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SOBRE LA REVISTA

El Pijaro de Benin. Vanguardias y Ultimas
Tendencias Artisticas es una revista cientifica,
fundada en 2017 por el Grupo de Trabajo del
mismo nombre alojado en la Facultad de Geografia e
Historia de la Universidad de Sevilla. Esta dedicada a la
investigacion de la Historia del Arte Contemporaneo,
tanto en sus manifestaciones internacionales comoalas
aportaciones de los distintos contextos andaluces y
nacionales. Va dirigida a la comunidad cientifica y uni-
versitaria, tanto nacional como internacional, y a los
profesionales del Arte en todas sus facetas, desde el
ambito  histérico hasta los planteamientos
tedricos y  estéticos. Su  periodicidad es
semestral, publicandose articulos inéditos previamen-
te evaluados mediante el sistema de pares ciegos.
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Ana Barriga. En algo hay que creer.




Ana Barriga, la pintura como

re dimension del objeto

Andrés Luque Teruel

Resumen: El articulo plantea el inicio de la carrera artistica de una joven pintora, Ana Barriga, cuya ac-
tividad en Sevilla, comprendida entre 2010 y 2017, supuso la revelacion de un método muy personal, con el
que los logros plasticos y el alcance de la carga de sentido quedaron en perfecto equilibrio. La continuidad de
su carrera en Madrid, y con ello la amplitud de sus éxitos, la confirman como uno de los mas firmes valores
de la pintura espafiola actual. Aqui se recogen sus principales datos biograficos; el perfil de su actividad; sus
explicaciones sobre los fundamentos de su pintura; las opiniones de historiadores y tedricos del Arte; y un
analisis formal que permite establecer sus claves creativas.

Palabras claves: Ana Barriga, Birimbao, Bodegones, Vanguardias, Pintura.

Abstract: This article is about the artistic work initiate about the young painter Ana Barriga, activate
in Seville in 2010-2017. Her paintings contribute with a personal system, in perfect harmony of the artistic
commerce and the allegoric signify. The continuity of her artistic working and her optimum success in Madrid
confirm the important value also present Spanish painting. Here be the principals biographic facts and her
explanation about her foundation painting, and too the historian and theoretic of Art opinions, and an artistic

analysis for elucidate her creative arguments.

Keywords: Ana Barriga, Birimbao, Still Life, Avant Garde, Painting.
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La pintura de Ana Barriga en los ultimos siete afos en Sevilla ha supuesto la confirmacion de un método
propio que ella misma desvela con naturalidad y ha determinado resultados plasticos coherentes, muy
personales, con los que ha obtenido el reconocimiento unanime de la critica especializada y los pintores mas

acreditados y avanzados de la ciudad.

I APUNTES SOBRE SUFORMACION Y TRAYECTORIA.

Ana Barriga Oliva naci6 en Jerez de la Frontera en 1984, y pas6 su infancia en la barriada de Cuartillos,
nucleo con unos cuatro mil habitantes y un ambiente semi rural ajeno por completo al mundo del Arte'. En esa
ciudad inici6 su formacioén como Técnico Medio en Ebanisteria Artistica, en 2002-05; especialidad que com-
pleté como Técnico Superior en Disefio Mobiliario, en Cadiz, en 2005-08. Su traslado a Sevilla fue decisivo
para la reorientacion artistica que la convirtié en una de las grandes realidades de la pintura actual. Primero
derivando su formacién hacia los estudios como Técnico Superior en Artes Aplicadas a la Piedra, en 2009; y
a continuacion con el grado en la especialidad de pintura en la Facultad de Bellas Artes, en 2010-14. Como
culminacion de esa amplia formacion, realizo el Master en Idea y Produccion de la misma facultad en 2014-

15. Ella misma proporciono estos datos en un dossier para el Centro Andaluz de Arte Contemporaneo?.

Muy pronto destaco por su facilidad para la composicion y las soluciones técnicas avanzadas y directas,
por lo que fue elegida en representacion de la Facultad de Bellas Artes de Sevilla para participar en la tercera
edicion de la Muestra Internacional de Arte Universitario IKAS-ART, celebrada en el Bilbao Exhibition Cen-
ter y Barakaldo, en 2011.

Los reconocimientos fueron inmediatos y undnimes, y su obra fue premiada hasta en dieciséis ocasiones
en menos de una década. En ese tiempo consiguio el Tercer Premio en el XIII Certamen de Pintura Gruas
Lozano, en 2011; Segundo Premio en el XVI Certamen Expresion Joven, en Jerez de la Frontera, en 2011;
Primer Accésit en el VIII octavo Premio de Pintura del Club de Arte Paul Ricard de Sevilla, en 2011; Premio
del Certamen Nacional de Arte Contemporaneo Ciudad de Utrera, en 2011; Beca Iniciarte Panel de Control.
Pintura Fragmentada, en 2013; Premio compra de obra en el Certamen de Artes Plasticas Universidad de Se-
villa, CICUS, en 2013; Primer Accésit en el LXVI Premio Nacional de Pintura José¢ Arpa, Ayuntamiento de
Carmona, en 2013; Beca de Colaboracion en el Departamento de Pintura de la Facultad de Bellas Artes de
Sevilla, en 2014; Premio compra de obra en la XVI Muestra de Arte Contemporaneo D Memcia, Cérdoba, en
2014; Premio compra de obra en el Certamen Nacional de Pintura UNIA, Huelva, en 2014; Premio compra
de obra en el Certamen Nacional de Arte Contemporaneo Ciudad de Utrera, en 2014 y 2015; Premio compra
de obra en el XLII Concurso Internacional de Paisaje, Alcala de Guadaira, en 2015; Beca Sevilla es Talento,
ICAS, Sevilla, en 2015; Premio Generaciones 2019, en 2017; Premio de Artes Plasticas Universidad de Se-
villa, CICUS, en 2017; y Premio Internacional de Pintura de la Fundacion Focus 2016, concedido en 2017.

En todo ese tiempo, Ana Barriga trabajo en distintos talleres®. Como casi todos los estudiantes de Bellas

1 GONZALEZ ROMERO, Claudia: “La jerezana Ana Barriga, Premio Internacional Focus por su bo-
degon Viva el vino”; en La Voz del Sur, Jerez de la Frontera, 8 de junio de 2017.

2 BARRIGA OLIVA, Ana: Dossier 2015. Ana Barriga; en A secas. Artistas andaluces de ahora; Sevilla,
Centro Andaluz de Arte Contemporaneo, 2015.

3 LAFITA GORDILLO, Teresa: “Ana Barriga en Birimbao y homenaje a Cornell en Félix Gémez”; en
El Correo de Andalucia, 30 de octubre de 2018.




Artes, al principio lo hizo en una habitacion de su casa, de la que pronto sali6 a un sdtano de la misma, pues su
incesante actividad y las caracteristicas de su pintura demandaban un espacio mayor. De ahi pasoé a su primer
taller, o tercero si tenemos en cuenta los anteriores, en un s6tano compartido de la calle Pascual de Gayangos,
en pleno centro de Sevilla. Segtn las épocas del afo, lo compartié con otros temporales en La Térmica de

Malaga y Torremolinos.

Cuando habia conseguido darse a conocer y estaba plenamente reconocida en Sevilla, Ana Barriga decidio
cambiar de ciudad y establecerse en Madrid, al menos por una temporada*. La decision fue consecuencia de
un planteamiento madurado lentamente y previo a ese nuevo estatus, al que no quiso renunciar pese a todo.
Lo hizo a principios del afio 2017, a un nuevo estudio atin mas espacioso e individual en el barrio de La Elipa
de Madrid.

IT EL INICIO DE SU ACTIVIDAD PICTORICA.

En esos ultimos afios, Ana Barriga se dio a conocer con tres importantes exposiciones: Hablemos de marna-
na, en 2014-15, en la que inici6 su caracteristica investigacion de las relaciones entre el objeto y el espacio, y
planted la pintura vinculada a las realidades funcionales de la vida cotidiana; Cosas de cuerda, en 2015, en la
que analiz6 la importancia social y cultural del Arte a través de la memoria, dada a conocer a través del juego,
a la vez que indagd en las formas de comunicacion y expresion como medio de conocimiento del entorno; y £/
hombre y la madera, celebrada en la Galeria Birimbao de Sevilla, en 2015, en la que planted un giro concep-
tual en torno a lo ludico, la idea de acercar lo natural y lo primitivo a lo actual a través de un lenguaje propio,

y, en consecuencia, el acto de animar formas estaticas que adquieren un nuevo sentido.

Con esas experiencias afrontd su participacion en el Premio de Artes Plasticas Universidad de Sevilla,
CICUS, ya citado, en 2017. En ediciones anteriores lo habian ganado artistas como Jorge Thuillier, Gloria M.
Rico Clavellino, Beatriz Ramirez y Jos¢ Maria Hevilla. La reunion del jurado en el CICUS se produjo el dia
dos de marzo de 2017. El mismo estuvo formado por los doctores Luis Méndez Rodriguez, Director General
de Secretariado de Patrimonio Historico-Artistico de la Universidad de Sevilla, en calidad de Presidente; Luis
Martinez Montiel, Director del Secretariado de Patrimonio Histérico- Artistico de la Universidad; José Maria
Sanchez Sanchez, Decano de la Facultad de Bellas Artes de Sevilla; Maria Luisa Vadillo Rodriguez, profesora
de la Facultad de Bellas Artes; y el Dr. Juan Bosco Diaz Urmeneta, profesor de Estética y Teoria del Arte con

docencia en el Departamento de Historia del Arte de la Facultad de Geografia e Historia de Sevilla.

Los finalistas del certamen fueron: Ana Barriga Oliva, con Polvo y oro; Rafael Chinchilla Laguna, con
Gastar una hora en una hora; Yassine Chouati, con Welcome; Jone Elorriaga Soto, con Contrapeso; Cristina
Fernandez, con Lamer la imagen; Maria Gomez Tirado, con Ruinas VII, Silvia Akemi Lisboa da Silva Katano,
con Migraria; Luis San Sebastian Alonso, con Black Tongue; Lucrecia Sanchez Castillo, con In-Marcesible,
Victor Solanas Diaz, con Neither II; Tania Tsong de Opazo, con Lost in the Supermarket (Caprabo, Dia e

Hiber), y Manuel Zapata Vazquez, con Segun el peso.

4 ALCARAZ MAYOR, Maria: “Ana Barriga: En ello estoy yo, intentando sacarle algo, un poco mas de
jugo a la pintura”; en Diario ABC, Madrid, 8-2-2018.
5 Editorial CICUS: “Ana Barriga, Premio XXIII Certamen de Artes Plasticas Universidad de Sevilla”;

Centro de Actividades Culturales de la Universidad de SEVILLA, CICUS. US. ES. 2017.
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Polvo y oro.

En lo que refiere al Premio Internacional de Pintura Focus 2016, concedido en 2017, hay que destacar
la importancia del jurado, formado por Anabel Morillo, directora de la Fundacion Focus; Juan Bosco Diaz
Urmeneta, Juan Carrete Parrondo, y los pintores Juan Fernandez Lacomba, Carmen Laffon, Guillermo Pérez
Villalta, Manuel Sanchez Arcenegui, y Juan Suarez®. El prestigio de estos cinco pintores avala la categoria del

premio y la confirmé en la primera linea de la pintura actual.

Como recogieron las fuentes antes sefialadas, le concedieron el premio por la calidad pictorica de la obra
galardonada, Viva el vino, asi como por la excelente composicion, un trabajo decidido en el color y una pues-
ta de pintura al mismo tiempo directa y sensual. A lo que anadieron: Ana Barriga se vale de la tradicion del
bodegon para proceder en cierto modo en su contra, con lo que logra una sutil ironia que indica con claridad

qué se puede esperar de la naturaleza muerta (y del fragmento) en los tiempos que corremos.

El traslado de Ana Barriga a Madrid a principios de 2017 fue fundamental para una nueva proyeccion de

su obra’. Ese mismo aflo participd en tres proyectos que la dieron a conocer a nivel nacional®, primero con la

6 REDACCION: “La jerezana Ana Barriga gana el Premio Internacional Focus de Pintura”, en Diario
de Sevilla, 7 de junio de 2017. GONZALEZ ROMERO, Claudia: “La jerezana Ana Barriga, Premio Interna-
cional Focus por su bodegon Viva el vino”; Op. Cit. RUFINO, César: “Una nueva oportunidad para el Arte”;
en El Correo de Andalucia, Sevilla, 30 de agosto de 2017.

7 ALCARAZ MAYOR, Maria: “Ana Barriga: En ello estoy yo, intentando sacarle algo, un poco més de
jugo a la pintura”; Op. Cit.

8 GUARDIOLA, J. D: “En el estudio madrilefio de la pintora Ana Barriga; Diario ABC, 30 de marzo de
2017.




pintura de un camién de la flota de Arte en Movimiento Truck Art Proyect, de Jaime Colsa; y, a continuacion,
con el organizado por la empresa Palibex a través de PBX Creativa, en Madrid. Se trata de una gran mural
de treinta y tres metros de longitud, en el que también participaron por sectores Suso 33; Okuda San Miguel;
Daniel Munoz; Felipe Pantone; Rosh 333; Antonyo Marest; y Beusual. Colectivo. El tercero de los citados es

Cada- VER Exquisito, con el que el diario ABC participd en Arco ese mismo afio.

En estos dias es plena actualidad con la exposicion Charleston, lambada y perreo, celebrada en la Galeria
Birimbao de Sevilla, en el mes de octubre de 2018. Los once cuadros exhibidos, en distintos formatos y con
técnicas mixtas, incluidos tres de grandes dimensiones, muestran el avance de sus planteamientos y los argu-
mentos por los que es considerada uno de los mas firmes valores de la pintura actual. Con ello, Ana Barriga
confirma su interés por mantener una relacion directa con Sevilla, pese a las dificultades conocidas del merca-
do contemporaneo en esta ciudad; y también, la satisfaccion con un galerista que mueve su obra con criterio
y entusiasmo. En ese sentido hay que destacar la eficacia de la Galeria Birimbao, su constancia y rigor en la
busqueda jovenes talentos y su gran capacidad para combinarlos en la programacion con artistas consagrados
e incluso con exposiciones pdstumas de maximo prestigio como la dedicada a final de temporada a Paco Cua-

drado, planificacion que, sin la menor duda, beneficia a todos.

IIT ELLA MISMA EXPLICA DE SU PINTURA.

En un mundo el de la pintura tan reservado, en el que los artistas suelen ser poco propensos a desvelar las
circunstancias y las caracteristicas de sus procedimientos, que guardan de modo celoso, casi compulsivo,
como si en ello le fuese el secreto del éxito, sin el minimo pudor por ocultar la verdadera naturaleza de su ser
artistico, Ana Barriga es una excepcion, pues, muy segura de si misma, de quién es y de lo que ofrece, no pone
el minimo reparo a dar las claves de los mismos y, con ello, de su propio arte. Puede decirse que desde sus

comienzos se aplico el principio: si no dices lo que eres, otros diran por ti lo que no eres.

De esa manera, fue frecuente oirla hablar de su obra. En el dossier para el centro Andaluz de Arte Contem-
poraneo la reconocié como una revision de la pintura a través de la imagen fotografica’. Dadas las limitaciones
del formato no lo explic6é de un modo detallado; sin embargo, si admiti6 el procedimiento experimental a par-
tir de una dinamica de corte y recorte, basado en la relacion de la figura elegida e interpretada y el fondo. Se-
gura de si misma, y consciente de que la revelacion del procedimiento no s6lo no merma la categoria plastica
de la pintura, sino que la engrandece en tanto que la hace inteligible, sefial6 la importancia de las aportaciones

plésticas y el valor de la técnica pictorica como recurso expresivo.

De ese mismo afio es su Trabajo Fin de Master, en el que explic el sentido ladico en la creacién contempo-
ranea a través de la obra de Rubén Guerrero, Miki Leal, y Cristobal Quintero'®. En cierto modo, fue una escusa

para mostrar su propia concepcion de la pintura a partir de 1o que denomind proceso de creacion produccion'.

9 BARRIGA OLIVA, Ana: Dossier 2015. Ana Barriga; en A secas. Artistas andaluces de ahora; Op. Cit.
10 BARRIGA OLIVA, Ana: Una aproximacion al sentido ludico en la creacion pictdrica contemporanea.
El juego como vehiculo del impulso creativo en la obra de Rubén Guerrero, Miki Leal y Cristobal Quintero en
el periodo 2005-2015; Trabajo Fin de Master, dirigido por Paco Lara-Barranco. Master Oficial en Arte: Idea 'y
Produccion, Universidad de Sevilla. Defendido el dia 11 de diciembre de 2015.

11 BARRIGA OLIVA, Ana: Una aproximacion al sentido ludico en la creacion pictdrica contemporanea.
El juego como vehiculo del impulso creativo en la obra de Rubén Guerrero, Miki Leal y Cristobal Quintero en
el periodo 2005-2015; Op. Cit. Pags. 27- 39.
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De hecho, en el mismo explico con toda na-
turalidad el proceso creativo de varias obras
suyas, como Fiesta salvaje; En algo hay que
creer; y Aunque llores, ilustrandolas con fo-
tografias de los escenarios en los que funda-

ment6 los respectivos procesos.

En otra ocasion, con motivo de su parti-
cipacion en el proyecto Cada- VER Exquisi-
to de ABC, del afio 2017, dijo: Yo me formé
como escultora y pienso en bulto redondo...
creo escenarios fingidos'. La doble afirma-
cion aclara primero el caracter volumétrico
de los objetos que protagonizan sus compo-
siciones; y, en segunda instancia, como con
ellos genera una realidad alternativa, un con-
texto con apariencia real que no existe en la

realidad.

Fiesta salvaje.

Aun mas explicita todavia fue su declara-

cion con motivo del Premio de Artes Plasticas de la Universidad de Sevilla'3:

Mi trabajo empieza yendo a los mercadillos. Alli me encuentro cosas que no te esperas y como cuando
pintas te surgen nuevas ideas. Luego los objetos los mutilo, los trato, los pinto y con ellos hago un bodegon

que fotografio, y es asi como empiezo mis cuadros. La idea final es que la pintura supere siempre a la imagen

fotogrdfica.

Con esa afirmacion desveld por completo la dindmica de la que proceden sus composiciones, lo que unido al
testimonio anterior relativo a la importancia de los recursos técnicos, esto es, pictdricos, en el resultado final,

nos acerca bastante al ser plastico de su pintura.

Ana Barriga volvi6 a insistir en el interés por la plastica en si misma en otra declaracion de este mismo
afio'. Una vez mas reconocio la revision de la pintura figurativa a través de la fotografia, que situ6 en un pro-
ceso no lineal y flexible, ampliado con las infinitas posibilidades que se pueden establecer en las relaciones
internas. Segun ella, eso la condujo a la posible belleza construida. Con motivo de su aportacion al proyecto
de Palibex, hablo de amplios campos de experimentacion, en los que fue desde la pintura de corte y recorte
hasta la figuracion basada en el caracter binario establecido entre el fondo y la figura. Asi, se sinti6 creadora de
escenarios fingidos a partir de objetos rescatados de la realidad, que, descontextualizados y ofrecidos en una

relacion visual le permitieron aportar una vision a través del poder de la experiencia.

En esos términos y en el apoyo de la fotogratia como base de la pintura hay que interpretar esta otra decla-

12 GUARDIOLA, J. D: “En el estudio madrilefio de la pintora Ana Barriga”; Cit.

13 CARRASCO, Marta: “Ana Barriga: llevaba un tiempo persiguiendo este premio”; en Diario ABC,
Sevilla, 8 de marzo de 2017.

14 S/F: Ana Barriga (Jerez, Cadiz, 1986); en Spanish Contemporary Art Network, SCAN, 2018.




racion'>:

Recojo los desechos de la sociedad, les doy terapia de grupo, los reeduco, los aseo, los envio a colegios de
pago y cuando creo que ya estan preparados a la vida real, los pinto y viene alguien y me hace pintadas con

spray, asi son las cosas.

Hace s6lo unos dias, con motivo de la exposicion Charleston, lambada y perreo, en la Galeria Birimbao
de Sevilla, Ana Barriga dijo que en su pintura busca sobre todo el equilibrio entre la razén y la emocién en
un ambito de lo ludico en el que es preciso tener en cuenta las posibles contradicciones. A esto afiadié que no
le gusta ajustarse a ningiin modelo prefijado y que en su pintura debe tenerse en cuenta una carga de sentido

basada en el humor, el juego y la ironia.

IV MAS SOBRE LAS RELACIONES PLASTICAS DE SU PINTURA.

La clarividencia de Ana Barriga para contarnos los fundamentos de su pintura, tanto desde la perspectiva
pléstica de los procedimientos y las relaciones internas como en lo que refiere a la intencionalidad establecida
en la carga de sentido de la misma, deja muy poco margen a la especulacion y abre un debate superior en el

orden intelectivo de la dimension estética.

Mariana Hormaechea opin6 con motivo de la exposicion Panel de Control en la sala Kstelar 22 de Sevi-
lla, en 2014, que Ana Barriga entroncaba por algiin motivo con pintores de la misma ciudad que agrupo del
siguiente modo, por un lado Carmen Calvo, Jacobo Castellano, Luis Gordillo, Curro Gonzalez, Patricio Ca-
brera, Chantal Joffe, Gerénimo Elesped y Manfred Pernice, alguno con proyeccion internacional, otros poco
conocidos; y, por otro, Maria José Gallardo, Gloria Martin, Rubén Guerrero, Federico Guzman, Miki Leal y
José Miguel Pereniguez.'®. Una de las cuestiones que destaco en su obra fue la investigacion sobre las inte-
rrelaciones entre el objeto y el espacio en el cudl se encuentra éste representado. Lo sefialo de nuevo como

fundamental en las exposiciones Cosas de cuerda 'y El Hombre y la madera, del afio 2015.

El planteamiento intelectual de Mariana Hormaechea la llevo a comparar el sentido ludico de Ana Barriga
con el escritor Caillois, en cuyo libro Los juegos y los hombres: la mascara y el vértigo propone tres niveles de
actividad: la competencia; la decision del azar, con la consiguiente renuncia; y el simulacro. Segun la autora,

con esos factores la pintora crea un mundo paralelo que sustituye al mundo real.

A proposito del Premio Internacional de Pintura de la Fundacion Focus, Claudia Gonzéalez Romero recogio
la opinidn de los importantes pintores y expertos el Arte que formaron el jurado y afiadio que eso le permite
hablar de la muerte, la sexualidad, restablecer y darle seriedad al asunto"’. Con esa afirmacion indicé la im-

portancia de los contenidos simbdlicos asociados en la pintura de Ana Barriga.

Juan Bosco Diaz Urmeneta dijo que en la exposicion ya citada de la Galeria Birimbao de Sevilla, Charles-

15 ALCARAZ MAYOR, Maria: “Ana Barriga: En ello estoy yo, intentando sacarle algo, un poco mas de
jugo a la pintura”; Op. Cit.

16 HORMAECHEA, Mariana: “Ana Barriga. El juego como fuente de expresion artistica”; en Mujeres
mirando mujeres. Com, 14 de marzo de 2016.

17 GONZALEZ ROMERO, Claudia: “La jerezana Ana Barriga, Premio Internacional Focus por su bo-
degon Viva el vino”; Op. Cit.
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ton, lambada y perreo, Ana Barriga evita la retorica pretensiosa con objetos del mas ramplon de los bazares'®.
Segun expuso, pensd que ésta abre nuevos caminos para la pintura con sus decisiones pléasticas. Ahi sefald
una de las claves para la reflexion, pues para el son dos grandes planos de color los que hacen el cuadro. Les
otorga un poder que escapa de toda racionalizacion, lo que genera un doble gozo desconcertante, relativo a los
propiedades comunicativas de éste y de las imagenes cotidianas.
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Charleston, lambada y perreo.

En conclusion, para Juan Bosco Diaz Urmeneta la sencillez y la vulgaridad de las figuras pintadas por Ana
Barriga promueve el pensamiento despertado antes por el gozo del color. Una vez establecida esa ecuacion
pléstica, preciso que los titulos no explican los significados de los cuadros, sino que poseen el ingenio suficien-
te para implicar al espectador, que puede captar la ironia sutil implicita en la carga de sentido original o derivar

en su mecanica perceptiva con tanta subjetividad como puedan tener las distintas lecturas.

En relacion con la misma exposicion, Teresa Lafita Gordillo percibid las figuras potentes que pretenden
desbordar los limites de los cuadros . Advirtio en ello diferentes planos de intensidad y las propiedades de
los detalles amplificados de los elementos. Con una expresion muy caracteristica defini6 la pintura de Ana

Barriga como culta y gamberra a la vez.

Entre la propia pintora y estos autores ha quedado muy bien definida la personalidad artistica de Ana Ba-
rriga, el cardcter de las relaciones internas de su pintura, tan ligada al procedimiento indicado, sujeto a la bus-
queda de objetos y su ampliacion mediante enfoques fotograficos en todo tipo de posiciones y perspectivas, asi
como de modo completo o fragmentario. Eso le proporciond unas pautas compositivas e incluso la referencia
directa para la estructura de sus cuadros. Queda, como ella misma dijo, ver como los pint6, cudles fueron los
recursos con los que trascendi6 la aportacion de las fotografias y convirtié aquellos volumenes en nuevas

formas con una proyeccion artistica que nunca tuvieron en el ser objeto del objeto originario®’; y después, una

18 DIAZ URMENETA, Juan Bosco: “Nuevos caminos par la pintura”; en Diario de Sevilla, 16 de octu-

bre de 2018.

19 LAFITA GORDILLO, Teresa: “Ana Barriga en Birimbao y homenaje a Cornell en Félix Gémez”; Op.
Cit.

20 HEIDEGGER, Martin: El origen de la obra de Arte; en Caminos de bosque; Madrid, Alianza, 1988,
Pags. 40-52.




vez conseguido ese propodsito, intentar dilucidar la carga de sentido de cada uno de esos cuadros, objetivo que

quedaria pendiente de un modo mas amplio para otro formato acorde con las necesidades de esa tarea.

Vamos a la primera cuestion, por el momento de un modo genérico que permita una lectura comprensiva
de la mayoria de sus pinturas. El protagonismo de los objetos la relaciona directamente con el género del bo-
degon, actualizado con la vision agudizada del objetivo fotografico, que le permite ver con mayor precision
que el objeto humano y, con ello, puede captar detalles desapercibidos por éste, no con el propoésito de la re-
produccion como tal, sino con el objetivo de replantearlos en una nueva escala. Eso explica la ampliacion de

tales objetos, con la que adquieren un protagonismo que nunca tuvieron.

Contamos, pues, con la accion simultdnea de dos valores, la eleccion de objetos vulgares; y la ampliacion
de éstos con ayuda de la fotografia hasta convertirlos en protagonistas con la contundencia de sus nuevos vo-
limenes y la aportacion de otro punto de vista. A éste se debe la nueva secuencia, planteada siempre de modo
directo y en un primer plano que asume el protagonismo. En ese momento del proceso es cuando Ana Barriga

introduce los elementos plasticos con los que construye la dindmica interna del cuadro.

Esa dindmica es la que Juan Bosco Diaz Urmeneta interpretd como la interaccion de dos planos de color. Lo
hizo en una obra concreta, la que da titulo a la exposicion que comento; a lo que hay que afiadir que en otras
muchas ocasiones, esa combinacion de planos de color se reduce a un leve matiz en un fondo somero, a veces

determinado por el cruce de otro objeto menor o por la accién de una linea en apariencia casual.

Eso nos lleva a la preparacion del lienzo, en los mas recientes con la aplicacion de colores de base con es-
prais. Sobre éstos determina la unidad espacial o la interferencia de dos planos de color que acogen la amplia-
cion del objeto en un espacio creado ex profeso. Sobre éstos procede con los colores y el 6leo se transforma
con la aplicacion de esmaltes que le proporciona un brillo especial a los objetos, cuya superficie queda aso-
ciada a unas cualidades que lo distinguen. Las aportaciones de trazos superpuestos con rotuladores y esprais
utilizados ahora de modo lineal completan las relaciones fijando las aportaciones de los distintos niveles, cada

uno con propiedades técnicas distintas.

La dindamica de los objetos es siempre la misma; aunque con el enorme aliciente de los cambios de posturas,
enfoques y perspectivas, ademads de la interpretacion completa o parcial, en solitario o asociada visualmente a
otro u otros objetos, por lo general con dimensiones menores. En todos los casos, los objetos redimensionados
dejan de ser lo que exactamente eran, superan su insignificancia y se convierten en formas monumentales,
poseedoras de una nobleza superior, transformadas, trascendidas con los recursos y las relaciones internas que

le proporcionan una nueva naturaleza plastica.

Eso en cuanto a la composicidn, pues en lo que refiere a la eleccion de colores, Ana Barriga muestra siem-
pre una enorme disposicion para cambiar de criterios, para elegir otros distintos a los de su obra anterior, con
lo que evita la monotonia y consigue multiplicar sus posibilidades expresivas. Esto serd fundamental también
a la hora de establecer una carga de sentido predeterminada, como complemento necesario e imprescindible
de la asociacion de objetos. El equilibrio entre esa dualidad, plastica-simbolica, evita o suaviza al maximo las

posibles contradicciones.

El avance de sus planteamientos y la progresiva complejidad de la carga de sentido de los mismos son
inversamente proporcionales a la sencillez de las composiciones y el lenguaje plastico directo y muy eficaz.

Para acceder a esa carga de sentido, siempre subjetiva, interpretable desde distintos parametros, es necesario
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Un, dos, tres, cuatro, 2010.

Eljuego I, 2011.

relacionar las claves visuales que la pintora introduce en re-
lacion con el objeto principal de la composicion, tomado de
la realidad més cotidiana. La re dimension plastica de unos y
otros es fundamental. Unas veces establece con ello un men-
saje mas o menos claro; otras, uno con tantas posibilidades
de interpretacion como capacidades receptivas tengan los es-
pectadores. Eso la lleva a la ironia, a la critica suave y amable
en sus formas y profunda y aguda a la vez en las relaciones

intelectivas que podemos establecer.

Veamoslo con ejemplos concretos, como es logico, los
primeros sin la seguridad pléstica que alcanz6 en tan poco
tiempo. Ya en obras como Un, dos, tres, en 2010, mostr6é una
atractiva frescura, mostrando dos piernas de una muchacha
joven alzadas en paralelo al suelo por detras de una cortina
movida. Al principio lo hizo incluso con composiciones abs-
tractas como E/ juego I, del afio 2011, en la que dispuso si-
luetas y planos con distintos tonos verdes en una sugerente

combinacion que indica futuras pautas compositivas.

La definicion de su personalidad artistica empieza a verse
en la titulada GRRR, en 2013, en la que modifico la alzada de
la cabeza de una figura de oso, presentando un vértice con los
orificios del hocico y las orejas; y una profunda oquedad con
la superficie oscura liberada con la amplia boca abierta. Es
posible que Ana Barriga la exagerase para incluir el término
GRAM con grandes letras blancas sobre la superficie oscura.
Representa un grufiido muy fuerte, a pleno pulmoén, trasunto
del grito o expresion publica de un estado de tension. Los
recursos plasticos empiezan a prefigurar la morfologia de la
pintora; aunque ain no estdn definidos. La relacion entre el
soporte y el fondo muestra un gran impacto de la luz y esto
origina una serie de matices que no veremos después o que-
daran supeditados a la re dimension de las figuras. Lo mismo
puede decirse de la carga de sentido, muy simple y directo
aun. Pasados solo dos o tres afos, la seguridad y el discurso de

Ana Barriga serd otro, como veremos en las siguientes obras.

Ana Barriga dispuso en Yo soy mujer una figura china de
corte tradicional y arrodillada, interpretada con texturas que
recuerdan la porcelana, a la que superpuso unos toques de
color rojo sobre los 0jos; y unos trazos morados sobre los
brazos. Aqui destaca en un primer sentido plastico la gran-

deza de la figura, cuyo tamafio mayor del natural asume el



protagonismo ante un elegante cuadro de fondo en el que se repiten tres
elementos simbolicos; y, en segundo lugar, una vez asumida ésta, la ne-
gacion de la mirada y la accion introducida con tales superposiciones.
La re dimension del objeto es muy evidente en todos los sentidos, por
cuanto afecta a su tamafio y también por la nueva carga de sentido que
adquiere. De ese modo, el impacto visual directo de la figura asume un
significado claro y directo, la censura de la negacion de la identidad y la
libertad de la mujer con el pretexto del peso de la tradicion. El sentido
critico no puede ser mas claro e intenso, y eso que la economia de me-

dios para cambiar el significado original del objeto es méxima.

La division de la superficie en varios planos superpuestos y cuida-
damente desordenados sobre los que dispuso los objetos le proporciona
una gran complejidad e idéntica singularidad a Beso a la antigua. Pica
y envenenada, pintura en la que mostr6 otros tantos criterios de inter-
pretacion. En cada uno de ellos dispuso con sumo cuidado un elemento
basico de la composicion, de manera que configurd el espacio de un
modo constructivo basico, en el que adquiere protagonismo la re di-
mension de los objetos que protagonizan el cuadro. En realidad se trata
de la misma figura femenina con un tercio inferior cartilaginoso que
sirve de pie a un objeto que queda fuera del encuadre, repetida tres ve-
ces, dos en tonos grisalla y una menos definida en azul y sobre una hoja
de libreta superpuesta. La mayor parte de esa hoja estd ocupada por
una serie de trazos abstractos y desordenados en amarillo, rojo y azul.
Estos quedan en primer plano y proyectan una dinamica desenfadada

y muy distinta. Los objetos de menores dimensiones, entre ellos una

. figura masculina desnuda de espaldas, que ocupan los espacios inter-
Yo soy mujer. Detalle. . , .,

medios, no desvian la atencion de esos trazos abstractos, desenfadados
y muy potentes visualmente. La dinamica de las superposiciones mantiene un lejano recuerdo de las solucio-
nes alternativas caracteristicas de Luis Gordillo; sin embargo, la naturaleza de la configuracion y el alcance

estético son muy distintos.

Beso a la antigua.
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El objeto re dimensionado es protagonista absoluto en pin-
turas como Boca cerrada, Por ti seré'y Que el nifio venga sexy,
las tres con nifios de serie reconvertidos en su significados con
leves modificaciones sobre su condicion primigenia como obje-
to. El primero de ellos alterado por las adiciones de color rojo
que tapan la boca; las otras dos con los puiios cerrados pintados
de rojo, en el tercer caso ademds con éstos y las manos atadas
colgados de una linea roja sobre el fondo azul. También en Soy
tu pollo, en la que un mufieco infantil negro queda redefinido
con la superposicion de un pollo como si fuese la piel del ledn
de Hércules, éste con trazos lineales complementarios que le

cambian el sentido oprimiéndolo.

A veces se detectan también pequetios guifios de Ana Barriga

a procesos creativos propios de otros grandes artistas contem-
: poraneos, por ejemplo, en Azar controlado, una concha y otros
Soy tu ﬁoﬂo, 2017. objetos se agrupan con el sentido de la organizacion compacta

de Morandi y el punto de vista de los desdobles de la pintura
cubista de Juan Gris. Sea de modo consciente o como peso de la nueva tradicion contemporanea, lo cierto es

que aportan variantes al sistema propio tan personal basado en la re dimension del objeto.

Boca cerrada. Por ti seré. Que el nifio venga sexy.

Uno de los escasos ejemplos en los que Ana Barriga introdujo la figura humana real fue Aunque llores, del
afio 2015, y lo hizo de modo parcial. Solo representd las manos, que salen de sendos orificios, propios de cier-
tos locales de encuentros adultos con otra funcion. Auln asi, el protagonismo recae en los mufiecos que portan
y en la accion que emprenden con ellos. Son figuras de un hombre y una mujer, con las que juegan como si se
estuviesen besando, recuperando, en cierto modo, el tema original de la estructura de la que salen, aunque sea

aplicando un sentido critico y reivindicativo de una relacién mucho mas directa y plena.

De esa época son Fiesta salvaje, auténtica apoteosis del objeto encontrado con figuras de todo tipo y colo-

res girando sobre un hipotético eje; y En algo hay que creer, en la que reconvirtié una figura tradicional en el




M ——

Hablemos de manana, 2015.
mismisimo diablo, con la sola intervencion de unos trazos de rotulador negro que representan los cuernos, el

Aunque llores.

rabo y el tridente que lo identifican. En ésta, la perspectiva aérea del soporte rosa cambia de sentido en el fondo

plano con el mismo color y distinto tono, en el que aparecen grafitis con el término Little God y un corazon?'.

La creatividad y el estilo de Ana Barriga lucen en toda su plenitud en Hablemos de marniana, en la que el
tema es un jarron con flores volcado en diagonal dentro de una urna de cristal. Toda la pieza esta pintada de
azul, incluidas las flores, y el tratamiento con esmaltes le da un aspecto homogéneo y brillante. Por otra parte,
la urna de cristal tiene un lado con cinco franjas horizontales con distintos colores, decisiéon que contrarresta
y frena visualmente la sorprendente nitidez del cristal. También lo hace la masa matérica y abstracta que sur-
ge del fondo de la composicion por ese mismo lado. De esa forma, evita la simple exposicion de un objeto.
La diagonal adquiere protagonismo y la re dimension se formula con relaciones plasticas que trascienden la
corporeidad inicial del mismo. El titulo es muy significativo, | '
las cosas son hoy de un modo y mafana de otro, y eso muchas

veces no lo podemos prever.

La agrupacion de objetos eliminando los espacios es mu-
cho mas personal en Viva el vino, la pintura distinguida con el
Premio Internacional de Pintura Focus 2016. Lo es por mu-
chos motivos, el principal la aceptacion de la volumetria y la
configuraciéon con recursos plasticos que remontan sobre el
imaginario pop dejandolo muy atras con criterios propios. Los
objetos adquieren asi un nuevo sentido plastico reagrupados
y ofrecidos en funcion de las relaciones internas que rigen en
todo momento. En éstas se detectan una enorme lucidez y un
gran talento. Las flores de plastico y los animales se entre-
mezclan siguiendo un patrén fundamental, las posiciones en
diagonal y sin atencion a la linea de tierra, generando despla-
zamientos centripetos que sélo frena el caballo blanco que re-
coge los empujes en la parte trasera. Dos trazos amarillos con

rotulador superpuestos matizan los significados, uno en forma

de corazdn trilobulado sobre los objetos indican el motivo de
En algo hay que creer.

21 HORMAECHEA, Mariana: “Ana Barriga. El juego como fuente de expresion artistica”; Op. Cit.
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Viva el vino.

tal pérdida de equilibrio y el por qué de su ildgica reorientacion; el otro en forma circular, sefiala el protago-

nismo del caballo como receptor de todo.

En Polvo y oro, la pintura con la que obtuvo el Premio de Artes Plasticas Universidad de Sevilla, CICUS,
en 2017, aparecen dos figuras de porcelana, representadas de medio cuerpo, un joven y una muchacha que pre-
senta besandose. El sombrero azul y la aureola del primero y el tocado rojo con dos rombos que parecen orejas
de burro de la segunda sobre la superficie blanca tratada con esmaltes, aportan una nueva carga de sentido
relativa a la consideracion de la sexualidad. Esa carga de sentido en torno a tal problematica y su perspectiva
como mujer, aparece en mayor o menor medida en una serie de pinturas como Los inadaptados, en la que las
botellas, mufiecos y otros objetos en una repisa ante fondo blanco informal desvelan otro grafico con colores

muy alegres.

Parece menos evidente en Se fe nota en la mirada, en la que la vista aérea de dos botones cosidos a una
superficie plana nos indican la importancia de esas accion en el origen de las relaciones y la expresion de los
estados de animo. Mucho mas lo es en Una vez en la vida, en la que dos cisnes celestes entrelazados con el
cambio de posicion aluden a la importancia de la union de los cuerpos. La posicion de esas figurillas, una vez
mas resueltas con esos azules esmaltados tan caracteristicos, colocada en vertical e invertidas, hace posible el
enlace. Los trazos vibrantes con color rosa del fondo, que transparenta otros con rotulador azul y rojo, éstos
visibles y sin veladuras en el espacio en forma de corazon que queda en el centro del cuadro, justo en la inter-

seccion de las dos figuras debido al juego sinuoso de los cuellos y, sobre todo, el trazo con rotulador amarillo
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Se te nota en la mirada.
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Una vez en la vida.
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que forma un vértice invertido con un pequefio eje vertical, que marca la estructura de la composicion formada
por la interseccion de los dos objetos recolocados y, con todo esto, redefinidos, le proporcionan una identidad

plastica cuajada de rasgos morfoldgicos propios.

Esas preocupaciones, a veces muy veladas, otras cargadas de ironia, se detectan también en Llamame Lola
en la que un oso con dos frutas rojas en la cabeza a modo de sombrero o tocado cambia con naturalidad de
condicion. Lo mismo se puede decir de Esto no es arte, en la que la figura de una mujer joven sentada y sujeta
por las costillas de un esqueleto, alude a los limites que atin puede padecer por su naturaleza. Aunque sélo

parece un simple juego con objetos, es en realidad una critica social aguda y directa.

Y asi llegamos a sus cuadros mads recientes, los de la exposicion en la Galeria Birimbao del recién pasado
mes de octubre. Dos pinturas muy recientes llaman poderosamente la atencion, la que da titulo a la muestra,
Charleston, lambada y perreo; y Cucu, elegida como imagen de la muestra. Son dos pinturas de gran formato,
muy representativas de la gran madurez creativa de Ana Barriga. La primera presenta una figura popular de
una sirena medieval, esto es, con cuerpo humano y parte inferior del mismo en forma de pez —recordemos que
la iconografia griega clasica la presentaba con cuerpo de pajaro y cabeza humana-, colocada en una diagonal
invertida. La posicion, con la parte del pez por delante en vez de la humana, ésta simbolo erdtico que por lo
general se relaciona con una belleza extrema, tiene una carga de sentido muy acusada, pues con esa decision
renuncia a la mujer-sirena como objeto de deseo y la presenta desde la perspectiva alternativa que también le

corresponde.

Cucu.

Dicho de otro modo, en Charleston, lambada y perreo es la sirena como condicion, la mujer con una
realidad material concreta, alejada de los focos eroticos que la presentan siempre radiante. El fondo, con una
especie de mosaico con aparentes teselas blancas y negras con elementos eroticos tomados de la antigua Roma
e incluso de representaciones ancestrales y pequenas inscripciones de idéntica procedencia, refuerzan el men-

saje simbolico. De ese mosaico sale la figurilla de un gato negro que, recolocado, salta con extrema agilidad




sobre el cuerpo de la sirena para alcanzar su gran cola de pez. En ésta, un 0jo, una especie de dentadura y una
escamacion formada por una alineacidén con nueve corazones, sostenida por dos patas en posicion de carrera,
todo trazado con rotulador negro sobre la superficie azul de la sirena, parece querer sacarla a toda prisa de alli.
El contraste del suelo rojo, bien matizado por las luces y las sombras en funcion de la ubicacion de la figura,

genera el didlogo de los colores que advirtié Juan Bosco Diaz Urmeneta.

En Cucu, Ana Barriga opt6 por dividir en dos partes las cabezas de tres figuras femeninas, que dispuso des-
dobladas, en eje de simetria horizontal a partir de una calavera. En esta ocasion los recursos plasticos propios
se manifiestan en el contraste entre la base blanca con alguna mancha arbitraria de color y trazos lineales di-
fuminados en el angulo inferior izquierdo, y el mosaico pintado del fondo, resuelto con teselas verdes y figuras
blancas relativas a un viaje por concretar y otras que reproducen esquemas de iconografias ancestrales ligadas
al mas alla o al transito a la nueva vida en éste. La calavera, semi tapada por la primera figura desdoblada, esta
pintada en un color amarillo muy llamativo. Esa primera figura conserva el color de la carne, perdido en la
segunda, que todavia tiene el pelo negro. Un gorro rojo marca una diferencia clara con la anterior. La tercera
cabeza es completamente blanca, ha perdido el color de la carne y del pelo, solo conserva el gorro rojo, co-
rroido en algunos puntos. El mensaje es claro, el paso de la vida y la muerte, oculta por la primera, cada vez
mas liberada y cercana conforme avanza ésta. Es, en realidad, una Vanitas de raiz barroca que, por su lenguaje
pléstico, no tiene nada de ese movimiento y, por el contrario, se muestra como una pintura moderna y fresca,

en la que la redefinicion del objeto lo es en la concepcion artistica, dominante.

Esa doble elaboracion y complejidad bajo la apariencia formal de los objetos cotidianos se puede ver en las
demas pinturas de la muestra: De animales a dioses; Castus tigre; Mi Curro, en el que aparecen dos inocentes
peluches sobre teselas, con cuanto esto implica; y Bailas, éste con atractivos tonos blancos y el agudo contras-

te de la reproduccion de un mufieco de madera.
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S/F: Ana Barriga (Jerez, Cadiz, 1986); en Spanish Contemporary Art Network, SCAN, 2018.
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Arquitectura e inteligencia emocional en el pensa-
miento de Juhani Pallasmaa

Architecture and emotional intelligence in the thought of Juhani

Pallasmaa

José Luis Crespo Fajardo
Universidad de Cuenca (Ecuador)

luis.crespo@ucuenca.edu.ec

Resumen: Este trabajo se adentra en como influye el mundo de las emociones en la percepcion de la ar-
quitectura. Los avances en neurociencia y en inteligencia emocional nos sirven para comprender mejor el
pensamiento de uno de los tedricos mas influyentes en la arquitectura contemporanea, Juhani Pallasmaa. Sus
reflexionen han contribuido a un nuevo campo de estudio, la fenomenologia de la arquitectura, donde se en-

tremezclan aspectos relativos a la psicologia, a la filosofia y a contenidos literarios de cariz poético.

Palabras clave: Arquitectura, fenomenologia, inteligencia emocional, poética, Pallasmaa.

Abstract: This work delves into how the world of emotions influences the perception of architecture. The
advances in neuroscience and emotional intelligence help us to better understand the thought of one of the
most influential theoreticians in contemporary architecture, Juhani Pallasmaa. His reflections have contributed
to a new field of study, the phenomenology of architecture, where aspects relating to psychology, philosophy
and poetic literary content are intermingled.

Keywords: Architecture, phenomenology, emotional intelligence, poetry, Pallasmaa.
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1. LA INTELIGENCIA EMOCIONAL Y SU RELACION CON LA
ARQUITECTURA

Las relaciones entre inteligencia emocional y arquitectura son multiples. Por ejemplo, podemos con-
siderar que la inteligencia emocional en el &mbito de la arquitectura puede favorecer la gestion de la infor-
macion, los datos que se suelen analizar usualmente para la construccion de edificios, de manera que los ar-
quitectos y las personas con autoridad civil (los patrocinadores de las construcciones) consideren los factores
relativos a las emociones a la hora de tomar decisiones. Los propios ciudadanos, los usuarios de las viviendas,
son los que han de tener en cuenta también esta faceta de la arquitectura para reclamarla a los que ostentan el

poder y edifican.

En efecto, la toma de decisiones es uno de los principales activos de aplicacién que en arquitectura
podemos extraer de la inteligencia emocional. No cabe duda que las emociones tienen un papel esencial en el
proceso cognitivo. El neurdlogo Antonio Damasio explica la influencia de las emociones y de la razon sobre
la toma de decisiones mediante la teoria del marcador somatico. En efecto, nuestra genética ha absorbido
aprendizajes generacion tras generacion, de modo que el cerebro relaciona ciertas emociones con estimulos
del exterior. Poseemos un registro de vivencias negativas o positivas que se vincula a dichos estimulos. Asi el
cerebro ahorra tiempo, pues sus decisiones sobre como reaccionar estan ya pre-organizadas. En la rapidez de

ciertas decisiones puede estar la diferencia entre la vida o muerte'.

Por otro lado, en arquitectura el estrés, o bien otras cuestiones emocionales que perturban la vida con-
temporanea, afectan en diversos niveles. Por poner un ejemplo, pensemos en la habitual falta de presupuesto
para la edificacion de vivienda social. Por esta causa tan comun (vinculada también a la falta de 4nimo politi-
co), a menudo las viviendas sociales resultan en pisos muy pequefios, estrechos y ambientes claustrofobicos,
dentro de edificios con estructuras precarias, hechos con materiales de bajo costo. Sin embargo, construir con
el deseo de crear ambientes emocionalmente inteligentes podria favorecer a que no surjan problemas de mar-

ginalidad, conflictos y violencia en este tipo de barrios y ciudadelas.

En lineas generales, nuestra naturaleza humana se topa con muchas dificultades para hallar un remanso
emocional. No obstante, consideremos que la inteligencia emocional surge precisamente de una necesidad
esencial del ser humano, que precisa conectar emocionalmente con sus entornos para que toda su energia
fluya y se canalice. Por tanto, el arquitecto debe pensar en crear un producto habitable, sobre todo porque el
habitar, como sefiala Pallasmaa, es un concepto muy intimo del ser humano. No sélo se trata de comodidad,
se trata de sentirse perceptivamente satisfecho. Ocasionalmente los arquitectos no piensan en las sensaciones
y emociones, pero con un poco de planificacion se puede valorar, por ejemplo, que sobre cierta pared va a dar
al sol del mediodia y se recalentard, y tomar alguna medida al respecto.

1 RODRIGUEZ DE TORRES, Ratil, CASTANO PEREA, Enrique, y MAGAZ ROBAIN, Alfonso: “La ensefianza de la
toma de decisiones en el proyecto de arquitectura”. En International Workshop COAC-ETSAB. Barcelona: Departament de Project-

es Arquitectonics, Universitat Politécnica de Catalunya, 2014, Pag. 4.




Hoy en dia las personas pasan mucho tiempo en sus casas. Las casas son, ciertamente, importantes para
el alma. En las casas trabajamos, amamos, vivimos y convivimos. Tratamos alli de crear algo que es totalmen-
te inmaterial y abstracto, algo llamado hogar, que esté fijado a las paredes con el pegamento del carifio y el
amor. Por eso tener quejas de la casa y no poder solucionarlas resulta siempre muy frustrante y es un notable
elemento generador de estrés. En el ejemplo antes mencionado de la vivienda social, deberiamos considerar
que para sus moradores no se trata de tener simplemente un techo sobre la cabeza y dejar de ser un homeless.
No se trata de construir con materiales y disefios baratos. Mas bien, todo lo contrario. Se trata de dignificar y
hacer sentir bien a los habitantes de estas viviendas. Crear hogares, no crear s6lo casas. El hogar es un con-
cepto puramente mental, ya que el hogar es el estar juntos la familia y seres queridos en un entorno personal,
propio y confortable. Es cierto que el hogar tiene los limites que imaginemos, y tal vez no son los limites de
una puerta o una pared, pero todos concordamos en que el hogar es el lugar donde nos sentimos protegidos.

En el caso de un bebé, el hogar puede ser sencillamente los brazos de su padre.

Hoy por hoy, los habitos de las personas han cambiado. Mucha gente trabaja con la computadora desde
su casa. La sala con la television ya no es el centro de reunion, pues ya casi no atrae a los jovenes, centrados en
sus teléfonos y laptops. Hay que pensar en estos nuevos héabitos sociales porque son ahora el comportamiento
natural de las familias. Con una buena planificacion arquitectonica se puede mejorar el nivel de confort y la
eficiencia partiendo del conocimiento de estas nuevas costumbres. La arquitectura debe fluir hacia donde flu-

yen las energias de las personas.

La inteligencia emocional aplicada a la arquitectura es tan importante que actualmente se incluye, en
universidades de todo el mundo, en programas académicos de Licenciado o Graduado en Arquitectura. Se
considera que los futuros arquitectos han de estar cualificados no solamente en el plano de conocimientos ted-
rico-practicos, sino que deben poseer y saber usar la inteligencia emocional. Presumiblemente dichos saberes
convertirdn a los estudiantes en técnicos mas valiosos para imbricarse en la sociedad, sobre todo en el aspecto
comunicativo de la profesion, y en el sentido de la responsabilidad. Los avances en neurociencia cognitiva
han revelado que el pensamiento se implica con las emociones y sentimientos, entremezclandose con el ra-
zonamiento a la hora de deliberar y tomar decisiones?®. Por consiguiente, se pueden ensefar técnicas para, a
la hora de proyectar espacios arquitectonicos, tratar de aunar lo racional con lo emocional y con elementos

intangibles.

2. EL PENSAMIENTO DE PALLASMAA

Juhani Pallasmaa (Hameenlinna, Finlandia, 1936), es un arquitecto que, en los ultimos afos, ha influi-
do con fuerza en los conceptos tedricos de la arquitectura. Pallasmaa fue docente en la Universidad de Tecno-
logia de Helsinki, fue director del Museo de Arquitectura de Finlandia y ha sido, por varios afos, jurado del

Premio Pritzker, considerado el Premio Nobel de la Arquitectura (Fig. 1).

2 RODRIGUEZ DE TORRES, Raiil, CASTANO PEREA, Enrique, y MAGAZ ROBAIN, Alfonso: Op. Cit., Pag. 3.
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Su primer libro de amplia difusion fue Los ojos de la piel (2006), y es en la actualidad una lectura
usual en las facultades de arquitectura a nivel mundial. Tras esta obra, escribidé La mano que piensa (2012), La
imagen corporeizada (2014), Habitar (2016) y Esencias (2018). Estos libros han sido muy influyentes. Estan,

ademas, adornados de muchas ilustraciones, las cuales son parte esencial de la narracion (Fig. 2).

Sus escritos entrelazan arquitectura con temas de filosofia, antropologia, sociologia y psicologia (en
especial neurociencia), conduciendo al lector a replantearse la esencia de la arquitectura, del acto de habitar.
Se podria decir que abogan por un regreso al pensamiento humanista y metafisico, en contraposicion con la
tendencia a la digitalizacion vacua de la sociedad, que afecta al mundo de la arquitectura. Establece en todos
sus libros una critica a la actualidad arquitectdnica por estar obsesionada con lo visual, con el oculocentrismo
(como ¢l lo llama); con la imagen (y el espectaculo) como eje de la vida actual, deviniendo en una cultura de

lo superficial.

Hay una suerte de tendencia a la deshumanizacion en la arquitectura y de eso se ha dado cuenta la
critica actual, dentro de la cual Pallasmaa es uno de los principales defensores de una ciudad mas humana. En
efecto, su mensaje es que hay que apostar por dar mas emotividad a la arquitectura, y explorar la capacidad de

los edificios para acoger y enriquecer la vida.

Figs. 1 y 2. Pallasmaa, fotografia actual, y El metropolitano solitario, de Herbert Bayer, 1932. La obsesion contemporanea por el

sentido de la vista impide una experiencia vivencial completa.




2.1 CRITICA AL IMPERIO DEL SENTIDO DE LA VISTA Y APUESTA POR LO
MULTISENSORIAL

Es incontestable que la imagen tiene un papel hegemodnico en la cultura actual. La critica de Pallasmaa
a la arquitectura de las ciudades de hoy comienza justo por esa inclinacion sociocultural al oculocentrismo,
al hecho de otorgar excesivo valor a lo visible y considerar a la vista el mas excelso de los sentidos. El que la
vision sea el centro de importancia es algo que emerge de la tradicion filosofica occidental, de la metafisica
griega *. En los tltimos doscientos afos se ha criticado ese oculocentrismo desde la filosofia, por su idealis-
mo y su mistificacion, pero hoy en dia el ser humano consume iméagenes de manera compulsiva, y existen
consecuencias. La mayor parte de las imagenes son, ademas, de gran potencia, seductoras y detonantes, pues
explicitamente buscan impresionarnos. Hasta la mas simple publicidad ansia nuestro asombro. En efecto,
el imperio del sentido de la vista hace que la publicidad sea siempre un espectaculo, en tanto el abuso de la
imagen, la estetizacion del mundo, nos transforma paulatinamente en seres pasivos, sin imaginacion y sin

verdadera nocidn de la realidad.

Nuestro modo de percibir el mundo ha cambiado a ser eminentemente visual. Somos mirones en la
television y en internet, y registramos incluso los mas intrascendentes acontecimientos con los teléfonos ce-
lulares, que sacan fotos y graban videos que luego divulgamos en redes sociales, dominadas por el sentido de
la vista®. Contrariamente a lo que pudiera parecer, vista y memoria ya no van ni siquiera de la mano, habida

cuenta de que se puede grabar y ver de nuevo mil veces un acontecimiento.

En este sentido, Pallasmaa critica que las ciudades hoy sean una coleccion de postales turisticas selec-
tas, con las que a veces sus propios habitantes no se identifican. La imagen no habla de las vivencias, solo es
una ilusion para atraer a personas superficiales. De igual modo, a la hora valorar a los edificios s6lo se mira su
apariencia, y se estan dejando de lado cuestiones como el sentido de pertenencia y las cualidades de habitabi-
lidad. El acto de habitar supera cualquier apariencia, es algo que se vincula con el sentido de hapticidad, con
las emociones, con el recuerdo y la imaginacion, dando sentido humano a la arquitectura®. Tal vez la manera
de edificar contemporanea sea el reflejo de una sociedad sin empatia. Es decir, la arquitectura es alexitimica y
no muestra emociones porque, aunque la gente quiere mirar, no quiere sentir emociones por aquello que mira,

ya que sentir emociones por algo significa atarse, encontrarse en un problema, y la gente no quiere problemas.

3 LORENZO, Manuel F.: “Ciudad “héptica” versus Ciudad “para la vista” en Juhani Pallasmaa.” En Eikasia: revista de
filosofia, (52), 2013, Pag. 71.

4 CARRANCO HERNANDEZ, Armando: “El habitar poético en el contexto del mundo contemporaneo”. Una lectura y una
posible respuesta fenomenologica. Legado de Arquitectura y Diserio, (16), 2014, Pag. 73.

5 LORENZO, Manuel F.: Op. Cit., Pag. 70.
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2.2 EL OLVIDO DE LA PERCEPCION CORPOREA

Corporeizar es un término que utiliza el profesor finés para definir una condicién existencial del ser
humano. El término en inglés, embodiment, a veces se traduce como corporificacion, y es un vocablo de di-
ficil traduccion®. Es algo asi como encarnacion o personificacion. En este concepto, Pallasmaa sigue la linea
de pensamiento del filosofo Maurice Merleau—Ponty, que en su Fenomenologia de la percepcion considera
que la conciencia tiene un componente fisiologico, y se adquiere también a través de la propia percepcion del
cuerpo’. Merleau-Ponty enfatiza en el hecho de que el cuerpo es nuestro medio general de estar en el mundo,
y eso no se puede estudiar con el intelecto, s6lo con la meditacion sobre la experiencia®. Asi, apoyado también
en Heidegger, Pallasmaa considera este concepto para pugnar por una arquitectura que pueda conectar las ex-
periencias del ser-en-el-mundo con el fin de que nuestro sentido de la realidad quede fortalecido. La arquitec-
tura es asi concebida como un elemento de transformacién antropolédgica, cargada de simbolismo, afectando
hondamente en la existencia humana. Los espacios arquitectonicos nos conmueven y reclaman la atencion de

todos nuestros sentidos.

Pallasmaa quiere que se valore la complejidad de la arquitectura mas alla de sus formas externas, de
sus consideraciones racionalistas (Fig. 3). Apuesta por leer el mundo como si fuera una experiencia de proxi-
midad, como una suma de sensaciones superpuestas que no pueden tomarse de forma aislada, interpretando
la realidad polisensorialmente. Habiendo partido de la critica al dominio del ojo, se introduce ahora una
aproximacion multisensorial y haptica a la arquitectura. La hapticidad, que interpreta como la esencia de la
experiencia vital, es un atributo de la vision periférica que nos deja entrever que, como sugiere Merleau-Pon-
ty, formamos parte de la carne del mundo. Pallasmaa elabora asi una teoria de la arquitectura que parte de la

concepcion de la prolongacion de la experiencia sensorial corporal’.

Hemos vivido en una cultura que distancia la ciencia del arte, lo racional de lo emocional, lo objetivo
de lo subjetivo. Nos hemos olvidado de que el cuerpo posee una inteligencia interiorizada, un conocimiento
existencial que se relaciona sensiblemente (con una sensibilidad que no llegamos a comprender del todo) con
los espacios que habita, con la arquitectura'®. El pensamiento positivista occidental ha olvidado lo corporal,
porque ha disociado lo intelectual de lo espiritual, y lo espiritual de lo corporal. En la modernidad nos hemos
desprendido del vinculo corporeo, y hemos suprimido algunos de nuestros sentidos en virtud de extensiones
tecnoldgicas del ojo, como las pantallas y sus imdgenes fantasmales, que expresan una ilusion por la contem-

placion sin la idea de tocar ni aceptar ser tocado .

6 ALTES ARLANDIS, Alberto: Juhani Pallasmaa: The thinking hand: Existential and embodied wisdom in architecture.
Proyecto, Progreso, Arquitectura, (6), 2012, Pags. 132-133.

7 ALTES ARLANDIS, Alberto: Op. Cit., Pag. 133.

8 TOMOKO, Tamari: The Phenomenology of Architecture: A Short Introduction to Juhani Pallasmaa. Body & Society,
23(1), 2017, Pag. 92.

9 PEREZ RODRIGO, David.: “Habitar desde el tacto: Juhani Pallasmaa y la superacion del oculocentrismo en la teoria
arquitectonica”. En AUSART Journal for Research in Art, 1 (1), 2013, Pag. 38. Recuperado el 10/11/2018 de www.ehu.es/ojs/index.
php/ausart

10 ALTES ARLANDIS, Alberto. Op. Cit., Pag. 133.

11 LORENZO, Manuel F.: Op. Cit., Pags. 73-74.




Fig. 3. Auditorium Forecourt Plaza, Oregon, Estados Unidos, 1961, obra de Lawrence Halprin. Pallasmaa llama la atencion sobre

como esta fuente artificial se ha integrado en la atmésfera natural discretamente.

Debemos volver a confrontar la arquitectura con nuestro cuerpo, que es quien la atraviesa. Ademas, los
edificios no sélo albergan nuestros cuerpos, sino también nuestras mentes, recuerdos, deseos y suefios. Por eso

esta tan arraigada la sensacion de que la arquitectura es una extension de nosotros mismos.

23 LO EMOCIONANTE Y LO CONMOVEDOR EN ARQUITECTURA

La revolucion cognitiva comparaba la inteligencia con la funcion de una computadora, y en esa meta-
fora, como certifica Goleman, las emociones no tenian lugar. Era una vision empobrecida de la mente, donde
los sentimientos que realmente existen en la vida intelectual, no contaban en absoluto. Hoy en dia la psicologia
cognitiva se ha visto obligada a aceptar su relevancia '*. La investigacion reciente revela que nos guiamos en la
vida en base a experiencias emocionales aprendidas en casa o en la escuela durante la infancia y adolescencia,
las cuales han modelado nuestros canales emocionales generando hébitos de comportamiento'. LeDoux, asi-
mismo, determind que ciertos circuitos nerviosos primitivos por los que se encauzan los sentimientos evaden
el neo-cortex, y es éste el motivo por el que las emociones pueden, en un momento dado, desbordar a la razon,

ya que siguen sendas directas a la amigdala, dando un resultado de gran intensidad'.

En efecto, hoy los avances neuroldgicos consideran a la amigdala como la estructura limbica res-
ponsable de las emociones, la cual esta relacionada directamente con la memoria y con el aprendizaje. En la

amigdala residen nuestros recuerdos emocionales, pero ademas existe un vinculo con pasiones como el miedo

12 GOLEMAN, Daniel: La Inteligencia emocional. Barcelona, Kairos, 1996. Pags. 25-26.
13 GOLEMAN, Daniel: Op. Cit., Pag. 6.
14 GOLEMAN, Daniel: Op. Cit., Pag. 16.
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y la rabia °. La amigdala, que para Goleman es, en su relacion con el neo-cortex, el nicleo de la inteligencia
emocional, explora percepciones en el entorno y reconoce el clima emocional en cada acontecimiento. Su
funcion es intuida en la teoria de Pallasmaa, que como hemos visto defiende una percepcion multisensorial del
ambiente arquitectonico, la cual va mas alla de la funcion del hipocampo, va més alla de la mera evaluacion de
espacios y dimensiones. Lo que busca percibir Pallasmaa se parece a lo que hace la amigdala, que determina

si el entorno es realmente agradable (Fig. 4).

Entre la teoria de la inteligencia emocional y la teoria de la arquitectura de Pallasmaa hay un vinculo
que parte de aquel enfrentamiento a la revolucion cognitiva y a la devocion de una sola inteligencia similar a
la de una computadora, fria y sin emociones. Pallasmaa reacciona contra ese mundo cerebral que la arquitec-
tura actual proyecta constantemente. Es posible advertir una relacion entre el éxito y la buena acogida social
(han sido auténticos best sellers) de libros como La inteligencia emocional, de Goleman, y aquellos escritos
por Juhani Pallasmaa desde comienzos de la década del 2000, porque basicamente ambos vienen a decir que
solo la inteligencia y la frigida matematica sin emociones, en realidad no nos sirve. El ser humano no es una
maquina: necesita tener una vis espiritual y sentir emociones, pues eso es precisamente lo que le hace huma-
no. Vivimos, probablemente, una batalla cultural que pugna por abolir conceptos del neocapitalismo donde
mujeres y hombres son educados para tener una funcidn social productiva. Sin embargo, este conflicto esta
vigente y probablemente s6lo si la sociedad trasforma su pensamiento la teoria de la arquitectura de Pallasmaa
podra llegar a materializarse. Actualmente, es notorio que se concede enorme importancia a la inteligencia
puramente intelectual, de sobrado valor en el plano estudiantil y laboral, pero apenas se habla de las emocio-
nes. Lo emocional se vincula con el entretenimiento, y en cierto nivel conmovedor busca evitarse. Las noticias
diarias que tratan de dramas son asépticas o fundamentalistas. Encontrar en algiin medio de comunicacion a
alguien expresando que se deben tener en cuenta los sentimientos de los demads, es algo inverosimil. Muy al
contrario, no es raro encontrar shows donde unos se rien de los sentimientos de otros, o los mencionan como

algo sorprendente.
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15 GOLEMAN, Daniel: Op. Cit., Pag.15.




Sin embargo, a pesar todo, los sentimientos intervienen constantemente en nuestra vida, y especialmente en
nuestras decisiones personales. Goleman subraya que a veces pueden llegar a nublar la razon, pero sin ellos
igualmente cualquier actuacion o decision seria un desastre. Como hemos dicho, en la vida no todo es razon
y légica, sino que muchas veces hay que pensar con el corazon. Por eso es tan importante tener sabiduria
emocional. Dicha sabiduria proviene, en buena parte, de la experiencia pasada, pero también de la intuicion,
que nos llega, segiin Damasio, de ciertos impulsos limbicos denominados marcadores somdticos. Se trata de
sensaciones viscerales que bioldgicamente sirven a modo de orientacion y alerta ante peligros, o bien opor-
tunidades. Asi pues, hemos de permanecer en contacto con nuestras emociones para favorecer una oportuna

toma de decisiones '°.

Las sensaciones son datos que, a través de los sentidos, llegan al cerebro. Por otra parte, la emocion,
etimologicamente, se vincula con el verbo mover, de manera que ya podemos apreciar que hay desde su
origen una relacion con el espacio, con el entorno en que habitamos. El Diccionario de la Real Academia Es-
pafiola de la Lengua aduce que la emocion es “Alteracion del animo intensa y pasajera, agradable o penosa,
que va acompafiada de cierta conmocidon somadtica.” La emocion es una vivencia intensa, absolutamente real,
si bien su origen puede emanar de una interpretacion de la realidad, no de la realidad misma. Asi, para que
una emocion ocurra, se requiere, mas alld de los hechos objetivos, una interpretacion personal y un rango de
valor determinado por el sujeto. De acuerdo a esta concepcidn, la teoria de Pallasmaa deberia contemplar que
cada individuo puede otorgar a una u otra situacion una capacidad y un rango de reaccion concretos. Es decir,
aunque es cierto que, en algunos aspectos generales, el ser humano tiene reacciones comunes a determinados
contextos y situaciones, hay también un componente cultural en la creacion de ambientes emocionales. De
tal modo, si la arquitectura quiere ser realmente emocional, debe tener en cuenta las particularidades y sub-
conscientes de sus futuros moradores. Por otro lado, dicho objetivo es verdaderamente dificil considerando
que gran parte de nuestra vida emocional, como ya senalaba Freud, es inconsciente y desconocida hasta para
nosotros mismos, ya que muchos de nuestros sentimientos no logran atravesar el umbral de la conciencia. Sin
embargo, es alli donde reside el secreto, y Pallasmaa anima a buscarlo. Efectivamente, el arquitecto finés con-
sidera que las mas conmovedoras experiencias arquitectonicas surgen de la memoria y el inconsciente, antes
que de una valoracion simplemente visual. Por tanto, plantea que la esencia de la arquitectura esté ahi, en la

preconsciencia, en la memoria cultural individual e intima '".

2.4 PROYECTAR DESDE LA EMOCION

Es sabido que, ademas de virtudes, la tecnologia moderna tiene también algunas implicaciones negati-
vas. Sin embargo, por lo general no ofrecemos ninguna resistencia a las mismas, y simplemente integramos la
tecnologia en nuestra percepcion del mundo, de modo que influye en nuestra imaginacion y en nuestro sistema
de conocimiento sin que nada lo evite. La tecnologia digital, en especial la computadora, se promociona como
un modo de expandir la imaginacion y la creatividad. No obstante, Pallasmaa considera que crea un abismo

entre el disenador y el objeto, puesto que el proceso creativo es pasivamente manipulado por el modelo reti-

16 GOLEMAN, Daniel: Op. Cit., Pag. 38.
17 PALLASMAA, Juhani: Esencias. Barcelona, Gustavo Gili, 2018, Pag. 9.
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niano de vision. En contraste, dibujar a mano pone al disefiador en contacto sensible con el objeto, y en ultima

instancia el objeto llega a convertirse en extension y parte del cuerpo del disenador!'®.

Asi pues, para Pallasmaa, dibujar a mano permite fusionar la realidad externa del espacio y las cues-
tiones internas. El profesor finés quiere que el disefiador sienta que la arquitectura es parte de si mismo, que la
interiorice. En la actualidad parece que s6lo hay un pensamiento intelectual y obcecadamente racional sobre
ella ™. A los estudiantes, de acuerdo a su pensamiento, habria que ensefiarles a cooperar con su propio trabajo

como si fuera parte de ellos mismos .

Sugiere el arquitecto finés que hay tres tipos diferentes de imagenes en el proceso de dibujo: el boceto
que aparece en el papel, la imagen visual grabada en la memoria cerebral, y el recuerdo muscular del acto mis-
mo de dibujar?'. En este proceso el dibujante olvida tanto la mano como el lapiz, y la imagen emerge como si
fuera una proyeccion automatica de la mente imaginativa. Esto, justamente, es el éxtasis del trabajo ?2. Por esta
razon, Pallasmaa opta por recomendar no pensar, y olvidar estar atado a sesudas lecciones. Se debe aprender
para luego vaciar la mente, en una suerte de naturalizacion hacia lo subconsciente de los conceptos, para dar

rienda suelta a la creatividad.

La tecnologia digital adelgaza nuestras capacidades multisensoriales, y los renders de computadora
son la mayor evidencia ». Los estudiantes, en sus renders, muestran el objeto arquitectonico como si fuera
una escultura, sin considerar su entorno, el espacio y la experiencia de habitar. Se rodea el edificio como a una
estatua, con vistas aéreas que, por lo normal, un viandante nunca percibiria. Lo que se representa es algo que
sale afuera de la experiencia humana existencial?*. Como resultado de este tipo de imagenes arquitectonicas
nuestra sensibilidad esta debilitada, y se debilita también nuestra capacidad de imaginar y de crear *°. Siendo
objetivos, en la formacion del arquitecto es ineludible ensefiar nuevas tecnologias. Sin embargo, se deberia
dar importancia a los procesos naturales de representacion gréfica, y llamar la atencion sobre la realidad de la
tendencia contemporanea a la arquitectura oculocentrista. Su existencia es un hecho y podemos trabajar por
cambiar la situacion. Lo primero en que se habria de incidir en la formacion del estudiante es que aprenda a
usar la imaginacion y luego la computadora. Se piensa hoy que el dibujo a mano es algo roméantico, propio de
otra época, pero no es asi. El dibujo a mano alzada es un proceso logico y es el modo mds natural de conectar
la mente con el cuerpo, la realidad con la imaginacion, una conexidon que no florece jamas con la computadora

26 En este sentido, Pallasmaa aduce:

18 TOMOKO, Tamari: Op. Cit., Pag. 92.

19 MARTINEZ DIAZ, Enrique: Conversando con. .. Juhani Pallasmaa. EGA: Revista de expresién grdfica arquitectonica, 22
(30), 2017, Pag. 16.

20 MARTINEZ DIAZ, Enrique: Op. Cit., Pag. 18.

21 PALLASMAA, Juhani: La mano que piensa. Sabiduria existencial y corporal en la arquitectura. Barcelona, Gustavo Gili,
2012, Pag. 90

22 TOMOKO, Tamari: Op. Cit., Pag. 93.

23 TOMOKO, Tamari: Op. Cit., Pag. 91.

24 CARRANCO HERNANDEZ, Armando: Op. Cit., Pag. 75.
25 TOMOKO, Tamari: Op. Cit., Pag. 92.

26 MARTINEZ DIAZ, Enrique: Op. Cit., Pag. 19.




Sostener que, para dibujar un proyecto de arquitectura, el carboncillo, el 1apiz, el rétring y el raton del ordenador
son equivalentes e intercambiables es entender de un modo completamente erroneo la esencia de la union de la

mano, la herramienta y la mente®’.

La arquitectura no puede surgir de algoritmos, sino de la empatia y de la imaginacion humana . Se
debe evitar la ensefianza y la practica de la arquitectura como si fuera la resolucion de problemas matematicos
para dar lugar a soluciones eficientes (Fig. 5). Igualmente se debe evitar valorar la arquitectura desde su lado

exclusivamente estético o idealizado®.

Fig. 5. La arquitectura puede ser sensualmente tectonica y poética. Renzo Piano, Fundacion Beyeler, Suiza, 1997. Este museo

ofrece, para Pallasmaa, una ideal condicion para la contemplacion del arte.

3. CONCLUSIONES

La arquitectura tiene una gran responsabilidad en la actualidad porque construye el mundo, no solo en
el plano material, sino también en el humano. La sociedad tiende hacia la mecanizacion, en este mundo so-
bre-tecnificado en que vivimos. La interaccion del ser humano con la realidad esta siempre mediatizada, pues
son los medios de comunicacion los mayores dispensadores de imagenes, ocupando el lugar antes reservado a

las artes visuales, que si planteaban una percepcion profundamente enraizada con lo emocional. Hoy nuestros

27 PALLASMAA, Juhani: La mano que piensa. Sabiduria existencial y corporal en la arquitectura. Barcelona, Gustavo Gili,
2012, Pag. 54.

28 MARTINEZ DIAZ, Enrique: Op. Cit., Pag. 21.
29 CARRANCO HERNANDEZ, Armando: Op. Cit., Pag. 78.
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sentidos se encuentran adormecidos y la sensibilidad, en muchas disciplinas del conocimiento, estd siendo

olvidada.

Las ciudades, como la arquitectura, estan deseosas de lucir estéticamente con espectacularidad, pero el
resultado es siempre artificial por la evidencia de su propio deseo. El deseo estético aleja a la arquitectura de
la idea de ser habitable, justamente porque la vida es algo natural: no necesita mayores abalorios. La atencion
por lo emocional en la arquitectura es el mensaje de Juhani Pallasmaa, y su discurso hoy es realmente nece-
sario. No obstante, el peligro podria ser entender mal sus enunciados y restar importancia a la imagen en una
reaccion radical contra el oculocentrismo. Actualmente hay un abuso de la imagen, pero no cabe duda de que
la imagen, como la mirada verdadera, es muy importante. Quiza el secreto sea darle la importancia justa, y que

la imagen sea transmisora de experiencias sensibles y emocionales.

Finalmente, hay que retomar la nocidon de habitar como la generacion de un hogar. De acuerdo a Pa-
llasmaa, el concepto de hogar es una experiencia vivida con todos los sentidos, es el entorno donde se proyecta
la personalidad, la presencia corporal y espiritual de los que viven alli. Hoy, las mas de las veces, habitamos
casas carentes de esa capacidad de ser hogares, e incluso podria decirse que hay ciudades enteras asi. En este
sentido, resulta curioso que un término acuiiado en los ultimos tiempos sea el de ciudades inteligentes, ha-
ciendo alusion a una serie de indicadores que no contemplan especialmente a la inteligencia emocional. Una
ciudad inteligente lo es en virtud de su capacidad tecnoldgica, acorde, manifiestamente, con el alto capital que
manejan los estados que las albergan. Pero, ademas, como ha quedado evidenciado, la alta tecnologia nos in-
troduce en una frialdad distante y carente de emociones. La propia idea de inteligencia artificial (atributo de las
ciudades inteligentes) nos describe justamente algo que no es verdadero y que, por ende, no puede comprender

las emociones humanas en toda su dimension.
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Kate McDougall. 1848. Daguerrotipo coloreado. 103x83 mm. Library and Archives Canada.



Principales deterioros en el estado de conservacion
de los archivos fotograficos.

Huaxia Liu

Resumen: Debido a la heterogeneidad de los especimenes almacenados en un archivo fotografico, su con-
servacion requiere un amplio conocimiento de la naturaleza de los procedimientos y los materiales emplea-
dos. Los deterioros presentes en las fotografias son también muy variados y muchos de ellos aparecen por la

propia naturaleza intrinseca de los elementos que las componen.

Palabras clave: Coleccion fotografica, Conservacion preventiva, Conservacion, Estado de Conservacion,

Patrimonio fotogréfico.

Abstract:Due to the heterogeneous of the materials found in a photographic archive, a huge knowledge
of the processes and materials used in photography is required for their correct conservation. Deteriorations
found in photographic heritage are very varied and they can appear because of the own nature of the photo-

graph or because of the elements found in them.

Keywords: Conservation, Photographic Archive, Photographic heritage, Preventive Conservation.
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EL ARCHIVO FOTOGRAFICO. CONSERVACION DE LAS COLECCIONES.

Una coleccidn de fotografias contiene una gran variedad de especimenes de diversos procedimientos
y se presentan en diferentes formatos, es por esto que la conservacion preventiva de este tipo de bienes son
complejos debido a su heterogeneidad. Hay que tener en cuenta el crecimiento de la coleccion, puede ser
cerrada o, por otra parte, estar recibiendo continuamente material nuevo y de procedimientos muy variados.
Existen colecciones muy poco consultadas, y otras que estan abiertas al piblico y que tienen mayor afluencia,

ya sea para investigaciones como para deleite de sus exposiciones.

Cuando se recibe un nuevo espécimen, ha de ser clasificado, limpiado y posteriormente se debe eva-
luar las condiciones de conservacion requeridas y las posibles necesidades de restauracion y reproduccion.
Cuando vayan a ir al depdsito, deben ir correctamente encapsulados y el deposito contar con las condiciones
ambientales adecuadas para el tipo de espécimen. La organizacion del archivo, el control del ambiente y el
criterio que se escoge para su almacenamiento es determinante para la evolucion del estado de conservacion

del espécimen.

Existe una serie de precauciones basicas para la correcta manipulacion de los objetos fotograficos de

las colecciones:

e Manipular los especimenes con guantes, no tocar nunca las fotografias con las manos desnu-

das e intentar manipularlo siempre por los bordes, nunca tocando la imagen fotografica.
e De ser necesario realizar anotacion en la fotografia, hacerlo siempre con lapiz de grafito.

e Para el montaje, adherir las fotografias empleando esquineras, nunca emplear adhesivo direc-

tamente sobre la fotografia.
e Almacenar siempre en cajas y sobres adaptados.
e No exponer a una luz potente.
e Conservar en lugares frescos y secos.

e No sumergir en agua.

Figura 1 Manipulacién de fotografias preserva-
das en cajas de conservacion. Fuente: I. Csillag




1. EL ESTADO DE CONSERVACION. PRINCIPALES DETERIOROS.

Llamamos deterioro a las trasformaciones fisicas y quimicas que tienen lugar en un espécimen foto-

grafico después de su procesado.

Al contrario de la creencia popular, la fotografia es
uno de los materiales mas fragiles almacenados en una ins-
titucidon ya sea por su condicion fisica o por la inestabilidad
quimica de gran parte de los materiales que la constituyen que,
ademas, al estar en capas mas o menos delgadas, interactiian
entre ellas contagiando el deterioro originado en una de los
estratos e incluso formando otros nuevos. Una fotografia sue-

le presentar varios tipos de deterioros, depende de la funcion

h lid ipulacid 11 1 h
que haya cUmpHdo, MApWiAcion y ¢ Jugat efl ¢ que se haya Figura 2 Abarquillamiento de los soportes por

cambios de temperatura y humedad relativa.
micos y los bioldgicos. Fuente: I. Csillag.

guardado. Existen tres tipos de deterioros: los fisicos, los qui-

1.1 DETERIOROS FiSICOS.

Los deterioros fisicos son los causados principalmente por un uso y manipulacién inadecuados o
por condiciones ambientales inadecuadas todo esto se traduce en el soporte como desgarros, deformaciones,
dobleces, grietas, aranazos, agujeros, huellas dactilares, manchas de grasa, sellos, restos de gomas elasticas,
manchas amarillas de cola o cinta adhesiva o del contacto con la madera, etc.

La fotografia estuchadatiende a sufrir numerosos deterioros fisicos por su excesivo uso, su mala ma-
nipulacion o por haber sido almacenado de manera incorrecta. Es frecuente encontrarse el estuche roto, con la

tapa separada o con los diferentes elementos que lo componen deteriorados.

Figura 3 Maun-gua-daus (alias George Henry). 1846. Daguerrotipo encapsulado, se puede
apreciar que la tela interior tiene rasgados y lagunas. Fuente: Library and Archives
Canada.
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Las copias a la albumina suelen presentar un tipo de craquelado muy caracteristico de esta técnica.
Esto es debido al envejecimiento natural de la proteina que contiene, es mas acusado en especimenes sin nin-
gun tipo de montaje, pues han tenido libertad de movimiento y se acentia al ser sometido a procedimientos

acuosos. El craquelado se visibiliza con facilidad con una luz rasante o bajo una lupa.

El ablandamiento de Ila emulsion, sobre todo de la gelatina, hace que el em-
balaje en el que se encuentra la fotografia se adhiera a ella (figura 4). Esto suce-
de cuando hay condiciones de humedad relativa alta y existe mucha presion entre los especi-

menes almacenados en un mismo lugar. En muchos casos la emulsion llega a desprenderse.

3 A
Figura 4 Negativo con restos de fibra de
papel del envoltorio adherido a la emulsion
de gelatina. Fuente: Archivo Ruiz Vernacci,
IPCE. Tomado por A. Gutiérrez

1.2 DETERIOROS QUIMICOS.

Los causantes de este tipo de deterioro pueden ser los mismos materiales que componen la fotografia
0 agentes externos, como las condiciones ambientales y los contaminantes atmosféricos. El deterioro quimico
es un proceso de desarrollo lento, por lo tanto, no siempre es detectable hasta que no llegue a un punto muchas
veces irreversible. Existen deterioros facilmente detectables, como es la oxidacion de los metales, ya sea por
contacto o por el mismo material constituyente, pero otros necesitan una explicacion mas profunda para su
correcto entendimiento e identificacion. Por esto es importante realizar una conservacion preventiva que se

mantenga en el tiempo.

El desvanecimiento de la imagen es una pérdida gradual de la imagen, que generalmente va desde los
bordes migrando hacia el interior de la pieza. Por lo general, el magenta es el color mas resistente dentro de
las peliculas de color, por lo que, al palidecer la imagen, suele ser el color predominante. Las causas pueden
ser variadas, desde una deficiencia durante el procesado de la imagen, una larga exposicion a la luz o la propia
inestabilidad de los elementos que conforman la fotografia. Las fotografias de colores cromogenos desvane-
cen rapidamente si se exponen a una luz intensa, aunque las peliculas Technicolor y Kodachrome sufren este

deterioro de manera menos rapida.

El amarilleamiento de las fotografias, de manera general o en zonas puntuales. Puede suceder por
una larga exposicion a la luz del sol. También puede ser debido a un lavado insuficiente durante el procesado
de la fotografia, a veces llegan a aparecer manchas de tonos castafios. Los papeles a la albumina tienden a

amarillearse, dando lugar a que en 1860 comenzaran a tefiirse los papeles a la albimina de colores rosados o




azules, pero estos tintes provocaban que la imagen se fuera desvaneciendo por
la exposicion a la luz. Este amarilleamiento es provocado por envejecimiento

natural de la proteina, conocido como “efecto Maillard™: la glucosa y los grupos

amino de la proteina de la albumina se condensan formando un compuesto in-
soluble y altamente coloreado. Esta reaccion se minimiza en un entorno acido,
de pH 4-5, mientras que aumenta con un pH superior a 7. Por lo tanto, hay que

evitar su encapsulado en sobres y cajas con reserva alcalina.

136 nm
———) 1 10 procesos fotograficos cuya imagen final estd constituida por plata y que
Figura 5 Miscroscopia
TEM de seccién trans-

versal de la emulsiéon de
un negativo de vidrio sin  Papeles de baja calidad, condiciones ambientales inadecuadas o residuos del

cuenta con una emulsion pueden sufrir el llamado 6xido-reduccion o espejo de

plata (silver mirroring en inglés). Esto sucede debido a diversos factores, como

exponer que sufre oOxi-  procesado. Dichos factores transforman los atomos de plata metalica en iones de
do-reduccion. Se puede
apreciar la migracion de

la plata hacia la superficie.
Fuente: G. Di Pietro gura 5). Esto se traduce en un palidecimiento de la imagen y un reflejo metélico

plata, una sustancia altamente reactiva y producen una reduccion de la cantidad

de plata de la imagen y una migracion de ésta, generalmente a la superficie (Fi-

en la superficie (figura 6). Este deterioro afecta mas severamente a
las imagenes formadas con particulas de plata de menor tamano: la
fotolitica y la de revelado fisico. En estas formas de plata es apre-
ciable una pérdida de detalle en las luces altas y un cambio de color
hacia tonos mas calidos en las zonas de tonos medios y sombras,
mientras que en la de plata filamentaria se puede observar una pér-
dida de detalle en las luces altas y en tonos medios y oscuros, un
cambio de matiz al café amarillento. Esta reaccion quimica se atentia
en unas condiciones de humedad relativa y temperatura bajas. En
otras sales empleadas en fotografia, como las de platino, forman una
imagen final inmune a esta oxidacidn, aunque esto no quiere decir
que sean totalmente estables.

La sulfuracion es otra de las formas mas activas de deterio-
ro de los materiales fotograficos argénteos. Cuando se observa que

la superficie de plata esta deslustrada, esto es debido a la sulfuracion.

Es una reaccion producida entre el azufre y la plata en la superficie,
Figura 6 Deterioro de 6xido-reduccién que se combinan y forman sulfuro de plata. El origen puede deberse
en una imagen de plata filamentaria. , caysas atmosféricas o al azufre presente en los quimicos de proce-
Fuente: A Fuentes sado que se hayan depositado en la emulsion debido a un lavado defi-
ciente o a una permanencia insuficiente en el bafio fijador y/o agotamiento de la actividad quimica de éste. Este
deterioro sigue unos patrones de deterioro dependiendo de su origen: si la causa es la presencia de tiosulfitos
de sodio (el fijador) como consecuencia de un lavado insuficiente, la plata presente en las luces altas es atacada
primero, produciendo un amarilleamiento a una tendencia a la pérdida de densidad y desaparicion de la ima-
gen. La plata presente en los tonos medios y las sombras pasa de un tono neutro a un tono amarillo verdoso.
En la plata fotolitica se produce un ennegrecimiento puntual que se debe a que durante la conversion parcial
de la plata fotolitica a sulfuro de plata, las particulas de éste son mayores y al absorber un mayor espectro de

la luz produce un tono mas neutro. Si la causa es la sulfuracion producida por un deficiente procesado durante
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en bafio fijador, en las zonas sin imagen se producen manchas de color marrdn o amarillo, consecuencia de la
descomposicion del tiosulfato de plata. En las zonas medias y en las sombras se produce un amarilleamiento

y una pérdida de densidad.

Por otra parte, en 1870 comienzan a producirse industrialmente cartones de pulpa de celulosa, de in-
ferior calidad a las que se producian anteriormente, de lino y algodon, y que producen acidez y esto es motivo
de muchos problemas, aparte de la presencia de lignina que, especialmente en presencia de mucha humedad,
amarillea el papel y lo hace mas quebradizo. Estos cartones de baja calidad se empleaban en soportes secun-
darios, por lo que sus elementos deteriorantes migran desde dichos soportes al aglutinante, y, en el caso de la
lignina, palidece la imagen y mancha la imagen. Es frecuente encontrar soportes en los que dos ldminas de

papel de alta calidad recubren un centro de papel de pulpa de celulosa.

La hidrdlisis 4cida es un deterioro caracteristico de negativos de plastico que provoca la degradacion
de los soportes y afecta, en consecuencia, a las emulsiones que éstos transportan, y es autocatalitica. El nitrato
de celulosa resulta un material volatil, arde con facilidad, pudiendo ser autocombustible alrededor de los 48°C.
Al arder, emana gases toxicos como oxidos de nitrogeno y monoxido de carbono. El proceso de deterioro del

nitrato pasa por las siguientes etapas:

1. El soporte amarillea hasta alcanzar un tono anaranjado-ambar,

la imagen se desvanece.

2. La gelatina se vuelve pegajosa y se pega a los elementos que

tenga adyacentes. El soporte se vuelve muy fragil y quebradizo.

3. Lapelicula forma ampollas, liberdndose un olor desagradable

a acido nitrico.

4. La pelicula se torna muy blanda y pegajosa. Con frecuencia
se cubre de una espuma viscosa y opaca. Esta espuma cubre
el lado de la emulsion y oculta por completo la imagen foto-

grafica.

5. Finalmente, el soporte se vuelve friable y se convierte parcial . .
Figura 7 Negativo sobre

base de nitrato de celulo-
sa con avanzada hidrolisis
acida. Fuente: A. Fuentes.

o totalmente en un polvo acido amarronado.

En la figura 7 se ven reflejadas las avanzadas alteraciones sufridas so-

bre una pelicula de nitrato de celulosa.

La pelicula de acetato de celulosa no cuenta con el problema de inflamabilidad propia de los nitratos,
pero también adolece la degradacion por hidrolisis acida (figura 8). Cuando esta sometida a unas condiciones
ambientales inadecuadas o hay presencia de acidos, libera acido acético, que se identifica por un fuerte olor a
vinagre (por eso se denomina sindrome del vinagre), llegdndose a un punto de autocatalisis que perjudica los
soportes plasticos cercanos, llegado este punto, la degradacion se acelera y se hace mas devastadora, siendo

ya un deterioro irreversible. Genera los siguientes efectos:

1. El soporte pierde flexibilidad y resistencia, por lo que puede romperse por su mera manipu-

lacion.




2. Fuerte distorsion dimensional, produciendo un encogimiento de mas del 10% del soporte del
negativo, aunque la emulsion mantiene su formato, por lo que provoca ruptura, separacion de
ambas capas y por ende combamiento de la emulsion y del resto de componentes del negativo

y aparicion de canales a lo largo de toda la superficie del negativo.

3. Cuando en la fabricacion del soporte se usan plastificantes, €stos producen burbujas y depo-

sitos cristalinos.

La hidro6lisis acida es un proceso altamente contagioso, por eso hay que aislar los especimenes que
ya han iniciado el proceso. Deben ir encapsulados en contenedores que permitan un aireamiento que evite la

concentracion de acido en el ambiente. Cuando se detecte la hidrolisis, seria conveniente

e

Figura 8 Negativo sobre base acetato de celulosa con hidrdlisis acida: encogi-
miento de la base, presencia de canales y exudacion de plastificadores. Fuente:
A. Fuentes.

En términos generales, los vidrios fabricados a partir de 1920 son mas es-
tables ya que llevan wuna proporcion de oOxido de aluminio en su composicion.
Pequenas fracturas producidas en la superficie de la lamina de vidrio hacen que se lleve a cabo un intercam-
bio de iones entre el agua del ambiente y el vidrio, esto se conoce como lixiviacion del vidrio. Los iones de
hidrégeno son de menor tamafio que los deja cualquiera de los iones del vidrio (potasio o sodio), por lo tanto,
cambia su capacidad estructural. Cuando existe un ambiente de humedad alta, las moléculas de agua ocupan
las cavidades dejadas por los iones del vidrio, pero cuando no existen esas condiciones de humedad, las ca-
vidades quedan huecas, dejando una estructura mucho mas fragil. Por otro lado, el vidrio forma depositos de
sales alcalinas que reaccionan con el acido y las hace poco solubles. La alcalinidad puede atacar la estructura
del vidrio y disolverlas. Ademas, dichas sales son higroscopicas, por lo que puede hacer que aparezcan peque-
fias gotas de soluciones salinas de alta concentracion en la superficie del objeto, también conocido como vidrio
sudado (figura 9). Formalmente, se puede apreciar que el vidrio va perdiendo transparencia de forma gradual

y se vea empafiado. Ademas, la emulsion pierde adherencia al soporte.

La devitrificacion es la formacion de cristales en el interior de las hojas durante la produccion del

vidrio.

EL PAJARO DE BENIN 4 (2018), pags. 38-47. ISSN 2530-9536




Figura 9 En el vidrio protector de
este  daguerrotipo se puede apre-
ciar el fendomeno del “vidrio sudado”
Fuente: Coleccion Robert M. Baldwin, Li-
brary and Archives Canada.

5.1.3 DETERIOROS BIOLOGICOS.

Dentro de los materiales constituyentes de la fotografia, existen numerosos elementos de naturaleza
organica, foco de atencion de posibles ataques biologicos. Sin embargo, esto se puede evitar asegurando re-
visiones regulares de la coleccion, la principal causa de los deterioros bioldgicos es la falta de mantenimien-

to de las colecciones: falta de monitorizacion, de limpieza o de control ambiental.
La emulsion puede ser atacada por insectos y el papel o carton, atacados por pequefios roedores.

Una exposicion a una elevada humedad relativa da lugar a la proliferacion de moho y hongos sobre
el aglutinante. Su presencia se manifiesta en forma de abultamientos grises, pequefios depdsitos puntuales
rodeados por filamentos (figura 10) acompafiados por desaparicion localizada de la imagen. Muchas veces
estos organismos estan inactivos, pero se pueden reactivar con unas condiciones ambientales apropiadas
para ello. Al reactivarse puede propagarse por toda la superficie hasta la destruccion total de la fotografia y
propagarse a otros especimenes. En ocasiones los filamentos de los hongos penetran en el soporte producien-

do pequefios rasgados.

11/22/2010 WD HV  spot det vac mode 1mm — 12 HV  |spot det vac mode
10:15:50 AM 10.3 mm|20.00 kV. 5.5 LFD Low vacuum PELICULA 6A-01 AM 10.2 mm 15.00 kV. 5.5 _LFD Low vacuum

Figura 10 Microscopia electronica de elementos fingidos sobre una pelicula de triacetato de celulosa. (a)
Cara del aglutinante (gelatina), (b) cara de la pelicula. Se observa que los microorganismos proliferan mas en
la parte de la gelatina. Fuente: I. Vivar, S. Borrego, G. Ellis, D.A. Moreno, A.M. Garcia.
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“Toreador”. Maria Blanchard (aprox.1917)
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Suecia, toros y cubistas.
Dos dibujos cubistas del Moderna Museet de

Estocolmo: Blanchard y Lipchitz.

José Miguel Tur

Esta es la historia de dos dibujos en papel encontrados en el Museo
de Arte Moderno de Estocolmo, ambos de tema taurino, y ambos hechos
por dos amigos, del mismo grupo cubista, pero con diferentes vicisitudes y

aventuras en sus vidas.
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El tema lo descubro por casualidad al localizar en la
base de datos del Moderna Museet el dibujo de Maria Blan-
chard titulado Toreador, cuya informacion complemen- - .y
taria es: “Comprado en 1930, sin fecha, medidas 47x30, e o 5 ; !
lapiz sobre papel” y el nimero de registro en la coleccion, |

NMH 102/1930, que aparece en la esquina del dibujo con

el sello del National Museet. Comienzo por curiosidad a
interesarme por el dibujo. ;Qué hace alli? ;Cémo ha llega-
do a Estocolmo un torero cubista? Blanchard ha sido una o
pintora con muy escasa produccion cubista, poco conocida | : & \
y aun menos reconocida (su nombre ha empezado a ser rei- |
vindicado a partir del afio 2000 aproximadamente), ya que

una mujer espaflola en las vanguardias tenia el camino mas

i
k

empedrado si cabe, por lo que, tras su muerte, su nombre b J -\
cay6 en el olvido rapido, acelerado por la Guerra Civil y ‘

sus consecuencias, catalogandosele siempre, tristemente, 1B 55 A4
como una seguidora/amiga del circulo de Juan Gris pero

sin especial valor propio.

El dibujo de Blanchard solo se ha expuesto una vez s - f’ e T
que sepamos del 20-11-1999 al 13-02-2000, la exposicion | ' “ : &
se llamo Lite Kubism (Un poco de cubismo) su responsable =
fue el intendente Ragnar von Holten (1934-2009) y mas
que una exposicion en si misma, -no existe catalogo de ella,
por ejemplo-, fué una compilacién de 20 obras exhibidas  1oreador”. Maria Blanchard (aprox.1917)
en una sala de la exposicion permanente, con tema cubista
y técnicas menos usuales, todo obra en papel. Hay: guaches, acuarelas, carboncillos, boligrafo, rotulador, tiza
azul o grabado. Hubo obras de Braque, Leger, Franz Marc, Henry Laurens o André Lhote, también de artistas
suecos Siri Derkert y Viking Eggelind entre otros. No hay practicamente informacion sobre la exposicion, solo

su listado.

El Toreador de Blanchard se compra 1930, pero sin tener fecha de la obra. La época cubista de Maria
es corta, desde 1916, cuando regresa definitivamente a Paris hasta 1920, cuando toma un modo pictoérico mas
clasicista como su amigo Picasso, con quien compartia afio de nacimiento, 1881. Con lo cual el dibujo debe

datarse en esos cuatro anos cubistas de Paris.

El dibujo llega al National Museet en 1930, en un lote de obras que el museo compra al artista e histo-
riador del Arte sueco Georg Pauli (1855-1935). Pauli habia estado en Paris desde 1911 observando el desarollo
de las nuevas vanguardias y conocia el circulo de André Lothe (este hizo un retrato de su esposa) y habia vi-
sitado su academia (Pauli, 1915) y en ese ambito estaban también Diego Rivera, Jacques Lipchitz, Blanchard
y Juan Gris. Lhote escribe en 1917 el primer articulo sobre el cubismo como movimiento artistico en la revista
sueca de avant-garde llamada flamman de la que era entonces editor G. Pauli, Lothe también publicita su aca-
demia, ya que aparece como colaborador de la publicacion (Sidén, 2017: 235). Pauli no nombra a Blanchard

ni a Gris en ninguno de los dos libros que escribe sobre el ambiente artistico de Paris: I Paris : nya konstens




kdlla. (Paris: nueva fuente del arte. 1915) y En mdlares
resa. (El viaje de un pintor. 1922), (en esta obra le dedica
unas veinticinco paginas a su visita a Sevilla y también a las
corridas de toros a las que asistio, ya que visito la ciudad en
¢época de Feria). Sin embargo, describe minuciosamente la
academia de Lhote y su forma de ensefianza, quiza por ello
de muchos pintores suecos fueron a formarse a su estudio,
como Tora Vega Holmstrom, que realiz6 en 1921 un retrato
muy conocido de Blanchard. La relacion de alumnos sue-
cos que estudiaron en la academia de Lhote es extensisima,
como curiosidad uno de ellos llegd a ser Director Jefe del
Moderna Museet, Philip von Schantz (1973-1977).

La amistad de Pauli con Lhote es manifiesta y tan-
to él como Blanchard estaban agrupados en torno al mer-
chante Leonce Rosenberg junto, por ejemplo, a: Gleizes,
Metzinger, Gris...Mientras que Picasso y Braque iban de la

mano de Kahnweiler.

En 1922 Maria se separa de Rosenberg, un afo an-
tes su amigo D. Rivera ha vuelto a México. Lhote serd a
partir de 1923 el “protector” de Blanchard (en alguna carta
se refiere a ella como “nuestra protegida”) de Blanchard y la
une espiritualmente a Severini, Cocteau, Riviere, buscando-

“El idolo”. H. Anglada Camarasa (1910) le luego un grupo de amigos en Bruselas que compraban su
produccion y le montaban exposiciones. Tuvo, ademas, el

apoyo del mecenas belga Frank Flausch mediante un contrato mensual. Gracias a esta ayuda y al respaldo de
otros amigos belgas como Jean Delgoufire y Jean Grimar, expuso 23 obras en la galeria Centauro de Bruselas
en 1923 con el grupo de Ceux de Demain, con éxito de critica (volvid a hacerlo en 1926). (Caffin Madaule,
1992:23)

Otro nexo entre Blanchard y Suecia lo tenemos en 1921, cuando el Rey Gustavo V Adolfo acompanado de
Rolf de Mar¢ la visitan en su estudio. El hermano menor del rey, Prins Eugen y G.Pauli habian estudiado con
Lhote (Caffin Madaule, 1992:22). El marchante y fundador de los Ballets Suédois Rolf de Maré, es el asesor
experto del Rey Gustavo, compran obras de Picasso y Braque a precios astronémicos y tal vez pueda expli-
car que a través de una compra de la realeza sueca haya obra pictorica de Blanchard en el Konstmuseum de
Goteborg/Museo de Arte de Gotemburgo (Ung flicka/Niria 1932, 6leo sobre tela 65 x 54 cm) y en el Moderna
Museet Stockholm/Museo Arte Moderno (Huvudet/Cabeza, ca. 1930, 6leo sobre tabla 27 x 21,5 cm). Obras

de pequefio formato, estilo clasicista y propias del gusto amable escandinavo.

Todo esto me hace pensar que el dibujo llega a manos de G. Pauli a través de Lhote, como un regalo o
compra, hemos visto su estrecha y profunda relacion de amistad. Este, cinco afos antes de morir, quién sabe
a causa de qué, vende unas obras al Museo Nacional de Estocolmo y sobre este dibujo solo llega esta infor-
macion a través de archivo: “Se compra bajo el titulo de Musicerande pierrot /Musico pierrot”. Pero luego la
misma persona, por el estilo de escritura, lo registra asi en la ficha: “Musteopterrott?) Toreador(?) composi-
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cion cubista”. No se encuentran datos acerca de si ha
sido expuesto o prestado a otra institucion, con lo que

se supone que no ha ocurrido.

Hay que decir que el Museo Nacional (1866)
y el Museo Moderno (1958) fueron la misma institu-
cion hasta que en 1956 el Guernica de Picasso, de gira
mundial, se expuso en las antiguas salas de la armada
sueca en la isla de Skeppsholmen. Ese acontecimiento
puso de relieve la necesidad de un museo dedicado ex-
clusivamente al arte del siglo XX, por lo que, en 1958
nacia el Moderna Museet, en la misma sala donde se
exhibio el famoso cuadro y que hoy es parte del Centro
de Arquitectura y Disefio (ArkDes). A su vera y conec-
tado se encuentra hoy el nuevo edificio de Moderna

Museet construido por Rafael Moneo en 1997.

Centrandonos de lleno ya en el dibujo, entende-

mos la duda de aquel archivero catalogador sueco. Es

Retrato de Maria Blanchard. Tora Vega Holmstrom,
1921 cierto que las iconografias de toreros y pierrots o ar-

lequines son bastantes similares en muchos aspectos
paradigmaticos: el uso de zapatillas de ballet y medias, trajes de seda y por otra parte el tocado de un bicornio,
como montera o como gorro de pierrot, a la postre casi exacto al sombrero usado en corridas goyescas. Aquel
administrativo, quiza influenciado por el hecho de que Blanchard fuese espaiola, tom6 esta opcion mas ro-
mantica. Era un tema conocido y fotografiado, a la vez que muy representado en la historia del arte, muy recu-
rrente en Picasso y quiza de haber visto algin cuadro suyo le surgio la idea de que era un torero. Ciertamente

podia serlo y cambi¢ el titulo, siempre con un signo de interrogacion.

Maria Gutiérrez-Cueto Blanchard nacié en Santander en 1881. La Plaza de toros que alli existe hoy en dia
se construy6 en 1890, pero antes hubo en la ciudad otras, ademas conoceria el ambiente taurino de Madrid
donde estudid desde 1903 y también de Salamanca donde imparti6 clases en 1916. Es la Edad de Oro del to-
reo y personajes como Joselito y Belmonte eran enormemente conocidos. La tauromaquia no debio ser algo
desconocido para ella. Muchos de sus compafieros y amigos hicieron alguna obra taurina. La primera beca
que obtiene Maria la lleva en 1909 a la Academia Vitti de Paris, donde como profesor tiene a Hermenegildo
Anglada-Camarasa (1871-1959), que realiza en 1910 un magnifico retrato de un torero liado con el capote de
paseo que se titula £/ Idolo, obra con la cual vemos algunas similitudes: una pierna adelantada apoyada en
la puntera de la zapatilla, que en el dibujo parece absolutamente el pie de un torero, y luego una cierta mirada
picara y un gesto ambiguo, quizé alegre, con ligera torsion de la cabeza. Es muy raro ver sonreir a un torero en

el patio de cuadrillas, pero mas lo es aun ver a un pierrot contento, ya que siempre estan tristes.

No es seguro que conociese el cuadro cubista de Picasso E! aficionado de 1912 (afho en que se instala
con D. Rivera y Angelina Belloff en Montparnasse), conocido asi y no como “Le Torero”, en referencia a la
famosa revista taurina. Pero si que debid conocer la obra cubista Torero (1913) de Juan Gris, que siempre fué

de sus mejores amigos y cercano a Rivera y Lipchitz, todos muy “taurinos”.




El verano de 1914, antes de estallar la I
Guerra Mundial, viaja a Mallorca junto a Be-
loff, Rivera y Lipchitz. Luego se van a Ma-
drid, donde frecuentan la tertulia del Pombo y,
en 1915, participa en la famosa exposicion de
“Los pintores integros”, donde Rivera exhibi-
ra entre otras obras Plaza de Toros , de 1915.
La exposicion fue comisariada por Ramon
Goémez de la Serna, el cual escribira en 1926
una de las mejores novelas taurinas de la histo-
ria, El torero Caracho,y mas tarde, en 1932,
escribira un articulo en Cahiers d’art sobre
Picasso (“El mas gitano de los gitanos”), “Le
toreador de la peinture”, en el que dice: “En
Malaga, su ciudad natal, vi tan claro como en
Madrid lo que es Picasso, y comprendi hasta
qué punto es torero--los gitanos son los mejo-
res toreros—y que lo que hace propiamente es

torear.” (Gomez de la Serna, 1996).

También existen multitud de arlequines
suyos, como de Gris, Severini y otros ami-
gos cercanos, el elemento casi definitivo es
el instrumento de cuerda que parece llevar en
las manos nuestro dibujo. A favor de la tesis

“taurina” podemos agregar que el torero-pie-

“Torero”, Juan Gris, 1913

rrot lleva coleta. Realmente pudiese ser un hibrido de torero-musico al modo en el que Picasso retrato los

personajes de El sombrero de tres picos para los ballets rusos Didguilev donde aparecen picadores y toreros

instrumentistas con bicornio y coleta. Incluso en la gran cortina de Parade, 1917, de la misma compaiiia rusa,

aparece un torero con las piernas cruzadas y una guitarra.

Entre todas las cartas del Archivo Rosenberg, que guarda la correspondencia entre Maria Blanchard y

Léonce Rosenberg, destacamos esta de Maria:
Paris 5 de mayo de 1917

Querido Sr:

... Sin nada nuevo... Desde que Usted se marcho no he hecho mas dibujos, muchos dibujos de na-

turalezas muertas y a veces figuras: pero trabajo que solo tiene interés para mi. Nada presentable,

pero espero tener pronto cosas para ensenarle ... (Caffin Madaule,1992: 28)

La importancia de esta carta es grande para nuestra investigacion, primero porque puede precisar la

fecha de realizacion del Toreador y porque, ademas, son los inicios cubistas de Maria, estd haciendo pruebas

con dibujos a papel, bocetos, pero sin mucho interés por su comercializacion, ni convencimiento, poco apre-
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ciados por si misma. Por eso quiza fue sencillo que llegaran a manos de Georg Pauli, que vendio la obra al

National Museet cuando la artista todavia vivia.

[

“Plaza de toros de Madrilci”. Dieg ie'fa',1 1915

Desde luego, la imaginacion es libre, si cabe mas atn
en la interpretacion de una obra cubista, pero pienso que
nuestro pierrot-toreador es musico, seguro. Ya la incdgnita
seria dilucidar si es un torero-musico o un musico-pierrot.
Es curiosa también la iconografia tan espafiolista del torero
con guitarra, que seria la consagracion del flamenquismo y
que se observa en unas cuantas obras: Renoir trata el tema
varias veces como en Guitarrista espariol (1897), Picasso en
sus decorados para teatro incluye toreros o picadores con ins-
trumentos musicales y Constantin Meunier hace un Retrato
de Dario Regoyos (1884) vestido de negro, casi como algua-
cilillo con bicornio tocando la guitarra delante de un cartel
de toros. Estas obras tienen la analogia de estar sentados o
apoyados de alguna manera, como lo parece estar también
nuestro musico en un taburete o similar y por ello adelanta
la pierna derecha. Traemos estos modelos a colacion por el

posible parecido a nuestro dibujo y para intentar fijar la po-

sible iconografia de este que, a la postre, parece Torero con  “Retrato de Regoyos”. Constantin Meunier, |

guitarra o Musico pierrot segin se quiera mirar. 1884




La otra obra a comentar es Toreador, de Jacques
(nacido Chaim Jacob) Lipchitz (1891-1973), pionero de la
escultura cubista, judio de origen ruso-lituano e instalado
en Paris desde 1909 (mas tarde adoptaria la nacionalidad
franco-estadounidense). Esta obra ni siquiera estaba fo-
tografiada en la base de datos del Moderna Museet, el di-
bujo a carboncillo (tiza negra con algin detalle de carbon
blanco) en papel, tiene marcas muy ostensibles de papel
adhesivo. Estos dos hechos me llevan a pensar que nunca
ha sido expuesto, ya que si hubiese sido asi, algiin conser-
vador hubiera quitado los restos de celofan para darle un
aspecto mejor. El dibujo es comprado en 1960 al conser-
vador de obras artisticas de Estocolmo Konrad Ekstrom,
junto a otros cuatro dibujos de Lipchitz. Cada dibujo cos-
t6 100 Coronas suecas, que serian aproximadamente unas
1250 coronas hoy en dia que son a su vez unos 120 Euros.
Entre ellos habia dos mujeres con abanico, los temas es-

pafioles de flamencos, bailaoras y toreros cobraron mucha  “Guitarrista espafol”. August Renoir, 1897

fuerza en Lipchitz desde que viajé a Espaia (como ya contamos antes) en 1914, cuando iba acompafiado de
su intimo amigo mejicano Diego Rivera, que ya se habia acercado al tema taurino desde que, en 1909, realiz6
el retrato de un picador sentado de estilo academicista, con el castorefio en las rodillas destacando la pifia o

mofa de este, ya que es de color rojo, al modo antiguo.

Suponemos que, introducido por su compaifiero azteca, se aficionan a ir a los toros y a Lipchitz le fasci-
na la fiesta, el mundo de torsiones y escorzos de la tauromaquia es un semillero de formas muy atractivas para
la escultura. Hay dibujos, bocetos y apuntes de corridas hechos por Lipchitz, que afios mas tarde realizaria una
escultura representando un ritual andino peruano de excepcional interés antropoldgico, el toro y el condor,
en el cual se amarra un condor al lomo de un toro que emprende la huida en la plaza, ya que el ave lo picotea
insistentemente intentando liberarse: el resultado es un toro alado, no mitoldgico sino real, al que se le intenta

dar capa con mas o menos estilo.

El dibujo que comentamos es un torero con la montera calada y con el capote de paseo colgado en el
brazo derecho en jarra y es el boceto o dibujo preparatorio de la escultura que posee la Tate Gallery de Lon-
dres, fechada en 1915, una de las obras incipientes de Lipchitz. La propia pagina web de la Tate sugiere, a
través de la biografia escrita por Irene Patai, que el torero fuese el mismisimo José Gémez Ortega, “Gallito”
en los carteles, o Joselito “El Gallo”, -dice Lipchitz que Joselito posé para él y afirma una amistad-. Ese afio
de 1914 jtorea catorce tardes en Madrid!, una de ellas histodrica, la del 3 de julio, actuando en solitario frente a
siete toros de Vicente Martinez y, a final de temporada, torea el 27 de septiembre y el 1 de octubre, con lo cual
es muy probable que lo vieran en alguna de aquellas tardes. El dibujo que custodia en Estocolmo el Moderna
Museet pudo ser el que hizo el autor con el torero posando o copiando una fotografia y el papel adhesivo esta
ahi porque lo pegaria a otro soporte para hacerlo exacto cuando modelod la escultura. En la web de la Tate
Gallery se habla de un dibujo existente solo de la cabeza mirando al frente, pero para nada se nombra al que

posee el Moderna Museet.

EL PAJARO DE BENIN 4 (2018), pags. 48-57. ISSN 2530-9536




En cuanto a todo lo que hay escrito sobre Joselito, no he encontrado ninguna referencia al hecho de posar
para un artista extranjero o nada parecido. Pienso que probablemente afios después de sus correrias taurinas
por Madrid, al ser entrevistado, Lipchitz idealiz6 sus recuerdos e imagind su encuentro con el matador. Hay

una foto de 1912 justamente con esa iconografia del torero, posando en un estudio de fotografia con el capote

de paseo al brazo.

Retrato de Joselito el Gallo en Mundo Grdfico, 1912

“Toreador”

. Jacques Lipchitz, 1915

Lo que si es sumamente posible, como ya hemos comentado, es que Rivera y Lipchitz fueran testigos
de algunas tardes de gloria de Joselito en Madrid y de ahi viniese su fijacion e idolatria por €1, que ya en aquel

afio era un torero consagrado, en la cuspide del toreo, estrella rutilante de la tauromaquia.




“Toreador”. J. Lipchitz, 1915. Modelo en yeso y boceto a carboncillo conservado en el Moderna Museet.
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Los espejos negro. Elena Juno.




LA JUVENTUD PERDIDA. LA EXPRESION Y EL
SIMBOLISMO EN LA OBRA DE ELENA JUNO
The lost youth. Expression and symbolism in the art of Elena

Juno
José Gonzalez Ruiz

Universidad de Sevilla

Resumen: El arte actual en muchas ocasiones se ve diluido y apartado en un momento en el que, en
plena era tecnologica, las grandes casas de subastas abogan por artistas consolidados y conocidos. Artistas
de talento ven que su obra no se visibiliza o que directamente es ignorada, en un mar de creadores que no
consiguen destacar sobre los otros. Con el fin de visibilizar a estos artistas emergentes, nace la iniciativa por
parte del grupo de trabajo Vanguardias y Ultimas Tendencias Artisticas, de realizar un ciclo de exposiciones

de artistas desconocidos, pero con gran potencial.

La primera en abrir este ciclo expositivo es, desde el pasado Noviembre, Elena Juno. Dibujante que
narra con ferocidad la vida de la juventud abatida en la actualidad. Con lapiz, boligrafo y carboncillo, y pos-
terior coloracion digital, logra hacer participe al espectador de esas sensaciones y emociones que a veces, no
logramos expresar con palabras. En este articulo, repasaremos su vida a fin de comprender sus inquietudes y
motivaciones, asi como algunas de sus obras mas destacadas, comprendiendo sus influencias y su trayectoria,

la cual desde hace mas de media década la ha llevado a consolidar un estilo propio, y con gran carga simbolica.
Palabras clave: Nuevos artistas, emociones, dibujo, exposicion

Abstract: Today's art has often been diluted at a time when, in the middle of technological age, the
big auction houses prefer consolidated and famous artists. Talented artists see that their work is not visible or
that it is directly ignored, in the middle of a bunch of creators who fail to stand out from the others. In order to
make these emerging artists visible, the group “Vanguardias y Ultimas Tendencias Artisticas” try to carry out

a cycle of exhibitions by unknown artists, but with great potential.

The first person to open this exhibition cycle is, since last November, Elena Juno. An artist who nar-
rates with ferocity the life of the youth today. With pencil, ballpoint pen and charcoal, and subsequent digital
coloring, she manages to make the viewer participate in those sensations and emotions that we sometimes can
not express with words. In this article, we will review her life in order to understand her concerns and motiva-
tions, as well as some of the most outstanding works, including her influences and her career, which for more

than half a decade has led her to consolidate her own style, with a great symbolic load.

Key words: New wave artists, drawing, emotions, exposition.
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1. UPPERCUT. LA PRIMERA EXPOSICION LA NUEVA OLA

Que el arte esta en una evolucion constante es algo innegable. El arte en si mismo es el producto de la
necesidad humana que se desarrolla en un lugar y un tiempo concreto, y el arte contemporaneo es uno de los
productos de nuestras necesidades mas inmediatas. Esto es algo que a veces tiende a olvidarse, no solo desde
las altas esferas del mercado del arte, que sin duda abogan por invertir en artistas ya consolidados, sino que
también se tiende a invisibilizar desde aquellos colectivos cuyo papel es el de dar a conocer el arte actual.
Desde el grupo de trabajo Vanguardias y Ultimas Tendencias Artisticas se quiere romper una lanza a favor de
aquellos artistas cuya produccion es reciente que, aun con un gran potencial, no encuentran mas que trabas a
la hora de dar a conocer su arte. Por este motivo, a principios de este afio 2018, se decidié comenzar un ciclo

de exposiciones sobre artistas emergentes, gracias al espacio cedido por la Universidad de Sevilla.

La primera persona en presentar su obra es Elena Juno, que del 2 al 23 de noviembre nos ensefia su
obra: dibujo a boligrafo, lapiz y postproduccion digital. Una seleccion de dieciocho obras impresas en lienzo
que lleva por titulo Uppercut y abre este ciclo de exposiciones que ird desarrollandose a lo largo de los proxi-
mos afos. A fin de entender la produccion de la artista, asi como sus vivencias, experiencias e inquietudes, en

pos de comprender el porqué de su obra, presentamos este articulo.

2. ELENA JUNO, DE LA NINEZ A LA REBELDIA ADOLESCENTE

Elena Juno nace en Algeciras en el verano de 1985, hija de Julio Fernando Martinez Silva y Estrella
Martinez Castro, siendo la mediana de tres hermanos. Su familia, natural de Sevilla, se muda Algeciras a prin-
cipios de los afios ochenta por iniciativa de su padre, de ocupacion arquitecto, que ve en la ciudad gaditana
una puerta abierta a nuevos profesionales. Una decision, sin duda acertada, que permitio a la familia disfrutar

de afios de tranquilidad y cierta estabilidad econdémica.

Tanto Estrella como Julio siempre demostraron un gran gusto por el arte, pero éste ultimo lo llevo
mas alla: realizdé numerosos 6leos, casi siempre imitando a artistas como Sorolla y mantuvo, desde la infan-
cia, buena amistad con otros pintores del momento, algunos tan consolidados hoy dia como Guillermo Pérez
Villalta, uno de los representantes mas importantes del postmodernismo espafiol'. Aunque nunca se dedico a
la pintura profesionalmente, ya que su trabajo como arquitecto ocupaba la mayor parte de su tiempo, su obra
se convirtid en una de las motivaciones de Elena a la hora de dedicarse al dibujo y la ilustracion, y una de sus

mas tempranas inspiraciones.

Sin embargo, los planes y la estabilidad de la familia sufren un revés con el fallecimiento de Julio, en
1993, debido a una enfermedad cardiaca congénita, que llego de pronto y que oblig6 a Elena, a su madre y sus
hermanos, a tomar otro camino. Teniendo la artista ocho afios, su madre decide volver a Sevilla, buscando el
apoyo de familiares y amigos. Es en la capital andaluza donde la artista pasa su infancia, y donde comienza a

interesarse mas por el arte.

Siendo una nifia, y tras la insistencia de uno de sus profesores al percibir su talento por la musica, su

1 ALONSO MOLINA, Oscar: Guillermo Pérez Villalta: artifice: exposicion. Sevilla. Caja San Fernando.
2006. Pag. 22.




madre la inscribe en el conservatorio Francisco Guerrero, donde pasa diez afios tocando el violin, la viola y el
piano. Elena encuentra en Cristina Pérez Padilla, su profesora, la figura de un mentor, llegando a desarrollar
una estrecha relacion y encontrando en ella una gran inspiracion. Sin embargo, en el afio 2003, su profesora
fallece y Elena, a punto de cumplir la mayoria de edad, empieza a desligarse de la musica. Durante un tiempo
sigue acudiendo a las clases en el conservatorio, pero su relacion con sus nuevos profesores, que nada tenia

que ver con la que mantenia con Cristina, hace que acabe por abandonar.

La timidez propia de la infancia dejo paso a la rebeldia adolescente: empieza ahora una época convulsa
en la que la artista trata de encontrarse a si misma. Habiendo acabado sus estudios de Bachillerato en el Ins-
tituto Veldzquez, Elena comienza la carrera de Derecho en la Universidad de Sevilla, al tiempo que empieza
a trabajar en distintos sitios, en su mayoria bares nocturnos de la capital hispalense. En estos afios, decide
que la abogacia no es su profesion a seguir, no sintiéndose a gusto y abandonando la licenciatura. Durante
los siguientes afios se dedica a trabajar a tiempo completo como camarera en distintos locales hasta que a la
edad de veintitrés afios, decide volver a estudiar, esta vez la carrera de Psicologia. Sin tener en un principio
demasiada motivacidn por los estudios, ve sin embargo en esta carrera una doble via de interés; de un lado, una
profesion sélida, y de otro, un camino mediante el cual llegar a comprender el comportamiento humano que
tanto le ha interesado desde que era una nifia, encontrando la simbiosis perfecta entre psicologia y arte que,
sin ser ninguna producto directo de la otra, para ella son dos disciplinas que se retroalimentan, siendo ambas
sendas consecuencia directa de una necesidad que tuvo y sigue teniendo; la de comprender qué mueve a las

personas y a ella misma.

Si bien es cierto que la artista dibujo desde edades muy tempranas dada la influencia pictorica tan di-
recta que tenia de su padre, es cumplida la mayoria de edad cuando Elena empieza a dedicar la mayor parte de
su tiempo al arte, al principio produciendo disefios de calidad inferior, que iria mejorando en los afos venide-
ros de manera autodidacta. Ya antes de comenzar sus estudios superiores, comienza a seguir la trayectoria de
otros artistas contemporaneos muy de cerca, utilizando herramientas actuales como las redes sociales, lo que
le permiti6 estar en contacto directo y continuo con ellos. Internet y las redes se antojan en la vida de la artista

como un instrumento crucial a la hora de desarrollar su trabajo, promocionarlo, y conocer el de otros.

En el afio 2007, David Karp funda con sede en Manhattan la plataforma online de microblogueo
Tumblr, que permite a sus usuarios la publicacion de iméagenes y textos, entre otros, ademas de seguir el tra-
bajo de otros. Elena pronto ve en esta plataforma una oportunidad unica para conocer el trabajo de artistas
de aficionados y profesionales. Rapidamente la artista hace de su pequefio hueco en esta plataforma su diario
personal, publicando trabajos que, si bien en un principio no tenian la calidad técnica y artistica que tiene hoy
dia, sirvieron para sentar las bases de su arte actual y lo que es mas importante, le brindé un medio de expre-
sion puro, amparada en el anonimato de internet, donde podia expresarse libremente a través de sus dibujos.
Reuni6 de manera compulsiva imagenes que iban desde la fotografia al cine, pasando por pinturas y dibujos
de otros artistas, llegando compilar un camulo de elementos que poco a poco fueron sirviendo de canal para

identificar sus propias emociones.

De esta manera empieza a conocer a artistas de la nueva ola que, como ella, usan internet para auto
promocionar su arte, encontrando en ellos una clara inspiracion. Una de sus mayores influencias a lo largo
de sus inicios que incluso sigue en la actualidad sera la dada por la australiana Neva Hoskings, la cual esta
obsesionada por experimentar la intimidad de los modelos y hacer participe al observador, tratando a través de

su arte de presentar una nueva forma en la cual vemos nuestros propios recuerdos y experiencias personales

EL PAJARO DE BENIN 4 (2018), pags. 58-70. ISSN 2530-9536




reflejados en sus obras.?

Poco a poco, y aunque juega con otras técnicas y motivos, Juno acaba por alcanzar un estilo propio y
una obsesion que, si bien evoluciona, se mezcla y transforma, a dia de hoy es una constante solida en la vida de
la artista; la representacion de rostros, generalmente jovenes, cargados de expresividad y mas alla del realismo

o la técnica, producidos para producir distintas sensaciones, tanto al espectador, como a ella misma.

3. LA HERIDA A TRAVES DE LA CARNE

Para entender esta pasion por las emociones humanas hemos de comprender las vivencias que llevan a
la artista a esto. Si tenemos en cuenta lo abrupto de la vida de Elena, con grandes cambios e imprevistos que
marcaron el ritmo desde su nifiez, no es complicado comprender que como muchos otros artistas a lo largo de
la Historia, elija el arte como una via de expresion. Para ella, su necesidad de crear arte nace de dos factores
fundamentales que van juntos y se retroalimentan: de un lado las distintas vivencias y traumas, y de otro, la
frustracion que suscita el no saber expresar o gestionar las emociones que vienen con ello. A eso hemos de
sumar el caracter casi obsesivo de la artista que hace que cuando tiene interés real en alguna actividad, no
pueda abandonarla. De todo esto nace su obsesion por el dibujo, y es precisamente esto lo que hace que, si bien
al principio no disponia de conocimientos técnicos apropiados para desarrollar una produccion de calidad,

aprenda, mejore y se empape del arte que le rodea.

Elena es parte de una generacion rota y decepcionada, la generacion a la cual se le dijo que podia ser
cualquier cosa, y que con estudios y esfuerzo, se lograrian grandes triunfos, pero no es asi. La desesperanza
causada por la precariedad laboral, la falta de estabilidad economica y la ansiedad que ello produce, se suma a
una caracteristica que a veces olvidamos, y que es muchas veces, fatal; el desapego, la frialdad y la resignacion
con la que la sociedad de hoy dia experimenta la vida, creando
cierta desconexion con anteriores y posteriores generaciones

de jovenes, y en ocasiones, dentro de la misma.

Sus modelos serdn en muchas ocasiones gente abatida
por distintas circunstancias. Mujeres y hombres que tienen una
historia detras, y que usualmente estan librando su propia ba-
talla o tienen situaciones tragicas. Asi, Elena representa en sus
obras a adolescentes frustrados, personas deprimidas, e incluso
peleadores heridos, tratando de representar las heridas emocio-
nales a través de la carne magullada. La mirada triste, el can-
sancio visible y la sangre se convierten en una sefia de identi-
dad de sus personajes, que son retratados en el instante mismo

en el que aceptan su situacion. Ejemplo de esto lo encontramos

en Wake up (Figura 1), una obra en la que el modelo, un chico
joven, aparece con la nariz sangrante y los ojos llorosos. Elena
juega con la morfologia del cuerpo, deformandolo, hiriéndolo

y exponiéndolo a las miradas del espectador: las lagrimas, la
Figura 1 Wake Up.

2 Biography of Neva Hosking: https://www.nevahosking.com/. Consultado el 29 de Septiembre de
2018.




sangre, las heridas y sobre todo, la mirada abatida, son la cara visible del dolor interior. Sin embargo, no todo
estd perdido: en pequefio, y sobre la mejilla del retratado, aparecen tatuadas las palabras “wake up”. Una lanza

rota a favor de esa aceptacion, de ese despertar, de aceptar los problemas a fin de superarlos.

4. DEL DIBUJO A LAPIZ A LA INMEDIATEZ DEL BOLIGRAFO

En cuanto a las técnicas utilizadas, a dia de hoy el grueso de su produccion es dibujo a lapiz o boligrafo,
a lo cual le anade después color de manera digital, asi como otros elementos como figuras geométricas, que
hacen destacar distintas partes de la obra. En un principio, Juno se dedico por completo al lapiz, pero encontrod
en el boligrafo una nueva técnica, mas inmediata y pura. Es un instrumento de muy dificil manejo a la hora
de dibujar, puesto que no da lugar a correcciones, por lo que una vez trazada la linea, quedara en la obra de
manera permanente. Ademas, la punta aguza exige un alto nivel de dominio a la hora de dibujar, por lo que le

supuso a la artista un nuevo reto a batir.

Elena compone distintas tramas formadas por puntos de diferente densidad, segin sus necesidades, tra-
zos superpuestos y lineas alargadas diluidas en los extremos, obteniendo formas sutiles, contrastes marcados

y transparencias, logrando asi dibujos realistas.

Con esta técnica esta realizada una de sus obras mdas impactantes: “The same deep water as you”
(Figura 2). Aun habiendo acercamientos previos esta es la primera obra en la que el dibujo en su totalidad es
realizado a boligrafo. Se nos presenta aqui a una mujer joven, de poco mas de dieciocho afios, con la nariz
sangrante y la mirada triste y perdida, que denota desesperacion lo que queda acentuado con esas lineas estri-
dentes y trazos rapidos. Ademas, si bien normalmente se usa mas de un boligrafo para el mismo dibujo, a fin
de obtener trazos uniformes y lineas sin entrecortar debido al desgaste de la punta, Elena decide aqui hacerlo
con uno solo. El efecto que esto causa en la obra ayuda a incrementar el ambiente de crispacion de una manera
muy sutil. Una vez el rostro estd terminado, la artista le afiade distintos elementos mediante edicion digital:

color, letras y un marco.

Figura 2 The same deep water as you.
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Si pasamos a analizar los elementos que componen la obra, descubrimos que se trata de una compo-
sicidén que recoge con acierto la desesperanza y el desamor. El titulo de la obra, que puede observarse en las
letras en rojo, es en realidad el titulo de una cancion de la banda de post-punk inglesa The Cure. Formada
en Crawley en el afio 1976, es un icono de la musica y durante décadas, jovenes de toda parte del mundo se
sintieron identificados con sus ritmos y letras, que de forma oscura y decadente, recogian temas introspectivos
y existenciales®. “The same deep water as you” es una cancion de amor oscuro, que cuenta la historia de un
romance toxico y dafiino. Elena trasciende el homenaje y hace suyo el titulo de la cancion, transforméandolo
y dandole una nueva vision, dandole forma a esa chica joven, herida fisica y emocionalmente, cuya calma

exterior no logra disimular la decepcion vital de su interior.

Elena Juno va mas alld de una mera representacion u homenaje a este grupo, sino que usando como
lema el titulo de la cancion, lo hace suyo a fin de dar forma a esa chica joven, herida fisica y emocionalmente,
y cuya calma exterior no disimula del todo la rabia que lleva por dentro. Es mas, tras el titulo en rojo, casi im-
perceptible, escribe a boligrafo la letra de otra cancion, “This joke isn’t funny anymore”, pero esta vez de The
Smiths, grupo rival de The Cure. Ambos grupos, que compartieron €poca y aficionados, estuvieron enfren-
tados durante décadas, al menos de cara al publico, y méas alld de la mera irreverencia de poner en un mismo
contexto dos conceptos diametralmente opuestos, la artista usa esta metafora para representar esa dualidad de
las emociones, que aparece cuando €stas son provocadas por algo que queremos, 0 quisimos, pero que no nos

hace sino mal a nosotros mismos.

5. LA EXPRESION PERDIDA

La artista viene cubriendo desde hace media década esa necesidad inherente que se ha ido extendiendo
dentro de la juventud, que si bien siempre ha existido y en otras generaciones anteriores se ha expresado a tra-
vés de otros medios, como la musica o la literatura, a dia de hoy encontramos gran parte en internet y las redes
sociales. Esta necesidad no es otra que la de expresar emociones negativas que atormentan al ser humano. Si
tenemos en cuenta el mundo tan globalizado en el que vivimos y el avance tecnolégico que nos permite a dia
de hoy llegar a miles de personas a través de internet,
no es de extraiar que se haya venido observando una
extension mucho mayor de este culto a las emociones
negativas, no porque a dia de hoy y con la época que
vivimos existan, per se, mayor cantidad de gente que
se sienta asi, sino por el hecho de que con internet se
hace mas visible. Elena, con su arte y sus representa-
ciones de las pasiones y emociones mas oscuras del ser
humano engloba todas dentro de una sola; la sensacion
profunda de soledad de la generacion Millenial dentro

del mundo y la era digital.

Un gran ejemplo lo vemos en su obra Paint it
Drunk (Figura 3). De nuevo la musica como fuente de
inspiracion, en este caso The Rolling Stones y una vez

mas la juventud abatida como principal eje. Un retrato
Figura 3 Paint it Drunk.

3 APTER, leff: Never Enough: The Story of The Cure. Omnibus Press, 2005. Pag. 12.




a boligrafo donde se nos representa a un chico joven, probablemente adolescente, bajo los efectos del alcohol,
quiza como via de escape a los problemas mundanos. Es un grito, una peticion de ayuda. La artista retrata de

nuevo a la juventud perdida, en un intento de dar voz a los que no la tienen.

Pero Elena Juno no solo encuentra la inspiracion a la hora de crear en la musica y en sus propias vi-
vencias. Como cualquier artista, admira a otros, y esto se ve reflejado en algunas de sus obras con mayor ob-
viedad que en otras. Si anteriormente hablabamos de como otros artistas actuales como Neva Hosking tenian
similitudes con la obra de la algecirefia, existen otros en los que el homenaje es atin mas claro. Prueba de ello
es su obra Reticula (Figura 4), cuyo titulo hace clara alusion al libro publicado por Josef Miiller-Brockmann,
Sistemas de reticulas. Nacido en Rapperswill el 9 de mayo de 1914 y fallecido en Unterengstringen el 30 de
agosto de 1996, fue un afamado disefiador grafico de origen suizo, que impartié clases en la Hochschule fiir
Gestaltung, la Escuela Superior de Proyectacion, conocida también simplemente con el nombre de Escuela de
Ulm.*

Figura 4 Reticula.

Con su libro, el disefiador grafico sienta las bases del disefio con reticulas, en un tratado que, de mane-

ra rigurosa y exhaustiva, aborda la composicion tipografica partiendo de los componentes mas basicos, hasta

4 Introduccidn a la historia de la Escuela de Ulm. http://www.hfg-archiv.ulm.de/english/the hfg
ulm/. Consultado el 3 de Octubre de 2018.
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llegar a estructuras de disefio complejas®. En la obra de Elena, aparece de nuevo el tema de la juventud retra-
tada desde la melancolia absoluta, un chico joven de mirada difusa, sobre un fondo cogido directamente de
los disefios de Miiller: una figura circular creada en 1955 para su famoso “Beethoven poster”, donde todos y
cada uno de los elementos son intencionados, sirviendo al propdsito de explorar la relacion entre matematicas,

disefio y musica.

En otras ocasiones, saliéndose de los retratos, Elena aboga por el simbolismo méas puro. Ejemplo de
esto sera su obra First Sin (Figura 5), donde la artista representa pasiones humanas como la lujuria, recurrien-
do a simbolos clasicos. Realizado a lapiz, aparece una boca andrdgina, de una persona joven, rodeada por un
uréboros, Este simbolo, utilizado en infinidad de ocasiones a lo largo de la historia, representa el ciclo eterno
de la destruccion y la nueva creacion, la infinitud y la dualidad presente en todas las cosas®. De la boca sale
una fina linea, que traspasa la serpiente, y desemboca en la luna, simbolo de poder femenino, y reina del cielo
en muchas mitologias. Con estos elementos, construye un dialogo en el que aboga por la liberacioén personal

de las cargas sociales que tenemos en la actualidad en temas tan humanos como la sexualidad.

Figura 5 First Sin.
5 MULLER-BROCKMANN, Josef: Sistema de reticulas. Un manual para disefiadores grdficos. Carto-
né. 2012. Pag. 6.
6 ALIC, Margaret: El legado de Hipatia. Siglo XXI Editores. 2005. Pag. 56.




6. CONCLUSION

Tras este analisis creemos que no es pretencioso afirmar que el arte de Elena Juno se presenta como
una produccion sincera, de gran calidad y originalidad. Nos encontramos ante una artista joven que en pocos
afios ha sabido desmarcarse y crear un estilo estético propio, sin duda, pero lo realmente interesante reside en
la capacidad que tiene la algecirefia para representar todas esas emociones de la adolescencia y la juventud

adulta, abriendo un canal de expresion para aquellos que a veces no saben manifestarse por si mismos.

Quedamos pendiente de seguir la trayectoria de esta joven artista que desde sus vivencias personales y
necesidades vitales, nos regala un arte feroz, puro, y sincero, y sobre todo, que hace participe al espectador y

le obliga a entrar en sintonia con esas emociones y sensaciones que todos tenemos alguna vez.

La exposicion presentada el pasado noviembre lleva por titulo Uppercut, nombre técnico de uno de los
considerados golpes de poder dentro del boxeo, y que viaja directamente y en linea vertical hacia el menton o
el plexo solar del oponente’. Precisamente asi es el arte de Elena, un arte directo, duro en muchas ocasiones,

y que obliga al espectador a mirar de frente a las emociones que se le presentan.

ANEXO: OTRAS IMAGENES

Sweet sweet cherry.

7 DEMPSEY, Jack: Championship Fighting. Centerline Press. 1983. Pag. 36.
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Bite and Breath.

La tinta.




Los espejos negros.

T.U.Y.
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LA EVOLUCION PLASTICA EN UNA SERIE PICTORICA: LA
SOCIEDAD LIiQUIDA DE JOAQUIN GONZALEZ QUINO

THE PLASTIC EVOLUTION IN A PICTORIAL SET: THE LIQUID SOCIETY OF JOAQUIN GON-
ZALEZ QUINO

JosE MANUEL BANEZ SIMON

Universidad de Sevilla

Resumen: Nos proponemos continuar con el estudio de la serie Sociedad liquida del artista extremefio
q

Joaquin Gonzalez “Quino”, cuyos primeros planteamientos avanzamos en un estudio anterior. Incluimos cin-

co nuevas piezas en el contexto de una evolucioén conceptual que responde al trabajo y a la experimentacion

constante, factores que lo consagran como uno de los més importantes pintores espafioles del panorama actual.

Palabras clave: Joaquin Gonzalez “Quino”, Abstraccién, Sociedad Liquida, Arte contemporaneo, Pintura
del siglo XXI.

Abstract: We intend to continue with the study of the set Sociedad liquida, whose first approaches we advan-
ced in a previous study. We include five new pieces in the context of a conceptual evolution that responds to
work and constant experimentation, factors that consecrate him as one of the most important Spanish painters

of the current scene.

Keywords: Joaquin Gonzalez “Quino”, Abstraccion, Sociedad Liquieda, Arte contemporaneo, Pintura del
siglo XXI.
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Quino es un creador que parte de la tradicion pictérica para desarrollar pinturas de una avanzada moder-
nidad. Su encuadre artistico seria, atendiendo a Valeriano Bozal, el de la vuelta a un pasado reciente sobre el
que ejercer la repeticion y la diferencia'. Pese a esta afirmacion, no hay que considerarle como un pintor que
reitera lo que ya se hizo décadas atras en el contexto de las vanguardias y la postmodernidad, sino como un
renovador de conceptos que se tenian por caducos’. O lo que Andrés Luque apuntd acertadamente: “lo mas
interesante y afortunado de su arte radica en la experimentacion, por ello se acerco a ellas con un claro interés

por los procedimientos y no en las claves historicas que las animaron’.

Todo ello lo manifiesta en sus series, que en contadas ocasiones concluye y deja por cerradas. Esto
que apuntamos es perceptible en su ultima serie Sociedad liquida, a cuyo estudio afiadimos algunas pinturas
inéditas que son reflejo de su creatividad y continua experimentacion. Constituye un ejemplo de superacion
de unos planteamientos iniciales que consigue sin romper con su estética, construyendo un discurso desde su

primera obra hasta la tltima.

No pretendemos realizar un recorrido pormenorizado por la produccion artistica del artista. De ello se
han ocupado especialistas como Andrés Luque?, quien ha prestado especial interés a sus numerosas series. Si
consideramos interesante referenciar algunos estudios por su vigencia, ya que ofrecen una perspectiva amplia
sobre su faceta como pintor de series y recopilan una abundante y actualizada bibliografia. Alicia Iglesias
ofrecid con motivo de una reciente exposicion del Grupo Pegamento una puesta al dia acerca de la figura de
nuestro artista’, y en este medio tuvimos la ocasion de publicar el trabajo que sirve como base a este que pre-
sentamos®. En la mayor parte de los estudios publicados se presta una especial atencion a la serie Geometria
alternativa’, cuyas obras constituyen un paradigma en la evolucion de sus planteamientos artisticos y en cuya

orbita creemos poder encuadrar la que estudiamos.

De nuevo hemos contado con la inestimable colaboracion del artista quien nos ha abierto amablemente
las puertas de su pequeio estudio. Segun reconoce no llega a comprender el proceso que le motiva a pintar.
Su actividad creativa es absolutamente espontanea, las ideas salen de su cabeza y se metamorfosean en gesto,
en color, en pintura. Al resultado final se llega a través de mucho trabajo y de investigar sobre el soporte. En
Sociedad liquida encontramos mas experimentacion que en cualquiera de sus series anteriores. Quino conoce
los espacios sobre los que va a pintar, aunque no sabe qué le deparara el resultado final. Para ello, investiga,

prueba, trabaja sobre lo que ha disefiado. Como es perceptible, este proceso da lugar a una serie de espacios

1 BOZAL, Valeriano: Modernos y postmodernos. Historia 16, Madrid, 1989, pag. 16.

2 Ibidem, pag. 8.

3 LUQUE TERUEL, Andrés: Joaquin Gonzalez “Quino”. Fundamentos creativos, Sevilla, 2013, (inédi-
to), pag. 46.

4 De la amplia produccion cientifica que ha dedicado a Quino, destacamos: Joaquin Gonzalez. Apro-
ximacion a su obra (documentos y ensayos), Sevilla, 1999; Las danzas prehistoricas de Joaquin Gonzalez,
Sevilla, 1999; “Joaquin Gonzalez (Quino). Fundamentos teoricos de siete series inéditas”. En Laboratorio de
Arte, n° 14, Universidad de Sevilla, 2001, pags. 137-162; Grupo Pegamento. Punto de encuentro de Artistas
Independientes, Sevilla, 2013; Convergencias y divergencias. Grupo Pegamento, Sevilla, 2015.

5 IGLESIAS CUMPLIDO, Alicia: “Joaquin Gonzélez Quino, pintor de amplias series”. En Andrés Lu-
que Teruel y Alicia Iglesias Cumplido: Grupo Pegamento. Ritmos y colores, Museo municipal de Faro, 9 de
junio a 19 de agosto de 2018, Sevilla, 2018, pags. 40-53.

6 BANEZ SIMON, José Manuel: “Sociedad Liquida: Una nueva serie de Joaquin Gonzalez Quino”. En
El P4jaro de Benin, n° 3, Universidad de Sevilla, 2018, pags. 38-55.

7 Se encuentra en prensa un nuevo trabajo de Andrés Luque sobre la continuacion de esta serie: “De
la Geometria Alternativa a la Nueva Geometria de Joaquin Gonzalez Quino”. En Laboratorio de Arte, n° 30,
Universidad de Sevilla, 2018 (en prensa).




creados entre una linea y otra a través del color, de este modo va buscando posibilidades y hallando resulta-

dos®.

En las primeras obras de esta serie, la interaccion de los distintos entresijos lineales de color, nos hacen
penetrar en una red espacial casi ficticia, que solo es perceptible a través de una observacion detenida y sose-
gada, en una referencia visual reducida de modo radical con su correspondiente realidad de la configuracion
abstracta derivada’.

Lam. 1: Acrilico sobre carton. 100 x 70 cm'°,

Sociedad liquida es en si una abstraccion en la que Quino exterioriza sus sentimientos. Presiente cam-
bios en la sociedad y exterioriza su confusion a través de un marcado simbolismo intelectual y consciente que
no se muestran ajenos a problemas existencialistas''. Como ya indicdbamos, se apoyo en las teorias de Zyg-
munt Bauman quien acuii6 en 1980 el concepto de “modernidad liquida™'?.

En esta ocasion, el artista vuelve a emplear el acrilico aunque variando el soporte al decantarse por la
tela de gabardina. Esta eleccion no es baladi, ya que ofrece una superficie mas lisa y pulcra a diferencia del al-
godon. Se asemeja mucho al papel y ello permite que los grafismos sean mucho mas fluidos, ganando en rapi-
dez e inmediatez en la pincelada. Esto no debe llevarnos a pensar en la espontaneidad de las composiciones ya
que como es habitual en Quino, la experimentacion y la creacién van acompanadas de un proceso intelectual

intenso que lo mueve a realizar varios ensayos previos a la plasmacion definitiva en el lienzo.

8 BANEZ SIMON, José Manuel: “Sociedad Liquida: Una nueva serie de Joaquin Gonzélez Quino™...,
op., cit., pag. 45.
9 LUQUE TERUEL, Andrés: Convergencias y divergencia. Grupo Pegamento..., op., cit., pag. 54.

10 Esta obra constituye uno de los ejemplos de la primera fase de esta serie.

11 LUQUE TERUEL, Andrés: Convergencias y divergencia. Grupo Pegamento..., op., cit., pag.
48.

12 BAUMAN, Zygmunt: Modernidad liquida, traduccién de Mirta Rosenberg, México, 2000.
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Las dimensiones oscilan entre los 100 x 70 cm y los 100 x 81 cm. Carecen de nombre, por lo que el titu-
lo genérico de la serie es el que ampara toda la produccion. El color es plano y se aplica directamente sobre el
carton o el lienzo, observandose contrastes que en funcion a la intensidad de los mismos, proyectan diferentes

sensaciones, como confusion, caos, desorden’>.

Ya apuntabamos como era perceptible la evolucion de la serie en la contemplacion de dos o tres obras
en las que de una composicion Unica se pasaba a la representacion de varios conjuntos en un amplio nimero
de reticulas y colores que le iban confiriendo una gran complejidad'®. Las que presentamos hacen lo propio
aunque en esta ocasion con la presencia de una mancha negra que adopta diferentes formas dependiendo de
la obra y de la colocacidn del lienzo, otorgandole al espectador absoluta libertad en su contemplacion e inter-

pretacion.

No rompe bruscamente con las primeras obras de la serie por lo que la coherencia constituye un elemen-
to fundamental en todas ellas. No obstante, es perceptible el segundo plano que comienzan a ocupar las formas
geométricas de los trazos entrecruzados que protagonizaron las anteriores, para dejar paso a una mancha de
color negro que poco a poco pasa a apropiarse del espacio pictorico. El artista reconoce su inspiracion directa
en las manchas de agua, liquido escurridizo que fluye libremente. De este modo se forman figuras que pueden
verse desde diferentes puntos de vista en funcion a la colocacion del cuadro, por lo que la imaginacion del

espectador pasa a jugar un papel imprescindible.

En esta ocasion las formas no son sugeridas, sino que aparecen de forma explicita en una transgresion
con respecto a los primeros planteamientos. Como ¢él mismo reconoce, sigue haciendo lo mismo pero cam-

biando la iconografia para configurar una evidente evolucion en la serie.

Es perceptible en cada cuadro como se imprime en primer lugar una capa pictdrica que configura el
fondo, primando el azul y el amarillo. A continuacidn el artista compone la forma que protagoniza del cua-
dro, siempre en color negro salvo en una ocasion en la que emplea tonos morados y rosaceos en una ruptura
cromatica que deja abierta la posibilidad de seguir experimentando con diferentes gamas cromaticas. Acto
seguido la capacidad de Quino le lleva a introducir las reticulas de lineas que en un primer momento formaban
parte de composiciones geométricas, para conferir un mayor dinamismo y expresividad a la obra. Los colores
empleados siempre seran el azul y el amarillo, aunque no descarta la introduccion de otros como el morado,
a veces por error, permitiéndose ciertas licencias compositivas que se alejan de lo planificado y metddico de

su trabajo.

Llama fundamentalmente la atencion de esta continuacion de Sociedad liquida la viveza de las compo-
siciones, que tal y como comenta el pintor es fruto de “la mancha que deja el agua cuando se va, como si estu-
viera menguando”. Para ello y en el contexto de la constante experimentacion de la que hace gala, ha realizado
pruebas con el propio liquido elemento, vertiéndolo en determinadas superficies para retratar las formas que
ha ido dejando. Incluso es capaz de representar esa ausencia del liquido cuando se seca con el color blanco
que aparece en sus composiciones y que se va diluyendo, empleando trozos de periddico que impregna en la

mancha de color y que va quitando, controlando y dando lugar a manchas dentro de la propia mancha.

Todo lo expuesto es una breve muestra de las capacidades de un artista que continuamente se halla

13 BANEZ SIMON, José Manuel: “Sociedad Liquida: Una nueva serie de Joaquin Gonzélez
Quino”..., op., cit., pag. 46.
14 Ibidem, pags. 49-50.




inmerso en un proceso creativo y evolutivo de su obra. Estas inquietudes lo motivan a transmitir un mensaje
a través de los limitados recursos figurativos y colores explicitos de la abstraccion, llegando a unas cotas de

intelectualidad y modernidad muy elevadas.

CONSIDERACIONES FINALES

Las aportaciones que incluimos en este trabajo nos mueven a estar de acuerdo, tal y como ya indicéba-
mos en el estudio anterior, con el profesor Andrés Luque, quien con buen criterio aseguraba que “Quino no
pierde la ilusion por la pintura, su actividad creativa no parece resentirse nunca y tampoco muestra el minimo

agotamiento, circunstancia que pudiera ser logica con el paso de los afios” '°.

Es una nueva muestra de su inagotable capacidad de trabajo a la hora de mostrar la evolucion de unos
primeros planteamientos artisticos en pocos meses. Ademas, es esta una serie que ha realizado casi simulta-
neamente a Nueva Geometria, conjunto de obras que a su vez son testimonio de la evolucion de una de sus
series mas famosas: Geometria alternativa; por lo que su estudio creemos poder situar muy en la linea de esta.
En ambas es perceptible la decantacion por la abstraccion, que en la primera es perceptible en la interseccion
de un plano basico o una mancha o veladura que es la clave para la interpretacion formal'®. En Sociedad [i-
quida, desde la primera obra es evidente la intensificacion de la abstraccion que solo era perceptible en los
espacios en blanco que enmarcaban las encrucijadas de lineas de color, tal vez en la linea de la serie Confusion

del afio 2012, cuyos planteamientos supera'’.

Ahora somos testigos de como Quino transgrede las ideas que puso al servicio de la evidente critica
social amparada en planteamientos tedricos y filosoficos, para mantener el discurso a través de una mayor
experimentacion pléstica a través de una serie de formas y juegos cromaticos. Si bien en las primeras compo-
siciones la intelectualidad se manifestaba a través del trasfondo de la obra, en esta ocasion se evidencia en la
absoluta libertad que otorga al espectador, quien necesita de la imaginacion para poder enfrentarse a la evolu-

cion de los primeros planteamientos.

15 LUQUE TERUEL, Andrés: Grupo Pegamento. Punto de encuentro de Artistas Independien-
tes..., op., cit., pags. 73-74.
16 IGLESIAS CUMPLIDO, Alicia: “Joaquin Gonzalez Quino, pintor de amplias series”..., op.,
cit., pag. 44.
17 LUQUE TERUEL, Andrés: Joaquin Gonzalez “Quino”. Fundamentos creativos...., op., Cit.,
pag. 74.
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Lam. 2: Acrilico sobre tela. 100 x 70 cm.




Lam. 3: Acrilico sobre tela. 100 x 70 cm.

Lam. 4: Acrilico sobre tela. 100 x 70 cm.
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Lam. 5: Acrilico sobre tela. 100 x 70 cm.

Ldam. 6: Acrilico sobre tela. 100 x 70 cm.
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APUNTES SOBRE LA OBRA DE TORSTEN JOVINGE EN
SEVILLA

Alicia Iglesias Cumplido

Resumen: El articulo analiza los dibujos de Torsten Jovinge en Sevilla, artista vinculado a las Vanguardias
Histdricas parisinas, procedente del circulo de André Lhote, cuyos planteamientos cubistas superd con una
nueva figuracion en contacto con los planteamientos de importantes pintores internacionales, como Fernand
Léger, Le Corbusier y Amédee Ozenfant, en consonancia con la Pintura Metafisica, y con ciertos paralelismos
con las estructuras directas de Magritte. En esos dibujos reflejo la problematica civil y militar de Sevilla du-
rante el Alzamiento Nacional de 1936.

Palabras clave: Torsten Jovinge, Pintura, Vanguardias, Lhote, Le Corbusier.

Abstract: This article is about Torsten Jovinge in Seville, a painter linked to Historic Parisian Vanguard from
influence of André Lhote, whose cubist approaches exceeded with a new figuration of important international
painters like Fernand Léger, Le Corbusier y Amédee Ozenfant, according to the Metaphysical painting and
Magritte. Torsten Jovinge’s drawings show civil and military problems of Seville during Military Uprising of
1936.

Keywords: Torsten Jovinge, Painting, Avant Garde, Lhote, Le Corbusier.
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I INTRODUCCION.

Los dibujos de Torsten Jovinge en Sevilla son documentos graficos que permiten conocer algunos aspectos
de la compleja realidad social de la ciudad en 1936. El interés aumenta si tenemos en cuenta su origen, ajeno
a esa sociedad convulsa de la que fue un testigo excepcional, sobre todo si tenemos en cuenta que formo parte
de la nueva escuela de pintura de Estocolmo, y su relacion con las Vanguardias Historicas parisinas, en las que

se desenvolviod en el circulo de André Lhote.

Torsten Jovinge no se quedo en el cubismo de dicho maestro y su orientacion hacia la abstraccion, sino
acepto otros estimulos como Fernand Léger, Le Corbusier y Amédee Ozenfant, con los que avanzé hacia la
Pintura Metafisica y a veces se equipar6 a Magritte. Los dibujos sevillanos que aqui estudiamos muestran un
dibujo firme o trazos agiles, segliin los planteamientos, y muestran una clara disposicion a captar situaciones

mas que a definir los motivos de las composiciones.

IT CONTEXTUALIZACION.

El viaje a Espaifia y, especialmente, a Sevilla en la primavera de 1936 resultara determinante en la bio-
grafia de Torsten Jovinge. La situacion politica y social de Espafia y, de modo particular, en esta ciudad, era
especialmente complicada. Como comentd José M. Macarro, tras la Exposicion Iberoamericana de 1929, la
ciudad vivio una crisis personal que afect6 en gran medida, y durante practicamente toda la década de los afios
30, a la produccidn y exportacion agraria y al sector de la construccion, provocando un ascenso notable de
desempleo, aproximadamente el cinco por ciento de la poblacion'. Esa situacion se agravo con el aumento del
alquiler de las viviendas de hasta un cuarenta y cinco por ciento, lo que hizo imposible la vida para las clases

mas modestas de la sociedad.

Las complicadas circunstancias y, principalmente, la insostenible situacion de la vivienda y la escasez labo-
ral que se intentd paliar, casi como una limosna, mediante ayudas y créditos del Estado para comedores socia-
les, hicieron posible que en un corto periodo de tiempo comenzasen a surgir las afiliaciones de los trabajadores
a sindicatos, como fueron la CNT y, en menor medida, la Union Local de Sindicatos, la ULS?. Este altimo,
estaba compuesto por los grupos originados con la separacidon que las tendencias comunistas provocaron en
los sindicatos de la Confederacion Nacional del Trabajo durante los afios finales de la Dictadura de Primo de
Rivera, coincidiendo con el ingreso de un amplio grupo de anarcosindicalistas sevillanos en el Partido Comu-
nista Espafiol, el PCE. Por otro lado, el Sindicato Union General de Trabajadores, la UGT, que siempre fue
minoritaria hasta 1936, comenzé a hacerse notable en el sector servicio, Unico al que anarcosindicalistas y

comunistas dejaron libres, siendo uno de ellos el de los artistas graficos’.

Los gobiernos republicanos adoptaron una serie de medidas que parecieron mejorar la economia, pues fre-
naron el declive comercial y permitieron un cierto fomento de la exportacion agricola; sin embargo, fue una

mejoria ficticia, pues el desempleo aumenté de modo muy considerable®.

1 MACARRO, José¢ M.: Sevilla la roja; Sevilla, Muiloz Moya y Montraveta editores s.a., 1989, Pags.
15-17.

2 MACARRO, José M.: Op. Cit. Pags. 15-17.

3 MACARRO, José M.: Op. Cit. Pags. 15-17.

4 MACARRO, José M.: Op. Cit. Pag. 208.




Cuando Torsten Jovinge llegd a Espafia se encontr6 con ese panorama inestable que en vez de evitar decidid
conocer en primera linea, estableciéndose en distintas ciudades espafiolas en Mayo de 1936. En esas locali-
dades tomo apuntes del natural, de edificios y espacios concretos y, especialmente, de distintos aspectos de la
sociedad. Esos apuntes estdn hechos con trazos sencillos y de un modo muy gréfico, resultando especialmente
ilustrativos aquellos en los que captd momentos indicativos de las tensiones sociales del momento. En estos,

no recogio acciones concretas, sino presencias y confrontaciones de tipos sociales determinados.

III Dibujos y apuntes del natural previos.

Los dibujos con fechas mas antigua son dos con perspectivas arquitectonicas de un mismo espacio de la
villa francesa en la que vivi6 el matrimonio en los afos veinte. Los dos estan fechados, uno en 1925 y otro en
1926.

El primero representa un espacio cubierto por una pérgola aboveda-
da y casetonada, en cuyo centro se encuentra una pila de lavar la ropa
con dos frentes distribuidos lateralmente y sobre ella varias prendas
tendidas. Un camino en primer plano hasta la pila y una escalera al
fondo desviada del eje que marca el primero fugan las perspectivas con
correcciones visuales que se salen del rigor de la perspectiva lineal.
Las luces y las sombres que proyectan la pérgola y la ropa tendida se
reflejan en la pila y matizan la introduccion de elementos vegetales
desde los dos laterales. Esa concepcion y el realismo de la interpreta-

cion lo relacionan con las tendencias luministas de la época. (Fig. 1)

El segundo recoge otra perspectiva del mismo espacio, en la que
aparece la vivienda principal con una ventana abierta en primer plano.
Es otro dibujo realista en el que la incidencia de las luces y las sombras
le proporcionan caracter. La fuga en diagonal marcada por esos reflejos
tiene el contrapunto de una fuga alternativa a través de la ventana, en

la que se muestra un espacio muy simplificado en penumbra. (Fig. 2)

Uno muy interesante es el llamado Damer i Kyrkan, que recoge una
conversacion de dos seforas de clase social acomodada en la iglesia.
Aunque ambas estan sentadas en el mismo banco, la que se encuentra
en el plano central de la obra crea una marcada diagonal que divide a
su vez la composicion con la ayuda del respaldar de otro banco situado
en un plano anterior, ocupado por parte de un hombre y casi fuera del
encuadre. Ese grupo, esta situado en el centro de otra fuga lineal que
puede seguirse a través de los elementos arquitectonicos de la parte

superior.

La primera de esas mujeres lleva una Biblia abierta en las manos,
pero no la esta leyendo y mantiene una cierta complicidad con la otra

mujer, como se deduce de las miradas y las sonrisas de ambas. Dos
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hombres en conversacion complice cubierta por el sombrero de uno de ellos, ocupan una zona intermedia en
el lado izquierdo, propiciando una transicion gradual entre la perspectiva del grupo y la insercion del mismo
bajo la estructura arquitectonica fugada en la parte superior. Otros dos muy difuminados rellenan los espacios
a ambos lados del grupo principal, resaltando la fuga visual hacia el antes comentado. Como corresponde a las
normas sociales de la época, las dos llevan la cabeza cubierta por sombreros, mientras que todos los caballeros

estan descubiertos y llevan los sombreros en las manos o lo han depositado en un banco.

La técnica de ejecucion es sencilla y se basa en el resalte lineal de los
perfiles y la definicion de los volumenes con la intervencion de som-
breados suaves. Los efectos estan tratados con una gran regularidad y

las sombras suelen marcar la fuga en perspectiva de las figuras. (Fig. 3)

Un apunte que se queda practicamente en un esbozo es el que repre-
senta un coche de caballo, el cual, al igual que la obra anterior, resalta
la linea de los perfiles, pero dejandolos esta vez mucho mas abiertos,
sin cerrar las uniones. El protagonista del dibujo es el cochero en el
pescante, ya que la cabeza del caballo queda fuera del encuadre, y el
cuerpo de este es lo menos definido de todo. El fondo de la compo-
sicion, por el contrario, no deja ver un espacio reconocible, sino mas
bien unas leves siluetas disueltas o inacabadas que complementan las

escena principal o pretenden aplicarle movimiento. Se trata por tanto

de una composicion menos precisa e inferior en calidad a la anterior.

o U (Fig 4)
Fig. 3 Damer i Kyrkan, c. 1926.

Fig. 4 Coche de caballos, c. 1926.

Son muy interesantes los dibujos que dedico a las manos de su mujer Stella. En uno de ellos represento la
mano derecha con el brazo tendido, la palma hacia arriba y los dedos vueltos hacia ésta. Se trata de un estudio
anatomico muy completo, cuya definicion y tratamiento de luces y sombras es analogo al de los paisajes de
la villa francesa. El otro representa las dos manos de Stella sosteniendo un libro abierto. El dibujo es mucho
mas esquematico que el anterior, aunque tiene el interés del movimiento de los dedos desde un punto de vista
ligeramente inferior. El libro tiene la portada en blanco y ocupa el centro de la composicion. Aqui no se dan los

efectos luministas de la anterior y el tratamiento de las sombras se relaciona con el dibujo de las dos mujeres




en la iglesia. La diferencia entre los dos dibujos es muy evidente en cuestiones técnicas. (Fig. 5y 6)

Fig. 5 Manos de Stella, c. 1926. Fig. 6 Manos de Stella, c. 1926.

Dos paisaje fluviales se centran en componentes ajenos aunque relacionados con el agua. En uno la diagonal
marcada por el muelle y un barco anclado en un plano intermedio cierran las perspectivas e impiden la vision
del agua, sustituida por un amplio celaje de fondo. En el otro, el protagonismo lo acapara la construccion de
un puente de hierro formado por un solo arco muy pronunciado. Aqui si se observa el rio, que fuga transversal-
mente y recibe la sombra de la estructura. El fondo muestra un paisaje muy simplificado, con un movimiento
de la masa del cielo que recoge la fuga iniciada por la estructura. En los dos son muy importantes los efectos

luministas y el contraste de potentes claroscuros con zonas matizadas con sutilidad. (Fig. 7 y 8)

Fig. 8 Puente de hierro..

Fig. 7 Lastfartyg vid kaj..

Por ultimo, en otros dibujos recogi6 acontecimientos militares que anticipaban el climax bélico que afectd

gravemente a Europa en los siguientes afios. Se trata de dos apuntes esquematicos y lineales que representan
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un desfile del ejército aleman con herramientas al hombro en vez de fusiles y emblemas nazis y la construccion
de un puesto de control con alambres de espinos para detener el trafico. Ninguno de los dos es un dibujo artis-
tico con la categoria de los anteriores, y los dos son apuntes rapidos que representan acciones en una narrativa

detallada que contrasta con la esquematizacion lineal de las figuras. (Fig. 9y 10)

Fig. 9 Escena militar. Fig. 10 Escena militar.

IVAPUNTES Y BOCETOS DE SEVILLA.

Torsten Jovinge realizé numerosos dibujos en Sevilla en 1936, la mayoria apuntes rapidos sobre lo que veia
en las calles de la ciudad en un momento de graves conflictos sociales’. En esa sociedad convulsa, no sabemos
qué papel jugd, lo cierto es que su muerte en extrafias circunstancias inducen a pensar en la posibilidad de

haberse visto envuelto en alguna situacion relacionada con el conflicto.

Entre los dibujos de Torsten Jovinge, conservados por su hija Marika Jovinge Cropper y dados a conocer
por Nicolas Salas en una exposicion celebrada en el Atenco de Sevilla en 1986, los hay de distintos tipos y
con temas diferentes, desde la representacion de edificios y espacios concretos, y escenas festivas, hasta una

considerable cantidad de apuntes y aguadas con temas militares’.

Entre los primeros destacan una vista de la catedral desde el lugar que ocupa el monumento conmemorati-
vo del terremoto de Lisboa del afio 1755. Es un dibujo con carboncillo, en el que aparecen en primer término
las columnas y un angulo del Archivo de Indias y un parterre con dos palmeras con distinto tamafio, mayor la
primera, entre las que aparece la gran mole de la Catedral de Sevilla, cerrando la perspectiva. El dibujo mues-
tra con precision la puerta del Principe, mientras que la proyeccion de la palmeras tapa la fachada pantalla de

Diego de Riafio que cubre la Sacristia de los Calices, la Sacristia Mayor y la Sala Capitular; y el angulo del

5 JOVINGE CROOPER, Marika: Vem vill vita en gentleman mot en R6d Hum. SALAS, Nicolas: Se-
villa fue la clave. Republica, alzamiento, guerra civil (1931-1939); Sevilla, Rodriguez Castillejo, 1992, Pags.
659 y sigs.

6 LORENTE, Manuel: “Torsten Jovinge: Sevilla, 1936”; en ABC, Sevilla, 10 de julio de 1986, Pag. 65.
LORENTE, Manuel: “El drama de Torsten Jovinge”; en Cultural ABC, Madrid, 27 de noviembre de 1992,
Pag. 36.

7 PEREZ CALERO, Gerardo: Las Bellas Artes y el Ateneo de Sevilla. La vida artistica en la ciudad

(1951-2009) II; Sevilla, Ateneo de Sevilla, 2010, Pags. 195-196.




Archivo de Indias oculta la proyeccion de la edificacion anexa
del siglo XVII en el angulo suroeste, que corresponde con la
avenida de la Constitucion. La cuadricula visible permite ver
el método que utiliz6 el pintor para trasladar la escena al papel
(Fig. 11).

Otro dibujo muy interesante presenta a dos personas aboce-
tadas hablando en un cruce de calles, con una tercera cubierta
con una capa como testigo de la conversacion y otras dos difu-
minadas en la calle perpendicular que fuga la perspectiva. El
protagonismo de los edificios destaca sobre los personajes como
corresponde a un paisaje urbano. La identidad de una casa ro-
mantica, con su cierre tipico en el balcon, nos sitia en el centro
de la ciudad, mientras que la casa que ocupa la interseccion de
las calles, con un perfil redondeado, representa la modernidad

regionalista en boga en aquel momento (Fig. 12).

Las aguadas forman un grupo amplio, una muy suelta repre-
senta la entrada de una hacienda o cortijo. La agilidad de los
barridos le da un toque cercano a la abstraccion, y el tratamiento
de la luz una nitidez auténticamente real (Fig. 13). Las mismas
caracteristicas se observan en una vista de la farola monumental
de época de la Exposicion Iberoamericana, situada en la rotonda
del edificio de la naviera Ibarra, actual sede del bufete de aboga-

dos Ernesto Sanguino (Fig. 14).

El dibujo de una calle con casas sevillanas tradicionales
de dos plantas con cierros y herrajes de forja y otras de corte
romantico con los cierres caracteristicos, tiene un barrido del
carboncillo calculado para proporcionar una sensacion de mo-
vimiento, con la que quizas quiso dejar constancia de la tension

que se vivia. La sensacion de velocidad es inquietante (Fig. 15).

Fig. 13 Hacienda, 1936. Fig. 14 Plaza con farola,

1936.
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Fig. 11 Katedralen i Sevilla, 1936.

Fig. 12 Escenas de calle, 1936.

Fig. 15 Casas sevillanas, 1936.




Tres acuarelas en color muestran otros tantos edificios de Sevilla, una de ellas con un fragmento de la
parte superior de dos edificios, identificados en la calle Alfonso XII, muy posiblemente la vista que el pintor
tendria desde la pension en la que estaba alojado en la misma calle, rotulada en la época 14 de abril (Fig. 16).
El tratamiento del color, con predominio de ocres y celestes grisaceos, tiene un resultado pastel que pudiera
ser debido a la carencia de colores. Otra representa un plaza, en la que se ve el extremo de una iglesia y unas
casas barrocas en el fondo, que pese a los cambios, pudiera identificarse con el Hospital de los Venerables y el
edificio en el que se encuentra el conocido bar Casa Roman (Fig. 17). El tercero representa un rincoén de una
glorieta en el Parque de Maria Luisa (Fig. 18).

g -

Fig. 16 Vistas, 1936.

Fig. 18 Glorieta, 1936.

Fig. 17 Plaza de los Venerables,
1936.

La mayoria de las aguadas de Torsten Jovinge en Sevilla son apuntes ligeros que representan escenas
sobre los sucesos que puco ver. Lo hizo desde la entrada por Gerona, camino en el que tomod un apunte que
ilustra como eran los desplazamientos. El paisaje ocupa la mayor parte de la superficie y pese a esto destaca
el andar cansino de los personajes por parejas en primer plano y desde un punto de vista superior (Fig. 19). El
desplazamiento muestra cansancio, temor y gravedad. Otra muestra un coche de la guardia civil, con un agente
dormido acomodado entre las ruedas del coche y otro entre las otras dos, del que solo se ve la cabeza (Fig. 20).

Es un documento grafico del control de las carreteras.

Fig. 19 Camino, 1936.

Fig. 20 Descanso, 1936.




El mismo carécter tienen otras como la que representa a un mendigo arrodillado, pidiendo delante de un
guardia civil. A Torsten Jovinge le llamo poderosamente la atencion la presencia constante de los agentes (Fig.
21). En otra apunt6 la accion de una pareja (Fig. 22). Hizo apuntes de guardias civiles en situaciones varias,
desde individuales con el fusil levantado (Fig. 23); en grupos de tres y cuatro en marcha (Fig. 24 y 25); y por
pareja y con un tercero a caballo (Fig. 26).

Fig. 21 Guardia Civil y mendigo, Fig. 22 Pareja, 1936,

1936.

Fig. 26 Guardia Civil, 1936.

Fig. 24 Guardia Civil, 1936. Fig. 25 Guardia Civil, 1936.

Una muy interesante representa a un campesino montado en la parte trasera de un burro con alforjas en un
camino con una carreta al fondo (Fig. 27). Es una estampa popular que hubiese firmado cualquier pintor cos-
tumbrista local. Con éste se relaciona otro en el que representd a una pareja con una nifia en un paseo, apenas
esbozado, con la policia montada vigilando al fondo (Fig. 28). La perspectiva cambia en una con una sefiora
paseando en una calle con arboles y delante de un autobus, del que pudiera haberse bajado (Fig. 29). Otras con

figuras individuales muestran individuos con diferentes actitudes, como altivo (Fig. 30), o reverente (Fig. 31).
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Fig. 27 Campesino, 1936. Fig. 28 Pareja con nifia, 1936. Fig. 29 Mujer, 1936.

Fig. 30 Hombre, 1936. Fig. 31 Hombre, 1936.

Dos aguadas tienen una factura muy distinta, la primera con una composicion densa y oscura representa una
partida de dominoé en el interior de un bar o en el salon del hostal en el que se alojaba (Fig. 32); la otra con
una escena en color en la Plaza Nueva, en la que se ve un camarero en un velador en primer plano y detras un

limpiabotas ejerciendo su oficio con un hombre joven herido con muletas (Fig. 33).

" Fig. 33 Plaza Nueva, 1936

Fig. 32 Domino, 1936.




Otros dibujos con carboncillo son bocetos sueltos que en ocasiones se relacionan con la aguadas, por ejem-
plo uno que fija la escena de la aguada en color anterior con un camarero en un velador de la Plaza Nueva, en
el que se ve una sefiora, dos limpiabotas en vez de uno y una persona sentada en un segundo velador, elimina-
dos en ésta (Fig. 34). Es un apunte rapido, con trazos movidos y la intencion de fijar las siluetas en un espacio

fisico reconocible.

Fig. 34 Boceto, 1936.

Un dibujo con tinta representa una escena taurina, en concreto la
suerte de picar, en la que se ve un toro levantando un caballo mien-
tras el picador echa el peso del cuerpo encima de la vara, sujeta en
lo alto del morrillo del toro. Un monosabio ejerce de contrafuerte
por detras del caballo, ayudandolo a mantener la estabilidad. El
peto corto que protege al caballo indica la cronologia de los afios
treinta. La técnica empleada, con un cruce de lineas muy efectivo,
procede de los procedimientos habituales en las técnicas de gra-
bado, y recuerda a Rembrandt. Los cuatro escorzos, del toro em-
pujando metiendo rifiones; del picador, empujando con su cuerpo

hacia abajo apoyado en la vara; el caballo, levantado y asustado; y

el monosabio, contrarrestando el empuje, le proporcionan un gran
movimiento (Fig. 35). Hay que destacar como una vez mas un ar- Fig. 35 Escena taurina, 1936.

tista extranjero se vio interesado por las posibilidades plasticas de las corridas de toros.

Mas suelto y relacionable con el primero es uno con una mujer vestida con mantilla que se cubre la frente
con la mano para protegerse del sol (Fig. 36). Es un boceto muy suelto, interesado en captar la postura de la

mujer.

Mucho mas compleja es la composicion de otro dibujo en el que se ve a una pareja de la guardia civil
delante de un grupo agitado en una manifestacion con una pancarta que da vivas a la Republica (Fig. 37). La
grave seriedad de los agentes contrasta con el movimiento alborozado de los manifestantes. La técnica es muy

parecida a la del dibujo taurino con tinta.
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Fig. 36 Mujer con abanico, 1936. Fig. 37 Manifestacion, 1936.

El ultimo dibujo que vamos a comentar es un testimonio directo de los graves sucesos que estaba viviendo
Torsten Jovinge en Sevilla. Representa a cuatro hombres fusilados en el momento en el que caen heridos de
muerte (Fig. 38). Recordemos que el dibujo es anterior al Alzamiento Nacional, y que documenta lo poco que
valia la vida en aquel momento. Es un documento grafico impresionante, de una gravedad extrema, tanto por
la vulneracion de los derechos naturales y la falta de respeto a la vida, como por los recursos plasticos utiliza-
dos por el pintor. Un cierto borrén unifica los pantalones oscuros de tres, fija la salida serpentiforme del que

yace abatido, y sustenta los distintos movimientos de los otros tres cuerpos en el momento de iniciar la caida.

g e
Fig. 38 Caidos, 1936.
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Figura 6. Matisse. La habitacion roja. San Petersburgo, 1907.




Fundamentos teoricos de la abstraccion en las
primeras vanguardias artisticas, los casos previos

de Monet, Matisse y Picasso.

Lucia Olozabal

Resumen: El articulo trata sobre los origenes de la abstraccion en las Vanguardias Historicas a través de
las aportaciones de una serie de pintores que propusieron conceptos novedosos que renovaron el espacio de
representacion, los principales el nuevo tratamiento del color y la yuxtaposicion de las pinceladas de Monet;
el valor del plano mediante el uso de un solo color de Matisse; y el facetado del espacio y el volumen de

Picasso.
Palabras clave: Vanguardias; Abstraccion; Monet; Matisse; Picasso.

Abstract: Article discusses the origin of abstraction in the historical avant-garde through the contributions of
a number of painters who proposed innovative concepts that renovated the space of representation, the main
new treatment the color and the juxtaposition of the strokes of Monet; the value plane through the use of a

single color of Matisse; and the faceted space and volume of Picasso.

Keywords: Avant-Garde; Absstraction; Monet; Matisse; Picasso.
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I LOS CAMINOS HACIA LA ABSTRACCION. MONET Y SU ACERCA-
MIENTO A LOS PLANTEAMIENTOS ABSTRACTOS.

Monet fue un artista capaz de dar un paso mas alla y supo a través del estudio de luz como elemento
encargado de la vibracion del color, lograr formular una profunda reflexion sobre la propia naturaleza de
la pintura'. Como espectadores que somos instruidos en la materia, somos capaces de valorar las obras que
se les concede el reconocimiento de ser visualmente abstractas, podemos apreciar los grandes murales de
Monet como paradigmas inigualables de pintura pura y llegar a la conclusion de que estos conjuntos son

irrepetibles como expresion nica de su creador?.

Monet decidié abandonar la idea de pintar exclusivamente a partir de la observacion directa del natural
debido a la imposicion de capar un fenomeno natural tan vertiginoso como fue el deshielo que se produjo
entre 1879 y 1880 debido a las bajas temperaturas que helaron el cauce del rio Sena, pero no solo por esto,
también debido a una trasformacion voluntaria de su método de trabajo pasado en la superposicion de las
distintas capas de color, donde Monet va construyendo la superficie y el espacio’. Es por ello que, a partir
de 1880, se observa que Monet comenz6 a tener menos contacto con el grupo impresionista?, el primer

alejamiento intencionado del pintor para iniciar un nuevo camino de mayor libertad creadora’.

La pintura de Monet a partir de entonces, logra liberarse de la encorsetada representacion figurativa,
y dio paso a la expresion formal que suponia para el artista por aquel entonces una actitud nueva frente al
propio arte. Hacia el 1890, pero sobre todo a partir de 1910 concretamente, Monet desarrollo un tipo de
pintura en la que predominaba una tematica que podria considerarse hasta cierto punto repetitiva, con una
técnica suelta y fluida que abarca toda la superficie del lienzo y se convierte en un mundo en si mismo, en
un mundo que se considera actualmente casi abstracto. Es en este momento, cuando la futura identificacion
exclusiva con las formas pictoricas en si mismas y la autosuficiencia de formas y colores, estd a punto
de producirse. Es por ello que Monet sin duda estaba predestinado a ser considerador un pintor abstracto
como consideran muchos criticos y especialistas del arte®. A medida que la vision de Monet se transforma
haciéndose cada vez mas profunda, mas mental y menos impresionista, también se vuelve mas enigmatica

y abstracta’.

Fueron los paisajes acuaticos los Nenuifares los considerados hoy en dia una de las aportaciones mas
significativas del pintor y que desencadenaron un gran numero de reacciones en los jovenes artistas abs-
tractos de la segunda mitad del siglo XX®. En este conjunto pictorico la pintura se vuelve mera superficie
sin referencia espacial o atmosférica de algtn tipo y se incrementa la bidimensionalidad a base de veladuras
translticidas de color que da la sensacion de que el conjunto se ha convertido en un microcosmo flotante y
etéreo. Las amplias manchas garabateadas con las que pinta los Nenufares tienen voz propia y dice que las
superficies del cuadro han de respirar, pero que esa respiracion tiene que venir de la textura y corporeidad

1 ALARCO, Paloma: Monet y la abstracciéon. Madrid, 2010, p. 23.

2 ALARCO, Paloma: op.cit., p. 15.

3 Ibidem. p. 44.

4 SEITZ, William: Monet. Nueva York, 1960, pp. 34-46.

5 DURET, Theodore: Les peintres impressionnistes, Claude Monet, Sisley, C. Pissarro, Renoir, Berthe Morisot. Paris,
1

978, p. 16.
6 ALARCO, Paloma: op.cit., p. 17.
7 Ibidem. p. 26.
8 MASSON, André: Monet le fondateur. Verve, vol. 7, 1952, p. 68.




del propio lienzo y de la pintura, no de un color incorporeo’. La ambigiiedad de la vision que percibimos
hace imposible saber a ciencia cierta qué es lo que estamos viendo, aunque, como ocurre con las pinturas
abstractas simultaneamente percibimos la presencia de matices y elementos que crean una imagen en nues-
tra mente'’. A comienzos de los afios veinte Monet sigue experimentando con los arboles de la serie Sauce
lloron con unas composiciones todavia mas compactas y abstractas, donde la imagen del tronco gana todo
el protagonismo y produce un efecto abstracto muy acusado. Hay que mencionar, en referente a sus com-
posiciones, que el acercamiento mas extremo a la abstraccion que realiza Monet es en la serie del Puente
Jjaponés, los cuales se construyen a base de pinceladas amontonadas una sobre otras creando un efecto all-

over lleno de matices, que como resultado incrementa la planitud de la composicion'!.

He de hacer hincapié en que el artista recrea el ambiente sin abandonarse nunca a la pasividad de la
contemplacion, puesto que la naturaleza le ofrece una multitud de relaciones que el artista sabrd plasmar
en alguno de los rasgos de la obra: aqui es donde la imaginacion se impone recuperando asi todos sus dere-
chos. La ausencia de demarcacion formal en sus composiciones provocara una prodigiosa creatividad en la
aplicacion de la pincelada, ella sera la causante por la cual naceran los diversos elementos que componen
el cuadro y que otorgara multiples matices. Monet tiene una primera etapa donde la pincelada es discreta y
sosegada, expresando la serena movilidad de las vibraciones luminosas. Pero ya en las obras que realiza de
Amsterdam, no se trata de superficies establecidas en funcion a ciertos “valores” sino que se trata de puro
color'? 42, Monet después de todo, consiguid encontrar lo que estaba buscando, un principio nuevo que no
se basaba en la naturaleza, sino en la esencia del arte mismo, en lo'* “abstracto™. Aunque cabe mencionar
que su asociacion con el mundo abstracto fue de manera inconsciente ya que en ningiin momento Monet
acepto lo “abstracto” como principio de coherencia en sus'* composiciones* . La combinacion bidimensio-
nal del plano pictdrico y la apariencia de profundidad, el contenido emocional, de la abstraccion de la ima-

gen y las alusiones a la realidad, serdn un rasgo que se mantiene permanente en su lenguaje'® plastico®.

Kandinsky fue uno de los primeros que supo interpretar a Monet en rasgos abstractos y manifesto de
forma explicita que la contemplacion en 1896 de una pintura de la serie dedicada a los almiares le habia
abierto los ojos a la abstraccion. Kandinsky hablo de ellos explicando que, al principio, esta serie le resulto
molesta puesto que desconocia lo que en la obra se representaba, lleg6 incluso a considerar mal artista al
propio Monet, pero, sin embargo, explica que no consiguid extraer la obra de su cabeza desde el momento
en el que la'® observd*. En 1996, en la exposicion Abstraction in the Twentieh Century, que fue celebrada
en el Guggenheim de Nueva York, Mark Rosenthal consider6 a Monet junto con los simbolistas y a Cé-
zanne, un preludio a la abstraccion La influencia de Monet es observable en muchos artistas abstractos
posteriores a €l, por ejemplo, el modo en el que Monet transforma los ritmos de la naturaleza en impresion
de sus propios sentimientos interiores anticipa las abstracciones cromaticas de artistas como Rothko o Go-
ttlieb. Como Monet, Rothko se dedico a alcanzar contrastes visuales por medio de la aplicacion del color

en sucesivas y finas veladuras, como si en vez de 6leo se tratara de acuarela, disminuyendo asi la textura de

9 GREENBERG, Clement: The last Monet. Nueva York, en Art News Annual, vol. 26, 1956, p. 132.
10 ALARCO, Paloma: op.cit., p. 29.

11 Ibidem. pp. 39-40.

12 MASSON, André: op.cit., p. 68.

13 ALARCO, Paloma: op.cit., p. 30.

14 GREENBERG, Clement: op.cit., p. 132.
15 ALARCO, Paloma: op.cit., p. 30.
16 KENNETH, Lindsay. KANDINSKY, Wassily: Complete writings on art. Nueva York, 1994, p. 363.
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la pintura a su minima expresion, en un intento de demostrar que la fuente de luz surge de la pintura propia.
Por otro lado, en las obras de Adolph Gottlieb se reflejan la intencion del pintor de lograr una luminosidad

meditativa que nos recuerda a los efectos de luz de Monet'”.

Frankenthaler confesé que las pinturas de Monet fueron esenciales para elaborar su propia respuesta
abstracta'®. William Rubin escribi6 en un articulo que publico, que Jackson Pollock habia sido influenciado
tanto por el cubismo y el surrealismo, como por el impresionismo de Monet'. Pollock es otro de los artistas
que bebe de las obras de Monet para realizar sus composiciones, evolucionando hacia una mayor autono-
mia del color y hacia el abandono de la composicion con la aparicion del all-over, que como sabemos, se
aproxima al periodo final de Monet* . Hay que marcar una diferencia puesto que en la produccion tardia
de Monet la naturaleza primero se dirige, pero luego se refunde poéticamente, sin embargo, Pollock incre-
mentd aun mas la distancia entre la naturaleza y su visualizacion?'. Philip Guston también se influencia del
artista, una de sus preocupaciones es el plano pictorico y la forma de modularlo a partir de la materialidad
de la pintura. Sus composiciones se acercan y nos recuerdan a los primeros planos de los Nenufares de
Monet*. Cy Twombly muestra influencia en las manchas en suspension de sus composiciones, transmiten
la misma sensacion de incertidumbre espacial y temporal que el ciclo de los paisajes acudticos de Monet.
El empaste y las manchas flotantes que caracterizan muchas de sus pinturas abstractas parecen sugerir la
presencia de formas naturales que hacen una referencia al espacio indeterminado del conjunto de Nenufa-
res. Captamos en las obras de estos artistas, el mismo efecto de desorientacion espacial y dinamismo visual.
Cabe mencionar, ademas, que las obras de gran formato que pintd6 Monet en sus ultimos afos son el tnico
precedente auténtico, dentro de la tradicion moderna, de los cuadros tamafio mural que a partir de 1950

empezaron a pintar Pollock, Rothko, Newman y Still.

Algunas de las obras de Monet representan la convergencia de gustos donde desempenaron un papel
estos grandes artistas®. William Seitz quiso integrar a Monet en la historia de la abstraccion mucho antes,
como influencia sobre Kandinsky y Mondrian. Seitz considera a Monet un elemento decisivo en la historia
del arte moderno, que lleva de Courbet a Kandinsky, un puente entre el naturalismo y la abstraccion, y entre
el materialismo y el espiritualismo?!. Cuando se finaliza la Segunda Guerra Mundial, en el seno del nuevo
arte abstracto norteamericano se revivio el debate entre la abstraccion pictoricista y la abstraccion geomé-
trica, es decir, entre la primacia del dibujo y la construccion, el dominio del color, la aplicacion del pig-
mento y la utilizacion de la linea para circunscribir las formas, la apreciacion de Monet dio un giro radical
y muy significativo. Para los representantes de las recientes nacidas corrientes abstractas, que concedieron
gran importancia a la percepcion visual, inscribiéndose asi en una tradicion “retiniana” inaugurada por el
impresionismo, fueron esenciales tanto la influencia de los vanguardistas europeos emigrados a América
como las ensefianzas de Monet®. Existe una influencia que es reciproca entre ¢l artista Monet y los pintores
abstractos: si ellos aparecen indudablemente familiarizados con las obras del maestro, estos a la vez actian

retrospectivamente sobre su precursor, devolviendo su obra a la vida y otorgandole valor y reconocimien-

17 ALARCO, Paloma: op.cit., p. 24.

18 BROWN, Julia: Después de montaiias y mar. Frankenthaler 1956-1959. Bilbao, 1998, p. 31.

19 RUBIN, William: Jackson Pollock and the modern tradition. Nueva York, Art Forum, vol. 5, 1967, p. 14.
20 ALARCO, Paloma: op.cit., p. 33.

21 RUBIN, William: op.cit., p. 15.

22 SILVESTER, David: La era aerodinamica en pintura y escultura. Londres, The Times, 1955.

23 RUBIN, William: op.cit., p.21.

24 SEITZ, William: Monet. Nueva York, 1960, pp. 35-39.

25 GREENBERG, Clement: Abstracto y representacional. En el arte y cultura. Barcelona, 1979, pp. 138- 142.




to?. Es de reconocer, que lo que provoco la revalorizacion del artista fueron las obras de los expresionistas
abstractos Jackson Pollock, Clyfford Still, Mark Rothko y Barnett Newman entre otros, que habian educado
la forma de mirar a sus contemporaneos para que pudieran reconocer los logros del tltimo Monet?’. Si el
expresionismo abstracto facilitdo determinadas interpretaciones de la obra tardia de Monet, los Nenufares
influyeron también, a su vez, a las actitudes hacia la abstraccion neoyorquina. Entender a Monet ayudo6 sig-
nificativamente los conservadores del MOMA a entender mejor a los expresionistas abstractos. La contem-
placion de que el tltimo Monet era importante para el expresionismo abstracto se apoyaba en similitudes
de la forma, escala y estilo®.

Desde que la nueva pintura abstracta se volviera amorfa, en oposicion al anterior énfasis en la cons-
truccion, la figura de Monet se convirtid en un elemento esencial. Durante el siglo XX, los diferentes y
sucesivos lenguajes pictoricos de la abstraccion, incluso los que tendieron hacia férmulas més espirituales o
trascendentales, buscaron siempre alcanzar una experiencia concreta y objetiva a través de los medios pic-
toricos. La preocupacion por la pincelada, el empaste, la textura, la rugosidad del lienzo se observan ya en
muchas obras de Monet. La idea artistica fundamental que persigui6 el fin de siglo la autonomia de la obra
de arte, su posibilidad de transmitir sensaciones del mundo real a través de la libertad creativa, sin tener
que someterse a la veracidad de las apariencias®. Mientras que a la primera generacion del expresionismo
abstracto le preocupaban sobre todo conceptos y sentimientos, a los impresionistas abstractos (asi es como
se califico en prensa al estilo tardio de Monet) aspiraban a subrayar de nueva la experiencia visual del mun-
do como tema de pintura y hacian hincapié en la compatibilidad de lo abstracto y lo figurativo. El paisaje
es algo muy llamativo para un pintor abstracto, cuando uno mira un lienzo horizontal abstracto tiende a
percibir, mds o menos de manera consciente, la naturaleza, un horizonte o una vista. Algo que no ocurre con
los elementos figurativos, sin embargo, buscar de forma especifica figuras o paisajes en un cuadro abstracto
puede a veces eliminar la capacidad de reconocer la verdadera cualidad de un cuadro®. Al renunciar a las
formas naturales, o distorsionarlas drasticamente, el pintor abstracto emite un juicio del mundo exterior,
decide cuales aspectos de la experiencia son ajenos al arte y a las realidades superiores de la forma. Pero
gracias a ese mismo acto la idea que el artista tiene de si y de su arte, los contextos intimos de los objetos,
se vuelven factores primordiales en el arte. Las texturas, los puntos y las lineas, las formas garabateadas,
las técnicas formales de la disolucion, inmaterialidad e inconclusion en general que afirman la soberania
del artista abstracto sobre los objetos, son algunas entre las muchas facetas del arte moderno que descubren

experimentalmente los pintores que buscan la libertad al margen de la naturaleza y sociedad?'.

26 ALARCO, Paloma: op.cit., p. 11.
27 Ibidem. p. 49.

28 DEVRE, Howard: Modern pioneers, Monet, wrought a magic un color and light. Nueva York, New York Times, vol. 2,
1956, p. 99.

29 ALARCO, Paloma: op.cit., p. 15.
30 BROWN, Julia: op.cit., p. 31.
31 Ibid. Pp. 146-150.
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II CONSIDERACIONES EN TORNO AL PROCESO DE ABSTRACCION Y LA
ABSTRACCION EN Si. ELFRAGMENTO AISLADO DE LA REALIDAD COMO

PROCEDIMIENTO EN MONET.

El concepto que acerca a Monet a la abstraccion, no es el de unificacion de espacio, como ocurre
con Matisse, sino que su método es el de la simplificacion radical de todos los elementos que aparecen en
la obra. Esta simplificacion es tan sintética que va a llevar a anular el sentido del volumen y profundidad,
por medio de la simplificacion de la perspectiva, de esa manera sus composiciones, con un encuadre muy
especifico que presenta primeros planos, sus obras se van a convertir en un fragmento sintetizado de la
realidad. El encuadre va a simplificar por completo el espacio y junto con la esquematizacion del elemento

figurativo, se unifica espacio y volumen.

Yaa principios del siglo XX las obras de Monet presentan estas caracteristicas que nos llevan a en-
tender alguna de las composiciones del autor como obras que tienden a la abstraccion, como esta, denomi-
nada Leicester Square (1900-1901) (Fig. 1), en la cual si nos enfrentamos sin conocer el titulo, es dificil
saber qué se esta representando en ella, puesto que lo unico que vemos son manchas de colores calidos con
predominancia del naranja y amarillo, superpuestos en un fondo de azules que hace de contraste, creando
perspectiva. Solo en el fondo del lienzo podemos observar siluetas, pero que, de igual manera, nos cuesta
descifrar. Solo tras analizar el cuadro detenidamente se es capaz de extrapolar esta imagen a una cierta idea
del natural, aunque de esta, no quede nada en la representacion.

Figura 1. Claude nester ar Paris, 1900-1901.

Otra obra con rasgos similares a esta primera es: Puente de Waterloo: el sol entre la niebla (1903)%
(Fig. 2). En esta composicion es mas destacable la figuracion, puesto que las siluetas se hacen mas reco-
nocibles, pudiendo destacar facilmente la estructura del puente y un par de barcas. Pero a diferencia de la

32 Oleo sobre lienzo, 73,7 x 100,3 cm. Museo nacional de Canadé, Ottawa.




anterior, el color esta dispuesto de manera mas uniforme, marcando la silueta de los elementos figurativos
por medio de una gama mas oscuras de los mismos colores que componen todo el lienzo. Podemos también
percibir el espacio en ella gracias al puente que actua de horizonte y a la luz reflejada en el mar dada por
medio de los tonos naranjas que crea perspectiva. Sin embargo, esta obra resulta interesante por el dominio
casi total de un solo tono que actia como unificador espacial, caracteristica que veremos desarrollada en

los trabajos de Matisse.

Figura 2. Claude Monet. Puente de Waterloo: el sol entre la niebla. Canada, 1903.

Alguna de sus obras como Nenufares (1914-1926)* (Fig. 3), muestra estos rasgos. En ella vemos
como la pintura se vuelve puramente superficie, dado que no hay ninguna referencia espacial o atmdsfera,
y la bidimensionalidad provocada por la aplicacion traslucida del color convierten el conjunto en una com-
posicion flotante. Por medio del juego de luz y color, siendo de este el tono azul el principal, acompafiado
y contrastado por blancos y verdes que ademas de dar profundidad al cuadro, permiten vislumbran estas
plantas que, sin una representacion concretamente figurativa, se perciben con cierta claridad. Es un presa-
gio a la abstraccion, ya que lo que predomina un lenguaje muy depurado que dificulta la identificacion de

la realidad, pero a pesar de ello, sigue manteniendo los rasgos que lo unen a las composiciones figurativas.

T T
i

Ly

Figura 3. Claude Monet. Nentfares. Nueva York, 1914-1926.

33 Oleo sobre lienzo. 200 x 425 c¢m (cada panel). Museo de Arte Moderno, Nueva York. Fondo Mars.
Simon Guggenheim.
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Otro cuadro en el que podemos observar las caracteristicas de las que venimos hablando es Estanque

de nenufares, atardecer (1916-1922) (Fig. 4), en esta obra se aprecia una simplificaciéon aun mayor del

natural, donde las formas figurativas han desaparecido totalmente dando como resultado una composicion

donde dominan los tonos frios en contraste con tonos calidos que dan luminosidad, crean el espacio y otor-

gan cierta perspectiva. Podemos considerar que esta obra casi abstracta, dado que el tema a representar no

se reconoce salvo por las lineas sinuosas producidas por el propio color, que nos da una vision relativa de

la multitud de nenufares en €l representados, aunque estos no estén dibujados como tales salvo por leves

detalles. Es incluso necesario conocer el titulo de la obra para que la imagen tome forma en nuestra mente.

Para finalizar con esta serie que tan bien
ejemplifica el acercamiento de Monet a la abs-
traccion, debemos mencionar: Nentufares, refle-
jos de sauce (1916-1919) ?* (Fig. 5). Si consi-
deramos la obra anterior como elemento que se
encuentra ante la composicion abstracta, pode-
mos ya entender esta obra como tal, puesto que
la realidad se ha desfigurado de tal manera que
ha perdido todo su referente natural. La obra es
solo unién de colores, los cuales crean formas
que tras una larga meditacién pueden relacio-
narse con elementos de la naturaleza. No hay
intencionalidad de crear volumen, este solo se
refleja tras las lineas curvas representadas por
los tonos que, en este caso, vuelven a ser frios,
predominando la gama de azules y blancos. La
iluminacion es lo tnico que da sentido de rea-
lidad.

Figura 5. Claude M

onet. Nem'la, reflejos
ris, 1916-1919.

i

de sauce.
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ITT MATISSE, SU APROXIMACION A LA ABSTRACCION POR MEDIO DEL
COLORY EL ESPACIO.

Matisse y Picasso, se consideran figuras decisivas de la pintura del siglo XX. La trayectoria pictdrica
de Matisse se extiende a lo largo de toda la primera mitad del siglo XX. La historia del arte lo ha vinculado
sistematicamente al fauvismo. Su pintura se caracteriza por la libertad con la que empleaba colores vibran-
tes y saturados de forma arbitraria, es decir, independiente del color real del objeto o figura representado en
sus cuadros®. Matisse en alguna ocasion coment6d que heredo el sentido del color de su madre®. El autor,
considera que una obra debe expresar por medio de sensaciones®, llevar en si misma todo su significado y
debe ser percibido por el observador antes de que este conozca el tema*’. El arte de Matisse, incluso en sus
manifestaciones mas puras esta directamente relacionado con su ser interior, persiguiendo ante todo que sus
cuadros sean expresivos®®. En un primer momento, cuando era alumno de la academia en la que impartia cla-
ses William Bougereau, Matisse tenia un problema puesto que no estaba dispuesto a seguir las explicaciones
de su mentor acerca de los principios académicos, que implicaban suavizar cualquier defecto en el modelo,
dotando la figura de presencia clasica contrastdndola con un oscuro telon de fondo, es decir, no estaba de
acuerdo con el principio de idealizacion®’. Ademas, para €1, el tema del cuadro y el fondo del mismo tienen
el mismo valor, ningun punto en la obra es mas importante que otro En 1898 fue elegido miembro de la
Sociedad Nacional de Bellas Artes, pero rechazé el puesto. Fue justo en este aio cuando se vio envuelto en
el interés por los materiales en si mismo, desarrollando la pasion por el color que se plasmara en sus obras
en los afios posteriores. Tras observar las composiciones del pintor Wéry, Matisse vio que este obtenia mayor
luminosidad con los colores primarios que €I, que usaba misma la paleta de colores que los pintores antiguos
que tenian sus obras en el Louvre, fue en este momento cuando se da la primera etapa de evolucion del artista,
donde se propone la busqueda expresa del color, desembocando en el fauvismo. Un movimiento artistico que
no tenia otro argumento tedrico mas que el color radical y arbitrario. En este momento, el artista empieza a
liberarse de sus ataduras académicas. Antes que nada, se ha de mencionar que su formacion esta presidida
por tres influencias fundamentales que siempre estan presente en sus obras; en primer lugar, la influencia de
Cézanne que otorgaba a sus obras solidez estructural; de Gauguin, cuyas pinturas son imprescindibles para
entender la aplicacion del color de Matisse en época madura y por tltimo, de Van Gogh, ya que considera su

trabajo el primer ejemplo de la pintura moderna en el que el color se libera del tono local del motivo.

El fauvismo y la teoria de la liberacion del color, le permitié a Matisse dotar al cuadro de autonomia
frente al motivo, haciendo de ¢l una superficie coloreada organizada segin sus propias reglas. La obra nace
puramente de la confrontacion de los colores y la linea, un elemento con gran presencia también en su crea-
cion. Matisse consigue basandose en la yuxtaposicion de colores que guardan parentesco o hacen contraste,

conseguir efectos sugerentes.

La arbitrariedad del color fue, como previamente he comentado, la caracteristica mas importante de
los fauves. Pero ningun artista de este movimiento artistico excepto Matisse se sumergio en este concepto
con tanta rigurosidad ya que persiguié desde el principio construir el orden del cuadro por medio del color.

34 SCHAPIRO, Meyer: Nature of abstract art. Nueva York, 1937, pp. 77-98.

35 VV.AA: Matisse. Barcelona, 1994, p. 1.

36 SPURLING, Hillary: Matisse: el pintor desconocido (1869-1908). Barcelona, 2007, p. 75.
37 MATISSE, Henri: Escritos y consideraciones sobre el arte. Barcelona, 2010, p. 24.

38 CIROT, Lourdes: Primeras vanguardias artisticas. Barcelona, 1993, p. 23.

39 SPURLING, Hillary: op.cit., p. 75.

EL PAJARO DE BENIN 4 (2018), pags. 96-123. ISSN 2530-9536




Para ello es necesario que las diversas tonalidades que emplee en la composicion estén equilibradas para
que no puedan anularse reciprocamente. La eleccion de sus colores se basa en la observacion y en el sen-
timiento sensible, tratando siempre de emplear los colores que sean mas afines y capaces de transcribir las
sensaciones del artista. El cuadro resulta de esta manera, una sintesis de las sensaciones coloreadas provis-
tas por el motivo. Matisse introduce en su paleta de colores el negro sin romper la unidad cromatica, algo
que a Picasso le parecia imposible, este es uno de los motivos por lo que pesar de sus opiniones personales
Picasso estaba convencido de que era buen pintor.

Una vez Matisse ha conseguido la correcta relacion de los tonos, es resultado es un acorde de colores
que recuerda a la armonia de una composicion musical -establece una relacion entre la pintura y la musica
que veremos desarrollada en la teoria composicional de Kandinsky-. En 1905 fue cuando el fauvismo orien-
ta la trayectoria del artista y en 1906 Matisse avanza rapidamente por esta via. Aun es visible en esta época
la influencia de Cézanne, en el intento de otorgar a la obra dimension espacial y volumétrica por medio de
la pincelada. En esta misma fecha viaja a Argelia, donde es influenciado por las telas y ceramicas, motivos
de lenguaje plano que ayudaran al artista en su busqueda de la sintesis de la forma y color. Yaen 1907 el
auge de los colores se apodera de sus composiciones adquiriendo el lenguaje fauve, con paletas luminosas y
fuertes contrastes de tono, mientras que las sombras y el dibujo quedan casi completa entente eliminados y
parece tener en mira la leccion de los pintores abstractos*. De 1908 y 1909 ahonda en una pintura cada vez
mas sintética, fruto de la extrema depuracion que Matisse ha llevado la experiencia fauve. Pero es a partir
de esta fecha cuando empieza a abandonar los tonos intensos del fauvismo sustituyéndolos por tonos mas
planos, y la figura junto al fondo se organizan segun las superficies cromaticas de la pintura de Gauguin. Es
por medio del color por lo que Matisse es un personaje fundamental para muchos de los artistas abstractos
posteriores, ya que este se convierte en numerosos casos, el unico tono en todo el lienzo, es decir, crea a
partir del uso de un solo tono la unificacion espacial de toda la obra, con ello, se pierde la profundidad y la
sensacion de espacio, es decir, la tercera dimension. Su pintura, sin sombras o claroscuros, parece carente
de peso, quedando las figuras dispuestas de modo bidimensional, como si estuvieran aplastadas contra el
fondo. Esta sintesis de color y forma nunca fue tan lograda en la pintura de Matisse como en su obra La
Danza’, de 19088¢.

A partir de 1912 triunfa el cubismo en el panorama artistico francés, y pese a su relacion con Picas-
so, la pintura de Matisse ya tenia un rumbo preciso que mantendria hasta el final de su carrera, por lo que su
obra permanece impermeable a las novedades cubistas en cuanto a técnica de representacion. No obstante,
y quizé por su contacto con Juan Gris en Collioure y Tolouse, un grupo de pinturas fechadas entre 1914
y 1916 comparten cierta tendencia a simplificar la figura en términos geométricos que puede entenderse
como un acercamiento al movimiento cubista, pero Matisse abandona pronto esta via, retomando el con-

cepto plano y sintético de la pintura.

Hemos hablado del color y hemos mencionado el dibujo como elemento a destacar en el trabajo de Matisse,
en lo que respecta a este, el artista considera que tiene total libertad en su uso, pudiendo diversificarlo sin
tener que destituirlo. La obra segun Matisse debe respirar y esto solo se consigue por medio del dibujo de
las formas ya que el color por si solo no puede proporcionar los medios. Matisse pretende transfigurar la
realidad, pero a su vez se remite a ella constantemente, algo parecido a lo que le ocurre a Picasso. El dibujo
es para Matisse una fuerza capaz de dar vida a los objetos que rodea- En el dibujo cada linea ha de cumplir

40 GIORGI, Rosa: Matisse. El esplendor deslumbrante del color de los fauves. Madrid, 1998, p. 34.
41 Oleo sobre lienzo, 160 x 389 cm, Museo del Hermitage, Rusia.




una funcion. Los cuadros de Matisse estan constituidos de colores y lineas y forman una composicion cerrada
en la que no se puede eliminar ninglin elemento sin que se pierda el sentido de la obra. No es posible separa
dibujo y color puesto que este tltimo nunca se puede aplicar al aza, segiin las consideraciones del artista. Este
dibujo del que venimos hablando, no tiene por qué ser una copia exacta del natural, sino que es una represen-
tacion del objeto seglin lo ha percibido el sentimiento del artista. Destaca ademas su gusto por simplificacion

de las ideas, para Matisse los detalles disminuyen la pureza de las lineas.

Durante 1939, las figuras quedan reducidas a un simbolo abstracto sugiriendo lineas curvas y deli-
cadas armonias cromaticas.

En un escrito de 1940 confiesa que los elementos fundamentales de su composicion -dibujo y pin-
tura- se estdn separando, ya que esta ultima esta cada vez mas sometida a los colores planos. Y se con-
sidera incapaz de plasmar en sus trabajos el sentido abstracto sin repetirse. Serd a partir de 1943 cuando
tratard con mayor rigor el ideal de autonomia de la pintura y el sentido de lo decorativo que habia estado
persiguiendo introduciendo en sus creaciones papeles pintados con gouache recortados y pegados, ya que
Matisse consideraba el uso puro de la geometria demasiado sobria y, por tanto, era necesario introducir en

las composiciones materiales diversos e inesperados.

Matisse aclara segiin su forma de percibirlo, que las composiciones abstractas siempre tienen algin
elemento real, pero en su mayoria, pertenecen al reino de la imaginacion. Estipula que no hay un programa
o leyes concretas que abarquen estas creaciones, y, por tanto, la abstraccion le resulta una tendencia peli-
grosa. Para ¢l, no hay una distincion entre arte figurativo y no figurativo. De hecho, no estima que exista un
arte abstracto aislado e individual, ya que todo arte es abstracto cuando expresa la esencia. No es necesario
que la pintura explique los motivos por medio de la constitucion fisica del objeto, aunque si lo es que el
artista incorpore en la representacion la explicacion de dicho objeto independientemente del método usado

para plasmarlo.

El punto de partida de toda creacion artistica es siempre un objeto, es imposible partir de la nada.
Partir de un vacio es para Matisse el pecado de algunos pintores abstractos, cuyas obras son carentes de
inspiracion y faltas de emocion, considerandolas, por tanto, una absurda imitacion de arte abstracto, ya que
toda creacion serd para el artista intitil mientras no haya una relacion directa del motivo composicional y
los colores. La obra de arte es el resultado de un arduo trabajo de elaboracion, las obras son la expresion

interior de cada artista -aqui volvemos a establecer una relacion con el ideal de Kandinsky.

IV LA ABSTRACCION DEL ESPACIO COMO BASE DE LA FIGURACION DE
MATISSE.

Hay que especificar que los cuadros de Matisse son narrativos y figurativos en todo momento, el
concepto de abstraccion del artista esta en el espacio unificado mediante un solo tono, un solo color sin
contrastes tonales. De esa manera el suelo, la pared, y el resto de elementos que se presentan, forman una
sola masa que después se define figurativamente por el valor de las lineas y los objetos que se sitian en el

espacio. Quitando estos objetos, sin nos quedamos con una abstraccion total. En resumen, Matisse no es un

EL PAJARO DE BENIN 4 (2018), pags. 96-123. ISSN 2530-9536




artista abstracto, pero si tiene un proceso de abstraccion que otros artistas que si son abstractos utilizan para

su propio camino, sera el antecedente de los cuadros con una sola superficie de color.

La escritora Rosa Giorgi, establece un recorrido paralelo con Kandinsky'. Yaque este, en su evolucion
a la etapa de arte concreto -también llamada en sus obras como abstraccion lirica- utiliza la misma unifi-
cacion del espacio. Llevan a unos resultados parecidos el uno y el otro, pero por medio de otros caminos.
Los cuadros de Kandinsky son abstractos, pero relativamente porque en algunos también mantiene cierta
referencia sintactica mediante la vision de objetos. Por lo que el sentido de unificacion, abstraccion, y adi-

ci6n son comun entre ambos.

La habitacion Roja (1907’ (Fig. 6), es una de las primeras obras en la que destaca no solo un fuerte
cromatismo, sino también la aparicion de los elementos decorativos que serdan una caracteristica importante
en los cuadros del artista. Cabe mencionar que, en un primer momento, estaba pintada de verde, luego de
azul y, por ultimo, la repintd con el color actual. Vemos la unificacion espacial por medio de la aplicacion
de un solo tono, en este caso, rojo vibrante que como consecuencia crea una abstraccion de la composicion.
El caracter figurativo de esta obra se encuentra dado por las lineas de contorno de los objetos y la mujer
representada, estas son el unico elemento que crea espacio y perspectiva en la obra. Puesto que al introducir
el artista el mismo tono de color con los mismos dibujos sin diferenciar en perspectiva, se crea una unidad
total, aunque la ventana resulte un punto de escape, esta no actia como tal, dado que el color también ha

sido aplicado de manera plana.

Figura 6. Matisse. La habitacion roja.Sn Petersrgo, 1907.

Oleo sobre lienzo, 200 x 200 cm. Museo Marmottan Monet, Paris.
Oleo sobre lienzo, 180,5 x 221 cm, Museo Hermitage, San Petersburgo.




Entre 1908 y 1912 llevé a cabo La conversacion® (Fig. 7), observamos como en las composiciones de
Matisse es habitual el juego espacial exterior-interior, producido por la ventana abierta a un jardin, como
también es visible en la obra analizada anterior. En este caso, el color que domina toda la composicion
exceptuando el jardin exterior, es el azul, el cual transmite armonia y estabilidad. En este caso, las unicas
lineas que hacen posible la percepcion del espacio son las que marcan la silueta de la silla, si Matisse no las
hubiera situado, pareceria que la mujer ahi representada, esta sentada en el aire. El hecho de que el ropaje
sea azul en el caso del personaje masculino, hace que el cuadro tienda atin més a la unidad, sin volumen
ninguno, su cuerpo parece bidimensional en el plano. La mujer cuenta con un poco mas de volumen debido
al tono de su ropa, ya que al ser mas oscuro hace contraste con el fondo. No hay representacion del espacio:

suelo, pared, silla y personaje, forman una unificacion total por medio del color.

1 il

Figra 7. Matisse. La conversacion. San Petersburgo, 1908-1912.

Café marroqui (1912)* (Fig.8), sigue ejemplificando el por qué los procedimientos de Matisse son
abstractos, aunque no lo sea su obra. Aqui los Unicos elementos que limitan el espacio, son los arcos en
el margen superior del cuadro, los cuales, marcan la superficie delimitando el suelo. De nuevo Matisse ha
utilizado un solo tono para la unificacion total del cuadro, incluso la ropa de los personajes son casi del
mismo color que el fondo, por lo que se integran por completo en la composicion. Estos no tienen silueta,
siendo esta inicamente presente en la pecera, los personajes estan muy simplificados, ya que lo tnico que
los identifica como tales, es la diferenciacion del color de las partes del cuerpo con el tono general, no tie-
nen rasgos faciales ni caracteristicas de ningtn tipo. Matisse ha querido hacer cierta mencion del espacio

por medio del sombreado de uno de ellos, aunque la obra carece de total perspectiva.

3 Oleo sobre lienzo, 177 x 217 cm, Museo Hermitage, San Petersburgo.
4 Oleo sobre lienzo, 176 x 210 cm, Museo Hermitage, San Petersburgo.
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La penultima obra que comentaremos de este artista es
Zarah de pie’ (1912) (Fig. 9). Al realizar los retratos, Matis-
se tiene presente a los iconos rusos, por eso no retrata a las
personas como son, sino que las pasa por un filtro dandoles
actitud hieratica y atemporal, remarcando la figura con colores
brillantes y puros. La separacion de fondo y figura se hace a
través de la delimitacion de los propios colores, no hay lineas
que de contorno. A pesar de las anchas mangas del traje, al ha-
ber aplicado el color de manera tan plana no crea ningun tipo
de volumen. Esta vez, si que diferencia el suelo de la pared por
medio de los colores, siendo estos de diferente grado tonal, por
tanto, en esta obra si hay una intencion del autor de representar

el espacio y situar a la modelo sobre una superficie.

Por ultimo, examinamos el cuadro que realizé en fechas mas
posteriores, concretamente en 1941, llamado Naturaleza muer-
ta roja con magnolia® (Fig. 10). La disposicion de los objetos y
los colores es cuidadosa. La luz intensa resalta los tonos vivos
y se difunde de manera uniforme, como resultado, parece que
la composicion esta carente de peso, no tiene presentacion del

espacio, el fondo es uniforme debido al color rojo que se ex-

Figura 8. Matisse. Café marroqui. San Petersburgo, 1912.

Flgu atissé. Zarahﬁ('ie pie.
San Petersburgo, 1919.

5 Oleo sobre lienzo, 147 x 61 cm, Museo Hermitage, San Petersburgo.
6 Oleo sobre lienzo, 74 x 99 cm, Museo de Arte Moderno, Centro Georges Pompidou, Paris.




tiende por toda la superficie del lienzo sin marcar la perspectiva. En esta ocasion, los objetos representados
si tienen marcados la silueta por medio de lineas negras, dichos objetos, estan superpuestos en el plano, sin
indicios que verifiquen que estdn apoyados sobre una superficie, dado que en esta ocasion el artista no se
ha preocupado si quiera en darles volumen o espacialidad a través de las sombras que proyectarian los mis-
mos. Destaca la bidimensionalidad aplastada contra el fondo. Esta obra, al igual que las restantes, se adectia
a las caracteristicas que hemos comentado al principio de este punto, dado que como ya afadi, y debo hacer
hincapié para no inducir a la confusion, las obras de Matisse no son abstractas, sino figurativas, el hecho de
que sea un representante y de que sus obras hayan influido a artistas que si son plenamente abstractos, son
los procedimientos, la técnica, la manera de componer sus obras que si son fieles a este principio, como es

la fusion del espacio por medio del uso de un solo tono.

Figura 10. Matisse. Naturaleza muerta con maia. Paris, 1941.

V PICASSO, UN CAMINO QUE NUNCA CONFIRMO.

Antes que nada, se ha de esclarecer que Picasso no dejo escritos donde explicaba su manera de pintar,
dado que consideraba innecesario tener que hacer algun tipo de referencia al respecto, ya que esta, podia
observarse en sus propias obras sin necesidad de esclarecer los motivos.

Es indiscutible la necesidad hacer en primer lugar alusion a la aplicacion del color en sus composicio-
nes. Para ¢€l, el color estaba directamente relacionado con la forma y lo entiende como un elemento que se
aplica tanto para acentuar a la misma como para deformarla’. Su manera de componer es sencilla, primero
dibujo los contornos con trazos ligeros, a continuacion, completa la superficie por medio del uso de colores,
y, por ultimo, marca una vez mas los contornos enmarcando especialmente los &ngulos en negro. La manera

—en la que dispone el color es a través de una sintesis de contrastes y monocromia®. La distribucion de los
7 WARNCKLE, Carsten-Peter: Pablo Picasso 1981-1973. Alemania, 1998, p. 19.
8 WALTHER, Ingo: Pablo Picasso 1981-1937: el genio del siglo. Alemania, 1990, p. 37.
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motivos que componen el cuadro, se hallan en directa contradiccion con el orden y la claridad composicio-
nal que consideran convencionales en la pintura. Podemos decir, que el artista segmenta la superficie del
cuadro, deforma cada miembro que lo compone por medio del color, la superposicion de los motivos y las
lineas de contorno, creando una superficie totalmente abstracta con la intencion de evitar cualquier tipo de

semejanza con la forma de representacion del ser humano real.

Unos dibujos que datan de 1898-1899, nombrados como Espacio interior I, II y II han sido considera-
dos, simples apuntes sin valor, y anteriormente no se habian relacionados entre si, pudiendo resultar una
evolucion en la que se modifica la forma natural hasta alcanzar una estructura codificada’. Estos tres di-
bujos resultan de la variacion de un mismo tema, siendo el primero de ellos una composicion naturalista,
a continuacion, el segundo evoluciona a una mayor simplificacién y eliminacion del espacio simbolico,
manteniendo aun las justas referencias para que pueda ser identificado y relacionado sin mucha dificultad
con el primero, y por ultimo, el tercero de estos, es ya una configuracion casi abstracta en el que se pue-
den identificar algunas lineas semejantes con el segundo dibujo, por lo que se demuestra una secuencia de
continuidad con variaciones. Este breve analisis refleja como varia la interpretacion del natural de Picasso
a los esquemas racionales y casi abstractos, donde elimina los vinculos directos con la realidad visible'.
En la época rosa de Picasso (1904-1907) sus pinturas muestran composiciones creadas a partir de reglas
autonomas, conducidas por conceptos abstractos, libres de las limitaciones que trascendian a lo largo de

todas las épocas!%.

En 1906 Picasso lee a Nietzsche y encuentra en sus escritos un argumento contra la medida y la pro-
porcion que respalda sus creaciones''. También hay que mencionar, que Picasso habia visto antes esculturas
iberas y africanas cuyas formas primitivas fueron las que le llevaron a la estilizacion de las proporciones y
la rigurosa geometrizacion que finalmente dio lugar a la deformacion radical. Sin embargo, nunca llega a
abandonar la representacion figurativa de manera absoluta, ya que el color y las lineas de contorno definen
las figuras representadas. Sus creaciones oscilan entre dos &mbitos, por un lado, la relativa semejanza entre
el objeto real y su representacion y por el otro lado, la total ausencia de significacion mimética. Picasso
reconocia la autonomia de su pintura por medio de los elementos constructivos -dibujo y color- que combi-
nados de diversas formas y junto con la acentuada transgresion de las proporciones, originan una creacion
artistica pura y no la exclusiva imitacion de la naturaleza. Se conserva el objeto figurativo porque Picasso
con ello demuestra que la autonomia de los elementos constructivos posee igual valor que cualquier otra re-
produccion mimética del natural y resulta por ello, de igual modo aceptado desde el punto de vista estético,
logrando concretar esta tendencia en Las Sefioritas de Aviiion en 1907'%. Se manifestd contra la imagen que
hasta entonces se habia tenido de ¢l como pintor, y con este cuadro se reveld contra todo el arte occidental

desde el renacimiento!’.

A partir de 1908 Picasso encuentra en la pintura de Cézanne, en la que los volumenes se descomponen y se
hacen independientes del espacio, el lenguaje que da forma a la primera fase cubista del pintor. Es en esta
fecha cuando comienza una etapa de transicion, tras la exposicion de Georges Braque, comenzé entre este

y Picasso una estrecha relacion que culmin6 en el desarrollo de una nueva tendencia artistica, el cubis-

9 LUQUE TERUEL, Andrés: Primera indagacion cubista de Picasso: Espacio interior I, Il y III. Sevilla, 2014, p. 192.
10 LUQUE TERUEL, Andrés: Primera indagacion..., op.cit., pp. 194-196.

11 APOLLINAIRE, Guillaume: Meditaciones estéticas. Los pintores cubistas. Madrid, 2001, p. 290.

12 LLORENS SERRA, Tomas: Nacimiento y desintegracion del cubismo: Apollinaire y Picasso. Navarra, 2001, p. 42.

13




mo. Ambos se dedicaban a experimentar, aunque Picasso trabajaba de manera mas inestable, saltando entre
las diversas formas compositivas. Llevaron a cabo la descomposicion de la forma, lo que suponia que sus

cuadros ya no estaban ligados a objetos reales y concretos.

Durante 1909 Picasso realiz6 una escultura del busto de Fernando Olivier del cual también realizod
una serie de pinturas, en ambas creaciones, el artista renunci6 al naturalismo y a la representacion de los
rasgos mas caracteristicos de este personaje'®. De esta destacan tres obras que pueden considerarte total-
mente abstractas: Cabeza, estudio para una escultura, Cabeza y Manzana. Abstractas en cuanto a que no
contienen elementos de la realidad e identidad del personaje por lo que, son las primeras manifestaciones
de escultura del siglo XX, y, considerando la fecha en la que realizo estos trabajos, el artista malaguefio se

adelanto incluso al mismo Kandinsky"’.

Entre 1908 y 1910, sus composiciones cubistas se centran en el analisis del motivo, que se descom-
pone en tantos planos como exija la plasmacion de sus diferentes puntos de vista, de donde deriva la de-
nominacion de este primer periodo, calificado como cubismo analitico'é, en el que el bulto desaparece, se
deshace el limite entre el fondo y la figura uniendo el espacio interior de los objetos con el entorno!’, los
planos claros y oscuros se yuxtaponen y, debido al protagonismo que cobra la forma, el color va perdiendo
importancia'®, hasta reducirse a una gama de tonos grises, verdes, ocres y marrones'. Se da una fragmen-
tacion y sintesis de las formas. Ambos artistas con el uso de este mecanismo llegaron a la abstraccion pic-
torica pura. Con este procedimiento demostraron lo que previamente Picasso habia querido plasmar en la
autonomia de su pintura: la belleza y el atractivo artistico no tienen por qué estar ligadas a la reproduccion

visual de un elemento especifico®.

En 1911, impulsado por la necesidad de incorporar el tiempo como una nueva dimension del lienzo, creara
obras con una abstraccion cada vez mayor, haciendo que los motivos sean practicamente irreconocibles. La
geometrizacion de la forma se complica de tal manera que a esta breve pero intensa etapa se le conoce
también como cubismo hermético. Esta abstraccion en ninglin momento habia sido el objetivo de Picasso,
es la consecuencia de utilizar todas las libertades que cree necesarias para alcanzar su objetivo- En la si-
guiente fase del cubismo abandona en cierto modo estos rasgos para regresar a las formas figurativas, aun-
que lo que en realidad hace es una sintesis de ambos, una seleccion de los diversos planos representados,
pero otorgandole legibilidad. Este sistema cubista resulta dificil de comprender para el ojo inexperto, por
lo que sus obras se limitarian a un publico de iniciados en la materia. Para evitarlo, los dos artistas, Braque
y Picasso, retoman en cierta medida la representacion de los objetos reales: Hay un periodo de transicion,
en el que el cubismo analitico convive con la introduccion equilibrada y sintética del objetos y materiales
ajenos al cuadro, donde la ruptura de la superficie convive con el deseo de volver a la materia y al objeto.
Esta union de campos da lugar al cubismo sintético, cuyo inicio se sittia en 1912 y perdura hasta 1914-1916.

Una de las obras que muestran esta transicion en la que conviven las dos fases del cubismo es Mujer en ca-

14 LUQUE TERUEL, Andrés: Nueva interpretacion del volumen facetado de las esculturas modeladas por Picasso en
Horta de Ebro y Paris en 1909. Sevilla, 2015, p. 57.

15 LUQUE TERUEL, Andrés: Nueva interpretacion..., op.cit., p. 59.

16 ESTEBAN, Paloma: Los grandes genios del arte contemporaneo: Picasso. Madrid, 2005, pp. 17-18.

17 LLORENS SERRA, Tomas: op.cit., pp. 43-45.

18 ESTEBAN, Paloma: op.cit., p. 18.

19 BERNARDAC, Marie-Laure: Picasso. Genialidad en el arte. Barcelona, 2011, p. 48.
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misa (1913)*, en esta composicion se conjugan los colores del cubismo analitico y la estructura esquema-
tica del cubismo sintético. Puede considerarse como la obra representante del momento en el cual termina
el cubismo analitico para dejar paso al cubismo sintético. En esta segunda fase cubista cobra importancia
en las obras la textura de la materia, constituyendo un elemento que tiene su propia capacidad expresiva
frente a la reproduccion plana, asi como también la acentuacion de lo grotesco por el deseo de conseguir la
comprension total de su trabajo.

El espacio en sus cuadros no esta organizado por el medio de la perspectiva central, sino que cada
objeto individual va a ser reproducido desde varios angulos visuales. La geometrizacion de sus creaciones
deforma las proporciones naturales y hace que las figuras se fusionen con el fondo que esta a su vez tam-
bién segmentado. La ausencia de modelado de las figuras por medio de los contrastes de luz y de sombran
contribuyen a su vez a no poder distinguir con claridad el espacio. La geometrizacion cubismo hermético.
Esta abstraccion en ningin momento habia sido el objetivo de Picasso, es la consecuencia de utilizar todas
las libertades que cree necesarias para alcanzar su objetivo- En la siguiente fase del cubismo abandona en
cierto modo estos rasgos para regresar a las formas figurativas, aunque lo que en realidad hace es una sinte-
sis de ambos, una seleccion de los diversos planos representados, pero otorgandole legibilidad. Este sistema
cubista resulta dificil de comprender para el ojo inexperto, por lo que sus obras se limitarian a un publico
de iniciados en la materia. Para evitarlo, los dos artistas, Braque y Picasso, retoman en cierta medida la
representacion de los objetos reales Hay un periodo de transicion, en el que el cubismo analitico convive
con la introduccidn equilibrada y sintética del objetos y materiales ajenos al cuadro, donde la ruptura de la
superficie convive con el deseo de volver a la materia y al objeto. Esta union de campos da lugar al cubis-
mo sintético, cuyo inicio se situa en 1912 y perdura hasta 1914-1916. Una de las obras que muestran esta
transicion en la que conviven las dos fases del cubismo es Mujer en camisa (1913)%, en esta composicion
se conjugan los colores del cubismo analitico y la estructura esquematica del cubismo sintético. Puede con-
siderarse como la obra representante del momento en el cual termina el cubismo analitico para dejar paso
al cubismo sintético. En esta segunda fase cubista cobra importancia en las obras la textura de la materia,
constituyendo un elemento que tiene su propia capacidad expresiva frente a la reproduccion plana, asi como

también la acentuacion de lo grotesco por el deseo de conseguir la comprension total de su trabajo.

El espacio en sus cuadros no est4 organizado por el medio de la perspectiva central, sino que cada
objeto individual va a ser reproducido desde varios angulos visuales. La geometrizacion de sus creaciones
deforma las proporciones naturales y hace que las figuras se fusionen con el fondo que esta a su vez tam-
bién segmentado. La ausencia de modelado de las figuras por medio de los contrastes de luz y de sombran
contribuyen a su vez a no poder distinguir con claridad el espacio. La geometrizacion al fondo y el arlequin
no puede ser identificado como tal, ya que a pesar de la existencia de cierto naturalismo que se opone a las
formas abstractas, el ropaje del personaje es en realidad un elemento abstracto. Junto con los rasgos natura-
listas de la figura, Picasso realiza transformaciones en la superficie del lienzo donde esquematiza y abstrae

la figura, descomponiendo su sentido

En las obras de Picasso, la composicion figurativa y abstracta se transmutan y concilian mutuamente
de manera simultanea. El contorno presente en sus composiciones pertenece a la figuracion, delimitando
al objeto o figura que lo hace destacar, pero a su vez, este contorno que delimita, no estd vinculado a la
forma de la figura natural, ampliando sus posibilidades. Picasso muestra como el pintor puede crear formas

21 Oleo sobre lienzo, 148 x 99 cm, Museo de Arte Moderno, Nueva York.
22 Oleo sobre lienzo, 148 x 99 cm, Museo de Arte Moderno, Nueva York.




abstractas a través de modelos reales o, al contrario, crear imagenes naturalistas por medio del uso de mo-
delos abstractos, como muestra en la obra de 1963 El pintor y la modelo. Sus obras deben ser comprendidas
como una cadena de experimentacion constante. El paso del cubismo analitico al sintético se debe a que
en la etapa analitica una vez llega a las formulaciones abstractas y las asimila, no le interesa este tipo de
composiciones, y teme ademas que el espectador no entienda sus obras dado que ha perdido toda relacion
con la realidad, por lo que retrocede, y es cuando crea la etapa del cubismo sintético, donde al usar el mismo
procedimiento, de nuevo llega a las formulas abstractas. Fue en este momento cuando la etapa cubista del

autor finaliza para dar paso a otro tipo de composicion que no tenga relacion con las tendencias abstractas.

VI LAS FASES ABSTRACTAS EN LA PINTURA CUBISTA ANALITICAY
SINTETICA DE PICASSO.

Picasso llega a la abstraccion, pero una vez dentro de esta tendencia no le convencen los resultados y
recula. De hecho, llega dos veces a este movimiento, la primera a través del cubismo analitico y la segunda,
con el cubismo sintético. El autor propone la busqueda de un nuevo espacio pictorico, de una nueva forma
de pintar, y esta necesidad lo va a llevar a la creacion del cubismo analitico, el cual, segtn el articulo de
Andrés Luque Teruel se divide en siete fases siendo una de estas fases denominadas por él como fase abs-
tracta®®. En un primer momento, Picasso en el cubismo analitico anula la perspectiva llevandose todos los
elementos al plano, elimina también el volumen y lo disecciona en factores o facetas que también lleva al
plano, produciéndose asi una fusion de los elementos que hasta ese momento se habian interpretado en el
espacio, y la volumetria, que se prestaban en la tercera dimension, pasaba a formar parte de un mismo plano
0 a una cuarta dimension. Esto produce un entramado de lineas verticales, horizontales y diagonales y una
proyeccion al mismo plano de la masa de color formado por pinceladas cortas y yuxtapuestas ajustadas a

las facetas.

Estas facetas, como previamente he hecho referencia, han sido divididas por Andrés Luque Teruel, en
siete. De las cuales, la que mas nos interesa dentro del cubismo analitico es la quinta, la cual es la fase mas
representativa de este periodo ya que los cuerpos volumétricos y los espacios simbolicos han sido reduci-
dos a lineas que se complementan con planos neutros en cuanto a la representacion del espacio simbolico
y la intencion volumétrica no del todo inexistentes gracias a los violentos contrastes luminicos otorgados
por el color que aportan movimientos. El espacio y el volumen en cierta manera suprimidos ceden todo el
protagonismo a las lineas y al color, quedando de esta manera al limite de la abstraccion, a la que no llega
en sentido pleno por la presencia de algunos elementos identificables minimamente. La otra fase que nos in-
teresa es fase llamada por €I, abstracta, la cual comparte planteamientos de la fase anterior diferencidndose
de la misma porque no tiene los elementos reconocibles. La unica referencia del natural esta en el titulo®.
Dentro de esta fase encontramos obras como E/ guitarrista, 1a cual analizamos a continuacion. No sin antes
anadir, que su otro periodo, el sintético, en el cual intent6 alejarse de las formas abstractas, volvid a recaer
en ellas. Este periodo, también es dividido por el autor de este articulo en cuatro, siendo la tercera la fase

abstracta. En esta la expresion radical que se preludia en la segunda fase del cubismo sintético. Los planos

23 LUQUE TERUEL, ANDRES: Consideracion histérica del cubismo, origen del arte cubista en Las sefioritas de Avifion y
nueva valoracion de la pintura cubista de Picasso. Sevilla, 2010, p. 345.
24 LUQUE TERUEL, Andrés: Consideracion historica..., op.cit., pp. 344-345.
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en este periodo lo forman perfiles geométricos irregulares, compuestos por colores planos y superpuestos
entre ellos sobre un fondo liso y neutro, en donde se descartan las referencias del natural, jugando con sus
propiedades informales. Se trata, por tanto, de un ejercicio de abstraccion que no habia sido superado por
ninguna vanguardia del siglo XX en ese momento®. De esta etapa, encontramos obras que lo ejemplifican

a la perfeccion como en el caso de Guitarra, que también analizaremos ahora.

En la mayor parte de estas obras cubistas analiticas de Picasso, y en menor medida en las de Jorge
Braque, (siempre en sintonia y posteriores cronologicamente a las de Picasso) se identifica el tema por la
inclusion de algiin elemento de la realidad reconocible, como la obra Paloma con guisantes (1911), y por
la aplicacion de la vision simultdnea. En el momento en el que prescinde de esos elementos reconocibles,
como en algunos cuadros fechados de 1911-1912 como Ma Jolie, es cuando llega a la abstraccion. A estos

cuadros, podriamos denominarlos cuadros cubistas abstractos o analiticos abstractos.

Guitarrista (1910)* (Fig.11), en esta obra, el grado de abstraccion es total, no podemos distinguir en
ella ninguin elemento figurativo ni podemos sacar referencias que compongan un objeto real. Por lo que nos
encontramos frente a una composicion llevada a cabo por la fragmentacion del espacio pictdrico, converti-
do en segmentos y angulos formados por lineas rectas y curvas de color negro que contrastan con el fondo.
A pesar de la bidimensionalidad con la que han sido dispuestos dichos segmentos, Picasso ha conseguido
crear profundidad a través del sombreado de los mismos, creando asi la sensacion de vacio hacia el interior
del plano.

; % K

| Figura 11. Picasso. uiarrista. Pars, 1910.

25 Ibidem. pp. 348-349.
26 Oleo sobre lienzo, 100 x 73 cm, Museo de Arte Moderno. Centro Georges Pompidou, Paris.




En el caso del Retrato de Daniel-Henry Kahnweiler (1910)?” (Fig. 12), la diferencia con la anterior es nota-
ble dado que, a pesar de haberle utilizado el mismo procedimiento, es decir, la misma técnica, en esta, hay
ciertos elementos, que hacen reconocible o al menos perceptible la representacion. En este caso, el plano
ha sido dividido en fragmentos mas pequefios que permiten visualizar ciertos rasgos del personaje repre-
sentado, como sus manos o el rostro, que, a pesar de haber sido descompuesto en angulos, sigue siendo
perceptible. El sentido de volumen viene determinado por la aplicacion de color que a través del contraste
de tonos oscuros y claros crean sensacion de espacio y profundidad a pesar de que, de nuevo, la técnica

aplicada sea bidimensional.

Paloma con guisantes (1911) ** (Fig. 13), es una obra en la que aparecen elementos tipograficos que
se mantienen en los sucesivos trabajos del artista. El plano estd descompuesto por numerosos fragmentos
de diferentes tamafios, los cuales no tienen volumen puesto que este se ha facetado en el plano bidimensio-
nal, aunque si que podemos hablar de cierta profundidad otorgada por la manera de aplicar los tonos oscu-
ros puesto que estos, ademas de marcar las diferentes fracciones en el cual se ha dividido el plano, también
crean sombra tras ellos. En referente al color, anadir que, en este caso, es mas vivo puesto que destaca el
naranja por encima del resto. No hay perspectiva, esta queda anulada por la descomposicion espacial. Es
casi imposible establecer alguna relacion entre al titulo y a la composicion pictorica, ya que lo tnico que
puede hacer referencia al primero, son los guisantes, que pueden haber sido representados de manera sim-

plificada como meros circulos. Con respecto al resto, no hay elementos identificables de la realidad, puesto

27 Oleo sobre lienzo, 100,5 x 73 cm, Instituto de Arte de Chicago.
28 Oleo sobre lienzo, robada en 2010 del Museo de Arte Moderno. Centro de Georges Pompidou,
Paris.
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que esta se ha simplificado y esquematizado pasando por el filtro de la fase que Andrés Luque Teruel habia

denominado como abstracta, dentro del cubismo analitico.

Figura 13. Picasso. Paloma con Guisantes. aris,—i

911.

Ma Jolie (1912)% (Fig. 14), es una obra datada entre 1911-1912, dedicada a Eva Gouel, su pareja. Y
es necesario aclarar la representacion puesto que, en dicha obra, no hay ningun elemento que nos de algiin
indicio de qué se estd representando. Podriamos considerarla como una composicion totalmente abstracta
puesto que no hay ningun elemento real o natural en ella mas que el titulo de la propia obra, que aparece cla-
ramente en el centro de la parte inferior de la composicion. Que hacen de forma equitativa, mas entendible
la imagen y a la vez mas compleja. Excluyendo este elemento, el resto, no representa ninglin componente
figurativo. No sera la primera ni la Gltima vez que el artista introduzca en obras que podemos considerar
abstractas, caracteres tipograficos, a veces aislados y otras agrupados en frases. Estos elementos siem-
pre remiten a un objeto o ser de la realidad, este hecho de introducir letras en composiciones pictdricas fue
iniciado por los surrealistas y aprovechados por los artistas cubistas. Volviendo a la obra, se ha de sefialar
que esta es ya puramente cubista analitica, han desaparecido en ella toda sefia de modelado pléstico a favor
de la representacion de un gran espacio constituido por numerosos y pequefios segmentos asimétricos, los
que al igual que la obra anterior, estan diferenciados unos de otros por cortantes lineas negras, siendo de la
misma manera, los tonos oscuros, concretamente marrones y pardos y negros lo que dominan todo el lien-
zo. No hay sefa de tridimensionalidad, todo ha pasado a formar parte del plano donde la tnica profundidad
es otorgada de nuevo por los colores y los dngulos. Estas obras, son abstracciones con letras, dado que no

hay mas elementos reconocibles en ella.

29 Oleo sobre lienzo, 100 x 64,5 cm, Museo de Arte Moderno, Nueva York.




Guitarra (1913)%° (Fig. 15), la otra via
por el que Picasso llega a la abstraccion es a
través de la etapa cubista sintética, en la que
Picasso buscé la misma fusion en la cuarta di-
mension, pero esta vez con fondos muy simplifi-
cados y figuras reducidas a siluetas desdobladas
en aquellas obras que mantuvo elementos reco-
nocibles (la mayoria), sigui6 ligado a la realidad
desde un punto de vista conceptual. En las obras
que prescinde de esos elementos reales, llegd
de nuevo a la abstraccion como en este caso,
en el cual encontramos una abstraccion mucho
mas radical. Es imposible comprender lo que
representa puesto que lo tinico que vemos es la
superposicion de formas sin ninguna intencioén
de semejanzas al objeto real, no hay figuracion
de ningln tipo, solo color aplicada de manera
esquematica y simplificada donde predomina

el tono amarillo que compone el fondo. No hay

particular, 1913.

on

Figura 15. Picasso. Guitarra. Colecci

volumen, solo objetos dispuestos de manera bidimensional sobre el plano donde lo tinico que crea profun-

didad es la superposicion de los mismos. Este cuadro si es completamente abstracto por todas las caracte-

risticas que en ¢l se representan.

30 Acuarela, 49,6 x 64,8 cm, Museo de Arte Moderno, Centro Georges Pompidou, Paris.
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VII CONCLUSIONES.

De todo lo expuesto se pueden obtener una serie de conclusiones, tanto generales en torno al cami-
no que llevo a la abstraccion en las Vanguardias Historicas, tanto especificas de los pintores elegidos aqui
como representativos de esa problematica:

La abstraccidon no es una opcién nacida en el siglo XX. Existe en distintos grados desde las primeras
manifestaciones artisticas del hombre.

Las primeras abstracciones contemporaneas surgen en la actividad de dos de los grandes artistas del

siglo XIX como William Turner y James M. Whistler.

Las tendencias realistas desde finales del siglo XIX, incluido el impresionismo, también muestran una
cierta inclinacion hacia los modelos abstractos, como puede verse en la obra de Monet Los Nentfares,
aungue estos por la fecha en la que fueron concluidos, pertenecen al siglo XX.

Dentro del movimiento impresionista Monet depurd tanto su lenguaje que la representacidn en los
primeros planos de fragmentos de la realidad, dificultan en extremo la identificacién de los mismos, que-

dando a un solo paso de crear obras completamente abstractas.

La abstraccién en el siglo XX no es patrimonio exclusivo de un artista determinado ni un contexto
concreto, puesto que surge de modo simultdneo con el desarrollo de distintos conceptos artisticos en loca-

lizaciones geograficas tan diversas y distantes como Berlin, Paris o Moscu.

Matisse fue siempre un pintor figurativo, pero su concepcién del espacio implica un alto grado de
abstraccién, pues la unificacion tonal por medio de un solo color proporciona una base neutra y abstracta
gue solo se resuelve en la figuracion, con la superposicion de los elementos figurativos. Nunca llegd a ser
un pintor abstracto, pero si podemos considerar que aportd claves fundamentales para determinados tipos
de abstraccion.

Picasso llegd a la abstraccidn varias veces durante su larga trayectoria artistica, en lo que aqui nos

concierne, lo hizo dos veces dentro del nuevo concepto cubista del arte.

Picasso alcanza la abstraccion en el cubismo analitico en el que integrd en un mismo plano el espacio
y el volumen, anulando por completo las perspectivas y las dos sensaciones (espacio y volumen), ademas,
anadié la visidn simultdnea de las distintas facetas de la realidad previamente analizadas. De este modo
aportd un nuevo espacio de representacién en el que pudo insertar objetos reales o prescindir de ellos. En
estos casos se puede hablar de una fase cubista abstracta.

Picasso aborda de nuevo la abstraccién con el cubismo sintético, pero esta vez reduciendo el facetado
de los planos a siluetas yuxtapuestas o superpuestas. De nuevo las obras se distinguen por incorporar ele-
mentos de la realidad, exceptuando por casos extremos en los que prescindié por completo de estos, por
lo que volvemos a encontrar la abstraccion en ellos. Tanto en las pinturas cubistas analiticas o sintéticas de

Picasso, estas obras supusieron la culminacién de un proceso.

Cada vez que Picasso llegd a planteamientos puramente abstractos, inmediatamente retoma las

referencias de la realidad. Nunca permanecio en este estilo, no le interesa puesto que creia que perdia la




capacidad de comunicacion.
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Las Pintura de Vanguardia para los Ballets Rusos

Claudia Robles

Resumen: EI articulo trata sobre las relaciones entre la danza y las Vanguardias Historicas a través de los
principales artistas y las obras fundamentales con las que tuvieron una relacion directa. Eso permite analizar
obras efimeras que en su dia tuvieron una importante repercusion en la evolucion de los principales movi-
mientos artisticos y musicales.

Palabras clave: Ballets rusos; Vanguardias; Picasso; Cubismo; Futurismo; Diaghilev.

Abstract: The article deals with relations between dance and the historical avant-gardes through leading
performers and fundamental works that had a direct relationship. That allows to analyze ephemeral works that
once had an important repercussion on the evolution of the main artistic and musical movements.

Keywords: Ballets Russes; Vanguards; Picasso; Cubism; Futurism; Diaghilev.
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I ELBALLET HASTA LA LLEGADA DE LAS PRIMERAS VANGUARDIAS

La danza existe practicamente desde que el hombre vive en la Tierra, pero al igual que hoy, no se
limita a ser un medio de expresion, sino que también se usa con fines comunicativos.! En un principio formaba
parte de rituales, pasando luego a ser parte del teatro hasta que finalmente se independizé de ¢l formando un
propio mundo de representacion con su propia realidad figurativa. Esta disciplina fue considerada un arte
desde la Edad Antigua por los griegos, casi llegando a desaparecer en la Edad Media, pero consiguiendo estar
timidamente presente hasta el Renacimiento, que trajo una nueva clasificacion social y con ella surge una
demanda mayor de crear espectaculos. Las primeras colaboraciones de artistas plasticos surgen en esta época,
durante el Renacimiento, con artistas como Botticelli o Da Vinci, ayudando en el disefio escenografico. Pero es
varios siglos después, en Francia donde la danza coge realmente la fuerza necesaria, de la mano de Luis XIV.
Con el Rey Sol la danza se incluye como una disciplina y se regulariza mas seriamente, y con el coredgrafo

Beauchamps sube al fin al escenario, gestandose asi lo que hoy conocemos como danza clasica o ballet.

Varias son las escuelas que se fundan de ballet con gran prestigio por Europa, pero sin duda la Escuela
por el método de Agrippina Vaganova en Rusia destacara por su impecable técnica. Situandonos en Rusia,
un pais que habia pasado del feudalismo medieval al capitalismo, y luego a la Revolucion en relativo poco
tiempo tiene bastante protagonismo en el desarrollo del ballet. El periodo de arte moderno ruso también ha
tenido mucha implicacion en la historia del pais.’ El impulso de este fenomeno no hubiera existido sin la
aparicion de un importantisimo personaje, Sergei Pavlovich Diaghilev (1872-1929). Y no es que haya sido
Diaghilev el unico personaje en realizar esta simbiosis, pero si el primero y el mas significativo, puesto que
otras propuestas se han alejado mas de la figura del bailarin. Incluso teorizando con la idea de prescindir de
ellos en el espacio escénico y sustituirlo por algo artificial, que era una de las ideas nacidas en la Bauhaus
en los primeros estudios sobre el teatro.* “La paradoja es que este hombre, que ni era bailarin, ni musico, ni
pintor, ni coredgrafo, ni pensador, logré durante veinte afios guiar a toda una generacion de artistas en un

proyecto comtin”.’

La compaiia de Diaghilev es un pilar en la danza del siglo XX, su estética renovadora impulso el
progreso de la danza modernizdndola e integrandola en otras artes. Estuvo operativa entre los afios 1909
y 1927 y dirigida por Sergei Diaghilev (Fig. 1). Este personaje puso en valor el arte de la danza como un
arte independiente y no complementario de otras artes.® Desarrollar la vida de esta compaiiia y por lo tanto
la de su director es una manera de analizar a una gran cantidad de artistas de vanguardias que participaron

ABAD CARLES, Ana: Historia..., op.cit., p.21.

Ibidem. p.38.

NASH, J.M.: El Cubismo, el Futurismo y el Constructivismo. Barcelona, 1975, p.49.
AA.VV.: The theatre..., op.cit., p.29.

ABAD CARLES, Ana: Historia..., op.cit., p. 219.

MURGA CASTRO, Idoia: Arte y Artistas..., op.cit., p. 32.
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en la creacion de elementos escenograficos como la decoracion y el
figurinismo. Serguéi Diaghilev tuvo una vida relativamente corta.’
Nacido en la aristocracia y siempre interesado por las artes, viajo
durante varios afios y organiz6 exposiciones. Estuve al frente durante
muchos de la revista Mir Iskusstva (El1 Mundo del Arte), en la que
Didghilev luchaba por sus creencias artisticas y estaba en contra de la
decadencia del arte. Gracias a su trabajo en la revista, hizo contactos

con marchantes y coleccionistas. En ella se puede intuir su afdn por unir

las artes.® Cuando su amigo Benois comenzo a colaborar con Michel
Fokin en los ballets de Diaghilev sinti6 el deseo de mostrarlo en Paris y
en 1908 ya estaba al frente de la compania de ballet.’ La parte original
de este asunto es que Diaghilev habia conseguido por primera vez
formar un conjunto de elementos artisticos al mismo nivel de calidad.

Ademads, consiguid viajar por una gran parte del mundo mostrando

asi lo que tanto trabajo y dedicacion le habia llevado realizar. De este e ' #’/ 2
modo llega asi por primera vez en Paris la danza rusa. No fueron pocas Fig. 1. Serguéi Pavlovich Diaghilev.
las colaboraciones de importantes pintores con Diaghilev. Aunque

algunas son mds destacables que otras. Pero lo que si es cierto es que desde sus inicios contaba ya con artistas
y escenografos para realizar los decorados y otros elementos, como Polunin o Benois. Al principio, con sus
primeros pintores como disefiadores, las influencias eran mas orientalistas, historicistas 0 mas cercanas al Art

Noveau.

Su produccion de obras de danza es dividida por numerosos historiadores en dos etapas. En la primera
etapa, se encuentran obras como El pajaro de fuego (1910) de Stravinsky, que fue la primera gran colaboracion
entre coredgrafo, compositor y disefiadores en los Ballets Russes.'’ La mayoria de los artistas que participaron
en esta obra y en las siguientes tenian un estilo mas nacionalista. Bakst, se encargé de hacer decorados junto
a Benois. De hecho, Benois promovia el Art Noveau en Rusia, dejando la huella de este movimiento en sus
primeras obras de ballet como escenografo y como pintor. Las principales fueron Les Sylphides (1909), Giselle
(1910) y Petrushka (1911)."" Le Pavillon d’Armide de 1909 es una de sus colaboraciones mas destacadas,
entre sus bocetos se encuentran escritos sobre catedrales, liturgia, maneras de hablar e incluso escultura junto
a bocetos de Versalles que buscé en el Museo del Hermitage.'” Tuvo una relacion complicada con Diaghilev,
peleaban a menudo y estuvieron sin trabajar juntos hasta 1920 para hacer Le Marriage d’Aurora. Pero Benois
no trabajaria sélo, ¢l se encargaria de la escena y para el vestuario Natalia Goncharova seria su companera. El
vestuario fue una mezcla de los disfraces de Benois de Le pavillon d’Armide mas una serie de trajes nuevos
del estilo siglo XVIIL."* Junto a Ledn Bakst trabajé en muchas ocasiones. Uno de los trabajos mas influyentes
que realiz6 para Diaghilev fue Schéhérazade (1910), marcando una fuerte presencia oriental en la moda de

Europa.' El vestuario de Bakst era una amalgama de estilos orientales, sobre todo con influjos otomanos y

7 BUCKLE, Richard: Diaghilev..., op.cit., pp. 41-44.
8 ABAD CARLES, Ana: Historia del ballet v de la danza moderna. Madrid, 2004, p. 165.
9 BUCKLE, Richard: Diaghilev..., op.cit., pp. 141-147.

10 ABAD CARLES, Ana: Historia del ballet..., op.cit., p. 172.

11 BUCKLE, Richard: Diaghilev. Madrid, 1991, p. 459.

12 BELL, Robert: Ballets Russes. The Art of Costume. Australia, 2010, p. 56.
13 BELL, Robert: Ballets Russes...op.cit., p.145.

14 AA.VV.: Los Ballets ..., op.cit., p. 19.
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persas.”” En 1914 Bakst usa el historicismo del siglo XIX con algunas agregaciones del estilo de la época
victoriana para Papillons.'® El éxito econdmico también fue considerable y esto permitié realizar mas obras
como: La consagracion de la primavera (1913), Le coq d’or (1914) y Soleil de nuit (1915)." Gracias al

maravilloso trabajo de estos pintores en su pintura para los ballets la fama fue aumentando.

En la siguiente etapa Diaghilev acerca mas la compaiiia a las vanguardias y cuenta con un mayor
numero de pintores, sabiendo que mostrar un telon de un pintor reconocido da mayor prestigio e interés a la
actuacion. Son muchisimos los artistas, sobre todo pintores, que colaboran con Sergei Diaghilev en los Ballets
Russes y con los que €l se rodea en su ambiente. Y es que es aqui donde se llega a considerar que consigue
transformar el ballet como Gesamtkunst-werk (obra de arte total)."*Uno de los proyectos mas interesantes que
compartia con su amigo y compafiero de trabajo Jean Cocteau era el de la “Sala de Plastico”. Se trataba de un
espacio donde se harian representaciones de vanguardia y de danza mas teatro juvenil que ademas alternarian
las funciones con la proyeccion de peliculas de danza. Aqui queria contar con artistas como: Picasso, Braque,
Gris, Derain, Matisse y Delaunay y escultor cubista Laurens."” Una vez fallecido, en 1929, la compaiiia se
disperso en poco tiempo, este proyecto no pudo llevarse a cabo y aunque hubo varios intentos de revivir la

compaiiia fracasaron. Demostrando asi que él era una pieza clave para el éxito.*

“De ser un arte ignorado casi por completo hasta su momento, con la danza adquiere una
importancia social, artistica e histérica que, como muchos historiadores habrian de sostener,

nunca ha vuelto a ser igualada”.”!

El paso de la compaiia de los Ballets Russes entre 1916 y 1921 por Espaiia supuso un momento clave
para la modernidad del pais. (Fig. 2) En Espafia aparece el término Edad de Plata para referirse a este periodo
cultural que acontece en el primer tercio de este siglo, aunque tiene una delimitacion cronoldgica marcada por
varios estudiosos. Se sitia entre 1916 y 1936. Estas fechas siguen en disputa por su dificil delimitacion. José
Maria Jover marca la fecha de inicio por la llegada de los Ballets Russes de Diaghilev en Espafia, pero hay
que mencionar que José Carlos Mainer fue el que difundi6 esta denominacién en su libro “La Edad de Plata
(1902-1939)”. A su vez la Edad de Plata puede dividirse en dos subperiodos. El primero seria desde 1916 hasta
1931, en estos afos prima la invencion y el folclore. Y en el segundo periodo, de 1931 a 1936 destaca Antonia
Mercé y sus Ballets Espagnols durante la IT Republica. Era usual en la Guerra Civil espafola que, sobre todo,
la Reptblica, usara las artes escénicas de manera propagandistica y politica. Se concluye esta etapa en 1936
con la llegada de la Guerra Civil Espaiola, ya que lo que acontece a partir de ese momento es muy distinto a
lo anterior. Es muy importante la aportacion de artistas espanoles durante este periodo, ya que son numerosos.
Aunque en general la gran mayoria de los artistas considerados de vanguardia han participado en las artes

escénicas de diversas maneras.?

15 BELL, Robert: Ballets Russes..., op.cit., p. 96.

16 Ibidem. p. 125.

17 BUCKLE, Richard: Diaghilev..., op.cit., pp.198-203.

18 Ibidem. p. 200.

19 Ibid. p. 445.

20 ABAD CARLES, Ana: Historia del ballet..., op.cit., p. 219.
21 Ibidem. p. 220.

22 MURGA CASTRO, Idoia: Arte y Artistas..., op.cit., p. 11.




Fig.2. Los Ballets Russes en ;31 Patio de los Leones de la Alhambra en 1918.

IT LAS VANGUARDIAS APLICADAS EN LA ESCENOGRAFIA. SIMBOLIS-
MO.

El Simbolismo seguramente no sea una corriente tan popular como otras, de hecho, hasta la vuelta del
redescubrimiento de los prerrafaelistas y los nabis no tuvo tanta fama. Este movimiento nace en Francia, pero
poco después va extendiéndose por Europa hasta llegar al territorio suizo y noruego. En el contexto historico
nace en momentos donde la vida cada vez es mas capitalista y la sociedad es de consumo, asi como la industria
avanzaba de manera imparable. Por ello el simbolismo busca una respuesta espiritual alejandose de todo ello,
buscando pureza y una imagen alejada de la realidad y mas subjetiva, sirviéndose de la metafisica. Hodler
afirmaba que era una corriente nihilista y por encontraba influencias en el romanticismo en cierto modo, y que
no solo era un movimiento artistico sino también una actitud mental, que se enriquece del mundo interior de

las personas.?

Los Ballets Russes estrenaba El pdjaro de fuego
(1910). Aqui trabajo Leon Bakst, pero no estuvo solo, sino
en compaiia de Aleksandr Golovin, un pintor y disefiador
escénico ruso con el que Diaghilev ya habia trabajado
anteriormente en sus exposiciones. Bakst se habia empapado
en el arte popular ruso y en el renacimiento de la artesania.
Este conjunto de folclore ruso estaba ambientado en el jardin
del palacio Kostchei, Golovin disefid una rica decoracion
simbolista muy decorativa (Fig.3). El vestuario era inspirado

en la ropa eslava festiva de hombres y mujeres, con cefiidas

Fig.3.Escenariode GolparaEl ‘pajarode

tunicas en colores claros, y brocados con trenzas en color oro, firego disefiado

con aros sobre los dobladillos de los vestidos, superpuestos

a las faldas de las tinicas, dandole asi un aire mas fantéstico. Este vestuario fue modificado afnos después

23 WALTER, Ingo F.: El genio del siglo. Alemania, 1989, p.17.
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por Natalia Goncharova en 1926, artista cubista y futurista, que le

afiadira mas adornos (Fig.4).**

Le6n Bakst, de nuevo trabaja junto a Diaghilev como era
costumbre, para Thamar (1912), Bakst se impregna del espiritu
romantico, que era la cultura dominante en los Céucasos de Rusia.
La creacion de Thamar se debe al poeta ruso Mikhail Lermontov.
El conjunto de Bakst dramatizaba la aislada estancia de Thamar
en su castillo, junto al rio Terek, proporcionando un fondo austero
para el suntuoso y rico disfraz de la reina, los cortesanos, guardias y
pretendientes. El vestuario masculino estaba basado en el tradicional
cherkeska céducaso, era como un abrigo circasiano, o en el kafkan con
beshmet de ropa interior, mostrando los bolsillos de cuero pequefios,
los gazynitzas, donde guardaban los cartuchos de rifles de madera

cosidos como decoracion. El vestuario femenino, estaba basado en

5

 ;
-

F1g 4. Figurin de Bakst p;ra El pajaro

los tradicionales del siglo XIX del sur de Rusia, los ponevas. Eran
conjuntos con motivos geométricos y romboidales, ornamentados
de fuego. ' ' _
con trenzas y apliques metélicos. El traje de Thamar llevaba una

bufanda de seda cerise con la que ella atraia a los desventurados pretendientes.

Se estrenaba en 1912 de nuevo con disefios de Bakst en colaboracion con los Ballets Rusos. En esta
ocasion trabajo junto a Nijinsky para estudiar las posturas clasicas griegas del arte atico. El disefio simbolista
tenia tonos oscuros y con partes resplandecientes en figurinismo y decorado. Los patrones del vestuario eran
geométricos y ondulantes. Los bailarines acentuaban esa ondulacion durante la coreografia en el escenario,
posando en posturas parecidas a los frisos clasicos. Nijinsky se dedica a explorar la bidimensionalidad
eliminando técnicas del ballet clasico y llevando un disfraz de animal en interpretacion del fauno. Las ninfas
en contraste con la sinuosidad de Nijinsky, estaban ancladas por unas faldillas casi arquitectonicas en tela
metalica plisada.”> Fueron muchas las criticas a este ballet por las connotaciones onanisticas del final de la

coreografia de este bailarin, pero Rodin en cambio se atrevid a realizar una critica favorable.

Bakst en 1911 realiza Sadko junto a Boris Anisfeld, y en 1916 Natalia Goncharova lo renueva. La
aportacion de Boris Anisfeld al vestuario es de extremada elegancia, influencia del art noveau y del arte de
secesion, donde vemos figuras alargadas suavemente moteadas. Fue un gran contraste en cambio con el estilo
de Goncharova, que es mucho mas robusto, ella disefid criaturas marinas como caballitos de mar dorados con
grandes motas y calamares, de ondulantes tentdculos con lineas metalicas, basandose en la tradicion rusa,
también disefio tocados para estos personajes marinos. Para los fondos ultramarinos us6 sedas. Este ballet fue
acompafiado por una coreografia de Fokine basada en movimientos muy fluidos, para simular que estaban

debajo del mar.*

En 1914 Natalia Goncharova hace el diseno para Le Cog d’Or, un cuento ruso. Esta extraordinaria
pintora moderna dibuj6 complejos bocetos neoprimitivos de fantasia rusa con ctpulas estriadas rojas, rosadas
y amarillas, bloques cuadrados audaces y edificios perfectamente geométricos para el telon de fondo (Fig.5).

Para los vestidos usa colores tradicionales rusos del folclore popular de los luboks, que eran grabados y

24 BELL, Robert: Ballets Russes..., op.cit., p. 104.
25 Ibidem. pp. 116-119.
26 1bid. p. 131.
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Fig. 5. Telon de fondo de Goncharova par Le Coq d Or.

% manualidades. Los colores eran de alta gama y las formas abstractas,
creando un espectaculo de riqueza bizantina y complejidad. Los
tejidos tenian representaciones simbolicas, con suaves aplicaciones de
algodon en los trajes de las campesinas que contrastaban con el fuerte
bordado de terciopelo del suntuoso traje del rey, con colas de armifo. El
vestuario del rey de gran volumen y pesadez enfatizaban con los torpes
movimientos de la coreografia como representacion de la decreciente
autoridad del rey en medio de un campesinado vigoroso que volvia
a la vida como juguetes mecanicos de estridentes colores. Esta clase
de simbolismo era recurrente al borde de la Primera Guerra Mundial,

debido al fuerte impacto del vehiculo y al primer modernismo.*’

Los simbolistas habian encontrado una fuerte inspiracion en lo
: oriental de manera romantica e idilica y encajaron esto con la belleza

lF S : de la danza clésica, ademas de llevar los conceptos simbolistas més alla
ig. 6. Figurin femenino de

. . 2
Goncharova para Le Coq d’Or. de lo oriental (Fig. 6).

IIT LAS VANGUARDIAS APLICADAS EN LA ESCENOGRAFiA. CUBISMO

Hallamos el gen primigenio de la pintura cubista en el ultimo periodo de Cézanne, donde vemos la
distribucion del espacio por medio de grandes planos que se diferencian por el color dando profundidad sin
usar la perspectiva. Es considerado por muchos estudiosos que el punto de partida oficial fue de la mano de
Pablo Picasso en 1907 con Las serioritas de Avignon. En esta obra los elementos aparecen en facetas de mane-
ra geométrica y superpuesta, que es en lo que se basa el cubismo, en reproducir el objeto desde varios angulos

27 BELL, Robert: Ballets Russes...op.cit., p. 127
28 RUHBERG; SCHNECKENBURGER, FRICKE, HONNEF: 4rte..., op.cit., p. 23.
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al mismo tiempo. La investigacion acerca de este estilo la inician Pablo Picasso y Georges Braque, usando
temas como naturalezas muertas, instrumentos musicales, objetos cotidianos y domésticos, etc. Y en cuanto al
color ambos se limitan a una escueta paleta, usando con frecuencia colores terrosos. A esta corriente también
se le sumo el espafiol Juan Gris, el cual también veremos su aparicion en los teatros.” Este movimiento es una
revelacion contra el arte occidental desde el Renacimiento, por su ausencia de modelado, la falta de claridad
del espacio, la imposicion de la geometrizacion y la deformacion a capricho.’® Recoge inspiracion en las es-
culturas ibéricas y africanas, en el primitivismo en general, manteniendo el equilibrio entre el naturalismo y

la abstraccion.?!

Aunque no sea la mas conocida, la primera participacion de un pintor cubista en el mundo de la danza
fue hecha por Vladimir Polunin. Por desgracia apenas queda documentacion acerca de este autor en relacion
con su etapa escenografica. Trabajo para Diaghilev para hacer El médico en 1909. Polunin pinta un telon con
una casa popular campesina en mal estado con esquemas cubistas. Las paredes se inclinan hacia dentro y en
ellas hay una ventana que deja ver un triste paisaje de cipreses y lejanamente una montafia. Este telon se ha
comparado con el que realizo Picasso para Pulcinella, es muy probable que trabajaran juntos en mas de una

ocasion.??

Sin duda el ejemplo méas claro del Cubismo en la escenografia para ballet es el de Parade. Francis
Steedmuller ha sugerido que las novedades artisticas de Pablo Picasso llegaron al ptblico de forma mas
amplia, a través de esta faceta como escenografo y figurinista, fueron apreciadas mucho antes que las que
realizé para exposiciones y coleccionistas.”> Seguramente Picasso sea de los vanguardistas que participd mas
activamente en la pintura para escenografia de ballet y danza. Esto ocurri6 gracias a Diaghilev, que aposté por
mezclar estas disciplinas artisticas en un mismo escenario. En el tiempo en el que se rode6 Picasso con la com-
paiiia de ballet de Diaghilev mezcl6 toda clase de técnicas y estilos, pero sobre todo le dio luz al cubismo. El
primer encargo de Diaghilev para Pablo Picasso para sus Ballet Rusos fue Parade. Diaghilev conoci6 a Picas-
so en su estudio por medio de Jean Cocteau, que se relacionaba con la sociedad cubista.** En ese momento, el
pintor, estaba finalizando su etapa del cubismo sintético y comenzaba a introducirse en un neoclasicismo que
se acercaba al periodo ingresco. No fue hasta meses después del primer encuentro cuando Picasso accede para
trabajar para la produccion de un ballet, Parade, junto a los pintores Satie y Cocteau.’® En 1917 se estrenaba
la obra de Parade. Representaba un pequefio trozo de Paris, mostrando una calle suburbial, con personajes
representativos. Cocteau queria darle un toque mas realista y figurativo al escenario, pero en cambio Picasso
preferia algo mas fantasioso y practico, que al final fue por lo que se opto, también aconsejo incluir tres per-
sonajes que serian directivos discutiendo de manera parddica y escandalosa. Pero es cierto que ambos querian
representar la Modernidad a través de personajes realistas.’® La funcion de Picasso fue la de poner en accion
sus pinturas por medio de la investigacion de las acciones multiples por medio de la tridimensionalidad y el

movimiento, lo cual le apasionaba. No se le puede considerar tanto un decorador, como un constructor de la

29 CIRLOT, Lourdes: Primeras Vanguardias. Barcelona, 1993, pp. 57-58.

30 WALTER, Ingo F.: El genio...op.cit. Alemania, 1989, p.37.

31 Ibidem. p. 41.

32 BUCKLE, Richard: Diaghilev..., op.cit., pp. 459.

33 STEEDMULLER, Francis. Cocteau. Boston.1970, p.165. Citado por MURGA CASTRO, Idoia:
Pintura en danza..., op.cit., p. 51.

34 BUCKLE, Richard: Diaghilev..., op.cit., p. 345.

35 WALTER, Ingo F.: El genio..., op.cit., p. 91.

36 BUCKLE, Richard: Diaghilev..., op.cit., pp. 354-356.




realidad de sus obras a la escala del espacio escénico.’” Se podria decir que a base de componentes cubistas

agregados a la figuracion realista crea un insolito concepto.*®

Para esta obra Picasso saco al Cubismo de su estatismo y probo algo mas innovador.** Picasso realizo
para Parade un telon que contrariamente a lo esperado no era de estilo cubista, sino mas bien precubista.
Posiblemente influenciado por su reciente estancia en Roma donde descubri6 el futurismo, cre6 un escenario
dentro de otro escenario y pint6 telones carmesies en el mismo teldén. Al fondo podia verse unas ruinas
arquitectonicas y el Vesubio de fondo en el paisaje, todo ello mezclado con vegetaciones. A la izquierda, hay
una figura femenina alada de pie y encima de un Pegaso blanco que a su vez amamanta a su potrillo, esta
mujer adiestra a un mono que se sujeta en una escalera de colores rojo, blanco y azul. Estos eran los colores
que se usaban para identificar los postes de las barberias. Justo en frente de este grupo hay una esfera azul
estrellada, que se asemeja al vestuario de los acrébatas. Y al otro lado, en la derecha, alrededor de una mesa,
se encuentran de manera convencional merendando sobre las tablas del escenario siete pintorescos personajes:
un torero, un arlequin, un cura, un personaje negro con turbante, un marinero y dos jovencitas. Por delante de
este grupo vemos un perro durmiendo que se apoya sobre un tambor. Este telon ha sido comparado por algunos

investigadores con La merienda campestre de Manet y con Almuerzo de los remeros de Renoir (Fig.7).%

°Fig. 7. eln de fondo de Picaso par Parade.

El otro telon se trataba de una puesta urbana que €l conocia perfectamente, un entorno plenamente
cubista, donde el inmueble era tipicamente francés capital. Algunas ventanas de los edificios parecian
iluminadas, pero la mayoria estaban pintadas de negro. Dominando aqui los colores ocres y grises, una paleta

tipica de esta corriente, mas algiin verde poco saturado en los arboles.*!

El vestuario, tuvo una estrategia parecida a la de los telones, que era combinar la figuracion con el
Cubismo, simbolizando asi los cambios del clasicismo a la vanguardia, y del pasado al futuro.** El traje

37 WALTER, Ingo F.: El genio..., op.cit., p. 303.

38 WARNCKE, Carsten-Peter: Pablo Picasso. Colonia, 1998, p. 95.

39 MURGA CASTRO, Idoia: Arte y Artistas..., op.cit., p. 44.

40 MURGA CASTRO, Idoia: Arte y Artistas..., op.cit., p. 363-364.

41 Ibidem. p. 364.

42 PAZ CANALEJO, Juan: La caja de las magias. Las escenografias historicas en el Teatro Real. Ma-
drid, 2006, p. 282.
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del personaje mago chino del bailarin Massin era en tonos escarlatas, amarillos y negros, se componia de
pantalones y una camiseta muy ancha y cuadrada complementado con un peculiar gorro. Shabelska era la
bailarina que interpretaba a la muchacha americana, llevaba una falda plisada, un blazer y un enorme lazo
en la cabeza. Los acrobatas, interpretados por Lopujova y Svérev llevaban unas mallas azules y blancas con
estrellas, que se asemejaban a la esfera del telon. Lo mas llamativo del vestuario sin duda fue lo correspondiente
a los directivos, puesto que llevaban unas estructuras tridimensionales claramente cubistas. Una fusion entre
vestuario y escultura. Con esto consigue Picasso demostrar que el cubismo no es un arte estatico. El directivo
francés era el que tenia un sombrero de copa negro y la pechera almidonada en la parte delantera, como si se
tratara de un personaje con traje, ademas llevaba pipa y baston, y estaba decorado con castafios parisinos en la
parte posterior. El directivo americano tenia un disefio mas futurista, reflejando el principio de la simultaneidad,
era como un robot, que encarnaba la mecanizacion y la deshumanizacion de la vida moderna, este llevaba una
trompetilla, la estructura entera era de edificios y rascacielos de Manhattan y en los hombros banderillas.** En
la parte superior llevaba un gran tubo de estufa como si fuera un sombrero y en las piernas hacia referencia
a unos zahones de cowboy como los de Buffalo Bill. El ultimo directivo en un principio iba a ser un negro a
caballo, con dos hombres metidos en el mismo disfraz, pero tras los ensayos se vio que no era posible, y tan
solo se dejo el caballo. Y es que hay que mencionar que la coreografia de algunos bailarines fue dificultada por
los trajes tan complejos que disend Picasso.* El caballo era en tonos marrones y tenia una cabeza que encajaba
con el estilo cubista anterior, de gran tamafio (Fig, 8). Este espectaculo caus6 escandalo, y la critica se mostro

dispar. Apollinaire se aventur6 a usar por primera vez la denominacion surrealista para definirlo.*

e B -
Fig. 8. Vestuario de los directivos de Picasso para Parade. De izquierda a derecha:

directivo francés, directivo americano y el caballo.

Es curioso el acercamiento que tiene Picasso en su primera participacion en la escenografia de danza,
puede que el publico esperara algo diferente en primera estancia de €l en este ambito y puede que por ello la
critica se mostrd dispar. A Pablo le llegaron cartas de injurias y protestas acusandolo de haber abandonado

el Cubismo. Realmente Picasso no lo habia abandono del todo, puesto que es evidente en muchos elementos

43 WARNCKE, Carsten-Peter: Pablo Picasso..., op.cit., p. 95.
44 MURGA CASTRO, Idoia: Arte y Artistas..., op.cit., p. 47.
45 BUCKLE, Richard: Diaghilev..., op.cit., pp. 364-365.




estan muy presente. Aunque es cierto que ¢l mismo ya estaba comenzando a evolucionar con la corriente a
otro lenguaje artistico, aun asi, demuestra que el cubismo no se quedaba sélo en un caballete, sino que el
campo de investigacion era ilimitado. Puede que al plasmarlo sobre un arte vivo no se encasillara tanto en
la geometrizacion, ya que no le hacia falta para mostrar los diferentes angulos de vision, no veia razon en
obstruirlo y en limitar la gama de colores sobria propia del cubismo. Sus compafieros de profesion en general
tuvieron muy buenas criticas hacia Parade como Juan Gris y Baskt. Para Juan Gris la accion de Picasso fue
sencilla y de buen gusto, nada cursi ni excéntrico, ademas de apreciar sus innovaciones. Y Bakst opind que
Picasso habia encontrado otro hueco mas en el mundo artistico. Apollinaire daba importancia en su critica
a que Picasso habia conseguido no reproducir el objeto sino representarlo, veia Parade como una obra de
arte revolucionaria y que ademas ayudaria a acercar a los espectadores a la modernidad.* Para el publico fue
una provocacion mayor que L’Aprés de midi d 'un faune que se habia estrenado anteriormente, porque en esa
ocasion el escandalo se debid por el erotismo pero en Parade rompia con la mayor de las concepciones antes

vistas en un montaje de ballet.*’

Pulcinella: inspirado en la Commedia dell arte, se trataba de una comedia italiana, estrenada en 1920
en el Teatro Nacional de la Opera de Paris. Otro encargo mas que recibia Pablo Picasso. La idea primigenia
de este pintor fue la de usar un estilo contemporaneo, pero Diaghilev le rechazé enseguida la idea e incluso
tuvieron una disputa. En los bocetos se planteaba la idea del teatro dentro del teatro, que recuerda a Parade.
En ellos se presenta un teatro clasico con palcos en una calle de Napoles y en otro un teatro de color blanco y
oro de aspecto mas parisino. Ambos bocetos con una propuesta muy parecida, en ellos aparecen personajes en
los palcos, arreglados y vestidos a la manera de 1860. Finalmente se llegd al acuerdo de representar una calle
napolitana con remates cubistas, donde se veia la bahia, unas casitas y un barco, con el Vesubio de fondo y una
gran luna llena. La paleta que se eligio era de azules, grises, marrones oscuros y blancos. Para la luna, Picasso
mando una alfombra blanca, queria conseguir un efecto mas atmosférico. Sin duda el resultado fue hermoso
y con una buena acogida por parte del publico parisino. En los bocetos del vestuario la mayoria de personajes
aparecen con sombrero, pero sin duda que mas destacaran serdn las mascaras. Estas mascaras identifican a los
personajes masculinos, los femeninos no llevan, y se asocian a su personalidad. Eran tipicas de los pulcinellas
tradicionales pero reinterpretadas con un lenguaje moderno.*® Sin duda la expresion artistica por medio del
teatro hizo mejorar las habilidades del pintor en un sentido mas amplio. Supo adaptar su obra al escenario y
darle movimiento. Con sus pinceladas consiguid transmitir su peculiar lenguaje a través de la danza de una

manera innovadora.*

Robert y Sonia Delaunay. Esta pareja de pintores estuvo un tiempo instalada en la peninsula,
concretamente en Barcelona y luego en Madrid, que es donde conocen al peculiar Diaghilev. Gracias a este
contacto Sonia, tuvo mucho éxito en el pais y recibié6 multitud de encargos para vestidos y decoraciones.
Ademas de en ballets, también participaron en Operas, como la de Aida. Es complicado saber exactamente
que estilo artistico emplean para cada escenografia, y aunque usan el tratamiento cubista en general, el que
emplean es muy diferente al usado por Picasso, es un estilo mas decorativista. Igualmente, los resultados son
interesantes ya que toda la vitalidad de sus obras es ampliada por el cuerpo de los bailarines y el movimiento

en la escena. Nijinsky, el coredgrafo y bailarin principal en esos afios de Diaghilev supo llenar de ritmo y de

46 WALTER, Ingo F.: El genio...op.cit., p. 302.

47 PAZ CANALEJO, Juan: La caja..., op.cit., p. 281.

48 BUCKLE, Richard: Diaghilev..., op.cit., p. 397.

49 ABAD CARLES, Ana: Historia del ballet..., op.cit., p.221.
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vida los elementos disefiados con movimientos intensos.>®

Con Cleopatra en 1918 se estrena una nueva escenografia de Robert Delaunay, incorporando ademas
dos nuevos trajes creados por su mujer Sonia. Baskt ya habia realizado esta labor, pero desgraciadamente se
habia perdido casi todo en 1907 a causa de un incendio. Pero se siguieron usando algunos los trajes antiguos
que hizo él. En escena el llamativo colorido de Delaunay destacaba por encima del de Bakst.>! Robert Delaunay
llevo en mente la idea de algo simple, pero a la vez dramatico, algo diferente a los excesos orientalistas de
Bakst. Sonia para el disefio de Amoun hizo un traje de gran variedad de colores, y todos muy vivos, destacando
las combinaciones: rojo y verde, verde y morado o negro y dorado. El vestuario de Amoun estaba repleto de

simbolos egipcios en morado, negro y en la parte superior un color oro contorneado (Fig. 9).%

De nuevo Diaghilev cuenta con el matrimonio Delaunay y con su amigo Falla para la obra de La
bella durmiente que se estrenaba en Madrid en 1921.% El disefio de escena y vestuario era cubista. Los trajes
eran incomodos y dificultaban la coreografia, la critica not6 este percance y no fue favorable, en especial
en Londres donde el The Times publicd que era un fracaso.> Dicha critica no aprecid la confluencia de los

contrastes de colores con la coreografia, la simultaneidad creada a raiz de un espacio, y este creado por las

vibraciones de esos colores.>

e e el g ey R,

Fig. 9. Bailarines de los Ballets Rusos con el vestuario de Sonia

Delaunay para Clébtptrdw.
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Sin duda de todos los pintores decoradores de los ballets, Juan Gris ha sido el mas ordenado y
meticuloso en cuanto al disefio y trabajo. Procuraba dejar siempre maquetas en los talleres de decoracion a los
empleados que trabajaban con ¢l en estos proyectos. Sin duda la parte mas complicada de estos proyectos era

llevarse bien con Sergei, tenian personalidades muy diferente y a menudo discutian.>

Después de quedarse sin el encargo de L 'Apres-midi d 'un faune en 1922 por la impaciencia creadora de
Picasso, encarga a Juan Gris otro decorado y vestuario para Las tentaciones de la pastora. Juan Gris se sentia
afligido, porque no se consideraba un pintor de éxito como sus compaieros, y aunque no odiaba a Picasso por
su éxito, si estaba dolido por sentir que lo olvidaba constantemente.”” Diaghilev le rechazaba ideas originales
e innovadoras al pintor, lo que le desmoralizaba mas. Gris se atreveria con una version cubista del estilo
Luis XIV, pero ambos discutiran, ya que Diaghilev buscaba algo mas estilizado y que encajara mejor con el
ambiente de Versalles. Era dificil la combinacion de este vestuario porque Braque habia hecho una calle del
pueblo sobre el telon en tonos marrones y verdes, y Paris habia sido representado por Benois con marrones y
grises, sin mucha variedad cromatica. Finalmente optaré por la estilizacion versallesca en el traje de Luis XIV
usando el gris azulado y el color plata. *®* También disefiara un traje nuevo para Dolin en el ballet de Dafnis y
Cloe.

Otro de los encargos sera diferente, y es que Gabriel Austruc involucré a Diaghilev en una fiesta cuya
finalidad era reunir fondos con el fin restaurar el Castillo de Versalles, llamada la “fiesta maravillosa” en 1923.
La funcion de los Ballets Russes de Diaghilev era que la compaiiia paseara y danzara en la fiesta divirtiendo
a los invitados. Juan Gris fue contratado para el disefio del Salon de los Espejos y para algunos trajes. El
escenario alcanzaba un tercio de la longitud del espacio, coloco unas escaleras con frentes de espejo en la zona
de baile. Gris ya habia disefiado un traje en la primera parte del ballet de La boda de Aurora para el personaje
de Luis XIV, y de nuevo hizo otro traje para este mismo personaje representado en la fiesta. El vestuario era
de estilo romano, con colores azules y oro, coronado por pomposas plumas y un gran manto que arrastraba
por las escaleras hasta llegar a su trono.” Durante varios afios estuvo recibiendo encargos en operas también
como La Colombe en 1923, y recibia buenos elogios de las criticas pero el trabajo para este artista en el mundo
de la escenografia no le hacia sentir comodo.® A finales de ese mismo aflo, Diaghilev le pidi6é de urgencia
un decorado y dos trajes para el vestuario de la Education Manquée, que en un principio era un encargo para

Picasso y lo habia rechazado a ultima hora, siendo esta su ultima colaboracion en el mundo escenografico.

Marie Laurencin, una pintora que todos consideraban cubista menos ella misma. Trabajé para los
Ballets Rusos en Les Biches, en 1923. Laurencin disefa un traje para la bailarina Vera Nemtchinova, para
el nimero de las Muchachas de Gris por encargo de Diaghilev. Aqui se jugaba con la ambigiiedad y las
connotaciones eroticas. La idea original del traje era diferente, pero Diaghilev en un arrebato lo cort6 y luego
le afiadié por peticion de la bailarina unos guantes blancos que se convirtieron en casi protagonistas de la
coreografia.®! Para este ballet us6 una gama de colores en tonos suaves y fluidos, como el rosa y el azul palido,
y tocados de plumas, encajes y perlas.®* En sus bocetos para Les Biches predominan las formas femeninas y
alargadas.
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Entre los artistas cubistas no puede faltar Georges Braque. Pese a que Braque y Picasso son pintores
diferentes, siempre aparecen relacionados en los estudios de ambos, puesto que ambos tuvieron el punto de
partida en el Cubismo Inicial.®* Braque es otro de los artistas cubistas que trabajo junto a Sergei Diaghilev. Su
primera colaboracion juntos fue en 1923 para los disefos de Les Facheux que se estren6 en 1924. Pocos afios
después volvieron a trabajar de nuevo en Saldade (1924), Zéphyre et Flore (1925) y en Les Sylphides (1926).

En sus trabajos para los Ballets Russes no empleara demasiado el estilo cubista, lo cual es un fenémeno
bastante comin que ocurre con los artistas de vanguardia. Para los Les Facheux, Diaghilev habia elegido
a Braque para que disefiara un telon de boca con un agujero en el centro, como si estuviera en una cueva
rodeado de vegetacion. El disefio de vestuario que empleo es sencillo y de época, dominando una paleta de
colores suaves. * En los siguientes ballets en los que participa continua usando ese cromatismo de varias
tonalidades de blancos y grandes manchas azules (Fig.8). El ballet de Salade volvid a interpretarse en esta
década en el Museo Pompadour con los telones originales que hizo el artista, donde sobre fondos azules traz6
arquitecturas blancas y marrones de caracter provinciano. © A diferencia de otros artistas de vanguardia,
Braque no implicara tanto su estilo pictérico de manera evidente a la hora de crear el conjunto escenografico
de una obra, aunque si deja ver sus influencias, y puede que por ello los estudios sobre su relacion con las artes

escénicas sea mas limitado.

Fig. 10. Figurines de Braque para Les Facheux.

Pedro Pruna fue uno de los protegidos por Picasso en Paris, que era donde vivia desde muy joven
y ya participaba en el movimiento cubista de una manera mas timida. En 1925 Diaghilev le pide que trabaje
con ¢l para hacer el decorado y figurines de Les Matelots. En este ballet Pruna proyectara escenas marinas
en los telones, en ellos representard pueblecitos a pie de costa con edificaciones sencillas y populares. En

la atmosfera creada sobre estos hay ciertas semejanzas en las plazas de Giorgio de Chirico segin algunos

63 VALSECHI, Marco, CARRA, Massimo: La obra pictérica completa de Braque: de la descomposi-
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historiadores del arte.®® Habia un componente moévil sobre el escenario ideado por Pruna, se trataba de un
cubo de gran tamafio que se colocaba en las diferentes partes del escenario. Durante el desarrollo de la trama
este cubo podia rotarse varias veces mostrando cuatro iméagenes en relacion a la trama, estas eran: un barco,

Cupido, una pareja y un marinero.

En 1926 participa en La Pastorale, haciendo la escenografia, los telones y el figurinismo. Para este ballet
crea un elegante telon de boca con aire pastoril. Los figurines son alargados un tanto vaporosos y elegantes. En
los bocetos se aprecia una fluidez en el dibujo probablemente por la inspiracion directa de la danza. La estética
del vestuario era de un gusto andaluz. Estas caracteristicas hacen que hayan sido comparados estos disefos
con la Etapa Rosa de Picasso. El ultimo trabajo que realizé con Diaghilev fue el de The Triumph of Neptune al
afio siguiente. Aqui estuvo a cargo de los figurines, con una tematica marina vistio a los bailarines con maillots

que imitaban a trajes de bafio y con ropa de verano. ¢’

IV LAS VANGUARDIAS APLICADAS EN LA ESCENOGRAFiA. FUTURISMO.

Este movimiento de vanguardia, al igual que otros, no quedo so6lo en plano pictorico, sino que implicd
varias disciplinas, aunque es cierto que los pintores fueron los primeros en introducirse en ella. El italiano Fi-
lippo Tommaso Marinetti concibi6 un manifiesto que se convirtio en la base del Futurismo, con sede en Milan.
El amor por la accion y la velocidad, venian ligados al mismo, asi por consecuente la automovilistica, y su
dogma era hacer cree al hombre en que podria convertirse en lo que quisiera. Marinetti veia el pasado como
algo que se debe dejar atras radicalmente, no hacerle caso omiso y echarlo abajo.®® Como se puede apreciar
ese gusto por la violencia hizo que muchos vanguardistas vieran esta corriente mas como una afinidad por ese
sentimiento que como una expresion artistica o un lenguaje plastico. El Futurismo encajo con el fascismo, que

fue otro de los motivos por los que no llegaron a simpatizar tantos artistas con este.*’

Es curioso que el Futurismo fuera de las vanguardias que mas tuviera un acercamiento al mundo escé-
nico y no s6lo a nivel estilistico. Se acercaba al publico por medio del teatro y del music-hall. Segtn la ideo-
logia futurista era necesario dejar atras lo tradicional en el teatro y buscar nuevas posibilidades y expresiones.
El deseo por la velocidad era tal que también se buscaba transmitir las sensaciones que produce a través de
representaciones y transmitirselos a los espectadores, se buscaba la provocacion del publico.” Era comtn que
los futuristas aparte de preparar obras artisticas o reuniones politicas durante sus tertulias prepararan también
escenografias. Por ello esa aproximacion a la danza ocurre de manera natural, es una busqueda mas de expre-
sion por otra alternativa artistica. Para el futurismo el teatro es un espacio perfecto para demostrar sus ideas

sintetistas y realizar acciones simultaneas de manera artistica.”!

Ledn Bakst fue uno de los colaboradores mas recurrentes en los Ballets Russes de Diaghilev, y fue

de los primeros en aplicar nuevas técnicas en la escenografia, comenz6 destacando con Schéhérazade (1910),
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marcando una fuerte presencia oriental en la moda de Europa.’ Baskt al comienzo de su trabajo también tenia
un estilo mas simbolista y naif, como se puede apreciar en L aprés-midi d’un faune o en Daphnis y Chloe,
ambas de 1912. En estas la estética que primaba era clasica, aunque poco a poco va buscando otras influencias
y estilos, como el romanticiso, la abstraccion, el historicismo o incluso el neopromitivismo, su esencia rusa
siempre impregnaba sus obras. Tuvo un intento de acercamiento al movimiento futurista a través de la esceno-
grafia de danza con la obra de Las mujeres de buen humor (1921), donde incluso marcha a Italia a empaparse
de ese y otros movimientos artisticos, no queria estancarse como le habia pasado a Benois, que lo consideraba
anticuado. Queria disefiar la escenografia italiana a modo de espejo concavo para intentar asemejarse mas a
este movimiento, inclinando los edificios™, pero Diaghilev le rechazé esta propuesta, no la consideraba ade-
cuada para la ocasion pese a sus esfuerzos.” Aun asi el publico supo apreciar sus avances y originalidad en la
creacion de los telones de la obra, es curioso que muy poco después se empled este efecto Optico para filmar la
pelicula de El docto Caligari en Alemania. Ademads, Ledn Bakst siempre fue un artista que animaba y apoyaba

a otros artistas de vanguardia, como a Picasso, Derain, Chagall o Modigliani.”

Giacomo Balla se encontraba en la corriente del Futurismo, pero dentro de esta estudiando su
abstraccion, y habia pasado de analizar la velocidad automovilistica al esquematismo de las ruedas. Es
considerado uno de los genios del futurismo que también se interesaba por el movimiento del cuerpo humano.’
De los futuristas es de los pocos que se preocupa por la representacion el movimiento, por ello hace una
aproximacion con el mundo de la danza que es una manera de representar también.”” Este italiano consiguio
llamar la atencion de Diaguilev con una representacion intima y privada de la Macchina tipografica, esta
se componia de doce personas y cada una de ellas representaban una parte de una maquina. De estas doce
personas seis hacian el movimiento de piston y las otras seis de las ruedas, y acompafiaban lo movimientos

con sonidos honomatepéyicos.”

El Unico elemento decorativo se hallaba en el telon de fondo donde Balla habia pintado la palabra
“tipografica” (Fig.9), usaban también marionetas a lo largo de la actuacion, relacionando asi las ideas de
Edward Gordon Craig. Y asi en 1917 Diaghilev junto a Giacomo Balla, prepara un happening, para Fuegos
artificiales. En esta ocasion era un decorado moévil para acompanar unos fuegos artificiales mientras sonaba
una pieza de Igor Stravinsky. Prescindieron de los bailarines y el movimiento se encontraba en el decorado
se caracterizaba que era movil y libre al igual que el movimiento de luces. Las formas que se creaban en el
conjunto eran incisas y redondeadas.” Haciendo de la iluminacion un factor imprescindible aqui ha sido un
recurso expresivo muy significante en la escenografia, produce multiples intenciones, sensaciones y produce
multiples sensaciones y emociones en el espectador. El movimiento de luces era dirigido por Balla, la critica

lo describié como una pintura tridimensional futurista. %
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Fig. 11. Telon de fondo de Balla para Macchina tzpograﬁéaJ
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V LASVANGUARDIASAPLICADASENLAESCENOGRAFIA.ABSTRACCION

El Arte Abstracto es el arte que mas se aleja de la realidad,
pero no por ello sus formas son fortuitas, sino que sefiala los aspectos
formales del plano pictorico.®! Considerado un legado del Cubismo
para algunos, para otros una manera de resistencia a las influencias
externas sociales y politicas. La abstraccion es el esencialismo
representado con su propio lenguaje de una imagen, por ello uno
de sus principales recursos es la geometria y se apoya en teorias

neoplatonicas.®

El primer acercamiento de la abstraccion en el ballet es con
Léon Bakst, de los disefiadores mas cercanos a Diaghilev. Bakst
disefia Daphnis et Chloé en 1912, inspirado en una novela pastoral.
Elige trajes simples y tinicas con disefios abstractos con unos
patrones audaces que muestran una divergencia del orientalismo
decorativo mas familiar de este pintor. Disefia diferentes estampados

en telas de lanas con influencias de las cerdmicas negras griegas. Los

k;u._-._

BT TR

F1g 12. Flgurln de Bakst para Daph—

nis et Chloé.

colores fueron muy vivos y vibrantes. Fokine, el coredgrafo de ese ballet, colaboré con Bakst, acentuando la
asimetria en los movimientos de los bailarines (Fig.10 y 11). Algunos de estos trajes fueron cedidos después

al modisto francés Jeanne Paquin para la serie de “fantasias del vestido moderno” del mismo afio.** Es un

acercamiento muy sutil al disefio abstracto pero influyente en las obras posteriores.
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Los primeros arios del siglo XX. Madrid, 1993, P.198.
82 Ibidem. p. 183.
83 BELL, Robert: Ballets Russes..., op.cit., p. 122.

EL PAJARO DE BENIN 4 (2018), pags. 124-162. ISSN 2530-9536




Fig. 13.1. Vestuario de Bakst para Daphnis et Chloé.

Mijail Larionov se encargd del disefio del espectaculo Chout. Para Chout,laidea empezo a desarrollarse
varios afios antes, en 1915 pero su estreno no fue hasta 1921 en Paris en el el Théatre de la Gaité-Lyrique.
Larionov hizo para esta obra sus primeros disefios, y ademas este artista también hizo parte de la coreografia.
Estos fueron los mas atrevidos y abstractos que ha llevado Diaghilev a uno de sus ballets. Sobre el escenario
se veia un conjunto brillante, vivo y distorsionado. Sin lugar a dudas de los elementos méas llamativos que
cred para este ballet fueron los telones con esa amplia gama de colores contrastados (Fig.13). El vestuario
era como ver lienzos vivos y animados segun los testimonios de los espectadores. El material usado para los
vestidos era una lona pesada, que acentuaba algunos movimientos de los bailarines. También Lariénov ided
para los personajes mas divertidos, como unos mirifiaques hechos con cafia que hacian formas asimétricas.
Los bailarines se vieron en dificultades para llevar los vestidos, por el peso y la incomodidad (Fig.14). Chout

también dejara influencias en Le Pas d’acier ademas de compartir el mismo compositor music.%

Fig.14. Vestuario femenino

de Larionov para Chout.
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VI DE INSPIRACION ESPANOLA

Entre estas participaciones en escenografia de los Ballets Rusos se encuentran pintores espafioles de
vanguardia: José Maria Sert, Pablo Picasso, Juan Gris, Pedro Pruna y Joan Mir6.* Diaghilev durante la gira
llega a Espana por invitacion del rey Alfonso XIII, entre los afos 1916 y 1921, marcando un avance hacia la
modernidad artistica en el pais. En Espana encontraron un lugar de refugio durante los afios de guerra.*® Pro-
bablemente la atraccion de estar presente en el pais de Espana se debiera al factor de exotismo que concordaba
con los gustos del director y del éxito de esto en la época.’’ El rey Alfonso se autoproclamo protector del ballet
y esta compafiia tuvo siempre una calurosa acogida en Espafia. Diaghilev qued6 tan extasiado por la cantidad
de obras de arte del Prado que decidio hacer un ballet espafiol, que a su vez seria una manera de agradecerle
al rey la ayuda que le estaba proporcionando. Por lo tanto, es normal que por estas razones hubiera un vinculo
con nuestros artistas nacionales.®® Los pintores espafioles son una parte clave para entender el desarrollo de las

colaboraciones de la pintura de vanguardia en el ballet, tanto en Espafia como en el resto de paises.®

José Maria Sert fue el primer pintor extranjero que colabord en esta compaifiia. Se presupone que
estas participaciones se deben mas a la buena posicidon de Sert en el ambito econdmico que a su faceta como
artista, pero no es algo que esté lo suficientemente claro como para afirmarlo. Se encarga en 1914 Sert de
realizar la escenografia de La Légende de Joseph, y los figurines son encargados a Bakst. En esta obra hay
cierto vinculo entre el telon y la pintura mural, parece que quiere hacer similar esas atmdsferas venecianas de
las pinturas de Tintoretto o Veronés. Otros trabajos suyos en obras autoctonas son reutilizados mas tarde por
diferentes compaiiias incluida la de Diaghilev. Sus disefios eran italianizantes, destacados por composiciones

con grandes arquitecturas.

Este ballet espafiol que se le encargd lo tituld Las meninas (1916) en homenaje a la obra de Veldzquez
y su estreno tuvo lugar en el Teatro Victoria Eugenia de San Sebastian, con la musica de Fauré y la coreografia
de Massine. El decorado era de Socrate, un pintor y escendgrafo, el cual era bastante sobrio. Para el vestuario
femenino Sert habia disefiado cinco fabulosos trajes, aunque con bastante inconvenientes. Se trataban de unos
mirifaques muy anchos y pesados, al igual que las pelucas, que también eran amplisimas. Los tonos elegidos
fueron las combinaciones del purpura y dorado y del rosa salmoén y plateado en un tejido de terciopelo (Fig,
15 y 16). Los testimonios de la compaiiia aseguran lo incomodo que era llevar estos trajes a escena incluso
para transportarlos.” Afios después, en el ano 1918, recibe otro encargo mas, el del ballet The Gardens of
Aranjuez. Aunque para este proyecto se le encargo la parte de los figurines y se le dejo a Socrate los telones.
Esta decoracion fue una de las que Diaghilev reutilizd unos anos mas tarde para La Boutique fantasque.
Sert pintd para la escenografia monumentales arquitecturas, las cuales tienen rasgos de sus propias pinturas
murales y de los edificios de tradicion catalana. Esta escenografia contenia un pasillo de columnas compuestas
en dos partes, con un lujoso ambiente con aires venecianos. La paleta era elegida con gusto mediterraneo,

mayoritariamente los colores eran rojizos y marrones, de tonos calidos.”
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Fig. 16. Bailarinas durante el espectaculo de Las Meninas, disefiado pr Sert.

Por supuesto en este apartado no podia faltar el notable trabajo de Pablo Picasso. En Espafia Diaghilev
hizo nuevas amistades, como Manuel de Falla, aunque ya lo habia conocido en Paris en 1910. A raiz de ahi
se empezaba a encaminar lo que seria el proyecto de E/ sombrero de tres picos. Para Diaghilev la obra era
como un homenaje al pueblo espafiol que los habia acogido en tiempos de guerra.”? Durante los viajes en tren
por Espafia, Diaghilev incitaba a los bailarines de su compania y a los coredgrafos a que se empaparan de
danzas folcléricas. Incluso mando a Félix, un bailarin que contraté espafiol, a que trabajara con las castafnuelas
y ensenara a los demas. Se decidi6 que sin duda Falla seria el compositor para El sombrero de tres picoso,
asi como Picasso era quien debia hacer los decorados y el vestuario y Massine la coreografia. Para este trio
Goya fue una importantisima fuente de inspiracion. Picasso en el vestuario us6 majos y majas, Falla para la
composicion de la musica y Massine en las puestas en escena. El consejo de Picasso era buscar la estilizacion
de diversas danzas espafiolas mas que mostrarlas tal y como son, ya que se trataba de un homenaje a Espafa
y a Francisco de Goya.”

92 Ibidem. p. 201.
93 BUCKLE, Richard: Diaghilev..., op.cit., pp. 376.




Picasso, ya después de la experiencia de Parade, disend unos trajes mas comodos para bailar, para
ello estudid los movimientos de las coreografias y los cuerpos de los bailarines. La influencia cubista también
podia verse en los bocetos del vestuario, en las geometrias usadas en el disefio y en los cortes de las lineas.
La iluminacion jugé un papel importante en este conjunto, puesto que resaltaba el juego de volimenes que
Picasso habia creado dandole diferentes profundidades en diversos planos.* Diaghilev le dio completa libertad

a Picasso, sin normas ni condiciones para su contribucion creativa.

Para la escenografia de estética cubista, también pensé que lo mas adecuado seria dejar un amplio
espacio para darle libertad a los bailarines y dejar que la danza fuera la protagonista en escena. En general
la estética de la obra tuvo un aspecto divertido y alegre. No innové con los motivos, que eran clasicos del
folclore espanol, sino con la forma de representarlos en escena, jugando con ellos y exagerando los tamanos.
Queria que hubiera una concordancia entre la linea del ballet y entre la estética de la época en la que se narra
la historia en su texto original, ubicada a finales del siglo XVIII y principios del XIX. Como resultado ide6
una estilizacion de lo popular nacional elevando el espiritu del folclore espaiiol, que a la vez era el sentimiento
original de este proyecto.” Es evidente que para la creacion de todo esto su principal fuente de inspiracion es
Goya, en especial la obra que hace entre los afios 1777 y 1792, donde trata temas pintorescos y cortesanos,
como en El baile de San Antonio de la Florida (1777), La gallina Ciega o El Pelele (1791). Esas pinturas
le sirvieron como fuente para la proyeccion de texturas, estéticas y colores fijdndose en las majas y majos,
aunque se suprimieron algunos volimenes por practicidad para los bailarines. La doctora Inés Hellin Rubio
contempla la posibilidad de que es probable que también usara El Columpio (1867) de Jean Honoré Fragonard
como fuente de inspiracion, y es que caza con la estética en muchos sentidos: el paisaje, las tonalidades y
las formas.”® A rasgos generales en esta obra Picasso hace una creacion mas superficial, centrandose mas en

rasgos visuales y estéticos, no es tan profunda como Parade.

El trabajo de Pablo Picasso estuvo en consonancia con el libreto
de la obra, asi que plasmo un ambiente rural.”” Picasso plasmo en 58
guaches, acuarelas y dibujos lo que seria el decorado, vestuario y atrezzo
de la obra. El negro es un color muy imperante en todos sus disefios
para El Sombrero de Tres Picos, y se potencia con el contraste de los
demas colores vivos, esta es una de las caracteristicas donde se ve esa
influencia goyesca.”® Para esta obra Picasso pintd6 mayoritariamente
el telon de boca, que se ha convertido en un simbolo de la pléstica
audaz desarrollada en la escenografia. Actualmente se conserva el que
se usaba para reposicion. Para el estreno en Londres habia dos telones.
Uso6 un estilo sencillo y sobrio combinandolo con elementos clasicos

y populares. El conjunto de figuras se compone de: un hombre, cuatro

mujeres y un joven vendiendo fruta, en un palco con vistas a una plaza

Fig. 17. Telon de fondo de Picasso para E/

de toros. Todos ellos vestidos a la manera de Espafia durante el siglo

Tres Picos.
Sombrero de Tres Picos XVII (Fig. 17).

94 ABAD CARLES, Ana: Historia del ballet..., op.cit., p. 200.
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Para el vestuario fueron disefios simples pero audaces y lleno de detalles, incluso en el cuerpo de baile
es dificil encontrar dos vestidos iguales o parecidos. Para los campesinos y oficiales eligi6 colores marrones,
con rojos para los hombres y amarillos para las mujeres. En el vestuario femenino decor6 las voluminosas
faldas y mangas con decoracion de arabescos y flores en colores azules, negros y blancos. Las peinetas iban a
juego con las mantillas y también eran voluptuosas. ' El cuerpo de baile ademas llevaba aparejos del mundo
rural como: sacos de harina, cestos de mimbre, abanicos o bastones. Para los personajes principales habia un

mayor nivel de perfeccionamiento.

El personaje del torero, fue una invencién del ballet, porque no existia en el libreto, y era el mas fiel
a su apariencia original que los demads, llevando sus elementos caracteristicos como la montera y el capote,
y el traje amarillo y rojo. La montera del torero si estd mas estilizada, pero con su color clasico, el negro.
El Corregidor llevaba el emblematico sombrero tricornio negro, una pieza fundamental, y también llevaba
baston, guantes y capa. El vestuario de la Corregidora es de mayor estética romantica, ha sido comparado con
la estética de las Meninas, por ser un traje romantico y voluminoso, debajo de la falda llevaba un mirifaque.
Portaba una gran mantilla conjuntada con su traje y un abanico, todo en colores azules y lilas.'”" EI Molinero
llevaba un vestuario con una gama de colores més sobria que el resto, en tonos tierra, y vestido como un
hombre rural de su tiempo: con un fajin rojo, chaleco malva oscuro y pantalones marrones. Sabiendo el nivel
de precision de Picasso, seguramente los colores tenian un simbolismo con el personaje. La Molinera ha sido
el vestuario que mas cambios ha sufrido desde el estreno de la obra. La idea original era que llevara una falda
mas larga, pero no fue posible por el tipo de coreografia que desempefiaba en escena, la intérprete necesita un
vestuario que le permitiera mas agilidad y comodidad, ya que su sélo era de una velocidad vertiginosa. Por
esto La Molinera dejo de llevar mantilla y se le unié el pico de flecos al escote y a la espalda del vestido. Aun

asi, no perdio el encanto y seguia reflejando la idea de Picasso, de mostrar una mujer presumida (Fig. 18)1%

100 BELL, Robert: Ballets Russes..., op.cit., p. 76.
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Todas las criticas sobre E/ sombrero de tres picos eran elogiosas y beneficiosas para la fama del espec-
taculo. La transcendencia de esta obra fue tal, que se abrieron escuelas de baile espafiol en Londres. Diaghilev
habia puesto de moda Espafia en un momento oportuno, el orientalismo era tendencia en el resto de Europa y
Espafia tenia las caracteristicas idoneas para este fendmeno estético. ' Con este éxito, apareci6 el término de
“la espafiolada”.!™ En 1934, se retoma la produccion emblematica de Le Tricorne, estrenandose de nuevo en
el Auditorium Theatre de Chicago. Pero se siguieron tomando los disefios de Picasso de 1919. Se afiadieron
algunos modelos nuevos masculinos pero basados en los antiguos, con el mismo estilo de patronaje y la misma

disposicion de color para darle un caracter similar.!%

Unos afios después del éxito de El sombrero de tres picos Diaghilev queria montar un espectaculo que
fuera un ballet espafiol con sus bailarines rusos, con musica y cante en las funciones, pero sin intentar plagiar
el flamenco tradicional. Nace asi Cuadro flamenco en 1921, que tuvo estreno en la Gaité Lyrique. Aunque no
fue un ballet longevo por la imposibilidad de mantener bailaores espafioles durante la gira. Diaghilev acon-
sejado por Picasso, le pide a Juan Gris que se encargue del decorado. Pero casi de manera inevitable Picasso
hace todos los dibujos asi que cuando llegd Juan Gris le encarg6 retratos, que hizo a lapiz, de manera clasico
nada cubista. Picasso tomo6 uno de los decorados de Pulcinella como referencia para el disefio. En el telon
pintd un cortinaje del siglo XIX que enmarcaba una naturaleza muerta, un jarréon con flores. A ambos lados
del cortinaje pintd dos palcos, los llend con figuras como si fueran unos elegantes espectadores, menos el de

abajo a la izquierda en el que realiz6 una interpretacion de La Loge de Renoir. En el techo hizo una Fama en

falsa perspectiva, tocando la trompeta (Fig. 19).!%
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Fig. 19. Telon de fondo de Picasso para Cuadro flamenco.
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VII LAS VANGUARDIAS APLICADAS EN LA ESCENOGRAFIA. FAUVISMO

La primera aparicion del Fauvismo fue en Paris, en 1905, en una exposicion que tuvo unas criticas
no muy favorables al principio. El publico qued6 impactado por la utilizacion del color, y es que como decia
André Derain utilizaban el color como “bombas”. El primero en llevar la voz cantante en el Fauvismo fue
Henri Matisse, pero mas tarde lo siguieron artistas como: Derain, Braque o Chagall. Los artistas fauvistas se
caracterizan por esa paleta vibrante de colores y la busqueda de la pureza cromatica, por ello solian usar colo-
res primarios y vibrantes. El uso del contorno grueso y de dejar el dibujo a un segundo plano también es una
caracteristica del fauvismo. La pincelada es en muchas ocasiones agresiva y tosca, dandole esa impresion de

espontaneidad y dinamismo.'”’

André Derain, nos mostrara de los mejores ejemplos del Fauvismo usado para escenografia de ballet.
Este pintor fauvista, se caracteriza como tal, por su uso del color, pero también por su extraordinaria pincelada.
La cual se caracteriza por una fluidez y soltura extraordinaria, ademds de poseer una capacidad sintesis precisa
que plasmaba a través de un estilo muy vivo y alegre. Dentro de su estilo tiene una influencia clasicista que deja
entrever en sus obras.'”® Derain encontr6 en los encargos una manera de evasion en un mundo que le fascinaba,
amaba la musica y la fantasia que le hacia sentir el espectaculo.'” Poco después de su colaboracion con los
Ballets Rusos consagraria varias de sus pinturas y consiguié mayor visibilidad por famosos marchantes como
Khanweiler o Paul Guillaume.!'’ Mas tarde rechazo6 el mundo parisino y los espectaculos, no consideraba estos

aspectos dignos de la pintura sino los veia como influencias mas vulgares.'"!

En 1919 llega El hada de las muiiecas en un principio el disefio iba a ser encargado por Bakst pero
finalmente Diaghilev decide modernizar la obra y le da el trabajo a Derain para que hiciera uso de su estilo
fauvista. La escenografia consistia en una jugueteria en los soportales de San Petesburgo, aunque se ha perdido

mucha documentacidn acerca de esta colaboracion.!'?

Le Boutique fantasque (1919) también se la encargd a Derain, aunque inicialmente el encargado de
la decoracidn y figurinismo era Bakst, pero Diaghilev queria apostar por algo mas vanguardista y por ello le
quita esa tarea y se la da a Derain.'"® Este ballet tuvo un efecto parecido al que tuvo Parade en Paris, con una
critica dividida. Derain uso6 un estilo post-impresionista, con influencias del cartelismo y alejandose un poco
del fauvismo primigéneo. Diseié un telon impreciso lleno de colgaduras, este telon habia elementos como
palmeras, bastidores con arreglos florales, instrumentos, soportes heraldicos, un bodegon y una mujer vestida
a la moda del siglo XIX, con una falda que asomaba los pantalones de debajo. Se suponia que el paisaje debia
corresponder a Napoles, era poco parecido, pero aun asi era hermoso, se trataba de una ensenada con colinas
rodeandola. Para el escaparate de la tienda que tenia que ser transparente, Diaghilev tuvo la idea de poner
unas cortinas de un color gris azulado. ''* Para Le Boutique fantasque hizo una gran variedad de juguetes,
algunos mecanicos otros mas comicos, como los comicos caniches con efecto gastado de encanto andrajoso.

En cuanto al vestuario el mas destacado sin duda es el de los autématas, llevaban bastantes detalles, y todos
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110 Ibidem., p. 56.

111 [Ibid. p. 62.

112 BUCKLE, Richard: Diaghilev...op.cit., p. 387.
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caracterizados segun su personaje.'’> Los tejidos escogidos eran de alegres colores, Derain disefio varios
estampados inspirandose para ello en naipes, ya que era un amante de las cartas, podemos ver ese ejemplo

directo en el vestuario de los personajes del rey y de la reina (Fig. 20).''¢

Fig. 20. Figurines de André Derain para Le Boutique fantasque.

Henri Matisse, al igual que Derain esta considerado uno de los artistas mas representativos dentro de
la corriente fauvista. Matisse era amante de las aves y poseia centenares de pajaros exodticos en su domicilio,
asi que no pudo evitar aceptar el encargo de Diaghilev para el disefio del ballet Le Chant du rossignol (1920)
en cuanto escuch¢ el titulo de la obra. Este trabajo para Matisse era todo un reto, porque lo aceptaria a pesar
de no saber nada acerca de la escenografia o del figurinismo. Para ello cont6 con la ayuda de Polunin. Para
inspirarse y aprender acerca de las colecciones asidticas visitd varias en varias ocasiones el Victoria & Albert
Museum en Londres, y asi hacer un estudio sobre el material asiatica al iba a tener que acercarse. De todas
formas, optd por un disefio singular y modesto. Eligio para el fondo colores neutros, blanco con trazas negras
y algunos toques de color azul celeste. Para el vestuario de los trajes chinos se inspird en los colores de la
porcelana Ming, usando tonos claros y combinaciones como el verde y el rosa o blanco con rayas anaranjadas
y negras. También en algunas piezas afiadio el color amarillo azafran. La forma de las camisetas era de grandes
“T” y tenian motivos chinos y japoneses. Algunos personajes llevaban tinicas sueltas hechas de seda, que se
contrastaba con el grueso fieltro de otros vestuarios. Con un material mas grueso pero ligero y arrugado se
hacian triangulos y chevrones de terciopelo azul marino que alude a la muerte en oriente, y se le afiadian estos
apliques a la seda. Estas tinicas estaban inspiradas en los ciervos chinos, que simbolizan la longevidad en
China como simbolo de la larga vida del emperador en el ballet, la franja central de la espalda de cada tinica

115 BELL, Robert: Ballets Russes..., op.cit. p. 132.
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llegaba hasta la cabeza formando un tocado con orejas (Fig.21).

El mismo Matisse se encargd se cortar las piezas de
terciopelo con un cincel, técnica que mas tarde aplicara en sus
obras murales. Las sefioras de la corte y criados llevaban sedas en
colores pastel con nubes o flores. Los bailarines vestidos de luto
llevaban las combinaciones mas dramaticas, con triangulos azul
noche y galones en la espalda.!!” Para el disefio de las armaduras
de los soldados se inspir6 en las originales conservadas en el
Musée Guimet, usando colores celestes y blancos de nuevo (Fig.
22). En el papel del Ruisefior, interpretado por Karsavina se hizo
sin intencionalidad de darle aire de pajaro con realismo, ya que a
Diaghilev no le gustaba ese efecto y Matisse tomd como inspiracion
las formas de una rosa blanca. Disefi¢ tunicas singulares, unas
largas y otras cortas, concebidas en dos dimensiones. En cambio,
el vestuario del Ruisefior Mecanico si llevaba un largo pico, y el
bailarin Idskovski que lo interpretaba iba dentro de un armazon
esférico. La bailarina Sokolova como la Muerte llevaba mallas
escarlatas y collar de calaveras con otra calavera como tocado
encima de la cabeza. Hubo un momento destacado en el disefio de

la escenografia que impactaba al publico, cuando el Emperador

Fig. 21. Vestuario disefiado por Matisse para Le Chant du rossignol.

Fig. 22. Bocetos de Matisse de armaduras para
Le Chant du rossignol.

cubria el escenario casi por completo con una enorme capa de color bermellon. En uno de los bocetos que se

117  BELL, Robert: Ballets Russes..., op.cit. p. 76.




conservan de Matisse hay dibujados dos Ky/ins (animal mitoldgico chino) flanqueando un panel que tiene tres
mascaras sobre un fondo floreado (Fig.23).!"® La critica incidio6 en los dibujos, calificandolos de ser demasiado

simples y sintéticos'"’

, quizds esta critica estaba acostumbrada a ver obras de Matisse con mayor numero de
elementos y mas saturacion de colores.'?’ La sensacion visual que daba en escena el conjunto era que habia un
patron continuo como si fuera una pintura en rollo.'*! Se produjo una fusion entre el estilo fauvista de Matisse
con el arte oriental, la energia de Matisse era transmitida por el disefio de los trazos grandes y los volimenes,
que se reflejan mejor en el vestuario que en el decorado, en cambio la paleta fauvista de Matisse es rebajada
y menos vibrante, también es minimizada en cantidad de colores. Esta participacion en la escenografia es
dicisiva en la carrera de Matisse, porque en ella usara por primera vez técnicas que mas tarde las repetird y

ademas hay ciertos indicios de abstraccion.'?

Fig. 23. iseﬁo de Kylin de Matisse para Le Chant du rossignol.

En la etapa en la que Georges Rouault mas se intereso por la hiperdimensionalidad es coincidente a
cuando realiza un proyecto junto a los Ballets Rusos. También empez6 a buscar mas influencias en la pintura
tradicional y a imbuirse de lleno en los temas devotos con iconografia sacra. Por ello su genuina pintura

encajaba perfectamente para el proximo encargo que le haria Diaghilev.'?

El hijo prodigo, basado en la parabola evanggélica, fue encargado a este pintor en 1929, para que hiciera

el decorado y el vestuario, siendo este el ultimo ballet dirigido por Diaghilev, estrenado en el Teatro de Sarah
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Bernhardt. Este pintor francés tan polifacético solia inspirarse para crear su obra en maestros medievales fran-
ceses ademads de en temas religiosos y seculares, por lo tanto, se le confi¢ facilmente esta obra, no habia pintor
que entendiera de manera mas adecuada una tematica religiosa. Los historiadores afirman que fue tal la lenti-
tud del pintor que Diaghilev tuvo que encerrarlo en una habitacion de hotel para que finalizara los disefios.'**
Uso gruesas capas de pintura, pero ricas, simples y monumentales para los telones (Fig. 24). Rouault disefi6
varios elementos que usados de diferentes formas durante la actuacion podian transformarse en varios objetos,
como por ejemplo una mesa que podia transformarse en un barco. En cuanto al vestuario, era apropiado para
temas biblicos, acorde historicamente, pero con toques fauvistas como se puede ver en el uso de los colores.
En algunos momentos la estética tenia un erotismo estilizado para representar el personaje de la Sirena.'
Viendo en conjunto la obra, es cierto, que en podemos deducir que se trata de Rouault, sobre todo gracias a los
telones y elementos decorativos, porque en cuanto al figurinismo encontramos menos de su personalidad y de

su estilo particular, pero igualmente lleno de emocion y adecuado histéricamente (Fig.25).

Fig. 25. Bailarines en El hijo prodigo, estilismo dlsenado por Rouault.
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VIII LAS VANGUARDIAS APLICADAS EN LA ESCENOGRAFIA. SURREA-
LISMO.

El Manifiesto del Surrealismo de André Breton en 1924 esta considerado como el punto de partida de
esta corriente. Es uno de los movimientos mas importantes del siglo XX, y el mas diferente con respecto a los
demas. Hereda conceptos del Dada, pero al contrario que este aportara una vision mas positiva en el hombre.!?¢
Los surrealistas encontraran su principal inspiracion en el subconsciente, en el mundo de los suefios y en la
sexualidad.'”” Los ejemplos del Surrealismo en la escenografia son tan diversos como las propias manifesta-
ciones surrealistas en la pintura. Cada uno de ellos aplicara su propio lenguaje en sus trabajos y no atendera a
una linea estética dentro de la corriente artistica. No es sorprendente que algunos de los pintores surrealistas se
aventuraran a hacer figurinismo y decoracion para la danza, ya que el Surrealismo se muestra multiple en sus
vias de expresion.!”® Los mas destacados fueron: Mir6, Ernst, Chirico y Dali. Aunque Salvador Dali fuera el
mas activo de todos en esta faceta, nunca trabajo para los Ballets Rusos de Diaghilev, por ello en este apartado

queda brevemente mencionado pero excluido en los ejemplos.'*

El ultimo encargo conocido que le hizo a Sert fue en 1924 para el ballet de L’Astuce féminine. con
cierto acercamiento surrealista. Sert se ocupo de hacer la escenografia y el vestuario para este espectaculo.
Los ricos trajes estaban complementados con elementos surrealistas que cubrian las estructuras barrocas de
la escenografia, siendo esta una de las mas peculiares combinaciones sobre escena en uno de los ballets de

Diaghilev."*® Aunque no es una de las aplicaciones surrealistas a la escenografia demasiado conocida.

La primera colaboracion con un artista surrealista y Diaghilev sera con el polifacético pintor mallor-
quin Joan Miro en 1926, en la obra de Romeo y Julie, donde también colaboré Max Ernst, cada uno usando
el surrealismo de manera diferente, pero con coherencia.'*! Primero se estreno en Paris, luego en Londres du-
rante el mismo afio, y al afo siguiente en Espafia. En el tiempo en el que Mir6 recibid este encargo ¢l trabajaba
en las pinturas de suerio, con un estilo surrealista, y este mismo fue el estilo que us6 en su participacion en
Romeo y Julieta. Por la documentacion existente consta que Mird trabajé mas en el primer acto, y representd
en el telon de boca un ensayo de los mismos bailarines."*> Aqui vemos las caracteristicas principales de su
obra. Como los fuertes trazos negros y manchas independientes de colores brillantes sobre el telon, con un
sentido colorista que se acercaba a la influencia japonesa. Un conjunto claramente lleno de su lenguaje, con
su propio simbolismo infantil y folclore que siempre lo han acompafiado en su obra.'** En el decorado, que
incluia paneles moviles, tenia formas sencillas y geométricas en colores blancos y negros, y el fondo estaba
pintando en una gama de grises. Participd también en el vestuario, donde eligié formas sencillas pero elegan-
tes. Los bailarines llevaban tinicas ajustadas y maillots estrechos con grandes manchas de colores primarios

y puros, algunas de los disefios eran esquematicos. Para apreciar el estudio que desarroll6 con estas ideas es
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muy interesante consultar su cuaderno de bocetos ubicado en la Fundacion Mir6 de Barcelona (Fig. 26). '3

Max Ernst se encargaba en mas profundidad del segundo acto, donde hace uso del frottage, técnica
que llevaba usando desde el afio anterior. Max Ernst se basa en el mundo de los suefios para sus creaciones, y
con ese estilo surrealista fue como hizo los telones. Pint6 sobre ellos formas alargadas y arquitecturas impo-
sibles sobre un fondo negro con vibrantes colores rojizos. (Fig. 27).!% Esta obra también atrajo la polémica,
las criticas fueron diversas entre los mismos artistas del surrealismo, y sorprendentemente donde tuvo mejores
criticas fue en Espafia, puede que se deba a que fue representada en Barcelona, ciudad donde siempre ha tenido

muy buena acogida este artista.!>
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Fig. 26. Bocetos del figurinismo de Mir6 para Romeo y Julieta.

Fig. 27. Telon de fondo de Max Ernst para el segundo acto de Romeo y Julieta.

Giorgio de Chirico se embarca en la aventura de trabajar junto a Diaghilev en uno de sus Ballets Ru-
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sos en 1929. En esos momentos Giorgio de Chirico trabajaba el Surrealismo de una manera mas realista. Le
interesaban los espacios didfanos que estuvieran desolados y despoblados para crear en ellos, y esta inspira-
cion la uso para crear la escenografia de Le Bal. Convirtid el espacio escénico en una sala austera con cornisas
exageradas y aberturas de extrafias proporciones, salpicada con fragmentos de arquitectura clasica. (Fig. 28)
En el vestuario uso la misma estética, convirtiendo a cada bailarin en un elemento mévil de un conjunto arqui-
tectonico. Las chaquetas y los pantalones se convirtieron en pilastras y columnas, las camisas y los vestidos
eran complementarios para que estilaran los 6rdenes clasicos (Fig. 29). Todo ello se complicaba atin més con
el peso de las pelucas hechas con estuco, que daban un aire sofisticado de antigiiedad. Esta solidez contrastaba
con la coreografia de Balanchin que era ligera y acrobatica.'*” El argumento que trataba sobre el dualismo, la
confusion y el engaflo conjugaba perfectamente con la estética creada por Chirico. Juega con los conceptos de

moderno y clasico, y de razon y el subconsciente como artista surrealista.'*® Este ballet fue un ejemplo mas de

como el novecentismo italiano vuelve a la moda clasica de finales de los afos 20.'*°

Fig. 28. Disefio de Chirico para una escena de Le Bal.

137 BELL, Robert: Ballets Russes..., op.cit., p. 162.

138 https://vestuarioescenico.wordpress.com/2013/10/23/le-bal-de-chirico-y-balanchine/ (Consultado el
02.06.2018).

139 BELL, Robert: Ballets Russes..., op.cit., p. 162.
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Fig. 29. Vestuario de Chirico para Le Bal.

En 1928 Diaghilev para hacer Ode, cont6 con el artista surrealista Pavel Tchelitchew. Y aunque no se
sabe en qué medida, Pierre Charbonnier también colabor6 en esta obra. El estreno de Ode tuvo lugar en el Tea-
tro de Sarag Bernhardt de Paris justo el mismo dia que tuvo Diaghilev una enorme discusion con el coredgra-
fo, Leonidas Massine. Un tiempo después Massine contd que este desencuentro se origind cuando Diaghilev le
rechazd negativamente su idea de proyectar algunas escenas cinematograficas hechas por €l y por Tchelitchew.
Y es que Diaghilev no le gustaba demasiado el mundo de la filmografia, por tampoco le gustaba la idea de
hacer grabaciones de sus ballets. El artista Tchelitchew cred formas tridimensionales geométricas con delinea-
ciones en el espacio escénico usando cuerdas blancas. Sobre este extrafio espacio colocé marionetas que eran
miniaturas de los bailarines, estas ocupaban el lugar de los bailarines simultineamente en otra perspectiva. El
vestuario también era de notable peculiaridad. En su gran mayoria los bailarines llevaban monos integrales
negros, blancos, grises o azules, a veces en telas transparentes. Encima llevaban unas faldas voluminosas con
formas geométricas simples hechas con lentejuelas o cuentas espejadas. Muchos de los elementos escenogra-
ficos estaban pintados con pintura fosforescente y se veian con las luces de nedn que estaban colocadas en
posiciones angulares (Fig. 30). Este conjunto de gran dinamismo era un continuo juego de reflejos, brillos y

luces en perfecto equilibrio.'*

140 BELL, Robert: Ballets Russes..., op.cit., p. 159.




Fig. 30. Fotografia de una escena de Ode, esceografia de Tchelittchew.

IX LAS VANGUARDIAS APLICADAS EN LA ESCENOGRAFIA.
CONSTRUCTIVISMO.

El movimiento constructivista destacd sobre todo en Rusia y parte de Europa del este. En sus obras
se mostraba la transformacion de la humanidad por la industrializacion y la mecanizacion que habian hecho
desnaturalizar la vida. Estos conceptos se ponian en contra posicion al neoprimitivismo, del cual recoge gran
parte de su influencia. Esta corriente buscaba un ritmo universal y la armonizacion global.'*! Al contrario que
el expresionismo, se alejaba de todo aquello superfluo y los materiales que usaban no eran nobles sino mas
bien de tipo industrial.!** Es curioso que el Constructivismo beba de las influencias neoprimitivistas, pues
Diaghilev fue de los primeros en apoyar este concepto y tuvo una aproximacion temprana con el mismo. De
hecho, en 1906, en el Salon de Otofo de Paris se encargo6 de la exposicion de arte ruso. En esa exposicion des-
tacaron Mijail Larionov y Natalia Goncharova.'* Cuando a Diaghilev le preguntaban acerca de los origenes
intelectuales y estéticos de los Ballets Rusos mencionaba que uno de ellos era el campesino ruso, y este con-
cepto lo ponia en relacion con la seccidon de arte ruso que organizo, donde mostraba objetos ordinarios como
trineos y trajes tradicionales.!* Diaghilev hizo mas acerca del Constructivismo aparte de introducirlo en sus
ballets de manera estética, puesto que en algunos ballets de este periodo introdujo danzas polovtsianas. Con
estas danzas queria transmitir al publico la energia y la vitalidad rusa a los refinados parisinos que acudian
a ver sus ballets, queria alejarlos un poco de la burbuja esnob que conocian y darles una perspectiva nueva.
La idea del Constructivismo aplicado en el teatro era que no tuviera la escena un solo plano, sino agregarle
tridimensionalidad, aprovechar la escenografia en su totalidad, pero para eso hacia falta remodelar el montaje
del espacio escénico, y no siempre se pudo llevar a cabo.'* Finalmente, esta corriente después del paso por

141  AA.VV.: La danza de los colores: en torno a Nijinsky y la abstraccion. Madrid, 2009, p. 57.
142 AA.VV.: Espacios escénicos..., op.cit., p. 248.

143 NASH, J.M.: El Cubismo..., op.cit., p. 49.

144  AA.VV.. Ladanza..., op.cit., p. 29.

145 DE BLAS GOMEZ, Felisa: El teatro como espacio. Barcelona, 2009, p. 131.
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los Ballets Rusos y de estar el pais en manos de la U.R.S.S. evoluciona de una manera muy distinta. La es-
cenografia rusa constructivista de vanguardia pasard a no tener ningun tipo de decoracidon y a ser meramente

funcional'* y centrarse tinicamente en la accion.'¥’

Le Pas d’acier, una obra de preguerra, estrenada en 1927 en Paris, en el Teatro de Sarah Bernhardt, fue
el unico ballet constructivista jamas creado en Rusia y fuera de Rusia. En otros ballets encontramos influencias
constructivistas, y artistas del movimiento trabajando para ballets y operas, pero genuinamente es la inica
constructivista como tal. No tiene nada que ver con los temas exoticos o fantasias populares vistas antes. En
ella trabajaran Larionov, Goncharova y Yakulov. Estos artistas vinieron después de Bakst y Benois, y aunque
siguieron la estética constructivista no abandonaron el legado de usar el colorido vibrante heredado de los

disenos de los ballets anteriores.'*

La estética de esta obra fue llevada por Mijail Larionov y por Natalia Goncharova, ambos eran los
principales protagonistas al principio de esta vanguardia rusa. Fueron compaiieros de estudios en Moscu, y
en el mismo afio, en 1914, se unieron a Diaghilev para trabajar como disefiadores. Ambos coincidian en que
sus influencias se encontraban en dos factores principales. El primero en las otras vanguardias que concurrian
en el resto de Europa, en especial en los manifiestos sobre el cubismo y sobre el futurismo. Y el otro foco
de influencia era el primitivismo, la iconografia y el folclore ruso, en especial para Natalia Goncharova, que
ademas esta artista ya era reconocida por sus trabajos en el teatro y habia destacado con Le Cog d’Or.'*
Georgy Yakulov, el tercer colaborador, era un artista futurista, que se encargaria de hacer el vestuario y la

escenografia. Georgy Yakulov, habia estado trabajando anteriormente en el teatro experimental de Kamerny, en

Mosct y habia sido ganador del premio
de la exhibicion internacional de 1925
en Paris. En la National Gallery de
Australia se conservan muchas piezas
de esta produccion.™® El escenario de
este ballet se convirtié en una metafora
de la transformacion que sufrio la
Unidén Soviética cuando pasa a ser una
nacion industrial. (Fig. 31) Fue el tinico
de los Ballets Russes que tratd un tema

revolucionario y para ello Yakulov hizo

un disefio constructivista, no emplearia W
a s ey
en esta ocasion el estilo futurista por e

] | 2B |

el que estaba mas reconocido en ese ' = : i s 18 7 I :
momento. La ambientacion era una Fig. 31. Escenografia disefiada por Yakulov para Le Pas d’acier:

fabrica y un mercado de aldea, con
héroes y heroinas de la clase trabajadora, vestidos con ropa gris, azul o marrén, todo en una estética muy
industrial. El vestuario de los trabajadores era asimétrico, hecho con materiales sintéticos gruesos que imitaban

pieles (Fig. 32). La gama cromatica era muy sobria, dominando los colores grises y azules. Este no fue un

146 BENET, Rafael: El Futurismo comparado con el movimiento Dadd. Barcelona, 1949, p. 62.
147  DE BLAS GOMEZ, Felisa: El teatro..., op.cit., p. 131.

148  DE BLAS GOMEZ, Felisa: El teatro..., op.cit., p. 131.

149  NASH, J.M.: El Cubismo..., op.cit., p. 49.

150 BELL, Robert: Ballets Russes...op.cit., p. 78.




ballet con una gran acogida y no se hizo muy popular.'!

Fig. 32. Bailarines en Le Pas d’acier. Estilismo. Larionov y Goncharova, vestuario: Yakulov.
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El VIH/SIDA bajo la mirada en el Arte

Rubén Mariscal

Resumen: A la irrupcién VIH/SIDA le sucedieron una serie de rechazos y prejuicios hacia los sectores mar-

ginados y débiles de la sociedad, sectores que, a través de su concienciacion, desarrollarian toda una practica activista
para dar visibilidad a la enfermedad y sus afectados, para romper el silencio. Asi, el arte se hace eco de la gravedad del
asunto y a través del cuerpo y el concepto, proponen al VIH/SIDA como un nuevo protagonista al que analizar. Espafa,

tomando como modelo lo acontecido en EEUU, abrira en este terreno un nuevo e interesante campo atn por abonar.
Palabras clave: Enfermedad, VIH, Sida en el arte, Pepe Espaliq, arte en el s. XX.

Abstract: The irruption of HIV / AIDS was followed by a series of rejections and prejudices towards the
marginalized and weak sectors of society, sectors that, through their awareness, would develop an activist
practice to give visibility to the disease and its affected, to break the silence. Thus, art echoes the seriousness
of the issue and through the body and the concept, they propose HIV / AIDS as a new protagonist to analyze.
Spain, taking as a model what happened in the US, will open in this field a new and interesting field yet to be
paid.

Keywords: Disease, HIV, AIDS in art, Pepe Espalit, art in the s.XX.
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1. LA ENFERMEDAD COMO REFLEJO DE LA MORAL SOCIAL:

A cualquier enfermedad se le atribuyen los temores mas profundos y despiertan reacciones de terror
totalmente pasadas de moda, pues basta temerla para que se convierta en moralmente contagiosa'. Dichos
temores son expresados a través de metaforas y serdn, por ende, expresadas en literatura y artes plasticas. Y
es que no hay mas que acudir a las excepciones que nos ofrece la RAE sobe la misma como “pasion dafiosa
o alteracion en lo moral o espiritual”, asi como “anormalidad dafiosa en el funcionamiento de una institucion,
colectividad, etc.” para mostrar lo que la sociedad entiende por peligro. Enfermedad es, a su vez, sinonimo de
mal, de perturbacion y ruina; de enfermo, caido o virulento?. E1 VIH/SIDA participa de todos estos conceptos,
una enfermedad que afecta en la contemporaneidad y que tomara elementos iconograficos de otras tantas y

graves enfermedades como la sifilis, la tuberculosis o el cancer.

La sociedad es capaz de asociar una determinada clase social con la enfermedad. Asi, por ejemplo,
solia concebirse la tuberculosis como una enfermedad de la pobreza, de cuerpos flacos, habitaciones frias,
mala higiene y vestimentas ralas. En cambio, el cancer, es una enfermedad de clase media que se asocia con

la opulencia, con el exceso; en los paises ricos es donde mas cancer hay’.

Ambas tienen en comun el que se piensen o se pensaran como enfermedades de la pasion. Con la tu-
berculosis se convierte en imagen o variante del amor y afectaba a quien pecara de temerario o sensual. Por
el contrario, muchos ven en el cancer una insuficiencia de pasion, la pasion reprimida®. La atraccion sexual
que un tuberculoso despertaba se debe a su propio aspecto, simbolo de una vulnerabilidad atrayente, de una

sensibilidad superior, que se convierten en ideal de la mujer.

La tuberculosis, por ejemplo, en su variante pulmonar, tisis, estuvo representada hasta mediados del
XX por la mujer hermosa, refinada a la vez que indigna, lujuriosa y extraviada. Asi, cabe citar en literatura a
Margarita Gautier en La Dama de las camelias (1848) de Alejandro Dumas hijo. Refinada, culta y de bellas

facciones, como también lo era Violetta Valéry, protagonista de La traviatta (1852) de Giuseppe Verdi®.

El panorama literario de la Espafia de inicios del XX no se ve exento del tra-
tamiento de tal tematica. Ramoén del Valle-Inclan, escribié en 1902 Sonata de otorio
en torno a la mujer enferma de tuberculosis, Concha, cuya vulnerabilidad era motivo
de una fuerte atraccion sexual: “...como es tan bella, no quisiera verla nunca cura-

da” marqués de Bradomin, Sonata de Otofio®.

Esta apariencia enferma se tornara a un misticismo que eleva a la afectada a
la categoria de diosa, de santa, por la blancura de su tez e incluso por su vestuario.
Se eleva asi a una belleza etérea y espiritual a la vez que inquietante, configurandose

una imagen que sera plasmada en tiempos de los prerrafaelistas, como La Anuncia-

g ¥

cion (1850) de Dante Gabriel Rossetti [Fig. 1]. Imagen de su tiempo, la dama se :
FIG. 1.

SONTAG, Susan: La enfermedad y sus metdforas y el sida y sus metdforas. Madrid, 1996, p. 13.
AA.VV.: El arte latex. Reflexiones, imdgenes y sida. Valencia, 2000, p. 15.
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representa tanto espiritual como sexual, pues aunque abrumada y decaida, en sus o0jos ain puede apreciarse

destellos de deseo.

Frente a todo este halo romantico, los reaccionarios mostraran la enfermedad en tintes dramaticos. Cla-
rin public6 en Cuentos morales (1896) el Duo de la Tos, cuyos amantes se conocen ya afectados y en donde la
enfermedad irrumpe para impedir el amor de ambos. El mismo Clarin ironizo6 sobre la explosion social asocia-

da a la mujer enferma, sugiriendo que el amor febril de dos enfermos corresponderia a la compasion cristiana.

Y la tragedia pronto se plasma en las artes plasticas. El noruego Edvard Munch, de forma temprana,
configura obras en esta linea fruto de su drama personal, pues perdi6é a su madre y hermana por culpa de esta
horrible enfermedad. La niria enferma (1885-86) [Fig. 2] o Junto al lecho de muerte (1895) [Fig. 3] muestran

el patetismo de los cuerpos enfermos como metaforas de la misma muerte’.

FIG. 2.

La sifilis, otra de las enfermedades que afectaron los siglos XIX
y XX, ofrecid por el contrario interpretaciones diferentes. Se presentod
en sociedad con posibilidad moralizadora al ser una fuente de trasmi-
sion sexual, al igual que el sida, aunque a diferencia de éste ultimo, la
sifilis también se sensibiliz6 al contagiar a numerosos intelectuales de la
época. En la novela de Joris-Karl Huysmann, A Rebours (1899), ofrece
la descripcion de una figura fantasmagorica en representacion de la en-
fermedad que supo plasmar con maestria el pintor Arnold Brocklin en
su obra titulada La Peste (1898) [Fig. 4]. No obstante, la mujer seguira
siendo la imagen de lo terrible. William Blake, en sus poesias Silencio-
sa noche de silencio habla del “placer honesto que se destruye por las

seducciones de una ramera”.

Al igual que con el sida, la sociedad llevo a cabo una lucha pre-

ventiva contra la sifilis, viéndose la misma como causa de la prostitu-
cion y convirtiéndose en compafiera de la misma a la hora de carteles, pinturas y literatura. Y con respecto
a la primera de las manifestaciones, Dario de Carmona (h. 1937) configur6 un cartel durante la Guerra Civil
espanola donde se equipara a la mujer con las balas enemigas [Fig. 5]; o el realizado por Ramon Casas (1900),
destinado a un sanatorio sifilico [Fig. 6], en el que rapidamente el espectador es consciente de la languidez y
debilidad de la afectada. De nuevo, la enfermedad se propone como propia de la mujer dispersa y de caprichos
7 Ibidem, pp. 17-19.
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destructivos, aunque igualmente ofrece un juicio moral, pues, a diferencia del cancer, se propone mas indigno

y fruto de una persona de vicios®.
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FIG. 5. FIG. 6.

Y es que, este aprovechamiento de la guerra para movilizar ideoldégicamente las masas ha convertido
la idea de la guerra como metafora para todo tipo de campaiias curativas cuyos fines se plasman en una de-
rrota de un “enemigo”. El utilizar la guerra como metafora no consiste en que se le preste mayor atencion,
proporcionando ayudas y dedicacion a la investigacion, sino que sirve para describir a la enfermedad como
un enemigo, al “otro”. Las metaforas militares sirven para estigmatizar ciertas enfermedades y, por ende, a

quienes estan enfermos’.

Dadas las metaforas que han hecho del cancer una enfermedad del mal y de la tuberculosis, la sexual,
en el caso del sida, culpabilidad y vergiienza van unidas de la mano. La trasmision sexual de la misma se pre-
senta como una calamidad que uno mismo ha buscado, y por tanto, esta siendo castigado por su sexualidad ac-

tiva. No obstante, y al contrario que como ocurre con la tuberculosis, el sida es una muerte dura, o asi se cree'.

El Virus de la Inmunodeficiencia humana, al igual que la lepra con las marcas que produce en el rostro,
o la sifilis, produce signos de mutacion progresiva que saca a relucir la organicidad del cuerpo!'. Es por ello
que la “peste” se convierte en la metafora mas utilizada para el Sida y por ello, ha banalizado al cancer. De
igual modo que ésta, el sida nace en el “continente negro”, y mas tarde se difundié a Haiti, luego a Estados

Unidos y Europa,... Se lo tiene como una enfermedad mas del tercer mundo. Ademas, al igual que la peste,

8 AA.VV.: El arte latex..., op. cit., p. 21.

9 SONTAG, Susan: La enfermedad y sus metaforas..., op. cit., pp. 97-99.
10 Ibidem, pp. 211-212.

11 Ibid., p. 126.




fue considerada como juicio a la sociedad'.

Lejos de promover medidas preventivas, el sida puede ser utilizado como un fin mas complejo en esa
comparacion con lo extranjero. Las ideologias politicas tienen intereses creados en promover el miedo, la
sensacion de una inminente invasion por extranjeros — y para ello las enfermedades son utiles al introducir el
miedo a lo extranjero. Y si puede ser utilizado contra la entrada de inmigrantes, también puede ser utilizado

como excusa, por parte de los sectores mas conservadores, para producir el odio al sector homosexual'®.

Del sida todos tenemos claro su fuente de trasmision, alzandose asi como una enfermedad no casual
que ataca, sobre todo, al individuo marginal: homosexuales y drogadictos, al menos en sus primeros momen-

tos. Tras esta sentencia, la infeccidon a jovenes parejas heterosexuales serd vista como perversidad.

En suma, la enfermedad que nos concierne toma elementos iconograficos de aquellas que en etapas
anteriores se asociaron a la marginalidad, a comportamientos fuera de la moralidad imperante, a la pasion o
libertinaje, al dolor fisico, a la pobreza, la verglienza y culpabilidad, etc. y al igual que éstas, el Sida crea
dos epidemias: la realidad externa o reaccion social, y la estructura de pensamiento individual o miedo a la
infeccion'. El primero es consecuencia del ultimo, pues conduce a la ignorancia y a las practicas violentas en
busqueda de un verdugo. Asi, la enfermedad mortal por excelencia es aquella que roza del modo mas escan-
daloso los limites de la ética. En la historia, la lepra se uni6 a la pobreza; la peste con la higiene; la sifilis con

la promiscuidad de los hombres; la tuberculosis con las mujeres, etc.".

Las enfermedades actuan como evidenciadoras de una €época, pero no desde el punto de vista estadis-
tico de la mortalidad, sino por ser generadoras de una conciencia de la debilidad humana.

2. EN BUSCADE LOS CULPABLES DE LA PANDEMIA:

Desde el punto de vista bioldgico, el SIDA se define pronto: se trata de un sindrome de inmunodefi-
ciencia adquirida que resulta de la accion de un retrovirus denominado VIH sobre los linfocitos T CD4, accion
que acaba por destrozar las posibilidades de defensa del organismo frente a multiples enfermedades oportu-
nistas. Sin embargo, cuando se pasa a analizar qué es lo que realmente significa SIDA en nuestra sociedad,
nos damos cuenta que inmediatamente representa mucho mas de lo que se acaba de decir. De hecho, proba-
blemente el SIDA sea, de entre las enfermedades que nos rodean, una de las que se encuentran mas cargadas
de significados'®.

Por mas que algunos se empefien y hayan empleado con todas sus fuerzas a lo largo de la corte historia
del SIDA en sefialar con el dedo a unos pocos como victimas elegidas por esta enfermedad, esta idea no deja
de ser una vision malintencionada en la mayoria de los casos.

La importancia de la orientacion sexual como un factor causante de la enfermedad fue puesta

de manifiesto en la categorizacion del enfermo de SIDA durante los primeros meses de 1982, al incluir la

12 Ibid., p. 135.

13 Ibid., p. 144.

14 ALIAGA, Juan Vicente y CORTES, José M. G.: De Amor y Rabia. Acerca del Arte y el Sida. Valen-
cia, 1993, p. 93-94.

15 SONTAG, Susan: La enfermedad y sus metdforas..., op. cit., p. 11.

16 AA.VV.: El arte latex..., op. cit., p. 159.
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dolencia dentro de una GRIDS (Sindrome de la Inmunodeficiencia relacionado con la homosexualidad)'’.
Esto marc6 de manera contundente la construccion ideologica del SIDA, mas atn cuando recordamos que
el SIDA fue conocida como la peste gay durante sus primeros momentos de aparicion, y algo mas tarde, se
hablé del sindrome de las tres H: homosexuales, heroindmanos y haitianos. Ni que decir tiene que este tipo de
nomenclaturas provenian de sectores facilmente identificables de la sociedad no precisamente caracterizados
por su caridad cristianas, que hablaron del SIDA como de un castigo divino a seres humanos de costumbres y

habitos perversos, viciosos y antinaturales'®.

Aun hoy, pese a que la informacion sobre la enfermedad es abundante, la idea de que el SIDA es una

enfermedad de “maricones” y “gente de mal vivir” estd arraigada en la sociedad.

En 1983, se empieza a considerar la transmision heterosexual debido a que dos mujeres, cuyas parejas
tenian SIDA, contrajeran la enfermedad. Las falsas creencias de que las mujeres no corrian riesgo de con-
traer el VIH/SIDA — caracterizdndola como una enfermedad que solo afectaba a hombres homosexuales
— desvio la atencion de los problemas de la poblacion femenina en las primeras fases de la epidemia. Hoy en
dia las mujeres representan la mitad de la poblacién infectada con el VIH, y la principal fuente de contagio de

dichas infecciones es la via heterosexual .

La historia del SIDA ha puesto de manifiesto que el papel que se le ha otorgado a la mujer dentro de
la misma se encuentra bajo el estigma de “vectoras” de la enfermedad, es decir, como posibles portadoras del
virus “a otros” — hijos o pareja sexual —, tendencia que todavia hoy sigue vigente. No han sido contempladas
mas alld de su rol reproductivo como sujetos con una sexualidad que transciende al mandato histérico
de la reproduccion biolédgica. Este hecho se ve demostrado en las estrategias de prevencion que fueron dise-
fiadas en este sentido, las cuales proponian inculcar la abstinencia sexual, el retraso de la iniciacion sexual, la

reduccion de compaifieros/as sexuales, el uso de preservativos o la practica de la monogamia?.

Aunque las mujeres, como los hombres, son vulnerables a la infeccion por VIH, el contexto de la des-
igualdad de género coloca a aquellas en mayor riesgo de ser infectadas y afectadas por el SIDA. Pues aunque
la fisiologia influye en el mayor riesgo de las mujeres respecto de la transmision por VIH, es la falta
de poder de mujeres y nifias en lo que a sus cuerpos y a su vida sexual se refiere, apoyada y reforzada por la
desigualdad social, lo que las convierte en un grupo mas vulnerable al SIDA en comparacién con los
hombres. Al mismo tiempo, si las mujeres como grupo son mas vulnerables al SIDA que los varones, la
vulnerabilidad entre las mismas mujeres es atin mas fragmentada por una combinacion de factores tales como

raza, clase, edad, etnicidad, localizacion urbana/rural, orientacion sexual, religion y cultura®'.

Las mujeres, ademas, son castigadas socialmente desde el punto de vista econdmico. La dificultad de
acceso a la educacion afiadido a los problemas de desempleo y bajos sueldos, perpetuan en muchos paises que

las mujeres se vean obligadas a ejercer la prostitucion como unica via de supervivencia. Es por ello que son

17 MARTIN, Rut: El cuerpo enfermo: arte y VIH/SIDA en Espaiia. Madrid, 2010, p. 47.

18 AA.VV.: El arte latex..., op. cit., p. 159.

19 DENENBERG, Risa. “Qué significan las cifras” en La mujer, el SIDA y el activismo, Cambridge,
1999, p. 1.

20 LLAMAS, Ricardo: Construyendo identidades. Estudios desde el corazon de la pandemia. Madrid,
1995, p. 19.

21 GOMEZ, Adriana: “Gender an the HIV/AIDS Pandemic” Women's Health Journal. 2, diciem-
bre 2002.




muchas las tentativas encaminadas a asociar el SIDA “con el comportamiento “desviado” de ciertos grupos de
mujeres, como por ejemplo, las prostitutas, las consumidoras de determinadas drogas, o las inmigrantes del
Africa negra (...) Por una parte, se representa a las mujeres como simples receptoras pasivas, objetos sexuales

“inocentes” (...) y por otra, se insiste en la imagen de la mujer que infecta”*

Asi actualmente “el SIDA asume ciertas caracteristicas muy definidas: su rostro es cada vez mas feme-
nino, mas joven y mas pobre”?. Desde el punto de vista biologico la evidencia de las investigaciones sugiere
que el riesgo que corren las mujeres de infectarse con VIH a causa del sexo sin proteccion es por 1o menos dos

veces mayor que en el caso de los varones?.

Otro caso de “pasotismo” institucional es la prostitucion. A pesar de que existen algunas campafas
especificas para este colectivo lo cierto es que desgraciadamente todavia hay heterosexuales que se sienten
inmunes al virus y consideran que no existe peligro de contagio en este tipo de practicas. Cindy Patton critica
duramente la investigacion sobre prostitucion y SIDA, haciendo hincapié en que no se trata de una cuestion
terminologica que sustituya “prostituta” por “trabajadora sexual” sino que “la contabilidad y la buena
salud capitalista sigue dependiendo de la separacion entre la esfera doméstica (femenina y sexualizada)
y la publica (masculina, sexualmente neutral y universalizada). Esta separacion haria impensable de forma
frontal el intercambio sexual fuera de la esfera de la vida privada, y a lo sumo se definiria, estricta y
rigurosamente, como un intercambio comercial; obviando e ignorando, desde nuestras visiones eurocén-

tricas, que en otras culturas y en otros contextos pueden tener otros significados™*

En cuanto a la bisqueda de sus origenes®, las primeras hipdtesis veian en Africa el foco de infeccion,
dado el sufrimiento de las peores consecuencias del SIDA y su historia vapuleada por la hegemonia blanca. La
teoria se basaba en registrar en el continente la mayor variedad de tipos de VIH. No obstante, y como podia
esperarse, muchos africanos consideraron esta teoria como una calumnia hacia “el continente negro” subra-
yando que la enfermedad se detectd, por primera vez, en varones homosexuales blancos americanos. Edward
Mbidde, un destacado investigador ugandés sobre SIDA, asegura de un modo terminante que “no es cuestion
de fanatismo el afirmar que el virus tuvo su origen en Africa™’. A pesar de todo, la forma y los modos en

los que se ha venido difundiendo esta teoria puede resultar racista.

En la actualidad, los datos epidemiologicos hablan por si solos. El SIDA afecta mucho mas a heterosexuales
que a heroindmanos y homosexuales. El sida se traspasa a través de los fluidos y son, precisamente los hete-

rosexuales, los que se estan mostrando con una menor sensatez de prevencion.

22 AA. VV.: El ¢je del mal es heterosexual. Figuraciones, movimientos y prdcticas feministas queer.
Madrid, 2005, pp. 56.

23 GOMEZ, Adriana. “La feminizacion de una pandemia: el VIH/SIDA y sus implicaciones de
género” en Sociologia de la sexualidad. Madrid, 2003, p.162.

24 MARTIN, Rut: El cuerpo enfermo..., op. cit., p. 95.

25 AA. VV.: El eje del mal es heterosexual..., op. cit., p. 56.

26 Pese a la gran cantidad de hipdtesis generadas en torno a la aparicion del VIH/SIDA — tales como su
origen en primates africanos y que seria traspasado a humanos mediante contacto sexual, o bien como un arma
bioldgica o de laboratorio — no hemos considerado oportuno la inclusion de éstas en un proyecto que pretende
indagar en cuestiones sociales e histdrico-artisticos. Para saber mas, consulte la tesis de Rut Marti: MARTIN,
Rut: El cuerpo enfermo..., op. cit.

27 SCHOOFS, Mark. “Parte 4. El virus: pasado y futuro” en SIDA, la agonia de Africa. Madrid, 2006,
p. 2.
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3. LAESTETIZACION DE LA ENFERMEDAD:

El acercamiento del arte no solo supone un acercamiento a la epidemia, sino que ademas suponen
un intento de insertarse en lo social, informando sobre el virus e intentando modificar la concepcion de la
ciudadania hacia sus portadores. Podria decirse que los artistas que plasman tal problematica en sus obras ya
no sienten, en palabras de Miguel Hernandez-Navarro, la necesidad de crear mundos, sino que juegan con la
pasion por la realidad y se alejan del idealismo artistico. Ahora atienden al objeto ya creado sobre lo que es
necesario actuar, intervenir y observar®®. Los artistas de la contemporaneidad empezaran a decantarse por los
aspectos multidisciplinares que ponen en evidencia la relacion del arte con la politica, la sociologia, la antro-

pologia o la economia a través de la reflexion en torno a cuestiones identitarias, politicas y sociales.

Desde las primeras etapas de la epidemia, el arte se ha utilizado de manera individual y publica para
iluminar la realidad del VIH y el impacto del mismo para despojarlo asi de toda la mitificacion que desde en-

tonces venia desarrollando en torno a si mismo.

La epidemia ha provocado una amplia variedad de respuestas en la cultura y en la sociedad. Los con-
ceptos de enfermedad y muerte, dolor y pérdida, esperanza y desesperacion son particularmente relevantes
para las artes plasticas que abordan este tema. El arte sobre el VIH/SIDA intenta reflexionar sobre la po-
sicion que el SIDA tiene en el mundo contempordneo y sobre los modos que se han buscado para reaccionar
individual o colectivamente ante una situacion de urgencia social como la que la epidemia ha generado. Es
por esto por lo que el mundo del arte se ha convertido en una de las plataformas mas eficaces a través de
la cual potenciar posiciones criticas ante una epidemia que hoy afecta a millones de personas. Las connota-
ciones politicas de las obras sobre el VIH/SIDA son incuestionables, pero si algo las define mas alla de su

caracter politico es su posicion activista®.

El cuerpo se convierte como agente primario de las relaciones entre el “yo” y el “otro”. Para Ricardo
Llamas, esta representacion del cuerpo responde a una preocupacion por contar alguna de las mil historias que
en torno suyo se tejen, para sefialar sus heridas, como supuso Joseph Beuys*’. Se pone énfasis en la materiali-
dad del cuerpo para problematizarlo y cuestionar las reacciones mas conservadoras hacia el VIH, aquellas que
lo veian como un castigo divino. Ademas, reflexiona sin escripulos sobre las practicas y usos sexuales que

reprobaban los sectores mas retrogrados de la sociedad.

Si en los afios 60 y 70 un grupo de artistas habian puesto a prueba el cuerpo como instrumento, en los
80 y 90 sera utilizado como respuesta un uso “politico” de la representacion del cuerpo, dada la demonizacion
de las personas que se consideraban indeseables (homosexuales, toxicoOmanos, negros, hispanos, prostitutas).
El cuerpo deja de ser algo meramente fisico para extrapolarse a la esfera moral, cuestionandose con ¢l las re-

laciones de poder y los valores a modificar.

Tampoco se tratard al cuerpo de manera gloriosa o exaltadora, sino que ahora se ahonda en su caduci-
dad, en lo efimero del sujeto. No se puede olvidar que el cuerpo es un recordatorio fisico de la enfermedad,
de la realidad material y acercamiento a la muerte. El SIDA produce claras marcas corporales y vivimos en

una cultura en donde la juventud y la belleza estan impuestas como perpetuas. La representacion de esta

28 HERNANDEZ-NAVARRO, Miguel A. “El arte contempordneo entre la experiencia, lo antivi-
sual y lo siniestro”. Revista de occidente. 297, 2006, p.9.

29 MARTIN, Rut: EI cuerpo enfermo..., op. cit., pp. 129-131.

30 LLAMAS, Ricardo. “En busca de una perdicion”, en Sujeciones. Valencia, 1998, p. 27.




descomposicion, de estas lesiones se ha convertido en un simbolo del SIDA3!.

El sida proyecta rapidamente una historia visual sobre el cuerpo masculino. La idea de que el cuerpo en
el enfermo de SIDA coexiste el deseo y la muerte no siempre es cierta. El cuerpo de un hombre joven enfermo

sigue siendo el de un hombre joven. Este tipo de retrato no esta definido totalmente por esa condicion.

Otro aspecto a tener en cuenta es la representacion de la homosexualidad. A principio de los 80, dicha
condicion sexo-afectiva habia conquistado el derecho a decir “yo”, pero con la aparicion del SIDA el espacio
conseguido qued6 duramente limitado ante la oleada de homofobia que convertia a la comunidad gay en un
grupo de riesgo®. Los artistas que criticaron dicha asociacion SIDA-homosexualidad, lo hicieron desde tal
perspectiva que marcaron la época continua. El cuerpo gay no se definia a si mismo inicamente a través de

su deseo, sino que se abordarian diferentes cuestiones para reafirmar su identidad, adaptarse y reinventarse.

La vigencia de este discurso sigue considerandose nuestros dias fundamental para construir una icono-
grafia del VIH/SIDA desligada de los planteamientos morbosos que, en ocasiones, construyen y difunden los
mass media. Este tipo de imagenes que fomentaban un sentido desvirtuado de la enfermedad, y que resultaban
ademas poco informativas, fue sustituido por parte de grupos activistas, exposiciones, carteles, graffitis y pin-
tadas hacia una imagen metaforica de dolor y rabia a través de imagenes que por desgracia, resultaban inco-
modas para muchos sectores sociales. Partiendo de las primeras, se potenciaban las marcas fisicas: “El SIDA
plantea cuestiones que problematizan el campo visual y las formas de representacion en general. Por
ejemplo, el virus invisible, cuya relacion con las marcas visibles del cuerpo es inevitablemente compleja;
la prueba de la visibilidad a la que se somete a las personas con SIDA, en la que se busca en el aspecto exter-
no senales de supuesta esencia interna; y por ultimo, el problema de la representacion de los infectados
evitando la intrusiéon o el voyeurismo, sin colaborar con una imagen que se considera la imagen fotografica

y el texto impreso como medios valiosos de disciplina y castigo”

Como resultado del citado rechazo, la censura hizo su aparicidon de la mano de comentarios homdfonos
y reaccionarios. Como degradante ejemplo las declaraciones que Vanity Fair publicd del artista nor-
teamericano Mark Kostabi: “esos comisarios de museos, la mayor parte de ellos homosexuales, que han
controlado el mundo del arte durante la década de los ochenta se estan ahora muriendo de SIDA. Aunque esto
me parece triste, sé que serd para bien, porque los homosexuales no estan participando activamente en la

perpetuacion de la vida humana™*

Mas adelante, con los avances cientificos, se producird un cambio de expresion desde la desesperacion

y rabia a una actitud de desafio, de supervivencia con la enfermedad.

De las primeras exposiciones que programaron instituciones de prestigio dentro del mundo artisticas
fueron las muestras fotograficas de Nicholas Nixon y Rosalin Salomon. En 1988 el Museo de Arte Moderno
de Nueva York expuso la obra fotografica de Nixon bajo el titulo “Retratos de gente con SIDA” [Figs. 7-8] y
la Grey Art Gallery programo “Retratos en la era del SIDA” de Rosalin Salomon [Figs. 9-10]. Ambos presen-
taban a personas con Sida, incidiendo en las marcas de la enfermedad?*”.

31 MARTIN, Rut: El cuerpo enfermo..., op. cit., pp. 132-133.

32 Ibidem, pp. 134.

33 SMITH, Paul J. “La representacion del SIDA en el Estado Espafiol en CARDIN, Alberto y NAVE, Eduardo: Con-
ciencia de un singular deseo. Estudios lesbianas y gays en el Estado espariol. Barcelona, 1997 p. 304.

34 KOSTABI, Mark. Revista Vanity Fair. Junio 1989.

35 MARTIN, Rut: El cuerpo enfermo..., op. cit., p. 137.
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FIG. 10.
“Para todos aquellos que hayan prestado atencion a los modos de representacion del SIDA en

los medios de comunicacion, puede que les parezca que nada de esto i°mporta, porque lo que vemos en las

fotografias de Nixon es principalmente la reiteracion de lo que ya ha sido dicho o mostrado de la gente




con SIDA: que han sido destrozados, desfigurados, debilitados por el sindrome; que estdn normalmente

solos, desesperados pero resignados a su muerte “inevitable””*

La exposicion de Nixon despertd la polémica incluso por las propias personas infectadas, que se veian
retratados como monstruos abandonados a su muerte. Estos personajes se encuentran recluidos en espacios

interiores, a veces, en ambientes hospitalarios.

La vision de Salomon es algo més positiva, ya que presenta a los enfermos en espacios publicos y, en
ocasiones, no aparecen solos y aislados como los de Nixon. Aunque, apunta Rut Martin, ninguna de las dos
propuestas iconograficas son validas para mostrar una imagen del sida. Al menos la vision de Salomon no es

tan apocaliptica®’.

Entonces, ;como ha de plantease el VIH en las artes? son muchos los interrogantes que surgen a la hora
de plantearse este tema. “;Debe el arte representar a los enfermos con SIDA directamente, o debe dar la vuelta
a su foco exterior, retratar el mundo circundante y que a menudo oprime a las personas con SIDA? ;si un
enfermo de SIDA va a ser representado, como deben ser estas representaciones? ;si se dirige al mundo exterior
de que debe tratar entonces el trabajo? ;la falta de accion del gobierno? ;el mundo de la investigacion médica?
(el virus en si mismo? ;cémo se pueden abstraer conceptos como homofobia, miedo, colera o demencia?
[,como puede representarse la supervivencia, la resistencia o el ser VIH positivo?”?®. El arte dara respuestas a

todos estos interrogantes, convirtiéndose asi en un espejo nada complaciente de la sociedad.

Cierto es que quiza esta manera al mostrar los asuntos cuestionados se debe la convivencia de los
artistas con la enfermedad, la cual acab6 con un gran nimero de artistas como Robet Mapplethorpe, David
Wojnarowicx, Keith Haring, Félix Gonzélez o Pepe Espalit entre otros: “En su mayor parte, la obra cultural
sobre el SIDA ha sido realizada por aquellos que estan afectados directamente por la epidemia, artistas que
estan infectados por el VIH o que han perdido amigos, amantes, familiares o miembros de una comunidad
por culpa del SIDA. El arte ha intentado transmitir lo que se siente cuando tratas con la epidemia: estar enfer-
mo, cuidar a los que estan enfermos, enfrentarse a la muerte, estar de luto, haber sido ultrajado, ser derrotado.
Pero el arte sobre el SIDA también ha intentado combatir directamente la epidemia — ensefiando practicas
de sexo seguro, informando a la gente sobre los riesgos, luchando contra la discriminacidn, exponiendo
las mentiras de los gobiernos y de los medios de comunicacion y estimulando el enfado y la protesta

de los grupos afectados™’

Por ultimo, hemos de destacar la gran diversidad dentro de las obras que han tratado el VIH/SIDA. Es-

tas, van “desde el fotorrealismo mas periodistico y la frialdad documental, pasando por el relato intimista y personal
y la mirada inocente e ingenua, o los efectos debilitadores que tiene sobre el cuerpo la enfermedad, hasta llegar a la
denuncia demoledora, la contundencia grafica y el desparpajo narrativo del acto sexual desbocado, las miradas sobre el
SIDA son proteicas y, en muchos casos conscientes de lo efimero de los mensajes propuestos que siguen, al dedillo,
los avances de la enfermedad, la carencia de los pacientes, el sistema de caring-buddying, la discriminacion racial
y_sexual producida, los efectos de desinformacion...”.

36 CRIMP, Douglas: Posiciones criticas. Ensayos sobre las politicas de arte y la identidad. Madrid,
2005, p. 139. ’

37 MARTIN, Rut: El cuerpo enfermo..., op. cit., p. 138.

38 BAKER, Rob: The art of AIDS: from de stigma to conscience, Continuum, New York, 1994,
p. 137, citado de MARTIN, Rut: El cuerpo enfermo..., op. cit., p.137.

39 CRIMP, Douglas: Posiciones criticas..., op. cit., p. 129.
40 ALIAGA, Juan Vicente. “Unidos por la ira. Arte y activismo politico sobre el SIDA en Estado Uni-
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4. ARTE Y SIDA EN LOS ESTADOS UNIDOS: LAS PRIMERAS EXPE-
RIENCIAS:

Ronald Reagan no pronuncio la palabra SIDA en puablico hasta el afio 1987, seis afos después
del descubrimiento de la enfermedad. Ni el presidente Reagan ni su administracion asignaron suficientes
fondos para luchar contra la extension del VIH. Y pese a ser el primer pais en aprobar medicamentos contra la

enfermedad, estos eran inasequibles debido a la falta de financiacion federal®!.

Pese a ello, Estados Unidos se convierte en referente claro en cuanto a estrategias reaccionarias a nivel
institucional. Los fotografos, como ya veiamos en el apartado anterior, seran los primeros en introducir el
tema en sus obras para acercarlo a la sociedad, apoyados en la realidad. Asi, la fotografia se presenta como la

formula mas afectiva de luchar contra la manera de entender el sida en una primera época de crisis*.

La aparicion del SIDA transformé considerablemente el mundo del arte en Estados Unidos. Pero las
manifestaciones artisticas y el desarrollo del conocimiento sobre el VIH tienen que ser entendidos a través
de la acciones que los grupos activistas norteamericanos llevaron a cabo durante la década de entre 1980 y
1990. En Estados Unidos, el panorama artistico durante los afios de gobierno del republicano Ronal Reagan
estuvieron sometidos por el sistema commodity (mercancia absoluta) y por el llamado museum industry o,
lo que es lo mismo, la industria cultural —mejor que la cultura convertida en industria- situacion contestada
por algunos artistas del postmodernismo activista. De productor de objetos de arte, el artista pasé a “manipu-
lador” social de signos artisticos y, a su vez, el espectador dejo el papel de pasivo contemplador estético o

consumidor del espectaculo artistico, para convertirse en lector activo de mensajes®.

De estos grupos activistas, quizas el mas destacado sea ACT-UP* (coalicion para Liberar las Fuerzas
contra el SIDA), fundado por el activista Larry Kramer en 1987. Su primera sede fue en Nueva York, en 1988,
pero a principios de los noventa habia mas de cien por todo el mundo. Pretendia acabar, mediante la accion
directa, con la crisis que la enfermedad estaba provocando y con los aspectos psico-sociales que conlleva.
Con el paso del tiempo, ensancho su lucha, exigiendo que el lanzamiento de las terapias tuviesen procesos de
aprobacion mas cortos y ha insistido en la financiacioén de los tratamientos experimentales. Ha impulsado la
creacion y la puesta en practica del plan federal de intercambio de agujas, de las distribuciones de condones a

nivel local y de un programa serio de educacion sexual en las escuelas primarias y secundarias.

En 1996 desgastado por divisiones internas sobre las tacticas, y agotado por la muerte de muchos de
sus miembros perdié mucha de la fuerza que tenia en Estados Unidos, sus sedes diversificadas por todo el

mundo siguen luchando desde los mismos paradigmas®.

En su entorno y en 1988, surge un grupo de artistas que se daran a conocer como Gran Fury. El grupo,

se mantuvo activo hasta 1994, manteniendo siempre una autoria colectiva y una puesta en discusion perma-

dos”, en Talleres de Escultura. Valencia, 1993, p.93.

41 MARTIN, Rut: El cuerpo enfermo..., op. cit., p. 175.

42 AA.VV.: El arte latex..., op. cit., p. 62.

43 GUASH, Anna Maria: El arte ultimo del s. XX. Del posmodernismo a lo multicultural. Madrid,
2000, p.17. 476.

44 Junto a este, también destacan Group Material y Las Guerrilla Girls en la denuncia hacia la falta de
implicacion politica mediante la promocion del debate, las medidas de prevencion y atencion. El primero,
ademas, también tuvo cierto apego a las artes en la linea de Act-up. AA.VV.: El arte latex. .., op. cit., pp. 62-63.
45 MARTIN, Rut: El cuerpo enfermo..., op. cit., p. 178.




nente. Pretendian utilizar todo tipo de medios y le concedian poca importancia los medios tradicionales: “Des-
pués de todo, usamos el arte para decir que el arte no es suficiente. Queremos explotar el poder del mundo del
arte si éste nos permite hacer aquello que queremos hacer, alli donde queremos hacerlo™¢. Convierten asi
al arte en un arma critica hacia la ideologia de las diferentes instituciones politicas y sociales, una critica a la
construccion social del poder y a las relaciones sociales, sexuales y afectivas establecidas. Uno de sus soportes

predilectos para ello fueron las vallas publicitarias*’.

De sus proyectos mas destacados, cabe citar Let the Record Show ...
(1987) [Fig.11], consistente en la intervencion de una de las ventanas
del Nuevo Museo de Arte Contemporaneo de Nueva York en el que
destaca, ademas del lema “SILENCIO=MUERTE” junto con el tridngulo
rosa creado por Keith Haring en luces de nedn, seis fotografias tamafio
natural de “criminales del SIDA” - utilizando la misma terminologia
usada por ellos y entre los que aparece el propio presidente — debajo de
las cuales insertan unas palabras en cemento: “seran juzgados por la his-
toria”, “Es patridtico hacerse la prueba del SIDA y que de negativo™, “El
SIDA es el castigo de Dios a una sociedad que no sigue Sus reglas”, etc.
Desde luego, uno de los rasgos fundamentales de la obra es su concepcion
para ser vista desde el exterior del museo, dirigido tanto al mundo del arte

como invadiendo al publico para cuestionar la dinamica tradicional®.

Junto con esta obra destacan Besar no mata. La avaricia y la indi-
ferencia si, de 1989 [Fig. 13] y en la que se lucha contra la homofobia a

través de su colocacion en los laterales de las paradas de metro y autobu-

ses en ciudades como San Francisco, Chicago, Nueva York o Washington
DC.; asi Sin titulo (Bienal de Venecia) [Fig.12], en 1990 donde achaca

contra la jerarquia catdlica. El texto que rodea una foto del Papa Juan Pablo II corresponde a unas decla-

FIG. 11.

raciones que realizo el cardenal O’Connor “La verdad no esta en los condones o en las agujas limpias. Eso
son mentiras... buena moralidad es buena medicina”. En los laterales se incluye un manifiesto atacando a la

Iglesia Catolica por su oposicion a la practica del sexo seguro “es una mala medicina negar informaciéon a

KISSING DOESN'T KILL: GREED AND INDIFFERENCE DO.

CORPORATE GREED, GOVERNMENT INACTION, AND PUBLIC INDIFFERENCE MAKE AIDS A POLITICAL CRISI
FIG. 13.

46 GRAN FURY: Discourses conversation in Postmodern Art and Culture, The Mit Press, New York,
1990, citado de MARTIN, Rut: EI cuerpo enfermo..., op. cit., pp.205-206.

47 MARTIN, Rut: El cuerpo enfermo..., op. cit., p. 179.

48 Para saber mas, DE DIEGO, Estrella: “Silencio=Muerte”, Ldpiz, n.° 68, 1990
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la gente que pueda ayudar a acabar con la crisis del SIDA. Condones y agujas limpias salvan vidas. E1 SIDA
esta causado por un virus y un virus no tiene moral”. El director de la seccion de artes visuales de la Bienal,
censurd la obra y rehus6 mostrarla, argumentando que eso no era arte. Otros artistas americanos ame-
nazaron con retirar sus obras y al final, cedieron. Mientras tanto muchos periddicos habian hablado del tema

y por lo tanto se habian conseguido los objetivos de llegar a mucha gente®.
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FIG. 12.

De entre los artistas mas destacados dentro de este grupo, hemos de hacer especial mencion a Rober

Gober, David Wojnarowicz, Félix Gonzalez Torres y Keith Haring:

El segundo de los artistas mencionados, miembro de la primera ola de artistas del East Village de Nue-
va York, expone su trabajo en la década de los 80. A finales de dicho periodo, y tras haber sido diagnosticado
de SIDA, su obra se vuelve politica y se involucré en los debates referentes a la investigacion cientifica y el
uso de los fondos publicos, la moralidad y la censura en las artes, asi como los derechos legales de los aristas.

A causa de la enfermedad, el artista fallece con 37 afos.

Sus fuentes son tiras coOmicas, ciencia ficcion, los periddicos y la publicidad. A través de ellas de-
sarrolld un vocabulario particular de simbolos que toman su significado a través de combinaciones que se
contraponen en forma irdnica y metaforica. Se inspird en el arte pop y se basod en las imagenes populares
norteamericanas para construir relaciones formales abstractas. Su obra Water, de 1987, asi como Sex Series,
del aflo siguiente, ejemplifican lo dicho. Si en la primera ahonda en su concepcion personal de la vida, fruto de

la tristeza que le invadia, en la segunda muestra una sociedad en continuo desbarajuste® [Figs. 14-15].

Por su parte, el fotografo cubano Félix Gonzalez Torres se mostrd preocupado por temas existenciales,
sociales e ideoldgicos. Ademas de trabajar dentro del colectivo “Group Material”, en donde trato los temas
relacionados con la sexualidad y el SIDA, su trabajo individual gira en torno a la relacion entre publico y pri-
vado, entre individualidad y colectividad. Las fechas, los lugares y las imdgenes de sus vivencias se funden
con los eventos colectivos, algunos de ellos cruciales en la historia americana. Llena las formas aparen-
temente simples de sus piezas con sus propios pensamientos, emociones y experiencias que se completan en
la relacion que establecen con el espectador que, a su vez, participa con sus propias vivencias y sensacio-

nes. Sus imagenes y objetos estan dotados una gran carga conceptual: “Puede considerarse a Gonzalez

49 MARTIN, Rut: El cuerpo enfermo..., op. cit., pp. 180-184.
50 Ibidem, pp.188-89.




FIG. 14.
Torres como maestro de la humanizacion intencional de formas manufacturadas, reconvirtiendo todo lo que

toca en una forma que resulta significativa para nuestras vidas, sin que disminuya su impacto artistico™!

De sus obras mas ilustres dentro del panorama en el que nos movemos, traemos a colacion Untitled
(The End), 1990 [Fig. 16] donde reflexiona sobre las ideas tradiciona-
les del hecho artistico y como generalmente se ha constituido como un
recurso en manos del poder; asi como Untitled, 1990 [Fig. 17], quizas
su obra mas conocida: una cama doble desecha pero llevada a 24 vallas
publicitaria. Lo llamativo es una imagen relacionada con el contexto
privado en la calle. La sensacion que provoca tiene que ver con ese pu-
dor que se establece cuando somos testigos de algo que no nos corres-

ponde ver, mas aun cuando se trata de una cama, pues €sta es uno de

los lugares que representan la maxima intimidad dentro de la vida pri- FIG. 16
vada. La cama es el terreno en el que se materializan o se hacen fisicos o

nuestros afectos, en el que se producen nuestros suefios, el lugar que nos acoge cuando estamos enfermos. Es
el territorio fisico méas parecido a nuestro “ello” psiquico o el espacio en el que somos mas libres, entendiendo
por libertad la ausencia de normas sociales que condicionen nuestro comportamiento. Por otro lado, una cama
doble habla también de una relacion intima entre dos personas, sin alusion a género, edad o clase, de manera

que trasmite que las normas y prejuicios a nivel social no son imperativas dentro del contexto privado.

FIG. 17.

51 TERRY, Myers. “Cronicas: Félix Gonzalez Torres”. Ldpiz, 94, 1993, p. 85.
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También se reflexiona a través de las huellas de la almohada, dejando ver a quienes “aun ocupan la
cama”, esto es, la muerte. La huella es la metafora del hueco que queda después de la pérdida de un ser queri-

do. La obra fue realizada al poco tiempo de morir la pareja de Feliz Gonzalez a causa del SIDA%.

Por ultimo, cabe dedicar unas palabras al artista Keith Haring, muerto en 1990 a causa de SIDA, lo
cual explica su uso del arte como una herramienta radical de activismo para alterar el sentido publico hacia
la enfermedad y conseguir asi reformas sociales y médicas. A principios de los 80, Haring, formaba parte del
“arte del grafitti” del East Village de Nueva York, intentando suprimir los limites de la cultura elitista por for-
mas populares de expresion y llegando a un publico mas amplio. Utiliz6 su obra para promover la méxima de
practicas sexuales seguras en la gente joven, un mensaje que impulsé ademas a través de sus articulos irénicos

como camisetas ilustradas y libros comicos™.

Haring haré uso de un lenguaje cuanto menos peculiar, un lenguaje que puede considerarse a medio camino
entre la contemporaneidad y lo arcaico, entre lo culto y lo popular [Figs. 18-19]. El dinamismo, el erotismo,
lo explicito y el uso de iconos de los 80 convertiran al artista en uno de los creadores mas reconocidos a nivel

internacional’*,

52 MARTIN, Rut: El cuerpo enfermo. .., op. cit., pp. 92-95.

53 Ibidem, pp. 197-200.

54 Para saber mas, http://www.elcultural.com/noticias/arte/Keith-Haring-el-combatiente-artisti-
co-del-Sida/5948 (Consultado el 14-05-2018).




5. ARTE Y SIDA EN ESPANA: NOTAS HISTORICO-ARTISTICAS:

El primer caso oficial de SIDA en Espaia se diagnostico, retrospectivamente, en un homosexual
en 1981. Al afio siguiente se determind otro caso homosexual y el primer caso en drogadictos y he-
mofilicos. La prensa trata por primera vez el tema en 1982 y lo hace desde la perspectiva sensacionalista que
reproduce la idea de grupos de riesgo, muy en la linea de las primeras y alarmantes noticias que tuvieron
lugar en Estados Unidos en los primeros momentos de la epidemia. A principios de los 80, de manera similar
al resto de Europa, no existe una conciencia clara por parte de las instituciones sanitarias de la envergadura
de la enfermedad que se ve reafirmada por la idea de que la poblacion heterosexual esta desvinculada del
problema. A pesar de que el 63% de los casos de SIDA en Espana durante la época de los 80 corresponde a

toxicomanos frente al 17% de contagio homosexual, es este ultimo colectivo el que asume mas voz.

En el afio 1983 se detectaron los primeros casos de fallecimientos de hemofilicos, pero las autorida-
des sanitarias les restaron importancia. Tras la deteccion de mas casos, la comunidad cientifica advirtid sobre
la necesidad de tomar medidas y en 1984 se propuso a Espafia la adopcion de un programa de prevencion simi-
lar a la que iban a aplicar otros paises europeos, pero las autoridades se negaron: “Espafia no tiene un problema
con el sida”. Las consecuencias fueron que 1147 de los 2799 fueron infectados por sangre contaminada
entre 1981 y 1987, siendo mayor el indice de contagio entre los afios 1983 — 1986, es decir, cuando en el resto

de Europa ya se habian empezado a tomar medidas serias en este sentido.

El punto de inflexion para los espafioles fue la muerte de Rock Hudson® en 1985. La cobertura in-
formativa que se le concedi6 dio lugar a una gran cantidad de articulos y reportajes que vinieron a reafirmar
la concepcion de que el SIDA atacaba a determinados sectores de la poblacion. Por otro lado, difundieron
una serie de informaciones dudosas y falsos mitos que aumentaron el estigma hacia los enfermos. Todo ello
permitio que la enfermedad fuera conocida por la mayoria de la poblacién y, a pesar de ello, se comenzaron a

cosechar cifras de enfermos heterosexuales.

A partir del afio 1986, algunos colectivos homosexuales empiezan a repartir preservativos gratis en
locales de ambiente con la intencidon de favorecer su uso. “Por un lado, la poblacion general, no sintiéndose
afectada por la enfermedad, ni teniendo problemas ni preocupaciones respecto a ella, dificilmente es
consciente de las precauciones que deben tomarse respecto al sindrome inmunodeficiente. Por otro lado,
la poblacion homosexual, gracias a esa predisposicion (elaborada desde un punto de vista estigmatizador)
reacciona convirtiéndose en un colectivo avido de informacion (...).La gestion del riesgo frente al SIDA por
los homosexuales espafioles tiene una logica interna. El objetivo de esa gestion es vivir la homosexualidad sin

problemas afnadidos a los que ya genera el contexto social”’

Habida cuenta de estas notas historicas de la enfermedad en nuestro pais, hay que tener en cuenta, en
relacion al panorama artistico, la gran diversidad de autores y propuestas que se realizaron, unidas con la di-
fusion que concedio el Estado, hablar del panorama artistico espafiol durante las ultimas décadas resulta com-

plejo. Por ello, y siguiendo el discurso de Almagro, tomaremos de por aquel entonces aquellos aspectos que

55 http://www.el-mundo.es/elecciones/temas/sanidad/sanid-04.html (Consultado el 12-03-2018)

56 Rock Hudson, de nombre real Roy Harold Scherer, Jr. fue un actor de cine estadounidense famoso
por sus papeles de galan del cine clasico moderno estadounidense; el fallecimiento de artistas reconocidos
supuso uno de los mayores alicientes para tomar conciencia de la gravedad del asunto: MARTIN, Rut: EI
cuerpo enfermo..., op. cit., pp. 265-267.

57 GUASH, Oscar: La sociedad rosa. Barcelona: Anagrama, 1991, pp. 150-151.
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nos sirvan para entender la trayectoria de los artistas insertos en la representacion del VIH/SIDA en las artes,
rasgos que compartiran, no sélo el circulo sevillano al que se vincularia Espalit a raiz de su participacion en
la revista Figura, sino también la mayoria de jovenes a partir de la entrada de la democracia que comienzan a

trabajar’®,

Desde finales de los setenta hasta entrados los noventa, Espafa vivid un cambio de direccion que pro-
dujo el florecimiento de intereses hasta entonces ocultos. Aunque a priori ese giro pudiera parecer vertiginoso
y deseoso de parangonarse rapidamente con el resto de paises occidentales, lo cierto es que nos topamos que
la elaboracion de esos caminos responden — en parte — a unas necesidades anteriores al propio cambio y que
algunas de las directrices existieron antes de la apertura al mundo. Entonces, se entiende que estas posturas
en el ambito artistico afloran de manera impulsiva y rapida acentuadas por los cambios sociales, politicos y

econdmicos que suponen el cambio de una dictadura a una democracia.

El pais, a través de una nueva imagen, se pretende alcanzar la madurez tanto artistica como democra-
tica. Esta imagen debia de proyectarse no solo hacia el exterior, sino también hacia el interior para asi produ-
cirse una autocredibilidad nacional. En el intento por construir esa nueva imagen de Estado, el &mbito cultural
— y concretamente, el artistico — se presenta como el campo idoneo para tal fin. Y en referencia a este ultimo
campo, el artistico, se caracterizaria por entonces por la carencia de publico capaz de garantizar el mercado y

la continuacion de modelos anteriores.

Ello dara como resultado la sensacion de no pertenencia a ningun lugar, de vértigo, propiciando, en
palabras de Almagro, una mezcolanza entre los productos de importacion y la recuperacion de los fuertes
prototipos espafoles y castizos que se fundieron con las nuevas experiencias artisticas —como las performance
—, llegando tanto a la negacion de las propias raices como una mezcla entre los antecedentes y las tendencias

internacionales historicas actuales.

El grupo de artistas sevillanos es quizas uno de los mejores ejemplos de esta mezcla, entre los que se
denota una fuerte influencia del Kitsch como rasgo definitorio de sus propuestas, aunque pasaremos a su ana-

lisis mas adelante.

Por analizar algunos de los rasgos definitorios del panorama artistico de la Espafia de finales de los 80
y principios de los 90, podriamos sefialar una convivencia generacional entre distintas posturas distanciadas,
no solo generacionales teniendo en cuenta a los exiliados; nuevas generaciones sin cohesion entre ellos y el
consecuente intento de unificar posturas bajo una misma apariencia que en nada favorecio la verdadera riqueza
del estado espafiol y por tltimo, la falta de instrumentacién como consecuencia de la anterior politica. Podria-
mos decir, en grandes rasgos, que hubo una confluencia de lineas extranjeras con espafiolas. No obstante, esta
yuxtaposicion es general en el resto del occidente postmoderno. El interés por la situacion espafiola despertara

el interés del resto del mundo debido, precisamente, a la actitud renovadora.

Cabe sefialar, ademas, que Espafia, que de por si era una cultura ecléctica, se encuentra con una gene-
racion de jovenes en un momento en el que a la par que sofiaba con el parangon europeo, se derrumbaban los
grandes ideales, la linealidad historica e ponia en duda, la fe en el progreso estaba bajo sospecha y la hegemo-

nia de Occidente comenzaba a tambalearse, al menos, en teoria. Ello, como consecuencia, traeria la dispersion

58 RIO ALMAGRO, Alfonso Del: Nacimiento, cuerpo y muerte a través de la obra de Pepe Espaliti.
Cordoba, 2002, p. 234.
59 RIO ALMAGRO, Alfonso Del: Nacimiento, cuerpo y muerte..., op. cit., pp. 234-235.




de actitudes, un incentivo del eclecticismo®.

Ante la falta de un mercado consolidado, serd el Estado — a excepcidon de algunas instituciones pri-
vadas como la Fundacion La Caixa o Juan March — el que fomente y adquiera la produccién artistica de por
el momento. A la inversion central ha de simale los recursos de las administraciones locales y autonémicas.
Ello fomentara el desarrollo de distintos focos, entre los cuales, destaca el sevillano, que pas6 de tener sélo la
galeria de Juana de Aizpuro a Rafael Ortiz (1984), La Maquina Espafiola (1984), Maria Genis (1986) y Fausto
Velazquez (1986). Y estos focos seran utilizados como la imagen de la nueva democracia, una democracia

joven que se debatia entre tradicion y tendencias.

Con respecto a la evolucion formal que experimentara la situacion artistica espafiola de los afios ochen-
ta, cabe sefialar el paso de la pintura a la escultura. Hasta mediados de la década citada, habra un claro cambio
del lenguaje pictdrico hasta que se haga patente la influencia de la escultura alemana e inglesa y las revisiones

de Duchamp y Beuys®'.

A partir de finales de los ochenta, encontraremos ya una profundizacion verdadera en los distintos dis-
cursos nacionales, cuando las largas listas de artistas se transformen en analisis pormenorizados e individua-
les, donde las muestras colectivas se presenten como respuestas a unas determinadas problematicas y no como
aglomeracion de artistas regionales. So6lo a partir de 1992, volveremos a observar la reaparicion de nuevos
proyectos nacionales y regionales en los que se puede observar un intento de alejarse de los topicos y un deseo

de presentar una revision de la corta e intensa historia democratica espafola®.

Como argumenta Alfonso del Rio “aunque en nuestro pais la creacion artistica introdujo un debate pu-
blico hasta entonces inexistente y supuso un replanteamiento de sus propios limites y de su capacidad para
incidir en lo social, hablamos de vida, amor y muerte y ante ello no supimos sacrificar o cuanto menos
conjugar lo estético a favor de lo politico, aun sabiendo que lo estético también es un posicionamiento

ideoldgico frente al mundo, también es una postura politica”®

“La atomizacion del asociacionismo contra el SIDA en el Estado Espafiol, unido a su falta de radicali-
dad politica ha impedido alcanzar el nivel de concienciacion exigibles a un pais con un nimero semejante
de enfermos. (...) Digdmoslo a las claras: su lenguaje ofende a las asociaciones subvencionadas, que ejer-
cen alguna critica con la boca pequeia, y a los bienpensantes y a los profesionales /déspotas ilustrados
del SIDA —aquellos sectores estan dispuestos a trabajar desde el SIDA, pero sin mostrar los hechos
sangrantes de la dura realidad de la enfermedad, y que nunca se atreveran a cuestionar a la Administracion,
pues de ella reciben honorarios-*“** Esto explica que las voces activistas a la crisis del SIDA hayan sido, por lo

general, débiles, efimeras y poco constantes.

A pesar de ello, si existieron colectivos que han tratado de luchar de una manera activa y explicita. La
mayor parte de estos grupos trabajan desde la perspectiva de las luchas de identidad de género. Por lo tanto,

la fuerza anti-SIDA suele estar directamente relacionada con la comunidad gay de nuestro pais. Y aunque la

60 MARTIN, Rut: El cuerpo enfermo..., op. cit., p. 240.

61 GUISASOLA, Félix: “Aproximaciones al arte de los 80 en Espana”, Rev. Zehar, 20, Guipuzcoa,
1993, pags. 14-16 citado de RIO ALMAGRO, Alfonso Del: Nacimiento, cuerpo y muerte..., op. cit., p. 251.
62 MARTIN, Rut: El cuerpo enfermo..., op. cit., p. 251.

63 AA.VV.: El arte latex..., op. cit., p. 70.

64 ALIAGA, Juan Vicente. “El ejemplo de Act Up. Militancia y SIDA” citado de MIRALLES,
Pepe: Pensar la SIDA. Valencia, 1996, p. 234.
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reaccion homosexual espafiola fuese tardia, debemos de tener en cuenta el contexto en el que surgen tales co-
lectivos; el periodo de afirmacion sexual solo sucede en Espaiia con la llegada de la democracia, afios en los
que empiezan a darse los primeros casos de SIDA. Por aquel entonces, el movimiento homosexual no adquiere
la fuerza como para formar grupos so6lidos de accidon, concentrando todos sus esfuerzos en acabar con la dis-
criminacion sexual. Durante la dictadura la homosexualidad habia sido duramente perseguida y castigada. En
1954 se endurece y amplia la Ley de Vagos y Maleantes y en 1970 se aprueba un sofisticado instrumento de
control social: la “Ley de Peligrosidad y Rehabilitacion social”. Los que antes eran considerados ‘“desvia-

dos” y “pecadores” ahora ademas eran “peligrosos sociales™®.

El primer grupo activista constituido como asociacion en Espaia es “Agrupacion Homofila para la
Igualdad Sexual”, surge en Barcelona en el afio 72. Este grupo sirve como ejemplo para otra serie de asocia-
ciones que surgen por la geografia espafiola a nivel regional que se unificaran en el afiol977 bajo la de-
nominacién “Coordinadora de Frentes de Liberacion Homosexual del Estado Espaiiol”. Figuras como Alberto

Cardin o Jord Petit lucharon en este contexto.

No obstante, aun derogada la Ley de Peligrosidad Social, surgen diferencias internas que desunifican
y hacen perder fuerza las reivindicaciones. También es cierto que durante los afos ochenta, aun cuando el
gobierno socialdemocrata estaba comprometido con las causas sociales, esa tolerancia no era suficiente como

para conformar una visibilidad autonoma.

Durante la década de los 90 van a surgir un mayor numero de propuestas activistas que basan su
fuerza en la imaginacion y en la incorporacion de los modelos radicales que cuestionan las identidades
homosexuales clasicas: lo gueer, lo transexual, sadomasoquista, travestis o lesbofeminismo. Existe una ma-
yor diversidad y con ella unos planteamientos mas amplios. Desde estas comunidades, se foment6 el uso del
preservativo y de la peligrosidad de mantener relaciones sexuales sin el mismo, lo cual supuso una mayor

concienciacion®.

Con la llegada del nuevo siglo se consigue mayor visibilidad y se va a evolucionar del “gueto” al
“barrio moderno gay”, como Chueca, en Madrid. Este tipo de agrupacion no parte de un sentimiento politico,
solidaridad o lucha, sino que es una cuestion de mercado, de consumo, buscando un consumidor tipo. Esto es
algo que no cabe en la mentalidad homosexual izquierdista de los afios 70, y tampoco es que estas agrupacio-

nes, hayan supuesto un punto a favor de la comunidad, que se reduce ahora en aspectos estéticos o de mercado.

Uno de los puntos de inflexion fue la legalizacion del matrimonio homosexual, permitiendo proteccion
e igualdad juridica y legal a personas del mismo sexo que decidan formalizar su union. Esto trae consigo un
paso contra la discriminacion y el prejuicio y supone, junto con la derogacion de la Ley de Peligrosidad Social,

el logro mas importante en nuestro pais®’.

“El SIDA (y el outing) son dos elementos clave para entender el activismo queer en el Estado espa-
fiol (como habia sucedido también fuera), que en gran parte surge como respuesta radical y llena de rabia a
la crisis de la pandemia y que va a animar la colaboracion entre bolleras y maricas. EI SIDA es urgente, exige

movilizarse, establecer redes, trabajar en la prevencion, y denunciar la pasividad de las instituciones”®

65 MARTIN, Rut: El cuerpo enfermo..., op. cit., pp. 295-231.
66 Ibidem, pp. 295-231.

67 Ibid., pp. 295-231.

68 AA. VV.: El eje del mal es heterosexual... op. cit., p. 35.




Herederos, sin duda, del activismo artistico estadounidense, en la linea de Gran Fury, van a basar su
éxito en la utilizacion de un lenguaje explicito que permita crear una identificacion con el destinatario y pon-
ga en evidencia la inoperancia del lenguaje criptico que las instituciones publicas suelen utilizar en sus

politicas de prevencion.

“Paralelamente las actitudes activistas establecen un desafio al orden cultural, utilizando tacticas
artisticas que se basan en la creacion de un sistema visual altamente comprensible, asi como la utilizacion de
imagenes sin mucho nivel de complejidad, con el fin de que sean muy efectivas y facilmente asimiladas

por un publico mayoritario y en principio no iniciado en el arte”®

De los colectivos mas representativos del panorama espafiol, destaca The carrying society, surgido du-
rante el taller “La voluntad residual. Parabola del desenlace” impartida en 1992 por Pepe Espalit, en Arteleku.
Formado por Espalit, Jorge Gonzélez, Josu Sarastia y Xanti Eraso, estuvo abierto a todos los participantes
dispuestos a presentar sus proyectos. Desde el principio, focalizaron sus proyectos a la crisis del SIDA en Es-
pafia y a promover un trabajo grupal como estrategia ante el aislamiento del ser. Se llevaron a cabo proyectos
como Este rio, es este rio, y este rio o Lo que queda de la idea de Dios, aunque sin duda es mas relevante y el
que mas se expandio por la geografia espafiola fue la accion Carrying ideada por Espalit. Se llevé a cabo en
Madrid el dia uno de diciembre de 1992, asi como en Pamplona y Barcelona, ciudad en la que se ided alrede-

dor de la Carcel Modelo para denunciar la falta de medidas en torno a los presos seropositivos’.

En el 93, llevaron a cabo en Cuenca la accion Rompe-cabezas, montandose un rompecabezas gigante
de 400 piezas cuyas partes componian un conjunto de manos unidas que dejaban un punto central vacio. Las
piezas eran distribuidas por los participantes para crear una metafora sobre la necesidad de interaccion y de
implicacion social a la hora de afrontar temas que, como el SIDA, nos afectan a todos, pues, la principal

diferencia entre el enfermo de sida y del presunto sano, es la conciencia de la muerte”!

Uno de los proyectos posteriores mas importantes fue el realizado en 1995, Como EVIT}\ fi‘-r-, SIUA
una antorcha, que tuvo lugar el 24 de marzo al 15 de abril en Alava, San Sebastian,
Valencia y Sevilla. Se trataba de una instalacion sonora que recogia unas 30 horas de
grabaciones magnetofonicas realizadas por afectados de VIH en diferentes comunidades
espainolas. Asi, se le daba voz a sus portadores, compartiendo sus miedos, intereses, ilu-
siones y dudas con posibilidad de identificarse y definirse: ““;Qué pueden decirnos personas
que se saben portadoras de un virus que les anuncian como mortal? ;qué ocurre con aquellos
que se ven de la noche a la mafiana rechazados por ser el reflejo de esa muerte anunciada? ;qué
ocurre con aquellos que se ven obligados a ocultar lo que es basico en sus vidas? ;qué pueden
ensefiar estas personas a todos aquellos que todavia se creen eternos? (...) “Como una antorcha”

es un trabajo no mediatico, donde el “otro” es la obra™’? q
Y

Junto a The Carrying Society, sobresale los colectivo de Pepe Miralles: Dentro USA CONDONES

Pesyerte ¢ an bimleier

FIG. 20.

del &mbito universitario y cultural, Proyecto I de diciembre nace en 1991 [Fig. 20] como

consecuencia de la exposicion que Pepe Miralles propone a sus alumnos de Bellas Artes,

69 MIRALLES, Pepe. “Sobre arte, compromiso y sida”, Diario Uno mds uno, 18, 1994, p. 7.

70 MARTIN, Rut: El cuerpo enfermo..., op. cit., pp. 301-302.

71 MILLAS, Juan José: “Lo Real”. EI Pais, 1995 citado de citado de MARTIN, Rut: EI cuerpo enfer-
mo..., op. cit., pp. 301-302.

72 THE CARRYING SOCIETY: Como una antorcha: espacios sonoros, San Sebastian: Arteleku,
1995, pag.7.
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cuyos trabajos irian en linea con el activismo artistico estadounidense, una autoria colectiva que basan sus
fuerzas en la difusion. A través de pancartas, llevaron a los transeuntes mensajes como “Culpar las victimas
es politica”, “No mates con metaforas™ o “vive con el SIDA”. Un afio después, impactan a los viandantes a la
manera norteamericana; a través de una imagen explicita a la vez que artisticamente construida, juegan con
la retencion del imaginario colectivo para inculcar el mensaje de prevencion: “Evita el SIDA, usa condones”.

Junto a este colectivo, resalta también Colectivo Locl Neutral y Proyecto Sid Social’.

Ademas de estos, cabe citar el colectivo LSD, el Radical Gay, Act-up, Stop Sida, Lambda o Actia. De

todos ellos, no obstante, hemos de sefialar una escasa difusion.

6. DIFERENCIAS ENTRE LAS ESTRATEGIAS NACIONALES Y NORTEAME-
RICANAS:

“Mientras que los norteamericanos han respondido a la enfermedad sobre todo con rabia, la respuesta
espafiola ha estado llena de amor. En mi opinidn, este amor es compatible en todo punto con la estrategia
fatal y se manifiesta en los motivos recurrentes de los restos y las proétesis: los restos sugieren un respeto
por el cuerpo y sus fluidos incluso en la mas absoluta abyeccion, incluso ya en la muerte; las protesis repre-
sentan un afadido del cuerpo, que penetra en las que en su momento fueron las membranas herméticas,

acabando con los limites entre uno mismo y el otro””

Una de las principales diferencias con respecto al panorama internacional es que en nuestro pais, en
los primeros afios, destacaba el numero de afectados por via intravenosa. Esto es, por el consumo de drogas.
Es por ello que nunca ha tenido posibilidad al acceso publico y la exclusion llevaba a la imposibilidad de
expresion. Las pocas demandas llegaban, por el contrario, por parte de los colectivos homosexuales, cuyo
porcentaje de infeccion ha sido menor y, en los tltimos afios, superado por vias de trasmision entre hetero-
sexuales. No obstante, estos colectivos no poseian la fuerza suficiente como para llevar a cabo un movimiento
o sentimiento de comunidad que les permitiera expresarse publicamente. Es mads, la aparicion de las distintas
organizaciones homosexuales coincide casi con la presencia de la enfermedad. Mas aun se agrava la situacion
cuando son conocidas las continuas disputas dentro de las organizaciones y asociaciones en las que los intere-

ses por determinadas subvenciones parecen hacer olvidar las verdaderas necesidades.

Por otra parte, la fragmentacion del pais en comunidades autonomas mermo el impacto de las acciones
realizadas, aunque esta fragmentacion también actué de manera favorable al contribuir con una mayor ampli-

tud del campo sobre el que trabajar, favorecido por intervenciones locales’.

Cabe también citar la ideologia politica y social que caracterizaba la Espana de los ochenta, marcados
por el aumento de afectaos y la formalizacion del discurso homo6fobo y xendfobo. El cambio de percepcion en
torno a la enfermedad y el intento de construccion ideoldgica, hicieron que la crisis del sida pasara a un plano

secundario, favoreciendo asi la aparicion de unos discursos politicamente correctos y facilmente asimilables,

73 MARTIN, Rut: El cuerpo enfermo..., op. cit., pp. 305-310.

74 SMITH, Paul J. “La representaciéon del SIDA en el Estado Espafiol en CARDIN, Alberto y
NAVE, Eduardo: Conciencia de un singular deseo. Estudios lesbianas y gays en el Estado espariol. Barcelo-
na, 1997 p.307.

75 CARDIN, A., y DE FLUVIA, A.: Sida ;Maldicion biblica o enfermedad letal?. Barcelona, 1985, p.
95.




pese a que los casos aumentaban y entre ellos, el silencio’®.

En nuestro pais la creacion artistica puso sobre la mesa el debate publico hasta entonces inexistente
y supuso un replanteamiento de sus propios limites y de su capacidad de incidir en lo social. No obstante, no
se supo sacrificar o cuando menos conjugar lo estético a favor de lo politico, aun sabiendo que lo estético es
también un posicionamiento ideologico frente al mundo, también es una postura correcta. Por ello no seria
exacto hablar de un activismo radical en Espafia por parte del mundo del arte. Este activismo se ha dado so6lo
en algunos autores y en los grupos de accion menos tenidos en cuenta, entre otras causas or cuestionar y exi-
gir responsabilidades a los 6rganos de poder y la propia institucion artistica de la que se apartan en favor del
trabajo en la calle.

Ahora bien, tampoco todos los trabajos desarrollados en Norteamérica han estado marcados por este
compromiso activista, como los trabajos de Juan Guardiola Roman”’, quien propone tres vias por las que el

mundo del arte anglosajon ha materializado la respuesta a esta crisis:

La primera de ellas es la mas conservadora y consistiria en la recoleccion de fondos que permitiesen
sufragar investigaciones cientificas relativas a la enfermedad, en la que ademas se integran numerosos pro-
yectos en los que se pretende concienciar a la ciudadania. Sus criticas han venido en tanto que sus detractores
consideran que estas acciones ocultaran la verdadera raiz del problema y que las investigaciones cientificas, la

salud publica y la educacion son responsabilidad del Estado y no de la llamada iniciativa privada.

En segundo lugar, la creacion individual de una obra encaminada a expresar el sufrimiento y dolor ante
la muerte y, por ultimo y como tercera via, una mas diversa que iria desde el impacto de la enfermedad de un
modo incidental y esporadico, a la creacion de obras generales bajo la influencia del clima del sida (en la que

estacan, entre otros, las obras de Félix Gonzalez-Torres).

7. ARTISTAS “VICTIMAS”" DEL SIDA EN EL ESTADO ESPANOL Y LA
IMPRONTA DE PEPE ESPALIU:

La enfermedad ha impactado de manera evidente en el panorama artistico espafiol. Esto se traduce en
que no todos los artistas que abordan la tematica del VIH/SIDA en el arte hayan sufrido la enfermedad. El
miedo a la discriminacion se encuentra entre las prioridades conceptuales y el dar voz a los afectados ayuda
a la normalizacion de la enfermedad. Ha de sefialarse ademas que, entre los artistas, se advierten unas carac-
teristicas comunes: en contraposicion a lo que planteaba Alberto Mira “el dolor es privado, el SIDA es
un problema publico, las opiniones en torno al SIDA se generan en un ambito publico, y es aqui donde

2979

pueden alterarse”” o la urgencia que desprendian las declaraciones de Dougls Crimp: “no necesitamos

un renacimiento cultural: lo que necesitamos son manifestaciones culturales comprometidas activamente

76 AA.VV.: El arte latex..., op. cit., p. 70.

77 GUARDIOLA ROMAN, Juan: “Arte y sida: La fotografia de la enfermedad” en AA.VV.: El papel y
la funcién del arte en el siglo XX, Bilbao, 1994, pp. 249-253 citado de RIO ALMAGRO, Alfonso Del: Naci-
miento, cuerpo y muerte..., op. cit., p. 140.

78 El término “victima” ha sido descartado por muchos activistas por la connotacion negativa que
comporta y muchos afectados niegan que ser portador del VIH o tener

SIDA tenga que ser visto como algo tremendista.

79 ALIAGA, Juan Vicente y CORTES, José M. G.: De Amor y Rabia..., op. cit., p. 154.
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en la lucha contra el SIDA” ;hay artistas que atin piensen que es hora de irse a dormir?”’®, parece que los ar-
tistas espafioles se han dejado influir por la pérdida de interés que impera en la sociedad espafiola y que se ve

propiciada y reflejada en la atencion que le prestan los medios de comunicacion.

El cordobés Pepe Espaliu lo planteaba, en relacion a lo citado, de la siguiente manera: “algo como el
SIDA, que esta afectando de forma tan profunda a la cultura mundial, no encuentra en este pais ni una sola
institucion cultural que haya hecho absolutamente nada ;Como es posible que esta gente que dedica sus ener-
gias y nuestro dinero a exposiciones mediocres, a horteradas, no destinen ni un s6lo céntimo a nada que tenga

que ver con una de las mayores preocupaciones actuales del mundo del arte?””®!

El arte siempre fue la Gnica posibilidad de decir lo indecible ya que, amparado en su condicion de fic-
cion, estd mas a salvo de la censura y obstaculizacion que el poder ejerce contra otras formas de expresion de
mayor conexion con lo real. Esta semimpunidad del arte nos posibilita el decir todo aquello que otros medios
no pueden; es €sa la opcidon de un arte como generador de un cambio social, como creador e impulsor de un

“nuevo estado de conciencia’®?.

A continuacion procedemos a analizar los artistas mas destacados en cuanto a su produccion relacio-
nada con el VIH/SIDA en las artes, si bien es cierto, que destaca la importancia que a nivel nacional e interna-

cional supone la figura del artista Pepe Espaliti, introductor de dicha preocupacion:

7.1. PEPE ESPALIU:

En 1990 irrumpe el SIDA en su vida y produce en su lenguaje creativo una depuracion, pero no una
ruptura tragica. Durante este periodo — de 1986 a 1993, afio de su fallecimiento —, dara paso a una breve tra-
yectoria compuesta de multitud de fragmentos que en su totalidad constituye un acercamiento a la identidad
del sujeto a través de su corporalidad; el cuerpo como umbral entre la identidad y un entorno que siempre se
le antojo hostil. Su lenguaje y evolucion formal tiende a la simplificacion del lenguaje y a la concentracion de

significados.

Desde el punto de vista técnico fue un artista multidisciplinar. Inicialmente se intereso por la pintura,
desechandola a medida que se introducia en el uso del objeto, encamindndose hacia la tridimensionalidad. A
raiz de la voluntad de intervencion en lo publico y la consiguiente necesidad de establecer una relacion directa
con las personas, se adentr6 en las acciones. Junto a todo ello y de manera paralela, aparecen dos disciplinas

como hilos conductores: el dibujo y la poesia®:

“Espalit tenia un profundo conocimiento de la relacion entre el blanco del papel y su equivalente en
la vacuidad y la plenitud del espacio fisico. Los bordes de las cosas, sus siluetas, resultaban importantes
para €l y su forma de dibujar era en gran medida la de un escultor. (...). El dibujo también es algo cercano a la
escritura (a la que precede en el tiempo), permitiéndole exactamente la misma inmediatez y espontaneidad

que ésta. Dibujar es, en gran medida, como escribir, por cuanto se trata de una actividad introspectiva y priva-

80 MIRALLES, Pepe: “Sobre arte,
compromiso y sida”, Diario Uno mads uno, 18, 1994.

81 ESPALIU, Pepe: “La Fuerza del SIDA”. El Europeo. 43, 1992, p.56.

82 ESPALIU, Pepe. “El arte como accion”. citado de ALIAGA, Juan Vicente: Pepe Espaliu, Madrid,
2002, p.198

83 MARTIN, Rut: El cuerpo enfermo..., op. cit., p. 357.




da, en la que tiene cabida todo tipo de transgresion de las leyes fisicas o morales™

De su biografia destaca su paso por la capital hispalense y su vinculacion con entorno de la revista
Figura. Como ya antes haciamos mencion, Sevilla se torna en uno de los focos con mas resonancia tanto en el
panorama nacional como el internacional va a ser el sevillano, mas en concreto, los vinculados a la Galeria La
Maquina Espafiola® y que ahondan en cuestiones en torno al individuo contemporaneo y su distanciamiento
con respecto al mundo como causa ultima que imposibilita intervenir en lo real, asunto del que arrancaba el

discurso de Espaliu®.

Frente a ellos, encontramos que en general destaca como caracteristica primordial, una fuerte y cons-
tante critica hacia las posturas tradicionales siguiendo la tradicion del realismo lirico y poético. Esta practica
realista, si bien representa un pequefio fragmento de la experiencia de los artistas sevillanos, por otra se con-
vierte en el verdadero topico al que se enfrentan. No obstante hay que aclarar dos cuestiones: por una parte,
que la actitud critica de los artistas sevillanos era la postura propia de aquellos afios no solo en el panorama
nacional sino también en el internacional y, por otro, que no podemos hablar de una “escuela sevillana” ni tan

siquiera para aquellos miembros de la Maquina espafiola dada la diversidad de propuestas®’.

En sus primeras obras, se aprecian referencias figurativas corporales conjugadas con una profunda
carga gestual conseguida a través de grandes manchas de color y acusados contrastes. Para Espaliq, los verda-
deros valores plasticos, la experiencia estética no son interesantes en absoluto. El trabajo interesante esta en
el metalenguaje, en jugar con los codigos®®. La Maquina Espafiola lanzara a Espaliu a los mercados artisticos,
tanto nacionales como internacionales. Poco a poco, ira cediendo terreno a una escultura mas metaforica que

conceptual.

En los 90, su discurso cambia y se dirige hacia lo politico y social a consecuencia de su toma de con-
tacto con la enfermedad. Sus obras cada vez se tornaran mas sintéticas, incidiendo en los problemas de mar-
ginacion del enfermo para despertar la concienciacion de una necesidad de apoyo. Su estancia en Nueva York
durante esta década es crucial para entender su lenguaje, pues le pondra en contacto con aquellas actividades
llevadas a cabo por el ACT Up y con artistas cuyas obras eran sinénimo de reflexion y critica en relacion a la
citada enfermedad. Obras como las de David Wojnarowic o Robert Gober [Fig. 21] seran fundamentales en

tanto que Espalitl extraera los conocimientos de los lenguajes de dichos creadores®.

De entre sus constantes conceptuales, la primera de ellas y la mas importante La fisicalidad corporal.
A través de través de la misma y de la existencia del yo, con el tiempo deriva en un “sistema de conocimiento
de uno mismo y de los demas™”. Con el cuerpo, ahonda también con su entorno, el cual sera entendido como
lo externo, diferente al ser. Por eso, el primero aparece deformado, herido, fragmentado; las alusiones a las

cicatrices como simbolos de la ruptura con lo externo.

84 SEARLE, Adrian. “La pérdida de Pepe Espalit”, Accion Paralela, 1, junio de 2007, p. 55.
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86 Ibidem, p.275.
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88 ESPALIU, Pepe. “Espaliti: “El verdadero conceptual soy yo”. La Vanguardia, 27 de abril de 1988, p.
39.
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90 CLOT, Manel: Catdlogo Pepe Espalit, Madrid, 1994, pag. 2.
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Constantemente, encontramos en la obra de Espalil los referentes corporales, formas organicas tales
como rostros, cuerpos en posicion fetal, perfiles, protesis corporales, heridas, grietas, cicatrices, etc. para mos-
trar asi la problematica del ser humano para enfrentarse al mundo, a lo exterior, la necesidad del individuo de
reconciliarse con su otredad; la falta de identidad como mecanismo por el que reconocerse entre el resto; el
estado marginal del enfermo, etc.

A raiz de su contacto con la enfermedad cuando Espaliti comience a darle importancia a su contexto, a
ponerse en relacion con “lo real” mas alla de un mundo creado para subsistir de manera aislada e independien-
te: “El arte ha sido mi gran coartada...Un estar fuera de algo que siempre me fue extrafio, anclado en parame-

2
tros que nunca comparti’'. La enfermedad rescata al hombre de su nivel de organicidad y lo hace situar en un
nuevo eslabon de percepcion frente al mundo. Por primera vez es consciente de si mismo, del alejamiento que

supone verse en la muerte, pensarse muerto’>.

Ahora bien, su percepcion de ente lo externo como algo ajeno comenzd a sentirla Espalit en el momen-
to de la pérdida de su madre, que consideraba su cordon umbilical su conexion con el mundo. Desde entonces,
se convirti6 en una realidad triste en la que no cabian ilusiones, una realidad que solo tenia una explicacion:
estar en contra de si misma®. La homosexualidad homosexualidad y su seropositividad, viene a fomentar di-
cho sentimiento de diferencia y la enfermedad corporal vendra a potenciar el sentimiento de estigma, aunque
al contrario de lo hasta entonces dicho, sabida su enfermedad, se observa un cambio de actitud y se convertira

en un motor que le hace cuestionar su relacion con lo social®.

Para esa inclusion de la que habldbamos seguiréd diferentes estrategias. Una de ellas va a ser la apro-
piacion de las caracteristicas de los medios de comunicacion para trasmitir su mensaje. Normalmente, dichos

medios presentaban una imagen del enfermo de connotaciones negativas y Espalill tratara de contrarrestar este

hecho cediendo un gran niimero de entrevistas que le permitieran poner en voz propia el sida”.

Es el rostro otro de los elementos que mas se repiten dentro de su obra, pues es para Espalit la zona

91 ESPALIU, Pepe. “Retrato de un artista desahuciado”, E/ Pais, 1 de diciembre de 1992.
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94 ESPALIU, Pepe. “Retrato de un artista desahuciado”, E/ Pais, 1 de diciembre de 1992.
95 Ibidem.




que mas informacion retiene que nos identifica, nos da individualidad®. No se tratan de retratos, sino de signos
y rasgos identificativos que se difuminan, se borran, que no pertenecen a nadie y que parecen hablar de la im-
posibilidad de tener una identidad fija. Dicho rostro, en una evolucion hacia la desaparicion formal, empieza
a tronarse en mascara como aquello que se alude a través de la ausencia. La mascara, elemento utilizado por
infinidad de artistas contemporaneos, es también un elemento viable para esa barrera que dificulta la relacion
con el “otro”. Dicha barrera se potencia a través de los elementos utilizados, tales como la piel o el algodon,

materiales degradables que potencian la imposibilidad de protegernos ante las agresiones del entorno”’.

Aligual que las méscaras, Espaliu establecera el mismo recurso expresivo con otra serie de objetos que
pierden su funcion para cuestionar la utilidad para las que fueron concebida y que pasan a convertirse en otra
cosa; tortugas que aparecen separadas del caparazon, campanas desposeidas del sonido en su serie de “guan-
tes”, los mismos palanquines de su serie “carrying” y las “Muletas”. En otras series dicho objeto desaparece
y toma presencia directamente a través de su sombra como prueba evidente de la fisicidad de los mismos. A
la vez, la sombra es prueba de existencia, aunque intangible; es reflejo del objeto real que parece hablarnos de
fragilidad”®. Asi mismo, las referencias de aquello que queda una vez desaparecido en un objeto, lo ausente o

lo vacio, remitira a la perdida para marcar la sensacion de indefension y vulnerabilidad.

Otra constante serd las referencias al cuerpo sexuado unido a los juegos en los que el placer y el dolor
se confunden. Tanto el placer como el dolor aparecen como formas de relacion vinculadas a actitudes de su-
mision-castigo que estan también presentes en la obra de Jean Ganet, uno de sus mas admirados autores. Asi
mismo, también se puede relacionar con la filosofia de Bataille en la que el dolor y el placer son dos caras de

la misma moneda®.

“La obra de Espaliu trata de los prejuicios, los limites, las imposiciones morales que se oponen al
cuerpo y al deseo. Trata también de la imaginacion, del horizonte del lenguaje y de lo que cae mas alla de
¢l. La obra repite y repite los mecanismos de desplazamiento y subterfugio con los que se protege del dolor
y el deseo. Detrés de los objetos, de las formas y las palabras, siempre esta lo sexual, el deseo a la busca de

objeto, de un objeto que tome el lugar de la pérdida.”'®

También estan presentes en su obra continuas alusiones a tematicas religiosas, pues a través de estas
o sus ritos, reflexiona sobre el sentido del dolor y el sufrimiento. Dicho interés por la religion, de alguna ma-
nera, responde a los esquemas de relacion y roles que €sta emplea, mas que a cuestiones de fe. Explicito es el
uso de la temadtica cristiana en el “Libro de Juan. Cuento del hijo prodigo”, en el “Libro de Cain. Cuento para
artistas” en donde asemeja la ira de Dios con el virus del SIDA o en piezas como “El evangelio segiin San
Mateo” y el desarrollo de la accion Lo que queda de la idea de Dios desarrollada en el seminario de Arteleku

“La Voluntad residual. Parabolas del desenlace”. Asi mismo en “El nido”, que se analizard con mas detalle

posteriormente, estan presentes ritos sufies'®!.

Pasando al andlisis de las influencias claves para entender su obra va a ser el psicoanalisis, con el que

96 RIO ALMAGRO, Alfonso Del: Nacimiento, cuerpo y muerte..., op. cit., p.106.

97 MARTIN, Rut: El cuerpo enfermo..., op. cit., p. 362.

98 RIO ALMAGRO, Alfonso Del: Nacimiento, cuerpo y muerte..., op. cit., p. 97.

99 ALIAGA, Juan Vicente. “Héblame, cuerpo. Una aproximacion a la obra de Pepe Espalit”, Ac-
cion Paralela, 1, 2007.

100  SEARLE, Adrian. “La pérdida de Pepe Espalia”, Accion Paralela, 1, junio de 2007, p. 57.

101 MARTIN, Rut: El cuerpo enfermo..., op. cit., p. 364.
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empezod a tomar contacto en Barcelona, en la década de los 70, de la mano de Oscar Massotta, introductor de
los estudios en Espafia. De hecho, uno de los motivos de su traslado a Paris sera el deseo de asistir a una de
las conferencias de Jaques Lacan en la Universidad de Vicennes. Este acercamiento, unido a sus estudios de
semiologia o lingiiistica, gestaron un metalenguaje caracterizado por la limpieza del gesto y la ausencia de lo

anecdotico propio de sus ultimas obras'®.

Lo africano hizo también impacto en Espalit tras su visita al British Museum. Esta experiencia, tal y
como explica ¢l mismo, se concibe como motor de su serie mascaras: He comenzado algunos dibujos a partir
de eso. Incidiendo en la idea, muy —muy museistica- de mascara apoyada en superficie horizontal. Por cierto,
te imaginas una exposicion “de museo” con todo lo que ello supone (...), en la que se exhibieran estas mismas

macaras africanas que me han fascinado pero vueltas del revés, apoyadas en fantasticos pedestales, pero solo

mostrando su interior, su vacio....”'%

A través del grupo “Trama” conocera el grupo francés Support-Surface, de ideologia marxista cuya
manera de entender el proceso de creacion es a través del “Nuevo Reduccionismo”, considerando la pintura
como un objeto de pensamiento en busca de incidir en lo real frente al capitalismo burgués imperante en el
mundo del arte.

Igual de fundamental para entender su creacion en sus Ultimos afios es la obra de Joseph Beuys. De
hecho, la temética de la enfermedad y la muerte va a ser comun con el discurso de Beuys. La superacion del
arte y de las variantes estéticas que Beuys propone seran acogidas por Espalit en un intento de cuestionamien-
to politico, de compromiso en base a un sistema ideologico. “También Beuys decia que el artista s6lo puede
actuar a partir del punto en el que se encuentra, a partir de las premisas que sean las suyas, y en los ambitos
que han generado su situacion...Ese punto o lugar es para muchos de nosotros hoy el SIDA; somos ante y
sobre todo afectados por el VIH, y toda nuestra vida estd condicionada y determinada por ese hecho. Es,

pues, en 'y con el SIDA, puesto que ésa es hoy mi posicion en el mundo, que puedo manifestarme como artista.

El arte debe volver a mellar en lo Real, incluso utilizando otros medios ajenos a é1.”1%
Obras desde el sida:
1. Carrying [Figs. 22-23]:

“Carrying” surge de una confusion lingiiistica que el propio Espalit observo en Nueva York. Los hispanos
que cuidaban a los enfermos terminales de SIDA confundian “caring” que significa cuidar, por el de “carr-
ying”, transportar. “Carrying” se trata de una serie escultdrica completada por el dibujo y desarrollada por

diferentes espacios de la geografia espanola!®,

Desarrollada entre 1991-1992, esta serie de palanquines se inspiran conceptualmente en los utilizados
por los nobles en la Edad Media para ser transportados estableciendo un paralelismo con la situacion de los
enfermos: “En un catalogo de la coleccion de carruajes del anterior duque de Alba, se aludia al palanquin

como una forma de trasporte utilizada por los nobles, dado que, supuestamente, son personas que tienen

102 Ibidem, p. 365.

103 ESPALIU, Pepe. “Carta a Guillermo. Londres, 13 de noviembre de 1987 citado de: ALIAGA, Juan
Vicente: Pepe Espaliu, Madrid, 2002, p.106-107.

104 ESPALIU, Pepe. ”El arte como accion” citado de: ALIAGA, Juan Vicente: Pepe Espaliu,
Madrid, 2002, p. 198.

105  MARTIN, Rut: EI cuerpo enfermo..., op. cit., p. 271.




condiciones muy especificas, ya sea de debilidad fisica, una incapacidad o una extremada delicadeza,
y van asi protegidos, sin ni siquiera hablar con los portadores...Me parecid una descripcion perfectamente
apta para definir a los enfermos de SIDA: personas que no pueden moverse mucho, que estan continuamente
cansadas, con posibilidad de contagio y con un escaso flujo de voz, porque nos afecta un tipo especial

de neumonia, que fue, en mi caso, lo que hizo detectar la enfermedad”'*

PEPE ESPALID, “CARRYING I 1992

PEPE ESPALIL, “CARRYING VI™ 1092

PEPE ESPALIDL “CARRYING VIIT 1993

FIG. 22. FIG. 23.

Esta reflexion de los palanquines culmina con la accion “Carrying” [Fig. 24], desarrollada por primera vez
el 26 de septiembre de 1992 en San Sebastian'®”. Esta, consistio, en organizar una cadena humana que reco-
rriera el centro urbano, un recorrido que a su vez se dividiera en segmentos iguales. En cada uno de ellos, una
pareja transporta a un enfermo de SIDA sin que llegue a tocar el suelo. En relevos, el enfermo, descalzo y sin

tocar el suelo, pasa de una pareja a otra aunando la idea de transportar y la idea de ayuda!®,

106 ESPALIU, Pepe: “La Fuerza del SIDA”. EI Europeo. 43, 1992, p.52.
107  http://www.arteleku.net/4. 1/articulo/adjuntos/96 (Consultado el 06-04-2018).
108 ESPALIU, Pepe: “La Fuerza del SIDA”. EI Europeo. 43, 1992, p.56.
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2. Serie jaulas [Figs. 25-27]:

Esta serie desarrollada entre los afios 1992 y 1993, junto con las muletas, dibujos y otros proyectos, forman
parte de su ultima etapa creativa. Estas estructuras de hierro contrastan con el hieratismo de los palanquines,
pero comparte algunas similitudes conceptuales. En ellas observamos la reduccion de su lenguaje hacia la
sintesis depurada llena de resonancia poética. Estas jaulas encierran su liviandad y unen una identidad com-

partida y la prision creada por barrotes de hierro que unen como lazos indivisibles!?,

FIG. 25 Y 26.

Se trata de espacios vacios que aprisionan. La dualidad entre exterior e interior, lleno y vacio puede ob-
servarse con claridad. Espaliu trata de poner en evidencia como el vacio puede estar lleno y el lleno puede
remitir a una presencia ausente, como el caso de las piezas de las tortugas. Asi mismo, las jaulas aluden a la
confrontacidn entre lo privado y lo publico, reflexionando sobre el espacio habitado a la vez que se establece

una metafora directa con la identidad!'’.

 — i

FIG. 27.

109 ESPALIU, Pepe. En: ALIAGA, Juan Vicente (com.). Pepe Espaliti, (MNCARS: 14 de enero al 31 de
marzo de 2002). Madrid: MNCARS en coproduccion con el Centro Andaluz de Arte Contemporaneo, 2002,

p.162
110  MARTIN, Rut: El cuerpo enfermo..., op. cit., pp. 377-379.




3. Elnido [Figs. 28-29]:

En el marco del Festival de Sonsbeek 93 en la poblacion holandesa de Arnhem se desarroll6 otra in-
teresante accion: “El Nido”. La idea parte de la ampliacion del espacio museistico y formalizar una opcion que
saco de las paredes del Gemeente Museum de Arnhem. Junto al bosque que se encontraba situado a su lado,
eligié un arbol como plataforma para desarrollar su accidn, la cual remite al concepto de circularidad presente
en todas sus creaciones. Desde una ventana podria apreciarse la accion como si de un audiovisual se tratase,
remitiendo asi a la concepcion de ventana renacentista. Asi, la accion, como es propio de la obra de nuestro
artista, reflexiona en torno a las particularidades del espacio publico y privado, planteando los modos en los

que la construccion de un espacio privado se puede realizar desde una intervencion en el espacio publico'!!.

Coloco una plataforma octogonal en la que Espalit subi6 y dio ocho vueltas mientras iba desprendiéndose
FAT T 3 , 7

de su ropa (ocho prendas), dejandola acumulada en
el borde de la plataforma y conformando, asi, una
especie de nido hasta acabar completamente des-
nudo. El ultimo dia escribid: “Aids isa round” (en
torno al SIDA). El numero ocho estaria asociado
a la armonia en un intento de conciliar los indivi-
duos, ademads de recuperar o instalar la armonia en

el cuerpo enfermo''2.

)
- ﬁp;; -
4]
&D i fm
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FIG. 28. T FIG.29.
4. Muletas [Figs. 30-31]:

Si los palanquines eran estructuras herméticas que albergaban el cuerpo, las muletas ayudan al enfermo a
valerse por si mismo. En teoria, realmente se trata de piezas para discapacitados elaborados en hierro, mientras
que Espaliu, utilizando la madera, contradice su funcionalidad, de tal manera que tornan a objetos sin funcion

como los palanquines o las mascaras.

Utilizando el recurso de la repeticion, las muletas se unen para formar parejas, circulos o escaleras. Apoya-

das sobre las paredes estan condicionadas por el espacio que ocupan. De igual manera que la serie “Carring”

111 BERNADAC, Marie Laure. “Las muletas del arte” en ALIAGA, Juan Vicente: Pepe Espaliti, Ma-
drid, 2002, p.66 citado de: MARTIN, Rut: EI cuerpo enfermo..., op. cit., pp. 378.
112 MARTIN, Rut: El cuerpo enfermo..., op. cit., pp. 380-382.
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modifica su significado dependiendo de la forma en la que Espalit sitia los elementos en el espacio, en la

serie “Muletas” logra que la sombra que proyectan sea tan importante en el resultado de la obra como el objeto

113

mismo. La sombra débil que hace referencia al cuerpo enfermo

PEPE ESPALIL, “SIN
TiTULO" 1983

FIG. 30. FIG. 31.

1.2. Pepe Miralles:

El artista valenciano es otro de los nombres més relevantes en cuanto a la representacion y concien-
ciacion del VIH/SIDA en nuestro pais. De manera explicita, se cuestionard los problemas que se asocian a la
enfermedad y revindica la necesidad de mejora en cuanto a informacion, calidad de vida de los afectados y

aceptacion.

De manera paralela a su trayectoria plastica, ha desarrollado una intensa actividad tedrica desde 1992 en
busqueda de potenciar politicas de solidaridad conjuntamente con una informacién clara y actualizada como

bases de combatir la enfermedad. Ademas, defiende que los artistas tienen el arma para dicha mejora social'',

La obra de Miralles estd conformada fundamentalmente por su labor de activista ligada a grupos de
colectivos de intervencion publica, hacedoras de un lenguaje directo y ligado al activismo norteamericano de
los afios 80 y 90, sobre todo el utilizado por el Gran Fury (Act Up). Es, a través de dichas manifestaciones,

donde Miralles encuentra el resurgimiento del compromiso del artista''>,

Al igual que Espaliu, la corporalidad sera una de sus referencias mas utilizadas. El cuerpo, entendido en
su concepto orgénico material, plasma la huella que deja la enfermedad y por ende, su identificacion. Cuerpos
individuales, identificados en tanto que solitarios, deshechos, que potencian la sensacion de desposesion. En

otras ocasiones,, estas referencias se insinian a través de la ausencia del mismo pero a través de la utilizacion

113 SEARLE, Adrian. “Cémo vivir dos veces” citado de ALIAGA, Juan Vicente: Pepe Espaliu, Madrid,
2002, p.55

114 MIRALLES Pepe, “La Memoria docente” en MONFORT, Jaume :Llocs Lliures 4. Siete interven-
ciones en el Centro Historico de Javea, Alicante, 1996.

115 MIRALLES, Pepe. “No es hora de irse a dormir”, Diario Uno mas uno, 17, México, 1994.




de objetos que le remiten, logrando una mayor afectividad hacia el cuerpo enfermo aunque no esté presente''®.

Otro de los conceptos sobre los que trabaja es el problema de la invisibilidad. Para ello utiliza la visibilidad
de lo invisible o el sentimiento de no querer ver. Junto a esta constante, los textos: Miralles incluird en sus
obras textos enunciativos que informan sobre la afeccion y prevencion de la enfermedad, utilizando enuncia-
dos tomados de la prensa y que el espectador tomara para cuestionarlos. En ocasiones, Miralles contesta a
esos enunciados, los cuales nunca iran manuscritos, sino tipograficos, para que asi el espectador se aproxime
a una estética publicitaria y se identifique con la misma. Por esto, podemos entender la obra de Miralles con

una actitud pedagogica''’.
1. Pensar el sida (1992) [Fig. 32]:

Expuesta en un escaparate del Gran Café de Abastos, en Valencia, se
interviene en un espacio publico para difundir un mensaje claro y directo.
Sobre el cristal y en tipologia imprenta a color rojo, aparece la frase “Pensar
en SIDA” y detras, en un segundo plano, una caja de carton con un rostro en
cada uno de sus planos oculto bajo una cinta blanca que tapa los ojos y parte

del rostro de cada uno de ellos.

El SIDA toma la calle y aborda al individuo por una demanda de aten- |
cion. Las fotografias del rostro son un autorretrato del artista, aunque iden-
tificable. Este ocultar su rostro tiene dos interpretaciones: por un lado, alude
a la invisibilidad del enfermo y, por otro, los ojos tapados son la metafora

de todas aquellas personas que no quieren ver la realidad o no quieren im-

plicarse con ella. La caja, en alusion a la de Pandora, oculta los males del
mundo, los malos presagios que ponen de manifiesto como el SIDA ha cam-

biado el modo de relacionarnos con los demas!'®.

Ademas de este tipo de obras, Pepe Miralles abordd6 numerosos pro-
yectos que toman conciencia de la problematica que abordamos. Ejemplo
de ello es Dinero = Poder = Muerte de 1993 [Fig. 33], en la lonja de la
Contratacion de Benissa, Alicante. Se convierte este proyecto en una via
de reflexion del impacto del medio periodistico como generador de opinion
y el interés de las compaiias farmacéuticas en el beneficio econdomico en

lugar de un interés sanitario.

En el patio de la Lonja, en dos muros enfrentados, se podia leer por un

lado el titulo del proyecto y, por otro, una informacion que recogia un medio

FIG.33.
periodistico: “El AZT (Retrovir) no retrasa la aparicion del SIDA en contra de lo que dicen sus fabricantes.
La noticia ha sido tan devastadora para los enfermos como para los accionistas de la Wellcome que han vis-

to bajar el valor de sus acciones en 50.700 millones de pesetas en un solo dia. ;Y nosotros qué?”. Miralles

116  MIRALLES, Pepe. “Ultima habitacién a la derecha, zona de infecciosos del

Hospital General de Valencia” citado de: MARTIN, Rut: EI cuerpo enfermo. .., op. cit., pp. 392.
117 MARTIN, Rut: El cuerpo enfermo..., op. cit., pp. 392-393.

118  Ibidem, pp. 395-396.
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pretende manifestar las contradicciones con las que topan los lectores. En un momento en el que atin no han
surgido terapias combinadas y el Sida parecia alin controlable, todas las noticias que cuestionaban la validez
de los medicamentos tenian un impacto determinante. Se dejaba claro, a través de los numeros de referencia,
la indefension en la que se encontraban millones de personas que necesitaban de los mismos para mejorar su
calidad de vida y prevenir las infecciones que acabarian con su vida. Resulta curioso como se identifica igual
de afectados los accionistas y enfermos, una comparativa que resulta casi ofensiva si se tiene en cuenta las

cuestiones que entran en juego, el dinero y la muerte'"”.
1.3. Javier Codesal:

Natural de Badajoz, abord6 la tematica durante mas de siete afios (1989-1996). A través de soportes
diversos, reflexiono sobre la problematica del SIDA, sus simbolos, el papel del enfermo y la muerte. Codesal,
en “Dias de SIDA” una de las primeras exposiciones volcadas en el tal cuestion, mostr6 una vision poética que
trataba de acabar la vision dramatizada que se tenia por aquel entonces de la enfermedad. Se trata, sin duda,
de la obra mas ilustre del artista sobre el VIH/SIDA.

Segun el artista, se “interesa la poética de los iconos (...), nunca he jugado a destruir iconos, sino a
utilizarlos pues son enormes depoésitos de lectura, no se puede prescindir facilmente de ellos porque en gran
medida conforman nuestro imaginario”'?’. La obra de Javier esta cargada de metaforas, simbolos y licencias
poéticas llenas de significado. No obstante se pueden apreciar unas constantes en su discurso, tales como sus
preocupaciones vitales, conceptuales y formales, pues, si algo puede decirse de la obra de Codesal es su intima

relacion con sus propias vivencias [Fig. 34].

™~

FIG. 34.

Como punto fundamental nos encontramos la religion cristiana [Fig. 35]. Cabe destacar la presencia
del angel. Y es que en lo religioso, segun Codesal, se concede a los actos una importancia mayor y ademas,
son actos utiles porque abren la puerta de las cosas. La belleza, en religion, es un modo de conocimiento y

accion'?'.

De igual manera, nos encontramos en la produccion del artista numerosas referencias a lo cotidiano,
lo rural y al folclore. Javier Codesal se interesara en ellos por su peso y densidad en el lenguaje, pues a través
119  Ibid., pp. 398-399.

120 MURRIA, Alicia. “De donde surge la luz. Entrevista con Javier Codesal” en Tras la Piel. Zarago-

za, 1995, p.37.
121 MURRIA, Alicia. “De donde surge la luz... op. cit., p.38.




de ellos se comunica de una manera mas directa y la expresion se vincula con

la fuerza de su origen'?*.

Junto a estos dos aspectos, cuerpos desnudos que implican conciencia
del mismo, del placer y del erotismo. Por ende, encontramos también un inte-
rés hacia la sexualidad desde una postura que potencia las iméagenes de forma

positiva y sin contrarrestar toda la imaginaria negativa que la rodea'®.

1.4. Jesus Martinez Oliva:

Murciano nacido en 1969, basa su produccion en los conceptos ligados
a la construcciéon de lo masculino, la identidad sexual y el concepto de cuerpo
basandose en las teorias de Foucault, Judith Butler y Leo Barsani. Relacionado
con estos planteamientos, reflexiona sobre como el VIH/SIDA condiciona la

sexualidad contemporanea y la construccion del cuerpo homosexual. La ho-

mofobia existente en la sociedad contemporanea y en los medios de comu-
nicacion, se debe, en palabras del artista, a raiz del descubrimiento del SIDA. Asi, llevaria a cabo una labor
critica y activista a través de la comunidad gay y empezaria a cuestionarse las estructuras de privilegio de la

masculinidad'*.

En sus primeras obras el cable de cobre de distintos co-
lores se enrosca sobre si mismo, formando masas rizomaticas
que se repliegan. El cable como elemento sin fin, a través del
cual se transmite la energia. Cables como venas, arterias y
vasos linfaticos por donde fluyen los liquidos del cuerpo o como
fibras musculares que permiten poner el cuerpo en movimiento.
El cuerpo esta presente en el fluir del deseo que transita por los
cables que, seglin tramos, estan abiertos dejando escapar hilos
de cobre, como una herida a través de la cual fluye la sangre. Asi
mismo la corporeidad se hace patente en las formas que adquie-

ren las masas, que recuerdan explicitamente a partes de la

anatomia humana, ojos y penes inundan las paredes que son la

piel del cuerpo y que dejan patente la fragmentacion del mismo. FIG. 36.

La representacion del cuerpo que se conforma a través del resto y del fragmento es algo que, asi mis-
mo, esta planteado cuestionando la unicidad corporal como consecuencia de la enfermedad, del SIDA:
“El cuerpo, en su desmoronada fisicidad, carecia hasta entonces de piel externa, de envoltorio que lo hiciera

entendible (...). Los cuerpo de Martinez Oliva hablan desde otro lado; son internos, masas y de conductos y

vias embrolladas™'?

122 Ibidem, p. 37.

123 MARTIN, Rut: El cuerpo enfermo..., op. cit., pp. 429-433.

124  MARTINEZ OLIVA, Jesus: El desaliento del guerrero: representaciones de la masculinidad en el
arte de las décadas de los 80 y 90. Murcia, 2005, p.187.

125  ALIAGA, Juan Vicente. “El ejemplo de Act Up. Militancia y SIDA” Citado de MIRALLES,
Pepe: Pensar la SIDA. Valencia, 1996, p. 132.
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Con el cambio de siglo, los referentes de Martinez Oliva van a ir desprendiéndose de la corporalidad
para indagar en espacios publicos en los que tienen lugar experiencias colectivas. Se va a seguir hablando de
la construccion de la masculinidad gay pero desde una perspectiva mads antropoldgica. Ejemplo de esta
evolucion es la serie “Paisajes” en los que va a fotografiar lugares de encuentro homosexual. Estos espacios
son captados de dia y de noche, para evidenciar su transformacion de espacio publico a espacio privado
segun la hora del dia. Lugares que, por otra parte, son el escenario de polémica dentro de la comunidad gay,
constituyendo para unos el simbolo de la represion y la marginalidad a la que se ven sometidos y para otros,

lugares de perversion'?.

Una vez pasada esta entrada forzosa hacia la realidad del VIH/SIDA nos encontramos con las otras dos
obras. “Sin titulo” (1992) [Fig. 37] y “Sin titulo” (1993). La primera de ellas presenta una cama cuya colcha
tiene incorporada una cenefa con la imagen repetida de un preservativo envuelto. La cama se recompone, tras
los somieres dejados atras ve afiadido un colchén y una colcha para tomar la forma de un lecho, cuidadosa-

mente ordenado, que recuerda mucho a aquellos que se encuentran en los hospitales y centros hospitalarios.

_ Sin titulo, 1997 [Fig. 38]:

Fotografia que formo parte de la exposicion que presento la sala “La Galera” (Valencia) bajo el titulo “Su-
jeciones” en el afio 1998. Se trata de un torso masculino en el que afloran multitud de anos. Manchas que, al
igual que en la fotografia, recuerdan a marcas del sarcoma de Kaposi asociadas al SIDA. La iconografia propia
de la enfermedad le sirve a Jesis Martinez Oliva para tratar otra de sus preocupaciones, la permeabilidad
del cuerpo masculino. Un cuerpo cuyo interior se encuentra mas comunicado con el exterior por la profusion
de aperturas que afloran en su ‘piel. Asi relaciona la permeabilidad con la posibilidad de ser penetrado. “Esta
idea de “ser penetrado” asociada a la feminidad tiene como consecuencia la asimilacion del “hombre pene-
trado” con la mujer, siendo ésta a su vezrebajada a la categoria de inferior dentro de esta vision sexista

y misogina de las cosas™'?’

126 ALIAGA, Juan Vicente. “Bottom/Top: La masculinidad gay en la obra de Jesiis Martinez Oli-
va” en ALIAGA, Juan Vicente: Bajo vientre: representaciones de la sexualidad en la cultura y el arte
contemporaneos. Valencia, 1997, p. 212.

127 GENTAZ, Cristophe. “L’nomophibie masculine: préservatif psychique de la virilité?”, en WELTER




En este sentido la masculinidad se configura desde su impenetrabilidad ya sea ésta afectiva, sexual o cor-

poral y todo lo que “abra” el cuerpo masculino sera entendido como un simbolo de su debilidad.

En la actualidad, aunque los discursos son muy distintos a los fraguados en los 90 frente al silencio, las
voces que singuen luchando no consiguen calado y apoyo social dada la normalizacion que esta sufriendo el
tema del SIDA en los paises desarrollados. Ademas de pasar desapercibidas, no son facilmente comprensibles
y las voces mas fuertes contra el SIDA en Espafia han muerto y con ellas, la manera de entender el arte y la

enfermedad'?®.

Y aunque la forma de enfrentarse al SIDA ha cambiado, los avances cientificos no. Es por ello que sigue

siendo una enfermedad que constituye una sentencia de muerte con cuestiones aun por resolver.

7. CONCLUSIONES:

Se ha calificado el VIH/SIDA como la mayor pandemia del siglo XX. Desgraciadamente, hemos pasado el
umbral del siglo XXI y esta afirmacion sigue siendo valida. La enfermedad supuso en la sociedad contempo-

ranea la aparicion de reacciones relacionadas con la irracionalidad y las explicaciones moral-religiosas, sobre

—LANG, Daniel; DUTEY, Pierre y DORAIS, Michel: La peur de [’autre en soi. Du sexisme a I’homophobie.
Montreal, 1999, p. 194 citado de: MARTIN, Rut: EI cuerpo enfermo. .., op. cit., p. 218.

128 Para saber mas sobre las manifestaciones artisticas referentes al sida, consulte AA.VV.: El arte
latex..., op. cit. Por razones obvias, el proyecto se cifie a los artistas mas representativos del estado espafiol
durante la primera oleada de sida.
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todo al tener en cuenta la trasmision de la enfermedad a través del contacto sexual, vinculo que historicamente

se ha relacionado con la suciedad y el caos.

El sida, como otras tantas enfermedades, comenzo6 a tratarse bajo la metafora, haciendo de ella una en-
fermedad moral antes que fisica — aspecto sobre el que giran muchas de las manifestaciones artisticas citadas
— aun cuando ha de ser entendida desde el punto de vista médico-sanitario. También sera tema recurrido en el
arte la relacion de la misma con la homosexualidad o su identificacion con grumos como hemofilicos o dro-

gadictos, asociandose la enfermedad a sectores “desviados” en esa constante e incierta bisqueda de culpables.

Es necesario remarcar que los homosexuales consiguieron hacerse visibles a través de una serie de
estrategias que pudieron llevar a cabo gracias, en parte, a una posicion social y cultural que lo permitia. Gra-
cias a estas acciones activistas, entre los homosexuales se ha producido una fuerte y arraigada concienciacién
de la problematica que atin en nuestros dias deberia producirse entre los heterosexuales. Por desgracia, droga-
dictos, prostitutas y presos ni siquiera pueden luchar por una consideracién que es tan baja que no posibilita

ningun tipo de plataforma desde la que hacerse visible

Igualmente se ha relacionado con la pobreza — muy especialmente con el sector femenino y joven de la
poblacién —, no solo dentro de occidente, sino también de los paises tercermundistas. Pero pocas son las noti-
cias que al respecto recibimos, aun a sabiendas que se trata de la enfermedad que produce una mayor tasa de

mortalidad entre la poblacion joven. Y es que solo interesa hablar de ella para culpabilizar y producir rechazos.

Todas estas relaciones, desgraciadamente, siguen vigentes en muchas de nuestras mentes fruto de la
falta de dedicacion y concienciacion por parte de las autoridades: so6lo nos hablan de sida el 1 de diciembre,
dia internacional de la lucha contra el SIDA. Ante todo lo citado, recabamos en que hablar de sida es hablar de
una enfermedad que no solo afecta a aquel que la contagia, sino también afecta desde el punto de vista médico,

politico, social, economico y cultural.

Y si faltos estamos de informacion, hemos de sumar, en el caso del campo artistico, los problemas de
difusion de las obras de arte relacionadas con el VIH/SIDA. Las respuestas aportadas en este terreno suponen
un amplio abanico frente a las imagenes sensacionalistas y en linea de lo anteriormente citado que ofrecen los
medios de comunicacion. Por lo general, abordan las relaciones que se establecen entre los valores culturales
y las necesidades sociales que el VIH ha impuesto y las dificultades que esto conlleva, asi como la inoperancia

politica y los problemas médicosanitarios a los que se enfrentan.

Ahora bien, el arte se convirtio, desde los primeros momentos, en una plataforma a través de la cual

generar posiciones criticas que denunciaran y acabaran con el estigma de portadores y enfermos.

Asi mismo, el virus ha obligado a releer la historia visual en torno al cuerpo masculino y mas en con-
creto, el homosexual. El VIH/SIDA ha traido este cuerpo al primer plano y ha potenciado representaciones
mas explicitas que afrontan la necesidad de visibilizar el deseo homosexual para luchar contra el estigma

en pos de normalizacion.

El arte, en esa busqueda de acabar con el silencio y a través de la obra de arte contemporanea, supone

un acercamiento a la experiencia artistica, un asimilamiento de la problematica como algo propio.

En cuanto al caso espaiol, cabe citar el positivismo ante las libertades que se habian ido conquistando

y que suponian un avance radical con respecto a tiempos pasados propiciado por la nueva democracia. Ahora




bien, ante la enfermedad, se retomaron los discursos represivos de épocas anteriores y el entendimiento de la
enfermedad como un problema de “otros”. Cabe mencionar que todavia, hoy dia, la sociedad espafiola sigue

sin interiorizar del todo la crisis del VIH/SIDA como un problema propio.

Espana no tiene la tradicion de movimientos civiles por los derechos sociales con la que cuenta Es-
tados Unidos, por lo que a los artistas espafioles les ha costado conjugar lo estético con una toma de postura
politica, que es una de las caracteristicas especificas de muchas de las propuestas estadounidenses y una de las
cuestiones que otorga impacto y repercusion directa a las obras que tratan de contradecir la construccion

de la enfermedad y de informar y educar en la prevencion del VIH.

Por otra parte, la mayoria de las acciones e intervenciones norteamericanas vinieron de la mano
de una comunidad homosexual fuerte que se uni6 para formar una plataforma desde la que denunciar la
homofobia, el sexismo y el racismo que estaban detras del discurso sobre el VIH/SIDA y para reclamar medi-
das politicas y sanitarias que sirvieran para controlar de forma efectiva el ritmo de la epidemia y la mejora en
la calidad de vida de los afectados. En Espafia no ha existido esa nocion de comunidad lo que ha restado
fuerza a las intervenciones que, bajo esta perspectiva, se han venido realizando en nuestro pais. La afirmacion
de la identidad sexual s6lo sucede en Espana a partir de la democracia, algo préximo a los primeros casos de
SIDA. No ha habido tiempo para formar grupos solidos de accion que, por otro lado, todavia estaban centran-
do sus esfuerzos en acabar con la discriminacion sexual, cuestion ya superada en Estados Unidos en ese

momento.

Las especificidades de la cultura norteamericana influyen asi mismo en cdmo se generan dichas
comunidades y esto es dificilmente exportable a otros paises, incluido Espafia. La falta de informacion obje-
tiva sobre el virus, asi como la asociacion con determinados grupos sociales, potenciaron en nuestro pais
la idea, fuertemente afianzada de “grupos de riesgo”, aspecto que todavia sigue presente y que ha traido
consigo serias consecuencias. Buena parte de la responsabilidad en esta asuncion de la enfermedad como un
problema que so6lo afecta a “otros”, es de la prensa y los medios de comunicacion que, desde el principio de la

epidemia, incidieron en determinadas cuestiones que potenciaban esa interpretacion.

Las campaiias de prevencion realizadas por los organismos publicos también influyeron en la repre-
sentacion del VIH/SIDA en Espaiia. Si bien es cierto que a menudo han caido en los mismos topicos que los

medios de comunicacion, se relacionan con el proceso creativo con una clara funcién publica.

Por ultimo, la vision del panorama artistico espafiol, en su diversidad y complejidad que aqui se ha
podido apuntar, merece aun mayor profundidad y estudio. El camino sigue abierto y vigente, e invito a los
lectores a tomar partido en la ardua tarea de la concienciacion e informacion del VIH/SIDA.
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