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Resumen.

Esta investigacién propone analizar la espacialidad y la temporalidad en las practicas artis-
ticas contempordneas a través de la percepcion y la participacion activa del pablico. Asi, el
movimiento, visible o imperceptible de la obra artistica, se convierte en un concepto clave para
el desarrollo de este trabajo. Se analizan los movimientos artisticos contemporaneos desde del
punto de vista de la percepcion desde los afios sesenta hasta la actualidad. Se reflexiona sobre
el habitar, estudiando la forma en la que se compenetra con el espectador y la obra. Hablo de
la importancia de la intuicién dentro del espacio artistico, de como esta permite comprender
y visualizar la espacialidad artistica. Reflexionamos sobre el vinculo entre la obray el especta-
dor a través de la estética relacional de Nicolas Bourriaud. Se observan las posibles relaciones
que surgen dentro de la pieza artistica entre el ptblico, la obra y las alteraciones emocionales
que de ella surgen. A través de Maurice Merleau-Ponty analizamos la percepcién sobre la rea-
lidad y la ficcion, la pintura, el movimiento, la instalacion artistica, el espacio, la temporalidad,
y la influencia de las tecnologias de la percepcién sobre el arte de Jonathan Crary. En los casos
de estudio, analizo los trabajos de artistas que son relevantes para el estudio perceptivo espa-
cio-temporal. Estos artistas utilizan la estrategia de la percepcion espacio-temporal para in-
troducir al espectador en la instalacion artistica audiovisual. Finalmente expongo mi proyecto
artistico basado en la relacién entre la pintura y la imagen en movimiento. Contextualizando
mi proyecto con trabajos de varios artistas contemporaneos que utilizan las estrategias de la
escenografica, los materiales pictdricos y la ilusién 6ptica.

Palabras clave: Percepcion, movimiento, espacialidad, temporalidad, arte, instalacion
artistica, pintura, realidad, ficcion.

Abstract.

This research proposes to analyse spatiality and temporality in contemporary artistic practi-
ces through perception and active participation of the public. Thus, the movement, visible or
imperceptible of the artistic work, becomes a key concept for the development of this work.
Contemporary artistic movements are analysed from the point of view of perception from the
1960s to the present day. Reflecting on dwelling, studying the way in which it blends with the
viewer and the work. I speak of the importance of intuition within the artistic space, of how
it allows us to understand and visualize artistic spatiality. We reflect on the link between the
work and the viewer through the relational aesthetics of Nicolas Bourriaud. The possible re-
lationships that arise within the artistic piece between the public, the work and the emotional
alterations that arise from it are observed. Through Maurice Merleau-Ponty we analyse the
perception of reality and fiction, painting, movement, artistic installation, space, temporality,
and the influence of perception technologies on the art of Jonathan Crary. In the case studies, [
analyse the works of artists that are relevant to the space-time perceptual study. These artists
use the strategy of space-time perception to introduce the viewer to the audiovisual artistic
installation. Finally I expose my artistic project based on the relationship between painting
and moving image. Contextualizing my project with works by various contemporary artists
who use the strategies of scenography, pictorial materials and the optical illusion.

Keywords: Perception, movement, spatiality, temporality, art, artistic installation, pain-
ting, reality, fiction.
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0. Introduccion

La autonomia del arte contemporaneo es lo que produce su autenticidad. Para el filosofo
Theodor Adorno, cualquier obra artistica se manifiesta en un entorno comunicativo, pa-
sando a formar la obra parte de ese ambiente. Negar la belleza natural es un agravio; la
modificacion de la apariencia natural equivale a eliminar la esencia propia de la estruc-
tura, eliminando lo que la hace unica. No es posible llevar la naturaleza tangible del arte
ante ningun raciocinio o calificacion. Aun asi, el arte contiene espiritu y pensamiento.
La obra artistica posee a la vez una mimesis y una formalidad necesarias para el arte. No
hay arte sin alteracion de la materia.

Para el critico e historiador de arte Hal Foster el arte no se puede considerar teorico,
ya que la teoria no crea, al igual que se considera algo adicional (Foster, 2001, p. XIII). Si
hay que marcar un tiempo determinado del surgimiento del arte como contemporaneo,
este seria los anos noventa, ya que fue entonces cuando comenzé a difundirse el arte
en las bienales de manera global. A partir de ese periodo surge “la contemporaneidad”,
gracias en parte, como dice Alexander Alberro (citado en Giunta, Diez & Stuby, 2014,
pp. 11-12), a la llegada de la tecnologia en los ochenta, aunque en los sesenta, setenta'y
ochenta ya empezaran a haber rastros de contemporaneidad presentes en la performan-
ce, Fluxus, etc.

El presente actual al que pertenece la sociedad forma parte de una serie de tiempos
que se entrecruzan formando nuevas experiencias. De esta manera, lo contemporaneo
es capaz de dividirse en periodos, creando nuevas relaciones en las que el tiempo y la
historia se fusionan formando experiencias capaces de desordenar la historia e incluso
ignorar la llegada del futuro. Se considera contemporaneo aquello que muestra la expe-
riencia del tiempo presente, creando sensacion de presente expandido, de tiempo dis-
tendido (Cox & Lund, 2016, pp. 9-44). El arte contemporaneo se mantiene, para algunos,
en un presente que no hace referencia al tiempo. Se trata de un arte presente, en un
tiempo indefinido, pero actual. Para otros autores es un arte que distribuye de nuevo va-
rias culturas en una sola, mientras que, para otras, el arte contemporaneo es el resultado
de las respuestas del espectador ante arte del pasado.

Muchos autores han estudiado el arte contemporaneo desde diferentes puntos de vis-
ta, analizando en algunos casos como llegd la contemporaneidad al arte y, en otros, in-
vestigando diferentes obras artisticas contemporaneas, ampliando los conocimientos y
distintos métodos del arte. En los estudios realizados existe una coincidencia que siem-
pre permanece: la idea de arte ha sido alterada de manera radical. Este arte se enfrenta
aladificultad de razonamiento de algunas teorias artisticas mas destacadas del siglo XX.
¢Se trata de un arte que reemplaza al modernismo? ;O son los restos del arte modernista
que han perdurado con los anos? (Alberro, 2012, pp. 15-18).

Dan Karlholm considera el arte contemporaneo un arte actualizado; si se piensa en
el ahora temporal, este se entiende como un ahora ampliado, no inmediato. Mirandolo
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desde este punto de vista, no se trata de un ahora infinito, sino de un periodo lo suficien-
temente amplio como para englobar el presente, pero no lo suficiente para englobar una
accion. Definir el arte contemporaneo como un arte actual, implica considerarlo un arte
de accion, un arte real que sucede, que ocurre. Siempre se ha entendido lo contempo-
raneo como aquello mas reciente, amplidndose poco tiempo después y siendo sustitui-
do “contemporaneamente” por la nueva novedad; esto ya no sucede. Lo contemporaneo
estd empezando a calificarse como aquello duradero, aquello que permanece perenne-
mente en la actualidad, como la vida. El arte actualizado permite traer los recuerdos
sucedidos en el pasado al presente, siendo recogidos y presentados dentro de lo que se
engloba como arte.

El arte del presente expansiona el tiempo exponiendo las diferentes oportunidades
que tiene este de formar parte del arte a través de sus infinitas opciones; la alteracion
temporal, los anacronismos, el pasado, las multiples variedades temporales etc. ;Se crea
un anacronismo dentro de las obras y textos actuales al entremezclar el pasado con el
presente? ¢Al utilizar lo sucedido en el pasado y entremezclarlo con las actualizaciones
del presente? Mieke Bal reflexiona con el tiempo, el movimiento y el espacio sobre la
procedencia real de todo aquello que forma parte del arte contemporaneo, introducien-
do lo actual en el espacio antiguo. Para ella, la obra artistica no pertenece al pasado, al
momento en el que se cred; pertenece al momento presente que vive el espectador con
ella, a ese momento en el que se relaciona con el visitante, creando una fusion de pensa-
mientos entre ellos que culminan con el vinculo obra/espectador. La obra pertenecera al
presente mientras exista en él (Bal, 2016, pp. 7-11).

Hoy en dia muchos artistas omiten lo que es el arte en el momento de crear, alejando-
se de lo que este es, lo que supone y lo que trae consigo a lo largo de la historia; esto no
otorga beneficio alguno para el artista porque, como bien dice Karlholm: “el arte sin su
genealogia no es nada” (2018, p. 61). Lo que se llama arte en la actualidad no es cataloga-
do como tal por lo que ha hecho el artista, sino por lo que la institucion artistica piensa
de ello (Karlholm, 2018, pp. 56-73). ;Se trata de una manera de crear distinta? ;El espec-
tador constituye una parte diferente en la obra? ¢Tienen un apadrinamiento distinto al
resto de las artes en lo que a la exhibicién y representacion se refiere?

Segun comenta el profesor y critico de arte Alexander Alberro, no es posible analizar
el arte contemporaneo desde el punto de vista de la historia, ya que dicho arte se encuen-
tra siempre en un presente sin pasado, estando en continuo crecimiento (Alberro, 2012,
p. 13). El arte contemporaneo es incapaz de contarse en la historia porque automatica-
mente dejaria de catalogarse como arte contemporaneo y pasaria a etiquetarse de una
manera distinta. Aun asi, se observa una cierta dificultad para situar el arte contempo-
rdneo debido principalmente a la obsesion que existe con el tiempo y como este afecta al
arte. Para algunos artistas, sin embargo, el tiempo no tiene relacion con el arte contem-
poraneo porque para ellos no acaba en determinado momento; son algunos temas co-
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munes los que consideran principales, como el mismo tiempo compartido, o cuestiones
actuales en la sociedad que sincronizan a unas personas con otras.

La filésofa alemana Juliane Rebentisch mantiene que tanto la estética como el arte
contemporaneo han dejado claro la poca importancia que tienen las producciones ar-
tisticas autonomas que se muestran neutrales al espectador (Alberro, 2012, p. 17). La
periodizacion del arte es algo necesario que permite estructurar la historia del arte, ca-
talogdndola en un espacio y en un tiempo concretos. Posibilita las relaciones entre tiem-
pos y espacios continuos dentro del arte (Alberro, 2012, p. 155). Definir lo que significa
determinada obra artistica llega a resultar imposible debido a la multitud de practicas
artisticas que puede englobar una obra. Cada una es diferente y creada de infinidad de
formas; puede variar durante su proceso, y transformarse en su propia exposicion. Si
una practica artistica tiene tanta actividad, y se halla siempre en movimiento, es imposi-
ble especificar términos que la cataloguen dentro de una definicién absoluta.

Mieke Bal contrasta como entiende el tiempo una persona que se encuentra angus-
tiosa y una persona que esta relajada. El tiempo para la primera persona se vuelve so-
focante, agobiante, mientras que para la segunda pasa a suceder de manera distendida
y tranquila. La duracion pasa aqui a poder separarse del tiempo, notando el individuo
como ambos suceden en un mismo momento, pero apreciando la separacion en base a
su estado. Esos instantes tan iguales y a la vez tan diferentes son experimentados por el
espectador de distintas maneras. Lo que dura para la persona un momento puede con-
trastar con el movimiento de las agujas del reloj (Bal, 2018, pp. 8-21).

Para comprender la relacién que une a la imagen y al tiempo, la percepcion debe apa-
recer en ese tiempo presente en el que estd; y para que la percepcion forme parte, se ne-
cesitala memoria. Una percepcién que no contenga recuerdos de imagenes es imposible
de comprender. El tiempo presente del espectador puede evocarle al pasado, llevandolo
a su memoria, para luego ir a un futuro en el que actuar en base a esos recuerdos. Como
asi asevera Miguel Angel Hernandez-Navarro: “(...) la memoria no es algo muerto y an-
clado en el pasado, sino que tiene una vida en el presente, que lo configura y modifica”
(2008, p. 16); de esta manera, la memoria siempre formarda parte de la actualidad del
espectador.

Ala hora de hablar de movimiento, existen diferentes formas de entenderlo: a través
del movimiento cinematico, que sucede ocasionalmente en las pinturas; a través de la
percepcion; mediante los sentidos del espectador, especialmente la vista, el tacto y el
oido; y a través de la capacidad de accién que crea el movimiento en el individuo. Las
imagenes se desplazan en el tiempo y, mientras duran, pertenecen al tiempo en el que
se hallan, desempenando el mismo papel tanto en el momento de su creaciéon como en lo
que dura su existencia. El espacio y el tiempo nunca podran liberarse el uno del otro en
laimagen gracias al movimiento que percibe el espectador; y la percepcion y la memoria
forman parte tanto del individuo como del objeto. De esta forma, la imagen pasa a con-
siderarse en movimiento aun cuando se trate de una imagen fija (Bal, 2016, pp. 15-38).

Practicas artisticas: la percepcion espacio-temporal 13



El arte es independiente gracias a que las experiencias y sensaciones que se con-
siguen en el espectador van mas alla de la razon. No deben observarse los elementos
mirdandolos mas alla de lo que la obra artistica pretende, de ahi que considere la insta-
lacion artistica una novedad dentro del mundo del arte; se actualiza constantemente
en base a los cambios sociales, permitiendo que el espectador se encuentre ante ellos
sin percatarse. Para Rebentisch, la instalaciéon rompe con la idea de obra artistica como
objeto; ofrece obras, pero mas alla de eso, ofrece experiencias. Abre un abanico de po-
sibilidades dentro del arte que permite innovar ante el espectador. No existen limites
dentro del arte instalativo, lo que lleva a crear, no una variedad diferente de arte, sino
diferentes variedades artisticas. Pone en duda la independencia del artista y su obra;
y rompe con la idea de experiencia estética a la vez que quiebra las diferencias entre el
objeto y el sujeto. La instalacién artistica ha pasado a ser una de las protagonistas dentro
del mundo del arte y, aun asi, sigue sin encontrarse una definicion clara de todo lo que
engloba. El modernismo niega la instalacion artistica porque supuestamente abandona
su autonomia estética, mientras que el posmodernismo rechaza la autonomia en si. Para
Rebentisch, solo deberia considerarse instalacion toda aquella obra temporal gue mues-
tre unos requisitos concretos a la hora de ser expuesta y acogida; colocar una television
en una galeria, y poner un video que se reproduzca continuamente desde la apertura del
recinto, no convierte la obra en una instalacién (Rebentisch, 2018, pp. 6-20).

Con las nuevas innovaciones artisticas, el espectador ha pasado a ser parte de la obra
de manera determinante para, en ocasiones, poder concluir la obra de arte. Las perfor-
mances y las instalaciones son un ejemplo de ese condicionamiento del publico. El arte
contemporaneo tiene la responsabilidad de ser experimentado por el espectador, toman-
do la obra artistica como una practica. Es una actualizacién que, como tal, utiliza los nue-
vos medios tecnologicos y que pretende volver a situar el arte dentro de un espacio-tiempo
real al mismo tiempo que con experiencias colectivas (Foster, 2001, p. 7).

Muchos artistas se han sentido identificados con la instalacion artistica, abiertos a
experimentar con estéticas diferentes. Se trata de otro método de expresién dentro del
arte. La exploracion por parte del espectador dentro de la obra en busca de un entorno
espacio-temporal alcanza el concepto de evolucién artistica y puede constituir la crea-
cién. Esto cambia la tarea del espectador, ya que sus movimientos transitando las insta-
laciones pueden suponer perfectamente una nueva obra de arte. Asi, el publico pasa a
ser parte de la representacién ocasionando un nuevo contexto espacio-temporal.

El arte entonces ha introducido lo social en su lenguaje, y es factible para el espec-
tador que ha experimentado y vivido, siendo esto esencial para la comprensién de las
obras de arte. Este tipo de arte es comprendido en base a las vivencias del publico y sus
conocimientos, por lo que la participacion del espectador es necesaria para que se com-
plete la obra de arte. El socidlogo aleméan Peter Biirger cree que lo que la sociedad debe
apoyar son estas producciones artisticas que unifican la vida y la sociedad. Otros defien-
den la idea de que la igualdad estética ha aparecido como una estética relacional creada

14 Maria de los Angeles Simén Casanova



por artistas que se relacionan socialmente para crear sus obras (Alberro, 2012, p. 166).
Para el filosofo francés Jacques Ranciere lo realmente importante es anteponer lo que
esta por venir, reformando los distintos modos perceptivos y la disposicién de elementos
en el futuro. Para el artista canadiense Jeff Wall el arte no tiene porqué comprenderse en
su plenitud, siempre y cuando consiga ser experimentado. El artista valora mas las sen-
saciones que el espectador experimenta ante la produccion que el significado que este le
dé ala obra (Alberro, 2012, pp. 167-168). De esa forma, la realidad experimentada por el
espectador se convierte en algo mas importante que las conjeturas a las que llegue solo
por observar la obra.

Para el filésofo y pensador inglés Jeremy Bentham, la realidad se fusiona consigo
misma a través de la sencillez de ideas, mientras que la ficcion elige a la realidad para
su funcién. El aleman Hans Vaihinger, poco tiempo después, llega un poco mas lejos:
si las conjeturas requieren de una constatacion, las ficciones son innovaciones que so-
lamente necesitan un buen alegato. Y ese alegato es el que acaba convirtiéndose en su
mayor ganancia. El filésofo francés, Paul Ricoeur, recurre a Freud, Nietzsche y Marx;
con las ideas de los tres se llega a desconfiar de la misma existencia. En este momento,
tanto el individuo como su realidad empiezan a perder autenticidad. Por dicho motivo,
el método consiste en titubear vehemente ante esa autenticidad. Para Ricoeur, el sujeto
se muestra como una consecuencia reflexiva. Lo ficticio se queda a un lado, dejando asi
de ser un contrincante de la realidad para pasar a vincularse con ella. Como Foucault
(citado en Deleuze) decia:

En cuanto al problema de la ficcién, es para mi un problema muy importante;
me doy cuenta que no he escrito mas que ficciones. No quiero, sin embargo,
decir que esté fuera de verdad. Me parece que existe la posibilidad de hacer fun-
cionar la ficcion en la verdad; de inducir efectos de verdad con un discurso de
ficcion, y hacer de tal suerte que el discurso de verdad suscite, ‘fabrique’ algo
que no existe todavia, es decir, ‘ficcione’. (1987, p. 14)

Charles Sanders Peirce, filosofo inglés, expone, sin embargo, una idea distinta sobre
la realidad y la ficcidn. La ficcién invade una de las partes mds sustanciales dentro de la
creatividad del individuo. La aportacién de Peirce fue entender que tanto el pensamien-
to como la realidad llegaban a compartir fundamentos similares, rompiendo asi con la
idea que muchos tenian sobre las diferencias existentes entre uno y otro. Para Peirce, la
realidad y los pensamientos forman parte de una misma simbologia. No descarta la idea
de que haya cosas mads alld de la comprension, descarta la probabilidad de que la razon
no sea capaz de conocerlas. Como decia Peirce en uno de sus escritos:

Al mirar por mi ventana esta hermosa manana de primavera veo una azalea en
plena floracién. {No, no! No es eso lo que veo; aunque sea la inica manera en la
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que puedo describir lo que veo. Eso es una proposicion, una frase, un hecho.;
pero lo que yo percibo no es una proposicion, ni una frase, ni un hecho, sino sélo
una imagen, que hago inteligible en parte mediante un enunciado de hecho.
Este enunciado es abstracto, mientras que lo que veo es concreto. Realizo una
abduccién cada vez que expreso en una frase lo que veo. La verdad es que toda
la fabrica de nuestro conocimiento es una tela entretejida de puras hipotesis
confirmadas y refinadas por la induccién. No puede realizarse el menor avance
en el conocimiento mas all4 de la mirada vacia, si no media una abduccién en
cada paso. (Nubiola, 1998, pp. 87-96)

Pierce expresaba que todo aquello que formaba parte de una realidad eran signos. La

vida considerada como algo mads, a parte de la tarea de vivirla, no es mas que una ficcion.

De esta manera, Pierce (como se citd en Pozuelo y Gdémez) mostro su forma de entender

esta teoria de una forma peculiar:

Cuando Charles Dickens estaba a mitad de una de sus novelas no podia hacer
que sus personajes hicieran lo que el antojo de un lector pudiera sugerir sin
sentir que aquello era falso; y de hecho el lector a veces siente que la parte final
de esta o de aquella novela de Dickens es falsa. Incluso aqui hay un grado de rea-
lidad aun extremadamente bajo (...); pero intento demostrar que hay un cierto
grado de sobria verdad en ello, y que es importante para la légica reconocer que
la realidad de la Gran Piramide, o del Océano Atlantico, o del mismo Sol, no es
mas que un grado mas alto de la misma cosa. (1996, p. 1141)

Las nuevas tecnologias sustituyen ahora a las novelas. La imagen tecnoldgica de las

grandes pantallas de video, los proyectores y otros medios de comunicacion han ocupa-

do el lugar que el objeto siempre habia tenido en el arte. En este nuevo paradigma la rea-

lidad se representa a traveés de la ficcidn, debido a la falta de credibilidad de la realidad.

Las nuevas tecnologias han provocado en el espectador observar la realidad desde otras

perspectivas (Alberro, 2012, pp. 163-166). Con la llegada del video al mundo artistico,

nace un tipo de arte, el cine expandido, que se considera un nuevo medio de expresion

de lo real a través del espacio y el tiempo reales. Tal y como escribieron Marinetti et al.

(citado en Export, 2003) en el manifiesto Cine Futurista:

16

El cine es un arte auténomo, uno debe enfrentarlo como un medio expresivo
para convertirlo en el instrumento ideal de un nuevo arte, inmensamente mas
vasto y ligero que todas las artes existentes. Debe volverse deformante, impre-
sionista, sintético, dinamico, librepensador. Estamos convencidos de que solo
de esta manera se puede alcanzar la poli-expresividad hacia la cual se mueve
toda la investigacién artistica mas moderna. (p. 3)
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La implicacién del publico, fusionando su vida con la obra, constituye una parte esen-
cial de este arte. Los factores que forman parte del video son intercambiados por la na-
turalidad y la realidad, alejandose de la artificialidad, abriéndose un abanico de oportu-
nidades dentro del &mbito del cine expandido (Export, 2003, pp. 2-6). Los videos son las
representaciones mas claras de temporalidad en el arte, sin embargo, su entorno puede
afectar sobremanera a la distraccién del espectador ante la obra expuesta. El tiempo de
esta se basa ahora en el espacio en el que se muestra, en su forma de exposicién. Ya no
es la obra la que marca la atencion del espectador, es el espacio que la rodea. La manera
en la que esta colocada en ese espacio, junto con los complementos que se encuentran
rodeandola, son los que influyen en la duraciéon de la distraccién del espectador ante
la obra, siendo el tiempo de esa distraccién el que marca la experiencia del espectador
(Oshorne, 2008, pp. 239-251). Como bien dice Stan Vanderbeek (citado en Export, 2003):
“Todo se expande, en todas las direcciones, hay una interconexién entre todas las artes,
literalmente entre todas, y de esto se trata” (p. 3). Se conciencia al publico sobre los po-
sibles cambios que ocurren para comprender las limitaciones y disposiciones de este
medio visual y sensitivo, lo que hace que la percepcion del espectador se manifieste.

El tiempo juega consigo mismo; el video concede esa oportunidad, teniendo la posi-
bilidad de mostrar un mismo tiempo real dentro un mismo tiempo real, de exponer un
tiempo pasado en un tiempo presente, de jugar con la mente del espectador confundién-
dolo ante los diferentes tiempos que puede encontrar ante la obra. El arte actual es hete-
rocronico. Los distintos tiempos que pueden suceder a la vez permiten que el espectador
viva su vida, en un mismo “tiempo”, en diferentes tiempos. Las experiencias artisticas
que vive el espectador pueden saltar de un tiempo a otro, sumandose esos tiempos en
un mismo pensamiento. El video es el medio que logra conseguir transmitir esos saltos
temporales, permitiendo al espectador ser consciente de ellos. La imagen visual man-
tiene una relacion estrecha con aquello que la antecede, formandose una relacion con
los cambios realizados en la propia imagen, y creando asi diferentes interpretaciones,
desde la mas antigua a la mds actual (Bal, 2016, pp. 59-79).

La obra de arte no necesita del apoyo de su artista. Ella se comunica por si misma sin
necesidad de explicaciones ni justificaciones; y el espectador es el que se comunica con
ella sin precisar de informacion de la vida e intenciones del artista. La obra tiene su au-
tonomia y no debe mostrar referencia alguna sobre su creador. La obra artistica no est3,
segun argumentan Bal: “determinada y anclada del todo por lo que el artista ha querido
decir o transmitir” (2016, p. 12). Rebaja la importancia del artista para dar una mayor
cabida a la obra y la relacién que se genera con ella y el espectador.

Cuando se observa una imagen, el espectador no centra su atencién en el espacio
que esta habita, ni en cémo ese espacio se desenvuelve alrededor, sino que fusiona la
imagen y el espacio que la rodea en una misma obra. El espectador pasa de encontrarse
fuera a situarse dentro de la imagen, formando parte de la realidad ficticia que proyecta.
Sin embargo, lo que atrae de este tipo de obras no es la posibilidad de ser parte de ella,
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sino la transformacion interna que experimenta el espectador al sentirse tan unido a la
imagen en la que permanece. Cuando se introduce en una obra, formando parte de ella,
no puede separar lo que ve del espacio en el que se encuentra. Esa union inseparable es
lo que cambia el pensamiento y el modo de razonar del espectador para consigo mismo
y el mundo (Bal, 2016, pp. 27-31).

Para poder comprender como funciona el espacio dentro de la obra, primero el es-
pectador debe olvidar ciertos aspectos aprendidos poco a poco a lo largo de su vida. El
espacio no se puede medir ni es igual para todo aquel que lo distinga; el espacio cambia
para cada espectador de diferente manera. Sentir el espacio es, como asi sugiere Henri
Bergson (citado en Bal, 2016), un “sentimiento natural” (p. 28) que todo espectador per-
cibe de una manera diferente, haciéndole participar en la obra basdndose en sus emo-
ciones. Los espacios y movimientos que van sucediendo durante la exposicion de la obra
forman parte de esta, al igual que su forma de ser expuesta. La obra es una larga lista de
decisiones tomadas, por el artista, por aquel que coloca la obra en su lugar de exhibicién,
por el espacio en el que se encuentra en ese momento, por el espectador con el que se
esta relacionando en ese presente. Toda decisién y pensamiento constituyen la obra.
Otorga a los sentidos del espectador una nueva oportunidad de relacionarse con el arte;
de mirar sin mas en un presente que tergiversa el arte dandole una profundidad, inne-
cesaria en ocasiones, que nada tiene que ver con la obra que se ve (Bal, 2016, pp. 12-13).

No debe pensarse la obra artistica como ese arte realizado en determinado momento,
sino como un arte presente. La obra comenzo a ser creada en un pasado, pero sigue exis-
tiendo en el presente, y sigue creandose a si misma conforme existe, conforme suceden
cosas a su alrededor. El resultado de la obra no se encuentra en su origen, sino en su
tiempo, en el tiempo transcurrido desde su comienzo hasta el momento presente en el
que se encuentra, en el tiempo en el que se ubica en el presente. Bal le da vida a la obra
artistica, dotandola de un sentido actual y permitiendo con ello que afecte al espectador.
Esto ofrece una igualdad entre el espectador y la creacién nunca antes planteada, crean-
do una imparcialidad espacial en torno a ellos (Bal, 2016, pp. 13-14).

0.1. Los capitulos de la tesis

En el capitulo 1, “Genealogia de la percepcién en el arte contemporaneo” hablo de los
movimientos artisticos contemporaneos dentro de la percepcion desde los afios sesen-
ta hasta la actualidad, mostrando los cambios que se han ido produciendo dentro del
mundo artistico. De cémo el espectador se ha convertido en una parte fundamental en
el arte, o de como lo objetual se transforma en el eje principal de la evolucion artistica.
El arte de instalacidén y su preeminencia espacial; el arte corporal y la importancia del
movimiento de los cuerpos; el hiperrealismo y su realidad fotografica; el nuevo realismo
y su percepcion artistica; Fluxus y la universalidad del arte; el videoarte y su abanico de
posibilidades temporales; el minimalismo y su sencillez abstracta.
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En el capitulo 2, “La materialidad del espacio-tiempo en el arte” hablo de la impor-
tancia de la intuicion dentro del espacio artistico, de cémo esta permite comprender y
visualizar en mejor medida la espacialidad artistica. Cuando se habla de imagen-tiempo
no implica similitud con imagen-movimiento. Ninguno es mds importante que otro, ni
mas atrayente; se pueden combinar entre si, pero una no depende de la otra. Aun asi, la
relacion que puede haber entre ellas es innegable. La imagen-tiempo muestra el tiempo
en su forma real, mientras que la imagen-movimiento muestra el tiempo dependiendo
de la medida del movimiento; el tiempo en si, es el movimiento. La estética relacional
de Nicolas Bourriaud basado en la correspondencia entre las relaciones sociales y la
inclusion del espectador en las practicas artisticas; la suspension de movimiento que se
genera en la técnica artistica posibilita un andlisis por parte del espectador.

En el capitulo 3, “La imagen proyectada. Percepcion y nuevas espacialidades” estu-
dio al fil6sofo Maurice Merleau-Ponty y la importancia que este da a la percepciony ala
necesidad de esta en la vida del individuo y en el arte. La etapa mds fructifera del siglo
XX aparece tras comprender que la practica de lo real se transforma en lo contrario a la
realidad comun. Esa veracidad termina volviéndose en contra del individuo al descu-
brirse las decepciones que guian nuestra realidad. Esta realidad aparece en la comuni-
dad de forma abrupta; cuanta mas realidad quiera el espectador conocer, mayor sera la
decepcion al comprenderla. Lo que desde siempre se habia pensado como bello, ahora
se transforma en algo triste y aterrador. Ahora la realidad y la ficcion forman parte de
uno mismo, aunque se siga mintiendo con respecto a ello; ya no se distingue uno de otro
dentro de la sociedad. Sus conceptos han cambiado tanto que la ficcion se puede con-
fundir con la realidad al mismo tiempo que la realidad puede confundirse con la ficcion.

El progresismo de Jonathan Crary es analizado aqui para comprender los avances tec-
noldgicos. La realidad se convierte en parte de la ficcion y la ficcion ha pasado a formar
parte de la realidad. El individuo se engana a si mismo con respecto a ambos conceptos,
llegando incluso a no distinguir sus significados. Sus conceptos se han transformando
tanto, que el significado auténtico de lo que es real y 1o que es ficticio se ha ido perdien-
do con el tiempo. Como bien decia Jeremy Bentham: “la realidad es la mejor apariencia
de si misma” (Zizek, 2005, p.15). Un ejemplo claro de lo que esto quiere decir se puede
apreciar en la pelicula El Show de Truman (1998), en la que la realidad del personaje prin-
cipal es un Reality Show. La sociedad se ha convertido en una realidad ficticia durante las
veinticuatro horas del dia, los siete dias de la semana. El individuo se ha convertido en el
protagonista de un programa de ficcién en el que muestra su supuesta realidad. El resul-
tado que puede ocasionar esto es considerable, pues la confusion que se genera puede
ser aprovechada para presentar una realidad adulterada.

En el capitulo 4 “Casos de estudio: practicas artisticas de la percepcién” analizo los
trabajos de determinados artistas que son relevantes para el estudio perceptivo y espa-
cio-temporal. Con “Douglas Gordon: los juegos temporales a través de lo publico”, estudio
algunas de las obras mas reconocidas del artista y el modo en que consigue introducir
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la memoriay el tiempo en sus producciones artisticas. En “Stan Douglas: La plasmacion
de las memorias mediante el recuerdo”, hablo de la capacidad de su obra de generar una
vision de la memoria y la historia a través del arte audiovisual. En “Melik Ohanian: los
limites de la capacidad del ser humano”, estudio las estrategias del artista francés a la
hora de fusionar el tiempo, el espacio, la memoria y el sonido en sus trabajos. Con “Da-
vid Claerbout: la alteracion de la percepciéon temporal del espectador”, hablo de como
sus obras combinan la imagen en movimiento y la fotografia estatica. En “Bill Viola: las
memorias en la imagen en movimiento”, analizo las caracteristicas que representan sus
trabajos en relacién a la vida y la muerte.

En el capitulo 5, “El juego del engafo. Miradas que van mas alla”, hablo de varias ar-
tistas plasticas contemporaneas que guardan relacion con la técnica artistica que aqui
se presenta, como Maisie Broadhead y su transformacion escenografica; Cynthia Greigy
sus dibujos expandidos; y Alexa Meade y sus cuerpos pintados.

Y finalmente en el capitulo 6, “Realidad pictorica. La materialidad de la pintura en
las tres dimensiones”, hablo del proyecto artistico que he realizado a lo largo de la ela-
boracion de esta tesis examinando la técnica y los problemas que conllevan. Asi como la
elaboracion del proyecto expositivo que surge de este proyecto.
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1. Genealogia de la percepcion en el arte contemporaneo

1.1. Movimientos artisticos contemporaneos dentro de la percepcion. Desde 1960
hasta la actualidad

Alo largo de los ultimos setenta anos, el mundo del arte se ha ido ampliando conforme
los artistas se rebelaron contra los canones artisticos. Con el tiempo han surgido distin-
tos movimientos que han cambiado el discurso del arte contemporaneo, transformando
el arte a través de una accion, creando un cuadro sin pigmento, produciendo una es-
cultura solo con una idea, transformando el silencio en musica, sintiendo una pintura
que esta ausente, intercambiando el papel artista/espectador. El artista deja a un lado lo
conocido como tradicional dentro del mundo del arte, transgrediendo con todo lo que el
espectador concibe como tal, consiguiendo mostrar un enfoque distinto a todo aquello
planteado por el ser humano.

El arte contemporaneo no tiene necesidad de seguir un patrén o movimiento; no pre-
tende imitar a nada ni a nadie, porque eliminaria la autenticidad de la innovacion. El co-
mienzo del arte surgié principalmente tras querer imitar la naturaleza, pero su autono-
mia ha ido evolucionando con los anos. Para el filésofo Theodor Adorno, cualquier obra
artistica se manifiesta en un entorno comunicativo, pasando a formar la obra parte de
ese ambiente. La autonomia que tiene el arte contemporaneo es lo que lo hace tan autén-
tico. Para Adorno, negar la belleza natural es un agravio. La modificacién de la apariencia
natural equivale a borrar la esencia propia que posee la estructura, eliminando lo que la
hace tan unica. El arte tiene alma y pensamiento. La obra artistica posee a la vez una mi-
mesis y una formalidad necesarias para el arte. No hay arte sin alteracion de la materia.

1.1.1. El arte de instalacion: la tridimensionalidad del espacio de la instalacion.
Rechazarlo que es la instalacién artistica es rechazar el arte del siglo XXI. El principio de
toda instalacion artistica se fundamenta en la relacidon que surge entre el espectadory la
obra, en la experiencia que se vive ante ella; la conexion, positiva o negativa, que surge
en el momento expositivo (Rebentisch, 2018, pp. 9-15).

En la actualidad toda obra artistica ha pasado a ser una instalacién. No aparecio ba-
sandose en ninguna creencia ni en ningun estatuto impuesto. Desde que comenzo, se
han realizado infinitas instalaciones y cada una de ellas tan distinta a las otras que no
hay posibilidad de crear una descripcién concreta (Larrafiaga, 2006, pp. 7-8). No es un
tipo concreto de arte, sino un conjunto de distintos tipos, cuya ubicacion es tan amplia
y variada que permite posicionarla en lugares antes extranos para presentar arte, como
puede ser la calle, o un almacén. La importancia de la instalaciéon no es la belleza del
resultado, como ocurre en otras materias, sino la magnificencia a la hora de presentar la
obra. Es un arte contemporaneo que surgio a finales de los afios sesenta, aunque ya tuvo
cierto atishbo de presencia en los cincuenta, cuando Yves Klein realizdé una exposicion
gue consistia en una habitacion vacia, o mucho antes, cuando Marcel Duchamp colocd
una rueda de bicicleta sobre un taburete de cocina en 1912.
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La instalacién tiene como base el espacio. Esto no significa que se trate de una obra
ficticia, ya que el espacio es algo material. Toda instalacién es corpérea, y la obra instiga
al observador a estudiarla como un espacio total. Todo lo que esta dentro de esa espacia-
lidad forma parte de la instalacion artistica (Groys, 2009). Cuando el artista realiza una
instalacion, esta dando al espectador la oportunidad de usar la obra, proporcionandole
la oportunidad de acceder a todo lo que la produccion engloba, pudiendo actuar en base
a sus preferencias, comportandose como a él le parezca. El artista es el que crea la obra,
pero quien la inicia es el publico (Larranaga, 2006, pp. 31-32). La instalacion puede ser
abandonada por el espectador cuando este quiera. La obra esta planificada en base a las
imagenesy elementos elegidos para formar parte del espacio, permitiendo al espectador
descifrar la representacion. Cuando el publico estd ante una instalacién, se encuentra
envuelto por una “espacialidad presente”, confinado en un contorno que se encuentra
relacionado con el mundo en el “espacio real”. Toda instalacién es un arte reciproco que
mantiene una relacion intima con el espectador, ya que este responde de forma personal
en su deambular por el espacio de exposicion. Para poder explicar lo que se ha visto, el
espectador debe haberlo procesado, y esa captacion no es posible si no ha experimenta-
do y analizado la obra y su espacio (Morse, 1991, pp. 154-159).

Desde los inicios de la idea de la instalacién artistica, los limites de una obra de arte
y su espacio se han puesto en entredicho, pues pueden ser tan amplios y variados que
logran desorientar al espectador. Al contrario que el resto de las artes como la pintura o
la escultura, la instalacidn artistica esta realizada expresamente para el publico como,
como bien dice Bishop, “una presencia literal en el espacio” (2005, p. 46). Trae consigo
los sentidos, permitiendo que el espectador pueda espaciar su mente. La obsesién de
la instalacion artistica por la presencia y participacion del observador examina hasta
dénde llega la individualidad espacial de cada persona (Bishop, 2005, pp. 50-51). Este
medio artistico es una manera de reivindicar la autoridad y el derecho que posee el ar-
tista para trabajar tanto con el objeto como con el espacio. Si el espectador niega parte
del espacio de la instalacion, estd negando la obra en su conjunto; cuando se encuentra
en una exposicion de cuadros, fotografias, etc., el observador se mantiene dentro de su
espacio analizando la obra desde un punto especifico de la estancia, alejado de la espa-
cialidad de la obra artistica. Sin embargo, cuando presencia una instalacién artistica, el
artista ya le esta facilitando una espacialidad del espacio de la produccion solo con poder
observarla, alejandose del espacio publico e introduciéndole en el espacio privado al que
pertenece la instalacién (Groys, 2009). A la hora de realizar estas obras, se requiere un
tiempo espacial que consienta la disposicién de todos los componentes pertenecientes
a la produccidén. Se trata de un arte pasajero que no debe interrumpirse, pues perderia
parte de la esencia que lleva consigo (Morse, 1991, p. 254).

Con la instalacion artistica, el espacio ha dejado de ser un lugar de ocupacion para
convertirse en un espacio relacional (Larranaga, 2006, p. 27). Las bases principales de
toda instalacion se apoyan en el espacio, el tiempo y el material, y todos, unidos, se basan
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en cada uno de ellos para poder permanecer. El resultado que otorga el arte de instala-
cion al colectivo que lo observa es la idea de la temporalidad del “presente”, el momento
actual en el que se encuentra, el “aqui y ahora”, dandoles la capacidad de ser conscientes
de la posicién en la que se encuentran, del tiempo que transcurre y del espacio que les
rodea (Groys, 2009). El espacio puede variar. Tiene el privilegio de poder encontrarse
tanto en una galeria, como en una montana o en la calle. Dependiendo de la intencién del
artista, esta se situara en un sitio u otro, pudiendo ocupar a su vez una escala reducida
0 monumental.

La perdurabilidad de la obra es un factor importante, ya que la temporalidad de la
obra instalada refleja el contenido y la intencion artistica. Algunas obras son efimeras,
ya sea por el material utilizado, por el espacio elegido o por decision del artista. La ins-
tantaneidad de la instalacién hace referencia a la temporalidad, creando una mayor va-
loracién por parte del espectador de lo que implica esa fugacidad temporal. El tiempo es
el protagonista de estas obras, convirtiéndose en el que dirige toda la creacion, limitan-
do la creacién. Otras instalaciones pueden tener una duracién permanente, siendo esa
constancia temporal la que permite que el espectador lleve consigo una presién menor
ante la posibilidad de no evaluar la obra artistica en el momento, interaccionando esa
temporalidad con el publico. El artista se beneficia del ambiente creado para realizar la
estructura. Los suelos, las luces, las paredes, objetos varios, son una parte crucial dentro
de la instalacion. El espectador se mueve dentro de la obra e interviene en ella. Existen
obras site-specific, inicamente pueden coexistir para aquellos lugares para los que han
sido creadas, como ocurre con las obras en las que el material utilizado necesita perma-
necer al aire libre para poder seguir existiendo. Los objetos comunes de la vida forman
parte de una instalacién, como por ejemplo una lampara o una flor, pero sabiendo que
el primero tiene una duracién larga y el ultimo tiene una permanencia fugaz. La ins-
talacion artistica se provee de diferentes temadticas en una obra, interviniendo varios
componentes a la vez como la naturaleza o los medios de comunicacién. Utiliza objetos
y espacios comunes, sacandolos de su entorno y trasladdndolos a un ambito que confi-
guren un proposito artistico.

La instalacion crea una idea en la que el artista se comunica a través de una asocia-
cién de tematicas, dejando a un lado la importancia estética. El concepto prevalece ante
la figuracion. Se trata de un arte conceptual en el que la idea vence a la belleza. Consigue
extraer cualquier elemento de su entorno para situarlo en otro lugar ddndole un signifi-
cado descontextualizado, siendo percibido por el espectador como un elemento distinto.
Lainstalacion se ha desarrollado como una clasificacion espacial y temporal en la que el
espectador se puede introducir e interactuar, a veces perceptible y otras imperceptible-
mente. Sin el espectador, y su percepcion e interaccioén, la instalaciéon no cobra sentido
(Bishop, 2005, p. 46).

Cuando un espectador presencia una instalacion artistica, pasa a encontrarse bajo la
influencia del artista, ateniéndose a los actos y consecuencias que la obra trae consigo. El
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espacio dentro del arte de instalacidén no es estatico, sino que se mueve conforme la obra
lo sugiere. Una de las virtudes de este medio artistico es que no son realizadas usual-
mente para un lugar concreto, sino que pueden situarse en cualquier lugar y momento.
En este tipo de exposicion, el observador ve la obra de manera individual, desplazan-
dose de un lugar a otro para observar las obras sin percatarse de los movimientos que
realiza ni del espacio que estd ocupando. El observador no se encuentra solo, sino que
estd acompanado de mds espectadores que presencian la obra juntos como un colectivo,
como ese todo espacial al que se somete la instalacién artistica (Groys, 2009). El concep-
to de instalacion es el mas adecuado para este tipo de arte porque, como bien dice Josu
Larranaga (citado en Sanchez, 2009): “el arte de la instalacién no es otra cosa que el arte
de desplegar diferentes elementos, aparatos o equipos en el espacio tridimensional y en
las coordenadas de tiempo” (p. 13).

La instalacion saca al espectador fuera de su cuerpo, consiguiendo inmovilizar sus
sentidos. Otras obras tienen la capacidad de aumentar su percepcion, pero, aun asi, el
espectador sigue “aislado” dentro de una pantalla, especialmente en el caso de la instala-
cién cinematografica o videoinstalacion (Morse, 1991, p. 153). Este tipo de instalacién se
apoya antes en el cine, mas concretamente en el cine experimental, que en la televisién,
debido especialmente al modo en el que se presenta ante el espectadory este lo percibe.
La libertad de la toma, junto con las pausas entre imagenes, introducen el tiempo en la
instalacion cinematografica, ya no como algo perteneciente al movimiento, sino como
una parte principal de la instalacion. Conforme paso el tiempo, este tipo de instalaciéon
empezo a tenerse en mayor consideracion; no solo representaba algo de forma cinema-
tografica, también presentaba cinematograficamente. Consigue que el espectador deje
de tener una actitud pasiva ante la imagen en movimiento. La ausencia de asientos en
su mayor parte, junto con la libertad de movimiento que se le da al espectador cuando
se encuentra ante la instalaciéon, hacen que deje de mostrarse inactivo y despreocupado
ante una pantalla para pasar a reaccionar ante todo lo que observa con una autonomia
que antes no poseia. Sin embargo, cuando el espectador tiene la posibilidad de sentarse
para observar la obra, permaneciendo con la mirada fija en la pantalla y sin moverse
apenas, sus pensamientos carecen también de movimiento, permaneciendo estancados
sin mirar mas alla de lo que estd observando. No solo se trata de individualizar el movi-
miento de cada espectador, también su experiencia ante la instalacion artistica (Reben-
tisch, 2018, pp. 171-180).

Cada videoinstalacién es una demostracion de las posibilidades que abre el video en
este arte, una forma de introducir el cuerpo humano en el espacio, un medio para re-
tornar lo espacial y temporal en las practicas visuales. Como bien dice Margaret Morse:
“vivimos rodeados de imagenes (...) El mundo natural ha pasado en gran medida por la
cultura de la imagen antes de volver a materializarse en espacio tridimensional” (1991,
p. 155). A diferencia de lo que sucede cuando se observa una pelicula en pantalla, en una
video instalacion el espectador deambula libremente alrededor de la pantalla. En una
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pelicula, lo que se observa tras la pantalla es lo que pertenece a la pelicula; sin embargo,
cuando se habla de video instalacién no se alude a lo que se observe en la pantalla, sino
a todo el conjunto que lo rodea, el cual compone toda la videoinstalacion. Para Morse
existen dos maneras de videoinstalacion que se diferencian entre si de acuerdo a su
temporalidad: usando el tiempo real y permitiendo que el espectador forme parte de la
instalacion observandose a si mismo, o permitiendo que el espectador utilice su tiempo
en base a sus preferencias a la hora de observar la obra (Morse, 1991, p. 157).

El observador debe de pensar en las diferencias que existen entre un televisor que esta
en una sala de estar, y una pantalla que se muestra en una instalacién. El televisor pasa
automaticamente a transmitir al espectador que debe sentarse comodamente para abs-
traerse de todo lo que lo rodea y centrarse inicamente en una pantalla que lo obnubila.
La pantalla que se muestra en una videoinstalacion permite al ptblico desplazarse de ma-
nera personal si este asi lo quiere, sin obligaciones a la hora de enfocar la vista, dejandole
libertad para decidir cuando fijar la vista en la pantalla y cudndo no. El publico tiene inde-
pendencia en su movimiento, prestando mayor atencion, pues decide en todo momento
el camino a seguir. En ocasiones la pantalla en una instalacién cinematografica no es lo
unico que se encuentra en la obra, el artista ha podido introducir elementos de todo tipo,
e incluso realizado una distribucion espacial utdopica. A pesar de haber una pantalla como
protagonista, se trata de un arte tridimensional, corporal, que expande la visién en el es-
pacio (Ibid., pp. 161-163). En este tipo de obras, el espectador es consciente del tiempo
que transcurre y el espacio que ocupa. Ese tiempo y espacio son algo fundamental dentro
de la instalacién, ya que se desarrolla en base a lo que el espectador marca. El espectador
decide cuanto tiempo permanecer observando la pantalla, cuanto tiempo caminar de un
lado a otro del espacio y cuanto tiempo dedicar a observar los elementos. Es el que decide
cuando empieza la obra y cuando acaba (Ibid., p. 166).

A pesar de poder reproducirse en ocasiones una copia de una videoinstalacion, el
aura que esta desprende no es posible mostrarse en dicha reproduccién; su autenticidad
se mantiene en el lugar de la presentacion, y los elementos utilizados no son accesibles
en otro momento mas alld de su exposicion original (Rebentisch, 2018, p. 175). Ocurre
lo mismo con las installation shots', no consiguen representar de forma adecuada la ins-
talacién artistica.

El arte de instalacion evita las criticas estéticas debido a la continua polémica que se
crea ante una obra cinematografica. En ocasiones, el espectador se debate con la obra
al encontrarse ante una misma imagen en movimiento que sucede una y otra vez, re-
pitiéndose sin fin. Ese bucle repetitivo de la imagen hace que el espectador pierda por
completo el sentido temporal que vive en ese momento junto con la temporalidad de la
pieza (Ibid., pp. 183-187).

1 Installation shots: fotos instalativas. Son tanto las fotografias que documentan una instalaciéon como las pertenecientes a
una exposicidn.
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En la evolucion de la instalacion artistica cabe destacar a varios artistas que a partir
de sus conceptos e ideas han cambiado la forma de ver las cosas. Un artista a mencionar
es Edward Kienholz. Sus obras mas caracteristicas se fundamentan en “escenografias
escultoricas” que se basan en historias reales, tanto fisicas como psicoldgicas. Su mujer
Nancy Reddin colaboré en todas sus obras desde 1972, llegando a firmar sus trabajos
como Kienholz. Una de las caracteristicas de este artista es que el material que utiliza
para hacer sus instalaciones es material usado. Le da vida de nuevo a los elementos que
escoge, y los modifica gracias a los conocimientos de carpinteria y mecéanica que posee.
Con sus creaciones consigue que el espectador se sienta un intruso al observar sus tra-
bajos, sintiéndose un integrante anonimo que observa algo que no deberia ser obser-
vado. Sus obras son una critica a la sociedad humana y la manera de vivir del hombre
actual, que incorporan un caracter oscuro en ocasiones. La realidad de las escenas, junto
con la incomodidad que producen estas, hace que el publico sienta que forma parte di-
recta de la obra. Un ejemplo de sus trabajos es su obra mas representativa: The Hoeren-
gracht (1984).

(Figura 1) (Kienholz, The Hoerengracht, 1984, instalacion escenografica de materiales mixtos) (Fuente: https://
bit.ly/3aVzxN5)

Esta obra de la pareja es una instalacion escultérica que pretende imitar, a escala
real, la calle Herengracht?. La instalacién consta de varias esculturas a tamario real de al-

2 Laavenida es una calle de prostitucion que se encuentra en la zona del Barrio Rojo de Amsterdam. Kienholz modificé el

nombre de la calle anadiéndole la “0” para hacer alusion con el titulo a lo que es su obra: “canal de prostituta”.
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gunas prostitutas y clientes, con apariencia real. Imita esta calle concretamente, e incor-
pora a esta las personas y los detalles reales del lugar especifico. Kienholz se encargé de
realizar sus investigaciones y anotaciones sobre la realidad de dicha calle, hablando con
las chicas de mala reputacion y algun cliente, y lo que alli se hacia, para poder dotar a su
obra de mayor realismo, aunque este fuera oscuroy frio. En su trabajo se puede observar,
por ejemplo, a una prostituta ejerciendo su profesion buscando a algun cliente, apoyada
en la calle, o en el interior de una sala, sentada esperando; o se puede ver una cortina
cerrada como puerta de una habitacion, con lo que se sugiere que dentro ya se encuentra
una prostituta con su cliente manteniendo relaciones sexuales. Toda la iluminacion de la
obra, el ambiente de la calle, las construcciones realizadas, etc. se han hecho en base al
lugar especifico ddndole el mayor realismo posible, dando a la escena un sentimiento de
agonia. Rompe los muros que separan las salas de exposiciones de la realidad haciendo
que el espectador perciba la escena como una vuelta por el pasado.

Otro artista es Doug Aitken, que realiza instalaciones sirviéndose de ambientes ar-
quitecténicos y naturales. Emplea proyecciones de video y considera el sonido una parte
fundamental de la obra, ya que es el conjunto el que completa la creacién para sobreco-
ger al observador. La repeticioén, el tiempo y la velocidad son su obsesion. Realiza obras
con una temporalidad de afios de duracion. Sus creaciones no tienen una ubicacién es-
pecifica a la hora de ser exhibidas, sino que se observan en la naturaleza, en galerias o
en un espacio publico. Elimpulso que tienen las instalaciones de Aitken estd relacionado
con la forma en la que consolida la naturaleza junto con la alteracién de la filiacién de
la tematica. Crea una atraccion hacia lo real en sus instalaciones que se une dentro del
nucleo urbano, presentando una estabilidad y una fuerza que se unifica con la conducta
del individuo. Ahi es donde recae su atractivo. Se sirve del tiempo real, fusionando este
con la fuerza temporal que crea el entorno urbano.

Rebecca Louise realiza construcciones florales naturales. Produce paisajes, en oca-
siones duraderos, donde aloja miles de flores de distintos tipos en el techo. Sus instala-
ciones parten de la idea del tiempo como base para un resultado posterior. Deseca las
flores que utiliza antes de colocarlas en su obra y, una vez realizada su instalacion, esta
se transforma conforme pasa el tiempo debido al florecimiento y marchitamiento que
sufren las flores. Proporciona a la obra distintos tipos de ambientes coloridos, donde las
tonalidades y los olores forman una parte crucial para crear distintos tipos de visién en
una misma obra. Su intencién es crear un vinculo Unico entre el ser humano y la natu-
raleza, haciendo que el individuo pueda percatarse de los cambios fisicos y olfativos que
sufren las flores con el paso del tiempo.

Las flores que llevan mucho tiempo se han marchitado y resultan inservibles a la vis-
ta. Louise, sin embargo, las ve como elementos valiosos que no se aprecian verdadera-
mente en su mayor apogeo, y da la oportunidad al espectador de poder percibirlas en su
esplendor, creando un cielo de naturaleza con una esencia conmovedoramente distinta
al concepto que se guarda de ella. Convierte lugares simples, privados de todo color, en

Practicas artisticas: la percepcion espacio-temporal 27



una gama de tonos llamativos y luminosos. Ve la imperfeccién del paso del tiempo como
algo bello y util, e intenta mostrarla al publico tal y como ella lo percibe con sus propios
ojos. Lo atractivo de sus instalaciones es que los colores y olores cambian. Lo que vio el
espectador la primera vez, poco después ha cambiado. No pretende verse afectada por el
tiempo, sino apreciar el paso de este en el contexto de la naturaleza.

Gerda Jorgy Steiner Lenzlinger guardan parecido con esta artista australiana. Las flo-
res son uno de sus principales elementos. Sus instalaciones parecen transportar al es-
pectador hacia un mundo de ensuenio. Combinan lo natural y lo artificial en una misma
obra. Sus trabajos dan la misma importancia a la parte real como a la parte ficticia. Utili-
zan telas, que unidas a la parte natural (flores) de sus obras, se unen entre ellas creando
un mundo de fantasia. Sus instalaciones tienen un toque magico que atrae al espectador
y lo sumerge en ellas. Sus obras se quedan en la memoria debido a su magnitud.

Gabriel Dawe es un artista mexicano que comenzd sus obras debido a suinfancia y las
carencias instructivas que soporté tras la discriminacién sexista que se sufria (y se sigue
sufriendo) en su tierra con respecto a los textiles. El artista siempre estuvo obsesionado
con los tejidos, pero, al tratarse de un material hecho, supuesta y exclusivamente, para
mujeres, le fue imposible vincularse con el tema. Logra que el espectador perciba el es-
pacio como una obra. A la hora de escoger los lugares en los que realiza sus creaciones se
basa principalmente en las luces y en la distribucion espacial. Sus trabajos a gran escala
juegan con la percepcion del espectador, creando una ilusion de luz arquitectéonica. Su
material principal es el hilo, y lo amplia creando un arcoiris textil que confunde al obser-
vador, desorientandolo al encontrarse dentro de una iluminacién de tejidos.

Para él, el hilo significa resguardo, seguridad, ya que ampara al ser humano del frioy
le aporta seguridad. Al tratarse de obras de enorme tamano, la cantidad de hilo utilizado
es desorbitada, pudiendo llegar a 1000 km de tejido. Utiliza un procedimiento original,
realizando la instalacién a base de capas. Produce una visién 6ptica que atrapa al espec-
tador, pues lo primero que este ve cuando se encuentra delante de la obra es la luz. Una
vez se acerca, ya se entiende el engafo. Zurce el aire creando sensacion de luminosidad
alumbrando la sala.

Sus obras son una red de resplandor que transforma la manera en la que el especta-
dor percibe el espacio. Utiliza una gama extensa de colores luminosos para crear mayor
sensacion de espacio, aunque su idea mas profunda a la hora de escoger la gama de
tonalidades es romper con las ideas sexistas con las que él ha crecido®. Utiliza el hilo, un
material considerado fragil y pequefio, y le da la oportunidad de convertirse en un mate-
rial espacioso y resistente. Cuando da por finalizada su instalacion, Dawe recopila todos
los tejidos de la obra y los retine creando una pieza pequena. A estas piezas el artista las

3 Dawe no elige los colores al azar, crea una combinacion colorida de manera intencional como resarcimiento a su infancia
privada de todo color, y a los prejuicios sobre la desigualdad entre hombre y mujer.
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llama “Reliquias” y las crea una vez terminada la exposicion de la instalacion, creando a
suvez una paradoja con respecto a su obra: lo que antes era luz y transparencia, ahora es
concentracion y opacidad. Interviene con la luz en lugares cerrados sin claridad, crean-
do arcoiris interiores sin necesidad de lluvias.

f-ilrysarms

(Figura 2) (Gabriel Dawe, Plexus n°19, 2012, instalacion textil realizada exclusivamente con hilos) (Fuente:
https://bit.ly/39RcvIK)

1.1.2. Arte corporal: el cuerpo humano como manifestacion artistica.

Alo largo de los anios sesenta la vida y el arte se unifican en un mismo acto, uniendo a la
obra y al espectador en una misma creacion, ampliando la obra de arte hasta conseguir
que esta no sea algo fisico, sino una experiencia, un momento vivido, un recuerdo. Se
trata de un arte vivo que va mas alla de una galeria, se presenta en los espacios publicos.
No pretende ser una mercancia, sino una accién registrada en la memoria. No intenta
ser evaluado, sino reflexionado. En ese momento es cuando aparece el arte corporal, uno
de los movimientos artisticos que mas influencia ha ejercido sobre el arte contempo-
rdneo. En esa época las reivindicaciones politicas y sociales se posicionan en el debate
sobre las clases sociales, las minorias y los excluidos del capitalismo, el feminismo, etc.,
encontrando su modo de expresion en el arte pop y el minimalismo, pero sobre todo en
el arte corporal. Negros, mujeres, homosexuales, etc. eran los participes de estos movi-
mientos. Desde entonces se disuelven las fronteras entre las manifestaciones artisticas
y entre la pintura y la escultura. Las nuevas manifestaciones artisticas tratan de dirigir
el arte hacia lo cotidiano, la naturaleza y lo urbano. La musica, el teatro, la literatura, la

Practicas artisticas: la percepcion espacio-temporal 29



danza, son diferentes modos de expresion que llegan a compartir estos ultimos movi-
mientos. Se le puede llegar a considerar el lenguaje propio del arte de la performance.

Al contrario que la pintura y la fotografia, que son creadas con una permanencia du-
radera, el arte corporal, a través de la expresion del cuerpo humano, presenta una tem-
poralidad transitoria en el “aqui y ahora”. Se expresa a traves de distintas formas como
la pintura corporal y la performance. En la primera, el cuerpo ha pasado a ser el lienzo
en blanco en el que poder pintar, el lugar donde poder intervenir. En la performance, la
improvisacion y la espontaneidad sirven de guion para la realizacién de la obra. Se trata
de un acto artistico representado en vivo en el que el espectador forma parte de él al
poder interactuar con los artistas. El cuerpo es el material con el que poder interpretar
las inquietudes, sensaciones y hdbitos. Las acciones son el pilar de este arte, mientras
que el cuerpo humano es su base. El movimiento corporal, la conciencia del espacio y
del tiempo se combinan a la hora de su ejecuciéon. Toma el cuerpo del artista como base
para realizar actuaciones afiliadas al dolor fisico, al esfuerzo fisico, a la sensualidad, a la
exploracion de los sentidos, etc.

Los temas mads recurrentes en el arte corporal son aquellos que marcan las disen-
siones politicas y culturales como la sexualidad, la violencia y la critica cultural y poli-
tica. La liberacion del hombre, el cuerpo en movimiento como algo mas all4, junto con
la idea de la percepcion, son temas fundamentales en este movimiento. Los temas tra-
tados son manifestados desde la inocencia hasta el sadomasoquismo. Se trabaja con el
cuerpo como con cualquier otro material, se pinta, se mancha, se retuerce, se copia. Se
presenta en tiempo y espacio real, y se exhibe el cuerpo como lugar de gozo y dolor. Los
espectadores se involucran en la obra con la percepcion y con la interaccion del artista.
Los movimientos y superficialidades que se observan son vistos de distinta manera de-
pendiendo del observador y sus vivencias (Fernandez, 2015, pp. 32-46). El arte corporal,
en su evolucion temporal, ha transformado el modo de expresion del cuerpo haciendo
que el concepto de este ya no sea considerado una base, sino una idea para representar
temas como el feminismo, el sexo, las redes sociales, etc.

En el siglo XX lo primordial para la sociedad es la capa exterior del cuerpo, no su
esencia. El aspecto, la imagen fisica, es el papel principal. Dado que lo exterior forma
una parte importante en la sociedad actual, este ha pasado a tener un rango mayor en el
arte corporal. El protagonista siempre es el artista, su personalidad, su vida, su cuerpo.
Debe tener ciertos conocimientos artisticos a la hora de realizar la presentacién. Trae a
la memoria las antiguas practicas sociales primitivas, como tatuajes y pinturas corpora-
les. Es un arte que trabaja el cuerpo humano en un espacio real. Es uno de los pocos ar-
tes que puede reunir varias técnicas distintas en una. A la hora de su representacion, la
danza, el teatro, la mimica, la pintura, la escenografia, las artes escénicas, la performance,
la imitacidn, etc. pueden llegar a formar parte de una misma obra de arte corporal, lle-
gando a unificar varias artes en una sola. Este arte exige determinados conocimientos
de expresion por parte de los cuerpos que participan. Al tratarse de una accion, su tem-
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poralidad es momentanea, dependera siempre de la duracién del cuerpo. Se trata de un
arte efimero, fugaz, que unicamente dura lo que dure el cuerpo. Son obras provisionales
que duran lo que los artistas y el contexto de la obra determinen que pueda durar. Eso es
algo ventajoso para los creadores, pues tienen mayor independencia y libertad a la hora
de elaborar y mostrar sus obras artisticas. Como se considera un arte pasajero, normal-
mente se archiva en fotografias, videos o en registros e indicaciones hechas para el lugar
o contexto especifico, pero también viven en los recuerdos de aquellos espectadores que
pudieron experimentarlo en primera persona. Solo es posible volver a verlo de nuevo si
se han registrado documentalmente, siendo las grabaciones y fotografias realizados du-
rante esta, lo inico conservado. Favorece la participacion de los espectadores, ddndoles
la posibilidad de poder intervenir (Ibid., pp. 32-46).

Muchos artistas utilizaron esta corriente para comprender la complejidad del cuerpo
en relacién al espacio, al tiempo y a su contexto; y al aguante fisico y psiquico de este.
A diferencia de otros movimientos este no tiene un fundador, surgié de manera espon-
tdnea a través de la consolidacion y la contextualizacion del cuerpo como materia de
expresion artistica. Una de sus caracteristicas sefialadas es que no es considerado un
arte comercial. El arte corporal rechaza ser un producto, no ofrece un resultado fisico en
el sentido amplio de la palabra. Es un “arte de momentos”, “un arte de ideas” que solo
es posible observar y experimentar (Ibid., p. 32). Los artistas se valian del intercambio y
comunicacién que se provocaba al estar en contacto con el espectador durante la obra,
consiguiendo “envolverlos” en esta, haciéndoles participes. El cuerpo es un elemento
expresivo con el que poder comunicarse, y el arte corporal aprovecha esa particulari-
dad para crear un vinculo expresivo y comunicativo con el publico, pudiendo expresarse
ambos, tanto los artistas como los espectadores, meditando y debatiendo sobre temas
sociales, culturales, politicos, religiosos, etc. Este arte reflexiona sobre la funcién del
cuerpo en el espacioy tiempo que lo envuelve. El artista siente una suspension temporal
dentro del espacio en el que se encuentra, y en ocasiones consigue que el publico tam-
bién lo experimente. La actividad del cuerpo, su espacio envolvente, hacen al artista méas
consciente de sus movimientos y acciones, hacen que reflexione sobre la espacialidad y
la temporalidad, llegando a percibir ambos de manera intensa como nunca antes se ha-
bian experimentado, llevando al transeunte (espectador pasajero) a ser mas consciente
que nunca de él.

La cdmara pasa a ser un elemento clave para el sustento de las obras. Con el video de
por medio, este se transforma en un medio de vision artistica que permite a los especta-
dores el acceso a ese arte momentaneo e improvisado, perdiendo esa necesidad de ser
consciente del tiempo y el espacio. Este cambio de visidn trajo consigo una experimen-
tacion intensa por parte de muchos artistas a la hora de querer analizar los movimientos
y espacialidades del cuerpo. Prueba de ello son artistas como Bruces Nauman y Klaus
Rinke. Ambos estan obsesionados con el funcionamiento del cuerpo en base a esa espa-
cialidad que lo rodea.
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Bruce Nauman es un artista a destacar dentro del arte corporal. Se centra en el cuer-
po humano como base artistica, ya se encuentre este en movimiento o como plano. Ha
sido capaz de introducir diferentes medios palpables dentro del arte inmaterial (Lewa-
llen, Riley, Storr & Wagner, 2007, p. 171). La investigacion artistica del ser humano, en
relacion al tiempo y al espacio en el cuerpo, ha sido un tema a estudiar y observar para
Nauman, y su mejor manera de trabajar y analizarlo era utilizandose a si mismo. Lo con-
ceptual fue desde sus inicios la base dentro de sus obras (Fernandez, 2015, pp. 37-38).
Para él, el cuerpo es el origen de su practica artistica. Un artista que realiza una accion a
través de sus movimientos y sus gestos materializa un acto performativo que es en si una
declaracion de obra artistica. Ese acto de circulacion corporal equipara también la obra
de arte en accion teatral. Las obras filmicas de Nauman que mads repercusion y contun-
dencia han tenido las realizé en sus primeros anos de carrera, abriéndole un préspero
camino dentro del mundo del arte. Como bien dice Robert R. Riley:

(...) sus exploraciones en el tema de su arte, y la busqueda de un lenguaje de for-
ma relacionado con la idealidad y la fuerza de voluntad, se inscriben en tltima
instancia como lucha y resolucién en sus primeras imagenes en movimiento.
(Lewallen et al., 2007, p. 171)

Comenzo a darse cuenta del cuerpo y sus limitaciones en la creacién artistica a raiz
de sus carencias. Como Nauman (citado en Sainza, 2013) comentaba: “No habia nada
en el estudio porque no tenia mucho dinero para materiales. Asi que me vi obligado a
examinarme a mi mismo, y qué estaba haciendo alli” (p. 220). Empezé a investigar el
cuerpo practicando con el suyo propio, y como este era afectado por el espacio. Propo-
nia el cuerpo del artista como el verdadero objeto del arte. Este fue el cambio necesario
hacia una consciencia “corporal y espacial” del artista. Como comenta Anne M. Wagner:
“el artista fue liberado de sus limitaciones incorporadas para concentrarse en si mismo”
(2007, p. 55). Sus limites estaban determinados por sus acciones gestuales, que “tenian
significado como los de un cuerpo sustantivo y un ser mutable” (Ibid., p. 55). Nauman
deja a un lado todo objeto fisico intermedio entre la creacién y el objeto creado, y se cen-
tra en su cuerpo, probandolo, buscando los limites en los que se pueda expresar algo con
el cuerpo, como por ejemplo el sadomasoquismo, el arte del maquillaje, el aburrimiento,
el cuerpo como monumento, la ejecucién de actividades fisicas cotidianas, etc. Al usar
su cuerpo como medio, consigue experimentar de manera objetual el cuerpo como per-
sonificacion del artista en su acto de ejecucion artistica.

En palabras de Bruce Nauman (citado en Posada, 2017): “ser artista es también presen-
tarse, presentar un ‘yo’ a través del trabajo. Si uno no quiere que el publico vea ese yo, uno
lo maquilla” (pp. 49-50). Se graba a si mismo en videos, y practica con su cuerpo analizan-
do la percepcién del tiempo y el espacio en base al modelado del cuerpo y al ritmo de las
actividades cotidianas de este. Es su manera de conocer y ampliar su identidad. Muestra
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incertidumbre en sus videos ya que, con las repeticiones visuales en loop, la utilizacion
del tiempo real en sus grabaciones empatiza y al mismo tiempo produce perplejidad al
espectador ante la percepcion de los movimientos tan comunes y habituales. Sus videos
cuestionan los habitos de percepcion corporal y espacial de los espectadores. Los videos
de Nauman, como bien comenta Armin Schéfer: “relacionan sus exploraciones de técni-
cas corporales con una exploracion de la percepcién de sus espectadores” (2013, p. 147).

Nauman utiliza el cuerpo como recurso expresivo, manifestdndose sin la necesidad
de una exteriorizacion verbal. Como dice Javier Chavarria: “puede ser el artista mas plu-
ral y completo de la segunda mitad del siglo XX” (2002, p. 78). El cuerpo y sus movimien-
tos son el idioma con el que se comunica, su lenguaje, por lo que para poder completarse
la obra debe haber siempre un receptor que “escuche” visualmente lo que quiere trans-
mitir con su cuerpo. Una de sus obras a destacar es Self-Portrait as a Fountain (1966). En
esta obra, el artista se representa a si mismo como si fuera una fuente, soltando por su
boca un chorro de agua. Guarda relacién con una creacion que realizo un afio antes en la
que, con luces de neodn, escribié en una persiana la frase “The true artist is an amazing
luminous fountain” (el verdadero artista es una fuente luminosa). Crea esta obra para
mostrar de manera sarcastica el significado de esa frase, burlandose de la estereotipada
catalogacién con la que el mundo se refiere siempre a un artista (Muntada y Tort, 2011,
p. 25). En ocasiones utiliza un color amarillo frio que resulta irritante para el espectador
hasta el punto de abandonar la obra (Chavarria, 2002, p. 42).

. E

(Figura 3) (Bruce Nauman, Self-Portrait as a Fountain, 1966) (Fuente: https://bit.ly/2JkoalS)
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Otro artista perteneciente a esta disciplina artistica es Klaus Rinke, quien, como
Nauman, utiliza el cuerpo como medio perceptivo. Antes de centrarse en el movimiento
corporal, trabajaba en materias tan comunes como la pintura o el dibujo. Los plantea-
mientos que el aleman sugiere en sus trabajos afectan al individuo, investigando las re-
laciones posibles del universo con el ser humano, y como este es afectado a su vez por
el tiempo y el espacio. El tiempo es su tema principal debido a la obsesién que tiene con
los relojes. Quiza por esto, para el artista, las fotografias son tan importantes, pues las
considera un recordatorio del tiempo transcurrido. Identifica el movimiento como una
advertencia de que el reloj sigue haciendo tic-tac, por lo que cada desplazamiento de
cualquier parte del cuerpo es importante. El agua es un elemento primordial para Rinke
y su obra (Fernandez, 2015, p. 40). Su movimiento corporal esta ligado al agua que le
ayuda a percibir el paso del tiempo con cada gota derramada. Realiza instalaciones y
performances en las que la idea del ser humano se introduce dentro de la espacialidad
y la temporalidad. La fantasia, lo impreciso, lo indefinido, son temas que Rinke quiere
mantener alejados de su obra. Para ¢él, lo realmente importante es la verdad, la realidad,
la exactitud, la precision, y no hay nada mas exacto que el tiempo (Couturier, 2017).

1.1.3. Hiperrealismo: la intensificacidon pictérica como representacion estética.

La corriente artistica conocida como hiperrealismo se desarrolld en los anos sesenta en
Estados Unidos. La pintura es la base del hiperrealismo y, como técnica artistica, crea la
duda ante el espectador sobre la veracidad y autenticidad de lo representado.

El hiperrealismo se manifiesta como un arte en el que la vision traspasa la precisiéon
de la mirada. Representa una realidad tan real y perfecta que el ojo humano no la reco-
noce como realidad propia. Para Hal Foster es un fallo, pues lo que hace es mostrar al es-
pectador una realidad ilusoria que falla ante la memoria del espectador, ocasionandole
desasosiego ante la imagen que ve. Si el hiperrealismo no muestra una realidad propia
del espectador, lo que hace es dificultar la representacion de la simbologia propia de esta
corriente artistica. Se aprovecha de las cualidades de la fotografia y deja a un lado otras
como la posibilidad de réplica, ya que teme la desaparicion de la exclusividad en la pin-
tura (Foster, 2001, pp. 148-149).

Larealidad es fotografiada doblemente en cadena, comenzando por la cdmara a la vez
que, esta ultima, es captada por el artista para plasmarlo en un cuadro. No existe nada
personal o empatico mas alla de los motivos del artista a la hora de escoger qué repro-
ducir. Los sentimientos no forman parte de esta técnica porque, al representarse la rea-
lidad de un modo tan fiel, el misterio de la obra es inexistente. Su intencion es tener una
exactitud visualmente objetiva, por lo que el procedimiento practico y el orden son una
parte fundamental. Las representaciones hiperrealistas llegan a crear en el espectador
una inmensa carga de informacion en su contenido. En las obras se representa aquello
que el ojo humano no es capaz de apreciar en su vida real: una realidad detallada, exacta
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yampliada. Juega con la idea de realidad-ficcion, confundiendo al espectador al no saber
si se trata de una fotografia o un cuadro.

La evolucién tecnoldgica de la imagen crea una realidad paralela ante el espectador.
El individuo existe en un universo totalmente real a sus ojos, pero la procedencia de
esa realidad se encuentra imprecisa ante €l, aunque este no se percate de ello. El ojo
humano no tiene la capacidad suficiente para apreciar con integro detalle todo lo que
habita a su alrededor, sin embargo, gracias a los nuevos medios, esa realidad que existe
en el mundo y de la que nadie es capaz de percatarse a simple vista, es posible mostrar-
la a través de una lente. Sin los medios tecnolégicos no existiria el hiperrealismo. Este
representa lo ya representado a través de la camara, indicando con esto que la sociedad
vive dentro de un mundo adulterado (Crespo, 2013, pp. 213-217). El hiperrealismo se
focaliza en representar la auténtica realidad. Existe un pequeno debate en lo que a la
pintura hiperrealista y a la fotografia se refiere, ya que para poder realizar la técnica
pictérica es imprescindible el uso de la fotografia; sin embargo, el procedimiento a la in-
versa no es necesario. La pintura hiperrealista se considera un sustituto innecesario de
la fotografia porque acarrea mas trabajo. Por otra parte, la fotografia no se valora tanto
como el duro trabajo y la precision y templanza que se necesitan a la hora de realizar un
trabajo hiperrealista. Con los avances tecnologicos, los artistas comienzan a modificar la
fotografia que utilizan para pintar, de manera que pueden anadir o descartar partes de
ella, pudiendo variar las luces y sombras creando asi una imagen que llega a ser irreal.
Con la técnica hiperrealista, cada persona tiene una verdad y un modo de ver las cosas
en su representacion. Cada individuo posee una manera de ver el mundo; los colores,
los reflejos, las formas, no siempre son apreciados de igual manera. Por el contrario,
el hiperrealismo muestra una realidad Unica plasmada de veracidad, aunque lo que se
represente sea lo mas inverosimil. Lo que el individuo cree conocer en su entorno co-
tidiano, se puede transformar a traves de esta técnica en la indagacion de detalles des-
conocidos, lo que le ofrece conocimientos nuevos (Huerga, 2008, p. 1). Gracias a estos,
hay una “purificacién” de su manera de ver las cosas, llegando a poder comprender con
exactitud la estructura de su mundo. La veracidad visual de las obras hiperrealistas tiene
tal autenticidad y precision que el espectador puede llegar a ser enganado, convirtiendo
la realidad que ellos creen ver en algo irreal (Fernandez, 2008, pp. 1-7). El hiperrealis-
mo plantea concebir la realidad de una manera mas veridica que la fotografia. Aunque
existan diferencias entre estas artes, el hiperrealismo no pretende rivalizar con el medio
fotografico, por el contrario, se amolda a este para que el artista pueda crear su realidad
en base a la realidad fotografica.

La pintura hiperrealista aleja la pincelada visual del lienzo, el relieve es inexistente,
creando asi una obra pictérica completamente lisa. Los brillos, los colores, la especta-
cularidad visual, son unas de las particularidades de esta corriente. Los reflejos son una
parte importante para los artistas hiperrealistas, muestran esa magia inexistente a la
vista humana, pero aparece reflejada por el objetivo fotografico. Todo escenario pictori-
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co es nitido y claro, independientemente de la distancia a la que se quiera exponer. No
hay método artistico de representacion de la realidad mas obsesivo por el detalle que el
hiperrealismo. Jamads habia existido una técnica tan carente de significado y tan minu-
ciosa a la vez hasta la llegada del hiperrealismo.

El distanciamiento frio que provoca la obra en el espectador es una de sus caracte-
risticas principales. La intervencion no es necesaria ni por parte del artista ni del espec-
tador, lo que convierte la obra en algo Unicamente creado para ser observado. El reflejo
de un cristal roto, una textura aterciopelada, el destello de luz de una farola, etc., esas
meticulosidades, esa captacion realista del mundo y sus detalles, es lo que caracteriza a
los hiperrealistas (Redondo, 2017, pp. 292-311). Aunque se pueda clasificar a artistas de
este movimiento como individuos impersonales carentes de sentimientos, estos tienen
un proceso de elaboracién personal. El proceso mas intimo del hiperrealismo es el de la
seleccion y desarrollo a la hora de hacer la fotografia en la que se basa su obra (Conde de
Boeck y Lencina, 2010).

Richard Estes es uno de los primeros hiperrealistas que destacan en los anos sesenta.
Sus obras se caracterizan por sus escenas cotidianas de la calle, generalmente de Nueva
York, ampliando mas tarde sus escenas a otras ciudades (Estes y Santillana, 2017, s/p).
Muestra una percepcion visual desconocida para el publico. Utiliza una serie de pautas
ala hora de realizar las fotografias que le sirven de base para pintar: el momento del dia
debe de ser el mas luminoso, y con pocas personas incluidas. Le interesa mostrar una
realidad paralela con ese mundo de reflejos y destellos en el que vive el individuo. Con-
sidera la luminosidad una parte fundamental de su obra, pues esa claridad es la que le
permite mostrar con total veracidad ese juego de luces. Los encuadres y las perspectivas,
los enfoques, deben ser acordes a la realidad sin ser modificados por el objetivo fotogra-
fico. El artista inicamente se dedica a ayudar a la fotografia a mostrar esa realidad que
trae consigo la lente fotografica (Rodriguez, 2014).

Cuando le preguntan por qué siempre hace cuadros de vistas de las calles, Estes ase-
vera que siempre es mejor hacer lo mismo una y otra vez para asi tener un mayor co-
nocimiento y desarrollo de la idea (Wilmerding, 2006, p. 15). La exactitud luminosa de
sus cuadros, su manera de crear especificando cada material luminoso, consigue des-
concertar al espectador, teniendo este que estar observando un largo tiempo delante de
la obra para poder comprenderla. Profundiza en determinados materiales, averiguando
los efectos visuales que estos provocan en la vision humana.

Modifica sus fotografias entremezclando unas con otras, obteniendo el resultado de
una vision realista de un lugar que no existe. Su obra se caracteriza por rebelarse contra
la naturaleza ocular humana al intensificar y manipular el realismo fotografico, creando
una doble realidad.

En ocasiones el espectador solo puede ver el mundo real a través de Estes, pareciendo
una realidad alterada. En uno de sus primeros trabajos, Telephone booths (1967), el artista
realizo varias fotografias de distintas cabinas telefonicas con gente dentro y las combind
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hasta crear la imagen que queria representar pictéricamente. La dificultad visual que
produce dicha obra es una caracteristica de su trabajo. Aunque se trata de una escena
cotidiana en una ciudad, la combinacion de colores que efectua, junto con la confusion
generada ante la obra, provoca en el espectador un esfuerzo visual en el momento de
observar una de las obras mas conocidas de la pintura hiperrealista (Alarco, s.f).

Otra de sus obras es People’s Flower (1971). Lo importante de la obra, a simple vista, es el
comercio de una floristeria. Sin embargo, Estes consigue que en esta sucedan varias cosas
a la vez a través de los reflejos del cristal, sin llegar a mostrar en ningin momento algo
del interior del comercio mas alla de dos plantas y los carteles de neén con las palabras
“People’s Flower” (Meisel, 2018). Reflejandose frontalmente se observan los edificios que se
encuentran justo detras del observador, una furgoneta circulando, una calle sin peatones,
etc. Sus obras son informativas visualmente dentro de una irrealidad existente, lo que con-
funde al espectador, ocasionando que este quiera permanecer delante del cuadro por mas
tiempo, investigando todos esos detalles que se reflejan tras el cristal, explorando cada
centimetro de la pintura para informarse de todo aquello que se le escapa.

En ocasiones el artista sale reflejado en sus obras, como es el caso de la creacion que
hizo en 1976, Double Self-Portrait. La imagen muestra una cafeteria tipica de Nueva York,
pero carente de personas exceptuando a él. Esta pintura es un autorretrato, y un medio
de informacién para el espectador, para que vea el modo de trabajar del artista, y su me-
dio a la hora de fotografiar la obra de arte. En la obra se le puede ver a él mismo reflejado
en el cristal de la cafeteria, junto a su tripode y su cdmara, los cuales se encuentran justo
allado de él. Acentuando atin mas los reflejos caracteristicos de Estes, el artista se vuelve

aretratar de manera convincente en el espejo del fondo del recinto.

(Figura 4) (Richard Estes, Double self portrait, 1976, 6leo sobre lienzo, 60.8 x 91.5 cm) (Fuente: https://s.si.edu/
380QG8Xw)

(Figura 5) (Detalle de Double self portrait, 1976) (Fuente: https://s.si.edu/3cSLGUB)

Como ya se ha dicho, en ocasiones divide sus cuadros en dos partes consiguiendo que
el espectador se encuentre delante de dos escenas totalmente distintas entre si, como
puede ser el caso de The Staten Island Ferry Looking Toward Manhattan (1989). Esta produc-
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cién presenta dos vistas, una que consiste en las vistas de Manhattan, y la otra del inte-
rior de un Ferry de Staten Island que se encuentra en marcha. Las dos partes no tienen
relacion entre si, pero la segunda lleva a la visién de la primera, pues solo es posible ver
esa primera vista desde el mar. Sus obras, con el tiempo, se terminan convirtiendo en
recuerdos de ciudades que solo existen en la memoria y evocan momentos vividos en la
ciudad (Cook, 2014, s/p). Muestran una percepcion visual que el espectador no lograria
ver de otra forma.

Sarah Graham es una artista hiperrealista destacable. Su principal caracteristica es
la vivacidad que desprenden todas sus obras. Colores vivos que resaltan, aunque la vista
no esté enfocada en sus cuadros (Graham & Gray, 2018, s/p). Los temas que trata estan
relacionados con los dulces, con la infancia, con los juguetes, con los caramelos, y mas
recientemente con peliculas infantiles conocidas, como El mago de Oz (1939). Transporta
al espectador a su ninez, a esos momentos divertidos en los que nada es realmente tan
importante como esas gominolas que se tienen delante. El colorido y luminosidad que
poseen sus producciones contrasta sutilmente con esa nostalgia que provocan a su vez
en el publico.

Ella misma realiza sus fotografias, ejecutando sus caracteristicas composiciones. El
color es su estrategia artistica, y para ella no existe nada mas colorido que los dulces y
juguetes. Gracias a estos puede experimentar con todo tipo de colores vivos y jugar con
ellos. Sus cuadros terminan siendo bombas de color que atrapan al espectador debido a
su fuerza tonal.

2

————
(Figura 6) (Sarah Graham, Top Of The Pops, 2011, 6leo sobre lienzo, 100 x 70 cm) (Fuente: https://bit.ly/2wR4FhS)
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El engafio dptico es una de las caracteristicas del movimiento hiperrealista, debido
principalmente a ese perfeccionismo realista que elabora el artista a la hora de pintar una
obra. Steve Mills se encuentra dentro de ese grupo. Sus obras permiten, solo con la vista,
sentir el tacto del material retratado. El esplendor, junto con la excelencia técnica que po-
see, enganan al espectador desde un primer momento. Influenciado por Richard Estes, se
centro rigurosamente en objetos y materiales cotidianos, y en sus mas exactos detalles.

Cuando se observa el entorno social, el individuo no aprecia todo lo que lo rodea,
aunque estos sean objetos que conviven con €l siempre. Mills se encarga de mostrar con
lujo de detalles todos esos datos visuales que al ojo humano se le escapa, descubriendo
el espectador todo aquello que el individuo capta con la vista, pero sin mirar. Consigue
que el publico perciba el tacto del objeto pintado que ve aun habiéndolo visto de manera
usual. Como si llevara una lente todo el tiempo, el artista muestra una definicion tan
precisa, que el publico queda bloqueado ante la duda de si se trata de una obra pictérica
o una fotografia. Consigue darle vida a todos aquellos objetos cotidianos que se encuen-
tran en la vida diaria. Esos utensilios que nunca se aprecian, que nunca se observan ni
se analizan porque se sabe que siempre estan ahi, y los convierte en algo extrafio de con-
templar, planteandose el espectador esa ceguedad en la que vive inmerso de todo lo que
le rodea. Convierte algo corriente en algo sensacional, y da la oportunidad a la sociedad
de reflexionar sobre esa ignorancia 6ptica que posee el individuo.

Escoge materiales que se puedan percibir al tacto, u objetos que comprendan una
complejidad visual. Una de sus obras, Chaos on the street, realizada en 2008, consta de
muchos periddicos doblados de distintas formas y colocados de diferente manera sobre
lo que parece una estanteria. La obra expone con todo detalle la rigurosidad que posee el
papel fino de periddico, la arruga rdpida y caracteristica de ese tipo de papel. Los textos
pertenecientes a los noticieros, junto con las fotografias pertinentes, quedan estampa-
dos al 6leo de manera idéntica como si se estuviera viendo un periddico auténtico. La
textura de la madera que posee la estanteria queda modelada de manera detallada con
sus respectivas tonalidades distintas cldsicas del material mencionado. Sobre esta se
puede apreciar un boligrafo atado, y que cuelga al vacio sobre los periddicos. La lumi-
nosidad del brillo, debido principalmente al material que esta representando, que es el
acero, desconcierta al espectador por su especificacion de color y forma. El artista tiende
a hacer una serie de obras de una misma trama, con materiales y objetos similares. En
este caso, esta obra pertenece a su serie Media, en la cual produce obras en las que apa-
recen periddicos, revistas, libros, crucigramas, acompanados en ocasiones de ldpices
o boligrafos. Consigue que algo tan corriente como un periddico, el cual puede estar en
cualquier parte, parezca algo real y distinto, pues los detalles que el espectador no con-
sigue apreciar en la vida real, los tiene en cuenta en la obra pictérica.

Otra de sus series, llamada Still life, consta de obras detalladas que muestran objetos
como botes de 6leo de distintas tonalidades, cajas de madera antiguas, cubos oxidados
o lapices y boligrafos. La obra titulada Pen and pencils III, de 1995, representa de manera
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especifica todos los detalles de los objetos presentes. Los ldpices de madera estan todos
colocados hacia arriba a excepcion de uno, que es distinto al resto en color. Las puntas
del pigmento se encuentran definidas de manera minuciosa, mostrando si el utensilio
de escritura estd mds afilado o menos. La otra parte de la obra estd compuesta por distin-
tos utensilios de escritura, en su mayoria boligrafos, y todos ellos contrastan con la parte
opuesta, encontrandose todos boca abajo.

El artista ensena al mundo la facilidad que tiene la sociedad de ignorar la belleza de
las cosas pequenas. Reproduce la realidad de manera exacta. La fotografia queda con sus
obras en un segundo plano, pues sus representaciones pictoricas presentan tal veraci-
dad visual que permiten al espectador notar el tacto del objeto en sus dedos.

1.1.4. Nuevo Realismo: el vinculo entre la vida y el arte.

En 1960 Pierre Restany e Yves Klein fundaron una nueva corriente artistica denominada
Nouveau Réalisme (nuevo realismo) en la que, tras realizar un manifiesto (el primero de
tres) presentado en una exposicion en la Galeria Apollinaire de Mildn, se unieron otros
artistas defendiendo que la realidad podia considerarse una obra realista (Weitemeier,
2001, p. 64). A finales de 1960, Pierre Restany congrega a varios artistas del momento
y los introduce dentro del grupo de Nouveaux Réalistes (nuevos realistas), entre los que
hay artistas como Yves Klein, Arman y Jacques Villeglé (Bois, 2006 p. 247). Este movi-
miento trajo consigo “nuevos acercamientos perceptivos a lo real” (Marchan, 1986, p.
349). Gracias a esta corriente, la cual duré muy poco debido principalmente a la muerte
de Yves Klein, muchos jovenes artistas pudieron iniciar su camino en personalidad para
poder abrirse de manera artistica al mundo. Como dice Marchdn: “Los nuevos realistas
han tomado conciencia de si mismos y de su singularidad” (1986, p. 350). Las técnicas
pictoricas que ha utilizado Yves Klein muestran claramente la necesidad de investigar
formas creativas alternativas que, sin ponerse barreras, van mucho mads alld de la propia
pintura fisica, utilizando la pintura como medio para experimentar con la idea de cuer-
po, contexto, y espacio.

El arte del objeto ha propiciado una serie de movimientos artisticos desde principios
del siglo XX, incorporando al arte una percepcion de la vida diaria. El nuevo realismo se
encuentra dentro de uno de esos movimientos, y el objeto es siempre el recurso mas uti-
lizado en la obra, independientemente del tamarfio, forma o significacién. La mayor parte
de los artistas pertenecientes a esta corriente artistica optaron por alterar los contextos
espaciales de las obras, situandolas de un modo desconcertante para el espectador, para
asi darle a la obra una mayor importancia que la que realmente quiere contar el artista.

Las ideas del dadaismo y del surrealismo repercutiéron dentro del nuevo realismo
durante un tiempo, pero volvid a centrarse poco tiempo después en el objeto encon-
trado, su funcién y su atractivo natural. Como asi sugiere Marchdan: “El nuevo realismo
considera la transformacioén estética del objeto como algo decisivo, le saca de su contin-
gencia mediante la eleccion, atribuyendo a este acto una expresividad potencial y una
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‘elevacidon-declaracion’ a la obra de arte” (1986, pp. 167-168). Los objetos de la obra son
desmaterializados y descontextualizados de su naturaleza, siendo usados de un modo
totalmente distinto a su uso original, aunque se marca claramente la esencia del objeto,
y exponiéndose a su vez de una manera desconcertante con respecto al lugar correspon-
diente del objeto en si.

El nuevo realismo lleva el arte a la realidad, igualando la realidad a la obra artistica al
ofrecerle a esta la misma importancia que la vida. La acumulacién de elementos es una
de las caracteristicas mas comunes de los escultores pertenecientes a este movimiento.
Consideran la transformacion del objeto como algo importante, ya que elevan la idea del
objeto hasta llevarlo al &mbito artistico. Muchos de los objetos utilizados eran realmente
habituales dentro de la vida cotidiana, intentando asi unir el arte y la vida, creando mo-
mentos ya vividos, ya experimentados. Se unian objetos en una misma produccién, en-
samblandolos, superponiéndolos, o juntandolos simplemente uno al lado del otro (Ibid.
pPp. 167-168).

Cabe mencionar y centrarse en el artista realmente pionero de esta tendencia: Yves
Klein. El nuevo realismo implicaba una esencia comun, pero no un procedimiento uni-
co. Klein acepto la etiqueta que le habian puesto de nuevo realista, pero defendiendo el
primer término con el que ¢l mismo habia catalogado sus obras, Le Réalisme d'aujoud hui.
Para Klein, su término tenia un mayor sentido, el hoy siempre permanece mientras que
lo nuevo llega a envejecer. La palabra realismo lleva a cierto desconcierto al pensar au-
tomdaticamente en obras pictéricas, sin embargo, el realismo del que se habla aqui no
tiene que ver con la pintura realista, sino con la realidad de los sentidos, con la realidad
natural (Stich, 1994, pp. 204-205).

La ldégica interna que llevan consigo las obras realizadas por los nuevos realistas
traen la esencia de la realidad. Se unieron diferentes artistas a un mismo movimiento en
el que la conciencia y la experiencia se unificaban en una misma realidad. De esta mane-
ra Marchan comenta: “Mucho mas que un grupo, y mucho mejor que un estilo, el nuevo
realismo europeo aparece hoy como una tendencia abierta” (1989, p. 350).

Estando en la playa de joven, Klein observo el mary el cielo encontrando en estos un
vacio, identificando entonces el cielo como su primera creacion artistica (Banai, 2004,
p. 16), y catalogandolo unos anos después como su “primer y mas grande monécromo”
(Stich, 1994, pp. 13-19). Durante su carrera artistica, la idea de vacio permanecié en
sus creaciones. Juzgaba la comercializacion de las obras, y se dedico a representar un
mundo que se basara en la manipulacion del espacio. De ahi su muestra Le Vide, primera
exposicion artistica que presentaba el vacio como elemento. Durante su corta carrera,
realizo obras en las que el espectador podia experimentar y sentir el espacio. Elimina-
ba cualquier sujeto, desnudando el espacio para que este se mostrara en su maximo
esplendor. Klein abrié la puerta a un nuevo arte mostrando un modo de sensibilizacion
del espacio con el espectador. Muchos artistas han aprovechado para continuar con sus
ideas de espacio y vacio (Chavarria, 2002, pp. 17-18).
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Klein naci6 en una familia de artistas y una de sus mayores aficiones era el judo (lo
que fusionaria mas adelante con su arte). La atraccién que sintié hacia el color le vino
desde un primer momento. Aborrecio desde el principio las rayas y las apariencias figu-
rativas en los cuadros, considerandolos un muro que interferia en la libertad del color,
interponiéndose en la sinceridad de este y de su naturaleza. El color es espacio, el espa-
cio es libertad, una libertad de vacio que Yves Klein ansiaba encontrar. Dejo a un lado la
racionalidad de la sociedad y busco una seguridad personal artistica que reanimara las
ganas de vivir de la sociedad tras la guerra (Stich, 1994, p. 22). Siempre tuvo cierta predi-
leccion a experimentar, las energias espaciales, las rarezas naturales, la monocromia, el
fuego como medio artistico, las construcciones del aire... fue pionero en muchos dmbitos
artisticos, lo que lo cataloga como uno de los artistas innovadores del arte contempora-
neo (Hollein, 2004, pp. 9-13).

Para el francés el color es el protagonista en la vida del hombre e incluso del mun-
do. Es eterno, ilimitado, y ninguno debe subestimarse ni considerarse mas o menos im-
portante que otro color. Hacer eso seria sentenciar al color privandolo de su libertad de
existir. Ese es uno de los motivos de sus pinturas monocromaticas. Sus obras monocro-
maticas tienen una razon de ser. Una plenitud de color que no debe menospreciarse ni
ignorarse. El color rodea todo la Tierra, llendndola de luz, y lo que Klein quiere es que
esos colores sean valorados, percibiéndolos tal como son. A la hora de colocar los cua-
dros el artista los monta de forma determinada, a una distancia de 20 centimetros de la
pared, para asi formar una ligereza espacial (Weitemeier, 2001, p. 19).

Para Klein el arte figurativo encierra al cuadro pictérico aprisionando a su vez al es-
pectador. Lo que realmente tiene valor dentro del mundo del arte es el color en su maxi-
ma esencia, ya que permite al hombre introducirse en el mundo sensible y salir al exte-
rior del mundo de superficialidad en el que esta. Esta fue la razén principal de su serie de
pinturas monocromas. Los colores son llamativos y brillantes, destacando sobremanera
por su luz. Para el artista, introducir dos colores distintos dentro de un mismo lienzo
equivale a crear una lucha entre ellos que no tiene porqué darse; cada color es impres-
cindible e igual de importante sin llegar a ser uno mas indispensable que otro (Bois,
2006, p. 81). No usaba pinceles, ni sus manos, sino que utiliza rodillos para pintar sus
obras con la intencion de no dejar jamads un rastro suyo en ellas. De esta forma, sus obras
monocromaticas inicamente tienen el color como protagonista, jamas tendran ninguna
huella o atisho de que su presencia ha formado parte de su creacion (Stich, 1994, p. 68).
Sus trabajos a menudo recordaban a la produccion en serie debido a la falta visual de
huella humana y la similitud entre obras. Solo asi el color es la auténtica estrategia artis-
tica, inicamente el color y su esencia mas pura. Como bien le dice Klein (citado en Stich,
1994) a Jacques Tournier en una carta:

Busco asi individualizar el color, porque he llegado a pensar que hay un mundo
vivo para cada colory yo pinto esos mundos (...) Para mi, cada matiz de un color
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es en cierto modo un individuo, un ser que no solo es de la misma raza que el
color base, sino que posee un caracter definido, un alma propiay distinta. (p. 64)

Se le podia considerar un visionario adelantado a su época ya que, en los cincuenta,
las ideas de Klein sobre lo inmaterial podian llevar a burla ante el desconocimiento de la
mayor parte de la sociedad (Weitemeier, 2001, p. 19).

En 1956 Klein realizé una exposicion monocromatica en la Galeria Colette Allendy de
Paris, Yves: Propositions monochromes. En esta, Pierre Restany (citado en Stich, 1994) es-
cribié: “eran propuestas intemporales, autdbnomas, estrictamente objetivas (...)” (p. 65).
Se componia de veinte cuadros monocromaticos y, como Osborne asegura: “cada una
de aquellas veinte obras presentaba un tono distinto de rojo, azul y amarillo/dorado, o
de una combinacion de estos para producir naranja, verde o purpura” (2006, p. 62). Su
exposicion recibid criticas negativas debido a la falta de vision por parte del espectador;
este analizaba la obra como un conjunto, pareciéndole todo un decorado, en lugar de ver
cada obra, con sus colores y tamanos, de manera individual. Cada cuadro era un mundo,
cada color un universo, y el espectador asi debia verlo, pues los monocromos no esta-
ban creados para ser entremezclados visualmente, sino que debian ser considerados
como obras particulares. Considero las criticas como muestra de una limitada manera
de observar, sin ser capaz el publico de mirar mds alla. Durante la exposicién, y ante el
desconcierto del espectador, Klein argumento:

Lo que quiero es poner al espectador frente al hecho de que el color es el indivi-
duo, un caracter, una personalidad. Pido una actitud de receptividad y abstrac-
cidén al espectador que contempla mis cuadros. Esto le permite considerar todo
lo que efectivamente rodea a un cuadro monocromo. Asi puede impregnarse a
si mismo de color y el color impregnarse de él. Tal vez pueda él entrar asi en el
mundo del color. (Stich, 1994, p. 66)

Habia criticos que propugnaban que las obras de Klein contenian un aura espiritual,
como era el caso de Dino Buzzati, pero Klein era consciente de la opinién de la mayoria
de los espectadores y de como estos no llegaban a entender sus trabajos. Aun asi, para el
artista, valia la pena el esfuerzo al ver que algunas personas permanecian extasiadas ob-
servando el color, comprendiendo lo que él queria transmitir (Ibid., pp. 81-82). Centrado
por completo en el color, experimentd con la sensibilidad de este probando con distin-
tas técnicas para aumentar la expansion de la tonalidad y los efectos que causaba en el
espectador, descubriendo en el camino la esencia del pigmento puro, y proponiéndose
como objetivo que el espectador también fuera capaz de captarla en sus cuadros.

Klein llego a la conclusién de que lo importante no era el aspecto material de la obra,
sino el significado de esta, lo que verdaderamente se quiere transmitir con ella (Weite-
meier, 2001, p. 31). El color debia poseer su pureza original, sin embargo, esa pureza
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quedaba a un lado a la hora de colocar el pigmento en el lienzo. Su obsesién por conse-
guir un tono de azul perfecto le llevo a crear un tono propio con la ayuda de su marchante
de pinturas Edouard Adam. Azul Prusia o azul ultramar eran las dos opciones que Adam
le dio a Klein en su momento. Descartando por completo el azul Prusia (debido principal-
mente a su oscuridad), el artista se decanto por el ultramar. El problema que ocurria con
su eleccion era que, el pigmento, en su naturaleza, muestra un color brillante, pero cuan-
do se utiliza para pintar, habiéndole tenido que anadir los quimicos pertinentes para que
este se adhiera debidamente al lienzo, esa luminosidad que desprende el pigmento en
su estado original desaparece, habiendo perdido por completo la colorida esencia de luz
que el francés queria. Con estos inconvenientes, Adam comienza a investigar formas de
evitar la modificacion probando con determinados quimicos. Tras varios intentos, en-
cuentra Rhodopas M., una resina de acetato de polivinilo que se utilizaba normalmente
para impermeabilizar mapas. Uniendo la mezcla de este quimico con el pigmento azul
ultramar, el color natural de este permanece intacto, lo que lleva a Klein a obsesionarse
con esa tonalidad, convirtiéndola en el color preferido de la siguiente etapa de su carre-
ra. En mayo de 1960 el artista patento el nuevo color llamandolo International Klein Blue
(I.LK.B) y numerandolo 63471 (Stich, 1994, p. 259). Para Klein, sus monocromos azules
permitian al espectador introducirse en un espacio infinito, “ven conmigo al vacio”, solia
decir (Batchelor, 2001, p. 162).

A partir de 1956 comenz¢ a utilizar esponjas como material para pintar sus trabajos.
Tras observar un dia como habia quedado la esponja tras utilizarla de pincel, y encan-
dilado por completo ante el resultado de esta cubierta de azul, decidio introducirla den-
tro de sus obras. Analizando la situacién, comprendio que la esponja tenia la mision de
impregnarse de algo y, para Klein, ese algo debia ser esa sensibilidad pictorica de la que
hablaba (Weitemeier, 2001, p. 37). Sus pinturas comenzaron entonces a tener las espon-
jas que él mismo utilizaba a la hora de fijar su azul Klein, lo que afiadia a la creacién ma-
teriales originales de estudio, otorgandole un mayor valor, viendo como era posible que
la produccion original fuera igual de importante que el material usado para realizarla
(Batchelor, 2001, pp. 162-172). Su obra provoco reacciones contrarias entre los espec-
tadores, habiendo gente que repudiaba su trabajo y gente que lo ensalzaba (Weitemeier,
2001, p. 20).

Sus producciones llevan al publico a penetrar dentro de una sensibilidad tnica. Su
intencion principal a la hora de realizar sus creaciones monocromaticas era intentar
llegar lo antes posible a lo verdadero, a la sinceridad, siempre a través de un solo tono,
sin necesidad de lineas o figuras, Unicamente mediante el color en su originalidad mas
bdsica. Se trata de una técnica que ya era conocida con anterioridad por haber sido rea-
lizada por otros artistas, como Robert Rauschenberg y sus Pinturas Negras (1953).

Klein realizé en 1957 la primera exposicién de su Epoque Bleu en la Galeria Apolli-
naire de Mildn. Fue ahi cuando sus ideas comenzaron a ser un éxito (Ibid., p. 19). Once
pinturas, todas ellas semejantes entre si tanto en tamafo como en color, con el tono Azul
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Klein. A pesar de las similitudes que presentaban los cuadros entre ellos, los precios de
cada uno variaban en base a los diferentes sentimientos intensos que producian. Con
el tiempo no solo el color era lo importante para Klein, sino que, cada cuadro, por muy
similar que fuera con otro, tenia una personalidad, una visién, un sentimiento diferente
que transmitir al espectador. En palabras de Klein (citado en Stich, 1994):

Escogian entre las once pinturas expuestas, cada uno a su manera y cada uno
pagaba el precio requerido. Todos los precios eran diferentes, naturalmente.
Por una parte, este hecho muestra que la calidad pictdrica de cada lienzo es
perceptible por algo méas que la apariencia material y fisica. Por otra parte, es
evidente que aquellos que escogieron reconocian ese estado de cosas que yo
llamo “sensibilidad pictdrica”. (p. 87)

Los compradores habian sentido por la obra aquello que el artista queria que sintie-
ran. El publico vio lo que Yves Klein queria mostrar, esa esencia nata de vacio y senti-
miento que provoca un auténtico color puro. La naturaleza de la obra, su raiz mas basica,
no forma parte de lo visible, sino que pertenece al mundo imperceptible, al mundo in-
corporeo. Forma parte del vacio existencial. Como bien dice Klein (citado en Weitemeier,
2001) “el azul no tiene dimensiones. ‘Estd’ mds alla de las dimensiones que forman parte
de los otros colores” (p. 28). El azul representa la vida, simboliza el vacio, la libertad, la
pureza, la tierra. Esa sensibilidad pictorica que genera una obra es algo invisible, ina-
preciable a la vista, pero que se encuentra ahi. Esa sensacién es la que se propone Klein
crear en el publico en su proxima exposicion, Le Vide. El artista consiguié dominar el es-
pacio de una manera solemne, permitiendo al espectador ver la otra cara del cielo (Ibid.,
p. 31). Pretende que el publico sienta lo que normalmente siente ante sus obras, pero sin
que estas se encuentren presentes de manera visible. Quiere que vean el color azul, aun-
que este no se encuentre perceptible fisicamente, aunque si de forma etérea. Pretende
liberar al arte de esa necesidad de presencia fisica de la obra.

En 1958 realiza, en la Galeria Iris Clert de Paris, la que seria su exposicion mas inve-
rosimil, pero ala vez la mas racional de su carrera. Klein crea un espacio pictérico inma-
terial, carente de cuadros fisicos, que permite sentir ese vacio que quiere que el publico
sienta en la sala. El recinto fue pintado entero por Klein de blanco, tanto para purificar
la zona como para transformarla en su taller. La entrada de la galeria se encontraba ro-
deada por un teldén de color azul que invitaba a entrar al espectador. Una vez el publico
pasa, lo que ve es un recinto completamente vacio de materia fisica, pero lleno de arte
inmaterial. Esa “sensacion pictérica” que el publico siente ante una obra, Klein consigue
que lo vuelvan a sentir ante ese vacio corporeo, logrando ver ese azul vivo que el artista
siente en todo momento (Stich, 1994, pp. 133-141).

Después de haber descubierto el azul inmaterial, quiso seguir experimentando con
los medios dentro de la pintura. Tras encerrarse solo en su taller quiso, esta vez, trabajar
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con modelos, pero como dijo el mismo Yves Klein (citado en Bois, 2006): “no para pintar-
las, sino para tener compania” (p. 124). Dado que no quiere dejar huella de su persona
dentro de la pintura, piensa en el cuerpo de los modelos como pinceles vivientes capaces
de plasmar el color directamente en el cuadro. En junio de 1958 hizo su primer experi-
mento con modelos, comenzando a tener la idea de “pinceles vivientes”. El medio fisico
que fue utilizado como pincel fue un cuerpo femenino desnudo, el cual se movia confor-
me a las indicaciones de Klein. Viendo el cuerpo humano como un medio, se centré en
las partes del cuerpo humano que el francés consideraba mas importantes: el tronco,
los pechos y los muslos. Embadurnaba esas partes del cuerpo de pintura azul y les pedia
a los modelos que plasmaran su huella corporal en el cuadro. Como se menciond ante-
riormente, el judo formo parte desde siempre en la vida del artista francés de manera
profesional. Esas marcas que dejan los golpes, esas senales corporales que atestiguan
lo ocurrido, en poco tiempo, desaparecen. Esas huellas notorias que dejan ese deporte
fueron las que le llevaron a la idea de marcar la huella humana en un lienzo. De esta
forma, lo que con el tiempo siempre cambia y envejece, estaria presente eternamente
en el tiempo, y qué mejor manera que a través del azul. Esa idea de pintar con un pincel
viviente seguiria presente el resto de su vida, al igual que sus pinturas monocromaticas.
Sin embargo, no fue hasta febrero de 1960 que, en presencia de determinadas personas,
Klein realiz6 un acto artistico en el que impregnaba el cuerpo de una modelo (previa-
mente cubierto con pigmento azul) en una pared, cinco veces, ocasionando que Pierre
Restany alli presente, jexclamara “Ce sont les Anthropométries de I'Epoque Bleu!” (jestas
son las antropometrias de la época azul!), catalogando asi estas obras que llegaron a su-
perar las ciento cincuenta producciones (Weitemeier, 2001, pp. 53-55).
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(Figura 7) (Yves Klein, Anthropomeétries de 'Epoque Bleu, 1960) (Fuente: https://bit.ly/21Gzybu)
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La exposicion inaugural de las Anthropométries de I'Epoque Bleu tuvo lugar en 1960 en
la Galeria Internacional de Arte Contemporaneo de Paris. Este evento fue importante
por haberlo convertido en una performance de color y musica. La obra constaba de una
orquesta que tocaria una melodia llamada Symphonie Monotone de una duracién de 40’
en total. Los 20 minutos primeros, un inico tono monotono suena en el recinto, los 20
minutos restantes son el duplicado de tiempo de esa melodia invariable pero traspasado
al completo silencio. Yves Klein va haciendo las indicaciones a las cinco modelos des-
nudas. Después de haber pintado las partes pertinentes de sus cuerpos (pecho, tronco
y muslos) los “pinceles vivientes” van moviéndose en base a las 6rdenes dadas por el
artista. No le interesa el color de la piel corporal, ni sus extremidades ni sus formas, lo
unico que realmente le interesa de este nuevo meétodo es la esencia y la pureza de la car-
ne (Stich, 1994, pp. 171-186).

Primero fueron los colores y sus complejidades, después vino su obsesion por el color
azul, para luego dar paso al vacio y sus amplias cualidades. El vacio del que habla Klein
no es un vacio superficial, sino un vacio enérgico que llena el alma del lugar transmitien-
do una energia y poder que activa el espacio. El artista anhelaba llegar a un espacio sin
fin, ni temporal ni espacial (Weitemeier, 2001, pp. 28-34). Antes de morir en 1962, Klein
escribio en su diario: “Ahora quiero ir mds alla del arte -m4s alla de la sensibilidad- més
alla de la vida. Quiero ir al vacio (...) Quiero moriry entonces dirdn de mi: ha vivido y, por
tanto, sigue vivo” (Ibid., p. 89).

Otros artistas como Arman y Jacques Villegle formaron parte de este nuevo realismo.
Arman es conocido dentro del nuevo movimiento por ser un artista de la acumulacion
y la aglomeracién de cuerpos. Su seleccion de objetos dependia principalmente de la
necesidad de dicho objeto en la sociedad como materia prima. Crea series distintivas en
las que el objeto no es manipulado ni adulterado. En ocasiones, ese monton de objetos
idénticos entre si se encuentran tan unidos entre ellos que la pieza cuesta identificarla.
Podia tratarse de cualquier objeto, una cuchara, una guitarra, un reloj, o simplemente
comida o basura, todo era valido para Arman, y todo merecia ser valorado en la sociedad.

Aunque esa mezcla de objetos no tenga relacion entre si, la unién de ellos en una mis-
ma produccion, ensamblandolos unos con otros, crea un resultado atrayente e incluso
estético. Sus objetos son elementos reales, tridimensionales, pero el acoplamiento de
esas piezas puede dar como resultado una visién “errénea” de un cuadro bidimensio-
nal. Ese ensamblaje consigue que la escultura de “desperdicios” parezca a primera vista
una pintura cubista o abstracta, aun cuando su intencion es negar la pintura a través de
los “objetos encontrados”. Su intencién a la hora de seleccionar los elementos, y la ra-
zon principal de estos, es que el espectador sea capaz de apreciar el objeto aun cuando
siempre lo ha tenido delante y nunca lo habia visto. A pesar de ello el resultado ha sido
el opuesto, ya que inicialmente no se aprecia que se trate de elementos reales. Su obra
destacada es Le Plein, la cual fue una respuesta a la obra de Yves Klein (amigo intimo
desde la adolescencia) de 1957 Le Vide, de la que ya se ha hablado anteriormente (Stich,
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1994, p. 273). “Enfrentdndose” al vacio del que fue testigo en esa galeria, el artista crea
una obra en la que la sala se encuentra colmada de objetos y muebles, la mayoria encon-
trados en la calle, tan saturada de elementos que no es posible que el publico vea la obra
desde el interior, tnicamente pueden observarla a través de las ventanas de la galeria,
advirtiendo tras ella una aglomeracién inconmensurable de objetos. Siendo una idea an-
tagénicamente distinta a la de Klein, Arman fusiona elemento con elemento impidiendo
ver cualquier minimo espacio vacio (Weitemeier, 2001, p. 34).

Como bien dice Marchan: “Arman sistematizaba el ‘objet trouvéx’ no como algo ais-
lado en confrontacién, sino multiplicando los objetos idénticos: cepillos de dientes,
despertadores, maquinas de escribir, cabezas de muifecas, aparatos de fotos, etcéte-
ra” (1986, p. 167). Ordenaba los elementos uniéndolos con mas productos de la misma
rama, apropidndose de ellos y ddndoles un nuevo sentido. Cabe mencionar sus “cole-
ras”: momentos artisticos que convertia en performances en los que el artista golpeaba la
produccion hecha, incansablemente, hasta destruirla, con la que pretendia mostrar al
mundo lo que el ser humano hacia inconscientemente con los objetos: desvalorizarlos
(Osborne, 2006).

Jacques Villegle en 1949 decidié dejar sus estudios de arquitectura y mudarse al
apartamento del artista Raymond Hains, con el que habia entablado una gran amistad.
A partir de ahi Villegle comienza sus obras cartelistas. Comenzo cogiendo carteles dana-
dos de las calles para crear pinturas, colocdndolos sobre un lienzo. Esas obras pasaron
a ser el resultado de lo que se fue encontrando en la calle, ddndole mucha méas impor-
tancia a las obras creadas anénimamente tras estropearlas, evitaba modificarlas por su
mano. Sus obras hacen alusién a la cultura y a la sociedad, y a la temporalidad. Con la
acumulacion de sus obras cartelistas, en 1958 el francés escribe un comunicado, acerca
de sus creaciones danadas, titulado Des Réalités Collectives, indicio del nuevo realismo al
que se iba a introducir. Es catalogado como un artista que aleja la técnica de esas obras
que encuentra en la calle, para que estas sean lo mas reales y naturales, convirtiéndose
asi en poesia mural. Sus obras hablan de realidad mediante los restos de carteles que
han quedado a través del paso del tiempo, interpretando de esa forma ese azul inmate-
rial encontrado de Klein (Weitemeier, 2001, p. 65).

Su obra se produce en el espacio publico por gente anénima. Tras las alteraciones he-
chas al arrancar parte del cartel, el significado deja de tener valor al convertirse en algo
ininteligible. Esto provoca en el espectador la necesidad de querer descifrar el contenido
oculto, invisible por los tirones, de la obra.

La importancia de la obra Tapis Maillot radica en la forma de exhibirla, pues se encon-
traba sobre el suelo debido al espacio que ocupaba sobre la pared. La situacion de la obra
permite al espectador pasar sobre ella sin ocasionar ningun percance. Hace referencia
a la Puerta Maillot de Paris, donde se encontraban edificios importantes como el Palacio
de Congresos. El hombre encargado de poner siempre los carteles colocaba los mismos
unos sobre otros para asi saber a ciencia cierta que no se olvidaba de colocar ninguno.
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De esta manera, cuando se arrancaban los carteles, siempre continuaba la obra debajo,
lo que permitia que, aun danada la obra, esta se comprendiera tras su deterioro.

1.1.5. Fluxus: la fusion de las practicas artisticas.

Fluxus aparece en 1960 como movimiento y, aun después de todos los afios que han pa-
sado tras su llegada, para el artista multidisciplinar José Iges y muchos otros, sigue sin
haber una definicién concreta de lo que significa realmente este “movimiento” (2002, p.
224). George Maciunas destacé dentro de fluxus, pretendia mostrar, a través de ciertos
actos, todo lo que él creia y pensaba. Su lema fundamental se basa en que cualquier per-
sona puede ser artista, por lo que el arte pertenece y es para todo el mundo. Se dedica
a pensar en ideas, cada una diferente a la otra, investigar en profundidad sobre ellas e
interpretarlas. Este movimiento lleg6 a cuestionar la funcién del arte y del artista. Pro-
fundiza especialmente en la relacién entre el arte, el artista, la vida, el espectador y la
accion. Cambio el concepto de artista y su obra de arte y sobre todo la relacion entre
los artistas, la obra y el publico. Fluxus “sugeria enfoques sencillos, pero no simplistas”
(Friedman, 2002, p. 48). Surgio a principios de la década de los sesenta, aunque como
bien dice Higgins (citado en Aidelman & De Lucas, 2009) “fluxus existia antes de haber
encontrado su propio nombre y sigue existiendo hoy, como forma, principio y modo de
trabajar” (p. 3). Fluxus fue el nombre que se le puso a un proyecto artistico experimental
organizado por varios artistas como Dick Higgins, Nam June Paik o La Monte Young. Para
Luiza Interlenghi, fluxus rompe con las antiguas artes uniendo cuerpos y analizando las
infinitas facultades que pueden tener en el arte (2002, p. 254).

El arte se consideraba una sencilla creacion realizada por un artista. Se colocaba para
ser expuesta, y el espectador tinicamente podia observarla, sin poder acercarse, para
tocarla o para hablar sobre ella. Hay que vivir la vida sabiendo observar y cuestionar las
cosas. Para el artista inglés Ken Friedman, fluxus ha sido uno de los movimientos que
ha fijado los términos del arte de vanguardia. Ha podido desarrollarse asumiendo los
cambios y debates dentro de la produccion artistica. Su persistencia en el cambio tanto
en lo social como en lo artistico es lo que ha hecho que siga presente en la historia del
arte de hoy en dia (Friedman, 2002, p. 59). El resultado de los acontecimientos vividos, el
transcurso de la vida, los sucesos experimentados, el tiempo que pasa, etc., toda activi-
dad deja un rastro y este movimiento aparece justamente para poder desvelarla. Esta co-
rriente enlaza distintos estilos artisticos haciendo que estos puedan relacionarse entre
si. Se trata de un “movimiento” artistico (aunque el propio fluxus reniega de ese nombre
porque no considera que tenga un comienzo o un final. Simplemente, es) que se ubica
dentro de distintas artes como la arquitectura, la musica y el teatro. Las obras pueden
llegar a concebirse como indagaciones dentro del arte, pero también como algo, un mo-
mento, un sonido, una estructura que puede pertenecer a la vida diaria. Algunos artistas,
como el estadounidense Allan Kaprow, formaron parte de fluxus en sus comienzos, pero
lo abandonaron pronto ante su disconformidad con los “métodos” a seguir. Kaprow con-
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sideraba fluxus un arte vago, impreciso y perezoso, y no se encontraba conforme con las
ideas de arte que trasmitian (Stiles, 2002, p. 159).

Fluxus unifica la vida y el arte en un mismo concepto, sobrepasando los limites que
otras corrientes artisticas crean entre ellas. Como bien dice Friedman: “fluxus se cred
para escapar de los limites del mundo del arte, para configurar un discurso propio”
(2002, p. 77). No se trata de un periodo en la historia del arte, sino de una forma de vida.
Asume todas las preocupaciones artisticas que surgieron en la década de los sesentay de
los setenta, replanteando el papel del artista y su obra, e intentando eliminar la impor-
tancia que se le da a algunas artes como la pintura o la escultura. Fue George Maciunas
el que catalog6 este movimiento como fluxus, llamandolo asi, como referencia al fluir de
las cosas, a la naturalidad con la que suceden, a la espontaneidad con la que ocurre y al
devenir espacio-temporal. Fluxus luchaba para poder eliminar el “protocolo” del arte,
para cambiar el modo artistico de su realizacion, en la que se forzaba al espectador y al
artista a analizar sus funciones, asi como el vinculo entre el elemento y la actividad, y los
limites dentro de los distintos métodos artisticos. No era contrario a unir los medios de
espacio y tiempo en sus obras, el cine podia ser utilizado como medio de una actuacién
en vivo. Para Maciunas, los objetivos de fluxus debian de ser “sociales (no estéticos)” (Sti-
les, 2002, p. 155). una de sus caracteristicas era su manera de crear un arte intangible
sin necesidad por parte del artista de abandonar el objeto, convirtiéndolo en un elemen-
to social (Frank, 2002, pp. 24-31). Como bien decia Dick Higgins (citado en Friedman,
2002): “fluxus no es un momento de la Historia, o un movimiento artistico. Fluxus es una
forma de hacer las cosas, una tradiciéon, y una forma de vivir y de morir” (p. 41).

Para Friedman, fluxus se resume en doce conceptos: “globalismo”, debido principal-
mente a que fluxus permite concienciar al espectador y al artista de la existencia de un
solo mundo; “unidad del arte y la vida”, ya que su mayor anhelo es fusionar el arte y la
vida; “intermedia”, término creado por Higgins a mitad de los afnos sesenta, con el que
explicaba que, si el arte y la vida estan fusionados, no deberia haber distintos tipos de
arte, sino uno solo; “experimentalismo”: el probar a hacer cosas distintas para después
analizar sus consecuencias permite utilizar dichas conclusiones y transformarlas en he-
rramientas aprovechables; el “azar” es algo indispensable dentro de fluxus porque la
casualidad es liberacién, y la liberacién es la mejor forma de impedir cualquier tipo de
amarre; “caracter ludico”, ya que el juego forma una parte fundamental dentro de fluxus;
“sencillez”: la moderacién y sencillez en el arte crean una mayor sensacion de naturali-
dady atractivo; “capacidad de implicacién”, dadas las distintas intervenciones artisticas
que pueden suceder en una obra fluxus; “ejemplificacion” porque las obras fluxus tien-
den a analizar su propio significado; “especificidad”, debido a que las obras fluxus, en su
mayoria, son particulares e independientes. Cuando una obra fluxus es especifica, pasa
a tener un mayor significado formal; “presencia en el tiempo”, el tiempo es la mayor li-
mitacién del individuo, siendo para fluxus un aspecto central de su arte; “musicalidad”,
haciendo referencia al hecho de que la mitad de las obras fluxus se han realizado como

Practicas artisticas: la percepcion espacio-temporal 51



si fueran partituras, y a que el espectador tiene una gran libertad a la hora de entender
la musica (Ibid., pp. 61-74).

Fluxus surgié como una accion, como algo natural, como un ready-made. En su mas
bdasica esencia, fluxus es un sencillo movimiento realizado por el ser humano (Stiles,
2002, p.143). Para George Maciunas era mucho mas esencial que fluxus se concibiera
como un acto social que marcar unas pautas a la hora de componer una obra de arte.

La figura clave que desencadeno la llegada de fluxus fue John Cage. Para él, el mundo
debia observarse con un pensamiento abierto, era la inica manera de liberarse. Para la
historiadora de arte francesa Kristine Stiles, la perceptibilidad y afectividad de Cage con
respecto al sonido y su medio escénico marcé un antes y un después en el arte (2002,
pp. 148-149). Para el artista, la manera comun que tiene el ser humano de comunicarse
entre si, la divide creando una incomprensién a la hora de relacionarse, dado que cada
persona tiene una manera distinta de entender y tratar las cosas. Este planteamiento
llevo al compositor a dejar a un lado la composicion lexicoldgica y tratar de crear mu-
sica sin necesidad de argumentaciéon. Estuvo dando clases en la New York School for
Social Research de 1956 a 1958, donde también se encontraban como alumnos futuros
artistas de fluxus como Dick Higgins, Scott Hyde o Al Hansen (Osborne, 2006). Comenzoé
dando clase de composicién experimental, manifestando claramente que sus lecciones
estaban propuestas para todo aquel que quisiera entrar, ya tuviera algun conocimiento
musical o no.

Su obra mas representativa, 4~ 33”7 (1952), estd basada en la idea del silencio o lo que
se cree que es el silencio. En la Maverick Concert Hall la tapa del piano se abre, la obra
comienza, no hay notas, no hay sonido, tnicamente se mueven las manos de un pianista,
David Tudor, para cerrar y abrir de nuevo la tapa y volver a cerrarla, senal de la entrada
de un nuevo movimiento. La obra dura 4’ 33” y consta de tres movimientos. Para Cage la
musica no debe depender de la personalidad del compositor, sino que debe ser indepen-
diente de este. Apenas hay silencio jamas y eso era precisamente lo que el compositor
queria resaltar. El ser humano se encuentra rodeado de sonidos, aunque estos sean ape-
nas audibles, como el sonido de su propia respiracion. 4’ 33”, a pesar de no haber tenido
ninguna nota musical surgiendo del piano, no estuvo en silencio en ningin momento
durante su ejecucion. El viento, la lluvia, las respiraciones, los movimientos, etc., todo
provoco el sonido en cada segundo de duracion de la pieza.

La obra es un “ambiente”, un “entorno” que ocurre una vez en la vida. Cualquier per-
sona puede tocar esta obra, y cualquier persona puede leerla, pero jamads se pareceran
entre ellas. La opinién del publico ocasioné un retraso a la hora de su publicacion, pues
el miedo a la burla y a que no lo tomaran en serio le hizo pensar que se estaba precipi-
tando al querer difundir esa idea de “silencio imposible”. Esta obra fue un desafio para
la musica, pues promulgaba que cualquier ruido o murmullo ya formaba parte de esta.
Fue entonces cuando le sucedieron dos circunstancias que le hicieron reflexionar so-
bre la publicacion de su “obra silenciosa”. En Carolina del Norte, en el Black Mountain

52 Maria de los Angeles Simén Casanova



College, el pintor Robert Rauschenberg, conocido principalmente por su uso de obje-
tos encontrados y pintura en una misma obra, comenzo a experimentar con lienzos en
blanco, queriendo llevar el expresionismo abstracto al limite, intentando eliminar asi
todo rastro de referencia pasada. Aun después de su obra, el pintor siguié trabajando
con la mision de encontrar una via que lo llevase a ocupar ese lienzo con algo mas que
blanco. Esa valentia del pintor a la hora de presentar sus obras le hizo ver al composi-
tor que si no presentaba 4’ 33” estaba permitiendo que la musica no progresara y se
quedara estancada siempre en un mismo punto. La segunda circunstancia fue acceder
a una cdmara anecoica. Sabiendo que se trataba de una sala sin sonido alguno, le sor-
prendid no tener completo silencio, sino que escuchaba dos tonos, uno mas agudo que
otro. Cuando se le informo de que lo que él estaba oyendo era su sistema nervioso y su
circulacion sanguinea, supo con certeza que no andaba mal encaminado al haber crea-
do su obra silenciosa. De esta manera Cage afirma: “Hasta que muera habrd sonidos. Y
continuaran después de mi muerte. No hay que preocuparse por el futuro de la musica”
(Jortack-Taich, 2012, p. 39).

Tras estos dos acontecimientos, Cage tomo la valentia que necesitaba y publicé 4’ 33”.
Su obra puede llegar a comprenderse como un modo de meditar la musica, abriendo la
mente a un mundo sonoro nuevo antes desconocido, llegando a suprimir esa barrera
que separaba el arte de la vida. Consigue que el publico escuche, no el silencio, sino el
entorno en el que se encuentra y sus pensamientos. Por eso, para cada persona, la obra
suena de un modo diferente, personal, llegando a crear algo que varia cada vez que se
escucha. Con su obra rompe el concepto de silencio e invierte los papeles musicos/pu-
blico, haciendo que los espectadores sean los que realmente realizan la obra con sus
movimientos y sus susurros, aunque ellos mismos no se percaten.

Otra artista clave, dentro del mundo fluxus, es Yoko Ono. Aunque sus obras no conten-
gan pintura, la artista las llama asi en alguna ocasion, siendo sus creaciones en realidad
escritos, obras conceptuales (Hendricks, 1998, pp. 48-51). La japonesa es una artista del
arte conceptual. Sus obras estan hechas, la mayor parte, para que el publico interactte
con ellas y siga unas pautas. En ocasiones sus producciones no son algo fisico, sino un
escrito que pretende hacer meditar al espectador, animandolo a actuar de determinada
manera. Su conocida obra, Painting to Be Stepped On (1961), aglomera varias de las ideas
del movimiento fluxus de sus inicios y, de hecho, repudia el concepto de pintura. Como
en la mayoria de las obras de la artista japonesa, este trabajo también requeria de la
presencia del espectador. Podia pasear por la obra pisandola despacio, rapido o como le
apeteciera al espectador. Dependiendo del &nimo del publico, este podia actuar de una
manera u otra, dejando una huella profunda e intencionada, o simplemente marcando
la silueta de su pie en la obra (Osborne, 2006). De cualquier manera, el acto en si devalua
laidea de pintura, pisoteando una obra como si se tratara de algo insignificante. Con esta
creacion, Ono pretende salirse de los cdnones establecidos en el mundo de la pintura y
seguir llamandolo arte (Estella, 2012).
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En 1964 realizo6 Cut Piece. La obra consistia en el corte de su ropa por parte del publi-
co. Los espectadores iban uno a uno hacia la artista, la cual se encontraba sentada en el
suelo, y con las tijeras en la mano se dedicaban a cortar un trozo de la tela que cubria su
cuerpo. Con esta pieza, Ono hace hincapié en la violencia sexual, inspirando al ser hu-
mano a entender que la mujer no debe ser una victima jamas (Hendricks, 1998, p. 51).
Esta obra influy6 tiempo después en el arte feminista, ya que cualquier persona humana
en el mundo tiene el deber de ser feminista. Durante esos afios se inicié en el arte del
cine y comenzo6 a realizar peliculas. Cabe destacar la pelicula que hizo, n%4 (1966), en
la que tiene como protagonistas planos de gente famosa. Su misién principal con este
trabajo era crear un debate sobre la paz en el mundo. Esta pelicula paso6 a convertirse en
una de las mas importantes de fluxus. Es una de las artistas pertenecientes a este movi-
miento mas unida al medio cinematografico (Sichel y Frank, 2002, pp. 32-35).

.

(Figura 8) (Yoko Ono, Cut Piece, 1964) (Fuente: https://bit.ly/2U2ayAJ)

En su obra Ceiling Painting / Yes Painting (1966) el espectador es confrontado por una
escalera por la que debe subir. Una vez sube debe coger la lupa que alli hay y observar
el interior del marco que hay en el techo, donde pone “yes”. Con esa palabra pretende
transmitir positividad e ilusién al espectador. En sus obras tiene siempre prioridad el
publico y, para que sus creaciones se desarrollen, se precisa la implicacion del espec-
tador. En todos sus trabajos ha habido, de una manera u otra, connotaciones pacifistas.
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Otra de sus obras destacadas es Cleaning Piece May Change Your Life (1996). No se trata de
una obra fisica, sino de un escrito con 5 instrucciones que Ono anima a que sean ejecu-
tadas por el publico.

A Hole (2010) es una de sus obras mas representativas y pacifistas. Se trata de una ins-
talacion hecha de cristal en la que se observa el disparo de una bala. Con esta creacidn, el
espectador puede ponerse en el lugar tanto del agresor como de la victima, produciéndo-
le sensaciones de violencia y haciendo participe al publico de la existencia de esta en la
sociedad. Los cambios de papeles que sufre el observador entre el agresor y la victima,
dandole la oportunidad de ponerse en una situacién critica, recuerdan a la obra Through
the looking glass (1999) en la que Douglas Gordon pone en situacion de atacante/victima
al espectador al posicionar a este entre dos pantallas con un mismo protagonista enfren-
tdndose con un arma. Contrarrestando la violencia que transmite A Hole en el publico,
Ono da la oportunidad al visitante de participar en su exposicion dirigiéndose a la sala
de arriba y grabandose sonriendo ante una cAmara. Todas las sonrisas que se grabaron
formaron parte de un nuevo trabajo contra la violencia (Sosa, 2012, p. 18).

El feminismo ha sido desde siempre un punto clave y caracteristico dentro de la tra-
yectoria de Yoko Ono®. Intenta potenciar ese feminismo en sus obras, tratando de hacer
ver al publico la importancia de la igualdad de género en la sociedad, como traté de mos-
trar en su obra Cut Piece (1964). Para la japonesa lo importante no es la obra en si, sino lo
que consigue hacer transmitir al espectador con ella. Como bien dicen Berta M. Sichel y
Peter Frank:

Como esposa y sobre todo como socia artistica de un (ex-) Beatle, Ono estaba
bien posicionada para airear ideas todavia mds provocadoras sobre la identi-
dad femenina, la armonia social y otros temas candentes, y lo hacia no sélo por
medio de las famosas acciones mediaticas en vivo y otras manifestaciones, sino
también en cine. (2002, p. 33)

1.1.6. Videoarte: nuevas formas de vision.

Se trata de un medio tecnoldgico de expresién artistica que permite jugar con el tiempo,
el espacio y el movimiento. Utiliza la percepcion del espectador para crear un vinculo
entre este y la obra, abstrayéndose hacia la imagen en movimiento. Dado que la televi-
sion no llegd a considerarse parte del mundo del arte, el video pasa a ser un nuevo medio
artistico como ningun otro (Sichel, 2006, p. 24). A mitad de los afios sesenta salié al mer-
cado la primera camara de video portatil, lo que trajo consigo un cambio en el mundo
artistico. Tras utilizar Nam June Paik la cdmara, mostrando la llegada del Papa Paulo VI

4 Una de sus exposiciones mads recientes, Arising/Resurgiendo (2017), contd con la participacion de cientos de mujeres. Ono
realiz6 un proyecto que animara a la mujer a relatar y enviar, de manera anénima, su historia personal, por escrito, junto
con una fotografia de sus ojos. La intencién fue hacer una exposicion con todas las historias contadas y sus correspondientes
ojos, y crear un libro con todos los relatos, fueran estos agradables o tragicos.
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ala ciudad, la gente fue consciente de la velocidad para mostrar lo grabado y de la posi-
bilidad de la instantaneidad de grabacion, trayendo consigo un abanico de posibilidades
artisticas.

Muchos movimientos se compaginaron dentro del videoarte: fluxus, performances,
etc.; se consiguié plasmar actos en vivo logrando guardar momentos vividos tanto por el
artista como por el espectador, permitiendo que mas publico pudiera ser participe de la
obra a traves de la cAmara. En los ochenta pasoé a ser el mayor medio artistico expresivo
y en los noventa comenzo a utilizar el cine como parte del material de la videoinstalacion
(Martin & Grosenick, 2008, pp. 10-21).

Se crea un vinculo entre el espectador y la imagen que beneficia al primero al per-
mitirle desarrollar sus sentidos, ampliando sus horizontes a la hora de observar y no
mirar, escuchar y no oir, sentir y no solo existir. Se considera al video un método artistico
temporal pero, aun teniendo el tiempo como protagonista en este arte, la tecnologia per-
mite que el espacio también forme una parte destacada gracias a la manera que tiene el
videoarte de manifestarse (Frank, 2006, p. 63). Con este movimiento artistico la obra se
convierte en el proceso de creacién en lugar del resultado, como ocurre cuando la crea-
cion es una accion (p. e. en el movimiento fluxus). En casos como este, existe la duda de
si el resultado audiovisual transmite el contenido de la obra. Por un lado, permite que el
publico que no ha podido ser participe de la creacion pueda apreciarla sin asistir, pero,
por otra parte, al saber que la accion es grabada, puede llegar a perder validez, ya que
no se trata de un acto artistico irreproducible; esto ocasiona la pérdida de interés por
el espectador al estar viendo algo que podria ver en otra ocasién. Cuando el espectador
observa una obra visual, que sucede en su mismo tiempo, tiene una percepcién y aten-
cién mas reveladora que si fuera un acontecimiento ya ocurrido, valorando mas lo que
observa. Esto se debe a que el ser humano vive en un tiempo inmediato en movimiento
constante, lo que hace que aprecie mads esa instantaneidad que lleva consigo un acto en
directo (Davis, 2006, p. 92). Aun a pesar de ello, el espectador es consciente de que el
tiempo avanza mientras se encuentra delante del video.

La admision del video surgio a raiz del afan de muchos artistas por dividir la obra de
arte, permitiendo ampliar los modos de observacién (Sichel, 2006, pp. 24-25). La mane-
ra en la que el video es capaz de adaptarse a las nuevas tecnologias ha permitido rein-
ventar el lenguaje audiovisual. Ha sido capaz de proyectar nuevos lenguajes artisticos
como internet, el cine experimental, etc. La absorcién perceptiva que posee el video ha
facilitado su relacién con otras técnicas artisticas como la pintura o la instalacion entre
otros (Garcia & Galvez, 2014, p. 95).

Se ha convertido en un medio artistico que ha cambiado el tradicional modo que te-
nia el espectador de concebir el arte. A pesar de ser el videoarte distinto a otras artes, al
artista se le presentan las mismas inquietudes estéticas que le surgirian a un pintor o
escultor. Puede aduenarse de distintos estilos artisticos y crear una representacion llena
de personalidad y originalidad. En el momento de realizar una exposicién de videoarte,
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no hay complicaciones mads alla de las que podrian surgir en una exposicion de escul-
tura. El artista debe tener claro el ambiente que pretende conseguir en la exposicién,
cudles son sus prioridades y, en base a ellas, habilitar el espacio para adaptar los videos,
creando una vision clara donde todo el conjunto artistico (sonido, pantalla, altura de vi-
sion) quede claro y conciso para el espectador (Hanhardt, 1990, p. 438). Dada la disposi-
cién del artista a los nuevos cambios, los recursos que el videoarte trae consigo seguiran
ofreciendo a la cultura nuevas formas de visién.
Como bien dice John G. Hanhardt:

Asi como la revolucion industrial introdujo la fotografia y el cine, la era elec-
tronica y tecnoldgica ha traido el video. Su futuro afectard la forma en que per-
cibimos el mundo que nos rodea y, en ultima instancia, cémo lo reformamos y
preservamos. (1990, p. 439)

En los setenta comenzo llamandose “videoarte” a toda obra artistica que incluyera el
video. Una década después pasoé a ser denominado como “video de creacion”, para en los
noventa llegar a denominarse “imagen en movimiento” (Garcia y Galvez, 2014, p. 94).

El artista se siente fascinado ante la idea de fusionar en una obra el tiempo, el espacio
y su técnica artistica. Pueden grabarse a si mismos, analizando y estudiando sus mo-
vimientos, examinando el arte corporal (Hanhardt, 1990, p. 438). Artistas como Bruce
Nauman, ya mencionado anteriormente, utilizan la cAmara para poder analizar el movi-
miento, la espacialidad y la temporalidad humana a través de su cuerpo.

La vida y el videoarte pueden unirse en un mismo tiempo, avanzando simultanea-
mente (Davis, 2006, p. 95). Distinguiéndose de otras artes, el video permite grabar y emi-
tir a la vez, nutriéndose a si mismo sin necesidad de detenerse (Krauss, 2006, p. 45). En
los setenta, varios artistas comenzaron a utilizar el live feedback, permitiendo asi que el
espectador pudiera ver inmediatamente lo grabado en el mismo momento de la accién.
Asi sucede en la obra de Nauman Live-Taped Video Corridor (1968); en ella se muestra un
televisor al final de un pasillo estrecho en el que aparece una grabacion directa de una
camara que enfoca el lado opuesto del pasillo. De esta forma, el espectador se ve a si mis-
mo de espaldas de manera inmediata como si se tratara de un espejo, observando sus
movimientos como si tuviera ojos en la nuca (Martin & Grosenick, 2008, p. 16).
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(Figura 9) (Bruce Nauman, Live-Taped Video Corridor, 1968) (Fuente: https://bit.ly/3dIp61A)

Bill Viola es un videoartista que utiliza la temporalidad en sus obras como soporte
indispensable. Sus creaciones estdn basadas en sentimientos humanos, en las conexio-
nes de la experiencia vital con el “tiempo”. La imagen en movimiento forma una parte
fundamental en sus trabajos, ralentiza el tiempo dando al espectador la oportunidad de
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apreciar todo movimiento y gesto meticulosamente. Ofrece una calma, una tranquilidad
y una placidez al espectador que permiten que este aprecie la obra con mayor firmeza,
comprendiendo el sentimiento transmitido a través del video.

Los artistas pasan a considerar este medio un instrumento que permite indagar en
nuevas ideas artisticas. Se amplian las posibilidades integrando en la obra la temporali-
dad, la espacialidad y la imagen en movimiento, permitiendo que el espectador se sienta
mas estimulado (Sichel, 2006, p. 15). Tanto el espectador como los medios de comunica-
cion tuvieron que educar su modo de observar y experimentar el video para poder com-
prenderlo (Nuez y Rodriguez, 2009, pp. 3-4). Este movimiento se encuentra sometido a
un continuo avance en sus métodos gracias a los progresos tecnoldgicos que van suce-
diendo (Rosler, 2006, p. 105). Se ajusta a las nuevas tecnologias, lo que impide que pare
de evolucionar. La capacidad de absorcién del videoarte ha proporcionado a este la posi-
bilidad de relacionarse con otros movimientos artisticos, como la performance, el teatro,
etc. Su espacialidad va perfeccionandose mostrandose de diversas formas y situandose
en diferentes ubicaciones, mostrando una estética distinta dependiendo de la tempo-
ralidad y espacialidad que manifieste (Garcia y Galvez, 2014, pp. 94-95). El suceso mas
destacado dentro del videoarte ha sido, y sigue siendo, la llegada de una imagen-tiempo,
de una imagen en movimiento (Brea, 2001, p. 1). La misién principal del videoarte desde
que surgio hasta la actualidad es localizar esa temporalidad expandida que es capaz de
mostrar una vez la encuentra.

1.1.7. Minimalismo: la reduccion de la obra artistica a su naturaleza elemental.
Basandose en escritos de Marc Augé, Peter Osborne relaciona el “no lugar” con “una
forma de espacio caracterizada por la abstraccién, en el que sus efimeros habitantes se
sitian sobre todo a través de relaciones con palabras” (Osborne, 2010, p. 160). El espacio
que ocupan las personas es el prototipo original del “no lugar” (p. 162). Como Osborne
dice: “El minimalismo disolvié la frontera entre la pintura y la escultura, llamando la
atencién sobre la relacion del objeto artistico con su espacio institucional” (2010, p. 158).

Reduce al minimo el concepto de exposicion, centrandose en el espacio y el tiempo,
reformando la performatividad de las obras. El arte minimalista ha sido uno de los mas
controvertidos debido a la falta de entusiasmo por parte de los artistas de formar parte
de un movimiento que no consideran representativo de sus obras. El término “minima-
lismo” se ha ido modificando continuamente con el paso de los afios llegando a intro-
ducirse dentro de la pintura, la escultura, y otras formas artisticas que poco tienen que
ver con este movimiento. En la actualidad no hay un acuerdo en lo que respecta al arte
minimalista, al contrario, muchas ideas se contradicen unas de otras (Batchelor, 2001,
pp. 6-7). La simetria, la seriedad, la homogeneidad en los colores y la abstraccién han
sido siempre las caracteristicas principales de este movimiento.

Un botellero de Duchamp en 1914 introdujo la importancia de la idea dentro del
mundo del arte; La ausencia de material y la utilizaciéon de métodos industriales en el
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arte fue algo que los vanguardistas rusos investigaron a principios de 1900; el supre-
matismo que fundé Kazimir Malevich y su pintura The Black Square (1913-1915) fueron
un vestigio de la simplicidad dentro de la pintura; y la obra constructivista inacabada
de Vladimir Tatlin, Monument to the Third International (1919-1920), fue un indicio de la
posible fusién entre tecnologia y arte. El minimalismo es considerado el ultimo movi-
miento del arte moderno, pero lleva dejando pequenas pistas de su creacién desde antes
de lo que se acepta. Esta nueva corriente se basa en la aspiracion de nuevos artistas a un
estilo mas geomeétrico. La sencillez y la simplicidad son una parte fundamental en este
movimiento.

El minimalismo se rechazo en los afios sesenta por ser demasiado escueto, y en los
anos ochenta pasé a considerarse un movimiento sin importancia. Aun asi, sigue siendo
un movimiento artistico del presente que sigue investigando el arte (Foster, 2001, pp.
4-6). Las obras minimalistas llevan consigo una precisién que las caracteriza; no son co-
locadas sobre un pedestal, se mantienen en contacto directo con la pared o el suelo, eli-
minando cualquier obstaculo que separe el espacio del espectador del espacio de la obra
(Batchelor, 2001, p. 11). Para los artistas pertenecientes a esta corriente, el considerar su
obra dentro de la pintura o la escultura supone una incomprension total del movimiento
minimalista. Estas obras solo pueden ser apreciadas por aquellos espectadores cono-
cedores de la importancia del espacio que rodea a la obra y su localizacién. Como dice
David Batchelor “las obras minimalistas informan al espectador -a través de su forma,
superficie y colocacién- de las contingencias del emplazamiento y la variabilidad de la
perspectiva, comenzando a originar un diferente tipo de espectador” (2001, p. 24).

La obra es un todo, el conjunto es el centro de atencién. El espacio que crea con su
forma, ese espacio que rodea la produccién. Se apoya principalmente en la escultura.
Se encuentra exento de cualquier sentimiento o instinto, siendo asi un arte que recha-
za la abstraccién artistica. El minimalismo no pretende insinuar ni referirse a nada, es
exactamente lo que se ve, sin enganos ni insinuaciones. Tal y como James Meyer dice,
el minimalismo “erradica todo vestigio de emocién o de decision intuitiva (...) La obra
minimalista no alude a nada mas alld de su presencia literal o de su existencia en el
mundo empirico” (2011, p. 15). Los elementos usados se muestran tal como son, sin
modificaciones ni transformaciones. Y en cuanto a las tonalidades, en ningtin momento
se usan para pretender que el espectador descubra algo detras del color. Se trata de un
arte del espacio, una técnica de instalacion que hace participe al espectador del espacio
en el que se encuentra, permitiéndole darse cuenta de sus propios movimientos ante la
instalacion auténtica y sincera que tiene delante. Obliga al publico a entender el espacio
en el que habita la creacidn, y como este se desenvuelve ante ella.

Para Rosalind Krauss algunas obras minimalistas fracasan estrepitosamente debido
aque, paraella, se encuentran dentro de un ambiente pictorico, lo que significa que sigue
siendo un arte “académico” (Batchelor, 2001, p. 66). La pintura y la escultura han sido
las dos técnicas mayormente utilizadas dentro del arte minimalista. Comenzé siendo un
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movimiento catalogado como una corriente demasiado simple y carente de atractivo.
Fue Richard Wollheim quien dio nombre a este tipo de movimiento tras ver las obras del
pintor neoyorkino Ad Reinhardt. Los trabajos pertenecian a su obra Black Paintings que
se basaba en varios cuadros pintados de color negro, pero con diferentes tonalidades
de color. Aunque esto ocurrio a principios de la década de los sesenta, cierto es que este
tipo de simplicidad dentro del mundo del arte llevaba varias décadas surgiendo. Obras
como las del pintor ruso Kazimir Malévich dentro del movimiento suprematista, han
llegado a confundirse con el arte minimalista por la esencia escasa de material que se
le atribuye. A pesar de eso, los artistas minimalistas siempre pretenden disminuir el
objeto hasta su origen esencial, ya sea a través de la pintura, de la instalacion, del disefio
o de la arquitectura, mientras que el suprematismo se centra inicamente en la pintura
y en las formas geométricas, principalmente en el cuadrado y el circulo, dejando el arte
figurativo a un lado.

Muchos artistas vieron el realismo en lo abstracto y, con dnimo, dejaron a un lado
la pintura para introducirse dentro del arte minimalista. A la hora de elaborar series
repetitivas, la forma debe de ser exactamente la misma, sin distincion entre ellas, pues
cuanto mds tiempo se encuentra el espectador observando algo, mas acostumbrado se
siente y antes comienza a olvidar su verdadero significado (Foster, 2001, pp. 129-134).
Como dice Jean Baudrillard “no fue hasta el minimalismo y el pop que la produccion
serial se hizo coherentemente integrante de la produccion técnica de la obra de arte” (p.
66). El arte minimalista comienza a mostrar una mayor inclinacion hacia los elementos,
ya no en la apariencia del cuerpo en si, sino en el espacio que ocupa y el espacio que
deja, esa huella presencial que siempre permanece, ddndole una mayor importancia a la
percepcion. Empieza a usar el objeto encontrado como un elemento ordenado y preciso,
colocandolo en serie, otorgandole una composicion distinta (Foster, 2001, pp. 47-66).

Rechaza la ilusion y aquello con lo que esta se vincule. Como bien dice Maderuelo:
“los artistas minimalistas niegan la interioridad de la forma escultérica y repudian el
interior como fuente de significados” (2008, p. 98). Uno de los escritos de Donald Judd,
Specific Objects (1964), rompe con todas las ideas anteriores que se tenian con respecto al
movimiento minimalista, uniendo este al cuerpo tridimensional y rechazando la pintura
como medio artistico. En la actualidad, el arte minimalista sigue incitando dentro del
mundo artistico, ya que sigue partiendo el espacio sustancial del arte moderno. Niega el
arte figurativo en la escultura y la indisposicién de lo abstracto, por lo que considera la
escultura en “términos de lugar” (Foster, 2001, pp. 40-42).

Para los contrarios al arte minimalista, este tipo de arte era insuficiente, se trataba de
un movimiento simple y sencillo, carente de materiales. Para Greenberg (citado en Fos-
ter, 2001) y otros artistas, el minimalismo es demasiado utépico y escueto, mientras que
otros autores consideraban este movimiento el mas puro, pues comprende su aparien-
cia mas natural, consiguiendo analizar lo abstracto (p. 44). El alejamiento de la ilusion
dentro del mundo del arte minimalista llevo a varios artistas a objetar con respecto a la
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pintura tradicional. Artistas como Donald Judd y sus obras industriales, o Dan Flavin y
sus tubos fluorescentes (Meyer, 2011, p. 18). Ambos artistas eran colegas de profesion
y amigos que comprendian el significado del arte minimalista y lo que este pretendia
mostrar.

Un artista clave dentro del minimalismo es Donald Judd, para quien, la pintura y la
escultura no tienen nada que ver con el minimalismo. Considera que ambas se encuen-
tran estancadas dentro de sus categorias sin posibilidad de evolucién. Sus obras son
experiencias espaciales para el espectador y estan realizadas basandose en ese espacio.
Sus obras son, como bien dice David Batchelor: “estructuras de caja abierta, planos de
igual material, unién de elementos repetidos, color, ya sea este inherente al material o
aplicado” (2001, p. 44). Prefiere optar por varios materiales en lugar de por uno solo, tal
vez por el placer de ver la riqueza visual que se obtiene al unirlos en una misma obra
tridimensional es por lo que siempre termina creando una producciéon compuesta por
varios materiales. De esta manera, el artista va obteniendo mayores conocimientos tanto
del material como de la forma y el color (Batchelor, 2001, pp. 21-50). La teatralidad que
compone el artista con sus obras lleva a una performatividad espacial caracteristica del
minimalismo. Su mayor estrategia es la gama espacial que consigue aplicar en sus crea-
ciones. Los espacios que hay en sus obras estan calculados al milimetro.

En sus obras se aprecia la disposicion del artista a la hora de querer conocer su am-
biente. Realizaba reproducciones de un mismo lugar, y mostraba diferentes acercamien-
tos de este en cada uno de ellos. Su intencion no era contar ninguna historia, sino mos-
trar aquello que él veia, el espacio que habia y como él lo veia. De esa manera, mostraba
distintas espacialidades que desde un mismo punto no se podian apreciar (Pefiaranda,
2011). Sus obras normalmente son consideradas utépicas, légicas y tradicionales, aun-
que también hay criticos que han percibido lo contrario y las han catalogado como “algo
‘sensual’, ‘irracional’, y ‘obsesivo’ (Batchelor, 2001, p. 8). También ha sido considerado,

“

como el artista Carl André dijo, como un arte “’ateo, comunista, materialista’ (Ibid.).
Los materiales industriales son la base de su obra, siempre y cuando estos no se mo-
difiquen. Sus creaciones son generalmente frias, privadas de cualquier tipo de senti-
miento y sin ninguna pretension ornamental, y en ocasiones utiliza el color para desta-
car mas las formas de las piezas que superpone. Para Judd, el fallo de la pintura era que
solo se trataba de algo plano que debia colgarse en la pared. En Specific Objects, Donald

Judd a este respecto comenta:

Las tres dimensiones son el espacio real. Esto elimina el problema del ilusionis-
mo y del espacio literal, el espacio en las marcas y los colores (y a su alrededor),
lo que constituye la eliminacion de uno de los vestigios mas sorprendentes y
contestados del arte europeo. Los muchos limites de la pintura ya no existen.
Una obra puede ser tan fuerte en su realizacién como ha podido serlo en el pen-
samiento. Un espacio real es fundamentalmente mas fuerte y mas especifico

62 Maria de los Angeles Simén Casanova



que la pintura sobre una superficie plana. Es evidente que cualquier objeto tri-
dimensional puede tomar cualquier forma, regular o no, y puede tener cual-
quier tipo de relacidn con la pared, el suelo, el techo, la sala, las otras salas o el
exterior, o no tener ninguna. Se puede utilizar cualquier material, pintado o en
su aspecto primitivo. (Aguiriano et al., 1994, p. 27)

Sabia que era posible no encontrar lo que buscaba dentro de esa realidad escultérica
que queria trabajar, ya que otros escultores, como Anthony Caro, realizaban esculturas
mas cubistas que llegaban a tener una excesiva esencia pictdrica. Para el artista estadou-
nidense, lo realmente importante del minimalismo era mostrar la realidad tal y como
era, sin enganos, sin adornos, sin emociones. Debia mostrarse todo, siendo fiel a las for-
masy sin ninguna intencién de hacer referencia a nada salvo a lo que se ve (Meyer, 2011,
pp. 23-24). Para Judd, el espectador no tenia que encontrar ningun rastro de raciocinio
dentro de la obra, sino inicamente entender el material utilizado por el artista.

Judd no sigue las mismas pautas en el momento de componer los colores. Para él,
para que el color perpetie debe permanecer en el espacio, siendo esta la inica manera
de que se exterioricen los colores al mismo tiempo. Dejé a un lado la clasificacién de co-
lores y fue experimentando con las distintas tonalidades (Batchelor, 2001, p. 45).

Una de sus obras mas influyentes consta de una columna compuesta por diez partes.
Cada parte se distancia varios centimetros la una de la otra. No siempre se trata de la
misma cantidad de piezas, sino que el artista, dependiendo de la altura de la sala donde
se vaya a encontrar la obra, anade mds piezas o menos. Cada unidad es exactamente
igual al resto, creando un pilar totalmente regular dividido por diferentes espacios que
se interponen entre si.
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(Figura 10) (Donald Judd, sin titulo, acero anodizado y plexiglas) (Fuente: https://bit.ly/39ZgXDL)

En 1966 realizo una obra de acero inoxidable y plexiglas de color ambar. El resultado
consistia en cuatro piezas, todas ellas exactamente iguales. Cada cubo tiene en sus late-
rales un panel de plexiglas translticido mientras que el resto de las partes esta realizado
con otro material utilizado. Esta combinacion, tan caracteristica ya en Donald Judd, crea
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una combinacién perfecta de reflejos y confusion a raiz del material. El artista Robert
Smithson ve una “extrana materialidad” en las obras de Judd en lo que se refiere a su
variacion de materiales industriales, color y formas (Ibid., p. 42).

Judd marca, como indica David Batchelor: “la importancia de la simetria en sus obras
como un medio para desvanecer el implicito antropomorfismo evidente incluso en lo
mas abstracto del arte europeo” (2001, p. 17). El hecho de que una obra no tuviera una
duracion considerada en una galeria siempre le parecio un insulto hacia la obra y hacia
el artista. Para Judd, la galeria y sus métodos temporales hacian de las obras de arte un
objeto portatil que transportar continuamente. Fue este el principal motivo por el que
se hizo dueno de varios edificios. El primero de ellos lo comproé en 1968 en 101 Spring
Street. Se trataba de una construccién de cinco pisos hecha de hierro. Con su primer
edificio a sus espaldas, Judd realizaba exposiciones permanentes de sus instalacionesy
de las de algunos de sus comparnieros contemporaneos. Judd destacaba la siguiente pre-
misa: “El espacio real es intrinsecamente mas poderoso y especifico que la pintura sobre
una superficie plana” (Pefiaranda, 2011, p. 187).

A mediados de los sesenta Judd pasé a darle una mayor importancia a la potente
forma en la que la obra se situaba en el espacio, dejando a un lado la apariencia de la
produccion (Batchelor, 2001, p. 25). Tiempo después, en los setenta, el artista encontré
ese espacio que anhelaba en Marfa, donde se instald y comprd varias parcelas y vivien-
das donde poder exponer sus instalaciones, junto con obras de otros artistas. Al tratarse
de lugares diferentes, en sus trabajos se aprecian las variedades de estilos de las obras
realizadas a lo largo de su carrera, y las de aquellos artistas que lo acompafiaban. Su te-
nacidad sobre la permanencia de las obras artisticas fue tal que, en determinados sitios
de Marfa, dentro de edificios inacabados, creaba obras de tamano grande para luego
continuar construyendo el bloque. Con intencion, las puertas del inmueble siempre eran
mas pequenas que las obras que dentro se encontraban. De esta manera, la permanen-
cia de las creaciones era infinita, dado que era imposible sacarlas del recinto. Una de sus
obras a destacar dentro de esta época es la que realizo entre 1982 y 1986 en la Artillery
Shed, en la cual colocé cien cajas exactamente iguales de aluminio. El interior de cada
una varia en base al espacio que hay alrededor de cada caja, siendo influenciado por la
luz natural que golpea sobre el material.

Sus obras son una provocacion a las valoraciones del espectador. Crea en el publico
una percepcion del objeto. Algunas de sus piezas se presentan suspendidas en la pared,
o simplemente apoyadas en el suelo, haciendo sentirse a los visitantes, de esta manera,
mas cercanos al objeto ante la ausencia de un pedestal. En sus trabajos se puede advertir
una dualidad que siempre intenta unificar en sus obras, las diferencias que existen en el
espacio real y los efectos épticos causados por el espacio en el material industrial utili-
zado (Pefiaranda, 2011). El auténtico espacio es tridimensional, lo que excluye el ilusio-
nismo y todo aquel espacio de objeto que se tenga presente. Su manera de trabajar con
el espacio permite ver al publico la evolucion de pensamiento con respecto al espacio/
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objeto. Esta realidad espacial que utiliza no rechaza el engano 6ptico que puede propor-
cionar dicha realidad. No pretende dar a entender algo y no tiene intencion de referirse
a nada con sus trabajos creados. Las propiedades de la obra, junto con los materiales y
sus particularidades, son las Unicas que crean la incertidumbre dentro del espectador,
proporcionandole una vision ficticia en la que el artista no ha participado, sino que es
propiciado por el material industrial utilizado.

Defendid la idea de instalacion permanente, consiguiendo, mediante adquisiciones
de espacios, que ese planteamiento se hiciera realidad. Hacia participes a los especta-
dores de la instalacion, logrando que esta estuviera de alguna manera mas intimamente
conectada con el publico, al encontrarse sobre el suelo, en su mismo espacio y en su
misma realidad. El artista respetaba la naturaleza de todos los materiales que utilizaba,
dejando constancia de la propia esencia que estos tenian sin haberlos modificado, lo-
grando mostrar las propiedades que el material posee, sin necesidad de alterarlo.

Normalmente sus obras tridimensionales estan abiertas, dejando un espacio que per-
mite visualizar el interior de la obra. En ocasiones pinta el material o este se encuentra
ya pigmentado, a veces fusiona las dos formas, y otras veces no utiliza ninguna, dejando
el material original en su esencia (Batchelor, 2001, p. 38). Aun tratdndose de un artista
que consideraba el objeto como algo absoluto, Judd apenas realizé obras de un tinico ob-
jeto. Aunque, como dice Batchelor: “para experimentar algo como Unico no es necesario
que lo sea” (2001, p. 44). Sus obras siempre estdn compuestas por partes, lo que elimina
la existencia de un unico punto protagonista en la obra. Judd no consideraba sus obras
“esculturas”, dado que no eran moldeadas ni modificadas. Las definia como “objetos es-
pecificos”, ya que se mostraban tal cual eran con el material industrial. Libera a la be-
lleza de capas de superficialidad, salvando a su vez al arte de la necesidad de la belleza.

Otra persona clave dentro del arte minimalista es Dan Flavin, un artista neoyorkino
que se baso en las luces fluorescentes y el color como obras artisticas para crear espa-
ciosy ambientes. La mezcla de colores que se genera en la sala de exposicion, obnubila al
espectador creando un espacio tridimensional con la luz (Chavarria, 2002, pp. 42-43). Al
igual que le ocurre a Judd, Flavin no considera sus obras como esculturas, ni le interesa
que sus obras se cataloguen como pintura o escultura, por lo que las denomina como
“propuestas” (Batchelor, 2001, p. 15). El artista, al contrario que Judd, utiliza un tnico
material. De esta manera habla Judd sobre la obra de Flavin:

Un unico tubo de luz de nedn ha sido colocado en diagonal en una pared aproxi-
madamente once por once... Esto compone un drea inteligible de la pared total
(...) El tubo es de un blanco diferente, en color y textura, al blanco de la caja que
lo soporta. La caja proyecta una sombra definida a lo largo de su longitud. La luz
se arroja extensamente sobre la pared. La luz es un objeto industrial, y familiar;
es un medio nuevo para el arte. (Batchelor, 2001, pp. 30-31)
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Inspirado por Marcel Duchamp y sus “ready-mades” realizo sus obras utilizando la
electricidad, y en 1961 realizé su primera exposicion en la Galeria Judson de Nueva
York, en la que mostré ocho piezas a las que llamé Icons. Fue el primero en utilizar Unica-
mente la luz en sus obras, consiguiendo una “presencia del color” para marcar la vision
del espacio del espectador. Consigue crear una igualdad armonica entre la luz, el color y
el espacio (Chavarria, 2002, p. 69-74). Cada “icono” es una caja pintada de un color ba-
sico. La luz colocada en su lado resalta lo ambiental y espacial en la exposicion. En 1963
realizo la obra Diagonal of 25 May 25 y la dedic¢ al artista Constantin Brancusi. Esta obra
es su primer trabajo desarrollado inicamente con tubos de luz fluorescente. En 1963
realiza la obra The Nominal Three (To William of Ockhamy). Se trata de una obra dividida en
tres partes, la primera contiene un unico tubo de luz fluorescente blanca, la segunda
parte contiene dos, mientras que la tercera y ultima parte contiene tres tubos de luz. Las
tres partes se encuentran separadas por un pequenio espacio. Con esta obra muestra la
“espacialidad iluminada” que se presenta a través de la luz, y se la dedicé a Guillermo de
Ockham por su sinceridad de palabra y pensamiento con respecto a la existencia de Dios
y a la divisién entre raciocinio y fe. Segin comenta Flavin:

El tubo fluorescente y la sombra que proyecta su soporte me parecian lo bas-
tante irdonicos como para trabajar solo en ellos. No era necesario “componer” la
ldmpara en ningun lugar determinado; ella misma se situaba directamente, de
forma dindmica y dramatica, en la pared del taller: una “imagen gaseosa” alegre
e inquieta cuya irradiacion disuelve casi por completo su presencia fisica. (Gro-
ys & Kipphoff, 2001, p. 160)

Entre 1964 y 1990 cre6 39 obras artisticas dedicadas al artista ruso Vladimir Tatlin.
Una de ellas se basa en el Monument to the Third International (1921)°, el cual unia arte y
tecnologia en una misma construccion. Monument 7 for V. Tatlin (1964) estd compuesta de
tubos fluorescentes con los que forma una silueta que parece un indicio del Monumento
a la Tercera Internacional. Flavin llama Monument a todas las piezas de esta serie dedicada
a Tatlin. Utiliza este término con una cierta ironia porque, contrariamente a la idea de
monumento duradero y solido, sus obras son temporales. En los monumentos de esta
serie se aprecia claramente en las formas de las obras la inspiraciéon del constructivismo
ruso (Meyer, 2011). Como asi lo asevera Flavin:

Descubri que el espacio real de un cuarto podia ser quebrado y que se podia ju-
gar con él plantando ilusiones con luz real (luz eléctrica) en las uniones cruciales

5 Aunque al final el proyecto de Tatlin no logro realizarse, la idea quedd grabada en Flavin, comenzando asi los plantea-
mientos del artista neoyorkino en lo que a la luz como arte se refiere. Monument 7 for V. Tatlin fue la primera de las obras
dedicadas a Tatlin por parte de Flavin.
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de la composicion de la habitacidon. Por ejemplo: si se pone un tubo fluorescente
de 264 cm. En la vertical de una esquina, se puede destruir esa esquina por el
fulgor de la luz fluorescente y la duplicacién de sombras. Un pedazo de pared
se puede desintegrar visualmente del todo, transformandose en un triangulo
separado, hundiendo una diagonal de luz de un extremo al otro de la pared; es
decir, enfocada al suelo (...) Siempre uso ‘monumentos’ para enfatizar el humor
irénico de los monumentos temporales. Estos ‘monumentos’ solamente sobre-
viven mientras el sistema de luz estd en funcionamiento (2100 horas). (Sirlin,
2006, pp. 282-283)

(Figura 11) (Dan Flavin, Monuments, 1964-1990, tubos con luz de neén) (Fuente: https://bit.ly/3cXC1wf)

En 1966 realiza Greens Crossing Greens (to Piet Mondrian Who Lacked Green). Con esta
obra, el artista consigue dividir el espacio de la galeria poniendo una barrera fisica que
impide el paso e invadir el espacio del espectador. Dos estructuras hechas con tubos de
luz fluorescente de color verde se interponen en medio de la exposicion impidiendo el
paso. Con esta obra, Flavin introduce los conceptos de la instalacién artistica. La poten-
cia de la luz verde deslumbra al espectador, dificulta su vision y reconceptualiza la es-
cultura en términos de proyectar en el espacio. Con esta obra pretende mostrar, no soélo
la afectacion de la luz en el espectador, sino la fusion de la luz con la invasion del espacio
en el publico. Unifica en una misma recepcion del espectador la influencia de la luz ce-
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gadora y la invasion espacial. Sus obras empezaron a construir un vocabulario espacial
creando rincones, pasillos, barreras, simulaciones arquitectdnicas, impidiendo el paso
o condicionando el espacio de vision del espectador. Sus creaciones artisticas tienen la
caracteristica de penetrar en el espacio, aunque no habite este en la misma medida.

Flavin también realiz6 algunas instalaciones arquitectonicas en la Fundacion China-
ti, en Marfa (Texas), de su companero Donald Judd. Hizo varias obras de grandes propor-
ciones que comenzod en 1980, pero que no completd hasta 1996. Todas estas experien-
cias dentro del campo de la instalacion exterior le proporcionaron el bagaje necesario
para poder realizar la una obra en el espacio arquitectonico, para iluminar el museo
Guggenheim en su reapertura en 1992. I[lumind toda la estancia interior introduciendo
luces de neon de colores en los pasillos, bordeando toda la estructura del edificio, refle-
jdndose la iluminacion también en el exterior. El artista no pretende con sus obras refe-
rirse a nada, sino exponer algo en su maxima esencia y en su base mas minima a través
de la luz. Como asi asevera Flavin:

Es lo que es, y no es nada mas... (...) Me gusta que mi uso de la luz sea abierta-
mente situacional, en el sentido de que no hay una invitacién a meditar, a con-
templar. Esta en una situacion de “entrar y salir”. Y es muy facil de entender.
Uno puede no pensar en la luz de hecho, pero yo lo hago. Y es, como dije, un arte
tan plano, tan abierto, tan directo, como nunca encontraran. (Govan, 2017, s/p)

Llama a sus obras “situaciones”, ya que crea “momentos en el espacio” llenando este
de luminosidad, sin necesidad de ningun otro objeto fisico. Altera el espacio arquitectd-
nico en el que trabaja dandole luz y color, creando espacialidades pictoricas. Juega con
el espacio consiguiendo eliminar de la vista del ojo humano determinadas partes de la
estancia en la que se encuentre la luz. Crea realidades pictoricas en base al espacio en el
que se encuentra ese fulgor, permitiendo que este omita o acentie una parte del recinto
en el que se situe, dejando que la luminiscencia que se detecta en el espacio confunda
al ojo humano eliminando de su vista una pared o una esquina, realizando un engano
optico de ilusién que permite eliminar a la vista determinadas estructuras. Como dice
Flavin (citado en Chavarria, 2002):

Antes de que se me olvide, agradeceria que no se refirieran a mi trabajo como
esculturas, y a mi como escultor. No realizo obras en tres dimensiones, manua-
les o de moda ni “objetos especificos”, como dice Barbara Rose. Me siento fuera
de los problemas de la pintura o de la escultura. No tengo que marcar mi posi-
cién, he conseguido no ser sustituto de la antigua ortodoxia”. (p. 114)

Teniendo en cuenta la importancia de la luz en las obras de Flavin, las fotografias
de sus producciones no hacen justicia al original. Como dice Batchelor: “ver un Flavin
es ver su efecto en el espacio que ocupa” (2001, p. 31). Consigue crear nuevos colores
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al fusionarse las luces de colores de una misma obra, de ahi que en alguna ocasién se
haya catalogado a Flavin como pintor, a pesar de que sus obras son mdas luminosas de
lo que alguna pintura podria ser. Existen otros motivos por los que incorporan a Flavin
dentro del medio pictérico: sus obras se colocan habitualmente en la pared, habitando el
espacio que un cuadro suele ocupar. Sus obras pueden situarse en la pared, en el suelo
o suspendidos en el techo, la iluminacion puede ubicarse hacia el espectador o hacia la
pared, o hacia ambos en una misma produccion. Sus obras tienen la cualidad de atraer
la mirada del espectador desde el primer momento debido a su materialidad e ilumina-
cién (Batchelor, 2001, pp. 31-57).

El espectador se encuentra en medio de la guerra personal que ocurre en torno al arte
minimalista. La obra sucede como si el espectador no estuviera. Se aprecia en un espa-
cio y tiempo reales, tal y como se observaria un objeto comun. Aunque usualmente es
considerado un arte inexistente y vacilante, se puede interpretar como un arte déspota,
desmedido y parte positiva en la continuacion de las “relaciones de poder existentes”
(Batchelor, 2001, p. 71). Como es el caso de la historiadora de arte Anna Chave, que busca
figuraciones ocultas dentro de las obras minimalistas, como en Diagonal de Flavin en la
que Chave visualiza una forma falica. Muchos criticos, Krauss incluida, han dejado claro
que no hay motivo para hacer ninguna interpretacion de las producciones como algo
mas que modifique su significado. Aun asi, para Chave, el vinculo que se genera entre
la obra y el espectador es el mismo que se formaria entre asesino y victima. Utiliza un
modo de interpretacién basado en la insinuacién. La obra pasa a considerarse a si mis-
ma en concordancia con el espacio en el que reside (Ibid., pp. 67-75).
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2. La materialidad del espacio-tiempo en el arte

2. 1. El principio de intuicion del espacio en el arte. La toma de conciencia de la es-
pacialidad temporal

Laidea general del espacio que posee el espectador es un concepto erréneo que limita la
espacialidad unicamente a aquello que no ocupa lugar. Para las artes visuales el espacio
es uno de los elementos principales pues, sin él, la obra no se entenderia. La espaciali-
dad se basa principalmente en la percepcion individual, pero la concepcion del espacio
ha sido modificada e interpretada en base a las variaciones del concepto de la realidad a
través de cada periodo artistico, concibiendo asi el espacio como algo representativo en
el mundo, pero nunca asegurado. El campo visual (el espacio completo que una perso-
na puede englobar con una mirada) varia conforme el movimiento del individuo (Orta,
2010).

Con el Renacimiento en el siglo XV se consolida el espacio tridimensional pictdrico.
Ya no se trata de obras homogéneas, sino de una realidad pictdrica que evoluciona con la
veracidad visual. Los planos comienzan a aparecer, ya no con las mismas tonalidades
fuertes, sino con variedad de tonos en base a la distancia que se represente. Las zonas
lejanas se difuminan con tonos pdlidos, mientras que los primeros planos resaltan por
su llamativo color. Se comienza a dejar a un lado la interpretacion espacial ilusionista, y
comienza una nueva estructuraciéon espacial pictérica y artistica independiente. Cuan-
do se habla de una obra bidimensional, como puede ser una pintura, el espacio varia
segun la materia. Se trata de un espacio real al mismo tiempo que ficticio. Con esto ya
no se pretende mostrar impacto ante la veracidad espacial, sino concebir una realidad
comparable a la auténtica realidad. Se intenta lograr una tridimensionalidad a raiz de
esa bidimensionalidad pictérica. A pesar de que en otros movimientos artisticos se ha
pretendido lo contrario, marcar lo bidimensional esforzandose el artista por hacerlo lo
mas plano posible, lo cierto es que obtener la tridimensionalidad dentro de lo bidimen-
sional paso a ser una obsesion.

Martin Heidegger, en su libro El arte y el espacio (1969), habla de tres espacios distin-
tos entre si: el espacio que ocupan los cuerpos, el espacio que los rodea y el espacio que
existe mas alla de los cuerpos. La obra de arte pasa a integrarse en el espacio al igual
que el espacio pasa a pertenecer a la obra de arte. En un principio, el espectador tiende a
pensar que el espacio es ocupado por la obra, sin considerar esta un espacio. Para Heide-
gger, lo especial del espacio se muestra a raiz de mostrarse este a si mismo, y no de equi-
pararse a algo. Considera el arte un desbloqueo que permite al espectador reflexionar. Si
el espectador no comprende las particularidades del espacio en si, cuando vea una obra
de arte tampoco entendera el espacio artistico de esta. La obra artistica esta compuesta
por una espacialidad originada por el artista en el momento de creacion, lo que lleva a
comprender que el espacio no es algo que se encuentre ya ahi. Cuando se observa una
obra de arte, se esta presentando un espacio que se mantenia oculto. Ese espacio que se
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exhibe es el auténtico espacio, el que habita en la obra artistica donde estd ocurriendo la
exposicion. Este forma parte de las cosas porque, sin los elementos, no existe mencio-
nado espacio. Dentro del espacio artistico no debe haber temporalidades definidas, “el
interior de” y “el exterior de” han dejado de existir para poder comprender el verdadero
espacio. En el momento en el que se crea una obra de arte, esta le hace sitio al espacio,
liberdndola, dandole su lugar (Groth, 2018, pp. 298-315). Los elementos no ocupan un
espacio, son el espacio. El espectador tiende a no prestarle atencion a la espacialidad
que él mismo ocupa, ni al espacio que lo rodea, por lo que le cuesta ver con claridad ese
espacio artistico que se encuentra en la obra (de Ory, 2014). Heidegger escribe sobre la
conexion que existe entre la vida humana y el espacio-tiempo. Para el filosofo, el espacio
y el tiempo van en una misma unidad, y esta, a su vez, esta ligada al ser humano en su
vida y experiencias. Reflexiona sobre el espacio, y analiza este dentro de los sucesos, por
lo que la zona donde se encuentra el espacio a estudiar cobra importancia. Como bien
dice Heidegger: “el espacio tiene el caracter de lo que acoge, que concede a cada cosa su
lugar, el espacio abraza lo que la cosa corporal deja fuera de sus limites, lo concedido
por él mismo” (Rabe, 2017, p. 798). El espacio es imposible de medir, pero es uno de los
protagonistas en la vida del ser humano, por lo que debe observarse de manera amplia.
El espacio es autenticidad, es veracidad. Trae consigo la libertad permitiendo liberar al
sitio. No es un vacio, ni la ausencia de algo. El espacio artistico actia como una creacion
de lugares que se desarrolla en base a la exploracién y visualizacion de las cosas. Permite
que el espectador habite, ya que en cada espacio ocurre un suceso. Ese espacio presente
se desarrolla dependiendo de los acontecimientos y movimientos que se generan en ese
instante (Heidegger, 2009, pp. 149-153).

El arte consigue ampliar la visién de lo que es el espacio y cémo este afecta, a su vez,
al tiempo. Puede permitir que la realidad se muestre a través de la experiencia y que, en
base a esta, se logre comprender la vida social y personal. La vida del individuo se basa
en experiencias, estas se muestran a través del espacio y el tiempo, y estos a su vez se
transmiten gracias a la existencia del hombre (Rabe, 2017, s/p).

Fisicamente hablando, el espacio es algo inmaterial, trasltcido, y no permite tacto
alguno. Las formas reales, los objetos, los materiales, todo ente fisico, proporciona al
individuo la oportunidad de apreciar el espacio, permitiendo valorar las siluetas, perci-
biendo las distancias, estimando asi satisfactoriamente los principios fundamentales de
presencia y ausencia, de proximidad y lejania. El espacio requiere unos conocimientos
basicos para poder diferenciar estructuras y siluetas. Se trata de algo definitivo, tajante
y autoritario en torno a la conformacién de los elementos. El espacio como construccion
humana es reconocible a través de la ensenanza y la sensibilidad, como algo fundamen-
tal dentro de la extensién del arte. El arte que cuenta con el tiempo se encuentra colmado
de espacio, y este se encuentra tan completo como el espacio abarrotado. El observador
esta condicionado por la espacialidad que lo rodea. Antes, el espacio que pertenecia a la
obra era solo una parte de la creacién, ahora depende de ese espacio su realizacién. Para
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Germano Celant, el arte de instalacidn procura crear un nexo de unién entre la obra y el
espectador, y este debe integrarse en la pieza para poder formar parte de esa espaciali-
dad que pertenece a la instalacion (Petersen, 2015, pp. 70-72).

El espacio y el tiempo se encuentran dentro del entorno teatral de la obra. Tienen la
mision de reconocer y construir materiales y alegorias. Si el arte reproduce, personifica
algo, y estando constituido por el tiempo y el espacio, se comprende que no existen estos
por separado, sino que uno va contiguo al otro, en diferentes tiempos, percibiéndose
el espacio al moverse. El arte no es inicamente estético, la superficie no es capaz por
si sola de mostrar aquello que el artista quiere que el espectador entienda con su obra
(Ibid., p. 82).

El arte consigue rescatar el tiempo guardado en la memoria. Segun la experiencia
vivida, el individuo tiene su forma particular de producir espacio, y el arte tiene sus pro-
pios medios para conseguir crear un engano visual en lo referente a la espacialidad y
temporalidad de la obra; como ocurre con las obras luminiscentes de Dan Flavin (men-
cionado anteriormente), las cuales presentan una espacialidad infinita gracias al colory
al movimiento del espectador alrededor.

Es necesario estipular sus diferentes modos de apreciacion espacial para que el in-
dividuo consiga entenderlo. Como bien dice José Antonio de Ory: “Espacio vacio, si, por
tanto, pero no vacio como nada, como cero, sino vacio como algo-que-si-es. Espacio va-
cio que es tan parte de la obra, tan elemento suyo, como el objeto presente, la materia”
(2014, p. 367). El espacio es la base de la instalacion de un artista, pero hay distintas
maneras de interpretarlo: el espacio de la obra, que es el espacio que comprende toda la
obra fisica; el espacio plastico, en el que se aprecian las bases de las formas; el espacio
dentro de la obra, que es el que cuenta con el aprendizaje interno del espectador a la
hora de comprender la obra; el espacio narrativo, en el que se entiende el espacio como
un lugar conocido para la vision cultural comun; el espacio expositivo, que se considera
el espacio donde se expone la obra, aquel en el que la obra se incorpora.

La espacialidad que se ve da siempre prioridad a lo cercano o distante, a lo saturado
o a lo vacio, al fondo, a la lejania, a los detalles. El espacio que se encuentra dentro de
la obra artistica no es un espacio real, sino un espacio que se propone, que se insinua,
un espacio que alude. El arte puede ser capaz de crear un mundo distinto al que vive el
espectador, llenando el espacio de una visién contraria a la realidad, pero no por ello
imposible de visualizar. La omision de sonido y el alejamiento transforman al espacio y
al tiempo en componentes esenciales dentro del arte. A la hora de pintar, en un sencillo
cuadro pequerio se puede realizar una obra que simule un paisaje de kilometros de dis-
tancia. En una obra literaria, se puede hablar del tiempo adelantandolo o atrasandolo.
Teniendo en cuenta todo esto, se puede ver que el tiempo y el espacio se pueden manejar
como algo que surge de su esencia natural, introduciéndose dentro de algo ficticio de la
obra de arte. Esta consigue introducir al espectador dentro de si misma, sintiéndose asi
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el espectador participe de ella, experimentandola gracias a ese tiempo y espacio presen-
tes en la obra de manera indefinida. Seguin analiza José Jiménez:

(...) en una primera mirada, el espacio es transparente. Su percepcion resulta
intangible. Vemos cuerpos, personas, pero no vemos el espacio. Por lo tanto,
para percibirlo se requiere de un proceso de abstraccion. Sien el tiempo son los
acontecimientos los que permiten advertir su flujo e instaurar nociones prima-
rias, como la duracion o la sucesion; en el espacio, los objetos y las formas mate-
rializadas visibilizan sus contornos, su intensidad y su extensién y dan cauce a
los rudimentos simhbolicos de lleno y vacio, arriba y abajo, adelante y atras, lejos
y cerca, entre otros. Nombrar el espacio convoca una accion cognitiva predis-
puesta a distinguir formas. (Belinche & Ciafardo, 2015, p. 33)

No todas las artes habitan igual, y no todas duran lo mismo. La pintura y la escultu-
ra, al igual que la fotografia, son obras artisticas permanentes, capaces de moverse y
trasladarse sin ningun inconveniente. La instalacion artistica, por otra parte, es un arte
efimero que marca la obra en base a esa espacialidad y temporalidad seleccionadas ex-
presamente por el artista, no es posible desplazarlo de ninguna forma, al igual que no es
posible volver a realizar la instalacion de nuevo y que esta quede exactamente igual que
la primera vez. El arte consigue parar el tiempo y la historia. La pintura y la fotografia
son un simbolo, un emblema, una representacion de la realidad que el artista observa.
El resultado de la obra permanece presente en el tiempo y el espacio mientras la obra
exista, consiguiendo frenar el tiempo-espacio en una inica mirada, recordando el tiem-
po pasado en una actualidad duradera. La ilusion espacial dentro del &mbito pictorico
formo un parte importante dentro de la percepcion visual a la hora de entender la obra.

Ala hora de percibir, la interpretacién de las cosas es esencial en el espectador, y esa
temporalidad y espacialidad presentes en una instalacion artistica permiten que el es-
pectador interprete ese espacio temporal que estd sucediendo. Con los nuevos cambios
tecnoldgicos el espectador varia su modo de observar, cambiando su visualizacion. Por
esta razon, la manera de percibir algo cambia dependiendo de la interpretacion capta-
da por la visién del individuo. El espacio artistico puede variar conforme se modifica la
mentalidad visual del espectador, pero no por eso deja de estar en la obra. El arte que
cuenta con el tiempo se encuentra colmado de espacio, y este estd tan completo como
el espacio abarrotado. A este respecto Daniel Belinche y Mariel Ciafardo aseguran que:

La suspension que el arte ocasiona en el tiempo real es transitiva respecto del
espacio. Si el arte no prescribe un recorte del tiempo, no es un pedazo de tiempo
arrancado del tiempo estatico; el espacio, en su faz emancipada, goza de similar
autonomia. El espacio del arte es una entidad sensible e intelectual que integra
la vida. No es un retazo de ella, un fragmento o una repeticién de otra esfera de
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la realidad; es una elaboracién ficcional que pone entre paréntesis lo externo o,
en todo caso, que lo completa dindmicamente. (2015, p. 37)

2. 2. La percepcion espacio-temporal. El habitar dentro de las practicas artisticas
La espacialidad y la temporalidad son inherentes a la instalacién artistica. El espa-
cio-tiempo perteneciente a la instalacion es el espacio en tiempo real del espectador,
aunque este se encuentre introducido dentro de la obra sin percatarse de ello. Segun
argumenta la artista visual Marjorie Avila: “el espacio tiempo que la instalacién roba a
la vida diaria se torna en un espacio diferenciado que provoca una ilusion en el especta-
dor” (2007, p. 12).

Una instalacion artistica es una experiencia, un momento sucedido en un espacio
concreto que introduce al espectador a su mundo de recuerdos y suenos. El ptblico es el
protagonista principal de este movimiento artistico, siendo su presencia en el momento
de exposicion la base de toda la obra, ya que esta estd propuesta exclusivamente para él.
Para que la obra se capte en su maximo apogeo, el espectador debe verla en el momento
y espacio reales, porque observarla a través de una fotografia o un video hace imposible
para el espectador percibir esos flashbacks que le podrian suceder de estar en directo.
Con estos hechos, se deja claro que tanto el espacio como el tiempo son dos elementos
claves dentro de este arte, formando parte del espectador a la hora de experimentar la
produccion artistica.

La espacialidad que puede ofrecer una obra de instalacion es confusa, atin con la in-
tencion del artista, debido a la integracién del espacio personal del espectador dentro
del mismo recinto. Ese espacio de la composicion artistica siempre estara basado en el
espacio de esta y la distancia espacial que exista entre las personas que se encuentren a
su alrededor. El espacio asociado a todo elemento externo se diferencia del espacio que
convive con el individuo, aun cuando ambos se unan en una misma percepcién espacial.
El arte amplio su concepto de espacio a la hora de extraer la obra de la pared, preten-
diendo con esto introducir el arte dentro del espacio humano, acercando la obra a la
vida. Con estos cambios, el espacio expositivo y el espacio real habitan entre si, llegando
a confundir al espectador sobre donde comienza uno y empieza otro (Merleau-Ponty,
1994, s/p).

Una artista a mencionar aqui es Sara Ciraci, la cual investiga la relacion entre re-
cordar y habitar. Fusiona las nuevas tecnologias con la imaginacion, creando paisajes
inexistentes desprovistos de personas, como ocurre en su obra Neanche' rumori'difondo’
(Deserto’di’Cemento). Presenta paisajes que el publico colectivo puede asimilar, pero es a
raiz de profundizar la vista que el espectador consigue reflexionar. Sus obras, mas que
mostrar un espacio irreal, muestran la distribucion del pensamiento, encontrando asi el
habitar; un habitar formado por un vacio irreal en el que el espacio parece contar histo-
rias al publico. Habitar esta compuesto por un continuo cambio en el que el estary el ser
del espectador, junto con sus experiencias, son los protagonistas, formando un espacio
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en el que se crea cierta nocion de pertenencia. Esa vivencia espacial que se establece es
la que une al espectador con el habitar, naciendo entre ellos un vinculo irrompible. El ha-
bitar siempre estd en desarrollo, formando un espacio de reconocimiento a raiz de rela-
cionarse. Es obrar un espacio, recordarlo y entenderlo. No solo implica estar en un lugar;
es conectar el comportamiento en ese espacio con la memoria, fusionando las emocio-
nes con los recuerdos. Esa conexion que se crea hace que el espectador quiera habitar
el espacio o no, dependiendo de si la conexién sufrida ha traido consigo malos o buenos
recuerdos, trayendo la memoria a colacion (Diezma & Vida, 2015, pp. 2-9). Habitar un es-
pacio implica haberlo vivido, experimentado, tanto mental como fisicamente, y sentido a
través del tiempo. Es posible habitar gracias al tiempo, debido a este el espectador puede
recordar y reconocer espacios, permitiendo al espectador revivir momentos pasados.

El tiempo se divide en pasado, presente, futuro, o cémo se definiria mejor una activi-
dad temporal segun Edurne Gonzdlez Ibafnez: “experiencia, accion y expectativa” (2016,
p. 166). Estos conceptos hacen replantearse al espectador la idea de memoria. El presen-
te es el tiempo mas conveniente dentro del mundo artistico, la obra tiene un mayor po-
tencial cuando se interpreta y se percibe en directo, permitiendo al espectador ser tes-
tigo de ella. Se muestra como un espacio que esta siempre en constante cambio, creado
por las relaciones establecidas entre los distintos tiempos que se entrecruzan, ofrecien-
do al espectador una vision total de lo que va ocurriendo en un mismo tiempo (Ibanez,
2016, pp. 165-173). La temporalidad es un tema muy estudiado dentro del mundo artis-
tico, y aun asi resulta dificil encontrar una definicion exacta que englobe todo lo que re-
presenta. Para el profesor Johannes Fabian, el tiempo sugiere movimiento y el pasado se
guarda en las acciones, siendo estas las que pueden permitir visualizar lo ocurrido y las
que permiten llevar al espectador a sus recuerdos. Lo que dura una instalacion artistica
ha sido calculado previamente por el artista, pero este sabe que esos calculos tempora-
les pueden variar dependiendo de la cooperacién y reaccion del espectador y del tiempo
climatico si la obra se realiza al aire libre. Esa temporalidad y espacialidad presentes en
el arte hacen de la instalacion algo circunstancial (Fabian, 2014, pp. 90-100).

El tiempo no se considera solo una medida, también se encuentra dentro de la cultura
de la sociedad, formando parte constante de esta. A la hora de hablar del tiempo se le
puede atribuir distintos significados comprendidos por el espectador. El tiempo munda-
no es el tiempo que va sucediendo para el observador conforme pasan los momentos. El
tiempo sociocultural, que ya no tiene que ver con la duracién sino con el espacio, forma
parte también de este modelo temporal. Este tiempo consigue separar distintos modos
de vida dentro de un mismo momento, como un espectador que se encuentra en la calle
observando una obray se traslada a un recuerdo (Ibid., pp. 49-75). El espacio es una par-
te esencial en la instalacién artistica, y la intervencion del espectador amplia los puntos
de mira espaciales, produciendo reflexiones referentes al espacio que se van creando en
base a los movimientos que van sucediendo. Cualquier movimiento temporal que reali-
ce el espectador durante la instalacién artistica formara parte de esta, cambiando, a su
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vez, la vision que tiene el observador de la obra al verla desde una perspectiva distinta.
Esa experiencia perceptiva que vive el publico es el objetivo del artista (Petersen, 2015,
p. 55).

El tiempo se encuentra siempre inherente al espectador, por lo que dependen mutua-
mente el uno del otro. Esto lleva a ver la forma en la que se relaciona el publico como una
relacion temporal. Se usan mutuamente para su beneficio, pero no pueden prescindir el
uno del otro, aunque quieran, ya que el tiempo es necesario para poder seguir avanzan-
do, y se implica en lo referente al individuo (Fabian, 2014, pp. 29-60).

Cuando se habla del tiempo fisico, el espacio, el movimiento y los cuerpos se encuen-
tran incluidos dentro de ese tiempo. Este permanece perennemente en el espacio, lo que
le da al cuerpo la oportunidad de desplazarse a través del tiempo que esta sucediendo
(Ibid., p. 61). Cuando se realiza una instalacién artistica en un espacio urbano, las posi-
bilidades cambian. El tiempo es aqui un acompanante permanente del espacio, pues su
tiempo, en la mayoria de los casos, ya no estd definido, como puede ocurrir cuando una
obra se expone en un museo o una galeria, sino que depende del tiempo de permanen-
cia en el espacio publico. La intervencion del espectador, propiciada por la obra, consi-
gue que este reflexione acerca de todo lo que observa analizando el contexto ambiental.
Cuando el ser humano se desplaza, lo que hay a su alrededor se modifica con él. Esta en
constante circulacién siendo acompanado por el espacio-tiempo. El espacio artistico se
introduce dentro del espacio real, formando parte de una misma espacialidad comun
junto con la del espectador. El arte ya no es algo que colocar en una pared o sobre una
mesa, el arte es ahora un momento, un instante, un acontecimiento, una sensacién o un
recuerdo. Y esas sensaciones que percibe el espectador, y ese ambito espacial en el que
se encuentra, estan vinculados (Petersen, 2015, p. 70).

El tiempo a la hora de hablar mezcla la temporalidad del emisor y del receptor, crean-
dose una conexion temporal entre ellos. El espectador tiene consciencia del tiempo y de
la dependencia del artista de ese tiempo presente durante la instalacion. Permite que se
puedan interpretar y evaluar las cosas de distinta forma, consiguiendo que el espectador
pueda analizar todo gracias al tiempo pasado, tiempo presente y tiempo futuro (Fabian,
2014, pp. 29-51). Por eso esta técnica artistica es idénea para que el espectador se co-
nozca a si mismo, recordando momentos vividos en su pasado que han sido avivados
de nuevo a raiz de observar la obra. Tal como ocurre con las instalaciones artisticas de
Lina Bertucci, las cuales juegan con la memoria colectiva, mostrando espacios tipicos
y rutinarios de Italia con los que cualquier paisano ha tenido relacién, permitiendo al
espectador revivir momentos y jugar con su memoria. La artista juega con los recuerdos
del publico, evocandolos a su memoria, recordando su pasado, su camino rutinario a la
escuela o su tiempo en familia. La memoria se trae a través del presente, convirtiéndose
asi en el patron del tiempo. Se crea un vinculo personal entre la instalacion y el espec-
tador cuando este ultimo consigue, a través de la obra, habitar un lugar entrando en su
memoria.
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El término memoria ha ido teniendo distintos significados a lo largo de los anos, pa-
sando a fraccionarse en tres distintos tipos de memoria: la memoria colectiva, la indivi-
dual yla histérica. En ocasiones se relacionan entre ellas aun teniendo diferentes modos
de actuar. El tiempo forma parte de las tres, las concentra y hace posible volver a ellas
en cualquier momento. La memoria colectiva aparece a raiz de lo comun, se crea en la
calle, en aquellos lugares que permiten al espectador actuar sin obligaciones, pasando
a ser esa memoria una herencia de recuerdos. La memoria del espectador acumula las
imagenes consecutivamente, relacionandolas con los momentos siguientes que van su-
cediendo. La memoria individual lleva consigo aquellos recuerdos personales que se van
generando. En ocasiones, estos recuerdos vuelven a aparecer como familiares. La educa-
cion que se recibe desde la infancia, la historia dentro de la “Historia”, los acontecimien-
tos politicos y sociales que se muestran al mundo, son los que componen la memoria de
la historica (Ibanez, 2016, pp. 165-173).

El habitar convoca a la memoria, ddndole todos los momentos que han sucedido en el
lugar. Los acontecimientos que van sucediendo en la vida del espectador van activando
los diferentes tipos de memoria, relaciondndose entre ellos e incorporando esos mo-
mentos al tipo de recuerdo correspondiente. Esas asociaciones que se hacen entre los
actos recientes y la memoria son los que asumen el accionar de después. A la hora de
ver una instalacion, el artista no puede asegurar nunca la reaccién del espectador, esta
depende de las experiencias y acontecimientos vividos por el publico, interviniendo la
memoria sin que el artista pueda controlarlo. Por este motivo, como se ve una instalacion
artistica nunca podra ser calculado con anterioridad a la exposicion, cada observador la
valora de una manera, y el artista depende de las circunstancias temporales y espaciales
del momento.

Una instalacién artistica crea un espacio artistico real, que une la espacialidad artis-
tica con la espacialidad real del espectador. Rosalind Krauss ya vaticinaba esta nueva era
artistica al hablar del campo expandido. La instalacion artistica origina unos cambios
espaciales que llevan al espectador a concebir el arte de una manera distinta (Petersen,
2015, p. 59). El espectador no se ha acostumbrado a convivir con ese tipo de arte tan real
y cercano a si mismo, por lo que percibe sin mayor dilacion el espacio que lo rodea tanto
a él como a la produccion artistica. La obra hace experimentar al espectador momentos
unicos. El artista pretende hacer de la instalacion un “evento” con el que se puedan llegar
a adquirir conocimientos nuevos, o recordar aquellos olvidados. La artista Mabel Poblet
utiliza el arte para rememorarse a si misma y la historia de su familia. Utiliza sus expe-
riencias vividas fusionando el pasado y el presente. Con su obra cuestiona su vida y la
del espectador, como ocurre con su instalacion In and Out (2014), en la que muestra dos
circulos concéntricos con material espejo en los que se percibe el mar de fondo. Con esta
obra el espectador se ve reflejado entre el espejo y el mar, viéndose transportado con su
mirar a un tiempo pasado que no logra descifrar.

78 Maria de los Angeles Simén Casanova



El espacio y el tiempo pertenecientes a la experiencia vivida son lo principal de ese
momento ya que, sin ellos, el recuerdo se veria totalmente distorsionado. El entendi-
miento del publico siempre es personal, por lo que la espacialidad y la temporalidad
entendidas dentro de la obra siempre variara dependiendo del espectador. El arte de la
instalacion domina la situacién espacial y todo lo que le acompana, como la situacion
y su proceso a la hora de producirlo. Ya no se divide el espacio artistico y el espacio del
espectador, sino que ambos se fusionan en uno. Se une el espectador con la obra, per-
mitiendo que ambos cohabiten en un mismo espacio, lo que hace que la conexion entre
ambos se haga mas personal formando asi la instalacion parte de la vida del espectador.
Como bien dice Jestus Segura en uno de sus escritos, Espacios mutables: super espacios y
espacios experimentales en Ann Veronica Janssens y Olafur Eliasson:

Desdibujando las fronteras entre lo natural y lo artificial. Para ello, el mecanis-
mo de activacion que propone es la distorsion del espacio mediante una fle-
xibilidad, una cierta elasticidad de lo sensorial y lo sensitivo donde el sentido
del tiempo y la experiencia temporal adquieren competencias otras, sobre la
percepcion, el movimiento, la cinestesia del cuerpo y la configuracién de lo co-
lectivo. (2017, p. 30)

La relacién que existe entre el espectador y el espacio mantiene el lugar. Y este a su
vez permite al espacio y al hombre relacionarse entre si. No deben de comprenderse
ambos por separado, sino fusionarse como uno solo. Para existir por completo se hacen
falta el uno al otro, por lo que sélo el ser humano es capaz de habitar. Unicamente habi-
tando se puede apreciar la espacialidad. La relacion que tiene el individuo con el lugar, y
araiz de este con el espacio, crea el habitar. Tal y como dice Juan José Cuervo Calle “(...)
ser hombre significa, ser habitante y por tanto designa la manera de ser de éste como
ser en el mundo” (2008, pp. 48-49). El espectador habita, es su marca, su manera de
dejar una muestra de su permanencia. Habitar forma parte del individuo. Cuando el ser
humano existe, habita, es.

2.3. El vinculo entre la obra de arte y el espectador. La estética relacional de Nicolas
Bourriaud

A diferencia de otras obras artisticas (materiales), hay un tipo de arte que no se puede
presenciar en cualquier momento, la instalacion. Este arte se presenta en una circuns-
tancia concreta, y una vez realizada, jamas volvera a presentarse de la misma manera,
quedando tnicamente como huella de su existencia la documentacion de su duracion
temporal y espacial. El espacio y el tiempo de la instalacion artistica lo dirige la obra,
como ocurrié con una creacion de Robert Barry (un artista neoyorkino que consideraba
el arte inmaterial). Realizo un anuncio avisando a la gente de que, el 5 de marzo de 1969,
determinada cantidad de helio estaria sobrevolando el cielo. Con esos datos consiguid
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reunir al publico para que presenciaran una obra de arte relacional que unicamente
existia debido a esa confirmacion, Inert Gas Series (1969) (Bourriaud, 2008). La cuestion
no se basa en ver hasta dénde llega el arte, sino como contextualizar y relacionar en la
sociedad. Se crea, como diria Bourriaud, una “microutopia” en este tipo de obras, un in-
tersticio social que modifica la idea estética de obra de arte que se tenia con anterioridad.
Se crea una conexién entre la esfera publica y la privada, entre el artista y el espectador,
entre la realidad y la ficcién. No se trata de crear una utopia, sino de construir momentos
reales en los que el artista y los espectadores interacttiien por igual (Manonelles, 2016,
pp. 329-349). Una de las bases principales de la instalacion artistica es la libertad del es-
pectador de poder moverse a su antojo dentro de la obra, ya que el espacio artistico de la
instalacion esta destinado a sacar al publico de su habitat, de su rutina, introduciéndolo
dentro de la obra quiera el espectador o no.

Las practicas artisticas del arte relacional se basan en la predisposicién y consecuen-
cias del resultado del didlogo que se establece entre el espectador y el contexto. Se puede
hablar de arte relacional siempre y cuando la produccion conste de un procedimiento en
el que distintas doctrinas abiertas permitan entenderlo, proporcionando la posibilidad
de relacionarse con el mundo. Con el paso del tiempo, el artista comienza a centrarse
en las posibles reacciones que pueda provocar en el espectador. Los mayores cambios
que ha sufrido el arte son debidos principalmente a la fusion del tiempo y el espacio. La
espacialidad temporal que ahora forma parte de la obra artistica permite percibir las
distintas practicas que la sociedad ofrece. Cuando el individuo se traslada, alude a esa
espacialidad y temporalidad. Las formas dentro del &mbito artistico han supuesto un
cambio desde su aparicion. La figura disenada se introduce dentro de la espacialidad
y temporalidad que la rodea. Esa naturalidad con la que se crea dicha forma dentro del
espacio-tiempo permite al artista crear un movimiento ilusorio dentro de la forma.

La ausencia de espacios a la hora de presentar obras artisticas con medios tecnold-
gicos fue lo que condujo al artista a abrirse camino mads alla de las galerias o museos. Se
aduenan de los espacios publicos para la realizacion y presentacién de sus produccio-
nes, rompiendo la normalidad y monotonia de las calles y sus transeuntes. Se modifica
la espacialidad de una zona durante el tiempo que permanece la instalacion. Las crea-
ciones comienzan a estar incompletas en el primer momento de su presentacion, con-
cediéndole al espectador la oportunidad de formar parte de la obra y poder completarla,
ya sea con una accién performativa o con su imaginacion. El espacio es posible en la
instalacion gracias a la percepcién que el individuo tiene de él (Margalef & Valera, 2009,
pp. 37-40).

La presencia y participacién del ptblico en la instalacién artistica hace que pase a ser
un arte social. Se crea con las distintas conversaciones que surgen en la obra habitada,
pasando a ser entendida como propia por el publico. Con estos cambios, tanto el especta-
dor como el artista van creando espacios distintos a raiz del habitar, ddndoles un mayor
sentido. La instalacion artistica tiene el poder de consolidar el espacio al mismo tiempo
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que la identidad del publico, uniéndose ambas en un habitar. Los espacios que se crean en
la obra dependen de la interacciéon de los espectadores, pues es su comportamiento lo que
permite ver la obra de una manera u otra (Munera, 2016, pp. 163-166). Uno de los artistas
de instalacién del momento, Olafur Eliasson, realiza obras participativas que se encuen-
tran llenas de una espacialidad tal que el espectador se pierde en ellas. Utiliza como mate-
rial la naturaleza, la luz, el agua y la ciencia entre otros, y los coloca en espacios en los que
el espectador nunca los habria imaginado, sacdndolos de su contexto. Como ocurre con
su exposicién Take Your Time, compuesta por amplios espacios en los que el espectador se
puede sumergir introduciéndose dentro de un mundo paralelo en el que la naturaleza y la
cultura son los protagonistas; o como sucede en El proyecto colectivo, una instalacion que se
basa en una ciudad compuesta de piezas blancas LEGO, las cuales se encuentran disponi-
bles para que el espectador las pueda quitar y poner a su antojo. Se trata de una obra que
varia constantemente debido a los cambios ocasionados por el publico. La espacialidad de
la obra y del espectador cambia en base a los movimientos que va ejecutando este ultimo.
Un objeto utilizado por el artista en una instalacion pasa a ser un elemento de estudio que
cambia pues, aunque siempre se ha concebido dicho elemento como algo preciso, su sig-
nificado varia en base a su nueva espacialidad (Ibid., p. 165).

Todo elemento que utiliza el artista en una instalacidn se convierte en un elemento
de estudio que cambia pues, aunque siempre se ha concebido dicho elemento como algo
preciso, su significado varia en base a su nueva espacialidad. El espacio que es habitado
por el espectador nunca se vuelve a habitar de una misma forma, por lo que estd en cons-
tante transformacion (Calle, 2008, p. 47).

Las nuevas tecnologias estan cambiando la forma en la que las personas se relacio-
nan, lo que lleva al artista a introducir al espectador en su obra, ya sea como observador
o0 como participante. El publico pasa a tener un nuevo rol, siendo el activo principal y
teniendo una importancia primordial dentro de la obra. Cualquier cosa que diga o haga
se encuentra dentro de la misma instalacion (Manonelles, 2016, pp. 339-340). El artista
aprovecha el momento social que esta sucediendo en ese momento y trata de unirse a él
mediante su produccién, lo que introduce al publico dentro de la temporalidad y espa-
cialidad de la obra pues, como dice Nicolas Bourriaud: “lo que no se puede comercializar
estd destinado a desaparecer” (2008, p. 7). Para Bourriaud, los encuentros relacionales
en las obras artisticas vienen dadas por la necesidad del ser humano de volver a tener
un vinculo social, dejando a un lado el consumismo pasivo y centrandose en volver a
socializar. Este arte relacional no viene precedido por ninguna corriente artistica, sino
que surge de la actualidad, del hoy.

El arte relacional descrito por el teérico en su libro, La estética relacional, toma como
punto de partida las relaciones humanas y el ambiente social dentro de la obra de arte.
Antes, el arte era una representacion privada a la que no todo el mundo podia acceder,
ahora, con estos nuevos cambios en la produccion artistica, ha pasado a convertirse en
algo mucho mas asequible. En palabras de Bourriaud: “el arte es el lugar de produccion
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de una sociabilidad especifica” (2008, p. 15), lo que lleva a barajar las distintas posibili-
dades que se encuentran dentro de la sociedad actual a la hora de realizar las practicas
artisticas relacionales. El espacio y el tiempo se enfrentan a la rutina diaria del espec-
tador variando el habito social comunicativo del publico. El entorno del ser humano se
ha ido limitando, provocando una carencia notable de espacio para la interaccion social,
reduciendo las relaciones entre los individuos, lo que ha llevado a convertir el arte en un
“estado de encuentro” (Ibid., p. 17). Tal como ocurre en la obra Viewer, de Gary Hill, en la
que 17 imagenes en movimiento muestran a varios trabajadores situados en linea y de
frente a la camara, mirando al espectador y apenas realizando movimiento mas alla del
de sus respiraciones, creando un “estado de encuentro” entre la mirada del espectador
y las personas que estan tras la pantalla. Hill lleva al espectador a tener una experiencia
temporal. Como bien dice Vito Magalhaes: “el doble juego de Viewer es el de construir un
espacio intermedio de miradas, entre nosotros y los que nos miran” (2008, p. 49). Los
trabajadores que aparecen en las imagenes en movimiento buscan la mirada del espec-
tador mientras este tiene la capacidad de ir moviéndose alrededor de las pantallas a su
antojo, buscando o apartando el contacto visual de los personajes, y pudiendo analizar
las vestimentas y gestos involuntarios de los trabajadores al no interactuar. Ser percibi-
do forma parte de sery, en esta obra, las dos partes protagonistas (personajesy especta-
dores) son percibidas de manera reciproca.

El arte ya no se compone de ningun elemento material valioso, se basa en una dispo-
sicién de “momentos” que el artista propicia a favor de la participacién y del espectador.
La combinacion del arte con otra sociologia (independientemente de la materia) crea el
arte al que se refiere Bourriaud, un arte relacional que puede incluir pensamientos, per-
cepciones, encuentros, interacciones y sentimientos. Bourriaud llama “forma” a las am-
plias posibilidades que tiene la imagen de cobrar sentido ensefiando diferentes visiones
y distintos puntos de vista al espectador. De esta manera, permite un abanico de temas
que no se habian planteado, y que pueden llegar a ocasionar debates en el publico que le
hagan aprender a raiz de esas experiencias. Segun argumenta Bourriaud:

Para algunos, la forma artistica escaparia a esta fatalidad por estar mediatizada
por una obra. Nuestra conviccion, por el contrario, es que la forma toma con-
sistencia, y adquiere una existencia real, s6lo cuando pone en juego las interac-
ciones humanas; la forma de una obra de arte nace de una negociacién con lo
inteligible. A través de ella, el artista entabla un didlogo. La esencia de la practica
artistica residiria asi en la invencidén de relaciones entre sujetos; cada obra de
arte en particular seria la propuesta para habitar un mundo en comun y el tra-
bajo de cada artista, un haz de relaciones con el mundo, que generaria a su vez
otras relaciones, y asi sucesivamente hasta el infinito. (2008, pp. 22-23)
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El artista trabaja en sus obras adaptandose al momento que vive la sociedad, y en
la actualidad se introduce al espectador en la produccién artistica como una parte pri-
mordial, convirtiendo la obra en un cimulo de uniones relacionales entre el artista, el
espacio-tiempo de la obra, y el espectador. La obra pasa de ser exclusiva a ser publica, de
ser individual a ser colectiva (Bourriaud, 2008).

El artista puede llegar a crear situaciones desconcertantes para el espectador, por lo
que la espacialidad y la temporalidad de la obra son importantes para la colaboracion
social en la produccion. En el momento de la inauguracion de la exposicion se muestra
esa espacialidad, que es la que proporciona al espectador la vision que el artista quiere
mostrar realmente. Se propone este tipo de arte como un medio para avivar las relacio-
nes humanas dentro del mundo artistico, relaciones que ya se estaban perdiendo en la
realidad. Algunos artistas, como Philippe Parreno, estuvieron en la inauguracion de su
exposicion trabajando en esta. Habiéndola transformado previamente en su taller, am-
pliando asi los puntos de vista del espectador, convertia la obra en una produccién en
directo de su trabajo, convirtiendo asi al publico en el “evaluador” de su creacién. Una
produccion artistica cobra mayor importancia cuando esta va mas alla de su apariencia
fisica espacial. En el arte relacional se hace efectiva cuando es capaz de crear un colo-
quio entre los espectadores en el tiempo de la produccion. Dentro del arte relacional el
artista se centra en la actualidad, en los momentos sociales, politicos, econdmicos etc.,
que se hallen en ese momento. Se crea a raiz de la observacion critica de la realidad ac-
tual. Como bien dice Bourriaud:

Cada obra de arte podria entonces definirse como un objeto relacional, como
el lugar geométrico de una negociacion entre numerosos remitentes y destina-
tarios. Parece posible dar cuenta de la especificidad del arte actual gracias a la
nocion de produccién de relaciones ajenas al campo del arte (oponiéndolas a las
relaciones internas, que le proporcionan su base socioecondmica): son las rela-
ciones entre los individuos y los grupos, entre el artista y el mundo, y, en conse-
cuencia, las relaciones entre ‘el que mira’ y el mundo. Pierre Bourdieu considera
el mundo del arte como un “espacio de relaciones objetivas entre posiciones’,
es decir un microcosmos definido por las relaciones de fuerza y de lucha con
las cuales los productores buscan ‘conservarlo o cambiarlo’. El mundo del arte,
como cualquier otro campo social, es esencialmente relacional en la medida en
que presenta un sistema de posturas diferenciadas que permite leerlo. (2008,
p. 29)

La espacialidad de la produccion se ejerce a raiz de las actuaciones de los especta-
dores a la hora de dialogar entre ellos. Las practicas artisticas relacionales crean es-
pacio-tiempos que permiten al espectador abrirse psicolégicamente y socialmente. La
produccion aparece entonces como un pequeno espacio que amplia las posibilidades de
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vida. El artista hace frente a su obra de una manera “estética, historica y social” (Bou-
rriaud, 2008, p. 55). Las obras de arte abren una grieta en el espacio-tiempo del espec-
tador que las observa, son esas obras las que realmente consiguen penetrar en la mente
del publico. El acercamiento que hace el espectador con respecto a la obra ocasiona un
instante fundamental, creandose en algunos momentos, como dice Mieke Bal, una hete-
rocronia, que es como llama la critica de arte al instante en el que un espectador se haya
sumido “dentro” de dos tiempos, uno perteneciente a la temporalidad de la obra artisti-
ca, y otro correspondiente al tiempo real (Bal, 2016, pp. 120-150). Esa espacialidad que
lo rodea, esa temporalidad que ocurre conforme piensa y analiza la situaciéon, consigue
perfeccionar la obra ain mds ante la comprension del observador.

Con la llegada del video, ya no se trata de una obra Unica que nunca mas se pueda
volver a apreciar, sino que es posible poder volver a verla una y otra vez. Muestra una
verdad ocurrida, en ocasiones quiza excesivamente complicada de entender a primera
vista. Aun asi, existe una gran diferencia entre la documentacion grabada en video de
una obra artistica y una obra que se basa en una grabacion de video. Las obras artisticas
relacionales son analizadas con mayor insistencia que otras practicas artisticas, ya que
unicamente se pueden mostrar en determinados espacios y tiempos.

De esta manera Bourriaud asevera que: “el arte de hoy nos obliga a pensar de manera
diferente las relaciones entre el espacio y el tiempo: es lo esencial, alli reside su mayor
originalidad” (2008, p. 58). Ofrece una manera distinta de entender el arte de los afos
noventa. Relaciona distintas circunstancias que sucedieron en la sociedad, como la ex-
pansion de las nuevas tecnologias, o la inclinacion que tiene el artista de unir el arte y
la vida. Este nuevo arte que sucede proviene de los cambios culturales que ha sufrido la
sociedad. Sus cuestionamientos surgen a raiz de examinar criticamente la actualidad,
y de sus cavilaciones en los acontecimientos de la practica artistica. El sistema politico
contextual afecta en exceso estas nuevas artes. No se trata de un arte permanente, sino
de un arte que es capaz de variar o desaparecer en un instante. Antes se relacionaba el
arte con algun objeto fisico maleable y modificable, mientras que ahora no es necesario
ningun elemento material para considerar algo dentro de la categoria de arte.

Para Bourriaud, lo tinico que tiene en comun cualquier arte, ya sea este de los anos
sesenta, de los noventa, o de la actualidad, es que desvelan algo, aunque suceda a través
de una obra teatral, un cuadro o una imagen (Bourriaud, 2008). Una obra es relacional
siempre y cuando se mantenga una relacion entre el artista, la obra y los espectadores.
A parte de requerirse la colaboracion de los asistentes, resulta atrayente pensar en las
posibilidades que se pueden encontrar dentro de este arte, en las infinitas maneras en
las que el espectador puede colaborar con la obra. El critico de arte, Hal Foster, ve varias
dificultades dentro de este arte porque, al tratarse de un arte libre de cualquier tematica,
lo politico puede introducirse dentro del arte manipulando la situacién (2001). Para él,
la participacién del espectador en la obra lleva consigo la posibilidad de que este no se
comporte de manera real y no actie de la manera correcta, lo que haria que el artista se
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viera obligado a actuar y convertirse en el protagonista, quitando la esencia relacional
que se pretende conseguir. Este tipo de arte relacional y espacio-temporal trae consigo
contradicciones. Muestra por un lado una abertura social que “permite” al espectador
relacionarse de manera personal pero por otro es guiado en el tema mads conveniente en
ese momento, ocasionando, tal vez, conversaciones ya esperadas por el artista (Belen-
guer y Melendo, 2012, pp. 88-100).

El espacio-tiempo dentro del arte relacional supone una influencia que para Bou-
rriaud se tiene que aprovechar. Este tipo de arte se ve constantemente juzgado por la
contradiccién en si misma que puede generar su proceso. Por una parte, se esta hablan-
do de un arte que abre las puertas a todo tipo de dialogo e intervencion, dejando com-
pleta libertad al espectador, pero por otra, los lugares donde se realiza el arte relacional
no son ahiertos, no se pueden encontrar en cualquier lugar, sino que estan reducidos
Unicamente a galerias o espacios diddacticos.

La historiadora de arte Claire Bishop, por otra parte, opina que la carencia de preci-
sion dentro de este arte relacional abre un camino interminable a la hora de la colabo-
racion del espectador. La estética relacional de la que habla Bourriaud unicamente se
centra en las relaciones entre espectadores y artistas con afinidad, de forma que no se
genere ninguna controversia o debate. Para Bishop lo importante no es la cantidad de re-
laciones que se mantienen entre los espectadores, sino en qué consisten esas relaciones,
qué didlogos mantienen y como han surgido. La teoria de Bourriaud puede resultar insu-
ficiente. Los espectadores de las obras respectivas tienen similitudes entre ellos, lo que
hace que se genere poca controversia y no se creen relaciones plenamente auténticas.
El arte relacional se convierte entonces en una produccién de vinculos privados entre
personas a raiz de las peticiones artisticas de dicho arte. No solamente es necesaria la
participacién del espectador, sino que este a la vez debe reflexionar, analizando los pros
y los contras que podrian suceder. Segun Bourriaud el espectador debe involucrarse de
manera participativa, mientras que para Bishop no se trata de la relaciéon que se esta-
blezca entre el artista y el espectador, sino de los conocimientos que este ultimo posee
y adquiere durante el “acontecimiento”. Para ella, la relacion entre el espectador y la
obra debe tener un porqué. El nuevo protagonismo del espectador debe tener una mi-
sion “real” mas alla de relacionarse por relacionarse. Segun la critica, estas obras estan
realizadas para espectadores despreocupados que no tienen intencién de crear grandes
debates con el resto de espectadores de la instalacion (Manonelles, 2016, pp. 344-345).
El artista prevé los distintos “escenarios” que se pueden dar, que pueden no suceder
ninguno de ellos y generarse otros imprevistos. El tiempo le da utilidad al espacio, de-
pendiendo el segundo del primero.

Para el filosofo Dylan Trigg, el espacio proviene del tiempo, “siempre tiene lugar”, en
todo momento, en todo tiempo, ya sea este pasado, presente o futuro. Trigg considera
la espacialidad como “sensaciones” que el ser humano percibe conforme se mueve y se
establece, que suceden mientras el tiempo transcurre (Segura y Simo, 2017). La cines-
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tesia mantiene estatica la temporalidad espacial que lo rodea. La utopia e investigacion
del “ambiente” tanto espacial como temporal por parte de los espectadores en lo que se
refiere a una produccién artistica en evolucién, pasa a considerarse una estrategia de
creacion que se establece como parte de la propia muestra expositiva.

Algunos artistas utilizan obras ya realizadas por otros para representar su obra, a tra-
vés de la reformulacion de la que existe. La elaboracion de la produccion ya no consiste
€n crear un cuerpo, sino en encontrar uno sobre el que interactuar y reestructurarlo.
Como recuerda Bourriaud en su libro Postproduccion. La cultura como escenario: modos en
que el arte reprograma el mundo contempordneo (2009), Marcel Duchamp consideraba el
simple acto de seleccionar o elegir como parte del proceso creativo, considerandolo un
acto similar al que se realizaria en cualquier obra plastica. Las ideas son “actuaciones
sin realizar”, préximas a desarrollarse, por lo que deben tener la misma envergadura
que el resultado final.

Las producciones artisticas pueden basarse en relaciones de intercambio entre los
espectadores. Los escenarios que se pretenden crear son “momentos corrientes y fuga-
ces” que imposibilitan percatarse del suceso con exactitud. Douglas Gordon (artista del
que se hablara mas adelante) realiza varias de sus obras utilizando material del espacio
publico, y lo transforma dandole otro significado y jugando con las variables del tiempo y
del espacio, estableciendo la memoria como base. Para los artistas de la postproduccién,
la creacién artistica se basa en la disposicién de entendimiento entre la realidad y la fic-
cién. El espectador se ve obligado a comunicarse espacial y temporalmente con otros a
través de sus movimientos. Un ejemplo de ello es el artista argentino Rirkrit Tiravanija,
quien se dedica principalmente a hacer una construccion de espacios para que el pu-
blico se relacione entre si, ya sea realizando alguna actividad cotidiana como puede ser
cocinar o leer. Su mayor desventaja (o virtud, dependiendo de cdmo se plantee) es que
son obras efimeras, en constante movimiento, que nunca irdn mas alld de los recuerdos
del publico participante, dotando a esos instantes de duracién de la obra como la clave
para su experimentacion.

Como bien dice Bourriaud: “(...) nada es perdurable, todo es movimiento; el trayecto
entre dos lugares es privilegiado con respecto al lugar en si mismo, y los encuentros son
mas importantes que los individuos que los ocasionan” (2009, p. 58). La exhibicion no
pretende mostrar la solucion final del trabajo. Lo que procura es ensenar al publico “el
lugar” donde suceden los hechos. Ya no se usa para examinar la ubicacion sino para ana-
lizarse a si mismo dentro de ese espacio expositivo. Toda representacion artistica esta
abierta a posibles utilizaciones, el arte se encuentra espiritualmente involucrado dentro
de la sociedad, sin depender de su cometido. La misién principal del arte es establecer
una conexion con la sociedad, representandola en mayor o menor medida a través del
tiempo y el espacio. A este respecto Bourriaud asegura:

(...) los artistas producen los espacios narrativos singulares cuyas puestas en
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escena constituyen sus obras. Es el uso del mundo lo que permite crear nuevos
relatos, mientras que su contemplacion pasiva somete las producciones huma-
nas al espectaculo comunitario. (...) los artistas de la postproduccién no hacen
diferencias de naturaleza entre su trabajo y el de los demads, ni entre sus propios
gestos y los de los observadores. (2009, p. 55)

El artista francés Pierre Huyghe incorpora en su trabajo la dialéctica entre la realidad
y la ficcion, creando en el espectador una incertidumbre. La idea de la temporalidad es
algo fundamental en sus obras. Reclama la libertad de decision y aportacion por parte
del espectador. El tiempo es el mayor interés del artista. Pretende mostrar la esencia
de este a través de sus obras, manifestando los diferentes tipos de tiempo que pueden
existir, y la manera en la que estos se pueden representar. Su misién primordial es que
la obra dure en el tiempo, pero no como lo puede hacer un objeto fisico sino lo contrario,
quiere crear momentos, teniendo la posibilidad de congelarlos a través de la fotografia
y el video.

Nunca se sabe como terminard la obra, el final siempre puede variar. Se crea un vin-
culo entre el espacio donde sucede la obra, la creacién y la participacion del espectador,
apoderandose el artista de la espacialidad que se concibe a su alrededor. El lugar donde
se realiza la produccion es algo clave para antever los posibles acontecimientos que pue-
dan surgir a raiz de este. Este arte participativo comenzo a desarrollarse en la década de
los sesenta, con la aparicion de fluxus, convirtiéndose en un arte relacional en el que se
introducen los problemas politicos y sociales. Se trata de un arte experimental, un arte
que sOlo se vive una vez, en un momento concreto y que nunca se volvera a repetir de la
misma manera.

El artista deja de ser el creador de sus piezas para pasar a ser el que plantea, el que
promueve al espectador a actuar (Gomes, 2015, pp. 1-5). La exposicidon del artista se ha
transformado en un escenario donde las opiniones del espectador son libres de abrirse
al mundo, se introducen dentro del espacio-tiempo de la obra y consiguen generar un in-
tercambio de ideas y opiniones. Este tipo de actuaciones comienza provocando un des-
concierto dentro del significado del arte ya que, siempre se ha considerado el arte como
algo individual, mientras que el arte relacional introduce la participacion, otorgando la
oportunidad, tanto al publico como al artista, de relacionarse entre ellos gracias a la obra
inacabada, que terminara inicamente cuando artista y espectador se hallen vinculados.
Se pretende dotar a la obra de un sentido racional y actual respecto al mundo y a los
acontecimientos politicos y sociales del momento. Artistas como Lygia Clark, realizan
sus obras basandose en las posibles reflexiones de los espectadores con respecto al tema
social, dandole al publico la posibilidad de sugerir cémo va a desarrollarse la obra. Clark
utilizaba materiales ordinarios que el espectador debia utilizar. Sus obras eran siempre
realizadas conforme actuaba el publico. No se realizaba ninguna preparacion concreta
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antes del inicio de la obra, sino que esta se iba marcando conforme iban sucediendo los
acontecimientos marcados por el espectador.

2.4. La interrupcion temporal de la imagen. La suspension de movimiento

La suspension temporal del movimiento, que se genera en una obra visual, se entiende
como un alejamiento que se extiende durante un tiempo y que termina regresando a su
punto de inicio. Ese intervalo de tiempo permite modificar la razon principal de la obra,
para después retornar al significado que prevalecia desde un principio. Ese paréntesis
temporal heterogéneo que se crea, que puede estar compuesto por amplios conceptos,
permite a la obra modificarla y volverla a su lugar de nuevo. Durante ese cambio del
movimiento que sufre la obra es posible retroceder y avanzar, cambiando el concepto
de representacién. La suspension temporal que sucede se considera un elemento para
analizar, reflexionar y comprender la obra. Ese tiempo adulterado modifica la realidad
de la obra, permitiendo al espectador ser consciente de la ficcién que esta observando.
La realidad (cuando se trata de un tiempo constante veridico) y la ficcién (la suspension
temporal) se entrecruzan, creando en el espectador la percepciéon del tiempo real que
esta viviendo. El intervalo de tiempo que sucede, produce unas ideas que pueden llevar
ala concepcion de otros pensamientos que se generan a raiz del parén temporal.

La imagen en movimiento genera un argumento visual que se va formando sobre la
base de la atencion del espectador, observando este la imagen con detalle, generando en
su mente un relato de permanencia de todo lo que ve. Ese movimiento-tiempo que se
crea permite analizar el interior de la imagen, abriéndose asi en profundidad, y conce-
diendo la oportunidad de percibir con claridad el movimiento que va a suceder. Puede
ser advertida de diferentes maneras por parte del espectador. Se establece una relacion
entre la imagen, el movimiento y el tiempo. Es el punto clave que se crea a raiz de esto
lo que marca la diferencia, esa tensién que ocurre entre la estasis y el movimiento de la
imagen. El tiempo y su estructura muestra la imagen sin dobleces, sin adornos, presen-
tdndola como lo que es, permitiendo observar otras dimensiones, haciendo participe al
espectador del tiempo que transcurre (el cual a la vez lo hace consciente del suyo propio)
y del movimiento que sucede (lo que le permite percibir al maximo los suyos).

El movimiento no siempre aparece como es, Sino que, en ocasiones, se transmite sin
la necesidad de este, introduciendo la ilusion visual, utilizando varias imagenes que,
unidas, evidencian el desplazamiento. La memoria se crea a traves de distintas image-
nes y en cada espectador aparece de una manera diferente (Magalhdes, 2008, pp. 16-
17). No recordar es lo que altera al observador, dandole una mayor resistencia debido al
temor al olvido. La memoria se forma en el espectador a raiz de pequenas partes de re-
cuerdos que él mismo va juntando, como si de un puzle se tratara. Al igual que la visién,
otros sentidos como el olfato o el sabor pueden traer recuerdos a la memoria que ya se
pensaban olvidados. Aunque la memoria no exista de forma fisica, sin ella, el ser huma-
no estaria destinado a vivir eternamente sin recuerdos, llevandolo solo a existir, sin ser
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consciente de lo malo o lo bueno, sin poder percibir nada, viviendo segundo a segundo.
A este respecto Roland Barthes piensa que:

Todos somos amnésicos. Unos mas y otros menos. Todos somos amnésicos. El
resultado inevitable de toda experiencia es el olvido, la desaparicion del recuer-
do de esa experiencia. De toda experiencia. Nosotros, los amnésicos, estamos
condenados a vivir en un presente eternamente fluctuante, sin refugios y sin
puntos cardinales. Por eso hemos creado la mas elaborada de las construccio-
nes humanas: la memoria. Nuestra memoria nos cura dia a dia. Nos ayuda con
paciencia. Atentia el impacto con la insoportable certeza de que el tiempo pasa
y no vuelve, de que las cosas transcurren, ya no estdn y ya no son reproducibles.
Nunca mas. En realidad, la memoria no existe. Existe solamente la experiencia
de algo, y existe el declive de la experiencia de ese algo: 1o que se llama ‘memo-
ria’ es en realidad ‘el olvido’. (Ibid., p. 18)

Cuando se comenzo a hablar de memoria, la pintura pasé a considerarse un estimu-
lo. Con la llegada de la pintura naturalista a mitad del siglo XIX, el individuo empezo a
utilizar su memoria para representar en sus obras una realidad que duraba en su cons-
ciencia, lo que llevo al pintor a representar obras veridicas de un escenario real, parando
el tiempo en un instante, haciendo de la produccion algo exclusivo que jamas volveria
a observarse de igual manera, pues el tiempo pasa y nunca regresa. Tiempo después
aparecio la fotografia, capturando el momento exacto en una instantdnea. Con estas ar-
tes, el pasado se relaciona con el presente a través del espectador, mostrando imagenes
antiguas que este observa dentro de su presente, haciéndolo participe de la realidad, de
que el tiempo transcurre y los momentos acaban.

Un artista fundamental dentro de la imagen en movimiento es el fotégrafo canadien-
se Jeff Wall. Realiza fotografias escenograficas tratando temas como la igualdad de gé-
nero o el racismo. Monta su escenario, utilizando a modelos como si de una pintura se
tratara, y plasma el movimiento real de los modelos de la instantanea, asi como el de la
escenografia, consiguiendo una representacién inmdovil. No le interesa la realidad que
observa, sino escenificar esa realidad. De esta manera, como con la pintura, crea un se-
gundo que ha sido inmortalizado por su vision de representacion. Vito Acconci es un
artista que se centra en la interrupcién de la vision. En su obra Blinks realiza fotografias
justo en el momento en el que pestanea, de esta forma puede observar después todo lo
que se desaprovecha durante esas milésimas de segundo que pierde de vision. De esta
manera, consigue guardar en su memoria aquello que es imposible de ser observado,
consiguiendo asi revelar algo que no debia mostrarse. Reflexiona sobre el tiempo dismi-
nuyendo este, debilitando el sentido de la historia y la idea de presentismo (Ross, 2006,
pp. 82-99).
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El estadounidense Hollis Frampton aprovecha la memoria del espectador, haciéndo-
les ejercitarla para poder comprender su produccion artistica al haber alterado el sonido
de la imagen, creando una discordancia premeditada dentro de la obra entre sonido-vi-
sion. La adulteracion del espacio y el tiempo es una estrategia artistica dentro de la ima-
gen en movimiento. Y es gracias a esta que el espectador es capaz de analizar la imagen
en su despliegue. Algunos artistas aprovechan las fotografias publicas de la prensa sen-
sacionalista, y las utilizan para la creacion de sus obras. Unen en una misma imagen la
realidad y la ficcidn, la naturalidad con lo artificial. La suspension del movimiento en
una proyeccion comenzoé a sugerirse como una manera de unirse al espectador, de inti-
mar con él. A la hora de marcar la suspension visual, esta se complementa tanto con el
aumento como con la reducciéon de la imagen. Se consigue introducir al espectador den-
tro de la proyeccion, haciéndolo participe, e incluso en ocasiones dandole la impresion
de ejercer una colaboracion propia dentro de la imagen.

En la pelicula del director de cine Ridley Scott, Blade Runner (1982), hay secuencias
en las que el espectador se siente participe de la trama, observando a la vez que el pro-
tagonista, encontrandose dentro de la pantalla, y descubriendo al mismo tiempo que el
personaje. Con esto consigue que la mirada del espectador lo capte todo, incluso aquello
que no habria podido observar por su mirada sin la ayuda de su ilusién. Aunque pueda
resultar ilogico, el movimiento guarda la quietud para que pueda durar eternamente.

Una obra particular dentro de la imagen en movimiento podria ser The Waves (2002)
de Thierry Kuntzel. En esta proyeccion, el video artista toma como horizonte el mar, y
como protagonistas las olas junto con sus caracteristicos sonidos. Utiliza aquello que
siempre se va a encontrar en constante movimiento y aminora su velocidad, dependien-
do de la lejania o cercania del espectador que se encuentre delante de la proyeccién.
Cuando el espectador se acerca a la pantalla, las olas del mar filmadas comienzan a per-
der velocidad, el sonido empieza a distorsionarse llegando a parecer una imagen esta-
tica (sin serlo) cuando el espectador se encuentra demasiado cerca. Cuanto mas lejos
se encuentre el publico, mayor velocidad y veracidad tendra el oleaje que se mira. Con
The Waves se muestra una realidad: cuanto mas cerca se observe, mas nebuloso y menos
sentido tendra lo que se ve; mientras que, tomando distancia, se puede mirar todo con
mayor entendimiento. Se ensena al espectador la amplitud temporal de la naturaleza.
En ningun momento la obra expone una imagen fija, porque eso no daria opcion alguna
al movimiento del espectador. Al apenas advertir movimiento, el observador se esfuerza
mas en el momento de percibir las cosas, observando con mayor intensidad, esperando
encontrar algo que supone dificil de divisar (Magalhaes, 2008).

La suspension de la imagen en movimiento no se limita a una técnica determinada,
también desvela las potencialidades de la imagen. A la hora de percibir una imagen en
suspension, se puede generar un desconcierto ante la duda de si se trata inicamente
de la interrupcion del movimiento, o si la imagen se encuentra congelada en el tiempo.
Cuando en un momento, el movimiento se para, no solo se detiene el movimiento den-
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tro de la imagen, sino también la imagen misma. Se produce una pausa dentro de una
suspension. Esto forma parte del montaje. Aunque la imagen se pare y el movimiento se
suspenda el tiempo sigue transcurriendo, manifestandose igualmente en la durabilidad
de la obra, pero anadiéndole a ésta detenciones manejables.

Como bien decia Peter Wollen mientras hablaba de La Jetée (1962) “el movimiento
no es una necesidad propia del cine (...) La impresién de movimiento puede también
ser creada por un recorte de imagenes fijas” (Bellour, 2009, pp. 112-113). En La Jetée se
ejercia el control sobre el propio movimiento con su inmovilizacion, haciendo reflexio-
nar sobre el dominio que podia ejercer sobre el tiempo, algo que escasas veces se puede
conseguir. Un artista a mencionar dentro del &mbito visual es el director de cine Jean-
Luc Godard, quien utilizo el montaje visual superponiendo imagenes. Su mayor atributo
es crear en base al desacoplamiento que él mismo va estableciendo. Fue el primero en
llegar a la conclusién de la descomposicién visual, otorgdndole al cine la oportunidad de
mostrarse desde su raiz. En el cine, cada fotograma equivale a 24 imagenes por segun-
do, lo que lleva a Godard a la conclusion de que el montaje es la base de cualquier obra
visual. No se trata de un encadenamiento de imagenes, sino de una descomposicion de
ellas. Con este nuevo pensamiento la idea de cine que se tenia se transforma, y se co-
mienzan a hacer andlisis exhaustivos de trabajo mecdanico.

El artista comienza a trabajar inicamente con la ruptura de imagenes como soporte
principal. Para Godard, segin comenta Magalhdes: “dos imdgenes llevan a una tercera, y
esa tercera es la que se crea en la mente del espectador tras haber visto las dos primeras
(...), diferenciada pero que a la vez conserva la huella tangible de las anteriores” (2008,
pp. 65-66). Cada intervalo de tiempo visionado modificado (la superposicion de iméage-
nes, las interrupciones y las repeticiones) puede llegar a tener distintas intenciones. El
artista plasma la firme quietud dentro del movimiento. La suspension del movimiento
consta de dos perspectivas distintas: una, que depende de la configuracion de los cortes
con respecto a la historia y la manera en que se coordinan, y la otra, que carece de senti-
do en los saltos visuales. La primera retiene el sentido narrativo y la segunda se basa en
cortes visuales sin seguir un patrén o légica alguna. Con el montaje el artista tiene en sus
manos, ya no solo la posibilidad de grabar la realidad, sino la capacidad de modificarla
conforme a su interés, dando la oportunidad al espectador de percibir lo que se observa
de una manera diferente.

La detencion del movimiento permite al cine modificar el tiempo. Una de cualidades
que tiene es introducir el fotograma como si fuera una fotografia, dejando intuir cémo la
instantdnea forma parte del video. Por muy diferentes que sean las técnicas, la imagen
en movimiento hace un guino a la pintura, mostrando una imagen inmovil que, igual-
mente, puede transmitir sentimiento, incertidumbre y hasta sensacién de movimiento,
permitiendo al espectador percibir ese momento “pregnante” tan importante dentro de
la representacion. Como bien dice Raymond Bellour: “(...) si la pintura se mueve mas de
lo que pensamos, el cine podria moverse menos de lo que creemos, y habria asi entre
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ellos una relacion mas estrecha de lo que parece” (2009, p. 122). El cine marca una es-
tructuracién de imagen sobre imagen, de tiempo sobre tiempo, pasando de uno a otro
para una activacion del espectador, que reacciona por la quietud y los movimientos al-
ternados.

2.5. Espacialidad y temporalidad en el arte

Las transformaciones que sufren tanto el espacio como el tiempo son analizadas por au-
tores en la actualidad. Con las nuevas tecnologias la suspensién y la alteracién temporal
han sido una de las estrategias mas comunes en el arte contemporaneo. La historiadora
de arte Pamela Lee habla en su libro Chronophobia: On Time in the Art of the 1960s (2004)
del tiempo y como algunos artistas se han basado en este a la hora de producir arte, de-
teniendo y adelantando el tiempo, jugando con él, y como esas variaciones afectan a la
comprension de la temporalidad y a su percepcion.

Uno de los artistas mas representativos de la imagen en movimiento, David Claer-
bout, ve la dilaciéon como algo que revela la esencia natural de la imagen, consiguiendo
penetrar y comprender, con esa lentitud de movimiento visual, su fondo mds puro, su
naturaleza. El tiempo y el movimiento se encuentran enlazados entre si ocasionando
que la cdmara lenta muestre la dimension de la imagen, pudiendo hacerla parecer dis-
torsionada, asemejandose en ocasiones a una fotografia. La irrupcion del séptimo arte
trajo consigo una manera distinta de ver las cosas, mostrando una vision tanto ficticia
como real del mundo. Llegando a exponer una vision imaginaria de la realidad mediante
una realidad ficcionada (Magalhdaes, 2008, pp. 54-60).

El artista Stan Douglas utiliza la televisién en sus creaciones mostrando multiples
sentidos de una misma produccion visual, indagando en las percepciones temporales
que puede acarrear dicha division temporal que se reproduce al dilatar el tiempo. Utiliza
el video con una concepcion del tiempo particular y que depende de la permanencia
del espectador. No se trata de un tiempo limitado, sino de una temporalidad inconclu-
sa, lo que lleva a la ampliacion de un tiempo espacial dentro de la creacién visual. Sus
exposiciones se pueden clasificar en dos situaciones planteadas al espectador: la que
se encuentra en andlisis continuo de lo que realmente quiere contar el artista y la que
desequilibra el pensamiento del espectador ante la diversidad de modos de captacion de
sentidos que puede tener la obra, produciendo un desequilibrio argumental al especta-
dor. Las transformaciones que realiza en sus videos cambian la percepcion del tiempo
y el espacio a través de velocidades alteradas. La manera en la que dispone los distintos
ritmos e interrupciones proporciona a la obra una fusion de imagen y sonido que atrapa
al espectador. Estos cambios temporales producen una alteracion en el significado de lo
que puede significar realidad y lo que puede significar ficcion, de lo que es futuro y lo que
es pasado. Rompe con las distancias temporales y espaciales que se encuentran entre la
percepcion y la produccion de la obra.
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Para el artista Doug Aitken, mencionado anteriormente, la variacion de velocidades
permite al espectador apreciar la temporalidad y la espacialidad como un desafio ante
la percepcion del espacio y el tiempo. Otro artista, Gregory Chatonsky, utiliza datos que
encuentra en internet para realizar sus obras, utilizando los “tiempos publicos” que se
encuentran en la red. Presenta al espectador la factura del tiempo, proponiendo internet
como un archivo de recuerdos y sentimientos temporales y espaciales. Mark Lewis in-
vestiga sobre cémo la espacialidad y la temporalidad del dispositivo cinematico provoca
una alteracién de los significados visuales. La artista canadiense Janet Cardiff basa sus
obras en una fusion de sonido y paseos, creando su obra sobre la base de la experiencia
del espectador en el recorrido que viene indicado por la artista. Reconstruye un “paseo”
audiovisual para ser experimentado por el espectador. Crea un trayecto en el que el es-
pacio y el tiempo se dislocan a través de la memoria y el archivo. Mientras el espectador
realiza el recorrido, va escuchando un audio de la artista en el que habla de sentimientos,
emociones y memorias ligados a los espacios que visita. Un panorama que puede ser
gracioso, podria convertirse en melancolico con la voz de Cardiff hablando a los oidos
del espectador. Esa voz de la artista es la complice que hace que vea lo que siempre habia
considerado comun y rutinario como algo distinto mediante esos cambios espacio-tem-
porales que se crean a raiz de esa percepcion auditiva (Sanchez, 2009, pp. 41-43).
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3. Laimagen proyectada. Percepcion y nuevas espacialidades

3.1. La captacion visual de la espacialidad temporal. La fenomenologia de Mer-
leau-Ponty

La percepcion es el elemento fundamental de la filosofia de Merleau Ponty, consideran-
dola la base del conocimiento. El mundo del arte y el espectador se requieren mutua-
mente, y una vez que se consiguen, son inseparables. El medio para poder fusionarlos
en un mismo campo es la conciencia porque, gracias a esta, el hombre tiene una visiéon
del arte y una experiencia en este que lo hace sabedor de lo que observa. No existe una
confirmacién exacta del saber que sea eterna. El hombre pasa por muchos aconteci-
mientos y experiencias a lo largo de toda su vida y cada momento es importante y trae
consigo unos conocimientos que pueden ir variando conforme las experiencias llegan.
La percepcion es el conocimiento en el mundo artistico, y estd unido profundamente
con el espectador. Acepta la realidad, pero no en si misma, sino de manera individual y
variando segun la conciencia del individuo.

La fenomenologia combina partes del empirismo y del individualismo en una sim-
biosis. Estas dos doctrinas, por separado y en toda su esencia, no presenta una realidad;
sin embargo, uniendo los hechos que forman parte del ideal de empirismo, y la expec-
tativa de la conciencia que muestra el idealismo, se crea un vinculo que constituye la
fenomenologia que Merleau-Ponty manifiesta, en la que la realidad aparece tal y como
es. Los hechos empiricos van ligados al individuo que los percibe, a su conciencia, lo que
es aceptado por el filésofo, que coloca a la conciencia en la cumbre de su fenomenologia.
Las sensaciones afectan al espectador de manera directa con un objetivo, y suceden den-
tro de la percepcion, procediendo del efecto inmediato de una activacion (Merleau-Pon-
ty, 1994).

El error decisivo que se produce comunmente con respecto a las sensaciones, es in-
cluirlas dentro de la conciencia, cuando se encuentran fuera de esta. El individuo ignora
el significado de sentir. Unicamente informando de manera técnica y con palabras, re-
gresando al principio y conociendo el porqué de esos nombres y su significado, es capaz
de descubrir de nuevo la idea de sentir, pero expresamente a través de si mismo, experi-
mentandolo en su piel. Cada sensacion, efecto e impacto es personal, siendo imposible
que suceda de la misma manera en dos espectadores, al igual que no se puede volver a
experimentar la misma sensacién de nuevo. Las experiencias vividas, las sensaciones,
las percepciones se transforman afiadiendo a la segunda impresién el saber de la prime-
ra. Cada persona lo siente a su manera en consecuencia con su ser. La atencién constitu-
ye ingenio en el individuo, modificando la vision de este, ddndole una nueva perspectiva
de las cosas. Aun asi, la atencion no mejora la percepcion, sino que estrecha la afinidad
entre el espectador y el elemento que se percibe. No es lo mismo advertir algo que sos-
pechar que se ha advertido. De ser asi, al igual que Merleau-Ponty afirma que la percep-
cién es algo seguro, la imaginacién lo seria igualmente. Al comprender esto, se crea un
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vinculo de entendimiento gracias a la percepcién. Esta es la que da sentido a las cosas,
originando su comprension.

3.1.1. La apreciacion del movimiento dentro de la percepcion espacial.

El filosofo aleman Rudolpf Arnheim concibe la percepcion como un todo. Sugiere dis-
tintas maneras de ver la percepcién del movimiento, basdndose en el movimiento per-
ceptual, el fisico y el 6ptico. La percepcion de movimiento es estroboscépica, haciendo
experimentar al individuo un continuo movimiento incluso dentro de lo inmévil (Ama-
do, 2007, pp. 43-52). Segun comenta Merleau-Ponty: “Comprendemos mejor, en cuan-
to consideramos el cuerpo en movimiento, como habita el espacio (y el tiempo, por lo
demads), porque el movimiento no se contenta con soportar pasivamente el espacio y el
tiempo, los asume activamente (...)” (1994, p. 119). Se puede definir la espacialidad como
la consciencia, el saber que el espectador tiene con respecto a su espacio, su percepcion,
la posicion en la que se encuentra. El observador permanece en una espacialidad de
situacion, permitiendo mostrar el espacio y el tiempo como algo esencial. El individuo
comienza a existir en el mundo sin conocimientos, pero con claros indicios de maes-
tria cinética y perceptiva que, con el tiempo, se van desarrollando en mayor medida. El
llamado espacio corpéreo es esencial para visionar aquello a lo que el espectador esta
expuesto. Gracias a él es capaz de orientar su capacidad de manera detallada (espacio
inteligible) y conseguir emprender movimientos acertados a la hora de actuar en el es-
pacio personal en el que se encuentre (espacio expresivo).

La espacialidad de las cosas resulta relativa, dado que se trata de algo que cada espec-
tador porta de manera personal. La orientacion del espacio presente, la situacion que se
exterioriza alrededor, la separacion de las posiciones de las cosas (espacio orientado), la
mente, el cuerpo, la capacidad motora, todo afecta a la hora de inspeccionar el mundo
que lo rodea (Merleau-Ponty, 1994). A este respecto, Cruz Elena Espinal asegura: “la psi-
cologia de la Gestalt (...) confirma que nuestro conocimiento reposa en la percepcion y
que las sensaciones nos afectan como un todo” (2011, p. 189). Para poder perfeccionar
la percepcion hasta su punto algido son necesarias varias capacidades motoras, como
la memoria o la légica. La vision se puede considerar la guia para llegar a un punto con
sentido dentro de la percepcioén de movimiento debido a que esta se basa en miles de
sensaciones que se perciben a través del ojo humano. El entorno que se tiene alrededor
influye. La luz, los contrastes, los colores, etc., cada uno puede determinar la sensacion
de amplitud, de alejamiento, de movimiento o de quietud. Se puede tener la sensacion
de que un objeto se mueve cuando, en realidad, se encuentra en descanso. El origen de
esta confusién ocular se encuentra en el entorno, e incluso en la rotacion de un ojo con
otro, ya que afecta en gran medida a ese desplazamiento ilusorio. Esta percepcion de
movimiento, que no se basa en ninguin cambio fisico real en el ambiente, se considera
percepcion de movimiento aparente. Como bien dice Espinal: “La percepcién no es un
comportamiento entre otros, sino el modo de ser de toda actuacién” (2011, p. 193).
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Se crea una problematica perceptual cuando el espectador, permaneciendo quieto,
percibe un movimiento mads alla del suyo propio. A la hora de percibir los objetos en
movimiento, con breves perspectivas, se consigue comprender la tridimensionalidad de
las cosas observadas. El movimiento genera cambios en la vision del objeto de manera
tridimensional, otorgando a la vista las distintas partes que dicho objeto puede mostrar.
La memoria es la clave de la percepcién del movimiento, pues se guarda en la retina todo
rasgo visualizado y se analiza internamente uniendo las partes vistas junto con las par-
tes percibidas de manera aparente. Como bien dice Merleau-Ponty:

Cada momento del movimiento abarca toda su extension y, en particular, el pri-
mer momento, la iniciacion cinética, inaugura la vinculacién de un aqui y un
alla, de un ahora y de un futuro que los demds momentos se limitaran a de-
sarrollar. En tanto que tengo un cuerpo y que actuo a través del mismo en el
mundo, el espacioy el tiempo no son para mi una suma de puntos yuxtapuestos,
como tampoco una infinidad de relaciones de los que mi consciencia operaria
la sintesis y en la que ella implicaria mi cuerpo; yo no estoy en el espacio y en el
tiempo, no pienso en el espacio y en el tiempo, soy del espacio y del tiempo (a
l'espace et au temps) y mi cuerpo se aplica a ellos y los abarca (...) La sintesis del
tiempo, como la del espacio, esta siempre por reiniciar. (1994, p. 157)

El movimiento perceptivo del individuo capta su entorno de una forma u otra. Por
este motivo se han ido clasificando diferentes movimientos perceptivos, para compren-
der todas sus diferencias y poder percibirlas de la manera correcta. El Fenomeno Phi y
el Movimiento Beta son, quiza, los mds principales y basicos. Con el Fenémeno Phi, el
espectador crea en su mente un movimiento visual, sin llegar este a ser fisico. Las iméage-
nes que se ven permanecen estaticas, pero la uniéon de estas crea un movimiento ilusorio
y perceptivo que llega a confundir al sujeto. El Movimiento Beta, sin embargo, si ofrece
una variacion de la vista, un pequeno cambio fisico que altera la vision general, pero que,
al tratarse de apenas un parpadeo que continta alrededor del entorno, crea una ilusion
optica de movimiento conjunto.

3.1.2. La percepcion dentro de la pintura

Se ha catalogado continuamente a la pintura como algo realizado exclusivamente para
ser observado. Como la disposicion de algo plano carente de movimiento que se rige por
esa “planaridad” que lleva consigo (Rapko, 2014, p. 122). No es necesario ningun tipo
de lenguaje para entenderla, ella misma, por si sola, consigue hacer comprender al es-
pectador a través de los ojos de este. Para Paul J. Locher hay un procedimiento a seguir
por parte del espectador a la hora de observar una pintura: primero observar la obra, y
después analizarla tras la primera impresion para asi tener un conocimiento mayor de
las caracteristicas tanto de la pintura como del artista (Locher, 2015, pp. 76-77).
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Existe un complicado vinculo entre la visién y el movimiento; complicado, pero no
inviable. La percepcidn en la pintura consigue captar el movimiento de lo que se ha plas-
mado en el cuadro. Es una leve sensacion producida por la forma estructurada de la pin-
turayla mente, y los conocimientos del observador. Para Merleau-Ponty, ese movimiento
esla cuspide de la visidn, la prolongacion de la obra. Cuando se observa algo, el individuo
se encuentra inmerso dentro de aquello que ve hasta tal punto que se convierte en parte
de ¢é1 (1994). El espectador llega a vivir una “experiencia estética” ante la pintura, que le
da unos conocimientos mayores sobre el contenido de la obra (Locher, 2015, pp. 84-85).

El espectador se crea un habito durante su experiencia vital, lo que hace que las for-
mas y colores de las cosas habituales de su vida dejen de tener misterio, pues estan ahi
desde siempre y no ha sido necesario cuestionarse ningin como ni porqué. En la pintu-
ra, sin embargo, el artista debe percibir las formas y los colores de la manera adecuada
para que lo que tiene intencién de plasmar, y que para el hombre es algo comun y co-
rriente, se advierta como lo que es, una plasmacién de aquello rutinario que el especta-
dor apenas percibe por costumbre. El artista, por el contrario, revela todo aquello a lo
que el individuo no le da importancia dotando al publico del sentido del color y la forma
en las cosas. El arte, afirma Merleau-Ponty siguiendo a Klee: “no imita lo visible, sino que
lo vuelve visible” (Larison, 2010, p. 107). Para el filésofo, la pintura es la exteriorizacion
mas sincera de la naturaleza (Pérez, 2012).

La vision es aquello que une a las personas y las hace participes del mundo. Por este
motivo, la pintura se considera una investigacion del misterio de lo visual. Consigue
adentrar al observador en el mundo y en su movimiento. La pintura, por lo tanto, llega a
tener pensamiento, aunque esta no pueda mostrar ningin razonamiento. Se trata real-
mente de un razonamiento unido a la visidn, desligado completamente de las palabras,
pero que tiene sentido. Esto induce al espectador a meditar, a observar, a razonar lo que
ve sin necesidad de palabras, a analizarse a si mismo. Su imaginacion se expande. En lo
que al arte se refiere, el observador siempre ha usado su apreciacion visual como medio
para el saber. Segun argumenta Merleau-Ponty:

El lenguaje constituido s6lo desempena un papel en la operacion de expresion
como los colores en la pintura: si no tuviésemos ojos o, en general, sentidos, no
habria pintura para nosotros, y, no obstante, el cuadro «dice» mas cosas que el
simple ejercicio de nuestros sentidos podria ensefiarnos. El cuadro, mas alld de
los datos de los sentidos, la palabra, mas alla de los del lenguaje constituido, han
de tener por si mismos una virtud significativa, sin referencia a un significado
que existe para si, en el espiritu del espectador o del oyente. (1994, p. 398)

Cuando una pintura tiene una parte vacia, no significa que no haya nada. Se trata de

un espacio en si mismo, igual a cualquier otra forma que tenga alrededor. Permite al
espectador “ver” ese espacio como algo méas que un sitio hueco, dandole imaginacion y
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percepcion en una misma mirada, y ddndole la oportunidad de decidir como termina la
obra. De esta manera, el observador participa en la creacion de manera activa. Cuando
se observa una pintura, se hace frente a un procedimiento de identificacién artistica mas
profundo que el mirar. Una vez pasada la primera impresion, la obra puede ser analizada
desde diferentes puntos de vista. Se penetra en la obra y se percibe de una manera muy
distinta a la primera vez. La percepcion estética puede verse alterada posteriormente al
percatarse de cosas que se exceden a la mirada. El primer acercamiento a la obra lleva a
cuestionarse de la manera mas bdsica su significado, no se llega a mirar en profundidad,
y solo se analiza de manera superficial observando todas aquellas cosas que resultan co-
nocidas en la vida diaria. Después de la primera observacién es cuando la obra empieza
a analizarse en profundidad, dandole sentido a lo que se ve y mirando todo con mayor
insistencia, uniendo ideas y sensaciones que forman sentido, alejandose de esa primera
impresion. De esta manera, con respecto al arte pictorico, M 2 Soledad Pérez explica:

La pintura celebra el enigma de la visibilidad, y ese enigma reside en el cuer-
po del pintor; ya que ni el color, ni la profundidad ni la luz existen sino porque
despiertan un cierto eco en el cuerpo. El pintor, aporta su cuerpo, pinta a partir
de él, y no hay pensamiento ni vision separada de él. Solo existe pensamiento
encarnado, sélo existe vision encarnada. Soélo se puede pintar al natural, como
decia Cézanne, sdlo se puede pensar con el pincel en la mano; no existe pensa-
miento separado de la vision, porque no existen rupturas en esa experiencia
primordial. (2012, p. 6)

Alolargo de toda la trayectoria de Merleau-Ponty, este se centra en analizar el senti-
do de la percepcion, y la pintura forma una parte fundamental en ella. Como bien dice
Pérez: “Lo que la pintura expresa es un enigma, es algo que quedaria sin ser visto de
no ser por ella, expresa sensaciones e ideas, pero ideas encarnadas” (2013, pp. 8-9). La
percepcion se basa en la relacion que existe entre un sujeto y su universo particular, y la
pintura es el medio de expresarlo. La pasién que sentia Merleau-Ponty por Van Gogh le
llevé a pensar de esta forma. En palabras del filésofo:

La pintura de Van Gogh se ha instalado en mi para siempre, se ha dado un paso
respecto al cual no puedo hacerme atras, e incluso si no conservo ningun re-
cuerdo preciso de los cuadros vistos, toda mi experiencia estética serd, en ade-
lante, la de alguien que ha conocido la pintura de Van Gogh. (Merleau-Ponty,
1994, p. 402)

Exterioriza la manera de cohabitar del sujeto y la sensibilidad que abarca él mismo
y su mundo. En la mayoria de los textos de Merleau-Ponty la pintura forma una parte
importante, y Paul Cézanne es su artista méas influyente. El pintor se sale de los canones
establecidos liberando la pintura figurativa y saliéndose del concepto de pintura clasica
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a la hora de representar. Sus pinturas se centran principalmente en la naturaleza, dan-
doles una apariencia menos realista y mostrando un mundo distinto analizando detalla-
damente los colores, las pinceladas y las formas. Con esto Cézanne logra dejar a un lado
la imitacion de las cosas. No pretende esconder la realidad de lo que se ve, sino interpre-
tar lo que ve de manera imparcial. Para Merleau-Ponty esto supone un aliciente, pues de
esta manera concibe mejor el poder ver las cosas antes de que estas mismas se convier-
tan en realidad. Por este motivo, la pintura de Cézanne significa un comienzo dentro de
la percepcion para Merleau-Ponty, ya que consigue que la percepcion salga a flote antes
de analizar todo de manera objetiva (Merleau-Ponty, 1994).

3.1.3. La percepcion en la instalacion artistica.

La instalacién artistica se rige principalmente por la percepciéon. En muchas ocasiones
se ha concebido como una mera estancia por la que pasear y observar, como un espacio
comun en el que el espectador solo tiene que deambular; cuando en realidad, es el géne-
ro artistico mds perceptivo, ya que se justifica esencialmente en ver y estar.

En la primera mirada a la obra, lo comun es observar los elementos conocidos para
después profundizar en lo que se percibe. Sélo asi puede llegar a entender la obra. Lo que
percibe abre un camino de creacion perceptiva en el que se puede comprender como la
obra es como es y porqué. Cuando se observa una pintura normal, el espectador necesita
concentracion para poder analizar la obra pictorica; sin embargo, cuando lo que presen-
cia es una instalacion artistica, la distraccion pasa a formar parte del publico debido a
la espacialidad y temporalidad y a los diferentes elementos posibles que puede haber y
como los recibe (Petersen, 2010, pp. 1-19). Como dice Crary: “La légica cultural del ca-
pitalismo nos fuerza a aceptar que desplazar nuestra atencién rapidamente desde una
cosa a otra es algo natural” (Crary, 2008, p. 38). La percepcion de las formas y tonos son
una parte fundamental a la hora de entender la composicion de la instalacion artistica.
Se pueden percibir dependiendo de ellos su profundidad, consiguiendo captar la esen-
cia de lo que transmite. Inclusive si la figura esta erronea, la capacidad de percepcion
del espectador puede lograr que en su mente se cree de manera correcta, consiguiendo
vincular aquello que ve con todo aquello que conoce.

La instalacion permite que el espectador perciba sensaciones antes no experimen-
tadas, asi como ideas antes no concebidas. La percepcién dentro de la obra permite al
espectador comprenderla, dotarla de sentido e incluso ampliar sus miras dandole a la
instalacion diferentes posibles interpretaciones. Posibilita que el espectador no se man-
tenga abstraido durante su estancia, dejandole ser consciente de lo que esta sucediendo
a su alrededor. Gracias a ella se es capaz de analizar la situacién que se estd viviendo,
y evaluar el espacio y el tiempo en el que se encuentra inmerso. Deja que el espectador
sepa cémo desenvolverse a través del espacio, y entender los elementos que hay en la
instalacion. Los cinco sentidos del publico se encuentran presentes para que la percep-

100 Maria de los Angeles Simén Casanova



cidén ocupe lugar, dotando al espectador de una mayor conciencia de ellos, experimen-
tando una estancia distinta a través de los sonidos, el tacto o un mero reflejo.

La percepcién va apareciendo de manera gradual en el espacio de la instalacion. Per-
mite al espectador entender donde se encuentra, donde esta dentro de la instalacion, y
donde se ubican todos los elementos Se utiliza la percepcion interna, en la que forma
parte la postura en la que el espectador se encuentra y los movimientos que realiza, y la
externa, que depende de la espacialidad de los elementos pertenecientes a la instalacion
que envuelven al espectador. El tiempo no es perceptible para el espectador cuando esta
en una instalacién artistica. Sin embargo, mediante la percepcion, es capaz de encontrar
en el tiempo una materialidad surgida a través de la espacialidad y comportamientos
que le rodean durante la obra.

La manera en la que el espectador percibe algo puede variar en base a sus nuevas ex-
periencias. En una instalacion artistica, el espectador y los elementos participativos de
la obra mantienen una relacion estrecha gracias a la percepcion del espectador, la cual
permite que se interprete la obra de una manera u otra. El artista juega con la percep-
ciéon del espectador variando elementos, modificando estancias, creando experiencias
permitiéndoles incrementar sus sentidos El arte de instalacidén crea circunstancias en
las que el espectador se encuentra introducido dentro de una obra espacial compuesta
por distintos elementos (personas, objetos, naturaleza, entre otros), percibiendo el con-
junto como una sola creacion. Percibe su estancia en la instalacién artistica como una
presencia en el espacio.

La percepcion de los elementos puede variar en base al color o la forma, interpretan-
dose de una manera distinta, permitiendo dudar al espectador de lo que ve, de lo que
siente. De no ser por la percepcion el espacio de la instalacion artistica no se distinguiria
del espacio que estd fuera de la obra, el espectador no sabria diferenciar el tiempo de la
obra de su tiempo real, y terminaria pensando que se encuentra dentro de un mismo
tiempo y un mismo espacio. Dicho espacio no es un espacio racional en el que se en-
cuentran los elementos, sino que se trata de un entorno en el que los elementos pueden
habitar. Cuando la perspectiva del espectador en el momento de estar en una instalacion
artistica varia, su percepcion de los objetos y el espacio también variaran. Sin embargo,
es gracias a esos cambios perspectivos que puede evaluar en profundidad los elementos
presenciales (Dasilva, 2010, pp. 98-100).

La experiencia que se vive ante una instalacion abre el camino al espectador para
desarrollar su percepcién para entender el entorno en el que se encuentra. La percep-
cion en la instalacion artistica permite al espectador interpretar la obra El espectador
siempre tiene la necesidad de saber mas, para asi poder comprender el porqué de todo
aquello que siente cuando se encuentra dentro de una instalacién. La percepcion es ne-
cesaria aqui para que pueda ser capaz de comprender el espacio que lo rodea y el tiem-
po en el que se encuentra. La instalacién como medio de percepcién permite entender
las particularidades del arte. Siempre hay cosas que se insintan sin llegar a mostrar-
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se, lo que amplia la percepcién del espectador. En una instalacion artistica se crea una
percepcion en el espectador que se quiere exteriorizar, consiguiendo ampliar su mente.
Consigue que el espectador razone y medite sobre aquello nuevo que descubre, permi-
tiéndole superarse a si mismo consiguiendo percibir y entender cosas que no habia lle-
gado a deducir. De esta manera, es capaz de cuestionarse, analizdndose interiormente,
permitiéndose ir hacia dentro de si mismo.

La instalacion artistica consigue embelesar al observador, sacandolo de su espacio
temporal, al mismo tiempo que consigue hacerle consciente de ese espacio temporal en
el que se encuentra ante la instalacién; logra que se sienta de dos maneras opuestas en
un mismo momento. Debe entender el espacio como una realidad, como un lugar fisico,
pero sin variar la percepcion que tiene de lo que observa en la instalacion. La realidad
aparece como tal para el espectador cuando la conoce, entendiendo su cuerpo y como
este se desenvuelve para percibir dicha realidad. Su movimiento a lo largo de la instala-
cién artistica le permite ampliar su percepcioén visual. Que el espectador tenga un buen
concepto espacial es importante para poder percibir correctamente la composicion y
ubicacion de los elementos de la obra (Colchero, 2017, pp. 721-731).

Segun Antonio Damasio (citado en Crary, 2008): “sin una atencion basica y una me-
moria funcional, es imposible mantener una actividad mental coherente” (p. 42), sin
embargo, el espectador normalmente siempre esta distraido en una instalacién artis-
tica, ya que la atencién se centra en muchos elementos y no es capaz de abarcar un
espacio tan amplio como el que puede componer la obra; va variando conforme el mo-
mento, incrementandose o reduciéndose, siendo una atencién mas débil o mas fuerte.
Para Crary, la distraccién de ahora no interrumpe la percepcion (Crary, 2008, pp. 42-56).
La percepcion que muestra el espectador a lo largo de la instalacion estd basada en su
participacién intensiva. La atencion puede separar varios elementos de la experiencia
que de otra manera serian asimilados de manera conjunta, mientras que la memoria
puede hacer que la percepcién presente del espectador no se adapte a la instalacién,
trasladando al espectador al pasado, alejdndose de la situacién presente en la que esta
ante la instalacion artistica (Ibid., pp. 294-306).

Gracias a la percepcion del publico, que se intensifica mas cuando se encuentra ante
una instalacion artistica, su cuerpo se convierte en un ente de sensaciones que se dedica
a observar. Toma mayor conciencia de su pertenencia al mundo, del suelo que pisa y de
las condiciones en las que se encuentra. Merleau-Ponty considera el cuerpo del espec-
tador en una instalacién artistica como un lienzo, y a la instalaciéon como la pintura que
se aplica. El cuerpo (lienzo) se llena de todas las ideas perceptivas fisicas (pintura) que el
artista ha querido plasmar con su obra. La instalacion pasa a convertirse en un vinculo
entre el artista y el espectador que fusiona sus mentes (Hobbs, 2001, pp. 18-23), tal y
como ocurre en las obras de Bill Viola, que utiliza la percepcion del espectador a través
de su tiempo y espacio, mostrando sus pensamientos, dejando que el publico compren-
da mediante sus imagenes los recuerdos y pensamientos de la vida.
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Al no tratarse de un arte comun que lleva consigo un bagaje detras, el espectador
experimenta por primera vez, sin tener ningun recuerdo de otro arte que haga alusién a
lo que ve y siente. La relacién de la instalacion con el espectador se apoya en dos ideas,
la de alentarlo para impulsar su modo de visualizar y la de desviar su atencion hacia in-
determinados puntos, sin necesidad de enfocarse solamente en uno. La obra introduce
los elementos para que el espectador los experimente, para que los sienta, para que los
perciba a través de los sentidos. Con la obra, el artista pretende que el espectador evalte
lainstalacion en toda su magnitud, percatdndose de dénde y cémo se sitian los elemen-
tos en el espacio. Quiere que experimente viendo como se comporta su cuerpo ante ellos
dirigiéndose a él “como una presencia literal en el espacio” (Bishop, 2005, pp. 6-11).

3.1.4. La percepcion de la temporalidad.

Seglin comenta Merleau-Ponty: “(...) la sintesis perceptiva es para nosotros una sintesis
temporal, la subjetividad, en el &mbito de la percepcién, no es nada mas que la tempora-
lidad” (1994, p. 254). El tiempo es aquello que no es posible controlar ni manejar de nin-
guna manera. Cada instante que el tiempo da, pone al individuo como un simple espec-
tador que no puede dirigir ni dominar nada concerniente a las agujas del reloj. Coloca
a la persona como alguien ingenuo que no logra vencerlo, y Unicamente puede advertir
como pasa ante su vida. La percepcion del tiempo puede llegar a producir un desorden
dentro de un mismo caos de pasado, presente y futuro. Como asi asevera Merleau-Ponty:
“(...) cada presente reafirma la presencia de todo el pasado que expulsa y anticipa la de
todo el por-venir, y que, por definicion, el presente no estd encerrado en si mismo y se
trasciende en un futuro y un pasado” (1994, p. 428). El presente es solo un instante que
se convierte en pasado sin apenas haberlo notado, y ese instante futuro se convierte en
presente sin apenas haberlo percibido. El presente retiene en su tiempo el pasado cer-
cano, sin llegar a considerarlo elemento. Unicamente se mantiene en el presente al ser
atraido como algo recientemente ocurrido que aun se mantiene en el aire del presente.
Asi mismo sucede con el futuro cercano, que se avecina seguidamente del presente sin
notarlo.

Con el pasado cercano ocurrido, y el presente vivo, se prevé el futuro inmediato. De
esta manera, el tiempo presente deja de serlo sin ningun miramiento siendo atraido por
el tiempo pasado con el suceder de la permanencia. Cuando el presente lleve un tiempo
sucedido y el futuro proximo solo se plantee como una intencién futura que aun no lle-
ga, se puede llegar a tener una percepcion del pasado reciente (presente reciente) que
ha sido alterada de manera involuntaria por el inconsciente. De manera que el pasado
reciente ocurrido, y guardado en la mente, puede verse modificado en el pensamiento.
Como asi sugiere Merleau-Ponty:

Se dice que el tiempo pasa o transcurre. Se habla del curso del tiempo. El agua
que veo pasar se preparo, hace unos dias, en las montanas, cuando las nieves
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se derretian; esta ante mi, ahora, y va hacia el mar en donde desembocara. Si el
tiempo es semejante a un rio, fluye del pasado hacia el presente y el futuro. El
presente es la consecuencia del pasado y el futuro la consecuencia del presente.
(1994, p. 419)

El pasado acontecido no elimina el presente pasado reciente, sino que mantiene al
descubierto a ese futuro allegado. No todos los presentes son iguales, pues siempre hay
uno que tiene mas valor que cualquier otro, dandole, de esta manera, mayor considera-
cion en un futuro proximo, obteniendo asi, de manera inconsciente, un claro desinterés
por el resto de presentes pasados. Siempre se ensalza un momento especifico de todos
los vividos, dotdndolo de mds valor que al resto.

Otras sensaciones que ocurren, van sucediendo a las pasadas poco a poco, pero sin
tener porqué ser comun en toda persona. Cada individuo vive experiencias distintas que
las va colocando en escala de importancia en el pasado. De esta manera, el tiempo sigue
transcurriendo, pero el pasado del espectador que se mantiene estable, varia o no en
concordancia con la importancia que tenga para él en un futuro. Todo presente percibe
cada avance mediante su pasado reciente y su futuro proximo. De este modo, va dando
sentido a lo que ha vivido, estd viviendo y vivira. Aparenta formar parte exclusiva de la
vida, por este motivo se le cataloga como presente. Se trata de un tiempo que no se logra
quitar jamas. A este respecto Merleau Ponty asegura que: “El tiempo no es, luego, un pro-
ceso real, una sucesion efectiva (...). Nace de mi relacidon con las cosas” (1994, pp. 419-
420). Siempre se encuentra en el hombre y jamas se podra desentender de él. El presen-
te nunca desaparece, nunca se va y nunca vuelve, siempre esta ahi; es lo que se vive en
el momento. Cada instante vivido guardado en la memoria vuelve al individuo como un
recuerdo olvidado, consiguiendo otorgarle, de manera concisa, las sensaciones vividas
en ese momento pasado. El presente empieza y acaba en un instante, y vuelve a empezar
de nuevo formando asi una idea dotada de significado en el que el pasado inmediato y el
presente conjugan (junto con el presente-futuro contiguo) una idea sacada con sentido.

La memoria juega un papel importante dentro del tiempo del espectador. Gracias a
ella consigue llevar un ritmo temporal de su vida, recordando los acontecimientos suce-
didos conforme el tiempo avanza, permitiéndole guardarlos en un rincén de su cabeza
para salir en determinado momento como aviso de reconocimiento. Dado que el pre-
sente siempre permanece, vy el pasado se va acumulando a cada instante, la memoria
debe mantenerse para poder comprender los momentos presente-pasado que se van
amontonando dentro de la mente del observador. Gracias a la memoria se puede man-
tener una estabilidad dentro del tiempo que aporta concordancia y corresponde a los
momentos pasado-presente-futuro que se van creando. Debido a esto, la persona puede
mantener una vida llena de momentos con sentido dentro del correspondiente tiempo.
Como bien dice Merleau Ponty: “Es por la temporalidad que puede darse, sin contradic-
cién, sentido y razon” (1994, p. 434).
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Cuando se observa algo en concreto dentro del espacio del espectador, esto se con-
solida contemplandolo desde diferentes angulos, ofreciendo distintos puntos de vista.
Con cada gesto de vision, se crea un conjunto de pasado-presente-futuro en una misma
situacion. Aun asi, la deduccion de la vista ha sido creada en distintos tiempos y se ha
mantenido en la memoria dotando al pensamiento y a la visién de un sentido claro del
panorama en cuestiéon. El individuo toma al tiempo como propiedad suya y crea él mis-
mo un pasado y un futuro que depende de su presente.

La percepcion (como la memoria) permite entender el paso del tiempo pasado-pre-
sente-futuro dotandolo de sentido, pero esto no significa que gracias a ella se comprenda
todo lo que se observa (sujeto). Para llegar a comprender al sujeto se necesita ferviente-
mente del tiempo. Para poder unir visiones, pensamientos e ideas, estos deben crearse
a cada instante de cada tiempo presente que va ocurriendo al momento. Esto consigue
mantener el pasado en el presente, pues el conocimiento, la imagen y la comprension
que se van creando, se van unificando hasta darles sentido siguiendo con los conoci-
mientos recientes del pasado cercano, junto con el presente. Aun cuando el tiempo pasa,
la memoria permite al individuo volver a “vivir’ esos momentos en su conciencia. Ese
tiempo experimentado no se haya presente, pero gracias a la memoria, y la percepcion
de esta, el individuo puede introducirse dentro de un paréntesis temporal que le permite
recordar (Kietz, 2015, pp. 55-58).

En el momento que se observa algo desde la lejania la vision mantiene lo contem-
plado, guardandolo internamente en su retina, reteniéndolo. Aunque se mantenga den-
tro del individuo, esa visidén se encuentra en el pasado. No obstante, aun habiendo una
distancia entre un objeto y el sujeto, estos se encuentran en el mismo momento tiem-
po-presente, sin importar la distancia que haya entre ellos. No hay problema en guardar
todos los recuerdos ocurridos. Se trata de una forma comun de mirar el tiempo pasado
sin temor a este o a la distancia. El movimiento de las cosas da mayor importancia al
tiempo y al espacio, concediéndoles protagonismo. De esta manera, en palabras de Mer-
leau Ponty: “Las cosas coexisten en el espacio porque estan presentes al mismo sujeto
perceptory envueltas en una misma onda temporal” (1994, p. 290). El tiempo es algo ne-
cesario dentro de la memoria de lo tactil. Utiliza el pasado-presente-futuro a la hora de
realizar movimientos precisos que consigan retener en la memoria el gesto exacto con
el que se ha realizado. Es algo a lo que el individuo no puede acercarse, no es algo en lo
que pueda entrar o salir, y no estd a su disposicion. Unicamente se puede pertenecer a él
obteniéndolo a través de situaciones. Las cosas conseguidas en la vida del espectador no
desaparecen con el tiempo pasado, sino que permanecen sin que se tenga la obligacion
de traerlo a la memoria. Por este motivo se trata de algo intemporal, ya que, a pesar del
tiempo que pase, se sigue conservando en el presente. Da la oportunidad de mantener
todo lo que se adquiere para siempre. El tiempo da y quita; va quitando instantes, uno
detras de otro, acumulandolos en la vida del observador, desapareciendo en el tiempo;
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pero da a la memoria todos esos instantes imborrables. Cada momento en el tiempo es
unico e intransferible.

Cuando se conoce o se aprende algo nuevo, esa leccion habitara siempre en la vida
del espectador. Aun cuando se crea haber olvidado, el recuerdo permanece intacto en un
rincén de la memoria y, a pesar de la ignorancia del individuo hacia su memoria profun-
da, terminara actuando consecuentemente como una persona que ha adquirido unos
conocimientos que no recuerda. Cada instante producido se va enterrando en su memo-
ria, creando una escalera infinita de recuerdos. Como bien dice Merleau-Ponty: “la eter-
nidad no es otro orden mas alla del tiempo, es la atmosfera del tiempo” (1994, p. 402).
Es importante para el tiempo que el observador almacene en su memoria los momentos
que van pasando a través de su vida. De esa manera queda constancia de su recorrido.
Para el hombre resulta algo subjetivo, cada individuo habita cada instante y lo guarda
desde su punto de vista. Las experiencias vividas por el publico no son las mismas para
todos, pues cada uno vive el tiempo de un modo relativo. Para analizar bien el tiempo
vivido en cada momento, es necesario examinar los acontecimientos pasados de manera
explicita, de forma que se consiga entender el paso del tiempo en cada circunstancia.

La manifestacion de un nuevo presente no causa aglomeracion de momentos pasa-
dos y un arrastre al futuro. El presente reciente seria un pequeno avance del préximo
eslabon, que se encuentra unido por otra pieza del pasado reciente. No se debe tratar
de simplificar el tiempo, sino vivirlo conforme ocurre. Este alimenta todo aquello que
existe, desde el mismo momento que habita. No hay distintos presentes, solo uno que se
ratifica a si mismo. Solo existe un tiempo, el cual se va sucediendo y estableciéndose en
el espectador. El hombre no lo analiza al mismo tiempo que lo vive. Actuia a sabiendas
de que su proceder sera continuado por el presente. La composicién del tiempo es una
creacion de circulacién de la vida que se extiende en momentos y que no tiene forma
de realizarse que no sea viviéndola. Su transcurso no ocurre dentro del propio tiempo.
Segundos, minutos, horas, dias, etc., hoy, ayer, mafiana, etc., el tiempo se reanuda de
manera periodica, y esta forma de verlo da al individuo la ilusién de poder tomarlo.

Existe tiempo para el individuo porque disfruta de un presente. Da igual el tiempo
que pase, siempre se encontrara en el presente, aun habiendo avanzado. Este estd a un
paso del futuro, pero ese paso se hace infinito, pues nunca van a coincidir. El tiempo es
un encadenamiento de presentes que conforme se van sucediendo se van sustituyendo
por otros en el acto. El presente que se vive se convierte en pasado conforme sucede.
De esta manera, el individuo comprende los tiempos pertinentes que van efectuandose,
mientras se reemplazan unos a otros. Para el espectador, el tiempo se basa principal-
mente en su duracién de vida, en lo que ha hecho y lo que tiene por hacer. Es algo calcu-
lado, pero bastante subjetivo. No se produce la misma sensacién cuando se estd viviendo
algo en primera persona, que cuando cuentan ese algo o se recuerda. La percepcion de lo
acontecido varia dependiendo del momento. En la sociedad el tiempo pasa mads rapido
o0 mads despacio en consecuencia al entretenimiento, distracciéon o placer del momento
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que se vive. Cuando el tiempo se disfruta, este pasa rapido. Por el contrario, cuando no
ha sido satisfactorio, pasa mas lento. Cuando se viven cosas desagradables, el tiempo se
ralentiza haciendo consciente al individuo de cada segundo que corre.

La memoria y la vista, como ya se ha dicho anteriormente, se encuentran relaciona-
das con la percepcion del tiempo. Cuando se tiene el tiempo justo para hacer algo, y se
es consciente de ese tiempo, el espectador abarca sus sentidos para poder aprovechar el
tiempo del que dispone de manera adecuada y, ademas, consigue recordar mucho de lo
vivido al haber utilizado su percepcion del tiempo. De esta manera Merleau Ponty dice:
“(...) mi pensamiento claroy distinto utiliza siempre pensamientos ya formados por mio
por el otro, y se fia de mi memoria” (1994, p. 61).

Sin embargo, cuando no se percata de la duracion de la que dispone, sus labores pue-
den ser mas negativas, pues, sin ser sabedor de ello, no ha utilizado todos sus sentidos
de la mejor manera, y luego no es capaz de recordar lo vivido en su maximo esplendor.
Es imposible apresurar el tiempo, pero la eficiencia del individuo si. El espectador posee
un reloj interno de tiempo que es llevado a través de su percepcion. Este abarca tanto el
tiempo del que dispone como los sentidos de la persona. La memoria, la capacidad de re-
accion, de reconocimiento, evolucionan de manera subita a la par que el tiempo. El estado
fisico del espectador forma una parte fundamental a la hora de su percepcién del tiempo,
aligual que su estado psicoldgico. Posee un gran talento en el momento de distinguir la du-
rabilidad de sus excitaciones. Cuando se pretende calcular el tiempo recorrido en alguna
situacion, el espectador tiende a medirlo a través de la cantidad de estimulos sucedidos.
Cuantos mas estimulos haya habido, mayor sera el tiempo transcurrido.

Alahora de percibir las emociones con la percepcién del tiempo, esta varia en base a
la predisposicién; igual que anteriormente se hablaba de que, dependiendo del momen-
to que se estuviera viviendo, el tiempo pasaba mds rdpido o mas lento, lo mismo ocurre
con las emociones del espectador. Varias investigaciones aseguran que, al percibir sen-
saciones daninas, el reloj interno del individuo se apresura, lo que permite al observador
proceder y pensar de manera mas veloz porque ese reloj interno se ha acelerado. Cuan-
do esto ocurre, el tiempo se aprovecha mas en sus actuaciones. Sin embargo, el tiempo
de su alrededor se percibe de manera ralentizada, lo que le permite utilizar el tiempo
que tiene en mayor medida. EI tiempo no es algo en el haber, sino una magnitud del ser
(Merleau Ponty, 1994).

3.2. Las innovaciones artisticas, tecnologicas y sociales. La evolucion de la percep-
cion en Jonathan Crary

El critico de arte Jonathan Crary se introduce en la forma que tiene el ojo del espectador
de observar el arte moderno. Coedito el volumen Incorporaciones’ y ha escrito varios li-

1 Incorporaciones se centra en las reflexiones acerca de los problemas corporales en la cultura tecnoldgica contemporanea.
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bros muy significativos para el arte y la sociedad. 24/7, Suspensiones de la percepcion, y Las
técnicas del observador son sus obras mas reveladoras.

Debido a las nuevas tecnologias, en la actualidad, parece mas complicado instaurar
un término claro de divisién entre el trabajo y la vida privada. En palabras de Jonathan
Crary: “(...) las tecnologias emergentes de produccion de la imagen se estan convirtien-
do en los modelos dominantes de visualizacion de acuerdo con los cuales funcionan los
principales procesos sociales y las instituciones” (2008, p. 16); un cambio que ha llegado
a unificar la existencia del individuo a un solo proposito, vivir trabajando. Las redes so-
ciales han convertido la vida de la gente en un escaparate que mostrar al mundo, ya sea
esta exhibicion real o falsa. Quiza por eso, al estar “encadenados” en todo momento, les
resulta mas comodo y satisfactorio trabajar manteniéndose siempre en contacto, estan-
do en cualquier lugar sin que consideren que se encuentran trabajando, aun cuando lo
estén haciendo.

EE.UU. planteod la posibilidad de que el ser humano pudiera permanecer despierto
tanto tiempo como fuera requerido, y comienza a realizar investigaciones para conse-
guir la técnica correcta a raiz de descubrir la escasa necesidad de reposo del gorrion
de cuello blanco?. Esta vision podria llegar a ocasionar la extincion de la vida cotidiana
creando maquinas humanas incapaces de “vivir” (Crary, 2015, pp. 13-27).

El término 24/7 (24 horas al dia, los 7 dias de la semana) permite comprender hasta
qué punto el individuo es capaz de desvivirse en su ambiente, en su trabajo y en sus labo-
res privadas, llegando a confundirse y obsesionarse con mantenerse siempre conectado.
Esto llega a provocar enfrentamientos, pues la tranquilidad, el reposo e incluso la sole-
dad llegan a desaparecer. La intimidad se esfuma. Ocasiona una necesidad de exhibicion
y transparencia de uno mismo permanente, mostrando una verdad de si que no se sabe
si es real o ficticia, necesitando constantemente la visién y aceptacion del publico. La
mayor parte de las cosas que son esenciales y representan al individuo han ido distor-
sionandose hasta comercializarlas. Todas menos el sueno, por ahora (Crary, 2015). Esta
necesidad humana es la iinica que auin se encuentra a salvo de su comercializaciéon. No
es posible conectar el suefio, siendo este una percepcion humana, lo que hace imposible
conseguir algo beneficioso de él. Esto es lo que lo hace tan llamativo para el capitalis-
mo, convirtiéndolo en su principal enemigo. A lo largo de los afios el individuo ha ido
disminuyendo sus horas de suefio de manera considerable. La parsimonia, incapacidad
e improductividad del sueno hacen que el dormir sea siempre un conflicto a la hora de
querer existir en un mundo 24/7.

Para las personas, descansar entrana una desconexién continua de la realidad actual
en la que tnicamente se vive conectado, lo que supone algo positivo para el individuo ya
que, supuestamente, jamads podra ser mercantilizado. Quiza por eso, cada vez que las ho-

2 El gorrion de cuello blanco es un ave (paseriforme) que logra mantenerse despierto durante una-dos semanas sin descanso.

108 Maria de los Angeles Simén Casanova



ras de trabajo se alargan, el tiempo de productividad se amplia, llegando a un punto en
el que los momentos de suefio se aminoran para el individuo, consiguiendo una produc-
tividad mayor a corta distancia, pero con una disminucion de su rendimiento conforme
pasan los dias debido a esa falta de descanso.

El suenio se ha convertido en el ultimo remedio para resistir, siendo lo tinico que que-
da que no se puede comercializar y lo mds imprescindible para que el individuo pueda
vivir. Se estd en un tiempo semejante a todos, pero en el que no hay descanso, no hay
inactividad, no hay suefio, sosiego o pausa alguna. Es una época en la que el individuo
esta permanentemente expuesto, sin la posibilidad de ocultar algo o mantener una vida
privada. Una de las mayores consecuencias de estas tecnologias es esa, la vida privada
se convierte en publica. Aquello que se va haciendo dia a dia permanece registrado, ex-
cepto el sueno. Este se puede llegar a monetizar, por lo que ¢Llegara algin momento en
la sociedad futura en que el descanso pueda llegar a comprarse?

Incuestionable es que 24/7 lleva décadas en funcionamiento modificando su vida
social y laboral, acondicionando estd a una comercializacién. Aunque pueda enganar
pareciendo que se trata de una mayor vida social para el observador, de un mayor di-
vertimento, lo tinico que hace es convertir al individuo en una maquina inagotable en
la que el tiempo de productividad y comercio jamds serd excesivo. Su desinterés hace
que la debilidad y la inestabilidad de las personas no cobren ninguna importancia. La
ocupacion del individuo puede realizarse sin descanso. La consumicion pasa a ser una
realidad permanente que no tiene porqué controlarse. Niega los intervalos de tiempo y
los momentos de calma en el individuo. A este respecto Crary asegura: “La modalidad
24/7 presenta el delirio de un tiempo sin espera, de una instantaneidad a la carta, de un
tener y un conseguir aislados de la presencia de otros” (2015, p. 128). Es imprescindible
estar activo las 24 horas del dia los siete dias de la semana. Esperar no es una opcién, y
la paciencia ante los retos se pierde ante la ansiedad de perder el tiempo.

La identidad social y personal esta siendo modificada para adecuarla a las activida-
des sin interrupcion de los mercados y otros medios. Si bien es cierto que con el paso del
tiempo las horas de suefio se han ido disminuyendo considerablemente por los proble-
mas economicos de la sociedad, jamas seria posible vivir sin él. Jonathan Crary pretende
mostrar que el suefio no es compatible con la vida del hombre 24/7. El artista utiliza el
suefno como recurso perceptivo, como una necesidad de seguir adelante que querria eli-
minar de su camino para poder seguir en movimiento.

Este nuevo estilo de vida llega a producir una rotura entre la distincién del dia y la
noche. La poblacion ha ido disminuyendo rapidamente el numero de horas de suefio
siendo sustituidas por horas de consumo. El reloj se convierte en algo indispensable en
la vida del hombre para poder subsistir, estando pendiente continuamente del tiempo
que le falta, el tiempo que le queda, o el tiempo que le sobra para poder seguir activo.
El individuo se basa continuamente en este para llevar a cabo una rutina diaria de vida
en la que se programan correctamente para la produccién y el consumo. Con esto, to-
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das esas acumulaciones, junto con la disminucién del suefio, hacen que la percepcion
vaya variando a la vez que la persona, haciendo que esta deje de observar correctamente
para seguir su ruta correspondiente. La falta de suefno provoca un cansancio, tanto fisico
como psiquico, que le lleva a tener un descontrol de todo lo que le rodea, llegando a no
percatarse de las cosas que suceden a su alrededor (Crary, 2015, pp. 100-130). Con esto,
el tiempo y suinmediatez resultan independientes de la presencia fisica. La cooperacion
y la reciprocidad son incompatibles en el capitalismo. Con la entrada de la nueva era
digital, se escucha constantemente que ha surgido una mejoria con las recientes tecno-
logias. Las nuevas conexiones deshumanizan a la persona reduciendo las operaciones
personales.

Actualmente no queda ningun area significativa de la vida del individuo (exceptuan-
do el sueno, ya que es una necesidad bdsica obligatoria para que el ser humano pueda
funcionar) que no haya sido atrapada para ser introducida como tiempo necesario de
consumo o trabajo. El que suceda un 24/7 supone un castigo continuo para las personas.
Siempre funcionando, siempre accesible, siempre despierto. Produce un tiempo inin-
terrumpido sin paz, sin quietud, sin descanso. Hay una exhibicién constante en la que
no existe nada privado u oculto. Para poder resistir a esta nueva era de 24/7 se deberian
crear nuevas formas de vivir, de convivir, pero planteando abiertamente cudles serian
los requisitos necesarios para ese nuevo procedimiento de vida. Marcando unas pautas
que serian imprescindibles para no eliminar por completo la esencia del individuo.

La obra pictérica del artista Joseph Wright La hilanderia de algodon de Arkwright durante
lanoche® de 1782, une a la perfeccion esta ideologia de 24/7 de tiempo y produccién. Esta
obra tuvo mucha repercusién, pues mostraba una realidad oculta que la poblacion se
negaba a ver. Durante finales del siglo XIX, no todas las fabricas se basaban en estos ho-
rarios ininterrumpidos, pero Wright se adelanto a su época, empezando a dar al mundo
una vision de trabajo y tiempo interminable (Ibid., pp. 73-76 ). Al poco tiempo comenza-
ron a observarse las posibles disposiciones de tiempo y fabricacién, comenzando a am-
pliarse tanto uno como otra consiguiendo un incremento muy elevado de los resultados
obtenidos. En palabras de Crary:

Debido a la permeabilidad, incluso a la indistincion, entre los tiempos de traba-
joy de ocio, las competencias y los gestos que alguna vez se restringieron a los
lugares de trabajo son, ahora, una parte universal de la textura de la vida elec-
tronica y 24/7 de cada uno. (2015, p. 66)

En el siglo pasado se podia distinguir lo que era trabajo y lo que era descanso, lo que
era publico y lo que era privado, creando un héabito dentro de sus vidas que se habia he-

3 La obra presenta una fabrica en plena montana, de noche, y con todas las luces encendidas, indicando asi la continuidad
de la jornada de los trabajadores.
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cho rutinario. Con esto, la sociedad permanece controlada sin aviso siendo sometida por
la tecnologia pues, las costumbres y habitos de la gente son la manera mas acertada de
saber con exactitud la vida de alguien. Segin comenta Crary: “(...) el habito es una forma
de entender el verdadero comportamiento social como algo situado en algin lugar entre
los extremos imaginarios de una sociedad de seres somnolientos y manipulados y una
nacién activa de individuos ‘despiertos’ (2015, p. 85).

Lo que principalmente pretendian determinadas paginas online como Facebook, Ins-
tagram, Yahoo, y muchas mas, era crear una necesidad imprescindible de ellas sin in-
terrupciones. Con estos sucesos, lo mas importante para la tecnologia online se reduce
a conseguir el maximo ntimero de personas “adictas” y controlar toda la investigacion
de estas, elevando los saberes e investigaciones de la sociedad a pasos acelerados. Con
la llegada de la television fue comienzo del control de la tecnologia del tiempo humano.
Estos nuevos mecanismos aceleran al usuario (Ibid., pp. 83-91 ). Como bien dice Crary:
“Una de las atracciones de los sistemas y productos actuales es su velocidad de opera-
cién: se ha vuelto inaceptable esperar mientras algo se conecta o se baja” (2015, p. 95).
Toda esta tecnologia presente hoy en dia permanece en la actualidad con éxito gracias
a su afiliacion con el sistema 24/7, pues se permite una infinitud de tiempo. Una de las
mayores aptitudes que tiene esta nueva tecnologia es su rapidez, lo que provoca en el
usuario una necesidad de velocidad antes desconocida, dotdndolo de una desesperacion
inusual que puede empeorar la susceptibilidad del espectador. La necesidad de veloci-
dad lleva a una impaciencia que crea una angustia que lo lleva a comportarse de manera
negativa.

Crary estudio detalladamente las técnicas y obras de algunos artistas modernistas,
como Manet o Seurat. Escogid estos artistas por llevar, cada uno, una técnica diferente a
la hora de realizar sus obras. Cada uno mostraba en sus pinturas su forma de percibir, y
representaba como veian ellos la pérdida de atencidon perceptiva. Muestran una manera
de percepcién distinta a sus ojos. Una forma de observar que le lleva a mostrar lo que
sus ojos realmente ven. Aunque se ha mencionado anteriormente a estos artistas, cabe
recordar, para comprender estos cuestionamientos, que son impresionistas. Expone su
manera de ver el mundo a través de la pintura, aunque esta forma no presente las ca-
racteristicas acordes a la realidad. Las luces, los colores, las pinceladas, etc., varian en
base al ojo del pintor, a su manera de percibir lo que ve, creando una vision de la realidad
distinta a la objetividad absoluta.

Con la fotografia y el cine, la percepcion cobra mayor importancia hasta tal punto que,
sin esta, el concepto actual que se tiene de las dos materias no existiria. Para que am-
bas disciplinas saquen su maximo partido, el artista debe entender lo que la percepcién
supone, prestando atencion a todo aquello que quiere enmarcar, incluso aquello que es
dificil de ver y sentir a simple vista. Para Matta-Clark la percepcion del individuo sobre-
pasala visién del objetivo de la camara, por lo que consideraba la fotografia inapropiada
para mostrar un movimiento dentro del espacio (McTighe, 2012, p. 45). En el pasado, los
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términos y conjeturas podrian llegar a ser de un significado totalmente opuesto al actual.
La percepcion y la atencion forman parte de esa teoria; antes se entendia de una manera
distinta al no darle el individuo importancia a la percepcion de las cosas. La percepcion
es instantanea, un momento fugaz que no se controla, pero en el cual se confia. Pero no
porque todo individuo la tenga debe ser igual; la percepcion de cada persona dista mu-
cho una de la otra, lo que lleva a la posibilidad de ampliar un mundo de visiones (Crary,
2008).

La percepcion y la atencion se han transformado desde finales del siglo XIX pasando
a ser parte protagonista de la vida de toda persona, mostrando una necesidad de pre-
sencia indispensable para vivir el dia a dia. La atencion no se basa inicamente en mirar,
sino en escrituras mentales de observacion donde es posible evaluar y analizar aquello
que se encuentra en el punto de mira, ya sea visual o interior. Con la atencion se consigue
dar mayor importancia a la percepcion, pues se abre un campo mucho mdas amplio don-
de se considera aquello que antes no se advertia. No todo se basa en la mirada; aquello
que se ve se capta tal cual se ve, precisamente por esa atencion y percepcion que tiene el
individuo dentro de si. Se va mucho mas alla de aquello que se observa. El ser humano
tiene cinco sentidos, y todos se deben utilizar perceptivamente. Las ideas sobre la per-
cepcién y la atencion se fueron transformando a finales del siglo XIX coincidiendo con la
aparicion de nuevas formas tecnologicas de espectaculo, exposicion, proyeccioén, atrac-
cién y documentacion. Segun comenta Crary, los “(...) estudios estaban claramente rela-
cionados con la exigencia de un conocimiento sobre la adaptacién del sujeto humano a
tareas productivas en las que la atencién 6ptima era indispensable para racionalizar y
hacer mas efectivo el trabajo humano” (2008, p. 118).

Por un lado, se afirma que la atenciéon desempena un papel crucial como objeto cien-
tifico y problema social, pero, por otro, se hace hincapié¢ en que durante las décadas
1880 y 1890 los intentos de explicarla fueron innumerables y a menudo contradicto-
rios. Oswald Kulpe pensaba que, sin la atencién, la conciencia estaria en peligro ante lo
externo que se presenta en la vida del individuo. Los sentidos del ser humano no serian
usados con todo su potencial. Para James Cappie, sin embargo, la atencion se encontra-
ba por debajo de todas las facultades humanas. Aunque sin ella no se distinguiria una
ilusion de una realidad, por lo que no se lograria ver qué es real y qué ficticio. El filésofo
Etienne Bonnot de Condillac pensaba de manera dispar, la atencién, para él, constituia
el resultado de algo ocurrido de manera externa al sujeto (Ibid., pp. 24-29).

En la segunda mitad del siglo XIX la atencion se convierte en algo significativo a la
hora de hablar del individuo y sus capacidades. Después del conocimiento de la aten-
cidn, esta se convirtié en una parte principal dentro del cuerpo perceptor. De esta mane-
ra la percepcion se convierte en algo voluble que la persona tiene que aprender a vigilar,
de manera consciente. El control que posee el individuo sobre sus sentidos es el que le
ayuda a utilizar la atencién en su maximo potencial. Cuanto mayor interés genere algo
en una persona, mayor atencion pondra esta. Asi pues, la atencion también tenia partes
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negativas dentro de ella misma porque, al prestar un maximo interés en algo en concre-
to, disminuye el interés por el resto de cosas de alrededor, provocando una disminucion
notable del campo de vision y de la percepcion, dejando en desventaja a los sentidos
(Crary, 2008).

La cultura moderna se transformo a raiz de la percepcién de la atencién. Esta ha for-
mado un estado de independencia, de imaginacién y de pericia. Asi como una pieza cla-
ve para una eficaz actividad en la sociedad y sus bienes. El modo en el que las personas
se observan y se atienden unos a las otros es la consecuencia de transformacién que se
creo en la esencia de la percepcion a finales del siglo XIX. El poder de la visién debe estar
unido permanentemente con la capacidad social, y analizar como el individuo pasa a
observar de manera intensa hasta convertirse en algo esencial en la sociedad.

La primera impresién no siempre es la acertada, la vision de cada uno puede ser,
en mayor o menor medida, perceptiva. Las nuevas tecnologias se convirtieron en las
nuevas técnicas de observacion a través del ojo humano. La percepcién se convierte en
el plano de la visién en el punto de mira del individuo. En palabras de Crary: “Cuando
miramos una fotografia o una pintura de frente, nuestros ojos permanecen en un tinico
angulo de convergencia, proporcionando asi a la superficie de la imagen una unidad
optica” (2008, p. 166). Esto provoca un gran cambio tanto en la vida como en las técnicas
del artista. Se produjo una ruptura en los puntos de vision del observador y en el arte.
El espectador comienza a evaluar mas concienzudamente la pintura que esta viendo, ya
no se limita solo a contemplar, sino que profundiza en su mirar, tratando de percibir lo
que el artista quiere que perciba a través de sus nuevas trazadas. En la pintura, lo que
durante un periodo de tiempo fue una obra realista del matrimonio Arnolfini, por Jan
Van Eyck, pasa a un segundo plano ante las pinceladas distendidas, suaves y deshechas
de Monet. En la fotografia, lo que antes parecia real, ahora se pone en duda. La capacidad
del ojo humano comienza a ser la clave fundamental para razonar las cosas. Con esto,
los sentidos se separan, incentivando la percepcion y alejando el tacto, convirtiendo la
visién en la parte primordial (Crary, 2008).

Tanto la pintura como otras técnicas como la fotografia, son percibidas como un arte
en el tiempo, ya que pueden traer recuerdos pasados o mostrar cosas ya no presentes.
Esto proporciona a los pintores un punto de vista diferente de su arte, que trae consigo
cambios en su percepcion. La percepcion pasa a ser primordial y esencial para llevar a
cabo las evaluaciones justas. Debido a esto, diversas técnicas artisticas cambiaron a la
par, la fotografia, la pintura, el cine, etc., ya no era necesario plasmarlo todo, la esencia
de cada uno era lo importante. Con estos cambios la superficialidad de las cosas queda a
un lado para profundizar en ellas.

Dentro del andlisis de la percepcidn, a la hora de evaluar lo real y lo ficticio, se en-
cuentra el suenio como uno de los elementos a la hora de ser analizados. La nocion de lo
que es real, y lo que no, se distorsiona dentro de este &mbito, provocando una elevada
alteracion que produce cambios que ocasionan una gran incertidumbre entre lo que es
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imaginario y lo que ocurre en la realidad. El suefio no es considerado en ninguna medi-
da integro, pues su poca fiabilidad elimina por completo la parte racional, descartando
cualquier veracidad posible. Sin embargo, es bien conocido que en el subconsciente de
la persona se encuentra aquello que esconde sin apenas saberlo, produciendo dentro
de si misma una informacién que ella misma desconoce. Teniendo en cuenta esto, en el
subconsciente de cada individuo se encuentra realmente la verdad de todas las cosas,
todo aquello real que el individuo oculta, aquello que mds desea y anhela.

Para poder percibir estos cambios es necesario observar con exactitud, no mirar.
Para ello es necesaria la atencion de manera primordial. La percepcion pierde validez
y sentido sin la atencién, lo que lleva a unirlas de manera definitiva. Una vez se es cons-
ciente de lo que la atencion requiere, se saca provecho en la ausencia de cosas que no
la poseen. La subjetividad dentro de la mirada consigue cambiar los aspectos de cada
individuo, permitiendo determinadas modificaciones dentro de los mismos. Los 0jos no
son lo tinico con lo que ver con claridad; la parte interna que analiza todo, en cambio, si
que proporciona esa posibilidad. Tras la vision subjetiva la mirada comienza a ser con-
trolada, ayudando a entender la vision personal.

La evolucién en la visiéon es acompanada por una intensificacion de la atencion, la
realidad se ha convertido en elemento indispensable para la modernidad. En la actua-
lidad, la visién sigue sin poder desvincularse de la atencion. Dentro del conflicto que
hay entre la realidad y la ficcion, el suefio coopera para que esta disputa permanezca
mads tiempo ya que, la ausencia de este, distorsiona la mente provocando en ocasiones
desconcierto y alucinaciones, pasando a ser la ficcién la imaginacion de la realidad. A
lo largo de la historia, el sueno se ha ido viendo influenciado por el hombre debido a su
duracion y a los efectos que puede llegar a producir la falta de este. El tiempo de sueiio
que utilizaba el hombre ha ido disminuyendo reduciéndose a unas pocas horas. En pa-
labras de Crary: “Cuando un paisaje se presenta a un espectador, ‘si las circunstancias
que podrian perturbar la ilusion se excluyen’, se podria confundir la representaciéon con
la realidad” (2008, pp. 160-162). Con el nuevo cambio de vision las ideas y conceptos de
la gente cambiaron drasticamente. Lo que antes se suponia real deja de serlo para darle
una justificacion. Crary muestra una nueva manera de ver los principios del mundo vi-
sual, y estudia las complicaciones de las innovaciones modernas de la sociedad. El enfo-
que comun de la sociedad siempre se ha basado en las imagenes y en el arte, sin embar-
go, Crary altera la perspectiva habitual sugiriendo que la historia y vida del observador
son las que forman esa perspectiva social. Su manera de observar tiende a ser personal,
pues lo enfoca siempre a través de sus conocimientos.

La vision se encuentra dentro de uno mismo. Con la llegada de nuevos métodos 6pti-
cos, el observador comienza a tener una independencia visual que no tiene por qué ser
similar a la vision social, apareciendo de esta manera distintas formas de observacion y
corrientes de visién. Antes de la llegada de estos métodos, Crary asegura que las obras
realistas de la época se fundamentaban en los conocimientos indefinidos de visién abs-
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tracta. Ensena un panorama distinto de la cultura visual al volver a valorar los inconve-
nientes que existian dentro del modernismo. Examina todo lo que tiene que ver con el
observador, convirtiéndose este, al final, en la base principal de la visiéon (Crary, 2008).

Llegados a este punto, habria que plantear la vida del individuo desde distintos dm-
bitos: srealmente se esta perdiendo la personalidad individual de la persona?, ¢la estan
convirtiendo en aquello que quieren que sea?, ;unicamente ven aquello que quieren que
vea? Sies asi, ¢hasta qué punto puede llegar? En la actualidad, la realidad estd separada
de la ficcion por un velo muy fino. Velo que, con el tiempo, puede llegar a romperse has-
ta que el individuo ya no reconozca qué es real y que no, qué de su vida es cierto, y qué
mentira, qué de su identidad, de su forma de ser, es auténtico, y qué es falso. ;Continuara
el observador siendo un ente individual, o terminara formando parte de un colectivo que
sabe y piensa exclusivamente como quieren que lo haga?
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4. Casos de estudio: Practicas artisticas de la percepcion.

4.1. Douglas Gordon: Los juegos temporales a través de lo publico

La videoinstalacién ha resultado ser una de las mayores contribuciones del video al
mundo del arte. El foco de atencion ya no recae expresamente sobre una obra fisica,
como puede ser una escultura, sino que el protagonismo pasa a ser también del especta-
dor, dandole a este la oportunidad de formar parte de la obra al tener la libertad de elegir
coémo comportarse, qué mirar y el orden en el que quiere hacerlo (Garcia y Galvez, 2014,
p. 106).

La introduccién de la temporalidad dentro del arte contemporaneo ha supuesto un
cambio del concepto de tiempo para el espectador. Las obras artisticas, como esculturas
o pinturas, comienzan a valorarse mas en la actualidad al situarse dentro de la tempo-
ralidad de observacion y apreciacion. Y las obras artisticas digitales se muestran desde
un principio siendo presentadas por el tiempo, consiguiendo que este interceda en la
mirada del espectador, logrando que su modo de percepcion varie conforme los minu-
tos avanzan. Ya se comenzaba a percibir esa importancia temporal en obras como la
ya mencionada anteriormente 4’33 de John Cage, mostrando como lo realmente impor-
tante es ese tiempo de construccién de la obra, y no el resultado final, introduciendo
asi el tiempo final en la produccion (Herndndez-Navarro, 2018, p. 3). Esa temporalidad
artistica consigue que la obra se muestre tal cual es, permitiendo que el publico pueda
apreciar, tanto la parte mas imperceptible de la pieza, como ese tiempo que la rodea. El
tiempo se convierte en casi palpable para el espectador, haciéndole participe de todo lo
que lo rodea, permitiéndole ampliar mas sus objetivos. Como dice Miguel Angel Hernan-
dez-Navarro: “las imagenes acaban produciéndole una toma de conciencia de tiempo,
una experiencia temporal en la que, al final, ‘uno es consciente de que esta vivo’™” (2018,
p.1).

Douglas Gordon es un artista que se caracteriza principalmente por su manera de
establecer un didlogo con el tiempo, el espacio performativo y la recepcion del especta-
dor a la hora de realizar sus obras. Se le ha llegado a considerar un mago de la memoria
y el tiempo. Su trabajo indaga sobre la capacidad de la memoria tanto colectiva como
individual, representandola a través del tiempo. Presenta en sus obras un estudio per-
ceptivo que reta la idea de mirar y asocia la memoria con el término temporal del “aho-
ra”. Con las nuevas tecnologias, el artista contemporaneo ha pasado a dar una mayor
importancia a los distintos tiempos del presente, planteando diferentes temporalidades
que dividen y analizan la importancia de ese tiempo dentro del publico, la obra artistica
y Su contexto, y eso es justo lo que Douglas Gordon hace en sus obras (Herndandez-Na-
varro, 2018, p. 2). Como explican Silvia Martin y Uta Grosenick: “Mediante repeticiones,
camara lenta y ampliaciones el artista distancia el material audiovisual y dirige, con ello,
la atencion hacia las construcciones temporales, la capacidad para recordar y la actitud
esperanzadora” (2008, p. 52).
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La mayor parte de las obras de Gordon se basan en proyectos literarios y en célebres
peliculas de Hollywood. En otras ocasiones se apoya en historias reales y crea su obra
basandose en esos sucesos. Sus obras artisticas, al igual que el material que utiliza, do-
tan al trabajo tanto de una armonia artistica como una tensién arrolladora, ademas de
una energia que consigue llegar al espectador.

Gordon se apropia de obras clasicas y las reestructura creando un nuevo contexto
de la obra. A este respecto Jorge La Ferla asegura que Gordon “somete a las peliculas
industriales a manipulaciones temporales similares” (2007, p. 504). La fotografia, la ins-
talacion, la performance y el cine son sus principales técnicas. Modifica en cierta medida
toda la estructura de la obra escogida a través de la manipulacién de la temporalidad
cinematica. Muestra, con su manera de realizar las producciones, un punto de vista des-
conocido para el espectador, haciéndole reflexionar sobre la realidad espacio-temporal.
Juega con el tiempo creando un “vacio temporal”, alterando el sentido de la realidad y
del tiempo, creando un nuevo sentido al “movimiento espaciado y ralentizado”. Con este
recurso modifica la percepcién de la realidad, su entendimiento y la forma del relato
visual. La tension entre la realidad y la ficcion logra hacer participe al espectador de
la obra. Utiliza temas contradictorios y los une: la vida y la muerte, el bien y el mal, la
inocencia y la culpa. Altera en cierta medida la percepcion de la realidad, mostrando
al espectador otro punto de vista diferente. Su trabajo suele hablar sobre la memoria, y
usa la repeticion como estrategia artistica. Como asi asevera Jesus Segura: “Una de las
funciones del artista es temporalizar las mecdnicas de produccién para ampliar signi-
ficados implicitos. Reinventar y ampliar los modos de experimentacién de lo real (...)”
(2014, p. 59).

Se arriesga con la cAmara, alejandose de su uso tradicional, atreviéndose a jugar con
los tiempos y utilizando diferentes enfoques mostrando asi al espectador toda la visua-
lidad. De esta forma, logra unir en una misma pantalla los elementos contradictorios
que quiere desvelar, consiguiendo visualizar en el espectador en el momento exacto, su
contrariedad.

Larepeticidn es un referente en su trayectoria artistica. La ha usado de tal manera que
se ha creado un estilo propio que ha ayudado al espectador a reconocer su obra artistica.
Sus obras introducen elementos de entornos publicos. Obras de artistas, tanto videos
como fotografias que son internacionalmente conocidos, son modificadas por Gordon
para cambiar la percepcion de las mismas. Su trabajo manipula el tiempo, ralentizan-
do y, por tanto, desafiando a este y a sus elementos, creando imagenes en movimiento
inusuales. Realiza videos aminorando el tiempo real hasta convertirlos en imagenes en
movimiento diferentes. Modifica la manera comun de utilizar la cdmara y varia la acti-
vidad para transmitir una visualizacion metaforica. Esta nueva técnica proporciona al
espectador una nueva visidn de la percepcion, la realidad y la ficcion. Como dice Her-
nandez-Navarro: “El tiempo nunca esta ahi como quisiéramos que estuviera. Y de esa
manera, paraddjicamente, somos conscientes de é1” (2018, p. 1).
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Gordon utiliza aquello que es real y lo modifica hasta tal punto que ya no se sabe a
ciencia cierta si continta siento auténtico o ha sido transformado en algo falso. Le apa-
siona realizar estos cambios de tiempo. Aporta una nueva manera de advertir la reali-
dad. Infunde confusion en el espectador, llegando a desconcertar y distraer en un mismo
momento. Este método hace que muchas de sus obras se relacionen con un mundo oni-
rico. El espectador debe, ante la obra artistica, considerar esas costumbres que limitan
la percepcién de la realidad. Crea una nueva forma de observary representar la realidad.
El publico, con sus cuestiones existencialistas, se vuelca a una nueva manera de obser-
var el mundo intentando asi entender mejor su contexto social y cultural. Esta nueva
forma de observar abandona por completo la ley de causa y efecto, y se transforma en
una forma confusa, discordante e inesperada dirigida por el espectador. De ese fondo del
espectador es de donde provienen los impulsos, la intuicion y el sueiio.

La experimentacién es una constante del trabajo artistico de Gordon. Ya sea de ma-
nera improvisada o concienciada, realiza experimentos artisticos en los que se percibe
como estos evolucionan con el tiempo. No piensa con asiduidad en qué tema de trabajo
deberia utilizar en su siguiente proyecto, esa idea le llega de imprevisto sin esperarlo,
y la plantea comenzando a experimentar con ella viendo qué futuro puede llegar a te-
ner. Considera innecesario dedicarse a una cuestion en concreto, pues cualquier plan-
teamiento puede surgirle en cualquier circunstancia, ya sea andando por la calle o co-
miendo, y nunca debe desaprovecharlo. Como ya se ha comentado tiene una extensa
fijacion por los asuntos antagonicos. Se ha centrado en ocasiones en temas contrarios,
enfrentdndolos entre si. La vida y la muerte, la luz y la oscuridad, el blanco y el negro,
la realidad y la ficcién; temas opuestos que unifica en una misma obra confundiendo al
espectador, credndole un desasosiego que le cuesta comprender.

Las obras artisticas de Gordon crean una gran impresion visual en el espectador.
Siempre es impredecible a la hora de crear, sorprendiendo una y otra vez con sus obras.
Utiliza con asiduidad temas familiares, e investiga diferentes maneras en que la pers-
pectiva y la memoria que envuelven el tema, se descompongan dependiendo de como
lo llegue a exteriorizar y revelar. Crea una combinacion perfecta en sus obras cinemato-
graficas, pues une todos los elementos en uno, creando una composicién simétrica que
atrapa al espectador. El sonido, el espacio, la imagen en movimiento, el tiempo, el texto,
la narrativa, etc., los reine en una misma toma creando una obra artistica compleja.
Usa con asiduidad temas que producen al publico una mezcla de agudeza y pavor. La
realidad se puede ver alterada con facilidad dependiendo de la base visual que utilice
Gordon a la hora de realizar una obra. Su mayor estrategia artistica, la imagen en movi-
miento, consigue despistar, obstaculizar e incluso alegrar la manera en la que el espec-
tador ve la realidad, e incita a este a considerar, internamente y de manera decisiva, el
procedimiento que restringe la realidad del ser humano. La realidad se confunde para el
publico, llegando a desconocer qué es verdad, qué existe realmente y qué no. Es una de
las consecuencias del cine: la fantasia y la realidad se unifican confundiendo al publico.
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El artista consigue trasladar al espectador tanto a su vida misma como a una realidad
paralela desconocida, siempre y cuando se haya dejado la desconfianza y la suspicacia
a un lado. Las obras de Gordon tienen ese efecto provechoso y sensacional que consigue
desplazar a su publico a otro lugar sin apenas este darse cuenta. Cuando el individuo
duerme, cuando suena, es transportado a un mundo onirico de ilusion e invencidon que
el ser humano no puede controlar. Douglas Gordon parece introducirse dentro de ese
mundo onirico que se vive cada noche al sofiar, y lo plasma en sus obras. De esta manera,
consigue que el espectador sea consciente de cosas que no habia advertido con ante-
rioridad, y ciertamente, de manera individual, llegando incluso a provocarle emociones
fisicas. Este sistema que utiliza el artista hace meditar a su publico y, en diversas oca-
siones, hasta incluirlo dentro de la obra artistica. Su mayor interés es inspeccionar todo
aquello conocido y explorar sus fondos espirituales y corpéreos (Martin & Grosenick,
2008, p. 52).

Su obra de referencia es 24 Hour Psycho (1993), la cual marcé un hito en la visién del
videoarte. Gordon utilizé la pelicula original de Alfred Hitchkock, Psycho (1960), y la ra-
lentizo6 para que durara 24 horas en lugar de los 109 minutos de duracion de la original®.
Algunas de sus obras duran mas de lo que el publico puede ver y esta obra es un ejemplo
de ello. Fue toda una revelacion pues se trataba de una obra de tan larga duracion y tan
lenta a la vez que afectaba fisicamente al espectador, modificando por completo el con-
cepto que este ya tenia de la pelicula original de Hitchkock. Segun analiza Jesus Segura:

Lo que Gordon pretende con esta alteracion temporal, al alargar las escenas, es
quitar la tension inmediata que se produce en ellas, es decir, desdramatizar la
pelicula. De este modo, juega con la expectacion, la memoria y el miedo conver-
tido ahora en soporifera espera del espectador. (2014, p. 61)

Los sentidos del espectador se mantienen mds alerta con la imagen en movimiento.
El suspense de la trama del cineasta desaparece para dejar una sensacion de percepcion
de movimiento, angustia y desasosiego por la extensién de la obra artistica, que agobia
al espectador por la lentitud de los sucesos que van ocurriendo. El pasado, el presente y
el futuro se fusionan en un acontecimiento de sentidos que sobrepasa lo habitual (Mar-
tin & Grosenick, 2008). 24 Hour Psycho transformo los canones establecidos a la hora de
ver una pelicula. El celuloide no se muestra en una sala de cine, sino en una galeria. La
pantalla de cine no aparece en esta obra artistica. Ya no se trata de un cuadro pegado a
una pared, la pelicula ya no es expuesta, sino proyectada. Gordon utiliza una pantalla
de exposicion por las dos caras y la sittia en medio de la galeria. La obra, aun tratdndose
de una pelicula, es un proyecto artistico que perderia toda su esencia si se proyectara

1 Douglas Gordon disminuy¢ las iméagenes a dos imagenes por segundo en lugar de las caracteristicas veinticuatro imagenes
por segundo.
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en una sala de cine. Los espectadores no estdn sentados en sus butacas, sino que se
encuentran de pie, andando, pudiendo ver la pelicula mientras caminan a lo largo de la
sala, viéndolo todo desde diferentes dngulos y espacios, creando un punto clave dentro
de la obra de Gordon. La libertad del espectador de poder moverse en el espacio le ayuda
a captar esa percepcion de quietud y movimiento que Douglas Gordon quiere mostrar.

Lo importante de este trabajo, aun tratdndose de una pelicula, no es la narracion,
sino lo que se ve, lo que se percibe. La actuacién en si pierde valor, toda la tensién que
el espectador podia haber sentido con la pelicula original desaparece al ver este trabajo,
creando otro tipo de suspense que dista mucho de parecerse al original. Gordon hace
un “cine de exposicién” que va mads alla del cine caracteristico (Brea, 2001, p. 6). A raiz
de esta obra las imagenes en movimiento, y la ralentizacion de obras audiovisuales de
larga duracién, comienzan a ser caracteristicas para futuros trabajos de una generacion
de artistas. La escena narrativa ya no ocurre en tiempo real. El espectador se encuentra
fuera del tiempo que “observa”. Presenta los detalles que son apenas perceptibles en la
pelicula real. Los sentimientos del espectador con respecto a la pelicula original se han
transformado por completo.

El suspense desaparece dando paso a la perplejidad ante cada imagen congelada. Se
descubre algo antes apenas apreciable. Aunque el espectador no se da cuenta, este for-
ma parte en las obras de Gordon. Es el publico el que crea su narrativa en sus obras, lo
que hace sus trabajos mas interesantes dado que se trata de un significado subjetivo
para el espectador. Es una manera de traer ala memoria la perdurabilidad caracteristica
de las imagenes que, a veces, a raiz de la narracion, se olvida, haciendo que la percepcion
humana se aleje. Muestra como es la imagen en toda su magnitud, pudiendo observarla
sin preocupacion porque pueda desaparecer en cualquier momento. La narracién de la
obra se extirpa quedando tinicamente la imagen en movimiento.

Otra obra similar a esta podria ser la que hizo apropidndose de la pelicula The Sear-
chers (1956), la cual ralentizd hasta convertirla en una pelicula de cinco anos de dura-
cién: 5 years drive-by (1995). Como se puede apreciar, el artista, en ocasiones, crea obras
qgue son imposibles de ver de principio a fin. El tiempo de la obra circula a la par que el
tiempo del espectador. Aprisiona al publico dentro de la pelicula a raiz de esas imagenes
congeladas, uniéndose con el actor en pantalla. De esta manera, Jesus Segura y Toni
Simo dicen: “La relacion entre tiempo real, tiempo de duracion del film y el tiempo del
interior de la historia se confunde asi en un tinico tiempo” (2011, p. 9). Todo sentimiento
desaparece y lo crea el espectador. De esta forma, el espectador no solo estd recibiendo
la informacion, sino que deduce y crea €l mismo la narracién, consiguiendo asi que el
publico interactiie. Rompe las grietas del tiempo dejando que este salga en su maximo
apogeo. Esparce todo ese tiempo alrededor de su obra artistica, de la estancia y del pu-
blico, permitiendo que forme parte de la experiencia de la pieza (Herndndez-Navarro,
2018, p. 1).

Practicas artisticas: la percepcion espacio-temporal 121



(Figura 12) (Douglas Gordon, 24 Hour Psycho, 1993) (Fuente: https://bit.ly/38PeE4s)

El cine permite al publico ver el paso del tiempo a partir de una narrativa. Gordon eli-
mina esa percepcion cinematica yendo mas lejos. La ralentizacién del tiempo en sus obras
filmicas permite que sea el espectador el que vea lo que quiere ver y no lo que se preten-
de mostrar. De esta manera la obra cambia su concepto original, llevando al espectador a
plantearse enfoques distintos. Modifica su sentido hasta llegar a un punto irreconocible
del trabajo. Contradice la misma obra, dandole un sentido opuesto a la obra original. In-
vestiga sobre los recuerdos comunes de la sociedad y su trayectoria visual. Realiza una
combinacion en sus obras entre realidad y ficcion, entremezclando la historia con lo sub-
jetivo, combinando los recuerdos mas creativos con la fantasia. Unifica todo en un mismo
proyecto e investiga las reacciones ante la disconformidad que se crea sobre la percepcion
de la primera vista, y los planteamientos y fondos que se llegan a tener posteriormen-
te. Esa diferencia de criterio que cambia tanto en la percepcion del espectador desde la
primera toma de contacto con la obra, hasta su andlisis critico, es lo que el video artista
explora. Es gratificante y provechoso para el espectador encontrar obras de arte en las que
el mismo individuo debe profundizar en la creacién para encontrarle un sentido propio.

Through a looking glass (1999) es otra de sus obras mas destacadas. Las dualidades
opuestas, como bien se ha mencionado anteriormente, es uno de los temas predilectos
del videoartista. Gordon se apropia, en este caso, de un fragmento de la pelicula Taxi
Driver (1976)%, de Martin Scorsese. Existe una escena?® de dicha pelicula, en la que el pro-

2 Esta pelicula se centra en la vida de un excombatiente en Vietnam, trastornado y solitario, que decide trabajar de taxista
debido al insomnio que padece.

3 Laescena en cuestion fue muy aclamada por la critica, ya que la mayor parte de ella fue realizada de forma improvisada
por el actor Robert De Niro.
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tagonista se dirige a la cdmara, como si se tratara del espejo que tiene delante, y se pone
a discutir consigo mismo, arma en mano, mirando su reflejo. Gordon selecciona esa es-
cena para realizar el trabajo. Dos pantallas enfrentdndose, en una la imagen real de la
escena escogida, en otra se proyecta la misma escena, pero de manera invertida, simu-
lando asi el reflejo del espejo que aparece en dicha escena. Las voces de ambas pantallas
comienzan a la par, pero llegado el momento, una de las voces cesa durante unos segun-
dos dejando un pequerio intervalo de tiempo que hace que la voz de una de las pantallas
se repita contrastando con la enfrentada, pareciendo que mantiene una discusién con su
reflejo. Sugiere el dualismo como el inicio y el fin de cualquier practica, permitiendo que
sea el espectador el que cree su percepcién (Segura, 2014).

Los doppelgidnger* han sido siempre una de las técnicas escogidas por el artista, el
bien y el mal, esa presion que se crea ante esos impulsos opuestos. La demencia del per-
sonaje sale a flote en este proyecto siendo justo esto lo que quiere representar Gordon.
Las proyecciones se ubican en paredes opuestas de la galeria, lo que hace que el espec-
tador se encuentre, sin quererlo, expuesto entre las dos escenas. Esto atrapa al publico
dandole la sensacion de encontrarse delante del sujeto que se apunta a si mismo con un
arma, sintiéndose asi el espectador indeciso y contrariado al verse entre la disputa que
se mantiene frente a él, viéndose convertido en el personaje principal de la obra. Con
esta instalacion, el espectador forma parte de la obra evidenciando su inquietud y con-
mocién al encontrarse en medio de la discordia.

Como bien se ha mencionado en lineas anteriores, Douglas Gordon es vehemente en
los temas opuestos y le apasiona unir las cuestiones contradictorias en una misma obra
para poder asi penetrar en ese pleito que se crea. Investiga el pensamiento y el conoci-
miento humano para asi poder contrastar los datos obtenidos y conseguir esa dualidad
que pretende representar en su obra (Segura y Simé, 2011).

(Figura 13) (Douglas Gordon, Through a looking glass, 1999) (Fuente: https://bit.ly/33cUrVh)

4 Dobles opuestos.
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Las fronteras que separaban al cine, la fotografia y el video se han diluido “gracias a
la modificacion digital de la imagen” (Martin & Grosenick, 2008, p. 42). Cuando se trata
de una obra en la que existe solo una pantalla, el espectador mantiene sus cinco sentidos
puestos en ella. No es consciente plenamente ni del tiempo que transcurre ni del espacio
en el que se encuentra. Si, por el contrario, existe mas de una pantalla en la misma obra,
el observador construye su historia narrativa, siendo plenamente consciente del tiempo
que esta viviendo y del espacio que esta habitando.

Otra de sus obras mas senaladas es Play dead: real time (2003). En 1903, una elefanta
de circo, llamada Topsy, fue asesinada siendo electrocutada® tras haber matado a tres
personas que la maltrataban. Douglas Gordon quiso crear una obra haciendo alusién a
Topsy e introdujo a una elefanta amaestrada (Minnie) en una galeria. Estuvo grabandola
desde diferentes planos y perspectivas, mientras esta se movia por la galeria, se hacia
la muerta, se quedaba quieta e intentaba levantarse de nuevo. Se trata de una obra en la
que se muestran partes del animal con detalle y precision; los rasgos de Minnie se expo-
nen con una belleza y elegancia dificiles de advertir en la realidad. A la hora de preparar
la instalacién, conté con dos pantallas de tamano gigante, consiguiendo que el elefante
se pudiera observar a escala natural. Con esta obra artistica el ptblico tiene ocasién de
ver un elefante de forma grandiosa. Este trabajo se puede considerar tanto una pelicula
como un documental, pero la narrativa la crea el espectador de manera personal al ob-
servar las escenas de las dos pantallas aleatoriamente.

(Figura 14) (Douglas Gordon, Play dead: real time, 2003) (Fuente: https://bit.ly/2U2R8vB)

5 La electrocucioén fue un acto publico que, ademas, fue filmado por Thomas Edison, creando una pelicula tragica que estuvo
en miles de salas de cine.
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From God to nothing (1996) es una de las obras mads singulares de Gordon pues reune,
en una misma instalacion narrativa, expectacion, improvisacién, cooperacion y sentido
individual. El texto penetra en la obra a través de las paredes, en las que resalta el blan-
co de las letras ante las paredes de azul oscuro. En el centro de la sala apagada hay tres
bombillas encendidas situadas a alturas distintas. Cada luz es una marca, una sefal con
un concepto distinto dentro del cuerpo del hombre. Una luz se encuentra situada a la
altura correspondiente de la cabeza de una persona, otra se localiza en la zona del pecho,
mientras que la ultima se posiciona en la zona genital. Los textos localizados en la pared
corresponden a la mente del ser humano con base en estas tres partes del cuerpo del
hombre, mostrando asi el pensamiento a raiz del intelecto, el cuerpo y su sexualidad. A
lo largo de toda la instalacion se exponen en los textos ciento cuarenta y siete miedos,
empezando por el “miedo a Dios” y terminando con el “miedo a la Nada”. Entremedio se
pueden encontrar otros miedos peculiares, como por ejemplo el “miedo a reir”, “miedo a
la oscuridad”, “miedo a la propia hermana” o “miedo al presente” (Segura, 2014).

Aqui Gordon vuelve a interactuar con la dualidad, con los opuestos, consiguiendo es-
timular la naturaleza de las incompatibilidades humanas. Propone unificar esos opo-
nentes en una misma sensacién. Deja que sea el publico el que llegue él mismo a ese
resultado. De esta manera, el espectador sigue formando parte de la instalacién, uni-
ficando de nuevo la obra con el publico. Permite al ptblico hablar entre ellos sobre sus
miedos, clasificandolos segun el individuo en una bombilla en concreto. No todos los
temores son iguales, o pertenecen a la misma seccién (cabeza, corazdn, genitales) para
todo el mundo, lo que lleva al espectador a reflexionar sobre sus miedos y a cavilar sobre
porqué se encuentran en una parte o en otra. Como bien dice Segura: “la obra adquiere
el caracter de acontecimiento” (2014, p. 58). La sala se ha convertido en un escenario en
el que siempre terminan sucediendo cosas diversas con significado. Resumidamente, la
instalacion nunca esta terminada sin el espectador.

A la hora de trabajar con la técnica fotografica, Gordon, de acuerdo con la tematica,
recoge fotografias ya realizadas por otros artistas o las realiza él mismo. Su procedi-
miento con esta técnica suele ser el de realizar determinadas series conjuntas en una
misma obra. Tal es el caso de uno de sus trabajos fotograficos mas conocidos, el de la
serie Blind stars® (2002). Realiza una técnica sencilla, pero que tiene un trasfondo mucho
mas complicado. Selecciona fotografias de determinadas personas famosas, algunos de
los actores méas famosos de los anos 60, y les corta la zona de los ojos, dejando un espacio
en blanco en toda el 4rea ocular, dejandoles un fondo negro, blanco o de espejo. Con este
sistema crea una gran polémica respecto a las imagenes publicitarias de estrellas famo-
sas. Gente que es punto de referencia, individuos que se encuentran idealizados por su
publico, dejan de ser platdnicos para convertirse en personas corrientes, lo cual insinta

6 Llegd a producir 100 fotografias para la serie Blind stars.
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la existencia de otra forma de ser, ya no tan perfecta, que se encuentra oculta tras esa
iconica fotografia.

Self-portraits of you + me. Bond Girls (2006) es otro trabajo fotografico, similar al trabajo
antes mencionado. Gordon hizo una seleccion de las mujeres que han aparecido en las
peliculas clasicas del agente 007 James Bond. En cada fotografia quema los ojos de la chi-
ca Bond retratada, pero, las pequenas llamas se propasan, llegando a hacer desaparecer
la mayor parte de los rasgos de la mujer hasta no saber de quién se trata. Rompe con los
esquemas de mujer ideal de Hollywood e indaga sobre su veneracion iconica eliminando
parte de la fotografia. Ambos proyectos dan como resultado en el espectador una sensa-

cién ciertamente lagubre y de incdgnita.
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(Figura 15) (Douglas Gordon, Self-portraits of you + me (David Bowie), 2007) (Fuente: https://bit.ly/3cRTmqp)

Las obras de Douglas Gordon no pretenden ensenar una realidad. El espectador no
observa la obra, forma parte de ella estableciendo un vinculo. Su detenimiento con res-
pecto ala duracién de sus producciones permite mostrar al espectador el significado del
tiempo, haciéndole consciente de este. Ralentizando el tiempo de sus obras, accede a que
el espectador sea mads lucido sobre la obra, pudiendo analizar cada detalle en su mayor
complexién. No pretende narrar nada con sus creaciones, sino producir emociones y un
gran efecto en el espectador. Aun tratandose de una proyeccion en pantalla, se trata de
una técnica que se integra dentro del arte pictérico y escultorico, pese a que parezca per-
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tenecer a la rama del cine. Su obra se observa, no se mira. Se puede ver desde diferentes
angulos, por lo que no es necesario mantenerse en un mismo sitio. La historia la crea el
espectador de manera individual, con la observacion. El espectador analiza la obra, la
estudia detenidamente y se recrea sacando sus propias conclusiones. La comprension
en las obras de Gordon radica siempre en la percepcion del publico. Las emociones del
espectador son su auténtica meta.

Una de sus ultimas instalaciones y, a nivel personal, la mds atractiva e interesan-
te visualmente, es Tears become... streams become... (2014). Se trata de una obra conjunta
con la pianista Hélene Grimaud. La musica y el arte se unen en esta instalacion. El sitio
es el Park Avenue Armory de Nueva York, un espacio monumental que presenta cierta
melancolia. En el centro de la sala se encuentran dos pianos y en los laterales estan los
espectadores sentados. Gordon inunda la estancia creando un lago de agua que ocupa
toda la base del edificio. Previamente se habian colocado sobre el suelo 1.000 piezas de
viroc negro, sobre la preparacion que se habia hecho antes para la inundacion. Al tratar-
se de material oscuro, el escenario, una vez se desborde, se convierte en una dualidad
del techo de la sala, pasando a ser el pavimento un espejo que unifica la estancia en
una misma imagen duplicada. En un principio la sala se encuentra en penumbra y, sin
ser el publico consciente de ello, el suelo se empieza a inundar poco a poco, dandole la
vuelta al espacio convirtiendo el suelo en un reflejo del techo. La pianista se dirige hacia
el piano mientras una tenue luz ilumina el instrumento y parte del recinto. Se trata de
una instalacién provocadora y apasionante que cambia el sentido tradicional de la pa-
labra “concierto”. El agua, para Gordon, representa todas las ldgrimas que una persona
puede llegar a derramar durante su vida. Lo considera una conmemoracion a todo el
llanto y lamento derramado que nunca llegara a atesorar. El artista ha querido marcar
ese momento de ldgrimas perdidas como un campo de agua musical. Se trata de una
representacion teatral, extremadamente potente, en una sala abovedada inundada por
todos aquellos momentos tristes y alegres vividos por el espectador; la musica colisiona
con el agua creando un momento Unico.

El entendimiento de la obra de Gordon radica principalmente en el juicio del publico.
Pese a que pretenda mostrar un unico significado en su obra, siempre deja un hueco
para las suposiciones del publico en base a su experiencia. Quiere llegar a los sentimien-
tos delindividuo, y se divierte mostrando una realidad falsa confundiendo al espectador,
conmoviéndole aun sabiendo el engano. Ha borrado la pared imaginaria que habia en
medio del espectador y la obra artistica, y los ha unificado en un mismo elemento. Medi-
ta acerca del tiempo y la imagen, y sobre su perdurabilidad, siendo consciente de que es
el tiempo el protagonista de este siglo.

Las redes de comunicacion han sido algo que han afectado a la sociedad con mucha
notoriedad, tanto en el pensamiento como en el comportamiento del individuo. Gordon
intenta hacer entender al publico esto a través de alguna de sus instalaciones. El tra-
bajo del artista guarda su pasién, su visién y su ingenio permitiendo su transmision al
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publico. Prolonga la tension haciendo que el publico desafie, no a una creacion, sino a
un pensamiento. En ocasiones crea obras en las que el espectador mantiene una lucha
de pensamiento consigo mismo. Su trabajo hace alusién a la manera de responder que
tiene el publico en momentos de presion y nerviosismo, y a ese cambio de actitud repen-
tino que se puede producir ante esas emociones.

La imagen en movimiento, material principal de Gordon, se centra en su mayor parte
enlarealidad y la ficcién. El tiempo es el centro de toda la obra de Gordon, lo estudia des-
de su raiz analizandolo en su produccién. Lo utiliza para modificar aquellos espacios y
narraciones que considera deben ser intervenidos, ya sean estos reales o ficticios. Posee
gran maestria a la hora de adulterar el tiempo de la imagen, trastornando la aceptacion
de la vista del individuo y su percepcion. Muestra inquietud por la visién del espectador
ala hora de observar ese cambio temporal. Cuando la imagen sale de su narrativa, de su
tiempo, de su entorno, es cuando mayor fuerza tiene. Gordon permite poder analizar la
imagen en su maximo esplendor. De esta forma, cada espectador descompone la imagen
de manera libre sacando sus propias conclusiones sobre ella, creando su historia. Esto
hace que su obra se trate, no solo de observar, sino también de razonar y meditar (Segu-
ra, 2014, pp. 55-66).

Convierte sus exposiciones en escenarios en los que los observadores interactuan
ellos mismos con las obras, pudiendo navegar entre pantallas. Se trata de un arte subje-
tivo en el que sus obras ocasionan interacciones con la realidad, con el mundo, alterando
la percepcién. La memoria visual del ser humano se forma a través de recuerdos reales y
de laimaginacién. Los hechos que recuerda el individuo se encuentran unidos a un pen-
samiento imaginativo que el observador confunde, ciertamente con mayor frecuencia,
con la realidad. La percepcion y la memoria forman esa base principal de su obra, crean-
dola siempre con el tiempo como personaje principal. Como bien dice Douglas Gordon:
“si quiere encontrar la verdad en algo, desmontela pieza por pieza, luego vuelva a jun-
tarla con el detalle de un cientifico forense” (Gagosian, s.f). Lo que Gordon quiere desde
un primer momento es que el espectador consiga ser consciente de si mismo, de su res-
piracion, de su movimiento, sacandolo mentalmente de la estancia y transportandolo a
una temporalidad que solo de manera individual se puede percibir (Hernandez-Navarro,
2018, p. 1).

4.2. Stan Douglas: la plasmacion de las memorias mediante el recuerdo

Stan Douglas (1960) es un artista canadiense polifacético que es capaz de desarrollar
una obra de arte tanto a la hora de realizar una fotografia, como en el momento de hacer
una instalacion o de producir un largometraje. Utiliza hechos historicos y se basa en
ellos para realizar la mayoria de sus trabajos. Juega con la idea y el resultado del mo-
mento, mostrando unos puntos de vista en ocasiones desconocidos para el espectador.
También se basa en temas literarios clasicos. Sus obras no dejan indiferente a nadie sino
que, aun después de verlas, el visitante permanece con la idea presente en su memoria.
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Sus fotografias son realizadas con un analisis exhaustivo que mide toda la imagen al de-
talle. No es natural a la hora de realizar una fotografia, sino que dedica un largo periodo
de tiempo a pensar la captura que va a realizar, estudiando los pros y los contras de la
imagen (Douglas & Smith, 2018, pp. 1-7). Segin comenta Douglas:

La diferencia entre el cine y la fotografia radica en que en el cine existe un pro-
ceso para ser observado, la propia pelicula sirve de contexto en si misma, mien-
tras que las fotografias permanecen estdticas. De esta forma, se tiene la opcién
de observarlas de la manera que se quiera, decidir qué es lo mas relevante y qué
mirar primero, de ahi que sea un medio mucho mas abierto. (Crespo, 2016, p. 4)

Usa la tecnologia como un dispositivo que se vuelve anacrénico y obsoleto, ddndole
un uso que lleva sus trabajos unos pasos mas alla de la realidad. Considera necesario el
aprendizaje tecnoldgico para ir mas alla en sus obras capturando en todo momento la
mirada sorprendida del espectador. De esta manera Douglas dice: “Tengo mucho que
aprender del pasado (...) Pero tampoco puedes perder de vista lo nuevo” (Douglas & Smi-
th, 2018, p. 5).

Sus trabajos profundizan en el abuso politico y social que existe como reclamo ante
la idea de que la sociedad prospere. Situa su inspiracion en momentos decadentes, y
crea, a través de ellos, lugares en los que los peligros y las dificultades se encuentran en
un primer plano para el ciudadano. En ocasiones ensefia con sus obras las diferentes
posibilidades de futuro que puede haber en la sociedad si esta cambia su manera de pro-
ceder (Crichlow, 2003, p. 8). Es conocido principalmente por sus trabajos histéricos, en
los que expone momentos vividos en la sociedad, permitiendo al espectador reflexionar
sobre ellos y analizarlos con calma (Wilkinson, 2016, pp. 2-3).

Investigar sobre el pasado es una de sus aficiones favoritas a la hora de buscar un
tema recurrente para una nueva obra artistica. Lo considera una manera clave de pro-
vocar al presente, y mantener sobre aviso a los espectadores, pues en cierta forma les
muestra situaciones desconocidas para ellos que distan mucho de haber cambiado en el
presente, de esta manera consigue unificar lo antiguo y lo nuevo, el pasado y el presente
en un mismo trabajo (Lyons, 2010, pp. 1-81). En ocasiones pasa un largo tiempo inves-
tigando, en busca de registros que lo lleven a encontrar acontecimientos que se man-
tienen escondidos e ignorados ante la sociedad (Crichlow, 2003, p. 13). Consigue que,
al encontrar determinadas heridas pasadas, estas se presenten en la actualidad ocasio-
nando que el observador se alarme ante la parsimonia que en ocasiones se llega a tener
respecto a los acontecimientos terribles del pasado (Crespo, 2016, pp. 1-6).

Para el artista, el presente es lo mas importante, y le atribuye mayor importancia al ha-
blar siempre del pasado o del futuro, pues de esa forma el presente es analizado en base
a los acontecimientos. Para Douglas es mas importante ver como responde el observa-
dor de manera individual que ver la respuesta conjunta del publico. Tras una exposicion
pictorica en la que aprecio los cambios de luz solar que iban sucediendo sobre los cua-
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dros y sobre él mismo, Douglas comenzo6 a ver las obras de arte no como una representa-
cién de algo, sino como un acompanamiento de su cuerpo, y quiere que el publico sienta
lo mismo con sus trabajos (Douglas & Smith, 2018, pp. 3-4).

Una de las caracteristicas de sus obras es la capacidad que tiene de plasmar en el
espectador la idea de estar siendo observado (en ocasiones) y ser él mismo el observa-
dor. Le apasiona la idea de que el espectador pueda sacar sus propias conclusiones con
respecto a una obra fotografica. Se pueden observar el tiempo que sea necesario, anali-
zando cada parte conforme el visitante va creando sus conclusiones con respecto a ella.
Cada fotografia es un mundo distinto dentro de la mente visual del espectador, siendo
el mismo quien decide en qué fijar su vista primero, a qué comienza dandole mayor im-
portancia, y el tiempo que quiere estar evaluandola. En palabras de Will S. Smith: “las
imagenes de Stan Douglas son a menudo obras de ficcion histérica en forma de realismo
documental” (Ibid., p. 1).

Es uno de los artistas que mas ha utilizado el despliegue de los didlogos narrativos
mientras va creando nuevas formas de entendimiento en base a ese desglose. Una carac-
teristica comun que posee es la de otorgar a la mayoria de los protagonistas de sus obras
de una carencia comunicativa que los lleva siempre a una encrucijada. La temporalidad
y la ubicacién se ajustan en sus obras para dar cabida a otro tipo de temporalidad y si-
tuacion que el artista muestra desde otros puntos de vista. De esta forma el espectador es
capaz de probar diferentes campos historicos y los une en una nueva narrativa.

Aun cuando Douglas se mueve por todo el mundo (Berlin, Nueva York, Paris...), Van-
couver, ciudad muy conocida por el artista tanto por vivir como por trabajar alli en in-
contables ocasiones, ha sido uno de sus temas mas recurrentes. El artista se ha aliado
con los medios tecnoldgicos a la hora de elaborar sus obras artisticas, motivo por el que
hallegado a crear algunas obras virtuales, como es el caso de Circa 1948 (2014), una apli-
cacién de movil con la que el espectador puede sumergirse en el Vancouver de 1948, en
Hogan’s Alley y en el Hotel Vancouver. Dicha obra consigue desdibujar la linea que sepa-
ra la realidad de la ficcidn. Se trata de una representacion digital de diferentes partes de
la ciudad que, de observarla de otra manera, seria imposible captar de manera humana
todo el detalle que el artista ha sido capaz de colocar. Todas las calles estan plasmadas
de manera especifica, y varios personajes aparecen en la produccion, como sombras
iluminadas, manteniendo conversaciones entre ellos conforme el espectador se sitia en
la escenografia.

Otra de sus obras mas tecnologicas es Helen Lawrence (2015), un largometraje que
cuenta una historia post Segunda Guerra Mundial en el que la corrupcion policial parece
ser la principal protagonista. La trama no es lo mas importante de la obra, sino la elabo-
racion de esta. Douglas ha unificado en una misma produccion el teatro en vivo, las artes
plasticas y el cine en 3D, de manera que la fusién de estas artes en una misma toma es lo
que sorprende al espectador. Sobre el escenario, como una obra de teatro normal, se ve a
los personajes haciendo su papel, mientras que delante de ellos existe una gran pantalla
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de pafo de proteccién en la que van apareciendo imagenes que van acorde a los aconte-
cimientos que van sucediendo sobre la tarima.

Se han seleccionado las obras Le Detroit (1999), Abbott & Cordova, 7 August 7, 1971
(2010) y The Secret Agent (2015) para hablar de ellas méas detenidamente, principalmente
porque con la fusién de estas se crea un conjunto de las caracteristicas fundamentales
del artista. Le Detroit es una pelicula de 6 minutos de duracién que Douglas ha ido varian-
do entre 60 y 35 mm. Esta instalacion lleva al espectador a la antigua Detroit, en la que
el racismo y las distintas clases sociales marcaban histéricamente el lugar. El personaje
sale del coche para introducirse en una casa abandonada; en el recorrido que realiza
hasta llegar a la ultima habitacion del piso superior del hogar, la mujer borra una huella
en la tierra, recoge un papel del suelo, cierra la puerta de un armario e intenta obtener
algo de un agujero que hay en una pared, para luego salir alertada por el sonido de unas
pisadas sobre las hojas secas del jardin. En su camino de huida hacia el coche, sin darse
cuenta, abre la puerta de un armario, tira un papel al suelo, deja una pisada en la tierra
para luego hacer ruido al pisar hojas secas. Una vez se introduce en el coche, la mujer,
dudosa, vuelva a salir para introducirse de nuevo en la casa haciendo el mismo recorrido
y los mismos actos, comenzando por borrar la huella que encuentra en la tierra y conti-
nuando con todos los movimientos anteriores.

Douglas introduce al publico en un bucle de acontecimientos que se repiten una y
otra vez, mostrando a la intérprete encerrada en el tiempo, siendo ella misma la pista
que esta buscando. Cuando el espectador observa por primera vez como el personaje
vuelve a repetir sus mismos pasos, encontrando pistas que llevan a pensar que las ha
realizado ella misma, comprende la infinitud temporal y espacial del trabajo de Douglas
(Crichlow, 2003). En palabras de Hernandez-Navarro:

El tiempo se abre, y el pasado y el futuro se comunican (...) El artista acttia como
conector de tiempos, como montador de regimenes temporales distintos que,
por montaje y colision, activan posibilidades de experiencia que ain no habian
sido completadas. (2018, p. 4)

Transmite la idea de que se trata de una obra fantasmagorica de misterio e intriga. La
ausencia de sonidos mas alla de los pasos de la protagonista, que van resonando como
un eco ante el silencio, y el viento que parece soplar fuera, hacen que el observador per-
manezca inmovil en un momento ante lo que pueda acontecer. No hay didlogos, pero
los acontecimientos y pasos que va realizando la mujer llevan al observador a pensar
que esta buscando algo en concreto que la lleve a alguna conclusion (Crichlow, 2003, pp.
9-10). La casa se ubica dentro del distrito de Herman Gardens, recinto que se construyo
en los anos cuarenta especificamente para los blancos. Entre los cincuenta y los sesenta,
con la amplitud de recortes en asistencia social, muchas familias negras se mudaron a
las casas vacias, a la espera de que los expulsaran. A raiz de esto crea Stan Douglas su
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pelicula de terror’. No utiliza en ningun momento efectos especiales, como se podria
esperar de una pelicula de suspense, lo que la hace aun mas terrorifica al ver el gran
realismo que posee.

Esta pelicula Douglas la presenta de dos maneras distintas, revelandola tanto de ma-
nera positiva como negativa. Crea un bucle-espejo que introduce al espectador dentro
de la visién encarcelada que lleva consigo la mujer de la pelicula al estar encerrada por
grilletes invisibles en una serie de momentos que nunca dejardn de repetirse. Ambas
partes se reproducen al mismo tiempo, diferencidndose tinicamente de unos pequenos
segundos de distancia, ocasionando asi la certeza (equivocada) de que el final llegara
en algan momento. Douglas muestra aqui una “fotografia fija que juega en el tiempo y
espacio urbano” (Ibid., p. 16).

La casa, que esta abandonada desde hace tiempo, puede hablar de la pobreza y la
emigracion. Lo que la mujer quiere alcanzar con el brazo, que se encuentra oculto tras
una pared, podria considerarse droga, haciendo asi alusién a la delincuencia que se le
achacaba al pueblo negro en Detroit. El coche en el que va la protagonista de la pelicula es
un Chevy Caprice, conocido principalmente por ser el auto comun que llevaban los poli-
cias cuando querian mantener el anonimato, también conocido como “coche fantasma”.
Con esta pelicula, Douglas habla de las limitaciones sociales que llevan a la poblacion al
decaimiento absoluto. Ofrece una perspectiva del resultado del capitalismo y como este
ha afectado a la poblacion. La huida de muchos residentes debido a determinadas cir-
cunstancias como el racismo, la delincuencia o los tributos monetarios obligatorios. El
conjunto ensefia una casa abandonada en una urbanizacién, sin gente, en declive, y un
panico visual sobrecogedor (Douglas, 2015).

Con Le Detroit Douglas ensefia que las imagenes fijas y en movimiento sacan en el es-
pectador sensacion de espera, advirtiendo, asi, como la sociedad parece querer avanzar,
pero se encuentra siempre ante las mismas piedras. Como sugiere Warren Crichlow: “Le
Detroit senala a los fantasmas de un pasado oculto que sigue persiguiendo al presente
de Detroit y al de la mayoria de las ciudades americanas” (2003, p. 16). De esta manera,
como bien dice Hernandez-Navarro: “El presente se compone asi de una suma de tiem-
pos en movimiento, de pasados que no acaban de irse y de futuros que nunca llegaron”
(2018, p. 5).

7 Douglas se basa en la novela de miedo La maldicién de Hill House (1959) de la estadounidense Shirley Jackson (1916-1965),
en la que una joven vive durante una temporada en una casa en la que supuestamente habitan fantasmas.
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(Figura 16) (Stan Douglas, Le Detroit, 1999, Luxemburgo) (Fuente: https://bit.ly/2QWRNOr)

Una de las obras mas polémicas y conocidas del artista es el fotomural que realizé
en el ano 2010: Abbott & Cordova, 7 August 7, 1971. Esta obra, aunque no se trata de una
pelicula o de un video sino de una fotografia, muestra una historia tan profunda que trae
consigo la idea de movimiento y narracion, mostrando, en palabras de Nora M. Alter un
“movimiento inmévil” (2012, p. 59). La imagen presenta a varios policias montados a ca-
ballo, a los antidisturbios, a hippies y a varios transetintes que se encuentran en la zona.
Se trata de una imagen conmovedora, a la vez que reveladora y aterradora, que expone
un momento de la historia, vivido por muchos de los habitantes de Vancouver, que atin
en la actualidad se sigue recordando. Con esta obra Douglas pretende que la historia no
vaya al olvido, sino que permanezca en la boca de todos los espectadores, recordando asi
los acontecimientos ocurridos del pasado; como dice Alter: “se conecta con el documen-
tal, cuyas raices etimoldgicas son ensefiar y advertir” (2012, p. 69).
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Recordando Douglas el tragico acontecimiento conocido como “la batalla de Maple
Tree Square®”, ocurrido en una de las zonas mas frecuentadas por él mismo, decidié
crear una escena que reflejara lo ocurrido ese dia. No fue participe de los sucesos, ni se
encontraba cerca, por lo que se dedico arduamente a buscar documentos donde se ates-
tiguaran los hechos. Realizd entrevistas a diferentes testigos, recopilé informacion de
periddicos antiguos, consiguio documentos policiales, fotografias de aquel dia, etc. Con
todos los testimonios, desarrolld la escena intentando mostrar la mayor verosimilitud
con la realidad. En cada angulo de la fotografia reside una historia, cincuenta historias
en total segun Douglas. Como si de una pelicula se tratara, el artista recrea una imagen
real a la par que ficticia del momento clave de la rebelién (Ruthen, 2012).

En un principio, el artista quiso realizar la captura en el lugar concreto de los hechos.
Sin embargo, tras analizar lo costoso que podia llegar a resultar, decidio realizar un es-
cenario que fuera exactamente igual a la zona. Para tener una obra con una definiciéon
impecable, realizé cincuenta fotografias distintas para fusionarlas en una misma, y asi
crear un conjunto de momentos en los que se pudiera apreciar con exactitud cualquier
gesto o mirada de los personajes. Cont6 con mas de cien actores para la escenificacion,
haciéndoles representar a los distintos participantes de aquel fatidico dia: policias, anti-
disturbios, hippies, transetntes, etc. Lo primero que hizo fue alquilar durante dos meses
un aparcamiento proximo al estadio de Hastings Park para luego comenzar a produ-
cir la escenografia del lugar. Coloco asfalto y aceras en los sitios pertinentes y recred
los edificios y las tiendas dandole el aspecto decrépito idéneo. Recred toda la época con
exactitud, introduciendo a los actores con las vestimentas y peinados de esos afios. Los
momentos cruciales de la produccién se muestran, indudablemente, en las orillas de la
obra, mientras que en el centro de esta se muestra algo mas impreciso (Alberro & Dou-
glas, 2012). La fotografia presenta diferentes hechos en los que se aprecia con exactitud
la violencia que se produjo aquel dia de 1971. En algunos casos, como en la escena de la
parte superior izquierda en la que dos policias montados a caballo parecen arrinconar a
un joven negro, el espectador se plantea la posibilidad de que hubiera motivos mas alla
de la manifestacién por parte de los policias, como el racismo.

Desconcierto, miedo, panico, crueldad, impasibilidad, apatia, etc., Stan Douglas in-
troduce todos estos sentimientos dentro de la misma imagen. Como bien dice Alain Ba-
diou, un acontecimiento debe exigir al observador “inventar una nueva forma de sery
actuar para una determinada situacion” (Alter, 2012, p. 60). En todas las partes de la obra
estdn sucediendo cosas. Cuando realizé las entrevistas para conseguir informacion, los

8 El 7 de agosto de 1971, cerca de 2.000 habitantes se juntaron en la conocida zona de Gastown en Vancouver, Maple Tree
Square, para hacer una manifestacion a favor de la legalizaciéon de la marihuana, y en contra del empleo reciente de agentes
encubierto que ayudaban al arresto de los consumidores de la hierba mencionada. Lo que comenz6 siendo una tranquila
manifestacion paso a convertirse en un motin que seria recordado por su violencia, convirtiéndose en lo que ahora se conoce
como “La batalla de Maple Tree Square”. Hubo detenciones y golpes en ambos bandos, en los que se incluyen algunos suce-
sos de excesiva crueldad. La localizacion principal del episodio fue en la calle Abbott & Cordova, aunque al poco tiempo de
comenzar el altercado, este se disgrego rapidamente por los alrededores.
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interrogados (policias y civiles) tenfan una cosa en comun: el terror que sintieron ese
dia. Las grabaciones y actuaciones fueron lo que menos tiempo le llevo hacer. Hicieron
un prototipo en tres dimensiones para poder observar la escenografia correctamente
antes de ponerse en marcha y comenzar a realizarla a tamario real, sabiendo asi de an-
temano lo que se debia construir y lo que no. Todas las actuaciones por parte de los
actores, y las fotografias que realizd el artista, las realizaron a lo largo de tres noches.
Plante6 nueve momentos en los que los personajes actuaran, pero, conforme pasaba el
tiempo e iba observando los acontecimientos, componia las escenas dependiendo de lo
que iba sucediendo. En un comienzo, el artista tenia intencion de realizar la fotografia
de manera analdgica, pero después de algunas equiparaciones, decidi6 inclinarse por el
medio digital para obtener una mayor definicion e iluminacion. La postproduccion, sin
embargo, tuvo una duracion de varios meses (Alberro & Douglas, 2012).

Toda imagen creada es una utopia, pues no se estd basando en una imagen real. El
artista, a partir de los multiples acontecimientos de aquel dia, recrea esos momentos en
una misma captura. Gracias a todas las fotografias y testimonios conseguidos el artista
ha podido producir esta magnifica obra en un “solo momento” que representé un antes 'y
un después para la ciudad. Se puede considerar una mirada hacia el pasado, un vistazo a
los cambios que han habido desde entonces tanto en la sociedad como en la ciudad; una
observacion de cuantas cosas siguen sin cambiar.

La obranolleva una cartela o una placa donde se explique su significado, y eso ha sido
asi por peticidon de Douglas. La intencién del artista es conseguir que los espectadores
interactuen entre ellos hablando del conocido suceso y las teorias que se tienen de él.
Que se analice su produccién de tal manera que el espectador intente unir los determi-
nados momentos que en la fotografia se muestran. Existen muchas historias dentro de
la propia imagen, y Douglas no quiere que se limite solamente a una por culpa de una
sencillalamina en la que se resuma lo que el visitante ve. Douglas cuenta historias en sus
obras, a través de fotografias, instalaciones o largometrajes, y lo que hace aqui es una re-
actualizacion de un acontecimiento determinado y particular, representandolo con una
gran elaboracion cinematica. Hizo una reconstruccion historica que dio como resultado
un analisis exhaustivo de momentos y situaciones vividas, y fusiona dichos momentos
en una sola imagen. Como bien explica Douglas:

No me interesaba la imagen que transmitia un solo mensaje. Estaba mas inte-
resado en facilitar una conversacion entre personas sobre un evento histéri-
co, una serie de eventos histéricos. En ese sentido, incluso el libro en el que se
publicara esta entrevista es una parte muy importante de esa conversacién. Y
prefiero algo tan multivalente como un libro para abrir la fotografia, o elaborar
la discusion sobre la fotografia, que una sola placa que diga: ‘En este lugar, el 7
de agosto de 1971, la policia golpe6 a algunos Hippies’. (Ruthen, 2012, s/p)
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La obra iba destinada desde un comienzo a un lateral del edificio Woodward, a unos
pocos metros de la calle en la que sucedieron los hechos. El artista recuerda a la ciudad
de Vancouver, y a sus turistas, aquel momento en el que los ciudadanos se vieron pri-
vados de su libertad de expresién en la via publica. Trae de vuelta los acontecimientos
vividos ese 7 de agosto de 1971 haciendo que nunca se olvide (Alberro & Douglas, 2012).
Este trabajo representa una serie de acontecimientos, y el artista detalla cada uno de
ellos para que, en palabras de Alter: “las imagenes del pasado se junten para formar una
sola memoria” (2012, p. 70).

Laidea de que el mundo experimente lo mismo en un mismo instante se ha ido, sien-
do sustituida por momentos individuales de cada espectador debido a la independencia
decisoria de elegir “qué ver y cuando” de la imagen (Ibid., p. 61). Este trabajo crea cuchi-
cheos en los visitantes, grandes dialogos acerca de lo que sucedid, consiguiendo asi un
arte publico, que era una de las cosas que mds esperaba Stan Douglas conseguir. Densifi-
ca la mayoria de los momentos vividos esa tragica noche en una sola imagen.

Segun comenta Douglas: “las imagenes dan mds cuanto mas tiempo pasas con ellas”
(Douglas & Smith, 2018, p. 4); el espectador tiene mas tiempo para poder observar lo que
la imagen le puede mostrar, sin celeridad y con el tiempo que €l vea necesario, y eso es
exactamente lo que quiere Douglas que el observador haga con esta obra, tomarse todo

el tiempo que esta requiere para poder evaluarla y analizarla al maximo.

(Figura 17) (Stan Douglas, Abbott & Cordova, 7 August, 1971, 2010, Vancouver) (Fuente: https://bit.ly/2Qew9ES)

Una obra de Douglas, caracterizada principalmente por su gran ingenio, es The Secret
Agent, que saco a la luz en 2015, y que tiene una duracion de 53’35”. El artista se basé
principalmente en una novela politica con el mismo titulo que publico el autor Joseph
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Conrad en 1907. Eligio esta historia en concreto, en palabras de Douglas, por ser “la pri-
mera novela que habla abiertamente sobre el terrorismo” (Crespo, 2016, p. 2). La na-
rracion del libro transcurre en Londres en el ano 1886, y se centra primordialmente en
la vida del espia Mr. Verloc. Douglas mantiene el argumento en su pelicula a la vez que
continua con los mismos personajes. Sin embargo, ha cambiado el escenario; en lugar
de Londres, el artista escoge Lisboa. La escoge principalmente para introducirla dentro
de un momento concreto en la historia, la post revolucién de los claveles de 1974. El
protagonista trabaja para la Embajada de los EE.UU. en Portugal intentando conseguir
informacion, y se embrolla en una conspiracion inutil contra el principal enlace de tele-
fonia que mantiene el pais con América del Norte. Narra un intento de ataque terrorista,
ya que se pretende estallar una bomba en el observatorio de Greenwich. Douglas atrapa
la esencia de la trama trasladandola a Lisboa, donde un espia pretende realizar un movi-
miento terrorista y derribar las torres Marconi (Donica & Zwirner, 2016).

La pelicula consta de doce capitulos que se unifican en parejas y se presentan en seis
pantallas. Situdndose el espectador justo en el centro del montaje, consigue introducirse
en cada episodio, pero le resulta imposible seguir el hilo de la trama debido a que no hay
pausas entre las distintas pantallas, sino que todas se proyectan al mismo tiempo oca-
sionando un agobio en el espectador, el cual debe decidir qué proyecciéon mirar primero
y cdmo englobar después las secuencias en su cabeza (Lauterjung, 2019, pp. 1-13).

Cuando se habla sobre la unién de realidad y ficcion que puede englobar una pelicula,
Douglas opina que:

Nos permite ver los momentos de transicion a lo largo de la historia de una ma-
nera diferente y reflexionar sobre como las cosas podrian haber resultado dife-
rentes. Tal vez podamos acercarnos a la verdad contando una historia ficticia
en lugar de una btisqueda obsesiva de eventos estrictamente factuales. Tal vez
la exageracién le permite representar un periodo de tiempo mas preciso que la
precision historica. (Donica & Zwirner, 2016, p. 1)

Esta obra consigue sumergir al espectador dentro de la controvertida realidad de ver
una historia ambientada, en una época pasada, en la que los problemas que en ella se
muestran siguen sin haberse podido resolver en la actualidad. La confrontacion de las
pantallas que hay en esta pelicula situa al espectador en una encrucijada, pues su ins-
tinto le lleva a mantenerse alerta e intentar observar a la vez las seis pantallas para no
prescindir de ninguna parte de la obra.
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(Figura 18) (Stan Douglas, The Secret Agent, 2015, EE.UU.) (Fuente: https://bit.ly/38JwuGh)

Segun analiza Douglas: “las diferentes personas que lo observan tienen distintas per-
cepciones de lo que ven, ya que no todos estan viendo lo mismo. Ocurre como en la vida
misma” (Crespo, 2016, p. 3). Como el artista pretende desde el principio, es inviable que
el espectador pueda ver todas las escenas al mismo tiempo y seguir a la vez la narrati-
va que lleva consigo cada pantalla. De esta forma Douglas quiere que el publico piense
acerca de las distintas posibilidades que puede haber con respecto al seguimiento de la
historia (Wilkinson, 2016, p. 3).

Los puntos historicos de Le Detroit, el racismo, la politica, la temporalidad y la me-
moria; la grandiosa elaboracion de preparacion fotografica de Abbott & Cordova, 1 August
1971, junto con la polémica y debates obtenidos después de su exposicion; la manera
de jugar con las escenas a la hora de crear la composicion y el tema que lleva consigo
The Secret Agent; la mezcla de las tres producciones que se han explicado lleva consigo la
combinacién de la maestria que el canadiense posee a la hora de escoger un tema, repro-
ducirlo, elaborarlo y representarlo, dejando asi claro que no hay obstaculo alguno que le
impida crear cualquier cosa. Existe un gran abanico de posibilidades narrativas a la hora
de crear sus trabajos, girando en torno a la historia, el tiempo y la memoria (Lauterjung,
2019, p. 7). Lo que mads atrae a Douglas de sus obras artisticas es la idea de que se gene-
ren debates entre los espectadores mientras observan su trabajo, siendo esas charlas la
clave de su obra.

4.3. Melik Ohanian: los limites de la capacidad del ser humano

Melik Ohanian es un francés de ascendencia armenia que basa su trabajo en la utiliza-
cidn de diversos medios mixtos. La temporalidad y la memoria son, en la mayoria de sus
obras, las tematicas con las que trabaja. Sus temas suelen estar basados en la ciencia y
la historia de Armenia. La manera en la que coexisten la imagen, el espacio, el tiempo
y el sonido, son una parte fundamental dentro de la investigaciéon de Ohanian a la hora
de elaborar sus obras artisticas. Las diversas realidades posibles, la actividad de la me-
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moria en el individuo, y el nexo entre la espacialidad y la temporalidad y el ser humano
dentro de la sociedad, forman parte de las obsesiones del francés a la hora de crear. Ve
sus obras como una manera de englobar diferentes fondos contextuales, y posee la ha-
bilidad de investigarlos para asi transmitirlos tanto en la producciéon como en la manera
en la que la expone.

Para el artista, una pelicula no es el resultado de una mezcla de cosas, sino un grupo
de componentes que se relacionan entre si en un mismo espacio y se encuentran en
un mismo tiempo. Como bien dice Magalhaes: “el espacio existe simplemente como un
espacio posible, pero no definitivo” (2008, p. 41). Utiliza el espacio a la hora de crear y
mostrar sus obras. Siente la obligacién y el deber de aprovechar todo el material del que
pueda disponer para observarlo y modificarlo; si se encuentra en ese lugar es por algo
y no debe desaprovecharse. Los problemas que ocurren en la sociedad también forman
una parte importante dentro de sus trabajos. Sus obras generan una tension dentro de
temas como la ciencia y la politica. Estos temas crean cierta intranquilidad en el artista,
seguramente debido a su historia familiar, ya que su familia se escap6 del genocidio ar-
menio en el ano 1915 y se refugid en Paris.

Sus instalaciones indagan y se trasladan mas alla de las fronteras conocidas que pre-
cisa la representacion temporal y espacial. Introduce al espectador, haciéndole partici-
pe, al situarlo como un investigador de sus obras. Destaca la simulacién de las pausas
temporales que dirigen el vinculo del mundo con el ser humano. Ohanian se concentra
en la imagen primordialmente, y se debate con la fuerza simbolica de esta cuando los
medios forman parte de ella. Su foco de vision se centra en distintas formas de creacion
y exposicion del elemento cinematografico, yendo mas lejos aun de los conocidos. Todo
momento histérico es relevante para Ohanian, ya este forme parte del pasado, del mo-
mento presente, o se trate de un momento futuro. Se sirve del cine y la fotografia para
investigar sobre los diferentes aspectos que se encuentran unidos a la sociedad, la cien-
ciayla cultura. Captura la realidad para mostrarla de una manera bucélica. Sus origenes
son una parte clave a la hora de estudiar el dominio del territorio, el tiempo y la memoria
(Bourriaud, 2009, pp. 125-126).

Sus obras siempre tienen un punto de partida que exhiben una mirada diferente de la
realidad. Nunca cierra el tema de su produccion artistica; le fascina enlazar piezas que,
unidas, crean un método amplio de contingencias. Le gusta mostrar cosas que no se han
manifestado aun dentro del mundo artistico. La naturaleza es el cimiento de todas sus
obras. Desde el momento en el que indaga sobre la conexiéon del mundo con el tiempo,
el espacio y la memoria, no vuelve a centrarse en otro tema diferente, y lo muestra a tra-
vés de distintos medios, tanto artisticos como tecnoldgicos. Sus obras son sofisticadas 'y
rigurosas. La investigacion en si, junto con la ciencia y la filosofia, le ayudan a crear un
largo laberinto de ideas que pueden llevar a diferentes conjeturas. En todas sus instala-
ciones invita al espectador a convivir en un mismo espacio temporal.
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Ohanian estaba buscando informacion sobre algun espacio que careciera de filiacion
y estuviera sin explorar, cuando descubrio la isla de Surtsey®. El hecho de que se tratara
de un territorio virgen llamo la atencién de Ohanian, elaborando a partir de ahi uno de
sus trabajos mas interesantes: Island of an Island (1998-2001). Fue una casualidad que el
artista encontrara esos datos de la isla. En esta produccion el artista crea tres espacios
distintos para mostrarla. La instalacion consiste en una exhibicién de una pelicula, en
elementos fisicos que incorpora al espacio de la sala donde se presenta la produccién, y
en un libro.

La filmacion se basa en determinadas tomas del artista sobrevolando la isla en avién
(Gnicamente estd permitido el acceso a cientificos), grabando las vistas de la isla. En el
pavimento, ha colocado novecientas luces pequenas de color rojo para formar la silueta
de una planta que crecid por si sola en la isla pero que, con el tiempo, desaparecio. Tras
reunir todos los datos y observaciones que pudo de los cientificos de la isla, Ohanian
unié dicha informacion con las noticias de diarios y sus documentos propios, y creo un
libro que recoge lo esencial de la isla. Las pequenas luces del suelo se reflejan en cinco
espejos que se encuentran en el techo, dando asi la oportunidad al espectador de poder
observar la forma floral desde diferentes puntos de vista. Como asi lo describe Ohanian:

Los visitantes se adentran y crean su propia interpretacién, su propia narrativa.
Esto puede parecer obvio, pero cada visitante trae consigo y proyecta su propio
tiempo: algunos intentaran descifrar el sistema, mientras que otros se sentiran
atraidos por la contemplacion. También vendran con su propia memoria y, por
lo tanto, creardn su propia experiencia y significado. Se trata de una presenta-
cion, mas que de una representacion. (Ohanian & Weil, 2015, p. 120)

9 A unos cuantos kilémetros de Islandia tuvo lugar, entre 1963 y 1967, una emision volcdnica que se convirtio en la isla de
Surtsey.

140 Maria de los Angeles Simén Casanova



(Figura 19) (Melik Ohanian, Island of an Island, 2001, Luxemburgo) (Fuente: https://bit.ly/21I0W91)

Nueve pares de manos armenias componen The Hand (2002), otra obra de Melik Oha-
nian. Nueve pantallas se presentan en esta produccion y, en cada una de ellas, unas ma-
nos son las intérpretes durante 4’ 30”. El artista queria, desde un principio, grabar las
manos de varios hombres franceses que trabajaban en una fabrica y se encontraban en
huelga, pero le fue imposible filmarlo. Fue en un viaje a Armenia donde encontré a varios
hombres dispuestos, consiguiendo realizar las filmaciones de esta obra®®.

10 En el subterrdaneo de un cine siempre habia hombres esperando a que alguien fuera a darles trabajo, por lo que Ohanian
fue alli a ofrecérselo a nueve personas. Les pregunto si podia grabarles aplaudiendo una vez y, a partir de ese momento,
comenzo a surgir la produccion.
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No es posible reconocer a quien pertenecen las extremidades de cada uno. Ohanian
elabora las filmaciones de manera que el espectador sienta que son sus propias manos
las que se encuentra mirando. La constitucidon y forma de las manos revelan al visitan-
te que la persona a la que pertenecen estas es un hombre. En cada pantalla, cada pa-
reja de manos se toca, se palpa, se reconoce. Los dedos se entrecruzan entre ellos, se
abrazany, en determinado momento, las manos chocan entre ellas dando una palmada.
Cada pequenio choque de manos se realiza en cada pantalla de una manera diferente. En
unas, las manos chocan tnicamente la palma interna de la mano para después separar-
se, otras utilizan también la parte externa a la hora de aplaudir, otras manos se juntan
de nuevo después de cada palmada. Al final, el sonido de cada choque, dado de manera
simultdnea, crea una sencilla melodia. Las manos han sido seleccionadas intencionada-
mente por el artista para esta instalacion. Se trata de manos que han vivido, pero, sobre
todo, de manos que siempre han trabajado (Karoyan, 2002).

Asi, esta obra expone las extremidades de aquellos trabajadores que luchan cada dia
por seguir adelante. El espectador puede suponer el tipo de trabajo que realizan, en el
que el hombre tiene que mostrar su fuerza y capacidad a través de sus manos, estas sim-
bolizan el esfuerzo fisico de trabajo. Es una instalacién que expone de manera sencilla
para entender el concepto. Nunca se sabra el aspecto que tenian los duenos de las manos,
ni los trabajos que realizaban realmente. Unicamente es conocedor de esa informacién
el artista, pero para el espectador no es necesario saber mas que lo que las manos estan
informando, con sus movimientos y sonidos. Muestra cémo el sonido que los hombres
desempleados realizan se convierte en una melodia que genera el trabajo manual. No se
trata de un aplauso comun sino del sonido del trabajo. Las manos dan palmas de manera
pausada, eliminando el entusiasmo habitual que suele poseer un aplauso normal. La
obra junto con la melodia trata de mostrar la desesperanza del desempleado, revelando
la necesidad de movimiento de las manos y la ausencia de trabajo. La instalacion se ex-
pone en el suelo, colocada cada pantalla cerca unas de otras, pero mostrandose algunas
mas en primer plano y otras mas lejanas. De esta manera, el espectador puede observar
el conjunto en una unica mirada, y captar la desilusién del desempleado ante su estado
laboral.
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(Figura 20) (Melik Ohanian, The Hand, 2002, Francia) (Fuente: https://bit.ly/3cXxPfW)

Seven minutes before es una instalacion que Ohanian realizo en 2004 que tiene una du-
racion de 21’. Esta compuesta por siete pantallas en las que el artista presenta diferentes
sucesos en una misma zona comun y en un mismo tiempo, que desencadena finalmente
en un accidente durante los ultimos siete minutos. Como ya se ha mencionado anterior-
mente, el tiempo y el espacio forman una parte fundamental de la obra del artista, y en
el caso de esta instalacién no es una excepcién. Como asi apunta Ohanian: “Estoy inte-
resado en la idea de como se produce el colapso del pasado y el futuro. Estoy interesado
en la idea de que el presente es la prehistoria del futuro, o la ciencia-ficcion del pasado”
(Ohanian & Weil, 2015, p. 130).

Ohanian consigue fragmentar el espacio en siete partes dentro de una misma linea
temporal, y crea una narrativa diferente para cada parte, que desencadena en un mismo
suceso, investigando asi la existencia simultanea. Habiendo realizado varias pruebas
durante tres semanas, Ohanian consiguié grabar las siete secuencias en una sola toma,
sin repeticiones. En una zona arida de Francia, en un territorio montanoso de los Alpes
llamado Vercors, el artista graba cada secuencia en la misma franja horaria, por lo que
la vista panordmica que se muestra del amanecer, es exactamente la misma en todas las
escenas, coexistiendo asi unas con otras. El final de la obra unifica los acontecimientos
de todas las fracciones en una misma accion, un accidente automovilistico. Este ultimo
ha resultado ser la tinica pieza realmente elaborada de manera ficticia en la obra, lo que
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contradice de por si la palabra accidente, ya que este por si solo no se puede planificar.
Las otras escenas han sido reales, por lo que el artista se ha dedicado tinicamente a po-
nerles un marco a cada una mientras iban grabandose con siete camaras distintas. La
produccion tiene una organizacion estructural, y esta se basa en el tiempo exacto y la
simultaneidad precisa de las circunstancias.

Su fuerza visual se nutre especialmente por su instalacion espacial. Conforme van
sucediendo los hechos, el final de cada uno se fusiona para concentrar la narrativa en un
mismo suceso: la explosion de una autocaravana. La obra se basa en las concepciones
temporales de nuestra cultura global, reuniendo eventos y lugares aparentemente des-
conectados en un todo coherente.

Los momentos individuales muestran diferentes escenas que nada tienen que ver
una con la otra mas alla de la coincidencia temporal. Las piezas de la obra se encuentran
unidas solamente en el comienzo y en el final. El comienzo es narrado por una voz en off
que cuenta el tragico e incomprensible fallecimiento de una cuadrilla de caballos encon-
trados muertos en la base de un despenadero, y el final, que los une de nuevo. Realiza
un desglose de momentos dentro de un mismo entorno. Pasan diecisiete minutos hasta
que ocurre el accidente. Todos tienen una concordancia. Coexisten en un mismo espacio
y en un mismo tiempo sin tener relacion entre ellos. Las escenas se viven en un mismo
lugar y en un mismo tiempo, pero realmente cada pieza presenta una narrativa diferen-
te, un estado diferente y una musica diferente. El accidente representa el momento de
fusion entre los siete momentos, la division de la realidad que mostraba el artista en el
comienzo de la instalacion se ha unificado coincidiendo asi en un mismo espacio y tiem-
po. Cada uno de los siete momentos lleva consigo una banda sonora diferente que com-
ponen conjuntamente un ritmo auditivo. Para Ohanian la naturaleza detiene el tiempo,
dejando al artista en un punto muerto en el que los segundos no corren, se ausenta la
percepcion temporal. De esta manera Ohanian comenta la pieza y reivindica la natura-
leza y el tiempo:

(...) me siento bastante atraido por la naturaleza, ya que en ella el tiempo desa-
parece totalmente de nuestra percepcion de lo temporal. De nuevo, nos encon-
tramos con que la naturaleza sin seres humanos es como un documento sin
comentarios. Quizas ésta sea la razén por la que me interesan tanto el amanecer
y el atardecer. Probablemente son los inicos momentos en los que resulta posi-
ble experimentar con tanta facilidad el transcurso del tiempo en la naturaleza.
(Ohanian & Weil, 2015, p. 126)

Se aprecia una discordancia entre unas piezas y otras en el ntcleo de la instalacién
que poco tienen que ver con la realidad, siendo eso exactamente lo que Ohanian busca,
sugerir al espectador que construya la narracién de lo que esta viendo. Un hombre ca-
minando cansado por el viento que le azota, un dguila sujeta todo el tiempo por la mano
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de su manejador, un lobo, que grufe y salta sin parar, etc. Son escenas individuales dis-
pares, pero todas se desencadenan en un mismo escenario: la explosion de una auto-
caravana en la que las llamas se hacen presentes. Con esto el artista muestra como los
engranajes espacio-temporales que cada una de las siete partes posee llegan a acercarse
hasta coincidir. El vinculo que existe entre la realidad y la ficciéon dentro de esta obra es
equiparable a la de documentar e inventar, mezclando realidad y ficcion. Realiza una
Unica toma continua dentro de cada pieza en la que hace un seguimiento ininterrumpi-
do de dos kildometros de distancia de duracion, de manera documental, para luego crear
una escena de ficcidn final en la que toda la pieza se unifique. Una de las ideas que esta
obra comunica al espectador es que, a pesar de lo que pueda parecer, se trata de una pro-
duccién realizada en un tiempo real, solo asi es realmente consciente de la temporalidad
que transcurre mientras se observa la pieza.

Ala hora de hacer la divisién espacial, eligio fraccionarlas en siete partes para que el
espectador no pudiera tener oportunidad de observarlas todas siguiendo el ritmo real
de cada una. Cada video plantea una narrativa espacial por lo que, de esa forma, se ve
obligado a centrarse en menos imagenes y a elegir él mismo cuales comenzar a obser-
var primero. La imposibilidad del hombre de estar en determinados sitios en un mismo
tiempo llevo al artista a la creacion de esta obra, emulando asi nuestra cultura globaliza-
da espacialmente y temporalmente. La idea estd clara, pero es el espectador el que debe
formar su narrativa. La imaginacién entra en juego aqui, y esta se sitiia en el espectador.
Durante los primeros minutos de la instalacion, el publico no tiene porqué saber que
todas las escenas se sitian en el mismo espacio y en el mismo tiempo, por lo que, suima-
ginacién visual puede trasladar la imagen de Vercors a cualquier otro lugar y momento.
Como ocurre con parte de las obras de Ohanian, no se explica ni se comenta nada que
pueda llevar al espectador a deducir lo que realmente se esta viendo. Aunque una cosa si
se comprende: los diferentes momentos que llegan a suceder dentro de un mismo tiem-
po en la sociedad pueden conectarse entre si en un segundo sin apenas comprenderlo.
Como comenta Ohanian:

Para mi, se trataba fundamentalmente de una cuestion de alcanzar los limites
de la conciencia: con uno sélo, no podemos procesar la informacion de siete
imagenes contiguas en movimiento. Hasta cinco canales resulta posible, en
cierto modo, abarcar el conjunto completo de imagenes, y, por lo tanto, disponer
de la apariencia de una experiencia global; con siete, uno se ve obligado a con-
centrarse en una o mds imdagenes, pero siempre se pierde algo de lo que ocurre
en otro marco. (Ohanian & Weil, 2015, p. 130)
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(Figura 21) (Melik Ohanian, Seven minutes before, 2004, Francia) (Fuente: https://bit.ly/33ddNJS)

En 1971, el director de cine Peter Watkins, filmé una pelicula documental titulada
Parque de castigo. Se trata de una dura pelicula, tanto visual como sonora, ambientada
en 1970, durante la Guerra de Vietnam, con Richard Nixon como presidente. Aplicando
la normativa de arresto contra aquellos individuos que pueden parecer un peligro contra
la sociedad, muchas personas son detenidas y coaccionadas a elegir entre pasar toda la
condena en una carcel federal o pasar tres dias en el Parque de castigo'®. Si los deteni-
dos consiguen llegar al final del trayecto del parque, y coger la bandera americana que
alli se encuentra, quedaran en libertad; si no, seran sentenciados a cumplir la condena
en la carcel federal. La violencia fisica y verbal que presenta, junto con los engranajes
politicos a los que hace alusion, hicieron que este largometraje consiguiera alarmar y
enfurecer a la comunidad americana hasta el punto de prohibir su reproduccion.

Melik Ohanian conmemora la pelicula de Watkins y realiza en 2005 su produccion,
Invisible film, una obra que la representa. Ohanian se sittia en California, en el desierto de
El Mirage (donde el cineasta grabo la pelicula), y se dedica a grabar, sin interrupcion, el
paisaje de la zona mientras esta atardeciendo. Ensenando el instrumento de filmacion
a un lado del paisaje, muestra dos imdagenes fijas del panorama de ese desierto en la ac-
tualidad. Ohanian se ha apropiado de la BSO de la pelicula documental, y la ha afiadido
a la suya propia, dejando claro el propdsito que tenia desde el principio. De esta forma,
el espectador oye la pelicula original, mientras ve el paisaje donde se grabé. El tiempo,

11 La pelicula tuvo mucha controversia llegando a prohibirla, durante un largo periodo de tiempo, después de su primera
visualizacion.

12 En el Parque de castigo los detenidos tendrian que recorrer 80 km sin ningun tipo de sustento. Y serian perseguidos con
peligro de muerte, durante todo el trayecto, por guardias y oficiales, como un juego de entrenamiento para estos.
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el espacio y la memoria construyen la propuesta anti visual y anti narrativa de esta ins-
talacion.

Las adversidades pasadas que ha vivido la sociedad por culpa de los gobiernos trae
consigo unos recuerdos que, aunque no vividos en primera persona, siempre permane-
cen en la mente del individuo, y es algo que Ohanian queria marcar con esta obra. Dos
sensaciones opuestas se fusionan en una sola; la tranquilidad que proporciona el paisaje
actual y los sonidos aterradores del film, trayendo consigo la conciencia de un pasado
marcado por la memoriay la historia. La controversia que creo la pelicula original retor-
na de nuevo en esta nueva produccion (Bragger & Kholeif, 2010). Ensenia al espectador
un concepto sin llegar a mostrarselo de manera visual. Se trata de lo contrario, pues
expone la imagen ocultando los hechos ocurridos en esa vista, dejando Unicamente el
sonido como prueba del suceso, uniendo asi una ficcién visible con una realidad sonora
(Ohanian & Weil, 2015).

(Figura 22) (Melik Ohanian, Invisible film, 2005, California) (Fuente: https://bit.ly/2W885au)

Streetlights of Memory (2018) es una de las obras mas recientes del artista, y trae con-
sigo una larga historia, tanto de inconvenientes a la hora de realizarla, como de fondo
sentimental. El artista fue seleccionado, en 2010, para participar en un concurso inter-
nacional, realizado por el Fondo Municipal de Arte Contemporaneo de la ciudad de Gine-
bra, junto con la colaboracion armenia. La obra consta de nueve farolas de ocho metros
cada una, con una gran lagrima de metal (cromo) justo donde deberia estar la bombilla
de luz, que se encuentran distribuidas en el parque Trembley de Ginebra.

Para el artista, una farola conlleva multiples significados como elemento para la con-
memoracién. Aunque apenas se aprecian, en toda ciudad hay farolas en las calles que
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iluminan el camino. Se han tomado como punto de conexion para encuentros y puntos
de partida. En muchas ocasiones este mueble ha formado parte de alguna pelicula u
obra, apareciendo en el momento romantico, en el instante triste o simplemente como
punto de apoyo del protagonista en alguna escena. La primera vez que Ohanian reparé
en el concepto de lo que una farola significaba estaba en Nueva York, donde se perca-
té de una farola que se encontraba aislada; esa solitaria farola lo llevo a pensar en un
panorama solitario y desterrado. Se trata de un objeto comun y familiar, por lo que le
parecié un instrumento para recordar el pasado y permitir al paseante verse reflejado
en su presente.

Por una parte, es un objeto de tamafo grande, lo que deberia llamar la atencién, pero
por otra, es un elemento comun en el que el paseante apenas repara. Hace de lo ordina-
rio algo extraordinario. La lagrima que cae, con su destellado espejo, permite al cami-
nante ver su reflejo. Por la noche un pequeno punto de luz anaranjado brilla sujeto a la
superficie, consiguiendo que se refleje esa pequena luminosidad sobre la lagrima, oca-
sionando una apariencia similar alallama de una pequena vela. La naturaleza que posee
el parque Trembley, junto con las vistas de los Alpes que se pueden apreciar, convierten
al sitio en el lugar idoneo donde colocar tal conmemoracion. La gran explanada, junto
con los distintos caminos, permitian al visitante moverse con calma y caminar abierta-
mente. Ahora, con la obra de Ohanian, también se ha convertido en el lugar apropiado
para meditar y recordar momentos de la vida que merecen la pena tanto olvidar como
recordar. Consigue completar la zona llendndola de tranquilidad, atrayendo a los tran-
seuntes a caminar y permanecer en el lugar, volviendo asi a crear una nueva memoria
dentro de la instalacion. Es dificil percatarse de que no se trata de unas farolas comunes,
por lo que, si el transetnte no estd prestando atencion y desconoce la escultura, no se
dard cuenta de que la tiene delante.

Ohanian recuerda el genocidio armenio a través de estas luces sin luz. Transforma
la utilidad original de iluminar la zona y da una mayor presencia al dotarlo de una me-
moria colectiva. Las bases de todas las farolas que componen esta obra se convierten en
escritos estampados de recuerdos. Se considera un vestigio de la tragedia armenia, asi
como un recuerdo de la union que se creo entre los armenios y los ginebrinos tras el ge-
nocidio. Muestra de nuevo la union que se genera entre la catastrofe de hace mas de cien
anos y los problemas del presente.

Son nueve farolas y ninguna es exactamente igual a la otra. Cinco de ellas constan
Unicamente de una ldgrima, y cada una de estas se mantiene a una distancia diferente
del suelo, de manera que ninguna lagrima es igual a otra. Tres de las nueve farolas estan
compuestas por dos lagrimas cada una, diferentes en distancias y en decoracion, y la no-
venay ultima farola consta de tres lagrimas a diferente distancia unas de otras. El artista
ha creado un desorden “ordenado” en el que todas se encuentran separadas unas de
otras de manera dispar, pero creando a su vez una armonia visual que transmite calma
en el ambiente.
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El proceso de elaboracion de esta obra tardé mdas de una década en realizarse, ya
que mucha gente se oponia a esta idea. El parque Trembley fue la tercera opcién, pues
hubo inconvenientes en los primeros destinos sugeridos. Las dificultades y problemas
que han ido surgiendo y retrasando la elaboracién del proyecto (las autoridades turcas
habian mostrado su claro descontento ante la obra artistica), dota a la obra de vida y de
historia antes incluso de obrarse fisicamente. Esta obra no solo conmemora la tragedia
de Armenia, evoca también todo recuerdo violento vivido en la historia. De esta forma,
todas las comunidades danadas se sienten una sola y se apoyan ante el sufrimiento pa-
sado. La obra y su ubicacién permiten al transeunte ver la conmemoracién en cualquier
momento, de dia o de noche, lloviendo o con sol. Por ese motivo era fundamental que la
instalacion sucediera dentro de un espacio publico. Bucolica y expresiva, la obra crea un
giro en el que el paseante piensa en el pasado al mismo tiempo que mira el futuro.

Cuando comenzo a realizar los disefios de las farolas, Ohanian tuvo claro que debia
de haber una incorporacion escrita en su obra; razén por la que, recordando el libro La
supervivencia (2000), de la psicoanalista Janine Altounian, en el que se habla de los pro-
gresos y traumas surgidos a raiz del genocidio armenio, Ohanian decide grabar alguna
de sus frases en las bases de las nueve farolas. En cada una de ellas se pueden leer textos
en turco (con aspectos armenios) grabados en el bronce. La idea de realizar una obra
en recuerdo de la matanza armenia fue manifestada por el Ayuntamiento de Ginebra
hace mas de una década. Promueve las conversaciones sobre las memorias vulneradas.
Muestra como un sufrimiento puede ser recordado a través de una obra de arte. Como la
obra de Stan Douglas (Abbott & Cordova, 7 August 7, 1971, 2010), esta instalacién se consi-
dera un trabajo basado en la memoria y la temporalidad. Se trata de una obra en la que
el artista introduce la memoria, el tiempo, el espacio, la politica, la cultura y la estética
visual en una misma produccion artistica.

Durante toda la controversia que se generoé para la elaboracién de la obra, el artis-
ta realizd una instalacion de aluminio, en nombre de la misma, que se basaba en una
escultura de gran formato en la que ochenta y siete piezas se unian entre si creando
un tumulto de farolas descompuestas y apoyadas unas con otras en el suelo, sobre una
base, como aguardando a ser ensambladas. Esta instalacion la presento en la Bienal de
Venecia de 2015.

Se crea una relacion entre la memoria y el territorio que nada tiene que ver con los
origenes, sino con el colectivo social. Las lagrimas de metal que hacen de luz son las 1a-
grimas derramadas por todos los familiares y descendientes de los armenios, incluyen-
do las del artista, simulando asi todas las lagrimas caidas. La cantidad y su disposicion
se han creado recordando la didspora armenia (el genocidio y la separacién) y los textos
de resistencia de Altounian son un punto de reflexién para un nuevo comienzo.
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(Figura 23) (Melik Ohanian, Streetlights of Memory, 2018, Ginebra) (Fuente: https://bit.ly/30zpglo)

4.4. David Claerbout: la alteracion de la percepcion temporal del espectador

En la actualidad el video es conocido por la sociedad abiertamente, pero el amplio fun-
cionamiento que posee, y las distintas posibilidades que otorga este medio, no son algo
que esté al conocimiento de todos. David Claerbout es uno de los artistas mas originales
que produce con la imagen en movimiento como base. Sus obras tienen en muchas oca-
siones una gran similitud con el cine, de la misma manera que, el tiempo real que toma
el cine, el artista también lo lleva a sus trabajos, permitiendo al observador introducirse
dentro de esa temporalidad real que el artista presenta en sus obras (Martin & Grose-
nick, 2008, pp. 6-18). Ha creado un sistema de choque en sus trabajos que le permite
unir la fotografia y el cine, haciéndolos confrontar entre ellos. Es un artista belga que
comenzo en el mundo del arte como pintor y dibujante, pero acabo inclinarse por los
medios fotograficos. Utiliza distintos métodos artisticos para realizar sus trabajos, los
medios digitales, el dibujo y la fotografia.

Sus obras muestran una difuminacion confusa entre la fotografia y la imagen en mo-
vimiento que indaga dentro del concepto de la temporalidad. El tiempo es el concepto
con el que trabaja, y hace que sea también el elemento expresivo para el espectador. El
artista sigue las ideas de Deleuze, para el que existen dos movimientos de tiempo: aquel
que lleva el presente inmediatamente al pasado, y aquel que permite que el pasado per-
manezca. Esa permanencia del pasado, en el tiempo, para Deleuze, confirma que el ser
humano no posee memoria, sino que esta se encuentra en una “Memoria del ser”, al
que el individuo debe ir (Barker, 2011, p. 292). Al artista se le considera, en palabras de
Achilleas Papakonstantis: “una de las principales figuras de la reflexién sobre la imagen
digital” (2016, p. 210).
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Segun comenta el comisario belga Dirk Snauwaert sobre Claerbout: “La inercia de sus
peliculas, que son frontales, silenciosas y parecen tener poca accion, contrarresta con
las convenciones de la percepcién cinematografica” (2008, p. 31). Usa el tiempo como
medio para cuestionar el espacio y el tiempo del espectador. Se mueve a través del mo-
vimiento y la inmovilidad. La tensién ante la duracién temporal de sus obras es lo que
lleva al observador a “de-construir” la narracion planteada por el artista, atendiendo a
los engafios visuales y la mediacién de las tecnologias actuales” (Segura y Simo, 2018,
pp. 1-2). Para que el espectador consiga apreciar la percepcién de la temporalidad debe
dejar a un lado la idea preconcebida que tiene del tiempo. La suspensiéon de movimiento
en el arte depende de la percepcién del espectador con respecto a su modo de observar
la imagen (Magalhdes, 2008, p. 41). Con la llegada del minimalismo, el artista compren-
dio que la obra estaba hecha para ser observada con detenimiento y analizada con pers-
picacia, tanto la obra fisica como la parte de la pieza que no es fisica, como el espacio y
el tiempo que la rodea (Herndndez-Navarro, 2018, pp. 3-4). Sus trabajos permiten que el
observador comprenda la realidad del espacio temporal, mostrando una forma diferente
de entender el tiempo. Juega con los espacios, con la idea de dentro-fuera, con la idea de
efimero-duradero. Como bien dice Snauwaert: “Claerbout a menudo trabaja con el con-
traste entre lo efimero y lo duradero, definiendo sus imagenes como espacios y eventos”
(Assche, Claerbout, Parfait & Snauwaert, 2008, p. 33).

Sus obras dialogan penetrando en el pasado, el presente y el futuro, dandoles un sen-
tido que va mas alla de la narrativa y de la estética, otorgando al espectador la oportu-
nidad de estudiar la temporalidad que se le ofrece. En ocasiones une varias disciplinas
en sus obras (filosofia y arquitectura) creando lo que Jesus Segura y Toni Simé llaman
“anacronismo performativo” (2017, p. 224), “produciendo arte en la contemporaneidad”
(Segura y Simo, 2018, p. 3), como las diferentes temporalidades que el artista consigue
introducir en algunos de sus trabajos. En palabras de la artista y teodrica visual Ingrid
Hoelzl, Claerbout estd “mas interesado en una composicién fuerte que en un mensaje
fuerte” (Ardalan, Hoelzl & Snauwaert, 2012, p. 89). Sus obras suelen tratar temas cotidia-
nos, pero a través de la temporalidad provoca en el espectador la incertidumbre sobre el
verdadero proposito del artista.

Utiliza el tiempo como herramienta conceptual, desplegdndolo y alterando el con-
cepto de tiempo y duracion que tiene el espectador sobre la actividad que se ejerce en
la obra, llegando a modificar la idea de ficcion y realidad. Trabaja sobre las fisuras que
unen o separan la fotografia, la imagen en movimiento y la tecnologia digital. Trabaja
con el pasado presente y todas las lineas temporales que comprometen al observador al
introducirlo dentro de su memoria real y su percepcion. Como bien se comenta en una
conferencia del artista, David Claerbout: “crea imagenes facilmente reconocibles pero
abstractas” (Claerbout, 2019).

Ha experimentado el tiempo/movimiento caracteristico de la produccion artistica
basada en la imagen en movimiento. Los trabajos son fotografias extendidas temporal-
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mente en las que el tiempo transcurre, aunque el espectador no se percate de ello. No
son fotografias propiamente dichas, sino imagenes en movimiento en las que penetra
una narrativa. Sus obras no son sencillas de digerir; el espectador debe estar atento para
apreciar el mas leve movimiento, y tener una cantidad de tiempo disponible, pues pue-
den llegar a durar horas y horas. Utiliza el tiempo y su duracion para que el espectador
se sienta atrapado dentro de la obra del artista.

Investiga con sus obras hasta donde son capaces de llegar los distintos métodos visua-
les, introduciendo algunos “aspectos cinematicos a las fotografias encontradas” (Segura
y Simo, 2018, p. 3). Claerbout consigue desvanecer la linea que separa la imagen fija de la
imagen en movimiento. Emplea distintos procedimientos para alterar la temporalidad.
Cuando el observador ve su obra, a sabiendas de la obsesion del artista por el tiempoy la
idea del movimiento temporal, comprende mejor sus trabajos. Consigue crear inquietud
en el observador ante la idea de lo que ve. Utiliza la memoria para trasladar al observa-
dor a un tiempo pasado, haciéndole revivir una experiencia, ya ocurrida, en el presente.
Para Claerbout, la fotografia no es algo real de un momento y lugar preciso, sino la crea-
cion de diferentes tiempos que pueden ser modificados (Ibid., pp. 1-12).

Aunque utiliza los medios tecnoldgicos (video), el artista sigue usando algunas carac-
teristicas de la pintura. También incorpora a sus obras fotograficas la viveza del cine (Bal-
som, 2013). Con la utilizacién los medios digitales, su principal intencién es proponer otra
forma posible de experimentar la realidad. Sus obras dan la sensacién de balancearse
continuamente entre el presente y el pasado, creando un tiempo poco claro que hace que
el espectador se replantee reflexivamente lo que estd sucediendo realmente en la obra.

Sus obras a menudo hacen que el espectador dude de la veracidad de estas. No se sabe
si se trata de momentos capturados en algun espacio concreto, si contintuan, si tienen un
principio que el espectador no ha llegado a ver. Llevan al espectador a reflexionar sobre
lo que observa, analizando la imagen y llevandolo a meditar sobre el tiempo de atencion
y percepcién contextual que le rodea. Sus obras son una cuestién de tiempo. Une lo in-
movil con la percepcion de movimiento, creando una percepcion temporal que ofusca al
espectador. Trabaja a través de la distancia y la proximidad. Consigue que, como dice el
comisario Dirk Snauwaert, “los limites entre un pasado que se encuentra concluido y la
presencia actual de la imagen sean penetrables” (Assche et al., 2008, p. 31).

Representa el paso del tiempo en sus obras basandose en los cambios de luz natural
que van sucediendo (Claerbout, Dierickx y Vissers, 2009). Juega con las diferentes for-
mas de duracién, ya sea por la irritante lentitud del movimiento de la cdmara o por lo
extremadamente larga que puede ser la obra (Papakonstantis, 2016, pp. 201-202). En
ocasiones juega con el tiempo dandole al pasado una posicion de presente, y al presente
una posicion de pasado (Barker, 2011, p. 287). Sus peliculas avanzan de una forma ad-
mirablemente lenta, mostrando una visién precisa del transcurso del tiempo que pueda
tolerar cualquier narracién. La critica de arte, Erika Balsom, considera: “los momentos

152 Maria de los Angeles Simén Casanova



imaginarios (...) de David Claerbout (...) un deseo profundo de representar el tiempo pa-
sado” (2013, p. 85).

Los trabajos de Claerbout mezclan parte de cine y parte de arte contemporaneo (Pa-
pakonstantis, 2016). En ocasiones el observador no sabe a ciencia cierta si se trata de
una imagen en movimiento o de una fotografia. La lentitud es tal, que crea una incerti-
dumbre en el espectador que lo mantiene alerta ante la obra, expectante ante cualquier
movimiento. Cuando el observador se conforma ante lo que tiene delante, sabiendo que
no va a aclarar sus dudas sobre si habra movimiento en la obra o no, comienza a delei-
tarse con el trabajo de Claerbout. Para el inglés David Green, sin embargo, los trabajos
de Claerbout no logran unir en uno solo el medio fotografico y el cinematico, sino que se
crea un juego de circunstancias entre ambos que permite mostrar con detalle las carac-
teristicas individuales de cada uno (Ho6lzl, 2011, p. 143).

Aveces utiliza la tecnologia para observar como reacciona el observador, pero no solo
explora el tiempo de vision, también juega con la condicion de este, creando una imagen
de tiempo que se fundamenta en la idea de “no linealidad y repeticion” (Barker, 2011, p.
290). La imagen fija no produce ningun movimiento, su tiempo ya pasé, pero aun asi se
encuentra en el mismo tiempo a través de su manifestacion. Es una reiteracién del pasa-
do que libera los sentidos del observador en el presente (Ibid., pp. 295-296).

La idea de memoria es esencial para abordar las obras de Claerbout. Para el artista,
cuanto mas antigua sea la representacion que se muestra, mas probabilidades habra
para experimentar las posibilidades que puede haber. A este respecto Segura y Simo
aseguran: “las imagenes de Claerbout se adentran (...) en una multitemporalidad de fu-
turos posibles que ocurren en el espacio actual del presente en el que estd inmerso el
espectador” (2018, p. 11). Ala hora de exponer sus trabajos, crea en sus obras una trans-
parencia y opacidad entre las pantallas que permite que el observador pueda deambular
a través de la pelicula (Assche et al., 2008, p. 25).

Bordeaux Piece, es una produccion que realizd en 2004. Se trata de una pelicula que
tiene una duracion exacta de 13’40”. La historia se ubica en una villa que se encuentra
en Burdeos®. Una mujer y dos hombres son los personajes principales en este trabajo
de Claerbout, ubicaAndose en una mansién en la que el tiempo es el mayor benefactor.
Dependiendo de la hora del dia, las distintas habitaciones de la casa que aparecen en es-
cena, sufren diferentes cambios de luz, dependiendo de su ubicacion y de la reaccién del
sol ante ellas. Todas las modificaciones, tanto de espacio como de color, que iban produ-
ciéndose en la vivienda conforme avanzaban las horas, llevaron a Claerbout a plantearse
la idea de que el tiempo lo transforma todo. Segun explica el artista en una conferencia
que dio en febrero de 2013, 1a casa fue construida por el arquitecto Rem Koolhaas para el

13 Esta obra surgio a raiz de hospedarse Claerbout dia y medio en esta casa de arquitectura modernista. Esa estancia le
permitié observar los cambios que la vivienda por si sola sufria a raiz del paso del tiempo. Observo los cambios que el sol
marcaba en la casay en cdmo el espacio era modificado.
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empresario Jean-Francois Lemoine, quien habia quedado tetrapléjico tras un accidente.
Para dicha persona, la casa era un espectdculo del mundo a su alrededor (Claerbout,
2013). Como bien dice Snauwaert:

La fuerza y la gracia de la repeticion, la novedad que agrega, es el retorno a la
posibilidad de lo que ha sido. La repeticion restaura la posibilidad de lo que ha
sido, hace posible hacerlo una vez mds. La memoria, por asi decirlo, es el 6rgano
de la modalizacién de lo real, lo que puede transformar lo real en posible y lo
posible en real. (Assche et al., 2008, p. 32)

Es la primera obra en la que introduce didlogos. Las tomas fueron realizadas en ho-
rarios diferentes del dia, por lo que la primera escena se encuentra situada al amanecer,
mientras que la ultima toma es realizada al anochecer. Las escenas se repiten unay otra
vez, mismos didlogos y mismos personajes; sin embargo, el escenario, a pesar de encon-
trarse en el mismo lugar, es totalmente diferente gracias a la luz natural del sol, la cual
va cambiando conforme avanza el dia, dejando asi al tiempo como base formativa de ese
cambio (Ibid., pp. 110-113). En la repeticién, la memoria es esencial, ya que es necesaria
para que el observador pueda evaluar con perspectiva los momentos repetidos y dife-
renciarlos con claridad.

El trabajo consta de siete tomas en total, cada una con una duracién de dos o tres
minutos. El argumento no es importante para Claerbout. Utiliza la historia de la pelicula
francesa Le Mépris (1963), que dirigio Jean-Luc Godard (1930). Se grabo cada toma desde
las 5:30 de la manana hastalas 22:00 de la noche entre los meses de julio y agosto. Filma-
bala misma escena, cada diez minutos, exactamente igual a la anterior, debido al cambio
de luz a lo largo del dia. Asi, al terminar la jornada diaria filmaba setenta tomas. De esta
manera Francoise Parfait dice de esta obra que:

Produce variaciones progresivas de la luz que son perceptibles durante perio-
dos de tiempo mds o menos largos, y estas variaciones de la luz transforman
apreciablemente los paisajes, los cuerpos y su movimiento, asi como las ficcio-
nes que pasan a través de ellos. En los entornos de David Claerbout, el tiempo y
la luz estan intimamente conectados. (Assche et al., 2008, p. 29)

Para Claerbout no se trataba de crear una obra con una narrativa, lo que pretendia era
mostrar los cambios de luz que llega a sufrir el mismo escenario a lo largo del dia, mos-
trando como esta determinaba la espacialidad y la temporalidad de la pieza. En las tomas
de luz mas oscuras, los cristales que formaban parte de la composicion de la casa hacian
practicamente de espejo. Arrebata lo inmovil a las fotografias, y posterga el movimiento de
las peliculas. En palabras de Timothy S. Barker: “Claerbout comunmente utiliza bucles, y
la yuxtaposicion de imagenes fijas y en movimiento para interrumpir nuestra concepcion
tradicional de un tiempo lineal que fluye en una direccién” (2011, p. 290). Sin embargo, a
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pesar de lo que pueda parecerle al espectador, la repeticion no lleva lo idéntico consigo. A
pesar de las modificaciones y suspensiones temporales que se pueden hacer sobre el ser
humano en el momento de grabar, siempre habra algo que siga su curso, que nunca podra
ser dominado y alterado por el hombre: la naturaleza. Esta sigue su camino, sin detenerse
en el tiempo, siendo el eje principal (Magalhaes, 2008, p. 52).

Bourdeaux Piece presenta las mismas escenas una y otra vez. A pesar de ello, lo tinico
que tienen en comun son los actores y los didlogos que siempre repiten. La protagonista
de esta obra es la luz natural y los cambios que esta va produciendo en los escenarios
conforme van avanzando las horas (Assche et al., 2008, p. 14). Por este motivo, la histo-
riadora de arte Christine Van Assche comenta: “El marco de tiempo de la narracion esta
interferido, contradicho y coloreado por el tiempo cédsmico: el sol sigue su curso e inter-
cambia el tiempo por un espacio de visibilidad” (2006, p. 112).

Este trabajo narra la historia de un hombre rico y exitoso, que mantiene un cortejo con
la novia de su hijo, mostrando una arquitectura minimalista y un paisaje exuberante. El
tiempo transcurre sin detenerse mientras los personajes siguen atrapados en la graba-
cién. Para el artista esta obra es crucial en su trabajo debido a que, como bien dice Claer-
bout: “es diferente por tratarse de una pelicula” (Ulrichs, 2006, p. 62). El autor David Ro-
dowick considera incompatibles la duracién y lo digital (Balsom, 2013, p. 89), sin embargo,
Claerbout, con esta obra, amplia las posibilidades del tiempo dentro de lo digital introdu-
ciendo diferentes formas de captar esa duracion. Como bien dice Papakonstantis:

Eslaluzla que organiza todo. Puede que estemos interesados en la historia la pri-
mera vez, tal vez la segunda, pero ya se convierte en una especie de lienzo bastan-
te decepcionante, un motivo que resalta el verdadero desafio de Bourdeaux Piece,
que consiste en dar forma a la duracion mediante luz natural. (2016, p. 210)

Conforme la pelicula avanza, el observador empieza a percibir que la narrativa pasa a
un segundo plano y comienza a valorar los cambios de luz, siendo estos la base del desa-
rrollo de la pelicula (Bellour, 2009, p. 37). La luz natural le concede al espacio una indo-
le diferente que aborda también a los personajes y a la composicion de la pelicula. Son
imagenes “naturales” que permiten al espectador comprender la situacion, tanto espacial
como temporal, de la escena. Los espacios en esta obra son marcados por el paso del tiem-
po, que se va reflejando en ellos, manteniendo su propio conflicto espacio-tiempo (Assche
et al., 2008, pp. 29-30). La obra se centra en el espacio y en los cambios estéticos que estan
sucediendo en el ambiente gracias al tiempo que transcurre. En palabras de Claerbout:

La planificacidén totalitaria estda enamorada de la memoria de la vida que pro-
pone antes de que esta se haya vivido. De igual manera, mis actores son objetos
de importancia secundaria. No viven ni actian por nada que no sea su entorno.
(Ardalan et al., 2012, p. 107)
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(Figura 24) (David Claerbout, Bordeaux Piece, 2004, Francia) (Fuente: https://bit.ly/2LXkZVz)

Cuando el espectador ve varias escenas seguidas, comienza a considerar el espacio
de manera real. Pictoricamente hablando se podria considerar un trabajo impresionista,
expone unos cambios de la luz caracteristicos de este movimiento artistico (Assche et al.,
2008, p. 14).

The Quiet Shore (2011) muestra una pelicula de 36’ de duracion. La obra se sitia en
Francia, en la costa de Bretafia, en la ciudad de Dinard. Presenta un paisaje fastuoso con
unas vistas espectaculares de la zona costera. Expone partes minuciosamente especi-
ficas que en la realidad solo constan de un instante, mientras que en otras ocasiones
presenta el paisaje general extendiéndose por la costa. En los personajes hay sefiales de
felicidad, de miedo, de amor, etc., todo dentro de una panordmica costera que realza mas
a las figuras que la acompanan (Balsom, 2013, pp. 91-92). La obra lleva al espectador a
ver dos puntos de vista distintos; por un lado, el publico puede apreciar las diferentes
tonalidades que van surgiendo conforme el tiempo avanza, los contrastes, las luces, las
sombras que se van creando etc.; mientras que, por otra parte, cuanto mas va avanzando
el tiempo, mayores disimilitudes se crean en los didlogos de las sucesivas escenas, el
agotamiento aparece en los personajes a la hora de actuar, y hasta el espectador concibe
la escena de un modo distinto. Con la simbologia de la fotografia analdgica, Claerbout
realiza la obra en blanco y negro, dandole asi a The Quiet Shore una imagen distinta de
tiempo y memoria.

El trabajo presenta una playa en un dia de verano aparentemente nublado. Hay nifios
divirtiéndose, adolescentes jugando, adultos hablando, mirando el paisaje o bafidndose.
Entre todos parece haber una conexion que el espectador no logra comprender. Algunos
se miran entre ellos, como esperando algo, otros miran un punto fijo aparentemente a lo
lejos, aguardando a que algo ocurra. La lentitud que se presenta en el trabajo de Claer-
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bout, junto con la incertidumbre que transmite lo que se estd viendo, lleva al espectador
a una tension velada que ni él mismo comprende. Al tratarse de un momento temporal
quieto, la marea se encuentra baja, ocasionando un reflejo de la realidad en el mar que
da sensacion de espejo (Haubrok, 2015). Se pueden apreciar perfectamente diferentes
perspectivas, mostrando asi la esencia del momento que se esta representando (Claer-
bout, 2011).

La obra es contradictoria, pues a simple vista da la sensacién de que se trata de un
dia cualquiera, en un momento cualquiera, con unos comportamientos cotidianos. Pero
cuando el espectador se para detenidamente a ver el trabajo, comienza a analizar deta-
lles, como las miradas entre los personajes, el estatismo que parecen tener, o la tension
que parece generar todo el conjunto. Muestra una dualidad entre tranquilidad y desaso-
siego que resulta paradigmatico en la obra de Claerbout. Representa la temporalidad
como algo incontrolable que el ser humano no es capaz de percibir por completo. Por
este motivo siempre esta presente en sus obras, llegando incluso a dar la sensacion de
poder tocarlo, de convertir el tiempo en algo tactil. Usa la imagen fotografica dejando una
impronta en la mente del espectador de los recuerdos y la memoria espacio-temporal. A
diferencia del cine, la fotografia fija estd compuesta en parte por el silencio para poder
entenderla, y Claerbout se basa en esta quietud a la hora de crear este trabajo. Interviene
la percepcion del tiempo en las imagenes fijas, o detiene el movimiento a las imagenes
animadas, consiguiendo confundir al observador. Para Claerbout, el mayor atractivo de

este trabajo es la calma marina que presenta el paisaje costero y la manera en la que se

(Figura 25) (David Claerbout, The Quiet Shore, 2011, video instalacién) (Fuente: https://bit.ly/2U1fQMN)
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La siguiente pelicula esta basada en la musica. Travel es un trabajo de animacion que
Claerbout comenzé en 1996 y no termino hasta 2013, y tiene una duracion aproximada
de 12”. Utilizd una melodia'* del compositor Eric Breton que en ocasiones no concuerda
con las imagenes, lo que genera mas inquietud que tranquilidad. El concepto de Travel
se basa en conseguir relajar al observador, al oyente que permanece visualizando y es-
cuchando la obra. La inmersién lleva al espectador a introducirse a través de un bosque
tranquilo y apaciguado. La parte musical y la parte visual se unifican en una misma toma
concordando en sentido en algunas partes, en otras, sin embargo, sorprende la armonia
que puede producir el sonido mezclado con la visién de un bosque oscuro que parece
que genera mas inquietud que tranquilidad (Claerbout, 2015). Desde el inicio lo que el
artista pretende es crear la imagen de “bosque” que se conoce socialmente, un lugar en
el que el observador puede relajarse. Cuando el publico se sienta a ver la obra, se crea
un momento espacio/tiempo que permite al espectador abandonar espiritualmente la
sala para introducirse en el video consiguiendo olvidarse del tiempo que transcurre (Pa-
pakonstantis, 2016, pp. 205-206).

La obra muestra visualmente un viaje en el que el espectador comienza moviéndose
en un parque, para introducirse después en un sombrio bosque. Dado que el artista no
queria mostrar un lugar en concreto en esta obra, sino una topologia general, utilizé
imagenes realizadas por ordenador. Desde el comienzo, el planteamiento de la cAmara
estd realizado para que el espectador sienta que es él mismo el que esta caminando por
el terrero que observa.

Conforme comienza la produccion, los ojos del espectador (la cAmara) se van movien-
do poco a poco, comenzando a introducirse dentro del bosque. La musica que la acompa-
na parece relajaday tranquila, pero conforme se da a entender hacia donde se dirige, esta
da sensacion de mayor inquietud, provocando una sensacion de zozobra inexplicable.
Desde el principio el camino arenoso esta lleno de color y luz, pero conforme se adentra
en el bosque, que parece estar encantado, mas difuso se va haciendo dicho camino. En la
primera toma se observa un bosque bucdlico, plagado de vegetacion. Una vez la camara
se introduce mas, parece que el espectador estd llegando al corazén del bosque, carente
deluzy claros. Es ahi cuando da un pequeno salto de imagen, trasladando el objetivo por
zonas mucho mas tenebrosas y carentes de color. Se trata de un bosque bucélico, carga-
do de vegetacion, pajaros, oscuridad y luz, colores, el sol, el cielo, la tierra, un lago, etc. De
esta manera Ingrid Holzl dice: “La observacién continua de un paisaje apacible donde el
tiempo pasa, pero nada pasa, genera un estado de animo contemplativo” (2011, p. 134).

14 La melodia fue realizada para fines terapéuticos.
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(Figura 26) (David Claerbout, Travel, 2013, video instalacion) (Fuente: https://bit.ly/2vUYCJf)

Sus trabajos, aunque se encuentren sin movimiento, llevan este consigo, permitiendo
al observador seguir el movimiento imaginario que podria suceder en la imagen pero
que no ocurre. Exponen un pasado que se mantiene en el presente. Juega con el tiempo
y el movimiento. Lo divide, lo alarga, lo estrecha y lo inmoviliza a su antojo. Consigue
introducir dos tiempos en un mismo trabajo, como es el caso de Shadow Piece, obra en la
que muestra dos imagenes en distintos tiempos a la vez, mostrando una parte sin mo-
vimiento mientras que la otra se mantiene con una actividad que llega a traspasar parte
de la imagen fija.

Las obras de Claerbout siempre llevan al espectador a evocar al recuerdo a la vez que
a la independencia del curso del tiempo. Los tiempos de las imagenes son capaces de
ser de diferentes tamanos, durando mas, o menos, pero estando unidas unas dentro de
otras, al igual que ocurre en esta pieza, en la que las escenas se van introduciendo unas
dentro de otras dejando que sea el tiempo natural el que las diferencie. Consigue afirmar
con sus trabajos la presencia del movimiento y el tiempo aun tratdndose de una imagen
fija y pasada (Barker, 2011, pp. 298-299).

Para Claerbout, la lentitud evidencia que la imagen tiene su propio tiempo personal
en el que habitar, siendo el conocimiento de eso lo que trae la comprension al especta-
dor (Magalhdes, 2008, pp. 54-55). Consigue transportar el pasado a las experiencias del
presente, ya sea mediante la fusion de imagenes fijas e imagenes en movimiento como
a través de la repeticién, consiguiendo que el observador viva una experiencia temporal
fuera de la linealidad cronoldgica. Descubre el tiempo como una composicion de tiempo
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pasado y tiempo presente, como un conjunto de momentos que no cesan de repetirse.
Sus obras llevan al observador a experimentar el tiempo de una forma alternativa vién-
dolo ampliado y encogido, haciéndole sentir el pasado en ese mismo momento presente
(Barker, 2011, pp. 301-302). En palabras de Claerbout:

Mi trabajo altera a las personas que ven el tiempo como una economia. Pienso
en el tiempo como un gran y amplio testigo, que mata generosamente todos los
pequerios mitos y narraciones. Por eso me gusta trabajar con el lenguaje del
ciney la fotografia, tan lleno de mitos y narraciones. (Ardalan et al., 2012, p. 124)

La tranquilidad y la relajacién como recurso temporal espacial en algunas obras son
transmitidas al cuerpo del observador sin que este apenas se dé cuenta. Sin embargo,
en otras de sus peliculas crea unos enfrentamientos entre las distintas temporalidades,
tanto en el tiempo alterado de la obra como en el tiempo psicolégico del observador,
entrelazandose los tiempos en lo que dura la produccion. Presenta un nuevo “principio
de presencia” que se muestra en sus obras como algo fisico y con entendimiento, como
una presencia que forma parte de la obra y del espectador al mismo tiempo (Ibid., pp.
147-150).

4.5. Bill Viola: Las memorias en la imagen en movimiento
El video se fundamenta en el tiempo siendo este, la base principal de este medio, el ori-
gen de su invencion (Martin & Grosenick, 2008, p. 17). Un video artista contempora-
neo que ha creado un nuevo arte dentro de la video instalacién a través del tiempo es el
neoyorquino Bill Viola (1951). Para él una imagen tiene una existencia limitada, vive y
muere. El arte no es algo estético que deba apreciarse colgado en una pared, creado para
ser observado. El arte estd para vivirlo, para sentirlo. Sus obras son creadas desde un
comienzo para si mismo, son sacadas de su experiencia y sus vivencias, y ahi es donde
estd para Viola la clave de todo arte: compartir esas experiencias con el resto del mundo.
El trabajo de Viola es una practica espiritual para el artista y para el espectador. Para
el filosofo Otto Neumaier, Viola es un artista integracionista, siempre trata de integrar el
completo de toda la persona, que esta se sienta en consonancia con la obra, y es precisa-
mente ahi donde radica la fuerza de su trabajo (Viola, Pihringer & Neumaier, 2007, pp.
92-107). Viola trabaja desde la base de las preguntas que él mismo se hace acerca del ser
humano. De qué manera el ser humano escucha y observa, cémo advierte su mente lo
que sus oidos y ojos perciben, cémo funciona el conocimiento (Elliot, Obigane, Ross, Vio-
la., & Walsh, 2006, p. 123). Para el historiador de arte Hans Belting, las imagenes de Viola
pasan por diferentes transiciones. Los personajes vienen y van, permanecen, los estados
emocionales se transforman, y se produce un desglose de acontecimientos dentro de la
misma imagen que permite al espectador pasar por diferentes momentos (Viola, Walsh,
Sellars, Belting & Perov, 2003, p. 180).

160 Maria de los Angeles Simén Casanova



En muchas de sus obras el marco principal de la imagen es la idea de que el personaje
se va o vuelve. Da sensacion de estar situando al actor en una encrucijada. Habla asi del
nacimiento y la muerte emocional del hombre, mostrando la alegoria de salir y entrar
de la imagen. Para Belting, el mayor atractivo en las obras de Viola es esa dualidad que
siempre marca en sus trabajos, esos opuestos que consigue que convivan y se compene-
tren entre ellos en una misma produccion, por la gran simetria que existe entre ambos
opuestos (Viola et al., 2003, p. 155). Como dice Maria de Corral: “Bill Viola (...) compone
sus videos con la fluidez del agua y la velocidad de la luz, como la poesia o la musica
y también como un experimento cientifico” (Syring, Lauter, Viola, Zutter & De Corral,
1994, p. 13). Considera su intuicion una de sus mejores estrategias a la hora de crear, ya
que confia en todos sus sentidos. Por este motivo siempre quiere conectar la emocion y
el intelecto en una misma imagen, puesto que para Viola ambos tienen la misma impor-
tancia (Viola et al., 2007, p. 95). La suspension y el movimiento conviven dentro de un
mismo tiempo, y esa ralentizacidén que caracteriza sus instalaciones artisticas evidencia
cada gesto, por minimo que sea, ensefiando al espectador los detalles de las expresiones
de los personajes de sus obras. Viola exhibe una intimidad del gesto humano que seria
imposible de apreciar por el espectador de no ser por esa suspension de movimiento que
permanece constante en sus producciones (Magalhaes, 2008, pp. 53-54).

Con la llegada de nuevas disciplinas al mundo del arte (performance, cine, video, etc.)
el tiempo paso a convertirse en uno de los principales protagonistas. La temporalidad se
convirtié en algo esencial para el artista y su obra, cambiando esas disciplinas tempo-
rales y convirtiéndolas en la llave necesaria para reconquistar esa esencia temporal que
se habia perdido (Herndndez-Navarro, 2018, pp. 1-7). La percepcion que posee Viola de
lo real, junto con la destreza a la hora de crear y la precision, es una de las claves de su
éxito. Tiene interés por representar lo sublime y por evocar los estados trascendentales.
Posee un concepto de tiempo diferente, al igual que una singular y creativa concepcion
del sonido (Elliot et al., 2006, p. 121).

Segun argumenta Viola: “el sonido tiene un pie en el mundo invisible y otro en el
mundo visible, tangible” (Viola, et al., 2003, p. 183). Su experiencia pasada con la musica
le ha ayudado a saber llevar el ritmo temporal adecuado en la elaboracién de sus traba-
jos. Gracias a David Tudor y al tiempo que estuvo con él, Viola comprendio que el sonido
podia ser tridimensional y posible de moldear (Syring et al., 1994, p. 25). Como bien
dice Viola, “El sonido tiene numerosas cualidades tnicas en comparacion con la imagen:
rodea las esquinas, atraviesa las paredes, se percibe simultdneamente en 360 grados
alrededor del observador e incluso penetra en el cuerpo” (Ibid., p. 241). Para el artista, el
sonido es el ultimo tramo que une la vida con la muerte (Viola et al., 2003, p. 184).

Sus trabajos, siempre diferentes entre si, inducen al espectador a observar y reflexio-
nar acerca de la situacién de la sociedad (Martin & Grosenick, 2008). El artista cuestiona
en sus obras el vinculo de la persona con su entorno y el misterio de la vida. El intelecto
y la emocion, la razon y lo espiritual, la vida y la muerte, el tiempo y el espacio. Utiliza
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la imagen en movimiento para hablar sobre las dualidades posibles que se generan en
el individuo (Syring et al., 1994, p. 11). El artista indaga, como cuenta Ménica Sanchez,
en “los territorios ‘hipndticos’ de la inmersion del cuerpo en la oscuridad y la pérdida
de las coordenadas espaciales” (2009, p. 233). Fue la nueva tecnologia de la cAmara de
video y su facil manejo portatil lo que realmente llevé a Viola a fascinarse por el video. La
posibilidad de poder grabar cualquier cosa y en cualquier momento sin la necesidad de
encontrarse en un estudio (Viola et al., 2003, p. 183). De esta manera Viola dice:

(...) lo que sucede dentro de una cadmara de video y una pantalla de monitor es
un movimiento que fluye, un flujo de energia liquida que también es el flujo
de luminosidad que inscribe la imagen que se ve, y el flujo de tiempo en el que
existe. (...) Una vez que entiendes eso, sabes que no hay nada como la quietud,
ninguna habitacién que esté vacia, ningiin espacio que esté en silencio, ningan
pensamiento que esté completo, y ninguna persona que pueda alcanzar la per-
feccion. Es el movimiento y el cambio lo que nos da vida y crea el mundo en el
que vivimos. (Elliot et al., 2006, p. 186)

Consigue penetrar en las emociones humanas y captar lo que parece inalcanzable
paralos sentimientos del hombre. Las experiencias vividas por el ser humano, el desaso-
siego, etc., se introducen dentro del cuerpo del espectador a través del video, haciéndole
revivir de nuevo percepciones que ya podia tener olvidadas. Tradiciones, ideas, perspec-
tivas de vivencia, etc., el artista representa con sus obras diferentes puntos de vista que
el espectador no se habia planteado jamas hasta el momento. Trabaja desde la base de
las preguntas que él mismo se hace acerca del individuo; de qué manera el ser humano
escucha y observa, como intercepta su mente lo que sus oidos y ojos perciben, como
funciona el conocimiento. Viola entendié las maneras en las que el arte contemporaneo
utilizaba las bases del arte tradicional, y las aplico a las nuevas tecnologias aprovechan-
do para transgredir la percepcion natural que posee el ser humano y permitir a este
comprender de una manera distinta (Ibid., pp. 122-123). Con sus obras busca conseguir
que el individuo reflexione consigo mismo, analizando sus sentimientos y percepciones.
Comenzo realizando videos de indole experimental, pero no fue hasta su vuelta de los
viajes que realizé por diferentes paises de Asia y Europa que su obra comenzo a tener
un rumbo claro, empezando a mostrar la parte interna de todo lo existente en lugar de la
parte externa que el mundo es capaz de ver.

La utilizacion de la cAmara lenta intensifica la temporalidad en la obra (Vizcaino,
2004). Sus trabajos parecen condensarse para luego estirar los limites del tiempo (Elliot
et al., 2006, p. 166). Para Viola, la realidad se establece a través de la percepcion perso-
nal, de la naturaleza, de la cotidianeidad y, en parte, de los procedimientos espirituales
que vienen de la experiencia, el sueno y los recuerdos (Syring et al., 1994, p.100). En
palabras de Neumaier: “(...) lo que conecta el video como medio con la vida es el tiempo”
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(Viola et al., 2007, p. 106). El tiempo natural es aquel que esta presente en cualquier
lugar y en cualquier momento, con gente o sin gente. Utiliza el tiempo y el sonido para
reconstruir su observacién y experiencia espacio-temporal. Como asi comenta Antonio
Vizcaino:

Con el videoarte lo que hace es cambiar el pincel y los colores por la camara, el
lienzo por el plasma y la apreciacion y manipulacion del tiempo. En sus obras se
puede casi palpar el transcurso del tiempo. En palabras de artista: * Con toda la
experiencia que he tenido en video, he observado que el tiempo es algo substan-
cial, palpable. Es lo mas real que he sentido.” (2004, p. 6).

El agua es un elemento simbdlico en sus obras que transmite el movimiento del ser
humano en el espacio en el que se encuentra, utilizdndola a la vez como una alegoria de
la vida y la muerte. La utiliza a 1a hora de querer mostrar algo espiritual, pues para él re-
presenta el paso entre aquello que se ve y lo que no se ve. Es el origen de cualquier exis-
tencia. Cuando era nifio, sufrié un accidente en un lago que lo llevo a casi morir ahogado.
Desde entonces, lo que sinti6 en ese fondo acuatico ha ido con él, mostrando con ello en
sus video instalaciones que el agua da vida, pero que también es capaz de quitarla. Es
sueno y realidad al mismo tiempo, y su pureza, para las obras del artista, transforma lo
que toca. Como asi lo describe Viola:

Si te situas a un lado de un lago y observas con atencion, a veces no ves el inte-
rior porque solo puedes ver el reflejo del mundo que hay alrededor, sin embar-
go, otras veces ese reflejo desaparece y llegas a ver el fondo. Esa linea que marca
la superficie es una especie de umbral entre dos mundos. (...) no es una barrera
fisica. Es como una membrana. Es fluido y fluye. (Elliot et al., 2006, p. 185)

Introduce en sus obras temas analiticos que plantea al espectador. Lo racional e irra-
cional, la conciencia y la inconsciencia, los temores y anhelos, llegando a temas mas
abstractos como el alma y sus cambios, la naturaleza, la vida y la muerte. No considera la
muerte como algo negativo, sino como algo esencial a inseparable de la vida y el renaci-
miento. Su estancia en Japén tuvo mucho que ver en que estos temas comenzaran a sur-
gir en sus trabajos. Su estadia alli le llevé a aprender que el arte es el lenguaje universal
que todo individuo tiene. La nuevas culturas e historias le llevan a nuevos conocimientos
que le inspiran para difundir nuevos conceptos en sus instalaciones (Vizcaino, 2004).
Para Akio Obigane, Viola tiene el don de captar el espiritu de cada situacién. Su identidad
puede variar, pero no por ello desaparece. Se adapta para que asi coincida con el espiritu
de cada lugar. Es una de las facultades mdas importantes que posee el artista, ya que le
permite observar siempre en primera persona, sintiendo cada detalle que hay detras del
objetivo (Elliot et al., 2006, pp. 173-175).
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Para la tedrica de arte Cynthia Freeland, las instalaciones de Viola son desorbitadas,
sus presentaciones van en aumento hacia lo majestuoso, generando en ocasiones tal
impacto en el espectador que le afecta fisicamente. Sus producciones varian en formato
y presentacién, pero siguen siendo cautivantes y atrapando al espectador. Para la co-
misaria Lori Zippay, Viola crea un arte sensitivo, perceptivo, figurativo y real mediante
los elementos de la naturaleza, creando obras de arte de vida. Su trabajo habla sobre las
condiciones humanas y la aceptacion del individuo ante el posible encuentro con el do-
lor y la muerte (Arya, 2019, pp. 3-8).

Con sus primeras video instalaciones de los afios setenta el artista pretendia manipu-
lar el espacio y el tiempo, a través del video, imitandolos hasta tratar de convertirlos en
algo descompuesto. Para viola no se percibe solo una imagen, se cuenta una historia. El
como se ha llegado hasta ahi, el porqué, la manera en la que el ojo enfoca todo lo que hay
detras de su creacion. Sumanera de ver el arte tras su estancia en Japon cambio, convir-
tiendo los elementos artisticos ya no en algo para mirar, sino en algo con lo que conectar
(Hanhardt, Viola & Perov, 2017).

Sus obras hablan de suenos, de hasta donde es capaz de llegar la percepcion, de la
imaginacion y de la presencia del inconsciente. A este respecto A. Ross asegura:

Viola es, sin duda, un realista, pero es un realista que ha encontrado su propio
espacio desde el que plantearse la realidad a medio camino entre las inquietu-
des modernistas sobre el arte, como reflejo de nuestro inconsciente colectivo, y
las criticas postmodernistas sobre las fuentes y los usos de los suefios y la fan-
tasia. (Elliot et al., 2006, p. 122)

Para el artista, la manipulacion excesiva de la imagen rompe con la unién que se ori-
gina con el espectador ante la idea de una percepcion psicologica alterada. Sus obras no
deben existir en ninguna galeria o museo, sino que deben de estar en el corazon y el pen-
samiento del observador (Acevedo, 2017). Después de, en 1999, morir su padre, Viola
plasmé esta experiencia en algunas de sus piezas. Explora todos los matices que posee el
ser humano, todas las emociones que sufre, y las representa en sus video instalaciones.
Para Viola el arte del pasado es un referente, de una forma o de otra, han influido en su
carrera. Consigue representar tiempos para que el espectador viva el suyo propio de un
modo distinto (Hanhardt et al., 2017). Entre sus obras destacan: Room for Saint John of the
Cross (1983), Passage (1987), Nantes Triptych (1992), Six Heads (2000), Emergence (2001),
Tristan’s Ascension (2005), o sus mas actuales, como Martyrs (2014) o Inverted Birth (2014).

Tras volver de su estancia en Japodn, el artista realizo, en 1983, la obra Room for Saint
John of the Cross. Es una obra compuesta tanto por el video como por otros elementos
escenificados y objetuales. Cuando el espectador se introduce en la video instalacion,
penetra en una habitacién oscura en la que se encuentra un pequeno aposento justo en
medio de la sala. En las paredes que rodean toda la estancia se muestran proyectadas
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imagenes de la naturaleza de California, mostrando sus montafas salvajes a traves del
uso insistente del zoom, el cual aleja y acerca la naturaleza en constante movimiento
(debido principalmente a que el artista realizé las grabaciones desde un coche en movi-
miento). El sonido del viento acompania a la obra, introduciendo asi al espectador en un
ambiente mads real. El espectador no puede introducirse dentro del pequeno aposento
central, sino que unicamente puede observar su interior a través de una pequefia venta-
na que se encuentra en uno de sus laterales. Cuando el visitante se encuentra ante dicha
ventana, puede observar que el pavimento se encuentra oculto tras una capa de tierra,
sobre la que se encuentra una pequena mesa, con un vaso de agua y una jarra.

Viola simula la habitacién en la que se encontraba San Juan de la Cruz como prisio-
nero desde finales de 1577 a mayo de 1578. El monitor ensena, a través de su pantalla,
una montana perteneciente a la ciudad de Seattle. Se trata de imagenes sin movimien-
to, queriendo mostrar una quietud dentro del cubiculo que nada tiene que ver con las
sensaciones de movilidad que ofrecen las imagenes con movimiento que se proyectan
en las paredes de la sala que rodea la pequena celda. En esta, se escucha claramente la
voz grabada del artista Francesc Torres, que narra en castellano determinadas partes de
poesias realizadas por el propio San Juan de la Cruz. Como bien dice Viola:

Un hombre que es encarcelado, humillado y, en lugar de responder con odio o
ira, escribe Cdntico espiritual, cuyos versos son de una desbordante fuerza ex-
presiva. Al leerlo comprendi el efecto que podia producir el arte: esa obra me
mostré por qué me dedico a la creacion. (Porcel, 2009, p. 256)

El aposento simboliza el “yo”. Su creacién pretende mostrar la fase del entendimien-
to de uno mismo. El foco central, el interior, se encuentra tranquilo y en reposo, mos-
trandose como una evasion a todo ese alboroto que se encuentra fuera. Expone en su
obra una serie de contrastes entre los distintos elementos que forman parte; el ajetreo
tanto visual como auditivo que manifiesta el exterior de la instalacién (la sala grande
sin luz que recoge el cubiculo) contra la quietud y calma que se presenta en el interior
del aposento. Este es una celda que se contrapone con el exterior, con las montanas de
California; esclavitud contra libertad, la realidad contra la ilusion. La prision muestra
aceptacion, el exterior, rebeldia. A un ser humano se le considera incapaz de volar, pero
no por ello es incapaz de sonar que lo consigue. El cuerpo encierra, la mente libera. Esas
rivalidades que se pueden generar dentro de un mismo cuerpo son las que llevaron a
Viola a esta instalacion.

En ocasiones se pierde él mismo ante el desarrollo de sus obras, pero gracias a esa
desorientacion que experimenta, y habiendo seguido hacia adelante a pesar de su des-
conocimiento, se vuelve a encontrar a si mismo en su instalacion habiendo aprovechado
ese tiempo de abstraccion Como bien lo explica Viola:
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Me identifico con el rol de mistico en el sentido de seguir una via negativa —al
sentir que la base de mi trabajo se halla en el desconocimiento, en la duda, en
estar perdido, en las preguntas y no en las respuestas— y reconozco que la obra
que personalmente considero mdas importante vino de no saber qué estaba ha-
ciendo en el momento en el que la estaba elaborando. Este es el poder del tiem-
po cuando saltas del precipicio hacia el agua y no te preocupas de si hay rocas
justo debajo de la superficie. (Sanchez, 2016, p. 104)

Para Viola, el sentirse extraviado, desubicado, perdido, es el punto de partida para
encontrarse a si mismo y entenderse. Ha conseguido que el visitante se encuentre fuera
de su habitat natural, incomodo, contrariado, y sin saber donde situarse en la instala-
cion. El espectador se ve obligado a reflexionar y analizar, utilizando los sentidos, para
asi comprender las capacidades que puede llegar a poseer el individuo ante las mayores
adversidades, como fue el caso de San Juan de la Cruz al seguir teniendo sentimientos
tan importantes, como el amor y el perdén, dentro de una celda.

Viola pretende concienciar al espectador de que, ante los compases visuales que se
observan, los tiempos varian de igual manera, trastocando el tiempo y el espacio del vi-
sitante al no poder ser experimentados y sentidos en igual forma, alternando la espacia-
lidad y la temporalidad que el visitante experimenta en la discordancia entre el exterior

y el interior de la instalacion.

(Figura 27) (Bill Viola, Room for Saint John of the Cross, video instalacién, 1983) (Fuente: https://bit.ly/2TNMYZK)
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La manera de enfocar la idea y la localizacion es uno de sus mayores atractivos, como
se presenta en su instalacion Passage (1987). La obra consta de un pasillo estrecho con
una proyeccion monumental al final. En el video se puede ver la fiesta de cumpleaiios
que esta celebrando una nina pequena. La forma en la que se expone todo da la sensa-
cion de partir desde el punto de visién de la nifia. La localizacion de la obra incomoda al
visitante, ya que el punto de visidn de la proyeccién es demasiado grande teniendo en
cuenta que el espectador lo observa desde un estrecho pasillo, lo que le lleva a no poder
observar todo el plano completo con exactitud. Eso, junto con el zoom expuesto en la
proyeccion, hacen que el publico se encuentre desubicado ante ella.

El artista titula “pasaje” a esta video instalacion por varios motivos. El corredor que
hace de camino del espectador hace alusion a un tunel. La proyeccién visual de la fiesta
de cumpleafios de la nifia muestra cémo la vida pasa y como el tiempo forma una parte
fundamental de la instalacién. Y, para terminar, lo que implica un cumpleanos, el naci-
miento y la vida. El ser humano se crea en el utero, y es esa travesia que lo lleva a nacer
desde el interior del cuerpo lo que Bill Viola considera el tunel. El video original tiene una
duraciéon aproximada de 26’, pero el artista lo ralentiza amplidndolo hasta 7’ 30’. El soni-
do se encuentra a mas volumen del que se puede considerar adecuado, por lo que resulta
complicado comprender lo que se dice realmente en la fiesta de cumpleanos proyectada.
El sonido, la imagen, el espacio, el tiempo, se ven alterados en esta instalacion, viéndose
el espectador incapacitado para poder observar todo de una manera atenta para poder
digerir dénde se encuentra y que es lo que esta viendo. El artista impide a la audiencia
poder utilizar sus sentidos, no siendo capaz, en ninguin espacio, de poder observar la
instalacion en su auténtica plenitud (Hanhardt et al., 2017).

Lo realmente llamativo es la artificialidad de los tiempos y sonidos que se proyectan
en el video. La impaciencia que provoca en el espectador no supera la admiracién que
siente este tras observar con detalle los rasgos de los presentes en la fiesta, las caras
de felicidad se van mostrando con lentitud, sorprendiendo a la par que satisfaciendo al
observar como la dicha comienza a proyectarse en los rostros. Para Viola, esta obra en
particular es:

Una estructura arquitecténica que encierra el tiempo. Passage es un hibrido en-
tre el formato de la instalacién y el video monocanal. La instalacién est4 cons-
truida siguiendo la forma fisica de un simbolo arquetipo de transicién y trans-
formacién, el tunel o pasillo largo y estrecho, que en un ultimo término alude
al canal del parto. La estructura enmarca una imagen que trasciende la escala
humana tanto en el tiempo como en el espacio, y la coloca en el dominio interno
subjetivo del recuerdo y la asociacion emotiva. La fiesta de cumpleanos infantil,
ceremonia familiar de paso y vestigio contemporaneo de un antigua ritual eter-
no, conserva algo de su estatus sacramental y mistico gracias a la manipulacién
del espacio y la extrema dilatacion del tiempo. (Hanhardt et al., 2017, p. 114)
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(Figura 28) (Bill Viola, Passage, video instalacion, 1987) (Fuente: https://bit.ly/2Whoz05)

Elsignificado del video, junto con la ralentizacién, consigue trasladar al visitante a un
pasado de nostalgia. En palabras de Viola: “Mis viajes me han ensefiado que siempre hay
un solo ‘lugar exacto’ en el que una idea viene a la vida” (Sdnchez, 2016, p. 30). Para el
artista, todo momento vivido es clave a la hora de crear.
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La instalacion Nantes Triptych se encuentra dividido en tres partes, pero enlazadas
entre si simbdélicamente. En palabras de Viola: “(...) mi interés en la forma del triptico
radica en el hecho de que se trata del reflejo de una vision del mundo cosmolégica y
social (cielo-tierra-infierno)” (Syring et al., 1994, p. 33). El nacimiento de un bebé, el
sumergimiento de una persona en edad media y la muerte de una mujer mayor por en-
fermedad. El panel central muestra la vida como un movimiento inestable y sin objetivo,
una existencia en un estado incierto (Ibid., p. 23). Es mas grande que las dos grabaciones
laterales, imitando asi al caracteristico triptico de las pinturas tradicionales antiguas.
Aunque el conjunto de las tres piezas crea una idea temporal imprescindible dentro de
las obras de Viola, los videos se realizaron por separado, y en distintos momentos de
su vida, sin que él mismo supiera cudl iba a ser su destino. El primer video presenta a
una mujer pariendo a su hijo de manera natural, con los sonidos ambientales de dicho
acontecimiento. El fundamento principal del porqué realizo esta parte fue que, en aquel
momento, iba a nacer el primer hijo del artista. Con esta parte de la pieza Viola quiere
explicar como la vida se abre camino y como el tiempo empieza a iniciarse.

La grabacidén central constituye una parte de una obra ya realizada por Viola en la que
se ve a varias personas, sumergidas en el agua y sin otro movimiento mas alla de la iner-
cia del agua que los transporta. Los individuos parecen estar atrapados dentro del agua,
inhabilitados de movimiento propio. Este video se diferencia de los deméas en el material
fisico utilizado para su presentacion; se trata de una tela mas diafana, consiguiendo asi,
con la luminosidad del recinto, mostrar un ambiente en la grabacién que alterna entre
lo fisico y lo metafisico. Evoca el trayecto de la vida humana después de nacer y antes de
morir. De esta manera Viola dice: “La imagen proyectada del cuerpo bajo el agua, flota en
el vacio, en parte material y en parte inmaterial, frente a un espacio misterioso, oscuro,
suspendido entre el nacimiento y la muerte” (Syring et al., 1994, p. 64). El protagonista
de esta pieza se encuentra hundido permanentemente en un constante vaivén de movi-
miento, en momentos violento, en momentos tranquilo, simulando asi los altibajos que
sufre el ser humano a lo largo de toda su vida. Viola puso esta parte como “una presencia
desconocida que habia subido desde las profundidades, creando la falta de equilibrio en
la superficie. ¢Esta vivo o se ha ahogado?” (Viola et al., 2003, p. 156).

Laterceray ultima pieza de esta obra presenta una sefiora mayor que esta muriéndo-
se. En este caso, no se trata de ningiin modelo, ni de ninguin extrano, sino de la madre del
artista en los ultimos momentos de su vida. Representa el transito entre el nacimiento y
la muerte, exponiéndolo como la experiencia vivida. Un parto: el nacimiento de la vida;
una muerte: la perdida de la vida. Representa momentos dificiles de ver que no se en-
cuentran disponibles siempre, por el contrario, son instantes que pasan veloces y a los
que dificilmente se puede acceder (Ibid.).

Se trata de una video instalacion con la temporalidad humana como tema. Nacimien-
to, parsimonia y muerte. El artista muestra de izquierda a derecha como la vida comien-
za a disponer de tiempo, y como, poco a poco, ese tiempo se va ralentizando hasta des-
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aparecer de nuevo. Con esta idea Bill Viola crea una obra de vida. Que utilice momentos
reales con significado personal hace que la video instalaciéon impacte sensitivamente
en el espectador, pues el artista ha puesto fielmente su vida en la obra. Es una manifes-
tacion de la existencia humana y su muerte, que pretende extender la idea del tiempo
como algo que tnicamente comienza a existir desde el mismo momento en el que el ser
humano comienza a respirar, y que inicamente acaba cuando da su ultimo aliento. El ar-
tista, como en otras de sus video instalaciones, utiliza el género pictérico como base para
crear los cimientos de esta obra. Para Bill Viola, desde siempre, el video ha sido un arte
actual que, sin embargo, no aparta otras variedades artisticas como puede ser la pintura.
Al contrario, unifica los dos artes en un mismo espacio.

Viola utiliza el agua como algo sustancial para la vida. En cierta manera, esta parte
central supone un contraste al lado de dos momentos tan traumaticos como pueden ser
el nacimiento y la muerte. Abre las posibilidades de interpretacién en esta pieza. Si se
analiza la primera parte con la segunda, el agua puede significar la vida. Y observando
detenidamente la pieza central, esta puede ser interpretada como tranquilidad temporal
e, incluso, como ausencia de tiempo. Si, por el contrario, se analiza la pieza central con la
tercera, el concepto que se tiene del agua en si varia sobremanera. Al encontrarse situa-
do a un lado de una mujer en estado terminal, el agua pasa a considerarse danino. Por
una parte, da vida, por otra, la quita (Hanhardt, 2017). De esta manera Viola dice:

Cuando una vida se acaba, cuando alguien exhala su ultimo suspiro, literalmen-
te, fisicamente, esa persona se vuelve inmévil; se convierte en la eternidad mis-
ma. El choque que implica el haber presenciado el final de una vida radica en
que estds viendo el final del tiempo... el cese de todo movimiento. (Viola et al.,
2003, p. 159)

(Figura 29) (Bill Viola,1992, Nantes Triptych, video instalacién) (Fuente: https://bit.ly/3aTurRu)

La moldura que envuelve el cuadro permite al espectador englobar todos los acon-
tecimientos en uno, sin permitir separar el nacimiento, la vida y la muerte. Por el con-
trario, proporciona al espectador la capacidad de ver las tres partes en una sola, consi-
guiendo transmitir lo que implica realmente la existencia del individuo (Arya, 2019, p.
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5). El camino que recorre el ser humano a lo largo de su vida es plasmado en esta pro-
duccion. Utiliza dos hechos antagonicos y los une en una misma instalacion poniendo
en interrogante el conocimiento de la vida, incorporando al espectador que se encuentra
observando, al igual que le obliga a advertir en mayor medida la importancia del tiempo
dentro de su realidad. Obliga a situar la vida del individuo, haciéndolo consciente de
esta, transportandolo a su mismo pasado, al presente que habita, y al futuro que le alle-
ga. Une los tres tiempos, consiguiendo englobarlos en un mismo momento.

No pretende crear ningun enigma, se trata de momentos en la vida del ser humano
que no puede evitar. La muerte de la madre de Viola induce a una participacion afectiva
por parte del pablico. El agua, como elemento vital, como aparece, como cae, como for-
ma parte de todo ser viviente, significa la idea temporal de la vida. Y Viola simboliza el
agua como intervalo entre la vida y la muerte. A este respecto Carlos V. Sdnchez comen-
ta: “En un breve texto del poeta, Rumi, recogido por Viola, tenemos una primera clave: ‘A
cada momento un mundo nace y muere, y has de saber que, para ti, con cada momento
viene la muerte y la renovacion’ (2016, p. 296).

A partir del afilo 2000 en adelante realizé determinadas instalaciones entre las que
creo la serie The Passions'®, una sucesion de video instalaciones en las que el artista se
basaba principalmente en la representacion de determinadas pinturas renacentistas.
Viola introduce el martirio, el fin y el mas alld dentro de los cdnones de la pintura reli-
giosa, mostrando el dolor como algo indispensable dentro del ser humano. Destacamos
en esta serie Six Heads (2000) y Emergence (2001). La primera se trata de una instalacion
sencilla, pero muy ambiciosa en su significado. Una pantalla se encuentra dividida en
seis partes, y en cada una de ellas aparece la cara del mismo hombre. Mientras la pro-
yeccion dura, las respectivas caras del personaje se van modificando una a una, a la vez,
pero sin semejanza alguna entre ellas. Como bien dice Viola: “Las emociones aparecen y
desaparecen en forma tan gradual que es dificil decir donde una empieza y la otra deja
de ser” (Viola et al., 2003, p. 28).

Los rasgos del individuo van cambiando, muy lentamente, mostrando en cada parte
una emocién distinta. Ira, dolor, temor, miedo, alegria, ensuefio, esas son las emociones
humanas que el artista representa en esta obra con maximo detalle. Ensefna como el ser
humano es capaz de llevar consigo distintas emociones muy diferentes entre si, siendo
una parte primordial de lo que implica ser humano. Segun argumenta el critico Peter
Sellars (director de teatro estadounidense): “Bill Viola trabaja con actores, no con santos.
El hecho de que se trate de seres humanos con defectos, (...) se convierte en el poder de-
mocratizador de estas obras, en su misma americanidad” (Ibid., p. 143).

Viola muestra aqui los diferentes estados de dnimo a través de la expresion corporal,
y los ralentiza para que el espectador pueda observar atentamente cada minimo movi-

15 La serie The Passions contiene mas de diez video instalaciones.
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miento a medida que su rostro se va desfigurando por el sentimiento. Para el artista, el
individuo estda compuesto por diferentes esencias, y posee infinitos estados de animo,
por este motivo ha querido mostrar un catalogo de algunas de ellas que estan relaciona-
das con las que la pintura religiosa ha representado histéricamente. Para Viola, ese mo-
mento confuso en que el estado de 4nimo cambia de manera drastica le parece igual de
importante que la emocion. Razon por la cual, en ocasiones, le gusta entremezclar todos
esos sentimientos y emociones y el transito que va de uno a otro (Ibid., p. 163).

Esta instalacién hace alusién a la pintura histérica y a la forma de realizar los retratos,
utilizando los sentimientos clasicos de la época, representdndolos como se plasmaban
a través de la pintura histérica. Como dice Walsh, se trata de “una especie de estudio
barroco viviente de un drama interior” (Ibid., p. 32). Cualquier persona puede experi-
mentar diferentes sensaciones al estar ante una obra de Viola. Son obras indispensables
y atrayentes dentro de su propio movimiento lento. Las gesticulaciones de los actores
son tan destacadas y persuasivas que permiten ver con detallada exactitud hasta la mas
minima arruga que pueda surgir de sus rostros.

(Figura 30) (Bill Viola, Six Heads, instalacion de video, 2000) (Fuente: https://bit.ly/2Qefhy7)
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Sus obras provocan una mezcla de sentimientos en el espectador. Siempre presentan
emociones personales, intimas; sentimientos y expresiones que el individuo tiende a
querer sentir en la intimidad, sin mostrarlos al mundo. La emocién que se genera en el
espectador ante las emociones que esta observando y sintiendo se entremezclan con la
confusién de estar presenciando algo que normalmente el ser humano esconde en la
intimidad. Las sensaciones que provocan las obras de Viola son tan personales que, en
ocasiones, provoca un caumulo de sentimientos contradictorios al sentir algo tan intimo
por una obra tan expuesta.

Para crear Emergence, Viola se basoé en la obra pictérica Pieta, 1424, un fresco del pin-
tor italiano Masolino da Panicale. Se trata de un cuadro en el que se muestra a Jesus,
muerto, entre los brazos de Maria y San Juan. En palabras de Viola: “La religion y el arte
son parecidos, ambos se ocupan de la esencia del ser humano. (...) los artistas pueden
servir para unir las civilizaciones. (...) Cuando todo desaparece, llega el momento de in-
ventar” (Porcel, 2009, p. 257). La video instalacion, que tiene una duracion de 11’ 49”7,
presenta una escenografia en la que lo que parece ser un pozo grande de marmol con
una cruz situada en el frontal estd situado en el centro. Dos mujeres se encuentran sen-
tadas cerca de este, una a cada lado, con expresiones de pesar y tormento. Mientras cada
una estad concentrada en su sufrimiento, del centro del pozo surge, entre las aguas, un
hombre desnudo, extremadamente pdalido, que va saliendo poco a poco poniéndose en
pie, derramando el agua que lo inundaba. Con la ayuda de las dos mujeres, el hombre se
sitiia en el suelo, acostado, sin dar indicios de vida. Inclinadas sobre el cuerpo, el video
acaba con las facciones de congoja y dolor de las mujeres, llorando ante la pérdida de
emocién al ver que el hombre que esta postrado ante ellas no va a volver a la vida. Esta
obra constituye una experiencia extranay cautivadora, en parte porque la imagineria es
habitual y a la vez repentina (Aznar, 2004, p. 370).

Desde el momento en el que el movimiento del hombre empieza a surgir, las expre-
siones de las dos mujeres cambian drasticamente, dejando a un lado el sufrimiento para
dar paso a expresiones de admiracion, deslumbramiento y éxtasis, al verse participes de
tal milagro, como es el ser testigo de lo que parece ser una resurreccién. Como Viola dice:
“para nuestros 0jos contemporaneos, es un ahogado: para mi vision interior, es un parto.
Las imagenes de este tipo tienen vida propia porque no tienen trabas y flotan libremen-
te” (Viola et al., 2003, p. 45). Para el artista, estas imagenes se fusionan creando una apa-
riencia novedosa. Cuando Viola crea obras de este tipo, sobre inmersion y reemergencia,
la imagen se fusiona creando. El espectador se ve empujado a ver el agua como algo mas
que forma parte de la vida del individuo, aunque su cariz pueda variar hasta dar vida o
arrebatarla. Hace sentir al publico como colaborador de la obra, formando parte de esta.
El asombro y fascinacién que se genera en las dos mujeres de Emergence es tal que el ob-
servador se siente involucrado e introducido en el escenario, asombrandose a la misma
vez que las modelos de lo que se avecina. Hace pensar en la posibilidad de volver a nacer.
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La obra es, en palabras de Maria Teresa Méndez Baiges: “impactante, pero probable-
mente una pizca efectista” (2018, p. 896).

A pesar de las connotaciones religiosas que puede llevar la obra, la historia que mues-
tra aqui es totalmente abierta, permitiendo al espectador deducir él mismo que es lo que
va sucediendo. Puede hacer alusion a la resurreccion de Jesus, puede considerarse un
nacimiento (el agua sugiere vida), o puede tratarse del ahogamiento que esté sufriendo
alguien. No se sabe si el hombre sigue vivo una vez tumbado o, por el contrario, ha muer-
to, como desde un momento se piensa tras ver las expresiones de sufrimiento de las dos
mujeres. Viola no quiere mostrar ningun final con una historia cerrada, sino dejar una
inestabilidad narrativa y visual para que el espectador termine de darle significado a la
obra. No se considera a si mismo un artista religioso. No pretende promover ninguna
ideologia; pero esta realmente interesado en el camino hacia la liberacién de uno mis-
mo para dejar a un lado el sufrimiento. Reactualiza las pinturas religiosas, reactualiza
su espacialidad y su escenografia. Las expresiones que se exhiben en la mayoria de las
obras renacentistas exponen rostros de sentimientos y emociones que Viola experimen-
ta con laimagen en movimiento. La utilizacidon ejemplar que hace del ralenti otorga a las
emociones humanas una mayor intensidad (Batet, 2013). La alusion que hace esta video
instalacion a muchas obras religiosas es innegable, y las expresiones que muchas de
ellas postran en sus rostros se ven retratadas aqui.

Esta serie surgio a traves de la conexion que el mismo artista sentia con las pinturas
renacentistas, que le mostraban un fondo en cada uno de los personajes plasmados pic-
toricamente. Ese fondo es el que atrae a Viola, pues le hace pensar en las vivencias, en
las experiencias de distintas épocas histéricas. Comenzo a pensar en ello seriamente a
partir de 1997, cuando fue invitado como investigador en residencia en el Instituto de
Investigacion Getty, en el que el tema principal a evaluar y representar eran las pasiones.
Le apasiona la historia que hay detras de un cuadro, sin narraciones ni dialogos, solo
observando como los pintores son capaces de mostrar una historia yendo mads alla con el
pincel. Para él, las imagenes tienen vida porque estan sin ataduras, y flotan libremente,
y es ahi donde quiere que estén sus obras, sin una narrativa forzada. Cuando trabaja con
una sola toma, introduce al espectador, haciéndole participe del tiempo y el espacio de
la pieza. Por eso, en la serie de las pasiones, no mueve la cdmara en ningin momento,
y usa expresamente una sola toma. Si hubiera movido la cdmara, la temporalidad del
movimiento que buscaba hubiera cesado, ya que lo que exploraba era el movimiento de
la continuidad de una onda emocional. La lentitud es tal que el espectador estd impa-
ciente por observar los cambios que van sufriendo lentamente los personajes (Viola et
al., 2003). Viola prefiere las imagenes ambiguas, pues muestran mucho mas de lo que se
ve al poder percibir determinadas historias en una misma imagen.
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(Figura 31) (Bill Viola, Emergence, instalacién de video, 2001) (Fuente: https://bit.ly/2Weev87)

El agua es un elemento que se manifiesta dentro de la religion, algo fundamental den-
tro de la iglesia cristiana. Esto es algo que, indudablemente, llama la atencién de Viola
por sus experiencias vividas. Para el artista, la pasion es como un oleaje que aparece en
el interior de las personas, y sale al exterior, en el que no se tiene apenas autoridad, do-
minando lo que encuentra mas cerca.

Tristan’s Ascension es una video instalacion, de 10’, que realizd en 2005. La presenta
como una imagen en vertical, y la escenografia cuenta con una gran losa de piedra oscu-
ra, que sirve como soporte para el cuerpo del hombre que permanece en ella acostado
boca arriba. Este se encuentra vestido de blanco, lo que lo hace resaltar mas ante la os-
curidad de las paredes y el suelo que presenta la obra. Con el individuo que permanece
acostado (el cual no se mueve) y la losa (que parece una lapida), la escena da sensacién
de funeral.
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Poco a poco chispas de agua comienzan a ascender hacia arriba, acelerandose como
si estuvieran cayendo en picado a la inversa. Conforme el tiempo avanza, las gotas de
agua pasan a ser un torrente, llegando a un punto en el que el hombre que estd acostado
es apenas imposible de visualizar. El suelo se convierte en un mar en ventisca, la pared
oscura no se puede observar y la oscuridad del principio se ilumina tras el agua y sus
propios reflejos blancos. A mitad de la video instalacién, el cuerpo del hombre acostado
empieza a elevarse hacia arriba, como si el agua lo alzara junto con ella. El cuerpo es ape-
nas visible ante la cantidad de agua que lo acompaiia, pero se percibe como va subiendo
lentamente. En los ultimos segundos el cuerpo desaparece, quedando unicamente el to-
rrente de agua, confidente de lo que acaba de ocurrir (Festa, 2018, s. p). La ascension del
agua comienza a menguar hasta desaparecer, mostrando, Unicamente, la losa solitaria.
Utiliza el sonido de una cascada bajo una montara, ddndole a la video instalaciéon mayor
empaque, mostrando el eco del agua, ddndole a la obra mayor sentido. Permanece antes
de que el agua comience a aparecer, y se queda hasta el final de la instalacion, incluso
cuando el agua, junto con el hombre, han ascendido. El sonido pasa a ser fundamental
en la obra ya que, gracias a este, el observador consigue alejarse del “mundanal ruido” y
transportarse a una “dimension magica” (Vizcaino, 2004).

Con esta produccién, Viola investiga acerca de la ascension religiosa, pero va mas
alld al afiadirle la fuerza del agua como medio de ascensidn hacia el mas alla. Viola alude
aqui al alzamiento del alma del hombre cuando muere. Y no lo marca como algo tran-
quilo y apaciguador, sino como una tormenta en la que se vuelve a tener al agua como
activo principal. La espiritualidad que transmite esta cerca de hacerse fisica. Muestra la
idea del dolor de la muerte unificandola con la grandiosidad de la vida, presenta el agua
como la maxima pureza que existe en la forma a través del espiritu, pareciendo asi que
la mano de alguna Divinidad estd interviniendo, amparando el alma del cuerpo que as-
ciende, consiguiendo asi la mayor gloria a la que puede aspirar el cuerpo.
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(Figura 32) (Bill Viola, Tristan’s Ascension, instalacion de video y sonido, 2005) (Fuente: https://bit.ly/39UdwOE)
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Inverted Birth (2014) tiene una duracién de 8’ 30”aproximadamente. Transmite al es-
pectador un gran nerviosismo debido principalmente a la angustia que puede generar el
ver la avalancha de colores que cae sobre el personaje, que simbolizan muerte, angustia
y salvacion. Sugiere las fases de la vida humana como algo que cubre el cuerpo. Exhibe
cinco partes distintas del camino que recorre el ser humano a lo largo de su vida, y las
representa mediante un cambio de tonalidades liquidas.

El personaje de la instalacion se expone en una sola pantalla, en la que aparece con
un tamano cinco veces mas grande del normal. Mientras los segundos pasan, el hombre
comienza a ser cubierto de manera ascendente por un liquido negro, pasando después
por el rojo, el blanco, para terminar posteriormente en agua y ser cubierto por una capa
de aire. Distintas emociones van surgiendo conforme avanza la instalacion: oscuridad,
miedo, fuerza, alivio... dependiendo del liquido que asciende. Aunque la obra la realizé
a tiempo normal, en el momento de hacer la maquetacion, ralentizé la video instalacion
para que se pudieran apreciar todos los detalles, como la ascensién de las distintas to-
nalidades de liquidos y los grandes cambios gestuales que produce el personaje en su
rostro y en sus movimientos.

+

(Figura 33) (Bill Viola, Inverted Birth, instalacion de video y sonido, 2014) (Fuente: https://bit.ly/2vjaa8B)

Martyrs es una obra que realizo en 2014 que consta de cuatro pantallas. El artista ha
escogido como performers de estas obras a los cuatro componentes principales de la na-
turaleza: tierra, aire, agua y fuego. Tardd once anos en terminar esta produccién pues, la
responsabilidad que suponia para él ser el primero en exponer en una catedral britdnica
una video instalacion, le abrumaba; en este caso, la Catedral de San Pablo de Londres.
Viola consigue hacer de algo que conlleva sufrimiento, algo espiritual.
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En cada pantalla hay un personaje y cada uno de ellos es embestido por un elemento.
El arranque de la video instalacién comienza con la calma, sin apenas movimiento. En
la primera pantalla se aprecia a un hombre casi sepultado por una montana de tierra;
la pantalla que contintia ensefia a una mujer colgando en el aire atada con una cuerda
de pies y manos (los primeros con la sujecion en el suelo y los segundos con esta en el
techo); la tercera pantalla expone a un hombre que parece estar durmiendo sentado en
una silla; y la cuarta y ultima pantalla presenta a un hombre acostado en posicién fetal
con los pies atados a una cuerda que parece estar atada al techo.

Conforme el video avanza, comienzan a ocurrir los acontecimientos: la tierra que
oculta al hombre comienza a ascender, lentamente al principio y velozmente al final,
hasta desaparecer por completo dejando asi al individuo en pie; la mujer atada es movi-
da con violencia por una ventisca, pero mantenida en su puesto debido a las ataduras; el
hombre sentado es inundado por unas llamas que caen del techo que lo consumen hasta
convertirlo en cenizas; el hombre acostado, atado de pies, es alzado boca abajo y atestado
por un chaparréon de agua que cae con violencia sobre el cuerpo en el aire, para luego
ir ascendiendo hasta desaparecer conforme el agua también aminora su velocidad. La
video instalacién acaba con una luz cenital en cada una de las visualizaciones, revelando
la carga que supone la vida, la calma tras la tormenta, el sufrimiento y el final.

Laidea es la experimentacion del transito a partir de la idea religiosa de los martires.
Algo en comun que mantienen los cuatro personajes que permanecen en esta pieza es la
calma que parecen sentir a pesar del sufrimiento que se plantea ante el golpe de los ele-
mentos, pareciendo indiferentes al dolor que seguramente estan sintiendo. Como bien
dice A. Ross: “(...) Viola provoca el corazon, dirigiendo a la mente por caminos de con-
templacién y autodescubrimiento” (Elliot et al., 2006, p. 123). Muestra la muerte como
algo olvidado, pero indudablemente impuesto por la ley de la vida. Expone asi los ma-
yores enigmas que implica el ser humano. Representa los secretos mas reconditos de
la existencia del individuo. Habla del fin, de la liberacion y la ascension. La imagen en
movimiento sigue formando una parte fundamental dentro de sus obras. En palabras de
Hanhardt:

Las figuras de Mdrtires dicen: ‘Estamos acosados (...) pero no derrotados’. Sopor-
tan las acciones emprendidas contra sus cuerpos ‘temporales’, iluminados en
la pantalla, aludiendo al Sery al hecho de que ‘(las cosas) invisibles son eternas’.
Larepresentacién de lo inefable, ‘(las cosas) que no se ven’, se realiza a través de
la poética del tiempo de Viola, que da expresiéon mediante el cuerpo al poder del
sacrificio. (Hanhardt et al., 2017, p. 260)
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(Figura 34) (Bill Viola, Martyrs, instalacién de video y sonido, 2014) (Fuente: https://bit.ly/2wRUo51)

Bill Viola reune las cinco caracteristicas teatrales que categorizan la videoinstalacion:
“la importancia del publico, la presencia escénica, el efecto de ‘realidad’, el valor de la
experiencia vivida y, por ultimo, la espacializacién del tiempo y la temporalizacién del
espacio” (Baigorri, 1997, p. 75). Sus producciones, incluso aquellas que representan los
momentos mas comunes, consiguen introducirse dentro de la memoria del espectador,
gobernando en el interior del individuo durante un corto periodo de tiempo. Incita, con
sus obras, a ir mas alla de esa superficialidad para llegar hasta la realidad. Todo lo que
rodea ahora mismo al ser humano es apariencia, una fina capa que cubre la realidad.
Viola incita a ir mas alla y traspasar esa capa superficial.

Pretende mostrar con sus trabajos el camino hacia el autoconocimiento. No se trata
de algo meramente estético, sino que puede llegar a sanar viejas heridas. Para €l su arte
va destinado a la transformacion, no a la educacién, la estética, o la diversion. Segun ar-
gumenta Viola: “Estoy interesado en un aspecto muy centrado de la experiencia humana
que concierne a la naturaleza del movimiento del flujo de conciencia, autoconocimiento
o sensibilidad, y la posibilidad de la perfeccién y liberacién del yo” (Elliot et al., 2006, p.
182). Estan realizadas para ampliar el entendimiento y mejorar la manera de estar en
el mundo, de vivir. Permite al individuo conocerse mejor a si mismo y a sus vivencias,
siempre desde un punto personal, subjetivo.

Una de las mayores caracteristicas de Bill Viola es la capacidad de llevar al observa-
dor a su yo interno, trasladandole a experiencias vividas, que tienen relacion (o no) con
lo que observan, con la perdida, con la emocién, con el sufrimiento, con la alegria, etc.
Como bien dice Robert Morris (citado en Osborne, 2010), “el arte es sobre todo una situa-
cién” (p. 310), y Viola consigue colocar al espectador en las circunstancias que €l mismo
crea. Aun con la lentitud de las actuaciones, la dilacion de los gestos y movimientos, la
empatia en sus obras es su mayor caracteristica. Se introduce dentro de las vivencias del
espectador hasta que encuentra un hueco en comun con lo que esta observando que le
lleva a esa experiencia ya vivida. En ese momento deja de ser un observador para pasar

a formar parte de la obra.
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5. El juego del engaiio. Miradas que van mas alla

Ala hora de realizar las distintas pinturas expandidas, aprovecho la confusion visual de
los sentidos para crear obras que confundan y creen mayor extrafieza ante la realidad de
lo que se ve. El ojo humano puede producir enganos, y trabajo a partir de ellos. Introduz-
co al espectador dentro de las obras que realizo y les hago sentir parte de ellas, mostran-
doles que el arte es capaz de penetrar dentro del espacio y tiempo que ocupan. La ilusion
Optica se ha convertido en uno de los temas mads interesantes en las artes plasticas de
la actualidad. El juego visual que desarrollo permite que el espectador analice reflexi-
vamente lo que estd viendo, para asi individualizar cada parte de la instalacion. Genero
una percepcion visual que poco tiene que ver con la realidad comun, lo que permite dar
un paso mas hacia otras realidades alternativas. La interpretacion visual siempre esta
acompanada por la cotidianidad, por todo aquello que se conoce y se ha visto, ya que es
la manera mas rapida que tiene el espectador de comprender lo que observa. Esa ilusion
Optica se encuentra marcada por un punto focal de visién, que le da sentido y perspec-
tiva. Cuando se pierde esa perspectiva, el espectador capta la esencia de la produccion,
dotando de significado a la instalacion. Aprovecho la confusién visual de la percepcion
para crear obras que confundan y creen extrafieza ante la realidad. El ojo humano puede
producir muchos engafnos opticos, y trabajo a partir de ellos.

Mi obra guarda relacion con trabajos de varios artistas contemporaneos. La labor es-
cenografica, el uso asiduo de los mismos materiales, la técnica, la ilusién Optica, etc.,
forman parte del arte de hoy en dia. Maisie Broadhead, Cynthia Greig y Alexa Meade son
algunos de los que estan mas relacionados con el engano optico.

5.1. Maisie Broadhead y su transformacion escenografica

La larga elaboracion escenografica, junto con la ilusién optica que hay en cada una mis
piezas, recuerdan a la obra de Maisie Broadhead. Se trata de una artista londinense que
posee una visién caracteristica. Se considera mas artista que fotégrafa; las elaboraciones
escenograficas que realiza cada vez que hace una fotografia le resultan mas elaboradas que
realizar la instantdnea. Hace retratos reales de cuadros historicos, realizando fotografias
en las que monta toda la escenografia reinterpretando pinturas histéricas y convirtiéndo-
las en modernas. La luz es la parte mas importante en su obra, junto con la colocacién de
esta en determinados puntos y de diversas formas, ya que es el punto definitivo para que
sus producciones queden fijadas escenograficamente (Broadhead, 2018).

La historia del arte es un tema primordial para la artista a la hora de crear sus pro-
ducciones, apropiandose de imdgenes y cuadros y reinterpretandolos, otorgandoles
una vision actual. La especificacién que presenta en los detalles consigue que el espec-
tador reaccione y asocie su obra inmediatamente con la produccion perteneciente al
pasado. Muestra un arte imaginativo e innovador, y la calidad de la imagen, su manera
de realizar toda la composicién, y todos los detalles, hacen de su obra una teatrali-
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zacion que culmina en una fotografia. Unifica el pasado y el presente en una misma
escena. Sus obras mas destacadas son por ejemplo An Ode To Hill And Adamson (2013),
o algunas series como Broadhead’s Women (2014), Peepers (2014), Pearls (2016) y Reframe
(2018).

An Ode To Hill And Adamson es una reinterpretacion de una fotografia que realizaron
David Octavius Hill y Robert Adamson a la historiadora britanica Lady Eastlake entre
1843 y 1848. Broadhead realiza un video montaje en el que va mostrando como ha
realizado la escenografia. La camara se mantiene fija, y se puede ver los momentos de
construcciéon de sus escenas. La obra comienza con un marco grande, apoyado sobre
soportes metdlicos, en el centro de una sala, y a cdmara rdpida va apareciendo gente
gque comienza a crear una escenografia por todo el espacio. La obra culmina con una
imagen que representa un salon tipico de la época, y una reproduccion real colocada a
través del marco que, junto con una ldmina traslicida puesta sobre este, da la sensacion
de tratarse de una fotografia/pintura antigua. Esta obra tiene similitud con las pinturas
expandidas que presento porque, al igual que estas, engana al espectador presentando
la obra como si se tratara de algo bidimensional cuando en realidad es tridimensional
(Kingsley & Riopelle, 2013).

La serie Broadhead’s Women es una sucesion de fotografias basadas en determinados
cuadros barrocos del pintor de los Paises Bajos, Jan Vermeer. En esta ocasion introduce
el medio pictérico de manera subliminal, evocando a las pinturas clasicas de la época.
La mayor parte de las fotografias de la artista presentan a mujeres realizando labores
cotidianas, en ambientes hogarefios. A primera vista puede confundir al visitante ha-
ciéndole creer que se trata de una fotografia antigua, o que al menos asi lo pretende la
artista; pero esa idea dura sélo unos segundos, hasta que el ptblico comienza a fijarse
en los detalles que forman parte de la escenografia, como pueden ser un teléfono mévil,
un ordenador portatil, un secador, o cualquier material o ropa actual que contrasta con
la idea general del ambiente que se muestra. Asi es el caso de Zoe Study 1, en la que se
retrata a una chica sentada en un escritorio con una café en una mano y un teléfono en
la otra. Los pigmentos y matices, el reconocimiento visual de la escenografia recordando
los cuadros de Vermeer, y el entorno que se crea gracias a las luces calidas que se apre-
cian, hacen que el espectador no se percate a primera vista de esos detalles de ornamen-
tacion modernos.

Peepers ha sido uno de sus trabajos mas importantes, principalmente por la ubicacién
de la produccién y las grandes dimensiones de esta obra, ya que se situd en el Pabellon
Real de Brighton, en la sala de musica. Se trata de una produccion a gran escala, en la que
las fotografias se encuentran colocadas justo en los ventanales de la sala. Los retratos fo-
tograficos exponen a personas caracterizadas como miembros de la realeza, en tamarfio
gigante, observando dentro de la sala, haciendo sentir al espectador una gran inquietud
ante el escrutinio al que se esta viendo sometido.
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En la siguiente serie, Pearls, Broadhead fusiona la joyeria con la fotografia, teniendo a
las perlas como elemento principal. La enmarcacion de la obra es similar a la que se uti-
lizaria sobre un cuadro pictérico antiguo, por lo que ese dato, junto con la ambientacion
creada por la artista a la hora de captar la imagen, muestra una fotografia claramente
pictérica. Pero en esta ocasion Broadhead ha ido mas alld y ha transformado la fotografia
en algo tridimensional a través de las joyas. Cada retrato femenino va acomparniado de un
collar que es el protagonista de la produccidn, y este es el que sale del marco para intro-
ducirse en la realidad en la que se encuentra el espectador. Broadhead consigue que el
espectador sienta la obra dentro de su mismo espacio.

Su ultimo trabajo mads reciente, titulado Reframe, se aleja de la estética visual exposi-
tiva usual de sus fotografias, y ha transformado estas al colocarlas en marcos fundidos
que se pierden entre las paredes y el suelo junto con la obra distorsionada. Con el movi-
miento feminista en las calles, la artista ha trabajado con su madre, Caroline Broadhead,
para reivindicar las pinturas de mujeres que artistas conocidos realizaron a lo largo de
la historia. La mujer siempre ha sido mostrada por la mayoria de los pintores clasicos
como una persona indefensa, fragil y pulcra. En la mayoria de los casos se la mostraba
impecable, recta, como una divinidad, o realizando las tipicas labores del hogar como
tejer y limpiar.

Con esta obra, ambas artistas, pretenden hacer reflexionar al espectador sobre la idea
preconcebida que se tenia en su momento de la mujer y como ahora estd cambiando.
La manera mas directa de romper con esa ilusion tan idealista es desfigurando la obra,
sacando a la mujer de esa envoltura perfecta de cuatro paredes. Quiebra el concepto de
marco y lo distorsiona ddndole un aspecto uniforme, derretido, mostrando asi un des-
orden poco comun en las pinturas antiguas. No so6lo realizan esta maniobra con la mol-
dura, también la introducen dentro de la fotografia. La mayoria de las producciones son
realizadas con las mujeres mirando al objetivo, mostrandose fuertes, seguras, y sacan-
dolas de los lugares comunes de las pinturas clasicas, como podia ser un dormitorio o
una cocina, y colocandolas en lugares mas terrestres como lo es un bosque. Distorsiona
la fotografia quedando asi acorde con las partes del marco retorcidas, y la ausencia de
personalidad que se mostraba en muchas pinturas pasadas ha sido eliminada para mos-
trar a la mujer con caracter y fuerza, dotdndola de una humanidad que siempre llevaba
consigo, pero nunca se plasmaba.
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(Figura 35) (David Octavius Hill y Robert Adamson, fotografia de Lady Eastlake, 1843-1848) (Recuperado de
https://bit.ly/2wIKfrs)

(Figura 36) (Maisie Broadhead, An Ode To Hill And Adamson, 2012) (Recuperado de https://bit.ly/2wIKfrs)

5.2. Cynthia Greig y sus dibujos expandidos

La artista estadounidense Cynthia Greig utiliza la fotografia y la idea del dibujo para lle-
var al individuo a una perspectiva distinta y enganarlo a través de la camara y el boceto.
Comenzd a trabajar dentro del area de la percepcion, utilizando la camara para jugar
a enganar a los ojos ajenos sobre lo que es realidad y lo que es ficcion. Sus imagenes
aparentan ser fotografias de bocetos en blanco y negro, cuando se trata de fotografias
de objetos tridimensionales. Consigue hacer de la realidad un dibujo, realizando dibujos
tridimensionales creando una ficcién visual con sus obras.

Greig selecciona determinados elementos y los transforma haciéndolos bidimensio-
nales a través de la pintura blanca y el lapiz. Pinta todas las piezas con pintura blancay,
cuando las coloca, utiliza el carboncillo para bordear y marcar las siluetas de los objetos
y las sombras, siempre realizandolo desde la misma perspectiva. Utiliza cualquier ob-
jeto comun de la vida diaria, como puede ser una taza, una tetera, una flor, una botella,
etc. Cualquier elemento es valido para Greig a la hora de hacer de este un dibujo. Juega
con la percepcion del espectador ante una fotografia y la experiencia al encontrarse ante
una imagen totalmente bidimensional, intentando mostrar las infinitas posibilidades
que existen dentro de la fotografia. Sus obras captan la atencion del espectador ante
la confusion de no saber qué es lo que estd observando; pero de la misma manera que
muchas fotografias enganian mostrando una realidad ficticia que el espectador ignora,
las imagenes de Greig avisan de antemano del engafio visual. No realiza ningun efecto
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digital, sino que, inicamente, muestra tras el objetivo lo que ella ha hecho antes de hacer
la instantanea.

Con sus trabajos expone cémo el ojo humano carece de los conocimientos visuales
dentro del mundo fotografico. El saber que se tiene de la idea de dibujo lleva al espec-
tador a no cuestionarse nada mas alla de lo que supone la idea de dibujar. Se trata de
algo imparcial para el observador, por lo que no hay motivos para pensar que el boceto
vaya mas lejos de lo que realmente se ve a primera vista. Unifica la realidad y la ficcién
en una misma imagen, consiguiendo confundir con su trabajo ante la ilusién optica. El
espectador siempre piensa que se encuentra delante de una realidad cuando observa
una fotografia. Juntar dos ideas opuestas en un mismo espacio trae consigo el conflicto
que se crea entre dos posibles realidades. Intercambia la idea de hacer de lo ficticio algo
real, y hace de lo real algo ficticio, mostrando con sus obras que las apariencias no tienen
por qué transmitir una verdad. Se divierte jugando con la interpretacion, la cual se basa
principalmente en las experiencias vividas por los espectadores dentro del mundo foto-
grafico. Como bien explica la artista:

Para mi, la coexistencia de las contradicciones marca el momento en que las
realidades aparentes chocan. El humor y la ironia a menudo colorean mi traba-
jo mientras juego con los errores visuales y la naturaleza enganosa de las apa-
riencias. Me interesa como la imagen visual transmite informacion y valores, se
infiltra en nuestra conciencia, ocupa nuestros recuerdos e influye en nuestra
comprensién del mundo en que vivimos. (Greig, 2014, s/p)

Le gusta fusionar en una mirada la apariencia y la realidad, consiguiendo que el pu-
blico haga frente a la odisea que supone su obra. Se beneficia de la existencia de un tinico
punto focal fotografico, y utiliza la linea como punto de inicio y final para definir los ob-
jetos de una manera basica y sencilla.

(Figura 37) (Cynthia Greig, Nature Morte n°4, 2009) (Recuperado de https://bit.ly/2Q30iao)
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5.3. Alexa Meade. El cuerpo es el lienzo

La artista que mds guarda relacion con las pinturas expandidas que presento es Alexa
Meade. Su técnica es lo que ha captado la atencién del publico ya que se trata de un
procedimiento poco comun (aunque ahora méas desarrollado) en el que, a la hora de rea-
lizar una pintura, se excluye por completo el lienzo. Pinta sobre los objetos y personas
haciendo que parezca que se trata de una obra plana, cuando en realidad es una obra tri-
dimensional. Simula materiales con la pintura, consiguiendo siempre darle un aspecto
diferente y contrario a lo que es en realidad.

Esta técnica tiene mucha relacion con la mia propia, en ambas se hace de lo tridi-
mensional algo bidimensional a través de la pintura. Aunque la imagen en movimiento
no forma parte del trabajo de Meade, la artista realiza fotografias de sus obras en las que
el movimiento parece estar presente. Las sombras y las luces, y la manera de represen-
tarlas, fueron lo que la atrajeron hacia el mundo artistico. Sus obras a menudo recrean el
aspecto colorido de los comics y dibujos animados con un toque de arte pop. En ocasio-
nes recrea paisajes dentro de las escenografias, introduciendo elementos tridimensio-
nales alrededor de ella, confundiendo al espectador al no poder apreciar lo que es real y
lo que es ficticio.

En el afio 2018, colabordé con Ariana Grande en uno de sus videoclips God is a woman.
La escena que realiza cuenta con una monumental piscina llena de agua pintada de una
variedad de colores pasteles. La cantante se encuentra en la piscina con la mitad de su
cuerpo desnudo en la superficie, mostrando determinadas partes de su cuerpo pintadas
de color violaceo (Barnes, 2018).

(Figura 38) (Alexa Meade, detalle del videoclip de God is @ woman, 2018) (Fuente: https://bit.ly/2wMuJLO)
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6. Realidad pictorica. La materialidad de la pintura en las
tres dimensiones

Realidad pictorica consiste en hacer de lo tridimensional algo bidimensional a través de
la pintura. Se juega con el movimiento, con la espacialidad y la temporalidad, y con la
percepcion humana, introduciendo la imagen en movimiento. La manera de pintar es
la tradicional que se realizaria sobre un lienzo normal, con la diferencia de que ahora la
tela ha desparecido y se ha convertido en la realidad®.

He realizado este proyecto con la intencion de construir un nuevo método pictérico
que cuestione los canones comunes del soporte pictérico, y conseguir establecer una
relacion entre la pintura y la imagen en movimiento. La pintura sobre el lienzo, la pin-
tura sobre tabla, sobre papel, sobre metal, etc., quedan a un lado en este trabajo. No se
trata de representar una obra de manera pictérica, sino de hacer de la realidad una obra.
Quiero que los objetos y las personas representen conjuntamente una pieza pictorica,
uniendo los elementos y creando, de esta forma, un arte real y vivo. A la hora de pintar
siempre se suele tratar de representar algo a través de un soporte plano. Muchas son las
veces en las que se ha innovado con respecto al soporte pictdrico, pero siempre se ha
tratado de una base homogénea. Sin embargo, ¢Y si en lugar de realizar el procedimiento
habitual en la pintura, se utilizara el inverso? ;Y si en vez de tratar de plasmar algo sobre
una tela, se cogieran todos aquellos objetos fisicos que se tienen intencion de plasmar, y
se pintaran como si de un soporte plano se tratara? ;Y si en lugar de intentar realizar algo
real a través de la pintura, se intentara realizar algo ficticio a través de una realidad??

Con este proyecto quiero evidenciar que es posible salir de las reglas pictéricas y se-
guir llamando a algo pintura. Consigo sacar la pintura de sus canones establecidos y
propongo la posibilidad de crear un cuadro en movimiento que va mas alla de las cuatro
esquinas. La pintura mds adecuada para esta técnica artistica es la acrilica. Su rapido
secado permite que el avance de cada pintura expandida resulte mas cémodo, tanto para
mi, a la hora de pintar objetos inanimados, como para los modelos que han de ser trata-
dos en el momento de realizar los movimientos®. La expresividad y los sentimientos han
formado parte de la vida cotidiana, por lo que he querido exponerlos en esta produccion;
el arte y sus distintas especialidades han sido la forma mads segura de mostrarlos. En el
presente, con los nuevos medios tecnolégicos, el arte se relaciona continuamente con la
tecnologia, creando espacios virtuales capaces de ser vistos por millones de personas
a través de una pantalla. El arte pasa a considerarse algo accesible a todo publico. Los
cuadros se podran observar como si se estuviera dentro de los mismos, otorgandole al
espectador toda especificacion de la obra como si fuera real. Si se aprecia esto ultimo,

1 Algunos fragmentos que aqui se presentan forman parte de la tesina previa a esta tesis.
2 Ibid.
3 Ibid.
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realidad pictdrica, en directo, consigue introducir al espectador dentro de la produccién,
dandole la oportunidad de formar parte de ella, apreciando la obra pictérica con detalle.

Estimo un orden de diferentes pasos ordenados en la reaccion del espectador a la
hora de ver por primera vez una realidad pictorica, ya sea esta de manera fisica, o tras la
pantalla. El proyecto data de dos tipos de exhibicidn, la directa y la virtual, y en ambos
casos el espectador pasa por diferentes fases de entendimiento. En la primera, la directa,
el visitante cree estar viendo un cuadro bidimensional cuando, en realidad, se trata de
una pintura tridimensional, jrealidad o ficciéon? Conforme se produce el acercamiento
por parte del espectador a la obra, este comienza a comprender el procedimiento, dan-
dose cuenta del enganio éptico en un primer momento de observacion. Aqui es cuando la
percepcion se descubre y comienza a hacer un anadlisis exhaustivo de lo que realmente
esta contemplando. Estudia lo que tiene delante y, una vez lo interpreta, comienza a in-
dividualizar cada objetoy cada modelo presente en la obra, comprendiéndolo como algo
realmente vivo. Tras la aceptacién del observador de lo que ve, la carencia (o no caren-
cia) de movimiento, inconscientemente, le exige percibir cualquier signo de actividad
que pueda surgir. Esto, a su vez, lo lleva a observar con mayor detenimiento el espacio
que rodea a los sujetos presentes, analizando dicho espacio y haciendo que se cerciore
de algo en lo que no habia reparado en un primer momento, la espacialidad que le rodea.
El andlisis exhaustivo que ejecuta de esa espacialidad presente lo lleva a reparar en el
tiempo que esta viviendo, y en cémo ese espacio se unifica con dicha temporalidad, ha-
ciéndole consciente del tiempo y espacio que pasay le rodea. Ocurre algo similar cuando
se trata del segundo tipo de exhibicion, la exhibicion virtual, aunque al espectador le
cuesta mas percatarse de esa realidad ficticia al verlo a través de una pantalla. E1 mo-
vimiento esta dado para que ocurra en determinados momentos clave, estudiados para
que sucedan acorde a las sombras realizadas.

Son pocas, pero consistentes, las complicaciones que han ido surgido dentro de esta
técnica artistica. A la hora de hablar de movimiento, los objetos inanimados se dividen
en dos partes: aquellos rigidos e inflexibles que de ninguna forma pueden ser modi-
ficados de una manera rapida por la mano del individuo (como puede ser una taza de
ceramica, una silla o una mesa de madera), y los que son mas maleables y no tienen
una resistencia estable (como una prenda de ropa o un colchdn). En el momento en el
que creo un movimiento con el modelo sobre algun objeto flexible, la realidad ficticia
se distorsiona al no poder controlar dicha flexibilidad, pues se trata de algo que nunca
cambia de igual forma. Por el contrario, cuando el modelo se mueve con un ente solido y
resistente, la ilusién Optica resulta mas creible.

Un problema mads técnico ocurria en su momento con la utilizacion de la pintura so-
bre modelos humanos. La reaccion de la pintura sobre la piel no crea problema durante
un determinado periodo de tiempo, pero conforme este avanza, la pintura se cuartea en
determinadas partes, como puede ser la cara, el cuello o los brazos, como consecuencia
de un pequenio movimiento, incluso de respirar. Sila idea es que el modelo no se mueva,
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no hay problema. Sin embargo, cuando la intencién es que la persona ejecute determi-
nados movimientos dentro de la obra, se originan conflictos que distorsionan esa veraci-
dad pictorica que quiero mantener. Con el tiempo, previne esta clase de inconvenientesy
probé diferentes componentes sobre la piel antes de aplicar la pintura.

Comencé haciendo determinadas obras tratando de englobar diferentes tipos de mo-
vimiento en ellas para luego pasar a crear escenografias propias. Mientras que algunas
tienen escasez de actividad, otras constan de un movimiento constante en la obra o se
entremezclan entre si, creando una combinaciéon de movimiento y quietud. Las prime-
ras instalaciones artisticas se basan en mis peliculas méas preciadas, teniendo asi ya la
base escenografica como punto de apoyo. Recordando con esta idea a Douglas Gordon
y algunas de sus producciones como Through a looking glass o 24 Hour Psycho (1993), se-
lecciono varias peliculas y las represento a través de determinadas escenografias pic-
toricas, dandole a las escenas un toque diferente y distintivo, lleno de pinceladas que
abarcan hasta el minimo centimetro de escenografia.

Divido todas las pinturas expandidas que expongo en cuatro grupos distintos, crean-
do un conjunto de mi realidad comun: Anacronismos, que se basa en mi mayor predilec-
cion, el cine; Estratos temporales, que muestra representaciones pictéricas propias dentro
del mundo laboral; Palimpsesto y reconstrucciones de la visualidad contempordnea, que hace
referencia a la gente que me rodea; y Rituales (cotidianos), que presenta las acciones mas
rutinarias.

6.1. Realidades pictdricas. La realidad escenografica de la artista hecha lienzo

6.1.1. Anacronismos.

Los anacronismos estdn presentes en la mayoria de las artes (en el cine, en una pintura,
en una escultura), ya sea de manera deliberada o no. El espectador puede tardar en darse
cuenta sino analiza lo que observa de manera meticulosa. Este tema tiene un trasfondo
que va mas alld del mero aspecto visual. Varias de las obras que interpreto tienen un
anacronismo con la época que representan y salen de su propio tiempo. El arte ha intro-
ducido anacronismos en obras de manera inconsciente. A la hora de realizar un cuadro,
lo comun era plasmar detalles de la época del artista, mostrando los conocimientos que
poseia, aunque en la producciéon hubiera algun personaje histérico con unas ropas que
no pertenecian a su tiempo. Cada obra de arte ensena algo que va mas alla de lo que se
representa. Muestra el tiempo del artista y su manera de enfocarlo.

Enla actualidad muchos artistas crean su propio anacronismo combinando una épo-
ca pasada con una mas novedosa, creando asi un desconcierto visual que juega con la
espontaneidad de la obra, otorgdndole a esta una originalidad que permite que el espec-
tador indague en ese camuflaje que el artista elabora. Performance, fotografia, escultura,
video, etc., la composicién de varios tiempos dentro de una misma produccion se en-
cuentra en la actualidad sin importar la técnica.
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Tal es el caso de Romina Ressia, una fotografa argentina que se dedica a plasmar a
través del objetivo una combinacion de aspecto pictorico clasico y la actualidad, en la
que un unico modelo se impone. Sus instantaneas son, comunmente, retratos en los que
el personaje aparece reflejado como si fuera un retrato de época, con ropas clasicas. La
diferencia es que sus trabajos contienen objetos que destacan por su avance temporal
en comparacion con las vestimentas de los modelos. Tal es el caso de las fotografias de
su serie Retratos del siglo XVIII, en la que en una imagen una mujer aparece ataviada con
un clasico corsé, junto con una falda y sombrero clasicos del siglo XVIII, mientras man-
tiene en su mano una paleta de madera con pinturas y una figura pequena del personaje
infantil, el pato Donald; o su serie ;Como habria sido? en la que la modelo aparece vestida
con traje de terciopelo oscuro y cuello alto de color blanco apuntillado, realizando una
pompa con un chicle, o portando en sus manos una hamburguesa o una bolsa de palo-
mitas de microondas (Ressia, 2018). Esos anacronismos que introduce en sus obras, tan
comunes en la época actual, destacan sobremanera al ser portados por personajes que
parecen pertenecer a la época del Renacimiento. Concentra el pasado y el presente en
una misma imagen, contrastando de manera profunda, consiguiendo que el espectador
se cuestione la fotografia analizando el concepto de lo multitemporal. Todos sus trabajos
muestran una finura y delicadeza que la caracteriza, junto con el detalle fotografico de
sus obras.

Stan Douglas, del que ya se ha hablado anteriormente, expone un claro anacronismo
intencionado realizando obras que llevan al espectador a pensar que sus producciones
son fotografias documentales auténticas. La directora de cine, Sofia Coppola, introduce
anacronismos por doquier dentro de su pelicula Maria Antonieta, en la que introduce
elementos comunes de la actualidad que se alejan considerablemente de la vida de la au-
téntica Maria Antonieta de Austria, como pueden ser unas zapatillas Converse de bota, o
la banda sonora que posee, la cual incluye canciones como Hong Kong Garden de la banda
de musica britdnica de los ochenta, Siouxsie & The Banshees. Un cineasta anacronico in-
dispensable a mencionar aqui es, sin lugar a duda, Baz Luhrmann, director de las cuatro
peliculas de realidad pictdrica que presento en este apartado titulado Anacronismos, y del
que hablaré mas adelante. Las piezas pertenecientes a este tema llevan diferentes técni-
cas pictéricas que engloban varias épocas artisticas, asi como cinematicas.

6.1.1.1. Ensayo. Experimentando con el celuloide. Moon River.

Desarrollé el primer ensayo sobre una escena del film Desayuno con diamantes (1963), del
cineasta estadounidense Blake Edwards, utilizando la mitica cancion compuesta por Jo-
hnny Mercer y Henry Mancini, Moon River, como fondo en la proyeccion. Analicé previa-
mente la escena y estudié los sujetos presentes en ella para ver como se podian obtener.
Una vez conseguida la localizacion idénea para comenzar el trabajo, realicé la esceno-
grafia e inicié el proceso pictorico de los sujetos. Hice la produccion junto a una ventana,
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ya que esta debia ser real y no ficticia, y comencé a elaborar el trabajo pictoérico dandole
un bafio de color y pinceladas a las paredes y a las cortinas que rodeaban la cristalera.

La protagonista aparece descalza para dar sensacién de confort al espectador. A la
hora de pintar a la modelo, marqué en la mitad de su rostro los puntos de luz y sombras
que se reflejaban en la realidad, dejando la parte izquierda de su semblante sin interpre-
tar para crear un mayor impacto en el instante del movimiento. Una vez elaborada toda
la escenografia, y con la modelo pintada y situada en la escena elaboré la filmacion indi-
candole a la intérprete como debia de proceder. Realicé varias pruebas de movimiento
en las que el personaje realizaba pequenos desplazamientos con la mano simulando to-
car la guitarra, imitando asi a Audrey Hepburn. Finalmente, opté por no introducir nin-
gun atisbo de movimiento mas alla que el de la cara del personaje cambiando el rumbo
de su mirada hacia el lado opuesto, observando entonces hacia el espacio exterior del
edificio mostrando un pequeiio atisho de sonrisa.

Con este ensayo confundo al espectador mostrando una imagen sin movimiento du-
rante la mayor parte de la filmacion, simulando ser una fotografia; el desenlace llega en
el momento final, cuando la modelo gira la cara en el sentido opuesto, mostrando la otra
mitad de su rostro (que no mostraba durante todo el film), que aparece sin pintar. La
obra dura un total de 2’, siendo los ultimos 20" los que muestran la realidad de la escena
al descubrir la cara desprovista de pigmentos. Se consiguen en el espectador dos cosas:
desconcierto al ver que se trata de un video y no una fotografia, y estupefaccion al ver

gue es una persona humana real.

(Figura 39) (Angela Simoén-Casanova, Moon River, 2014)
(Figura 40) (Angela Simon-Casanova, Moon River, 2014)

6.1.1.2. El cine como espectaculo. Baz Luhrmann.

En las siguientes producciones realizo las obras apoyandome en algunas de las peliculas
de Baz Luhrmann. El director, de origen australiano, tiene un estilo muy significativo en
sus obras; el cine como espectaculo es una de sus caracteristicas. Los anacronismos son
sus principales protagonistas. Es uno de los cineastas mas originales y atrevidos, y se
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arriesga en cada una de sus obras. Los paisajes y los decorados se convierten en un per-
sonaje mas. Sus peliculas pueden llegar a crear controversia, nunca dejan satisfecho a
todo el mundo, son amadas u odiadas. La mayoria de sus obras no se cifien a los cdnones
cinematograficos actuales y siempre da un ritmo inusual a sus peliculas. Se introduce en
terrenos que pertenecen mas a la pintura, al teatro o incluso al cémic, y los une en una
deliciosa combinacion de relaciones visuales que se plasman en un espectaculo.

En todas sus peliculas las bandas sonoras arrullan al espectador introduciéndolo aun
mas dentro de la pantalla. Sus producciones son adaptaciones de una época pasada,
pero introduce anacronismos que consiguen llevar al espectador mas alla. Pocas son sus
peliculas realizadas a lo largo de toda su carrera, pero ha destacado con la escenografia
barroca que impacta visualmente desde el primer instante. A la hora de comenzar, hice
una seleccion dentro de la filmografia de Luhrmann, escogiendo cuatro de sus obras,
caracterizandolas de manera escenografica. Australia, Moulin Rouge, Romeo + Julieta, y El
gran Gatshy fueron las elegidas®.

6.1.1.2.1. Australia.

Comencé realizando la representacion de Australia, titulando la obra interpretada con el
mismo nombre. De todas es, quiza, la pelicula que menos representa al director austra-
liano, debido a su falta de teatralidad y musicalidad; se echan en falta las adaptaciones
de los clasicos pop actuales de la época de sus peliculas, algo muy comun en sus obras.
Por dicho motivo la seleccioné como la primera obra a realizar en esta serie pintoresca,
abriéndome camino en la escenografia y probando la realidad y la ficcién dentro de la
misma. Uso esa carencia teatral y la presencia terrenal de las escenas de la cinta, y me
beneficio de ellas produciendo una divisiéon tanto de realidad y ficcion, como de mo-
vimiento y quietud. Combino la realidad y la pintura en una misma toma no pintando
toda la escenografia, sino inicamente al modelo seleccionado, junto con unas puertas de
madera, haciendo alusién a una escena en la que el personaje principal aparece en un
bar justo en el comienzo de la pelicula. Las tonalidades que escogi para esta produccion
poseen unos matices mas terrenales, recordando asi a la clasica pelicula Western.

La instalacion artistica muestra al personaje pintado en primer plano, mientras que,
en el fondo, sin indicios de pintura, se aprecia un bar con una estanteria llena de botellas
de alcohol, siendo una pequena lampara apoyada en un lado el tnico punto de luz que
hay en la estancia, otorgdndole de esta manera a la escena una apariencia mas enigma-
tica. El individuo aparece en todo momento con las manos apoyadas en unas puertas
vaivén, tipicas de las cantinas, y con la cabeza agachada sin mostrar su rostro, siendo
este oscurecido por el sombrero que porta. La quietud permanece hasta que se acerca

4 Estas cuatro realidades pictdricas, junto con Moon River, formaron parte de la tesina previa a esta tesis.
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el final y el hombre levanta su brazo izquierdo para dirigirlo hacia su sombrero y levan-
tarlo, mostrando entonces su rostro al alzar la mirada y dirigirla hacia la cAmara. Esta
proyeccion se basa exclusivamente en una sola toma con un unico punto de vista.

La melodia que suena durante toda la pieza es Return to Faraway Downs, creada por
el musico australiano David Hirschfelder especialmente para la pelicula de Luhrmann.
He escogido esta musica porque posee en diferentes partes de la pieza tanto una tran-
quilidad como una inquietud palpable durante toda la pelicula. La pintura expandida
tiene una duracion de 2’13”, siendo los ultimos 30” los que provocan el movimiento. La
obralleva varias fotografias como contenidos adicionales en las que muestro las pruebas
pictéricas realizadas previamente sobre el modelo, el making of, y diversas instantaneas
artisticas del personaje de la instalacion junto con una mujer que ejercio de modelo para
las imagenes, siendo pintada y vestida acorde con la escenografia.

(Figura 41) (Angela Simén-Casanova, Australia, 2014)

6.1.1.2.2. Moulin rouge.

El filme Moulin Rouge fue la siguiente representacion. En 2001, Luhrmann trajo los musi-
cales de vuelta al mundo del cine creando esta pelicula. Reinventd un nuevo género, tan-
to visual como musical. Se trata de una obra visionaria, alejada de la estética tradicional.
Es una pelicula exagerada, superlativa, un musical totalmente barroco. Es algo que, bue-
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no o malo, es muy comun cuando alguien se atreve a romper los cdnones establecidos.
Introduce varios espacios temporales diferentes dentro de un mismo momento: el Paris
bohemio de 1900, la banda sonora, en la que aparecen varias adaptaciones musicales
universales de los ultimos afios como Like a Virgin de Madonna o Lady Marmalade de Cris-
tina Aguilera, Lil’ Kim, Mya y Pink, y un estilo actual destacado por su majestuosidad y
teatralidad. Posee un nivel de dramatismo teatral que es el perfecto para el desarrollo de
la cinta, pero a pesar de todo, lo mas impactante del film es su banda sonora. Como en
los musicales de antes, las canciones encajan perfectamente con el avance de la historia
y utiliza clasicos que se adaptan perfectamente al relato.

Se trata de la pieza artistica mads elaborada; creo tres escenografias para una misma
obra, dotando asi a Moulin rouge de escenas dispares que se entremezclan entre si. La
melodia escogida es la cancién Roxanne (1978) del grupo britanico de rock The Police,
pero adaptada para la pelicula y cantada por Ewan McGregor, José Feliciano y Jacek,
perteneciendo en la obra a la misma escena a la que se hace alusion. Un tango, una cena
intima de una pareja y un hombre atormentado son los momentos que representan esta
produccion. Pictéricamente, utilicé tonalidades distintas en cada escenografia, para que
asi contrastaran entre ellas. En esta instalacion artistica no hay apenas movimiento,
pues quiero que, unicamente, con los gestos y comportamientos de los protagonistas,
acompanados del fondo musical, se cree la tension y emocion necesaria sin necesidad
alguna de actividad.

Comencé realizando la escena del tango, ya que no pretendia colocar ningin objeto ni
cuerpo mads alld del hombre y la mujer, para asi no captar ninguna otra atencién mas alla
de ellos y sus posiciones. Realicé una escenografia pictérica con pared y suelo negros, y
vesti a los modelos con ropas pintadas con tonos oscuros. En el momento de comenzar
a utilizar los colores sobre los personajes, opté por aplicarles pigmentos carnosos mas
llamativos para que, de esta manera, resaltaran mas las colocaciones de ambos y los
marcados pasos del tango. El resultado pictorico de los bailarines destaca de manera
eficiente; al ser tan sencilla la escenografia, resaltan de forma mas radical los personajes
pintados. Esta primera toma muestra como bailan un tango con la pasion caracteristica,
y como acaba de manera atormentada por la violencia del hombre hacia la mujer, que
cae al suelo.
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(Figura 42) (Angela Simén-Casanova, Moulin Rouge, 2014)

La segunda parte se basa en una cena intima en la que las sombras y las luces son
los elementos primordiales dentro de este tipo de técnica, pues cualquier movimiento o
desplazamiento sin estar estas colocadas adecuadamente puede ocasionar el deterioro
visual de la escena. Esta toma pretende ser estatica, por lo que los personajes grabados
en la escenografia permanecen quietos en todo momento. Expone a una pareja cenando
en la intimidad de la noche y, conforme avanza el tiempo, la mujer se ve incomodada,
originandose una disputa entre ellos hasta que el hombre termina hiriéndola. Técnica-
mente, esta escenografia lleva un trabajo mds profundo, ya que consta de una mesa de
comedor junto con la vajilla, varias piezas de comida y velas. Queriendo dar una sen-
sacién de luz y sombra a la escena, utilizo distintas tonalidades de azules para crear
el conjunto, creando asi la sensaciéon de ahogo y asfixia que pretendo transmitir en el
ambiente.
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(Figura 43) (Angela Simon-Casanova, Moulin Rouge, 2014)

La tercera y ultima escenografia pictorica de esta pieza se resume a un personaje, y
es la mas oscura de las tres. Unicamente hay un personaje, y existe una total carencia de
objetos. El intérprete aparece pintado en determinadas posiciones con expresién angus-
tiosa y sufrida mientras se tapa la cara en ocasiones como signo de tormento.

(Figura 44) (Angela Simén-Casanova, Moulin Rouge, 2014)
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Las tres escenas se entremezclan entre si, por lo que, marcando una diferencia entre
ellas, he querido diferenciarlas por tonalidades, ddndole un color predominante a cada
una: rojo, marron y azul respectivamente; combindndose entre si, de manera paralela,
contando una historia de violencia y amor. Mientras va sucediendo el tango como banda
sonora, una mujer se encuentra incomoda cenando con un sefior mientras otro hombre
parece estar martirizado ante ello. Las variaciones de ritmo tan drasticas que suceden
en la melodia marcan los cambios de las tomas, jugando asi con las tres escenografias,
combindndolas entre si, produciendo la misma sintonia de violencia y desasosiego. La
ultima escena de esta video instalacion presenta ala mujer de la cena tumbada en el sue-
loy, tras enfocar el objetivo en ella, dirige su mirada lentamente hacia el espectador. Ese
pequenio desplazamiento de ojos final es el inico movimiento que he querido marcar
abiertamente en esta obra.

Esta instalacion artistica tiene una duracion de 4’54”. La obra no tiene movimiento
salvo la ultima escena del filme en la que la mujer, ya desfallecida, mueve sus iris hasta
el objetivo de la cAmara, mirando al espectador justo antes de morir. La combinacion de
las tres escenas en una sola muestra una historia que, acompanada por Roxanne, logra
captar la atencién del espectador ante el abrupto final. La produccion cuenta con conte-
nidos extra como el making of, una prueba de escenario y varias fotografias.

6.1.1.2.3. Romeo + Julieta.

Romeo + Julieta (1996) fue la primera adaptacion de la novela literaria que escogi para
continuar con este proyecto artistico. Luhrmann se atreve a hacer algo novedoso con una
obra muy conocida y adaptada. Pone algo nuevo dentro de una trama y le da un toque
innovador que cambia toda la historia. La union del ambiente futurista y los didlogos
originales de la obra resultan ser originales. Utiliza la versién cldsica y la moderniza am-
bientandola en la época actual (1996), dotando a los personajes de pistolas en lugar de
espadas, e incluyendo una banda sonora que hace de la pelicula algo inmortal. Con esta
produccion se realiza una adaptacion arriesgada del clasico, ofreciéndole al espectador
un nuevo modo de ver la historia desde los ojos de una época mas moderna. Saca el con-
vencionalismo de Romeo y Julieta, pero guarda la esencia del romanticismo de la novela.
Tiene una puesta en escena y una estética rompedora y un montaje vibrante. Utiliza
planos con movimientos enloquecidos, pero en los momentos claves los movimientos
de la cdmara se suavizan.

A la hora de realizar esta pintura expandida, he seleccionado una escena de toda la
pelicula: la toma romadntica en la que los amantes se despiertan juntos para despedirse
por ultima vez sin ellos saberlo. He utilizado la cancién Kissing You, de la compositora y
cantante britanica Des 'ree, la cual aparece en el film original en el momento en el que
los dos personajes se conocen. De esta manera pretendo ajustar en la pelicula pictérica,
que tiene una duracion de 5’6", los dos momentos clave: el hola y el adids definitivo. En
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la escenografia he aglomerado pocos muebles, inicamente una mesa de noche y una
cama con su correspondiente cabecero, colchon y sabanas. Hay una mujer y un hombre
como protagonistas, los cuales dan la apariencia de encontrarse sin ropa, tapados por
las sdbanas.

Esta pintura expandida comienza con el despertar de los dos amantes, y como estos
se relacionan entre si con pequenos desplazamientos lentos. En esta pieza hay mas mo-
vimiento que en las obras anteriores, e introduzco ciertas tomas en las que el escenario
se significa, mostrando al espectador las sombras pictdricas acordes a la realidad lumi-
nica. La pintura de color rojo sangre hace alusion a la muerte prematura que sufren los
personajes. La pieza termina con ellos dos separdandose a través de las mantas, aludien-
do ala separacion inminente en el futuro. A la hora de marcar los encuadres, he realiza-
do tomas distintivas en las que la escenografia se aprecia siempre con la pincelada rea-
lizada, y las he filmado de manera lenta, otorgando a la obra la temporalidad necesaria
para que la escena resulte mas enternecedora. Los movimientos son lentos y escasos,
concordando con el ambiente apaciguado.

El contenido adicional muestra todo el making of de la instalacién Romeo + Julieta, ex-
poniendo el proceso a la hora de realizar la escenografia y pintar a los modelos. Incluye
varias imagenes con las que quise romper con la inocencia a la que se alude en la pelicu-
la, optando por caracterizar a la mujer con un poco de rebeldia.
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(Figura 45) (Angela Simén-Casanova, Romeo + Julieta, 2014)

6.1.1.2.4. El gran Gatsby.

La pelicula basada en historia literaria de Scott Fitgzerald, El gran Gatshy (1925), fue la
siguiente adaptacion pictorica, basandome en la creacién que hizo Baz Luhrmann de
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nuevo en 2013 de la novela. El filme original narra la historia de Jay Gatsby y su mayor
anhelo. Ambientado en el Nueva York lujurioso y sensual de los afos veinte. En este tra-
bajo Luhrmann supera los excesos de sus otras peliculas aumentando su estilo recarga-
do y anacrdénico. La banda sonora, como es comun en Luhrmann, actualiza el musical
que impacta en el espectador ante la compenetracion que se genera con la escena que
se observa.

El film es visualmente enfatico, las mansiones y las fiestas muestran el desenfreno
de aquellos tiempos. Ha hecho una apuesta muy interesante que, teniendo en cuenta
la época ambientada y el estilo caracteristico del director, combina creando una mez-
cla deslumbrante y estrambotica. La iluminacidn de los escenarios, la elegancia de sus
decorados y la composicion crea una pelicula de pulcritud visual. En la banda sonora,
utiliza canciones de la época actual, con artistas actuales como Lana del Rey, y las in-
troduce en los anos veinte, creando, a pesar de lo que pueda parecer, una combinacion
inexplicable y extrana.

El momento al que hago alusion en la pintura expandida es el instante en el que los
dos protagonistas se reencuentran después de cinco anos. La canciéon que suena du-
rante la pieza es Happy Toguether (2009) creada por la banda musical de metal llamada
Filter. He escogido esa pieza debido a los altibajos sonoros, los cuales interactian con la
tension que se genera en la obra pictdrica entre los personajes. Esta produccion, al con-
trario que las anteriores, combina quietud y movimiento en igual medida. Es una de las
escenografias mas elaborada hasta ahora porque, tratdndose de un escenario colmado
de flores y muebles, con dos modelos (hombre y mujer), el impacto pictérico visual es
mayor. Resalto la naturaleza en esta obra, por lo que los colores y luces aplicados son
mas fuertes y luminosos que en el resto de las piezas anteriores.

Durante esta produccion los personajes se reencuentran, se crea un momento inco-
modo entre ellos mientras toman el té y, cuando parece que comienza a haber una cer-
cania, vuelven a distanciarse hasta alejarse poco a poco el uno del otro. Se trata de una
pieza con mads color y luminosidad, los modelos se integran dentro de la escenografia
como si fueran un complemento indispensable, y el resultado final deja entrever ciertos
apuntes de pintura expresionista. La parte visual alterna movimiento y quietud constan-
temente, creando asi una percepcién espacial y temporal particular.

La pieza tiene una duracion de 3’17”, y cuenta con contenido adicional en el que se in-
cluye el making of de la produccién junto con varias fotografias de la pintura expandida.
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(Figura 46) (Angela Simon-Casanova, El gran Gatshy, 2014)

6.1.2. Estratos temporales.

La capacidad de los bosques podria determinarse en base al tiempo. Cada periodo tem-
poral constituye un estrato del tronco, razon por la cual he querido catalogar este tema
como Estratos temporales®. La esencia del arbol estd percibida como el resultado de una
extension precisa, un espacio que construyo en la obra para que el espectador sea capaz
de advertirlo. No titubeo a la hora de trabajar con troncos naturales, lo que me permi-
te someter a estos a la hora de representarlos. Utilizo las sensaciones que mis cuadros
al 6leo transmiten, y las plasmo a través de esas capas terrenales mediante la pintura,
mostrando una temporalidad dentro de cada estrato que vas mas allad de lo meramente
visual.

En esta produccién muestro la fuerza que procede de los bosques, de los arboles, re-
cordando al espectador la naturaleza temporal que posee, asi como su identidad mas
recéndita. Muestro al espectador como el tiempo forma parte de la naturaleza de su
creacién. Un arbol es capaz de vivir cientos de anos, estando presente de generacion en
generacion, formando parte de la vida del espectador. Toda obra de arte estd compuesta
por estratos para poder ser comprendida e interpretada poco a poco por el espectador.

5 La serie Estratos temporales fue realizada en Alajarvi, Finlandia, durante una pasantia en el Museo Nelimarkka.
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Siempre queda alguna capa que se asegura a buen recaudo para producir misterio, y
cuando se consigue destapar, la naturaleza de la obra sale a la luz.

La obra consta de varias capas, algunas imperceptibles, en el momento de la repre-
sentacién. Los troncos constituirian la primera capa de la produccién. La segunda es la
organizacién que hago a la hora de elaborar la composicion en la que voy a colocar todos
los troncos. El tercer estrato es la pintura que le aplico a la superficie de los arboles,
mientras que las siguientes son los estratos temporales que los espectadores y el tiempo
y el espacio crea sobre ellos.

Una artista dentro del mundo de los estratos temporales es la espanola Lara Almar-
cegui. Su funcion se desenvuelve normalmente en espacios aislados y discretos. Explora
los territorios y elementos de los lugares sobre los que pretende trabajar, y los analiza
desentranando la historia de su creacion. Para ella lo que se encuentra debajo del suelo
tiene una gran importancia en la historia. Viaja al “centro de la Tierra” para desentrafar
su estética. Le atrae el peso de las ciudades, los cdlculos de los materiales que en ellas se
encuentran. De esa manera es posible mostrar cémo serian las ciudades si fueran com-
pletamente demolidas. Los descampados se consideran como uno de los lugares de las
ciudades que no poseen un disenio urbanistico. Por este motivo cree esencial mostrarlos
y preservarlos. Investiga los estratos terrenales de lugares y les procura una historicidad
(Diaz-Guardiola y Almarcegui, 2019). El espacio es la prioridad de la artista. Cémo ese
espacio ha sido construido, la historia que hay detras de los acontecimientos ocurridos
hasta la construccion de un edificio, una explanada o un descampado.

Una artista que también se relaciona en el &mbito artistico con los estratos tempora-
les es la fotégrafa madrileia Rosa Munoz, que utiliza la fotografia para crear esculturas
que recrean una temporalidad histérica realizada a base de capas de tejidos. De manera
subliminal, cada capa de tela equivale a momentos vividos en la vida, son historias del
espectador que aun quedan por contar (Munoz, 2018). O la artista escocesa Ilana Halper-
in, que se aproxima a las rocas para ver la historia que hay detras de ellas y cémo esta
se relaciona con la forma de ver que tiene la tierra (Halperin, 2019). Un artista estadou-
nidense que trabaja investigando la historia real de las cosas es Mark Dion. Cuenta las
aventuras que hay detras de cada objeto, ya sean insignificantes o no. Le quita las capas
alos elementos que quiere descubrir, o afiade capas a espacios, para contar una historia
antropoldgica u objetual. La naturaleza es uno de sus mayores intereses; esta no miente
y lo que se descubre a través de ella es real (Dion, 2019).

Tras la experiencia de los primeros trabajos (Anacronismos), realicé distintas realida-
des pictoricas sin adaptacion, creadas sin referencias visuales medidticas. Estratos tempo-
rales, la segunda serie, personifica las obras pictéricas bidimensionales, haciéndolas tri-
dimensionales, utilizando la naturaleza, debido, principalmente, a ser el tema que elijo
en el arte de la pintura en dos dimensiones.

Considero los distintos bosques que existen como grandes ciudades. Cada bosque
es un cumulo de naturaleza que estd compuesto por una mayor o menor diversidad de

202 Maria de los Angeles Simén Casanova



vegetacion, pero como ocurre con toda localidad se le cataloga en base a la imagen con-
junta que siempre exhibe, y no por las cualidades que puede traer consigo cada arbol y
planta. La luz natural del sol es el distintivo del bosque ya que muestra, dependiendo del
tiempo, infinitas texturas y colores que varian conforme la aguja del reloj avanza. Esto
le permite mostrar diferentes apariencias en un mismo dia, llegando a ser totalmente
opuestas. Todo bosque natural estad en constante mutacién, se trata de algo viviente y
dindmico que se transforma. Una de las facultades (y perfecciones) que poseen los bos-
ques es el cambio, tanto de color como de forma, que se produce a lo largo del tiempo.
Las estaciones del afio consiguen mostrarlas con una visién diferente, manifestado la
identidad que poseen y otorgando la oportunidad al visitante de poder caminar a través
de ellos. La naturaleza no es algo que se deba dominar (aunque a veces ocurra) y esa es
una de las caracteristicas que mas me llama la atencion, su autonomia.

Estratos temporales es una serie creada en un momento de mi vida en el que me en-
contraba rodeada de todo aquello que siempre interpreto. Consta de dos proyecciones
visuales y tres fotograficas. Recordando a Bill Viola y sus producciones interpretativas
de determinadas pinturas clasicas como The Greeting (1995) y Emergence (2001), produje,
rodeada de naturaleza y bosques, varias obras pictoricas de representaciones tridimen-
sionales de cuadros al éleo. Hice una seleccion de pequenos troncos y trabajé en ellos,
enfocdndome en las distintas tonalidades posibles que un arbol puede poseer, jugando
con los paisajes que cada uno de ellos aporta. Cinco son las obras pictdricas que realizo
sobre troncos en esta serie. En cada una de ellas estudio los colores y los oriento hacia el
objetivo para que se pueda captar la esencia que la naturaleza presenta.

6.1.2.1. Bosque 0.1.
La primera produccién, catalogada como Bosque 0.1 (2015) aporta la similitud de una de
las obras bidimensionales de gran formato, Perdida (2012), la cual interpreta un bosque
del pueblo de Cuenca. Utilizo las mismas tonalidades que en el cuadro original, siendo
el azul el pigmento dominante, y las mismas pinceladas irregulares para conseguir un
efecto visual de rugosidad similar, introduciendo a la vez el punto de luz en la misma
zona (izquierda). La pieza visual, que tiene una duracion de 51”, cuenta desde el comien-
zo con la imagen general de la escenografia, mientras que, el objetivo se va acercando
lentamente hacia el tronco concéntrico, mostrando asi el detalle pictérico y los colores.
Esta obra no muestra sonido alguno para no condicionar al espectador hacia un en-
tendimiento erréneo. Lo que quiero conseguir con el silencio es que el espectador se
forme su idea de la produccién. Aspiro a que el publico analice la imagen pictdrica tridi-
mensional de la naturaleza, y aprecie la serenidad y paz que aporta.
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(Figura 47) (Angela Simoén-Casanova, Perdida, 6leo sobre lienzo, 2012)
(Figura 48) (Angela Simén-Casanova, Bosque 0.1, 2015)

6.1.2.2. Bosque 0.2.

La segunda pieza titulada Bosque 0.2 (2015), es una representacién pictérica en la que
quise innovar alejandome de los colores comunes, marcando la pincelada de manera
deliberada para crear un mayor contraste. Los amarillos y ocres destacan en esta pintura
expandida. La parte visual conlleva diferentes tomas, consiguiendo que el espectador se
adentre dentro del bosque. No se muestra la escenografia completa en ningin momen-
to de la pieza, sino que introduzco al espectador dentro del bosque. Juego con la vision
enmarcando ciertas partes, ddndole mayor protagonismo en ocasiones a las ramas, y en
otras olviddndome de estas para centrarme en las pinceladas de los troncos. Las tonali-
dades se compenetran para marcar un camino de calma, al contrario de lo que ocurre en
Bosque 0.1. Ambas producciones nos recuerdan la obra de David Claerbout, Travel (2013).
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(Figura 49) (Angela Simoén-Casanova, Bosque 0.2, 2015)
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6.1.2.3. Bosque 0.3.

Bosque 0.3 (2015), la tercera pieza de la serie Estratos temporales, tiene como referencia
con una de la obra Mijardin (2012). La pintura muestra un paisaje pintoresco en el que un
amplio bosque japonés se representa. Imito las tonalidades y formas del cuadro real en
los troncos tridimensionales. En esta pintura expandida acenttio las sefales de los tron-
cos que lleva la version original para asi crear un simbolismo que se asemeje al abece-
dario chino. Los colores predominantes de Bosque 0.3, al igual que en la pieza originaria,
son los blancos y los negros.

(Figura 50) (Angela Simén-Casanova, Bosque 0.2, 2015)
(Figura 51) (Angela Simén-Casanova, Mijardin, 6leo sobre lienzo, 2012)

6.1.2.4. Bosque 0.4.

La siguiente obra, Bosque 0.4 (2015), representa un cuadro bicolor en el que muestro un
bosque imaginario, El equilibrio de los afios (2012), en el que el blanco y el negro, los dos
tonos tan opuestos, se complementen entre si formando un tinico punto de unién. La obra
original presenta una aglomeracion de troncos que consigue despistar al espectador debi-
do al alto numero de arboles (hay pintados mas de ochenta) y a los pigmentos utilizados.
Dado que no me fue posible recopilar tantos troncos, marqué mas los colores bdsicos y la
pincelada orbicular para que se mantuviera una mayor similitud con la pieza original. La
manera en la que realizo la pincelada, rotando en circulo, hacen que la obra resulte mas
complicada de asimilar, produciendo en el espectador una particular desorientacion.
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(Figura 52) (Angela Simén-Casanova, Bosque 0.4, 2015)
(Figura 53) (Angela Simon-Casanova, El equilibrio de los afios, 6leo sobre lienzo, 2012)

206 Maria de los Angeles Simén Casanova



6.1.2.5. Bosque 0.5.

La quinta y ultima obra que realizo de esta serie de Estratos temporales, Bosque 0.5 (2015),
entremezcla las ramas con los troncos, proporcionando frondosidad a la imagen. Utilizo
tonalidades mdas comunes dentro de la naturaleza, como el marrén y el verde, dandole
realismo. En todas las obras muestro unos arboles rectos y erguidos, imponentes, mos-
trando la fuerza, fortaleza y estabilidad de la naturaleza.

(Figura 54) (Angela Simoén-Casanova, Bosque 0.5, 2015)
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6.1.3. Palimpsestos y reconstrucciones de la visualidad contemporanea.

He titulado este tema como Palimpsestos y reconstrucciones de la visualidad contempordnea de-
bido, principalmente, a la huella que el ser humano es capaz de marcar en la tierra. Como
los manuscritos antiguos, que guardan historias escondidas unas sobre otras, el ser huma-
no construye las narrativas situando unas historias sobre otras sucesivamente. Siempre
es posible percibir algo a través de la mirada mediante algunos gestos, aunque la persona
quiera borrar esos acontecimientos de su memoria, asi como ocurre con los palimpsestos.

Viendo el término “palimpsesto” (grabado nuevamente) desde el punto de vista de
una realidad pictérica, introduzco una capa de pintura sobre todas las historias “escritas”
en el cuerpo de la modelo, tapando esos rastros que son capaces de delatar aconteci-
mientos, pero dejando una pequena marca de lo acaecido que es capaz de exteriorizarse
a través de los ojos. El espectador es el que debe descubrir esa senal ocular que se en-
cuentra camuflada alrededor de capas de pintura.

Cuando pinto sobre los cuerpos, las capas de acontecimientos comienzan a cubrirse,
dejando tinicamente la huella de sus ojos, convirtiéndose estos en el inico espacio que es
capaz de relatar una memoria. El desarrollo de la produccion, junto con el resultado, siem-
pre resultaran favorablemente impredecibles, aunque el resultado sea voluble. Provoco
una alteracion transitoria en la superficie del modelo que modifica las sensaciones y su
imagen. Construyo un espacio dentro del espacio del modelo, asi como hace siglos se es-
cribia encima de un manuscrito borrado. Pretendo contar algo con las obras, ocultando lo
que las modelos muestran, dejando a estas el trabajo a la hora de contar algo al espectador.

La artista colombiana Doris Salcedo es conocida internacionalmente por sus obras
con trasfondo social y politico. Uno de sus ultimos trabajos, Palimpsestos, trata de una
obra a gran escala realizada en el Palacio de Cristal, en Madrid. La colombiana tardé cin-
co anos en realizar esta obra. Comenz6 haciendo entrevistas a las madres de los difun-
tos que murieron en el mar tratando de huir de su pais, e informandose de los sucesos
vividos por las familias. En el suelo del Palacio de Cristal, iluminados por la claridad que
ofrece el dia en el Retiro de Madrid, se pueden apreciar como los nombres de los difuntos
anonimos comienzan a resurgir a través del suelo por medio del agua para, instantes
después, volver a ser absorbidos para dejar paso a la emersion de otro nombre ignorado.
Con esta escultura, la artista cuenta las memorias de los muertos caidos. Como bien ex-
plica la artista en una entrevista: “el palacio de cristal queda marcado como un lugar de
memoria, un lugar para realizar el acto de duelo, y comprender que todos somos iguales,
que todos somos humanos” (Rayos y Da Silva, 2017).

Palimpsesto y reconstrucciones de la visualidad contempordnea® consta de dos obras visua-
les con una modelo en cada una de ellas. Las modelos observan fijamente al especta-

6 Esta serie de realidad pictérica fue realizada en Alajarvi, Finlandia, durante una pasantia. Las dos modelos, Soile y Elina,
eran la directora y secretaria, respectivamente, del Museo Nelimarkka.
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dor que le devuelve la mirada, ocasionando, inquietud al asemejarse a una pintura. Con
estas dos pinturas expandidas consigo que sea posible analizar las reacciones de los
espectadores al hallarse mirando directamente a una persona a la cara a la vez que el
movimiento es reciproco. Desde siempre ha resultado algo incomodo y molesto sentirse
observado, y estas obras revierten la mirada hacia el espacio del espectador, en un acto
de escrutinio y vigilancia del espectador. Realizo una serie de retratos pictéricos, senci-
llos, en los que las modelos no hacen mdas que mirar al espectador, haciéndole participe
de su presencia, y dejando que sea él mismo el que piense acerca de las decisiones que
debe tomar sobre dejar marchar a alguien o mantenerlo a su lado.

6.1.3.1. Elina.

Con la obra Elina (2015) expongo a la modelo mirando a la cdmara. Se presenta seria,
precavida, contiene el aliento esperando a que algo malo suceda, pero, al final cambia
el rumbo de su mirada y sonrie, burldndose de si misma ante su pesimismo. La idea
principal con esta obra es aludir al temor ocasional que se manifiesta en el ser humano
ante el desconcierto que puede generar la gente que se introduce en la vida de manera
inesperaday como, con el tiempo, ese sentimiento de inquietud desaparece al comenzar
a confiar. Pinto a Elina, sin caracterizaciones ni imitaciones, mostrando una pintura re-
tratista comun y similar a los retratos pictoricos clasicos.

La pieza expone una Unica toma en la que aparece la mujer de cintura a cabeza; el ob-
jetivo se va acercando hasta enfocar de manera mads nitida su rostro para asi apreciar el
gesto sonriente final. Esta obra tiene una duracion de 57”. Con esta pieza quiero mostrar
la agradable sensacion de creer en alguien, de tener autoconfianza.

(Figura 55) (Angela Simén-Casanova, Elina, 2015)
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6.1.3.2. Soile.

Con la segunda pieza de esta serie, Soile (2015), expongo a una modelo que, por el con-
trario, hace alusién a esas personas que entran y salen de la vida de la gente de manera
constante, generando un cansancio ante la inestabilidad que provocan. He querido con-
trastar la pieza Elina con Soile y he seleccionado a una modelo totalmente opuesta: mo-
renay con 0jos oscuros. La mujer mira al espectador, se acerca y se aleja del objetivo sin
apartar la mirada; a mitad de la pieza la presencia se mantiene en la misma distancia,
la mirada es penetrante, generando asi una apariencia inestable que inquieta al publico.
Cuando el espectador ya se ha adaptado, pareciendo que se va a mantener invariable-
mente en la misma posicién, la mujer vuelve a alejarse y acercarse de nuevo, como en un
nuevo comienzo. Esta pintura expandida tiene una duracion de 5’23".

A
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6.1.4. Rituales (cotidianos).

El ser humano tiende a infravalorar las cosas mas comunes que le rodean, llegando a
habituarse tanto que deja de prestar atencién a los momentos y cosas que forman parte
de su entorno. Cada dia se repite sin cambios, la novedad parece haber quedado a un
lado para dejar paso a la rutina perenne. He nombrado esta parte del trabajo Rituales (co-
tidianos) para referirme a esos habitos del observador en su vida, y desvelar su atencion
y percepcion. Toda experiencia primera es maravillosa, pero la usanza regular hace que
el individuo se habitiue demasiado rapido y deje de darle importancia.

La rutina es, hoy en dia, un tema artistico muy comun dentro del mundo del arte. La re-
presentacion de momentos e historias cotidianas puede suponer la clave a la hora de reali-
zar una obra de arte. Las producciones de este tema me han servido para capturar la mirada
del espectador con cada uno de los rituales que he representado. Analizo los habhitos mas
comunes dentro del dia a dia y los esquematizo hasta convertirlos en momentos clave den-
tro de la cotidianidad. Permito al espectador reflexionar sobre todos esos acontecimientos
comunes a los que apenas les presta atencion. Plasmo esa cotidianidad habitual de mane-
ra ficticia, mostrando las experiencias mas ordinarias. La sociedad se encuentra unida por
momentos, ya no compartidos entre ellos, sino similares en experiencias, ocasionando asi
que el individuo se sienta mdas conectado con la comunidad. La cotidianidad consigue que el
espectador se pueda identificar con algunos gestos, situaciones o momentos.

Un escultor que utiliza lo cotidiano es el francés Gilbert Legrand. Objetos y utensilios co-
tidianos son el objetivo del artista. Su técnica es una maniobra de creatividad y fantasia que
consigue sacar mas de una sonrisa del espectador. Desde el primer momento, el artista quie-
re respetar el cuerpo del objeto sin ninguna transformacién o modificaciéon (Romero, 2019).
Otro artista a mencionar aqui es Tanaka Tatsuya, un artista japonés que se dedica a crear
escenarios cotidianos, con alimentos y objetos rutinarios, en miniatura. Propone al especta-
dor un juego visual de la realidad cotidiana. Un brocoli pasa a convertirse en un bosque, una
mazorca de trigo puede catalogarse como un campo de maiz, un cepillo de dientes formar
parte de un césped, etc. Tatsuya es capaz de crear con los objetos y alimentos mas comunes
momentos también habituales para la vision del espectador (Fumi, 2018).

La serie Rituales (cotidianos) estd basada en momentos rutinarios de mi cotidianidad,
queriendo mostrar los hdbitos mas comunes y dejarlos plasmados tras una escenografia.
Con el cambio yla variedad de decorado que se puede mostrar ante la genérica represen-
tacion de momentos ordinarios, he querido simplificarlos y reducirlos a siete escenas
comunes de mis actividades cotidianas. Confidencias, La rutina tecnoldgica, La verde forma-
cion, Navidad, La exhibicion, Castanias asadasy La armonia componen Rituales (cotidianos).

6.1.4.1. Confidencias.

Esta pintura expandida trata de una escenografia monumental en la que tanto los perso-
najes como los objetos son igual de importantes. La obra refleja esos momentos divertidos
en los que los rumores mas insulsos se convierten en vitales durante un pequefio rato de
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conversacion. Confidencias’ simula una teteria comun y corriente, con dos chicas sentadas
en una mesa tomando un té contdndose confidencias. Las dos modelos aparecen mirando
su respectiva taza a la vez que sujetan esta con las manos, simulando el gesto comun de la
gente a la hora de realizar esa accion para calentarse esas extremidades. La imagen mues-
tra un conflicto de contrariedades que el espectador no prevé en un primer momento. El
blanco y el negro de los vestidos de las modelos expone un simbolismo opuesto. La inocen-
ciay la maldad, comienzo y final, bondad y crueldad. Los antagénicos se sientan a la mesa
a compartir secretos que el espectador desconoce. Hago otra alegoria, pues ambas llevan
prendas veraniegas a la vez que se aferran con brio a las tazas de té para calentarse, unien-
do asi en una misma estancia el infierno y el cielo, el calor y el frio. Un detonante clave en la
obra es el reloj que se mantiene sobre la pared, casi en el centro de la escenografia; este es
un simbolo del tiempo y, a su vez, un recordatorio del comienzo de la vida y la terminacién
de esta con la muerte. En el exterior de la escenografia he creado un marco que rodea toda
la obra para dar sensacién de cuadro bidimensional.

El video de esta pintura expandida expone los detalles plasticos de la obra. Las dos muje-
res parecen comunicarse y contarse secretos, mientras no dejan de mirar el reloj, a la espera
de algo. Ese algo implicito es el fin del tiempo para el espectador, el aviso de la terminacion de
su tiempo. La video instalacién termina con las dos chicas mirando a la cAmara, al visitante,
avisandole asi del fin de la obra a la vez que le advierte sobre su tiempo y destino. Confidencias
cuenta con material adicional en el que se incluye el making of y determinadas fotografias.

(Figura 57) (Angela Simén-Casanova, Confidencias, 2015)

7 Confidencias se realizd para ser expuesta en directo tras ser seleccionada para el Proyecto Brota.
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6.1.4.2. La rutina tecnolodgica.

La rutina tecnoldgica® es una instalacién artistica que muestra una realidad actual que
sucede a menudo. Las nuevas tecnologias provocan el poder de la abstraccion y la capa-
cidad de sumergir dentro de un ensimismamiento del que, a veces, cuesta salir.

La escenografia tiene dos puertas de madera acompanadas de una cortina. La or-
namentacién consta de varios muebles de estudio; un escritorio, el clasico ordenador
encendido y una silla con una mujer sentada en ella, se encuentran en la parte derecha
de la obra. La parte izquierda se halla compuesta por un reloj, una planta con flores, un
taburete con un hombre sentado en €él, y una mesa con una television apagada sobre ella.
Los colores, junto con las paredes, parecen situar la escena en una comun sala de estar.

Mientras que el hombre se encuentra mirando a la caAmara con expresion aburrida,
en una postura abandonada, mostrando asi el cansancio y hastio por la carencia de ac-
tividad tecnologica que estd sufriendo al encontrarse la television apagada, la mujer se
mantiene despierta y activa, con una mano en el teclado y con uno de sus pies apoyado
en la silla, evidenciando de esta forma lo licida que se encuentra al estar utilizando la
tecnologia. Se trata de los efectos provocados por la tecnologia.

A la hora de realizar la pelicula, que tiene una duracion de 1’33”, he eliminado de
escena al hombre para centrarme exclusivamente en la adiccidn tecnoldgica. De esta
manera dejo Unicamente a la mujer adepta, introducida en sus pensamientos, abstraida.
La grabacion no esta hecha con una estabilidad fija, sino que presenta un lento temblor
que alude a la inestabilidad emocional, como si la pelicula fuera un suefio. Pretendo con
esto hacer referencia al enajenamiento que produce el uso de las nuevas tecnologias.

(Figura 58) (Angela Simdn-Casanova, La rutina tecnoldgica, 2016)
(Figura 59) (Angela Simon-Casanova, protagonistas de La rutina tecnoldgica, 2016)

8 Esta realidad pictérica fue producida para una exposiciéon conjunta con el pintor Miguel Vivo.
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6.1.4.3. La verde formacion.

La verde formacion (2016) es una obra que alude a los tiempos de estudio intensivo. Se
trata de una pintura expandida saturada de elementos. Un escritorio, un ordenador anti-
guo, una silla, un reloj y libros son los materiales que aparecen en esta obra. El reloj que
esta encima de los volumenes hace alusién al tiempo que uno se mantiene dedicado al
estudio. La modelo se encuentra descalza, ataviada con unos calcetines, lo que refleja
que se halla en un espacio confortable. El amarillo, el rojo, el azul, etc., introduzco satu-
racion de colores en esta obra como metafora de la abundante informacién. Pero hay un
color predominante en la escena, el verde, con el que hago referencia al continuo apren-
dizaje, y al inicio dentro del mundo artistico.

En la pelicula, la persona aparece concentrada, y las agujas del reloj van moviéndose
lentamente haciendo alusion a la lentitud del paso del tiempo cuando se estd haciendo
algo hasta la extenuacion. La videoinstalacién acaba con la chica girando la cabeza len-
tamente enfocando la mirada y haciendo un escrutinio al espectador.

V' / AL 1 g all L
(Figura 60) (Angela Simén-Casanova, La verde formacion, 2016)
(Figura 61) (Angela Simon-Casanova, La verde formacion, 2016)

6.1.4.4. Navidad.

Navidad (2016) es una pieza conla que conmemoro las cotidianidades de la Navidad en las
que la nostalgia y la alegria se unen en un solo sentimiento, creando congoja y felicidad
al mismo tiempo. Esta escenografia muestra un pequeno salén en el que una persona se
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encuentra sentada sobre un sillon. El decorado estd compuesto por una mesa pequeia
de madera sobre la que hay varios portarretratos con paisajes, y un cuadro colgado en
la pared. La escena expone el momento en el que la chica estd decorando el salén de su
casa, tranquila. El instante melancélico contrasta con los destacados colores navidefios
de la instalacion. La pelicula, que tiene una duracion de 1’9", expone al personaje mi-
rando la estrella decorativa que tiene en sus manos con expresion nostalgica, para luego
levantar la cabeza hacia el espectador y guifiarle un ojo, increpando al visitante.

(Figura 62) (Angela Simén-Casanova, Navidad, 2016)
(Figura 63) (Angela Simon-Casanova, Navidad, 2016)

6.1.4.5. La exhibicion.

La siguiente pieza se titula La exhibicion (2016) y es la mas sencilla de la serie Rituales
(cotidianos). Se trata de una exposicién de una de mis obras bidimensionales, con lo que
hago una fusién de la realidad pictdrica con el cldsico 6leo sobre lienzo. Trata de la idea de
la cultura y su recepcion en una escenografia de una visita a una exposicion.

Se basa en la pintura de un bosque de Finlandia, queriendo hacer con esto un gui-
no a la anterior serie Estratos temporales. Un hombre con traje se encuentra sentado en
el suelo admirando la pieza, y aqui es donde se crea la tergiversacion, la seriedad del
traje contrastando con su posicién en el suelo y sus pies descalzos. Una obra de arte se
disfruta en muchas ocasiones de manera pausada, tranquila. El silencio transmite los
pensamientos del espectador, y esta es una de las ideas que quiero plasmar en esta obra.
La escena poco comun de ver a un hombre sentado en el suelo con traje y no en la silla
transmite la idea de que una obra de arte se puede apreciar desde diferentes perspecti-
vas, pero siempre serd el espectador el que decida desde donde estima oportuno verla.
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(Figura 64) (Angela Simén-Casanova, La exhibicion, 2016)
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6.1.4.6. Castainas asadas.

La pintura expandida Castanias asadas (2016), representa una escena con una decoracion
invernal oscura en la que las hojas secas resaltan por su tonalidad ocre en el suelo som-
brio. Un puesto de castafias asadas se encuentra situado en la parte izquierda. Un hom-
bre estd ahi mirando a la camara, incitando al espectador a que entre en la obra a probar
el fruto. Con Castanias asadas englobo esos momentos afectuosos en los que los recuerdos
vienen a la mente a raiz de los sentidos, como, en este caso, el olfato y el sabor.

He utilizado pigmentos oscuros para marcar la supuesta calle en la que estan los per-
sonajes, siendo el azul, el gris y el marrdn los colores que predominan en la avenida. Las
hojas secas que se encuentran en el suelo estdn pintadas de manera notoria, desestruc-
turando la armonia de color de la escena, para que el espectador entienda la llegada del
invierno en la obra tras dejar el otofo. Se trata de una escena muy comun en invierno
dentro de la ciudad de Murcia. Esta pintura expandida tiene una duracion de 1'. Muestra
como el vendedor levanta lentamente un cono de castafias y lo ofrece al espectador para
luego ver como la chica, que se encuentra sentada en el banco coge, con su mano dere-
cha, una castana.

(Figura 65) (Angela Simon-Casanova, Castanias asadas, 2016)
(Figura 66) (Angela Simén-Casanova, Castarias asadas, 2016)

6.1.4.7. La armonia.

La armonia (2016) es la ultima pintura expandida de la serie Rituales (cotidianos). La idea
principal, ala hora de realizar la elaboracion de esta escenografia, era mostrar esos mo-
mentos de ocio que proporciona ir a un pub a escuchar musica.

Se trata de una obra compuesta de manera compleja. He querido destacar mas las
luces y las sombras de esta escenografia, aportando mas claroscuros a la obra al tratarse
de un pub similar a una cantina. Dado que la iluminacion proviene del lado izquierdo
de la representacion, la escena se divide en dos, ocasionando en el lado izquierdo de
los objetos un gran resplandor, mientras que los lados opuestos de dichos elementos se
mantienen oscurecidos y sin apenas detalle.
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La pelicula comienza con la mujer agarrando la guitarra y colocando su mano izquier-
da en el mastil; su mano empieza a desplazarse sobre las cuerdas, tocando una melodia
ausente que unicamente ella escucha. A los pocos segundos la quietud vuelve a reinar en
la obra, permaneciendo estatica de nuevo hasta que, tras echar una disimulada mirada
en direccién al espectador, levanta su brazo derecho haciendo una leve inclinaciéon de
saludo hacia el publico, respondiendo a ese aplauso imaginario que ha recibido.

(Figura 67) (Angela Simén-Casanova, La armonia, 2016)
(Figura 68) (Angela Simén-Casanova, La armonia, 2016)

Con las siete piezas de Rituales (cotidianos)’ produzco una fusion de momentos coti-
dianos, y la considero una serie personal. La rutina tecnoldgica lleva la realidad frecuente
del empleo constante de la tecnologia. Confidencias presenta la curiosidad innata del ser
humano en determinados momentos de su vida. La verde formacién como ese paso im-
portante para llegar a la madurez. La Navidad como un momento de union social. La exhi-
bicion muestra la percepcion que se tiene al experimentar el arte. Castafias asadas es una
simbologia que se basa en lo nostalgico. El pequefio momento de La armonia se centra en
la desconexién y el descanso.

9 Cinco de estas realidades pictoricas fueron expuestas en directo en el Real Casino de Murcia: La verde formacién, Navidad, La
exhibicion, Castanias asadas'y La armonia.

218 Maria de los Angeles Simén Casanova



6.2. Exposicion: Realidad pictdrica. Entre la estasis y la ficcion

El titulo de la exposicion es Realidad pictorica. Entre la estasis y la ficcion. A la hora de crear
esta exhibicién me he apoyado en los acontecimientos que engloban mi vida, por lo que
muestro mi realidad, pero adulterada tras varias capas de pintura, manteniendo, aun
asi, la naturaleza de esa realidad.

Realidad pictorica es el término que le he dado a esta nueva técnica artistica porque, de
manera concisa, habla de esa materialidad real que pinto hasta hacerla bidimensional a
la vista. De las diecinueve realidades pictoricas realizadas he hecho una seleccién para la
exposicion.

Lailuminacién y el espacio son la clave para montar una exposicion, por lo que utilizo
ambos en beneficio propio en el momento de exteriorizar el trabajo. He compartimen-
tado las pinturas expandidas y he realizado una divisién de cinco proyecciones en total.
Cuatro pantallas estan dedicadas a cada uno de los temas principales de las obras: Ana-
cronismos, Estratos temporales, Palimpsestos y reconstrucciones de la visualidad contempordnea
¥ Rituales (cotidianos). La quinta pantalla expone todos los making of de las obras.

La exposicion consta de una seleccion de las tematicas producidas. En Anacronismos
he seleccionado: Moon River, Moulin Rouge, Romeo + Julieta y El Gran Gatsby. En Estratos Tem-
porales son tres las obras seleccionadas: Bosque 0.1, Bosque 0.2, Bosque 0.3. En Palimpsestos
y reconstrucciones de la visualidad contempordnea selecciono los retratos de Elina y Soile,
por como que interactiian con el espectador. En la ultima parte, Rituales (cotidianos), he
decidido introducir Confidencias, La rutina tecnoldgica, La verde formacion, Navidad, La exhi-
bicion, Castanias asadasy La armonia.

Cada detalle que ha habido detras de las obras es de gran importancia, razén por la
cual decidi grabar el procedimiento desarrollado. El resultado final que normalmente
se presenta ante una exposicién solo es la primera capa de la obra, por este motivo me
parece importante exponer, a la vez que presento la produccién, toda la documentacion
existente de como he ido trabajando. He realizado un seguimiento de todas las activida-
des que he hecho desde el comienzo de una obra hasta el final, por lo que hay videos de
making of en los que muestro cémo he realizado las realidades pictoricas de cada una de las
cuatro series. En lo que se refiere a la exposicion, he presentado los making of de tres par-
tes, dejando a un lado Palimpsestos y reconstrucciones de la visualidad contempordnea, ya que
se muestra inicamente como pinto a las dos modelos y las voy colocando en diferentes
espacios, algo que ya se expone en el resto de los making of que expongo.

Cuando el espectador se introduce en la sala, lo primero que llama su atencion es la
proyeccion que se encuentra justo delante, en la que se van sucediendo aleatoriamente
las pinturas expandidas pertenecientes a Anacronismos. He querido que esta tematica
fuera la primera en ser proyectada por la presencia de los diferentes tiempos que se
representan en la exposicion. A la izquierda, justo en la misma pared, se proyectan las
pinturas expandidas de las cotidianidades que he representado en la serie Rituales (coti-
dianos). En la pared que queda a la derecha del espectador, exhibo las realidades pictoricas
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pertenecientes a Estratos temporales v Palimpsestos y reconstrucciones de la visualidad con-
tempordnea. He proyectado estas dos tematicas de manera conjunta como una senal de
larelacion de la naturaleza con el ser humano. La otra pantalla en la que estan los making
of se encuentra situada en el extremo opuesto de la sala.

A la hora de realizar el montaje la intencion ha sido la de transmitir al espectador
sensacion de estudio, de encontrarse ante el lugar comun en el que realizo las obras,
por lo que tanto los proyectores como todos los cables y artefactos se encuentran en el
suelo, sin ser disimulados, mostrando el modo en el que trabajo. Aun teniendo las obras
expuestas mostrando las partes importantes de cada una de las realidades pictoricas, me
parece esencial mostrar el resto de los resultados que he obtenido de las obras, asi como
las fotografias de realidad pictérica que he ido realizando. He creido necesario mostrar las
pruebas de cada pintura expandida. Por este motivo, en la sala de exposiciones hay una
mesa sobre la que se hallan fotografias, tanto de las obras como de los making of, mos-
trando partes que no se encuentran en las proyecciones.

En lo que respecta al sonido, este forma parte de la exposicién ocasionando una mez-
cla de sonidos que resulta caotica para el espectador al estar activado conjuntamente
el audio de las obras. De esta manera el espectador debe esforzarse tanto visualmente
como auditivamente para captar la obra que observa.

(Figura 69) (Simulacién de la exposicion de Angela Simoén-Casanova)
(Figura 70) (Simulacidén de la exposicion de Angela Simon-Casanova)
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(Figura 71) (Montaje de la exposicién de Angela Simén-Casanova en la sala original de exposicion)
(Figura 72) (Montaje de la exposicion de Angela Simoén-Casanova en la sala original de exposicion)

(Figura 73) (Montaje de la exposicion de Angela Simoén-Casanova en la sala original de exposicion)
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7. Conclusion

El arte contemporaneo tiene una variedad de complejidades que permiten debatir dis-
tintos puntos de vista no contemplados anteriormente. Introducir la vida y los momen-
tos dentro de una obra artistica ha supuesto una evolucion en el mundo del arte. Para
muchos, el arte contemporaneo se esfuerza en erosionar la idea tradicional estética. Una
obra de arte, como una pintura, puede durar eternamente; pero la posibilidad de que
esto no sea cierto y dure menos de un dia crea una cierta polémica sobre lo que el arte
estd expresando. Que una obra artistica pueda ser efimera origina una controversia so-
bre la idea de un arte estable y duradero. El arte contemporaneo cree necesario mostrar
la idea de que el tiempo pasa, transcurre y se acaba, al igual que la vida. Mirdndolo de
esta forma ¢es el arte contemporaneo un reflejo de la vida?

Dentro de las artes visuales, el tiempo se ha visto como un problema que habia que
controlar, limitandolo a un tinico punto de vista. Las distintas formas en las que se puede
jugar con el tiempo (dilatandolo, acelerandolo, etc.) permiten que se viva una experien-
cia en torno a la obra de arte. La obra, antes estdtica, se trasforma en un movimiento;
de ser eterna, a ser temporal; de ser algo fisico, a poder ser una experiencia; manifiesta
la vida. Esto nos aproxima a la instalacién como género artistico, apoderandose de un
espacio y tiempo concretos en los que el movimiento estd insertado. La obra marca su
espacio a ocupar, su tiempo y su duracion, dando un mayor relieve al impacto que pue-
de crear, que a la posibilidad de poder observarla. Permite utilizar todos los medios, lo
que posibilita al artista ampliar sus objetivos al utilizar los nuevos medios tecnolégicos,
creando nuevas miras en el arte.

Teniendo en cuenta la preeminencia que se da al movimiento, a la espacialidad y
a la temporalidad de la obra, el espectador empieza a dudar de ellos sin saber cémo
debe entenderlos ¢debe comprenderlos antes de observar una instalaciéon? ;Cémo y
de qué manera incorporan los artistas estos conceptos en sus producciones artisticas?
¢se le permite ignorar lo que pueden proporcionarle durante el tiempo que esté ante la
obra, e incluso después? en cuanto a la espacialidad ¢es necesaria para que el publico
experimente la obra de arte? Y el tiempo de la obra, el tiempo que permanece el publico
ante ella, el tiempo de percepcién del espectador, ses el mismo tiempo? ;lo experimenta
de la misma manera? El movimiento a veces visible, y otras solo perceptible, de la obra
artistica ¢se distingue igual? Si se incorporan movimientos sensitivos a la imagen, esa
percepcion que aparece para conseguir entender estos se incrementa, obligando al es-
pectador a relacionar esos movimientos con su memoria, creando una relacién tempo-
ral entre la imagen en movimiento y el espectador en la que se condensa el tiempo en su
memoria espacio-temporal del publico (Bal, 2018, pp. 8-20).

¢El tiempo permanece siempre, o solo es una forma de contabilizar momentos?
La vida es una simultaneidad de eventos en un mismo tiempo. La temporalidad en la
obra artistica permite que el espectador pueda tomar conciencia de todas las opciones
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que hay dentro de ella; de esta forma, posibilita la aceptacién de los anacronismos, las
aceleraciones, las dilaciones temporales etc., en su tiempo real, aceptando que existen
diferentes tiempos en un mismo acontecimiento. El tiempo no se desvanece, sino que se
consigue ampliar ofreciendo distintas formas de experimentarlo. Es posible confundirse
ante las diferentes posibilidades temporales ya que la simultaneidad de los momentos
depende del observador. Un espectador puede percibir como dos acontecimientos
suceden en un mismo instante, mientras que la persona que tiene al lado percibe prime-
ro uno y después otro. Cada persona tiene su tiempo interno que nada tiene que ver con
las agujas del reloj. Ser consciente de ese tiempo permite que se pueda habitar en otros
tiempos; muchas veces se encuentra ahi sin darnos cuenta, y es gracias a ello precisa-
mente que nos percatamos de él.

El espacio privado es un espacio personal, por lo que es mi espacio; es justo ese espa-
cio el que debo analizar en la obra. La espacialidad que aparece en una pieza se convierte
en una espacialidad privada para el espectador, un espacio suyo que evaltia basandose
en su modo de ver y sus experiencias. El espacio artistico es independiente para cada
observador, por lo que es un espacio privado, subjetivo, que solo yo tengo que afrontar.
No solo intervengo en el espacio artistico, lo hago mio habitandolo, construyendo uno
nuevo entorno a mi. Cada artista tiene su lenguaje al igual que cada persona su espacio.
Me muevo alrededor de un espacio que es personal para mi, pero también personal para
el resto. Mi instinto, mis experiencias y mi forma de entender el mundo son las que me
permiten comprender la obra, el espacio que la rodea y me rodea, y el tiempo que la
acompanay me acompana.

Cuando una instalacion cinematografica muestra un bucle continuo que dura horas,
dias, meses, etc., 0 es acelerada, el artista no pretende que el espectador muestre interés
por el tiempo; no se le impone un tiempo concreto, sino que cuestiona la duracién del
interés del espectador. No se trata de la manera en la que yo perciba el tiempo de la obra,
sino de la percepcion que tengo de la obra en base a mi experiencia en ese tiempo (Re-
bentisch, 2018, p. 192). El sentimiento natural bergsoniano se convierte en el principio
activo ante el espacio sensitivo del publico. Si se sustituye el tiempo del reloj por la tem-
poralidad espacial que percibe el espectador, esa duracion transcurre entre tiempos que
mueven recuerdos de experiencias vividas hasta que vuelve al presente.

Antes quedaba claro quién era el artista y quien el espectador; hoy en dia es posible
confundir eso debido a la relevancia de la actuacion del publico en la obra. El arte se
convierte en una relacion entre espectadores y artistas, en la duracion de esa conexion
que se establece entre ellos, y en ese espacio que engloba la obra artistica y sus presentes
(Bourriaud, 2008). De esta manera se entiende que, hasta que el espectador no desapa-
rece, la obra sigue creandose mientras esta tenga publico. ;Se le quita importancia al
artista por esta razon? Al darle al espectador poder para pertenecer a la obra, el artista
pierde parte de esa potestad que creia tener para cederle autoridad al publico; ¢ses posi-
ble que se valore menos al artista por este motivo?
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Si, suponiendo, el arte contemporaneo, como ya he dicho, es un reflejo de la vida, cada
espectador vive, en consecuencia, la obra artistica de manera individual, comprendién-
dola y experimentdndola de forma diferente; en base a su proceder en el dia a dia y en
su manera de percibir su existencia. Cuando se habla de tiempo se habla de memoria, y
cuando se habla de memoria se habla de percepcién. A partir del tiempo, el espectador
va componiendo recuerdos que luego son perceptivos en el momento de ver imagenes.
Sin la percepcion del espectador, que ayuda a este a traer su memoria al momento, los
espectadores no serian capaces de comprender las imagenes que ve ni de darles sentido.
Esos recuerdos que debo evocar tienen una espacialidad que forman parte de la imagen,
credndose la imagen con una espacialidad temporal basada en mi memoria; viéndolo
de esta forma, ¢son las imagenes que veo el resultado de mi percepcidon? ;Mi percepcion
aumenta conforme aumentan mis recuerdos? Desde el instante en el que veo una ima-
gen, esta se encuentra en movimiento, influye y se modifica. Viéndolo asi, la imagen esta
siempre en continuo movimiento, de manera que la imagen fija ¢existe? (Bal, 2018, pp.
8-20).

La percepcion y la memoria del espectador se estimulan mutuamente para provo-
car su atencién. Los sentidos del publico, la forma de actuar con respecto a ellos, y las
reflexiones que concibe el mismo publico ante sus recuerdos, proyectan nuevas per-
cepciones en él (Crary, 2008, pp. 299-303). Se abre un camino aqui de posibilidades de
percepcion del espacio y el tiempo dentro de la memoria del individuo que puede eng-
lobar algunas cuestiones. ;Cémo pretende el artista que el publico perciba la obra? ;Hay
una manera correcta o incorrecta por parte del espectador de percibir el espacio y el
tiempo? Si digo que el arte contemporaneo se iguala a la vida, y cada vida es una, indivi-
dual, personal e incuestionable, mi experiencia ante la obra pasaria a ser Unica; ¢nadie
podra, entonces, experimentar una obra artistica de la misma forma que la percibo yo?
La temporalidad y espacialidad son personales, por lo que cada espectador las siente de
una manera distinta en base a sus experiencias. Cuando el artista comprende que la ex-
periencia es una realidad vivida por el espectador, y que tiene el poder de manipular esa
experiencia ;Cémo sabe el espectador si esas experiencias vividas durante la obra han
sido una manipulacion del artista, o las ha experimentado de verdad?

Un punto que se considera debatible en el arte contemporaneo es la reproductibili-
dad de la obra. La posibilidad de crear series, a partir de la creacién original, elimina la
exclusividad de la obra artistica, acabando supuestamente con su esencia y destruyen-
do la naturaleza aurdtica de la obra. ¢Esto es culpa del capitalismo o del artista? Queda
mucho camino por delante hasta llegar a una conclusion certera de lo que una obra ar-
tistica puede ofrecer. Aun habiendo descripciones cercanas y entendibles, s;son reales
para todos? ;O el espectador se deja llevar por esas explicaciones de las obras, viéndose
influenciado en su manera de entenderlas? ¢es posible creer percibir algo de una forma
que realmente no percibes? La falta de atencién puede suponer un peligro, tanto para el
espectador como para el artista; el primero puede desviar su interés y no seguir el orden
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de visualizacién de la obra; y el segundo puede verse en desventaja ante esa falta de in-
terés del espectador.

El artista Douglas Gordon introduce al espectador dentro de sus obras. Utilizando las
estrategias del medio videografico propone al espectador una serie de situaciones tem-
porales y espaciales que recurren la condicion dramatica del audiovisual. Mas que la
estética, el mensaje es lo importante en sus obras, sin importar los medios que utilice
para expresarlos. Altera la realidad asumida por el espectador a través de los mass me-
dia, descomponiendo la percepcion de las representaciones culturales, sociales y me-
diaticas. Focaliza el interés del espectador sobre las contradicciones que se observan
entre la realidad que €l conoce y la ficcion que desconoce. Ese interés hace que haga el
papel que Gordon quiere que haga, planteandose qué es real y qué no. Con su obra 24
Hour Psycho se consigue replantear la pelicula original. Con la dilacién como estrategia
se logra la vacilacién ante lo que se sabia de la pelicula y lo que se creia saber. Su forma
de jugar con el tiempo, alterando la realidad visual, permite reflexionar sobre los cam-
bios temporales, y como estos pueden llegar a alterar el concepto de la imagen; cémo se
puede eliminar el miedo de una imagen terrorifica con la técnica de hacerla extrema-
damente lenta. Cuando se ve la obra, lo primero que suele experimentar el espectador
es la sensacion de no estar dentro de su tiempo, sino en otro distinto. Gordon abre cada
imagen permitiendo al publico observar todos los detalles que no se apreciarian de estar
la imagen en tiempo real (Hernandez, 2018, pp. 44-53).

Stan Douglas utiliza el tiempo narrativo para crear sus piezasy, a raiz de ellas, consi-
gue que el espectador se transporte a un momento histérico determinado, involucran-
dolo y haciéndolo sentir dentro de la historia que muestra. Utilizando la arquitectura,
realiza obras en las que registra la historia desde un punto de vista analitico, permitien-
do que el espectador pueda dilucidar multiples momentos a la vez. Reconduce la imagen
en movimiento jugando con el tiempo real, ocasionando encuentros fortuitos entre la
obray el espectador que ocasionan la activacién de la memoria. Sus piezas se situan en
momentos claves histéricos de la sociedad actual. El paso del tiempo y sus velocidades,
desmemorias y ocultaciones generan su lenguaje artistico. Utiliza la ralentizacién y la
quietud como punto de partida para hacer reflexionar al espectador. Usa la fotografia
que crea un instante histérico para ubicar diferentes puntos de vista, a partir de los cua-
les produce un conjunto de momentos en una misma escena. Su manera de intervenir
los diferentes tiempos y posibilidades tecnoldgicas ha conseguido que el espectador re-
conozca diferentes momentos historicos a través de una sola fotografia, como es el caso
de la obra Abbott & Cordova, 7 August, 1971. Esta pieza muestra una fragmentacion tempo-
ral y espacial en la que el espectador es capaz de separar la obra en varias partes y seguir
encontrando un sentido protagénico a cada escena (Douglas & Smith, 2018).

Melik Ohanian crea obras simultdneas a través de instalaciones. Lo que mas atrae
de sus piezas es el hecho de dar poder al espectador para componer la historia, permi-
tiendo que este componga y ordene las diferentes escenas. Consigue crear una relacion
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personal entre la obra y el espectador, lo que hace que el trabajo de Ohanian permanezca
en el recuerdo del publico. Se separa del tiempo real a través del uso de la temporalidad
de sus obras, consiguiendo fusionar diferentes culturas en una misma instalacién. No le
preocupa la calidad final de la obra, le interesa la compenetraciéon que pueda llegar a ha-
ber entre los componentes de la pieza. Sus instalaciones son acontecimientos que pue-
den llevar al observador por diferentes territorios narrativos. Le interesan las espacios
marginales, pero sabiendo que son territorios que conciernen a todo el mundo, como es
el caso de su obra Island of an Island (Ohanian & Weil, 2015).

David Claerbout utiliza el videoarte para moldear y dilatar el tiempo. Su obra se des-
plaza entre el movimiento y la quietud de la fotografia. Su forma de utilizar el tiempo,
experimentando con la duracién, permite retornar al espectador su mirada y atencion.
Sus obras investigan la esencia del tiempo que parece escaparse y lo incorpora para que
el publico se cuestione sobre otras formas de la temporalidad. La lentitud que trasmi-
ten la mayoria de sus trabajos es lo que atrapa al espectador en un estado constante de
“pasado” que lo confunde. Su forma de estructurar la temporalidad crea en el publico
la sensacién de estar viendo continuamente algo que ya ha visto. Como es el caso de su
obra, Bordeaux Piece, en la que exhibe los cambios fisicos que sufre un escenario natural
al grabar la misma toma durante cada hora, y como esos cambios de color afectan a la
escena y a los personajes, ddndole un aspecto diferente en cada imagen (Assche et al.,
2008).

Los trabajos de Bill Viola utilizan el tiempo detenido como teatralidad estética, es su
forma de introducir la temporalidad escenificada. Sus piezas son pensamientos acerca
de la vida reflejando en ocasiones parte de su vida privada. Juega con el tiempo y la esce-
nificacién creando una experiencia extracorporal que traslada al espectador a un tiem-
po conocido a la vez que desconocido. La interioridad e intimidad de sus piezas llevan al
publico a conocer no solo al artista, sino también a la persona (Hanhardt, 2017). Tal es el
caso de su pieza Nantes Triptych, en la que muestra el nacimiento, el transcurso de la vida
y la muerte, representando esta ultima con su madre enferma.

Respecto al proyecto artistico que presento, lo que quiero es provocar la mirada del
espectador a través de la interrupciéon y la posible accién de movimiento en el video.
Presento videos a través de escenografias pictoricas en los que el lenguaje bdsico es el
movimiento. Utilizo la escenografia estatica y la contrapongo con un registro de movi-
miento que, aparentemente, visiona de manera ambigua la imagen proyectada al estar
este casi inadvertido; aparece solo en momentos clave y de forma pausada. El proyecto
se basa en el juego entre el movimiento y la estasis, y se centra en el espacio que se crea
entre ellos, investigando esa relacion que surge dentro de cada pieza.

No pretendo sobrepasar los limites del arte, lo que sugiero es que la obra sobrepase la
percepcion del espectador hasta introducirse dentro de ella. Ser capaz de conseguir que
un movimiento o un espacio evoquen un recuerdo, un tiempo pasado. Que la percepcion
que se intensifica en la escena permita recrear recuerdos vividos. Me interesa ver hasta

Practicas artisticas: la percepcion espacio-temporal 227



dénde llega la memoria del espectador, hasta donde es capaz de percibir ya que, sin un
perceptor consciente, mis piezas no podrian ser interpretadas. El tiempo del reloj y la
duracion, en la vida, no tienen por qué mantener relacién entre ellos puesto que, como
dice Bal: “el tiempo no es homogéneo en nuestra experiencia” (2018, p. 10).

Realizo las piezas basandome en la relevancia del espacio en el que situo la obra y
en la reaccion que puede provocar en el observador. La conversién del cuerpo en lienzo
para un arte corporal; la transformacion de opuestos que es el hiperrealismo, haciendo
una realidad a través de la pintura, pero invirtiendo el concepto al hacer una pintura a
través de la realidad. La exploracion del videoarte a través de la imagen en movimiento,
investiga la respuesta del espectador; la reduccion a lo esencial que comporta el mini-
malismo, disminuyendo el arte de accién y reduciendo el movimiento de la realidad pic-
torica; la fusién de artes que preconizo el movimiento fluxus, utilizando y representando
las tematicas de lo cotidiano. Estos movimientos artisticos han influenciado el proyecto
artistico que presento.

Especificamente, me baso en algunos conceptos del nuevo realismo y la performance,
fusionando la vida y el arte, introduciendo la realidad dentro de la pieza, utilizando obje-
tos comunes de la vida diaria e incorporando la objetividad de la vida a la obra artistica.
Lo que hago es, como sugiere Magalhaes: “ficcionar lo real, realizando la ficcién” (2008,
p. 60). Con este medio creo mis propias historias permitiendo que el espectador vea el
mundo desde mis ojos, pero percibiéndolo desde su realidad. Las obras estan compues-
tas de miradas que permiten crear nuevas relaciones. Cada pieza tiene su historia, al
igual que cada espectador; ambas se fusionan en una, relacionandose entre si, vinculan-
dose a través de sus recuerdos.

El espectador estd retenido por las imagenes de lo cotidiano, mi intencion es que las
imagenes que de las piezas queden memorizadas durante un determinado tiempo, per-
mitiéndole evocar algin momento de su vida. Hago participe al espectador de su tiempo,
aproximandolo al interior de la pieza, de la imagen, permitiéndole entrar en estay en su
tiempo, participando en la duracion de la pieza.

Desde el primer ensayo que realicé (Moon River), hasta la actualidad, he apreciado un
cambio evolutivo; tanto en la parte plastica como en la seccion filmica. Mi inclinacion
por el cine se evidencid desde la primera pieza puesto que, en las primeras obras, aun
estando basadas en peliculas internacionalmente conocidas, dejaba entrever mi pre-
dileccion por el espectaculo. La forma y colores, junto con la técnica, han sufrido una
transformacién hacia un mayor realismo pictorico; las luces y las sombras de los mode-
los confieren una mayor bidimensionalidad visual. En lo que respecta a los movimientos
realizados por los personajes, estos son mas escasos, dejando a un lado la necesidad de
mostrar algo para pasar a que sea el espectador el que perciba ese algo. Ya no es impor-
tante la historia que se cuenta en primer plano, sino lo que se sugiere detras de esta.

La complejidad para crear las obras me ha llevado a plantearme diferentes estrate-
gias para realizar los proyectos, permitiéndome ir mas alla y fusionar la realidad pictdrica
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con un cuadro plano. Utilizando un cajén de madera abierto como soporte, introduzco
determinados objetos relacionados con el tiempo y el movimiento, como es el caso de un
reloj de agujas. Con esto introduzco el tiempo y el movimiento en el interior de la pieza
sin necesidad de una pantalla. El reloj como simbolo del tiempo, con el movimiento me-
cdnico del segundero, permite que el movimiento y el tiempo formen parte de una mis-
ma escenografia. Mi objeto de estudio ha sido unificar en un proyecto distintas materias,
tanto fisicas como inmateriales. La instalacién artistica, es la que plantea de manera
caracteristica estas pinturas expandidas, mientras que la espacialidad, la temporalidad
y la percepcién forman parte de las influencias inmateriales dentro de esa imagen en
movimiento, a la cual denomino realidad pictorica.

El procedimiento para realizar una realidad pictorica difiere segun las distintas posi-
bilidades de la pieza. Si desde un principio la obra se ha destinado a producir una expo-
sicion, las dimensiones del lugar en el que se ha realizado la escenografia han condicio-
nado las dimensiones de la obra; si, por el contrario, es una pieza que se ha producido
de manera independiente, las medidas no son importantes. Comienzo montando la es-
cenografia y ubicandola en el lugar para, una vez hallada la situacién adecuada, tanto de
los muebles y objetos como de las personas, empezar a pintar aquello que es inanimado.
Sin embargo, la relacion entre el observador y la realidad pictoérica es fundamental para
que se comprenda el aura y la esencia de la pieza, estableciendo, como diria Nicolas Bou-
rriaud, un “estado de encuentro” entre la pintura expandida y el espectador (Bourriaud,
2008, p. 17).

Esta investigacién abre un abanico de posibilidades que permite seguir profundizan-
do en la percepcion del movimiento, el tiempo y el espacio. Estas inquietudes han surgi-
do a partir de la practica artistica que aqui presento, pero forman parte de toda una serie
de conceptos que han utilizado los artistas y las corrientes que aqui se han mencionado.
Estan inquietudes son de hecho compartidas y reflejan también el contexto y la evolu-
cién de la conceptualizacién del arte contemporaneo.
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