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INTRODUCCION

El collage ha sido uno de los procedimientos artisticos que mas posibilidades
expresivas ha abierto desde su insercidn y expansion en las vanguardias historicas.
Habitualmente el tema del collage se estudia desde el punto de vista del historiador
que lo sitia en los diferentes movimientos artisticos, tratando normalmente de
responder a la cuestion de quién lo aplica y cuando. Las consecuencias de su
utilizacién suelen analizarse mas en profundidad en articulos o estudios sobre
artistas concretos en el conjunto de su obra. El punto de vista desde la practica no
suele ser el habitual y asi podemos encontrarnos con afirmaciones teéricas que no
profundizan en las implicaciones menos evidentes de su uso.

En este trabajo queremos precisamente tomar ese punto de partida vy
considerar el collage como una practica que nos situe ante el proceso de creacion y
las razones que lo mueven. Por ello, vamos a abordar el estudio desde mi propia
actividad artistica ya que, particularmente en las obras realizadas entre los afios
2007 y 2010, observo que el uso del collage conecta directamente con la
intencionalidad de mi obra, que trata de indagar en las relaciones entre la realidad,
los medios de comunicacion de masas (como presentacion de esa realidad) y la
posibilidad de su «asimilacién» por parte del individuo.

La preocupacion por nuestra manera fragmentaria de experimentar el mundo
en la época moderna y la imposibilidad de abarcarlo en su permanente expansion,
nos lleva a ver en el caracter fragmentario del collage una salida a la necesidad de
representacion. Postulamos que una realidad fragmentaria sélo se puede
representar desde el propio fragmento por lo que el collage podria ser el lenguaje
artistico idéneo para resolver el conflicto generado entre los mass-media y la
realidad. Basandonos en el procedimiento del collage, partimos de la idea de que si

se reutiliza («rescata») una imagen fotografica (fragmento) que ya ha sido empleada



como portadora de significado (noticia de prensa, por ejemplo) y se la integra en un
discurso plastico, estos fragmentos puestos en relacidén a través de otros elementos
gréfico-plasticos podrian ser portadores de otros significados. Asi pues, se trata de
buscar en el collage como proceso artistico una forma de reelaborar la realidad
ofrecida por los mass-media.

A la hora de plantearnos cémo orientar el desarrollo teérico y por donde iniciar
el proceso, ha sido de gran ayuda el enfoque que Didi-Huberman da en el estudio
de diversos autores, tanto del campo de la filosofia y la historia como del arte.
Propone no sélo una renovacion de la manera habitual de abordar la historia y la
realidad sino que le otorga a la imagen un lugar relevante en la comprension de la
misma, es decir, de los acontecimientos y su memoria. En el extenso y completo
texto del catalogo de la exposicidn Atlas, ;como llevar el mundo a cuestas?, que
reune obras inspirada en el Atlas de Aby Warburg, Didi-Huberman coloca la idea de
realidad fragmentaria como punto de partida de todo aquello que analiza como
historia, conformandose el fragmento en base de la estructura del pensamiento
moderno. A su vez, para €l la imagen, tal y como la analiza en Warburg, tiene la
capacidad de representar, recomponer, reubicar nuestro lugar ante las cosas; otorga
conocimiento y nos ayuda a no olvidar para comprender nuestro presente.

Es por ello que el pensamiento de Didi-Huberman subyace a este trabajo de
investigacion siguiendo huellas que enlazan con aquello que de manera intuitiva yo
iba descubriendo en mi propia practica artistica. ;Cémo era posible que la idea de
unicidad de la realidad asumida por nuestra mente y propugnada por los medios de
comunicacion no chocara con el planteamiento disperso y fragmentario de todo el
arte moderno, con la propia estructura de los mass-media y con la misma
multiplicidad de nuestro mundo contemporaneo? Estas son algunas de las

cuestiones que provocan que en mi obra los temas siempre se encuentren



relacionados con las imagenes de los medios de comunicacibn de masas que
representan los acontecimientos socio-politicos. Me interesa principalmente el punto
de vista que en nuestras sociedades adopta la prensa como portadora de “la
noticia”, es decir, el poder de seleccionar y exponer aspectos de la realidad que se
erigen como tales, y por tanto trato de indagar sobre la posibilidad de hallar nuevas
maneras de interpretar la realidad que exponen.

Porque, ¢son tan “universales” estas realidades que imperceptiblemente nos
acaban conformando? ¢0 es esta conformidad lo que las hace universales? Segun
Dorfles, la nuestra es una «humanidad especular» que frente a los medios refleja
fielmente aquello que se nos propone '. Considerando que la prensa participa del
poder que da la posesidn del canal de transmisién de conocimientos y que lo que se
cuenta se convierte en un conjunto de ideas sin estructura, surge la necesidad de
encontrar un sentido a los “productos” que los medios de comunicacién generan vy,
por lo mismo, a los que no generan.

Desde esta perspectiva, los temas que abordo en mi obra son problemas que
pueden ser tan de actualidad como atemporales, a saber, la destruccion del medio
ambiente, la explosién demografica mundial, el papel de la mujer en la sociedad, la
construccidén de la historia en el pasado y el presente (aquellos sucesos que han
dirigido y afectado a las sociedades como grupo) y la violencia que subyace a todo
movimiento humano. Con palabras de Didi-Huberman trato de definir lo que mueve
mi proceso creativo:

Para saber hay que tomar posicion. No es un gesto sencillo. Tomar posicion
es situarse dos veces, por lo menos, sobre los dos frentes que conlleva toda
posicion, puesto que toda posicion es, fatalmente, relativa. Por ejemplo, se
trata de afrontar algo; pero también debemos contar con todo aquello de lo
que nos apartamos, el fuera-de-campo que existe detras de nosotros, que

quizas negamos pero que, en gran parte, condiciona nuestro movimiento,

1 Dorfles, Gillo, Falsificaciones y fetiches. La adulteracion en el arte y la sociedad, Madrid: Sequitur, 2010, p. 61



por lo tanto, nuestra posicion. Se trata igualmente de situarse en el tiempo.
Tomar posicion es desear, es exigir algo, es situarse en el presente y aspirar
a un futuro. Para saber, hay que saber lo que se quiere pero, también, hay
que saber donde se situan nuestro no-saber, nuestros miedos latentes,

nuestros deseos inconscientes 2.

Considero que tomar posicion ante la realidad es una premisa necesaria para
el artista, que no puede ni debe quedar aislado de la sociedad en la que se mueve y
que, inevitablemente, la estructura social nos configura. Me interesa especialmente
esta postura del operar en el “aqui y ahora” como una manera de certificar que se
es testigo de situaciones no deseables y que se puede hacer algo al respecto, tanto
para nuestra vida como para la sociedad. Esta postura un tanto utépica es un punto
de partida, no queremos afirmar que el artista sea el mesias de la sociedad pero si
gue es un agente mas en ella.

El procedimiento utilizado es el collage porque es una manera de tratar
directamente con los contenidos de la noticia, generando fragmentos a partir de
imagenes provenientes de la prensa y, este punto es importante, combinandolas con
elementos plasticos propios de la pintura, aplicados en técnica mixta. La fotografia
es en si misma un fragmento espacio-temporal, la fotografia publicada en prensa es
parte de un acontecimiento que se ha desarrollado en el tiempo. Como dice Berger,
«una fotografia aisla las apariencias de un instante inconexo» 3 cuando sin embargo
la parte de narracion que expone tiene un antes y un después. El problema es que
esté limitada la informacién del antes y, sobre todo, se nos prive del conocimiento
del después, imposibilitando contextualizar los hechos para poderlos dotar de

significado. La intervencion artistica sobre la imagen busca completar este flujo

2 Didi-Huberman, G., Cuando las imagenes toman posicién, Madrid: Antonio Machado Libros, 2013, p. 9

3 Berger, John; Mohr, Jean, Otra manera de contar, Murcia: Mestizo, 1997, p. 89



narrativo, puesto que «el significado se descubre en lo que conecta» y, continuamos
con Berger, «sin un despliegue no hay significado» 4.

Puede que una de las diferencias entre ver una fotografia publicada en prensa
y un recorte o fotocopia de la misma con su consiguiente manipulacion en una obra,
resida en el medio que la difunde, pues la prensa, en su misma produccién diaria, es
efimera y cuestionable su presuncién de “verdad” mientras que la obra de arte
tiende a permanecer y ser contemplada desde una posicion de comunicacién mas
critica y reflexiva 5. Pero no sélo, pues dado que el periodismo de investigacion esta
practicamente ausente en la prensa diaria, las interconexiones de ese
acontecimiento mostrado a través de la fotografia, la referencia a su pasado o
futuro, pueden ser restituidas en el proceso de elaboracion de la obra personal de la
que el fragmento fotografico forma parte. ¢Es posible, a través del arte, hallar
nuevas vias de expresién que generen una vivencia emocional directa que fomente
la reflexion? ¢puede la obra no sélo mostrar, sino cuestionar las razones de un
acontecimiento?

En mi obra el soporte pictorico utilizado es el tablex imprimado en dimensiones
que oscilan entre 100 X 80 cm. los mas grandes y 50 x 20 cm. los menores y como
medios se emplea rotulador, ceras, pintura al Oleo, tempera y tinta china. Las
proporciones del formato vienen impuestas por las fotocopias de las que se parte,
mayormente en blanco y negro, aunque a veces un color o una textura pueden
provenir de un recorte de revista. Como se utiliza materiales de papel, el tablex es
un soporte idoneo ya que admite bien el encolado y presenta unas caracteristicas
que permiten que se comience a pintar desde los tonos medios y oscuros, al
contrario de lo que ocurre en el lienzo, blanco y flexible. Por otro lado, los trazos que

se realiza sobre un elemento rigido poseen otra calidad y recogen la textura. Como

4 Berger, John; Mohr, Jean, Otra manera de contar, Murcia: Mestizo, 1997, p. 89

5 Dorfles, Gillo, El intervalo perdido, Barcelona, Lumen, 1984, véase cap. | del libro



caracteristica derivada de esta manera de trabajar, las lineas dibujadas resultan
borrosas, la rugosidad de la base se trasmite y los colores no brillan, el tono de la
composicion resulta apagado y con pocas mezclas en cuanto a matices directos,
con lo que se integra mejor con las imagenes encoladas. A menudo aparecen, a
modo de contrapunto, trazos sélidos de color aplicados como masa. Esto hace que
en la lectura de la obra destaquen unos elementos en contraposicién a la falta de
definicion en otras areas, en cierto modo dirigiendo la mirada.

El proceso de creacion parte de un archivo de recortes de prensa que se ha
ido recopilando por la relevancia de la noticia, la relacién con los temas que interesa
tratar o el impacto de la imagen que muestran, tanto a nivel emocional como formal.
Cuando hay un volumen suficiente de material correspondiente a un periodo
empieza el trabajo de reflexibn para seleccionar aquello que pueda iniciar la
generaciéon de una linea de trabajo. Como afirma Lévi-Strauss, el inventario «facilita
la constitucidn de una memoria» 8. La memoria a la que quiero hacer referencia no
es la memoria de una hemeroteca sino que trata de ser una memoria ampliada, que
vaya mas alla de los simples datos. El archivo por si solo no puede constituirse en
memoria sino que es una materia prima sobre la que luego ésta se va a elaborar
puesto que los acontecimientos se incorporan al cuadro no meramente como parte
compositiva sino como elemento de significacion, entendiendo ésta como la relativa
al suceso fotografiado 7.

En la recopilacién se escogen fragmentos que posibiliten el rescate de lo que
no se cuenta: partimos de la idea de que la historia siempre se narra desde una
determinada posicion (medios de comunicacion) y la labor como artista es recrearla

para intentar acercarse a otra verdad, dado que «en las sociedades abiertas la

6 ver Cap., 11.3.1., p. 76, Lévi-Strauss y el concepto de «Bricolage» de esta tesis.

7 Para Berger toda fotografia presenta dos mensajes: el relativo al sujeto fotografiado y el relativo a su discontinuidad temporal entre el

momento de la toma y el de la contemplacion. Berger, John; Mohr, Jean, Otra manera de contar, Murcia: Mestizo, 1997, p. 86



verdad se construye, se interpreta o se pacta» 8. Aunque la imagen recogida haga
referencia a un conflicto puntual me interesa mas lo universal de los hechos, es por
ello que el tiempo que transcurre desde que las imagenes son archivadas hasta que
sean utilizadas facilita este desapego de lo particular, llegando a extraer conceptos
universales que acompanan a los seres humanos a lo largo de la historia.

Por otro lado, también estda la necesidad como individuo de contar
microhistorias que se relacionan con lo personal, aunque para ello se recurra a
imagenes de los mass-media. Por ejemplo, en La historia que no me contaron
(2007), se representa la narracion en dos planos. En el primero un capitel romanico
nos relaciona con la Edad Media. Junto a él, una figura animal o ser mitolégico se
asoma hacia un paisaje que se abre al fondo. Es un lugar desolado, sin contexto,
por el que se mueven unas figuras humanas. El cuadro plantea una mirada al
pasado, a la empatia con unas gentes que parece que se exilian, a preguntarse
cdmo pudo ser su realidad, ajena a las fechas e hitos de los libros de historia. En
este caso, la fotografia (el capitel) no proviene de un suceso dramatico sino de una
noticia cultural, sin que por ello deje de hacer referencia al drama individual que se
quiere representar de aquellos tiempos que le fueron contemporaneos.

Una vez elegida la o las noticias, se fotocopian ciertas partes que pueden ser
fotos o elementos graficos, y normalmente no se modifica el original con el fin de
preservarlo y archivarlo en contexto. Estos originales irdn conformando un “album”
que registra el itinerario de busqueda y revela las fuentes. De las imagenes
seleccionadas se hacen diversas fotocopias a diferentes escalas pues en la
repeticibn se pone de manifiesto ideas o conceptos que al ser universales se

repiten, tanto en la vida como en el cuadro.

8 «[...] e, incluso a un nivel méas cercano, todo el mundo sabe que la misma palabra ‘verdad’ no tiene igual significado en matematicas que

en la vida cotidiana», Alcoberro, Ramén, Guia breve de Gianni Vattimo, p. 4. Disponible en red: http://www.alcoberro.info/planes/

vattimo1.htm
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Elaboro la obra en diferentes fases, del caos de ideas que surgen de las
fotografias (lo mas descriptivo, lo narrativo) paso a ocuparme de las sensaciones
emocionales. La propia imagen es el signo plastico inicial a partir del cual se van a
desarrollar los demas. No interesa tanto la representacion de la realidad como su
elaboracion psiquica, en el sentido del que habla Tisseron de asimilacion del
acontecimiento °.

Por ejemplo, en la obra, Algunas mujeres (2007), observamos una especie de
flujo con una direccion vertical marcada. El punto de partida del cuadro son los
fragmentos que se repiten a diferente escala, correspondiendo los mas grandes a
fotocopias de una fotografia de mujeres musulmanas en posicidén de rezo (inclinadas
hacia delante). Entre los bultos enormes generados por las espaldas, surge una
cara infantil bajo el capuchoén de su chilaba. El nifio aparece protegido y escondido
entre ellas y es el unico que mira directamente al espectador. Las mujeres son el
pasado, la tradicidén, el peso de la religién, la sumisién, la jerarquia, la masa y el
grupo. El nino nos habla de un futuro, de lo que esta por venir. Hay otros mensajes
cripticos, que no son evidentes, como el cap6 de un coche, que sesgadamente hace
referencia al consumo, la modernidad y el desarrollo y un torso femenino que nos
habla de la procreacién, la multiplicacion (la misma multiplicacién de las espaldas y
de las iméagenes repetidas). Otro fragmento del mismo cuadro es una manifestacion
ocurrida en Caracas debido a un cambio de gobierno. La multitud y los edificios
encarnan la demografia, la masa humana, multitudes comportdndose como insectos
ciegamente dirigidos por ideas béasicas pero completamente agresivas. La noticia
original hacia referencia a tumultos y muertes producidas por enfrentamientos entre
las partes en conflicto. Todas estas imagenes se relacionan temporalmente con

modelos del pasado (tradiciébn y religion) y la actualidad (consumo y

9 ver cap. Ill.2., p. 112, La Fotografia como fragmento de la realidad



superpoblacion). La mujer se muestra como generadora de vida a la vez que es la
que mantiene las tradiciones. Los fragmentos se relacionan entre si mediante
elementos plasticos que actuan de catalizadores, activando relaciones y buscando
implicaciones subjetivas.

Cuando inicio una obra, sitlo en la tabla un punto de arranque y distribuyo las
diversas imagenes por pesos visuales. Una vez pegadas comienzo a trabajar la idea
mediante la conexion de todos estos fragmentos. Empiezo por continuar
graficamente el limite fisico de una imagen. Me interesa extender o ampliar lo que
se ha dejado de “mostrar”, lo que pas6 antes o después del acontecimiento, lo que
transcurre paralelo, lo que la fotografia deja fuera. Esta es una actitud que desde
mis inicios artisticos ha despertado siempre mi interés. Tiendo a centrarme en los
limites, cuestionarme por ellos. Ahora me interesa igualmente lo que esta mas alla
de lo que se cuenta, lo que queda fuera de lo que se narra en la noticia. En la obra
los bordes de la fotografia generalmente se van haciendo borrosos, pueden
perderse y quedar integrados, pero no es un objetivo el que desaparezcan las zonas
de sutura o transicidn pues no se trata de ocultarlo al ojo. Al continuar los limites
intento unir las fotocopias y crear un nexo entre ellas que den paso a lo sensorial en
la percepcion. Busco componer un conjunto que me guie por las sensaciones que
me producen estas imagenes. La noticia que la ha generado también tiene
importancia ya que sin ella la foto carece de contexto.

El cuadro se va conformando por partes hasta integrarlas todas plasticamente.
El resultado, después de esta especie de bricolaje, busca la unidad y el equilibrio
visual. La fotografia, aunque integrada como un signo mas, nunca es independiente
de su capacidad de representacion, de su fuerza semantica, especialmente si
generamos un contexto (bien sea por asociacidn con otras imagenes, mediante el

titulo o por la grafia). La imagen sale de un contexto y vuelve a recontextualizarse



para dejarse llevar a un nivel de lectura en el que la mera interpretacion del
contenido se enriquece con la percepcidn de otros elementos visuales. La obra
forma una globalidad no jerarquica, en el que las diversas opciones de lectura
pueden favorecer relecturas y caminos no marcados por la dialéctica tradicional.
Pretendo realizar una obra en la que se transmita las sensaciones sobre el
acontecimiento por encima de la necesidad de interpretacion de lo que esta
representado.

Cada uno de los cuadros se va elaborando idea tras idea. No es el objetivo
gue se sepa de dénde proviene cada imagen y el significado que aporta pues ello
requeriria una guia de lectura, sino que la intencién es llegar al espectador de una
manera mas sensitiva que interpretativa y que la obra actie en capas o sedimentos
donde algunas imagenes pueden quedar casi sepultadas por la pintura o estan tan
integradas que no se distinguen, pero estan. El espectador identifica algunas, otras
no sabe de donde provienen ni a qué hecho concreto hacen referencia al carecer
del contexto original que yo deliberadamente omito (como dice Fontcuberta, una
fotografia sin contexto no es documento de nada' ), pero la propia
recontextualizacion y lo representado en la imagen pueden despertar reminiscencias
de movimientos o comportamientos humanos conocidos. Como hemos dicho, el
titulo también tiene esa capacidad de guiar la lectura permitiendo anclar cierto
significado (la funcién del pie de foto en prensa). Cabria preguntarse si esos datos
serian realmente relevantes y aportarian profundidad a la interpretacion de la obra,
pero insistiremos en que, en principio, no se persigue una interpretacion racional, la
parte mas intelectual del proceso de lectura, sino que se quiere dirigir a la parte

emocional, la de més peso en la mayoria de obras, lo sensorial que viene dado por

10 ver cap. Ill.2., p. 112, La Fotografia como fragmento de la realidad



todos los elementos plasticos que interactian y que estan en la base de la
expresion artistica.

A continuacion, para aclarar lo que queremos decir, ofrecemos una relacion de
algunas obras representativas de este proceso tratando de desvelarlo para esta
explicaciéon, por lo que cada imagen se acompafia, ademas de la técnica, de una
breve descripcion y procedencia de los fragmentos fotocopiados, tal y como yo los

he archivado.

Titulo: La historia que no me contaron
Dimensiones: 19 x 46 cm. Afio: 2007

Materiales: Recorte de una revista de un capitel
romanico, fragmentos de revistas.

Titulo: Algunas mujeres

Técnica mixta: papeles de prensa, fotocopias,
acrilico, tinta negra

Dimensiones: 50 x 60 cm. Afo: 2007

Materiales:

Fotocopias repetidas de mujeres musulmanas
en posicion de rezo.

Imagen de un coche. Imagen de parte de un
cuerpo femenino (torso). Procedentes de varios
periédicos y fechas sin determinar.

Fotocopia procedente de una noticia en prensa:
Se trata de una manifestacion ocurrida en
Caracas, Venezuela; las personas se echaron
a la calle por la subida de los precios de
consumo, provocando un cambio en el
gobierno. El Pais, fecha sin determinar
2006-2007.



Titulo: Bacon y el cementerio
Dimensiones: 20 x 46 cm. Afo: 2008

Materiales:

Esta pequena obra utiliza una noticia que hace
referencia al cementerio realizado por César
Portela en Fisterra (A Corufia). Tras diez afios
construido no se ha utilizado todavia. El Pais
Cultural, domingo 11 de mayo 2008.

Otros recortes son extraidos de revistas de
moda.

Titulo: El paso
Dimensiones: 40x50 cm. Ano: 2009

Materiales:
Disponible en: http://www.bielsa.com/

refugiados.php
Fotocopias de una fotografia tomada en la

“Bolsa de Bielsa”, de la fototeca del
Ayuntamiento de Bielsa bajo la descripcion:
LA BOLSA DE BIELSA fue el ultimo de los
episodios bélicos de la guerra espafola
entre los sublevados y el ejército de la
Republica en el frente de Aragdn.
Simbolizando la tenaz resistencia de "La
43" Divisiéon republicana. El éxodo de
poblacion civil, unos 5000 hacia Francia fue
un ejemplo de organizacion y solidaridad
del egjercito republicano con el pueblo
Aragonés.
Titulo: Paso del puerto por la poblacion civil
2
Autor: Alix, R.
Fecha: Entre 15/04/1938 y 30/04/1938
Procedencia: Studio Alix / Bagnérés de
Bigorre
Contenido: Entrada en Francia de un grupo
de refugiados.
En el reverso: "Puerto Viejo de Bielsa del
lado francés / Bolsa de Bielsa 1938".



http://www.bielsa.com/refugiados.php
http://www.bielsa.com/refugiados.php
http://www.bielsa.com/refugiados.php
http://www.bielsa.com/refugiados.php

Titulo: Clama la multitud

Técnica mixta: papeles de prensa, fotocopias,
acrilico, tinta negra.

Dimensiones: 21 x 40 cm. Ano: 2007

Materiales:

Fotocopias de una manifestacioén ocurrida en
Caracas, Venezuela. El motivo fue un cambio
de gobierno. EL Pais, fecha sin determinar
2006-2007.

Fragmento en papel de una revista de moda.

Titulo: Al mismo tiempo
Dimensiones: 21 x 40 cm. Aflo: 2009

Materiales:

Obra realizada partiendo de una fotografia
tomada en el “momento que pasa un carro
lleno de nifios muertos”. Se puede ver cOmo un
camara esta grabando la noticia durante un
bombardeo en Gaza. Periddico DIAGONAL/
febrero del 5 al 18 de 2009.

Fragmento tratado y llevado a la abstraccion de
un fotograma de la pelicula “Persona” de
Ingmar Bergman (1990).



Una vez introducido mi proceso artistico, que como se ha dicho motiva esta
investigacion, pasaremos al recorrido 16gico que hemos establecido en este trabajo
para poder extraer conclusiones. Partimos de la idea de que representarse el mundo
ha sido una necesidad desde que el ser humano lo habita pues dentro de nuestro
propio sistema de comprension esta implicita esta labor de re-presentacion. La idea
de que la realidad es unica, visible y aprehensible de forma directa por nuestros
sentidos es una falsa idea denominada en filosofia “realismo ingenuo” 11, es decir, la
suposicion de que el mundo exterior y lo que percibimos de él es idéntico.

En las primeras comunidades los mitos o la religion tenian la funcion de
explicar los fenbmenos, mediatizando la interpretacion de la misma para toda la
comunidad. Cuando estos mitos son reemplazados por la razén, el logos de los
filosofos griegos, las interpretaciones cambian y se construye un nuevo sentido de la
realidad. Hasta el siglo XVIlI se mantiene la idea de que ésta es estable, externa y
sélida, independiente del devenir del individuo. Pero a partir de la segunda mitad del
siglo XVIII tras la Revoluciébn Francesa la antigua inmutable realidad se
descompone. Cambian los viejos 6rdenes y estructuras a todos los niveles: politicos,
econdmicos y sociales y en definitiva cambia la manera de «habitar» el mundo. La
realidad ha dejado de ser “univoca”. Entramos en la modernidad, una nueva forma
de vivir y de entender el mundo.

El desarrollo de los medios de comunicacion de masas desde el siglo XIX ha
supuesto un hito importante en la transformacion de la manera de percibir e
interpretar la realidad, creandose una nueva realidad social que abarca desde una
comunidad pequefia a una globalidad mundial. Ahora nos manejamos con los
acontecimientos a una escala que supera el alcance de nuestras experiencias. La

comunicacion se amplia a hechos y acontecimientos que estan mas alla de nuestro

11 Rock, Irvin, La percepcion, Barcelona: Prensa Cientifica, 1985, p. 3



entorno. Se genera un desplazamiento de la realidad tangible y elaborada desde
nuestra experiencia mas cercana e inmediata, propia de épocas que
denominariamos antiguas, hacia una realidad globalizada propia de la época
moderna en la que las tecnologias propician la expansion de horizontes (viajes,
prensa, mass-media actuales).

En el mundo moderno uno de los canales por los que nos llega la informacion
que nos ayuda a construir nuestra idea de realidad es la prensa. Los mass-media
pueden llegar a plantear una visién uniforme y “veridica” del mundo. Pero hoy nadie
discute que la informacién estd mediatizada por ideologias mas o menos claras de
grandes grupos que dominan estos medios, aunque aun conservan el aura de
veracidad que la comunicacion del acontecimiento en formato de noticia aporta. Sin
embargo, uno de los problemas lo encontramos en lo que Dorfles llama el “pseudo-
acontecimiento” 12, una escenificacion de los hechos ante los medios. Nunca
podriamos hablar de realidad objetiva pero habria que encontrar estrategias de
cdmo abordar la narracion del acontecimiento tal y como los medios lo plantean
para acercarnos lo mas posible a la realidad de los hechos.

Por otro lado, el formato del propio medio, una sucesidén de noticias diversas,
nos plantea la paradoja de una mirada unica pero conformada por informaciones
dispersas y fragmentarias. El modo en que ésta se distribuye y percibe produce una
incapacidad para abarcar toda esta informacion lo que nos situa en un estado de
semi-consciencia informativa en que es imposible asimilar todo lo que sucede,
cuando ademéas cambia cada dia. Vivimos entre redes que se modifican
constantemente. ;Como unificar y darle sentido a este mosaico de informacion?,

¢,se puede basar la construccion de lo real en el fragmento?

12 Dorfles, Gillo, Falsificaciones y fetiches, La adulteracion en el arte y la sociedad, Madrid: Sequitur, 2010, p. 16-17



En el arte, la elaboracion de obras a partir de fragmentos se convierte en eje
principal desde la modernidad, con el cubismo y el collage de las vanguardias, y
perdura hasta nuestros dias con la tecnologia de internet. El artista es un
sismografo de la sociedad 13, por ello, la fragmentacién de la realidad moderna es
inmediatamente reflejada en sus obras y se manifiesta especialmente en el uso de
la técnica del collage, que se va a desarrollar a partir de la proliferacion de la imagen
impresa y la fotografia. Pensar en cuales son los elementos que puedan representar
el mundo, qué signos '* son los verdaderamente significativos, parece ser la
basqueda del arte. El collage ilustra y acompafa un periodo histérico que
autorreflexiona y evoluciona hacia la llamada posmodernidad y lo contemporaneo.

Ante la imposibilidad de abordar la realidad de forma directa, sin mediar
nuestra cultura y nuestros sentidos, precisamos una elaboracién que nos ayude en
la interpretacion de los fendbmenos percibidos. Ademas, asimilar la rapida sucesion
de los acontecimientos requiere tiempo o de algo que los condense o los comprima
en sus elementos mas esenciales y que a la vez los haga mas permanentes para
poder analizarlos. La reelaboracion artistica de los contenidos de la realidad podria
ser un medio para, retomando elementos de los canales en que esta realidad se
manifiesta -los mass-media-, devolver una visidbn alternativa no exenta de
subjetividad pero favoreciendo la reflexion.

A este hecho de recoger la noticia lo hemos denominado «rescate» como
forma de recuperar la memoria de algo pasado, algo que esta en un fluir
permanente y cada dia se nos escapa, siendo sustituido por otros nuevos
acontecimientos. El rescate nos puede proponer una relacion diferente de los

hechos, una nueva experiencia emocional. Nos permite relacionarlos tanto con el

13 Sobre las relaciones entre el arte y lo social remitimos al completo estudio de Viceng Furi6, Sociologia del arte, Madrid: Catedra, 2000

14 «Un pintor debe observar la naturaleza, pero nunca confundirla con la pintura. Sélo se la puede traducir en pintura mediante signos.
Pero los signos no se inventan. Hay que procurar la semejanza si se quiere llegar al signo», Brassai, Conversaciones con Picasso, Madrid:

Turner/Fondo de cultura econémica, 1997, p. 205



presente como con el pasado. Rescatamos algo para que vuelva a formar parte de
nuestro presente, podriamos decir de nuestra conciencia. La obra artistica podria
producir una nueva lectura y enriquecer la comprensién del acontecimiento
completandolo con todo aquello que en un momento dado se omitié o se olvidé.

La memoria es una facultad que gestiona el recuerdo pero hoy en dia los
medios de que nos valemos para ello se han diversificado pasando de ser procesos
cerebrales basados en la experiencia y la asociacién a sustituirse por “memorias
artificiales” 15, desarrolladas por las tecnologias y centradas en la acumulacion y
transmisidén de datos. Los acontecimientos que nos llegan a través de los medios de
comunicacion se transforman en datos inconexos que no facilitan la elaboracion del
recuerdo. Cabe preguntarse como nos influyen los medios de comunicacién de
masas en la construccion de la memoria y de lo real, hasta qué punto la imagen de
prensa participa en la elaboracion tanto del recuerdo como de la nocion de realidad.
Independientemente de nuestra experiencia del mundo parece que ingenuamente
confiamos en que en la noticia esta la realidad . Sin embargo al margen de su
veracidad, la omision o reiteracién de determinadas comunicaciones de los hechos
nos puede llevar a concepciones erréneas de lo que acontece 18.

El rescate como acto artistico, es un concepto personal desarrollado tanto en
esta investigacion como en la propia obra. Es un proceso psiquico mediante el cual
la artista dialoga con la realidad, buscando sentidos, interpretandola, tratando de dar
explicaciones, queriendo incluso exorcizarla. Las cosas se pueden poner en relacion
formulandose preguntas y no conformandose con la unidireccionalidad de la noticia,
reutilizando la imagen de prensa con objeto de integrarla en otro discurso. El rescate

pone en contacto las cosas del mundo, como dice Didi-Huberman, un mundo con

15 Draaisma, Douwe, Las metaforas de la memoria; Una historia de la mente, Madrid: Alianza editorial, 1998, p. 23

16 Abraham Moles nos habla del concepto de redundancia en relacion a la eficacia del lenguaje que transmite la informacion aunque no es
nuestro proposito en esta tesis el profundizar a esos niveles en la teoria de la comunicacion, que seria otro campo de estudio. Moles,

Abraham, Teoria de la informacién y percepcion estética, Madrid: Jucar, 1975, p. 72



sus «relaciones intimas y secretas», sus «correspondencias» y sus «analogias» 7.
Busca otra lectura de la historia considerando y poniendo en valor la capacidad del
medio artistico de moverse entre lo subterraneo y la superficie, de conectar
realidades aparentemente inconexas.

En el proceso de investigacion los conceptos posmodernos de realidad,
fragmento y memoria nos proporcionan un marco para tratar estas nociones en el
arte contemporaneo, en relaciébn especialmente con el pensamiento de autores
posestructuralistas como Foucault, Lévi-Strauss, Deleuze y Didi-Huberman. Esta
base tetdrica hace referencia a los planteamientos del estructuralismo y todas las
corrientes que de él se generaron aplicado a las ciencias y el arte. La idea de la
negacion de una historia cronoldgica y evolutiva propia del positivismo hizo posibles
nuevos sistemas de representacion vinculados al acto artistico. Esto provocd un
nuamero importante de movimientos y corrientes en que la mayoria hace uso del
fragmento, el collage y el assemblage.

Los capitulos se estructuran atendiendo a dos partes, no diferenciadas como
tal pero implicitas. Por un lado, hay un acercamiento a lo tedrico tratando de
encontrar las bases de pensamiento sobre el que se asientan las afirmaciones sobre
realidad, memoria y medios de comunicacion y, por otro, esta el estudio de la obra
de artistas que acompanfna las propuestas conceptuales que se aproximan al tema
investigado.

Primeramente, situamos el problema de la representaciéon del mundo a través
de la modernidad, la posmodernidad y la era de la informacion. Analizamos los
cambios y la evolucion que las maneras de enfrentarse a la realidad han tenido a lo

largo de estos periodos para encontrar diferencias significativas.

17 Didi-Huberman, G.,”El atlas de imagenes. Releer (remontar) el mundo”, Exit, n°® 35, “ Cortar y pegar Cut & Paste”, 2009, p. 56



En el segundo capitulo situamos el concepto de «fragmento» en la realidad
contemporanea, sus antecedentes en artistas como Goethe y Goya, precursores de
la modernidad, y posteriormente estudiamos los conceptos de realidad y fragmento
en autores como Lévi-Strauss y su concepto de «bricolage», Foucault y las
posibilidades del discurso, Deleuze y el pensamiento rizomatico y Didi-Huberman vy
su concepcion de la historia y la memoria. Estos autores son seleccionados por la
construccién no tradicional que realizan sobre la realidad.

En el tercer capitulo abordamos el tema de la relacion entre los medios de
comunicacion de masas y la realidad. Para ello, introducimos el origen y desarrollo
de la prensa ilustrada como elemento importante para la expansion del collage,
puesto que veremos que la aparicion del fotomontaje esta vinculada al fragmento y
la prensa, al igual que la aparicion de la fotografia tendra un papel fundamental en
nuestra percepcion de la realidad y en la memoria. El fotomontaje tendra una
especial relevancia en las vanguardias y en la lucha politica y sera uno de los
medios de comunicacion preferidos para la transmisiobn de los mensajes
revolucionarios. En esta época el arte sera inseparable de la realidad politica y
social. Terminamos el capitulo con un apartado especial para la imagen fotografica y
su capacidad de conformar nuestra memoria y por tanto nuestra realidad.

El capitulo cuatro trata de la utilizacion del collage en el arte. Nos acercamos a
los movimientos y artistas que lo han utilizado con mayor o menor aproximacion al
sentido de rescate que queremos darle, por lo que primero trataremos de definir
este concepto. Seguidamente buscaremos aquellas primeras manifestaciones
artisticas reveladoras de una nueva manera de abordar el hecho artistico, como
Picasso y el uso que hace del material en el cubismo, Duchamp y la revolucién que
supuso el readymade y la importancia de Dada y el surrealismo que explotan el

recurso del fotomontaje para abrir nuevos caminos. Continuamos con el estudio



historico de las vanguardias en los Estados Unidos con las cajas de Cornell y el
expresionismo de Rauschenberg, de los que nos interesan los nuevos aspectos
aportados al collage como rescate. También analizamos el retorno a la realidad en el
uso de la imagen en los movimientos de la Neofiguracion y el Nuevo realismo, y la
introduccién en el arte Pop de la cultura popular y lo mediatico, interesante por las
nuevas relaciones que establece entre arte y vida. El tema de la revisién del pasado
y sus relaciones con la historia lo abordan de una manera particular los
neoexpresionistas alemanes y, por ultimo, llegaremos al uso especifico de la
fotografia de los mass-media como rescate en el arte apropiacionista y citacionista
por un lado, y en el arte politico y feminista por otro, para tratar de encontrar las
claves con las que los artistas se relacionan con la realidad politica y social del
momento.

Las consecuencias para la practica artistica de todo lo anteriormente
estudiado, deberian reflejarse en las maneras en que la materializacién de ideas en
la obra de arte hace uso del concepto de rescate en relacibn a los medios de
comunicacion de masas, la realidad social y la memoria. Para ello, se analiza obras
concretas de artistas, seleccionadas por este uso que hacen del collage como
rescate dentro de su discurso. Martha Rosler por sus aportaciones en el ambito
feminista y critica a los sistemas de comunicacion, Wtadystaw Strzemirski por la
aguda sintesis que realiza entre collage y grafia, y Eulalia Grau por la relacion con la
realidad social y la necesidad de la artista de posicionarse ante ella.

Sin embargo, antes se intentara buscar una especie de sistematizacion
general en el estudio de las obras de collage, apoyandonos en diversos artistas
contemporaneos, clasificandolos en base a dos conceptos que, a nuestro parecer,
se situan en dos polos de lectura de la obra: el acto de la interpretacion y la

respuesta de la sensorialidad. Ambos conceptos surgirdn a lo largo de esta



investigacion, y proponen una lectura diferente de las obras de collage de acuerdo a
sus procedimientos técnicos e intenciones. A consecuencia de ello, se estableceran
tres apartados, diferenciando entre «cortar y pegar», «superponer y acumulaciéon» y
el uso especifico de la «grafia» para conformar la obra. Con esta clasificacién se
quiere hallar relaciones entre el uso de uno u otro procedimiento y los conceptos
propuestos de interpretacion y sensorialidad.

Por ultimo, trataremos de ofrecer alguna respuesta a las cuestiones
planteadas en torno a la relacion entre arte, realidad social y medios de
comunicacion como representantes y conformadores de la realidad y sustitutos de la
memoria, desde el punto de vista de la practica artistica, considerando la propuesta
del rescate como una via de solucién. Probablemente queden muchas cuestiones
sin respuesta pero trataremos de abrir nuevas vias de indagacion para el inagotable
campo del collage en el arte y del arte como manifestacion de las realidades

sociales.



I. EL PROBLEMA DE LA REPRESENTACION DEL MUNDO

I.I. La realidad en la modernidad

Tanto la filosofia como la psicologia se han ocupado del problema de la
realidad, de cédmo la percibimos y de cdmo la interpretamos . Ademas, el arte desde
sus origenes aborda el problema de su representacion. La realidad aparenta ser
algo externo, inamovible, uUnico, sin embargo sabemos que nuestro acercamiento a
lo que llamamos realidad no es nunca directo sino que llegamos a ella por medio de
nuestros 6rganos de percepcion (humanos). Sabemos por los estudios sobre
psicologia de la percepcion que la realidad es un constructo mental. Esta dentro y
no fuera, sin embargo, tendemos a dar por supuesto que nuestras percepciones son
registros directos de ella, cuando en realidad el mundo real no es independiente de
nuestra experiencia de él 2. Esto no quiere decir que vivamos en mundos ilusorios
puesto que aunque la realidad sea una elaboracién de nuestra mente poseemos
como especie unos parametros similares de percepcidon que hace que podamos
hablar de una norma comun, de una veracidad de las percepciones 3.

Watzlawick nos habla de dos conceptos distintos de la realidad. Uno, el que se
refiere a las cualidades fisicas o propiedades objetivas de las cosas y que constituye
esa realidad constatable por la razoén humana, y un segundo concepto que tiene que
ver con «la adscripcion de un sentido y un valor a estas cosas y, en consecuencia, a
la comunicacién» 4. Para Watzlawick hay tantas versiones de la realidad como

procesos comunicativos.

1 Para José Maria Valverde el pensamiento filoséfico se inicia con el asombro ante los fendmenos de la naturaleza, cuando algo que era
parte del entorno habitual se contempla con una mirada objetiva. Valverde, José Maria, Vida y muerte de las ideas, Barcelona: Ariel, 2008,
p.19

2 El denominado en filosofia “realismo ingenuo”. Rock, Irvin, La percepcion, Barcelona: Prensa Cientifica, 1985, p. 3
3 Rock, Irvin, La percepcién, Barcelona: Prensa Cientifica, 1985, p. 4

4 Watzlawick, Paul, ¢ Es Real la realidad? Confusion, desinformacién, comunicacién, Barcelona: Herder, 1979, p. 149



La mas peligrosa manera de engafarse a si mismo es creer que solo existe
una realidad; [...] se dan, de hecho, innumerables versiones de la realidad,
que pueden ser muy opuestas entre si, y [...] todas ellas son el resultado de

la comunicacion, y no el reflejo de verdades eternas y objetivas .

Cada época elabora sus propias directrices sobre como interpretar la realidad,
sobre todo la realidad social, aquella construida a partir de las ideas y valores
imperantes, del conocimiento de los hechos por los medios de comunicacion de
masas o de los hechos en si (guerras, crisis...). Hasta el periodo que llamamos
modernidad, la realidad era mas o menos estable. Es a partir de entonces cuando la
apreciacion que se tiene del pasado cambia 6.

La modernidad, desde el punto de vista histérico, es un periodo que arranca
en la ultima década del siglo XVIII, con la Revolucion Francesa y se extiende hasta
los afos 70 del siglo XX en que es superada por el movimiento postmoderno. Esta
modernidad supone un cambio en la manera de percibir la vida, que a partir de
entonces se experimenta como fragmentaria. Goethe, expresando su malestar por
el nuevo orden social que traen las guerras napoleobnicas, refuerza esta idea del
fragmento y de la ruptura espacio-tiempo.

Debo considerar como la maxima desgracia de nuestro tiempo, que no deja
madurar nada, el hecho de que a cada instante devoremos el que o ha
precedido, de que malgastemos cada dia la jornada y vivamos siempre asi

a salto de mata, sin llevar jaméas nada a término [...] 7
Stromberg, en su historia del pensamiento europeo 8, diferencia tres partes en
el siglo XIX. La mafiana romantica y revolucionaria, que dura desde 1789 a 1832,
cuando surgen pensadores como Kant y Hegel. En esa época, las personas vivieron

la desaparicion de las viejas estructuras y padecieron el miedo de lo nuevo. Durante

5 Watzlawick, Paul, ;Es Real la realidad? Confusion, desinformacion, comunicacion, Barcelona: Herder, 1979, p. 7
6 Stromberg, Roland N., Historia intelectual europea desde 1789. Madrid: Debate, 1991
7 Goethe,Wolfgang J., Maximas y reflexiones. Barcelona: Edhasa,1993, p. 124

8 Stromberg, Roland N., Historia intelectual europea desde 1789. Madrid: Debate, 1991



el mediodia del siglo retorna la calma. Aunque todavia persiste cierto temor, el
periodo victoriano se caracteriza por una estabilidad relativa, aparte de una mayor
riqueza merced a la expansion colonialista. En esta época, el realismo sustituye al
romanticismo y la ciencia se sitia en el centro de la vida. Es la época del
Positivismo de Comte, de Marx y Darwin. Estabilidad relativa pues 1848 ve el
fracaso de las revoluciones y de la vision utépica de la sociedad y la politica. El
declive, la tarde, se inicia en 1885 hasta llegar al fin de toda esperanza de progreso
social con el colapso de 1914. Las estructuras sociales han fracasado. La Europa
postdarwiniana y posmarxista produjo pensadores de lo irracional y lo inconsciente,
Nietzsche y Freud entre otros.

Durante el siglo XIX empieza el éxodo hacia las ciudades, el crecimiento
demografico, los avances tecnolégicos. Se va a dar una transformacion social hacia
un modelo de consumo, se desarrolla la prensa como vehiculo de ideas en un
principio y de imagenes después lo que hace que haya un exceso de ideas y de
conocimiento. Sin embargo, esta proliferacion de imagenes hace que se
democratice su posesion.

Amalia Quevedo ° enumera algunas caracteristicas relevantes del proceso de
modernizacién que conducird a la modernidad: la progresiva individualizacién del
ser humano, la expansion de la urbanizacion, la apariciébn del arte moderno, los
avances de la técnica, el cambio radical en los medios de transporte y el desarrollo
del capitalismo son cambios fundamentales que nos introducen de lleno en la
modernidad. Una modernidad que se define por la innovacion, la novedad, el
dinamismo, el racionalismo, las pretensiones universales y totalizadoras, un arte
serio y puro, la aparicidon de unas vanguardias que se muestran en la negacién y la

disidencia.

9 Quevedo, Amalia, De Foucault a Derrida. Pasando fugazmente por Deleuze y Guattari, Lyotard, Baudrillard. Navarra: Eunsa, 2001



La Primera Guerra Mundial es un gran golpe a la civilizacion que ve como se
desmoronan sus esquemas. De sus cenizas surgira un nuevo artista con una clara
tarea de reconstruccion de una sociedad radicalmente nueva. A su vez, en Rusia
esta en marcha la revolucion que rompera con todo su pasado y dara también el
giro hacia la redefinicion del ser humano y la sociedad.

La funcién del artista cambia radicalmente y de estar aislado en su propio
mundo intelectual salta a la vida con toda su problematica social. Al asumir el papel
de salvador de las masas propone la construccion de un nuevo orden partiendo de
unos elementos basicos. Comienza la época de las Vanguardias o lo que se
denominara el movimiento moderno. Movimientos como el Constructivismo, o la
aparicion del montaje en el cine y el auge de la fotografia y el fotomontaje, se
desarrollaran en sucesivos -istmos lo que producira un caleidoscopio de técnicas y
modos de expresion altamente experimentales. Si en el siglo anterior el artista se
erige en su propia torre de marfil, es en esta nueva era, como nunca antes ni
después, cuando el cometido del arte moderno esta mas cerca de la sociedad. La fe
en la maquina como maximo exponente de la idea de lo moderno, la maquina al
servicio de la sociedad, es el rasgo esencial de la época, una era altamente utdpica
y dinamica. Esta época terminara con el ascenso del nazismo, las aspiraciones de
las vanguardias seran arrasadas con todo lo demés. Gran parte de los artistas van a
emigrar a América donde se empiezan a gestar nuevos lenguajes: el Expresionismo
abstracto, el Arte Informal, el Neodadaismo, el Ensamblaje y el arte Pop. La
publicidad alcanza un auge paralelo al desarrollo del consumo gracias al desarrollo
econdmico.

Mientras, en Europa, la ruina no es sélo fisica sino moral. La reconstruccion
total pasara por la reconstruccion del pensamiento. Nuevas corrientes filoséficas

aparecen. El existencialismo fue la filosofia mas extendida de la posguerra, basada



en la idea de la soledad del ser humano y la ausencia de un orden superior que lo
salve. Representa la angustia existencial del ser. Cada cual debe enfrentar su propia
vida y crear sus propios sistemas de creencias. Es el fin de las ideologias totalitarias
y las utopias. El existencialismo va a impregnar las nuevas manifestaciones
artisticas y va a ser muy influyente pero mas como un estado de animo que como
una estética. Convive lo abstracto con lo figurativo, lo formal con lo informal, surge
una diversidad de tendencias individuales, cada artista camina en solitario.

Pero la aventura del pensamiento moderno va a iniciarse mucho antes. A partir
de Kant, en su Critica de la razon pura, se abre el camino para que los pensadores
futuros desarrollen sus personales razonamientos, algunos tan creativos como
Foucault, del que mas tarde hablaremos, y otros tan poéticos como Goethe:

Kant nos ha hecho ver que existe una critica de la razdon, y que esta
facultad, la mas alta que posee el hombre, tiene sobrados motivos para
vigilarse a si misma. Qué gran provecho nos ha aportado esta voz es algo
que cada cual habra experimentado personalmente. Pero yo quisiera,
dentro de la misma linea, postular la necesidad de una critica de los
sentidos si queremos que el arte en general, [...] llegue a recuperarse y

avanzar a un ritmo vital satisfactorio .

La razbn que parece primar sobre cualquier otra facultad humana puede ser
cuestionada. Y no solo la razon sino que nuestros sentidos también son susceptibles
de andlisis. Para avanzar en el arte Goethe parece intuir que se necesita algo que
no puede alcanzarse con la razén 11,

El autor Andrei Nakov, en el catalogo Dada y Constructivismo, hace una

reflexiébn sobre la importancia de la textura de la materia, afirmando que el espiritu

10 Goethe Wolfgang J., Maximas y reflexiones, Barcelona: Edhasa, 1993 p, 122

11 Hacer notar, no obstante, que la critica o andlisis de la capacidad de los sentidos para conocer esté ya incluida en la Critica de la razén
pura de Kant, ya que la sensibilidad (es decir, los sentidos) es una parte de la razén pura (a la que Kant entiende como la facultad humana
para conocer). Por otra parte, si Goethe se refiere a los sentidos en su sentido estético, es decir, cuando los usamos para interpretar y
percibir las obras de arte o para contemplar estéticamente la naturaleza, Kant también llevo a cabo un analisis critico con su "Critica del

juicio".



de este siglo estd marcado por los descubrimientos de la fisica nuclear y, a partir de
ahi, en los fragmentos de dicha materia.

Asi como el fragmento de una materia podia significar todo un mundo,
asimismo una cantidad minima de forma elemental (el cuadrado negro de
Malévich) significaba la pintura (el plano pictérico). Cuanto mas se
concentraba el arte sobre su esencia, en su esencia, luego virtualmente, en
su totalidad, tanto mas alcanzaba sus extremos existenciales. Asi, la forma
inacabada, huidiza y en devenir permanente conducia a la composicion

nunca acabada, abierta, en permanente devenir 2.

Esta reflexion esta realizada desde un punto de vista "objetual", ya que la
forma elemental es sélo eso: una forma elemental sea la que sea que haya sido la
intencion de Malevich al realizarla. Y sus potenciales significados dependen de su
interaccion con el receptor. Nakov nos plantea como caracteristica de la modernidad
esta permanente mutacion que domina tanto en la obra como en el mundo moderno.

Este concepto es el que predomina en el Ulises de Joyce y en el Merzbau
de Schwitters: obras incompletas pero vivas, en devenir permanente, como
nuestro mundo contemporaneo nunca acabado, en mutacion permanente 18,

Estaria en la intenciéon del artista moderno que la obra sea "abierta" (Eco) 4 o
"inacabada" (Nakov), por su voluntad de sustraerse a los codigos y canones
estéticos de las tradiciones heredadas bajo las que se hace e interpreta el arte. La
apertura de la obra puede depender de ciertas caracteristicas estructurales e
intencionales de la misma, pero sin el analisis y el papel del receptor se queda en un

gesto vacio en el aire.

12 Nakov, Andrei (com.), Dada y constructivismo, cat. exp. Centro de Arte Reina Sofia, Ministerio de Cultura, 1 de mayo 1989, Madrid:
Aldeasa, 1989, p. 23

13 Ibid.

14 Eco, Umberto, Obra abierta, Barcelona: Planeta Agostini, 1992, Disponible en: www.bsolot.info/wp-content/uploads/.../Eco_Umberto-

Obra_abierta.pdf
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LIl. La posmodernidad
L.Il.1. Conceptos que la definen

La base tedrica de autores como Hegel, Nietzsche y Benjamin son la
fundamentaciéon del pensamiento posmoderno. Posmoderno significa literalmente
después de lo moderno. ElI posmodernismo surge como reaccion y critica a las
excesivas esperanzas puestas en el progreso y la maquina, tipicas del modernismo.
Se da ahora un descrédito y una pérdida de fe en los sistemas que tratan de
explicar las cosas y en cualquier sistema totalitario que trate de “salvar al mundo”.

Los posmodernos tienen miedo a un yo excesivamente unificado, porque
creen que solo un envaramiento fanatico puede proporcionar esa

integracion. Prefieren la flexibilidad, la multitud de roles y la incoherencia .

Filos6ficamente, el posmodernismo ha sido definido como el colapso de las
certezas, la pérdida de fe en los sistemas de explicacion y una dislocacion de la
manera en que la gente daba sentido a su existencia y a sus experiencias. Esto ha
sido consecuencia de la aparicion de sistemas de naturaleza global como los
sistemas de comunicacion y la pérdida de una clara relacion entre los signos y sus
referentes 1 . La posmodernidad conlleva tomar consciencia del fin de los
metarrelatos (Lyotard) 17 o de las grandes historias narrativas que dan sentido a
nuestra cultura y que han pasado a la categoria de ficciones, de mitos, con el mismo
valor que una novela romantica. El filésofo Gianni Vattimo afirma:

Hablamos de posmoderno porque consideramos que, en alguno de sus
aspectos esenciales, la modernidad ha concluido. [...] La modernidad
concluye cuando deja de ser posible hablar de la historia como algo

unitario 18.

15 Marina, José Antonio, Crénicas de la ultramodernidad, Barcelona: Anagrama, 2000, p. 47
16 Gergen, Kenneth J., The saturated self: dilemmas of identity in contemporary life, United States of America: Basic Books, 2000
17 Lyotard, J. F., La condicién postmoderna, Barcelona: Ediciones del Drac, 1984

18 Vattimo, Gianni, «Posmoderno: ;una sociedad transparente?», en La Sociedad Transparente, Barcelona: Paidos, 1990, p.75, citado en:

Alcoberro, Ramoén, Guia breve de Gianni Vattimo, Disponible en: http://www.alcoberro.info/pdf/vattimo5.pdf
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Para Jameson el término posmoderno es dificil de clasificar, aunque existen
algunos rasgos que lo definen.

[...] una nueva superficialidad que se prolonga tanto en la «teoria»
contemporanea, como en toda una nueva cultura de la imagen o del
simulacro; el consiguiente debilitamiento de la historicidad, tanto en nuestra
relacion con la historia oficial como en nuevas formas de nuestra
temporalidad privada, cuya estructura «esquizofrénica» (siguiendo a Lacan)
determina nuevos tipos de sintaxis o de relaciones sintagmaticas en las

artes mas temporales .

El concepto de historia lineal en el mundo occidental se ha perdido. Esto
produce dos puntos de vista. Uno, si no hay un sentido unitario, comdn y lineal de la
historia 20, tendriamos una esquizofrenia social que, segun Jameson, nos crea un
desencanto de lo real, una vision jocosa e irbnica de la actualidad y una evasion de
la responsabilidad. Segun esta vision, nos hallamos ante una pluralidad
desconcertante. Pero, como describe Vattimo desde una perspectiva mas optimista,
al tener pluralidad histérica y real nos encontramos con un estallido de
multifragmentos de mundos, religiones y culturas: «vivir en este mundo mdltiple
significa hacer experiencia de la libertad entendida como oscilacién continua entre
pertenencia y desasimiento»21.

El estructuralismo es un movimiento intelectual surgido como respuesta al
existencialismo de los afios 50. Ante la “condena de ser libres”, el poder de dirigir
nuestra vida y nuestra propia historia, se oponen las proclamas estructuralistas, «la
libertad es una ilusién, el sujeto esta sometido a la estructura, la historia no explica

los hechos» 22, Para entender este fenébmeno a nivel tedrico hay que comprender

19 Jameson Frederic, Teoria de la postmodernidad. Valladolid: Trotta, 1996, p. 28

20 La conciencia posmoderna-afirma Jameson- nos permite ahora reinterpretar la gran aventura de lo nuevo y la tradicién moderna, sin
considerar a esta Ultima como una clase de cinta transportadora histérica. Citado En: Fréderic Jameson, El posmodernismo y lo visual, vol

153, Valencia, Ediciones Episteme, 1977, p. 13
21 Vattimo, G. y otros, En torno a la posmodernidad, Barcelona, Antthropos, 1990, p. 17-19

22 Bolivar Botia, Antonio, E/ estructuralismo de Lévi-Strauss a Derrida. Madrid: Cincel, 1985, p. 33-34



los presupuestos centrales de los que parten y tener en cuenta que posteriormente
seran superados por otros que daran lugar al postestructuralismo y a la
posmodernidad.

En su libro Creations of Culture of Art, Staniszewski resalta «la coincidencia
cronolégica entre la difusion del collage y la aventura del readymade con la
publicacion del Curso de lingdistica general de Ferdinand de Saussure» 23 . El
estructuralismo, heredero de la linglistica sausseriana 24, pretende generar un
marco de analisis para estudiar realidades culturales: estructuras de parentesco,
clasificaciones de animales, textos narrativos, historia, arte, etc...

Esta nueva generacion (Foucault, Lévi), que alcanza su acmé (madurez) en
los afios sesenta, se impondra como una nueva metodologia en el campo
de las ciencias humanas: frente al primado del sujeto y de la historia (que
mantienen conjuntamente la fenomenologia y el existencialismo), la primacia

de la estructura 2> y el sistema 26,
Este movimiento tedrico pone el acento sobre el analisis de objetos, productos
culturales y procesos de comunicacion en términos de sistemas de relaciones mas
gue como entidades en si mismas.

[...] se trata de un método de comprender las realidades humanas
socialmente constituidas, intentando realizar ciencia no en el sentido clasico
-hipotesis, descubrimiento de hechos, confirmacion y prediccion- hacer
ciencia aqui es, en gran parte volver a leer, desde unos supuestos distintos,
los mitos (Lévi-Strauss), Marx (Althusser), Freud (Lacan), Historia del saber

(Foucault), Nietzsche (Deleuze) o la F* occidental (Derrida) 27.

23 Staniszewski, Creations of Culture of Art, Nueva York. 1995 citado en: Yvars, J.F. El siglo del collage . Una apreciacion radical.
Barcelona: Elba, 2012, p. 69

24 La linguistica moderna comienza, con el nuevo enfoque y metodologia que inaugura Ferdinand de Saussure, en la primera década de
este siglo. [...] La novedad de Saussure consiste en plantear que la lengua debe considerarse como un sistema, entendido por tal que un
elemento linguistico no tiene realidad independientemente de su relacién con los otros que forman el conjunto: la lengua es un sistema que
no conoce mas que su propio orden. Citado En: Bolivar Botia, Antonio, El estructuralismo de Lévi-Strauss a Derrida, Madrid: Cincel, 1985,
p. 39

25 Estructura: Red de relaciones (oposiciones y correlaciones) l6gicas que vincula a los elementos de un sistema en una totalidad, que les

da una legalidad interna. Citado En: Bolivar Botia, Antonio, El estructuralismo de Lévi-Strauss a Derrida, Madrid: Cincel, 1985, p. 211
26 Ibid., p. 34-35

27 Bolivar Botia, Antonio, E/ estructuralismo de Lévi-Strauss a Derrida, Madrid: Cincel, 1985, p.35



La idea central parte del supuesto de que el objeto estudiado (cultura, familias,
obras de arte) puede analizarse en su estructura a partir de unas categorias:
estructura, totalidad, coherencia, elemento, partes, relaciones, jerarquia,
oposiciones, inmanencia, etc. La inmanencia consiste en realizar un analisis del
"objeto" sin referencias a nada externo.

Segun Amalia Quevedo, las raices del pensamiento posmoderno se pueden
buscar en el estructuralismo pues el pensamiento posmoderno opera en el lenguaje.
Reitera que el estructuralismo parte del lingtista suizo Ferdinand de Saussure, que
abord6 el estudio del lenguaje desde una nueva perspectiva no histérica y
planteandolo como algo dado, que funciona en base a un sistema de signos que
operan independientemente del tiempo y su evolucién histérica. Trabaja dentro de
un sistema jerarquico de oposiciones. Las palabras pueden englobarse en
categorias cada vez mas generales, funcionando por oposiciones de binarios. La
clasificacion de la realidad que establece estd definida por la negacion. Saussure
entiende el significado como una funcién de un sistema: el significado de una
palabra depende tan solo de su funcion en el sistema del lenguaje, de un modo
ahistoérico. En definitiva la estructura es la interrelacion de partes en el interior de un
sistema.

El estructuralismo influy6, sobre todo por el sistema de clasificacion, en
pensadores posteriores muy diversos, como el antropdélogo Lévi-Strauss o los
pensadores posmodernos Foucault, Derrida y Deleuze. Estos se caracterizan por la
fragmentacién cultural, la negacidén de la causalidad en favor de la multiplicidad, la
pluralidad y la indeterminacion. Abogan por una ruptura con la modernidad y por el
eclecticismo. Cada uno de ellos va a desarrollar su propio pensamiento
cuestionando las nociones clasicas de verdad, realidad, conocimiento y

representacion.



Ahora la referencia y la realidad desaparecen del todo, e incluso el
significado -lo significado- se pone en entredicho. [...] Nos quedamos con
ese juego puro y aleatorio de significantes que llamamos postmodernidad,
que ya no produce obras monumentales del tipo moderno sino que
reorganiza sin cesar los fragmentos de textos preexistentes, los bloques de
construccion de la antigua produccién social, en un bricolaje nuevo vy
dignificado: metalibros que canibalizan a otros libros, metatextos que

recopilan trozos de otros textos 28.

Las teorias estructuralistas ponen de manifiesto la importancia de los
elementos que constituyen la estructura que desarrolla el discurso. En estos
pensadores, si se analiza la sociedad lo que en realidad se analiza son las
estructuras que conforman el discurso de esa sociedad. Este discurso puede ir
cambiando con el tiempo -segun se le da la importancia a una cosa o a otra- pero es
la estructura que subyace, que permanece, la que conforma la realidad.

En general, se caracterizan por cuestionar las concepciones totalizadoras en
lo que representa al pensamiento social, filosofico y artistico. Se rechaza el discurso
naturalista de lo histérico y de la razén dialéctica; el pluralismo y el eclecticismo
marcan lo que se llama la sociedad postindustrial y mas concretamente el sentir
posmoderno. «‘Contemporaneo’ o ‘posmoderno’ es el que piensa el mundo como
simultaneo, no como sucesivo» 29.

La posmodernidad rompe con el enfoque estructuralista (que no deja de ser un
enfoque moderno, categorial, generador de sentido), pero mantiene del mismo la
idea de inmanencia, porque la posmodernidad pretende entender los fenbmenos
culturales e histéricos y artisticos de nuestra época como fuera de la historia, como
creaciones ex novo (desde cero). Sin embargo, aparecen nuevos conceptos o

categorias para analizar las dinamicas del mundo contemporaneo: el fragmento, la

28 Jameson, Fredic, Teoria de la postmodernidad, Valladolid: Trotta, 1996, p. 124

29 Vattimo, Gianni, conferencia en Barcelona, Palau de la Virreina; 19 octubre 1987, citado en: Alcoberro, Ramoén, Guia breve de Gianni

Vattimo. Disponible en: http://www.alcoberro.info/pdf/vattimo5.pdf
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libre asociacion (Derrida), la ausencia de centro, la pluralidad de voces sin dominio
de ninguna, el mestizaje, los muchos sentidos, la apertura intrinseca de la obra de
arte (que puede interpretarse de muchas maneras); todo ello rompiendo con la idea
de un sentido dominante o unitario de los textos o producciones culturales y
artisticas. Tanto los posmodernos como los estructuralistas se posicionan en contra
de la razén tradicional.

Los estructuralistas denuncian el espejismo engendrado por la confusion de
la conciencia y del sujeto, que ha dado lugar a los abusos del humanismo, y

el falso rumbo que ha seguido la filosoffa moderna desde Descartes 0.

Para Antonio Bolivar, postestructuralismo significa después del
estructuralismo, implicando ademas un pensamiento critico que contesta y va mas
alla de la teoria y método estructuralista. Rechazan la idea de que todo significado
es fundamentalmente sistematico. El pensamiento postestructuralista pone en tela
de juicio la idea de que hay un sujeto humano estable y fijo que puede tener un
cierto conocimiento. Critican puntos claves del estructuralismo como el formalismo,
la teoria del signo, la metafisica implicita en el estructuralismo, la negacion del
sujeto. Autores como Deleuze y Derrida publican sus obras solapandose con
algunos estructuralistas, pero lo que les diferencia es la ampliacion del «horizonte
de la investigacion estructuralista» 3'. Afiade Bolivar que

Frente al sistematismo de la estructura que niega la individualidad vy el
acontecimiento, el postestructuralismo afirmara lo fortuito, aleatorio y la

diferencia 32
Estos filbsofos plantean la problemética -que ya vio Nietzsche- de la
imposibilidad humana de pensar fuera del propio razonamiento y ante este hecho

plantean,

30 Bolivar Botia, Antonio, E/ estructuralismo de Lévi-Strauss a Derrida, Madrid: Cincel, 1985, p. 42-43
31 Ibid., p. 154

32 Ibid., p. 155



[...] la tarea de desbordar el discurso filoséfico desde dentro, de
descentrarlo, desconstruirlo, introduciendo un pensamiento del juego, de
las diferencias (Derrida) o el espiritu ludico de Nietzsche (Deleuze) [...]

introduciendo lo aleatorio, lo discontinuo, la diferencia, la diseminacion 33,

Para Bolivar el postestructuralismo es la posmodernidad, «entendiendo por tal
la pérdida de la confianza en la razén y en su discurso, y las consecuencias éticas y
mentales que ello comporta» 34.

Muchos filésofos y escritores posmodernos, en sus reflexiones establecen una
conexion entre el “mundo” de la cultura y el arte con la sociedad, considerando que
las tendencias culturales y artisticas tienen directamente un correlato social, que son
practicas que surgen como parte de las dinamicas de poblacién, de movimientos
ciudadanos de las que emergen esas practicas. En la actualidad, el soci6logo y
filbsofo contemporaneo Zygmunt-Bauman introduce el concepto de “modernidad
liquida”, haciendo referencia al estilo de vida actual en el que tan a menudo
tenemos que realizar cambios de trabajo y de vida. Hace doscientos afios la gente
no salia de su entorno siendo éste ahora mucho mas incierto de cara a la
permanencia en el mismo. Para él, este constante cambio es en parte debido a las
tecnologias digitales y al hecho de que el poder es global permaneciendo las

politicas locales, cuyo equilibrio sera el tema de lucha en el futuro inmediato 35.

L.IL.2. La interpretacion de la realidad en la posmodernidad

Comprender la realidad es hallar un significado que la explique pero que
proviene de la interpretacion. Para la posmodernidad la realidad es

fundamentalmente fragmentaria y ya vimos como el pensamiento posmoderno se

33 Bolivar Botia, Antonio, E/ estructuralismo de Lévi-Strauss a Derrida, Madrid: Cincel, 1985, p. 155-156
34 Ibid., p. 158

35 Entrevista a Zygmunt-Bauman, Los retos de la educacién en la modernidad liquida, en programa www.think1.tv, 2012_ Disponible en

zygmunt-bauman-educacion-liquida.mp4
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opone a cualquier sistema totalitario que intente, precisamente, explicar el mundo.
Ya no es valido el sistema de interpretacion tradicional basado en la nocion de idea
fundamental pues ésta no existe como tal. No hay una organizacién del
pensamiento jerarquica ni lineal, ni tampoco basada en contrarios (dicotémica), por
tanto, la realidad en la posmodernidad necesita de otro medio de aproximacion.
Segun Jameson,

Si la interpretacion se entiende, en sentido tematico, como separacion de un
tema o significado fundamental, parece evidente que el texto posmoderno
[...] se define desde esta perspectiva como una estructura o flujo de signos
que se resiste al significado. Su logica interna fundamental consiste en
excluir la aparicion de temas como tales, y por tanto se propone

sistematicamente minar las tentaciones interpretativas tradicionales 36,
Y mas adelante, Jameson apunta como Susan Sontag se anticipa a la era
posmoderna al plantear en su libro Contra la interpretacion la necesidad de una
nueva actitud ante los hechos de la realidad.

Por interpretacion entiendo aqui un acto consciente de la mente que ilustra

un cierto cédigo, unas ciertas «reglas» de interpretacion 87.

Para Sontag, interpretar es traducir una obra de arte o un texto; equivale a
definir elementos de analisis. Situa el inicio de esta actitud o esta necesidad
explicativa en el momento en que se tiene que dar un significado a los textos de
épocas pasadas que relatan los mitos pues, en un momento de mayor racionalidad,
cuando desaparece el concepto de mito, es necesario aportar nuevos significados

para no desechar dichos textos de la antigiiedad clasica. La idea de interpretacion 38

36 Jameson, Fredic, Teoria de la postmodernidad, Valladolid: Trotta, 1996, p. 120

37 Sontag, Susan, Contra la interpretacion, Madrid: Alfaguara, Santillana, 1966, p. 28

38 En realidad el problema de la interpretacion textual es planteado por primera vez (al menos desde que tenemos constancia) por los
exégetas o intérpretes de las escrituras sagradas. El gran Origenes (siglo Il a. c.), de forma totalmente consciente, plantea varios puntos de
vista para interpretar las sagradas escrituras. Mas modernamente, la hermenéutica hace una historia de la toma de consciencia del
intérprete respecto a la verdad del significado que quiere aprehender (Schliemacher, por ejemplo). Ahi esta, Hans George Gadamer con
"Verdad y método" o Paul Ricoeur con "ldeologia y utopia". En ellos la interpretacién es un proceso consciente que pasa por varias etapas
(Circulo hermenéutico) en el que el texto u obra de arte entra en un proceso de dialogo con el “yo” que lo interpreta. Ahora bien, a

diferencia con los posmodernos Gadamer parte del supuesto que es posible alcanzar una verdad compartida atn desde diferentes épocas.



presupone que existe una distancia entre lo real que acontece en el pasado y lo que
se necesita saber en el momento presente, es decir, que «el interprete, sin llegar a
suprimir o reescribir el texto, lo altera» 3 pues parte de una situacién
contemporanea, personal e histérica diferente y distante de aquello que pretende
explicar, lo que Dilthey llamd horizonte de interpretacion.

Borges ejemplifica esta idea del interprete y su época a través del cuento
Pierre Menard, autor del Quijote, en el que el protagonista, Pierre Menard, crea
algunos capitulos del Quijote de Cervantes trescientos afios mas tarde. Para ello
aprende el espafiol del siglo diecisiete y llega a escribir sin copiar los mismos
parrafos. Con esta obra plagiada, Borges plantea que, ante las mismas frases, un
lector del siglo XX interpreta la obra de acuerdo a su propia época. Por tanto la obra
es independiente de su autor y encuentra su significado a través del lector. Por
tanto, las obras en literatura tienen una caducidad, aquella en que estan recogidas
en su momento histérico. Como dice Borges, «la verdad histdrica no es lo que
sucedid; es lo que juzgamos que sucedid» 49,

Asi como Borges plantea la inevitabilidad de la historicidad como marco para
la interpretacion, Sontag se guia por la necesidad de ir «<mas alla del texto» dado el
rechazo hacia las meras apariencias. Toma las dos doctrinas que considera de
mayor influencia del mundo moderno, Marx y Freud, como ejemplo de la parcialidad
que puede alcanzar la interpretacion. Cada uno desde su campo de estudio,
persigue la interpretacion de la realidad del mundo.

Para Marx, los acontecimientos sociales, con las revoluciones y las guerras;
para Freud, los acontecimientos de las vidas individuales (como los

sintomas neurdticos y los deslices del habla), al igual que los textos (como

39 Sontag, Susan, Contra la interpretacion, Madrid: Alfaguara, Santillana, 1966, p. 29

40 Borges, J.L., “Pierre Menard, autor del Quijote”, Narraciones, Madrid: Catedra, 1981, p. 90



los suefios o una obra de arte), todo ello, esta tratado como pretexto para la

interpretacion 41,
Para Sontag, los acontecimientos son meras apariencias superficiales
carentes de significado, no comprensibles sin ayuda de la interpretacion.

[...] interpretar es volver a exponer el fendbmeno con la intencion de

encontrar su equivalente 42,

La interpretacidn no es un valor absoluto de la mente sino que se inserta en un
determinado contexto cultural e histérico. A veces es un acto liberador que se utiliza
para «revisar, transvaluar y evadir el pasado muerto» 43 . Pero el exceso de
interpretacion empobrece el mundo y lo reduce a algo meramente racional, por lo
que finalmente reclama la necesidad de volver a lo sensorial como manera de
experimentarlo.

Debemos aprender a ver mas, a oir mas, a sentir mas 44.

Debido mayoritariamente a la superabundancia de informacion y
superproduccion de obras, nos tenemos que proteger contra la interpretacion al
volverse ésta redundante y hacernos perder el contacto directo con el mundo.

La nuestra es una cultura basada en el exceso, en la superproduccion; El
resultado es la constante declinacion de la agudeza de nuestra experiencia
sensorial. Todas las condiciones de la vida moderna -su abundancia
material, su exagerado abigarramiento- se conjuga para embotar nuestras

facultades sensoriales 4.

En nuestras percepciones hay tanto de lo externo como de lo interno. Jean

Mohr observd que no s6lo vemos, sino que nos vemos al ver.

41 Borges, J.L., “Pierre Menard, autor del Quijote”, Narraciones, Madrid: Catedra, 1981, p. 30
42 Ibid.

43 Sontag, Susan, Contra la interpretacion, Madrid: Alfaguara, Santillana, 1966, p. 30

44 Ibid., p. 39

45 Ibid.



En realidad, ante cualquier fotografia el espectador proyecta algo de si

mismo. La imagen s como un trampolin 46,
Para Barthes, el autor desaparece con la aparicion del lector 47. Refiriéendose
a la creacidn literaria, el texto pertenece al lector y no al autor ya que «el texto es un
tejido de citas provenientes de los mil focos de la cultura» limitandose el escritor «a
imitar un gesto siempre anterior, nunca original; el Unico poder que tiene es el de
mezclar las escrituras».

De esta manera se desvela el sentido total de la escritura: un texto esta
formado por escrituras multiples, procedentes de varias culturas y que,
unas con otras, establecen un dialogo, una parodia, un cuestionamiento;
pero existe un lugar en el que se recoge toda esa multiplicidad, y ese lugar
no es el autor, como hasta hoy se ha dicho, sino el lector: el lector es el
espacio mismo en que se inscriben, sin que se pierda ni una, todas las citas
que constituyen una escritura; la unidad del texto no esta en su origen, sino

en su destino 48,

Umberto Eco, en Obra Abierta, postula la intervencion del lector en la obra
dado que es quien realiza la interpretacion y puesto que el sentido de la misma no
esta cerrado. Y no soOlo por el ejercicio de interpretacidbn sino por las propias
transformaciones a las que la naturaleza de la obra dé lugar (por ejemplo, los
moviles de Calder, una obra en movimiento) 4°. Una obra abierta no esta «conclusa»
al estilo, por ejemplo, de la obra medieval, que refleja su propia sociedad de
«Ordenes claros y prefijados» %0, sino que en su apertura denota la propia sociedad
multifacética en la que nace.

Desde el pensamiento posmoderno la nocion de realidad ha dejado de ser

Unica. Pero la presion a la que ha sido sometido todo concepto de lo real desde el

46 Berger, John; Mohr, Jean, Otra manera de contar, Murcia: Mestizo, 1997, p. 42

47 Barthes, Roland, “La muerte del autor” (Ensayo, 1967) en Barthes, Roland, El susurro del lenguaje: Mas alla de la palabra de la
escritura, Barcelona: Paidos, 1987. Disponible el articulo en: http://www.cubaliteraria.cu/revista/laletradelescriba/n51/articulo-4.html

48 Ibid.
49 Eco, Umberto, Obra abierta, Barcelona: Planeta Agostini, 1992, p. 38

50 Ibid, p. 40
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http://www.cubaliteraria.cu/revista/laletradelescriba/n51/articulo-4.html

postestructuralismo, casi hace desaparecer la realidad negando la posibilidad de
abarcarla. Si cada pensador define una manera de acercarse a la misma podemos
concluir que puede haber tantas realidades 5! como personas pensantes y asi hasta
el infinito, que es como terminar diluyéndola. Segun Jameson, sélo Lacan define sin
pudor lo Real, mas entendiéndolo como una ausencia.

«Lo Real», nos dice Lacan, «es lo que se resiste a la simbolizacion

absolutamente» %2,

Por tanto, no podemos dotar de significado a la realidad. Al negar la
interpretacion absoluta en el fondo estd negando la realidad pues negacion vy
ausencia pueden llegar a entenderse como sin6bnimos. Ya vimos como para
Watzlawick no podemos hablar de un concepto de realidad sino de procesos de
comunicacion que generan realidades 33, es decir, que lo que llamamos realidad es

resultado de la comunicacion.

51 No podemos obviar los procesos de normalizacion social ya analizados por Tversky y Kannhemann, Thomas S. Khun, Mary Douglas,
Milgram y otros, que muestran que, en realidad, los juicios, interpretaciones y andlisis de las personas estan muy condicionados y

normalizados sin que éstas sean apenas conscientes de ello, por el entorno social, cultural y de mercado.
52 Jameson, Fredic, Teoria de la postmodernidad, Valladolid: Trotta, 1996, p. 123

53 Watzlawick, Paul, ¢ Es Real la realidad? Confusion, desinformacién, comunicacién, Barcelona: Herder, 1979, p. 7



LIll. La era de la informacion

Sobreinformar es una de las mejores formas de desinformar 54,

Se ha dicho que nuestra época es la “era de la informacidén”, pero ¢qué
entendemos por informacion? No podriamos dar una respuesta directa. La era de la
informacién ¢ hace referencia a la cantidad o a la calidad de ésta?, ;a nuestro mayor
dominio sobre la realidad a través del conocimiento de acontecimientos o a los
nuevos canales de transmision consecuencia de nuevas tecnologias? Segun las
teorias de la comunicacién, en la transmision del mensaje hay una pérdida patente
de informacién. Con esto nos referimos a la cantidad de datos que partiendo del
acontecimiento llegan al receptor. El mensaje se va debilitando en cada paso de la
comunicacion, pasos que en la transmision de la noticia Laswell identifica como el

momento de “recoger” los datos del acontecimiento, “escribir”, “editar” “publicar” y
“leer”, en cuyo proceso tiene lugar cinco nuevas selecciones de la informacion, lo
que se conoce como “entropia del mensaje” para describir esta perdida de
informacién 55 . Lo que caracteriza a la comunicacibn de masas es que el
destinatario «es un publico amplio, disperso, andénimo, heterogéneo del cual es
dificil obtener retroinformacién» 56. En el proceso de la comunicacién siempre hay

algo que se pierde o no llega a comprenderse, el mensaje es siempre mas claro en

el origen que en su destino (lo mismo podria decirse de la intencion del mensaje).

54 Baeza, Pepe, Por una funcion critica de la fotografia de prensa, Barcelona: Gustavo Gili, 2001, p. 54

55 Merrill, J., Lee, J., Jay, E., Medios de comunicacién social. Teoria y practica en Estados Unidos y en el mundo, Madrid: Fundacién
German Sanchez Ruipérez, 1992, p. 58

56 Ibid., p. 63



El periodista proporciona ideas sobre la realidad (y bastante irrealismo) al
publico, determinando Io que debe penetrar a través de las puertas de su

medio y 0 que tiene que detenerse ante ellas 57.

Y no sélo el periodista sino que detras de la noticia siempre estan los editores,
la publicidad y el capital del que sustenta el medio. Entre algunas de sus funciones,
como son dar informacién, diversidn, persuasion y transmision de la cultura, esta el
servicio al sistema econdémico, promoviendo empresas, siendo portadores de la
publicidad o con su propio fin de obtener ganancias 8.

Para McLuhan los medios con los que nos comunicamos en nuestras
sociedades son mas determinantes en su caracter modelador que el propio
contenido de la comunicacion 9. Por tanto, no es tanto el qué sino el cobmo. Este
coémo es hoy en dia més evidente que en épocas pasadas puesto que somos mas
conscientes de nuestra capacidad de intercambio de mensajes a nivel planetario.
Pero parece que la rapidez o la abundancia no implica ni conocimiento ni dominio.
Es eso, rapidez, exceso, sobreabundancia pero no tiene nada que aportar al
conocimiento en si. Al contrario, para McLuhan, «la aceptacioén docil y subliminal del
impacto de los medios los ha convertido en cérceles sin muros para sus usuarios
humanos» €0,

Los efectos de la tecnologia no se producen a nivel de las opiniones o de
los conceptos, sino que modifican los indices sensoriales, o pautas de

percepcion, regularmente y sin encontrar resistencia 6.
Posteriormente, en los afios 70, Watzlawick introduce el concepto, como él
dice «un tanto exoético», de desinformaciéon, que puede provenir tanto del

ocultamiento como del exceso de informacién. En dicho concepto engloba,

57 Ibid., p. 70

58 Merrill, J., Lee, J., Jay, E., Medios de comunicacion social. Teoria y practica en Estados Unidos y en el mundo, Madrid: Fundacién
German Sanchez Ruipérez, 1992, p. 112

59 McLuhan, Marshall, Fiore, Quentin; Agel, Jerome (coord.), El medio es el mensaje. Un universo de efectos, Barcelona: Paidés,1988, p. 8
60 Ibid., p. 41

61 Ibid., p. 39



[...] aquellas complicaciones y alteraciones de la realidad interhumana que
pueden surgir en la busqueda activa de informacion o en el ocultamiento y

retencion voluntaria de dicha informacion €2,

En el mundo de la comunicacion actual, los canales se multiplican, los
intereses econdmicos también, el dominio sobre la calidad de la informacién se hace
patente en los grandes medios de comunicacion, en el monopolio que ejercen las
agencias de noticias, en la orientacion deliberada de contenidos informativos
forzados por la publicidad que sostiene econdmicamente los medios. La intencion
de realizar una documentacion de la realidad colectiva va por detras de otros
intereses de poder. La noticia se maneja. La realidad -que siempre esta
mediatizada- no lo estd desde presupuestos de honestidad informativa. Esto lo
intuyen ya algunos intelectuales desde el siglo XIX que no ocultan su desprecio por
la prensa, desde Mallarmé a Baudelaire 63-64,

El mundo actual, en su aspecto de sobreinformacién y de multiplicidad, se nos
presenta como un caos dificil de abarcar. No existe una Unica direccion, no hay una
verdad. La modernidad histérica, la de las vanguardias europeas de entreguerras,
confia en la maquina, la tecnologia y el progreso. La posmodernidad solo encuentra
real el caos, lo fragmentario, la posibilidad y lo relativo, no hay un dogma, hay
pluralidad.

El vertiginoso desarrollo de nuevas tecnologias condiciona nuestro acceso
actual a los contenidos de la informacién. Después de la prensa, vino la television y
ahora, la era internet. El avance en telecomunicaciones nos crea la ilusibn de

informacién inmediata y a la carta. La navegacion por internet ofrece un caos de

62 Watzlawick, Paul, ¢ Es Real la realidad? Confusion, desinformacién, comunicacién, Barcelona: Herder, 1979, p. 10
63 Fanés, Félix, Pintura, collage, cultura de masas. Joan Mird, 1919-1934, Madrid: Alianza, 2007, p. 32

64 Baudelaire habia escrito en «Mon coeur mis a un», «No puedo comprender que una mano pura toque un diario sin sufrir una convulsién
de asco», Baudelaire, Ch., Ouvres completes, Paris: Gallimard, 1961, p. 1299, citado en: Fanés, Félix, Pintura, collage, cultura de masas.
Joan Miré, 1919-1934, Madrid: Alianza, 2007, p. 32



contenidos sin estructura alguna, sin jerarquias y sin verificacion de una autoria
comprobada.

Internet es el collage de nuestro tiempo, un collage de informaciones y de

imagenes hechas por millones de usuarios 65,

Es una informacion que se fragmenta y dispersa hasta el infinito sin
marcadores que la contengan y redirijan hacia algun punto. En la obra El yo
saturado, Kenneth Gergen afirma que las tecnologias desinforman la realidad de
nuestro entorno. Ademas de provocar la multiplicacion del “yo” en la posibilidad de
vivir varias realidades, se ha perdido la posibilidad de interpretar los gestos y
lenguajes no verbales de otras épocas.

La relevancia o irrelevancia de una informaciobn ya no viene guiada por
profesionales de la comunicacién como seria deseable en medios de comunicacion
de masas. Todo se expone al publico pero sin filtro ni coherencia alguna. Sirva de
ejemplo la falsedad deliberada acerca de la relevancia de la informacién, que ha
sido generada por el interés de las empresas por alcanzar el mejor posicionamiento
en los buscadores de internet, sirviéndose de las tecnologias que el propio buscador
ofrece.

La dificultad que entrafia orientarse en semejante mar de contenidos deja una
ardua tarea al usuario de estos canales. No es la informacién en si sino, como dice
Marina, la evaluaciéon de informaciones lo que nos puede devolver una nocion mas
acertada de la realidad colectiva.

Hay una cierta perplejidad en el ambiente, un generalizado “no saber a qué
atenerse” [...] Pero esta saturacion informativa me proporciona mas
problemas que claridades, porque me resulta muy dificil reconocer lo que
es relevante [...]. Oimos con frecuencia que hemos entrado en la era de la

informacion. Eso me parece ya anticuado. Entramos irremediablemente en

65 «The internet is the collage of our time, a collage of knowledge and image made by millions of users», Lutgens, Annelie, citado en:
catalogo: zu Salm, Christiane (ed.), Manifesto collage. Defining Collage in the Twenty-First Century, About Change, Collection, Berlinische

Galerie, Landesmuseum fiir Moderne Kunst, Fotografie und architektur, Berlin, September 17, 2012, p. 49



la era de la evaluacion de las informaciones [...]. [Hay que] saber separar la
infobasura de la informacion relevante, para averiguar lo que esta pasando

o lo que deberia pasar €.
En la entrevista, "Internet es un mundo salvaje y nocivo", dice Umberto Eco,

Internet no selecciona la informacion. Hay de todo por ahi. La Wikipedia
presta un antiservicio al internauta. [...] Internet todavia es un mundo salvaje
y peligroso. Todo surge ahi sin jerarquia. La inmensa cantidad de cosas que
circulan por la Red es mucho peor que la falta de informacién. El exceso de
informacion provoca la amnesia. Demasiada informacion hace mal. Cuando
no recordamos lo que aprendemos, acabamos pareciéndonos a los

animales. Conocer es cortar y seleccionar 7.,

Ya en 1967 Guy Debord, en su libro La sociedad del espectaculo, llamoé la
atencion sobre el dominio que los intereses de los grupos de poder ejercen sobre
los mass-media. Los acontecimientos conforman la realidad y la desinformacion es
una herramienta del estado. El espectaculo no es un conjunto de imagenes, sino
una relacién social entre personas mediatizada por imagenes. En sus Comentarios
sobre la sociedad del espectaculo, habla de como ésta no ha dejado de expandirse
y profundizar en su poder de “convencimiento y engano”. El espectaculo, o como
Debord afirma, los mass-media, se sittan como duefios del mundo a la vez que
dirigen la opinion de los espectadores.

[...] lo que el espectaculo moderno era ya esencialmente: el dominio
autocratico de la economia mercantil que habia alcanzado un status de
soberania irresponsable y el conjunto de las nuevas técnicas de gobierno

que acompafan ese dominio ©8,
En el andlisis de Isabel Fernandez 8° sobre la estructura y politica de la

comunicacion, se pone de manifiesto que el servicio de la informacion va quedando

66 Marina, José Antonio, Cronicas de la ultramodernidad, Barcelona: Anagrama, 2000, p. 23
67 Giron, L.A., “Entrevista a Umberto Eco”, en suplemento semanal XL, Madrid, 1 de julio de 2012, p. 44-48
68 Debord, Guy, Comentarios sobre la sociedad del espectaculo, Barcelona: Anagrama, 1999, p. 14

69 Fernandez Alonso, Isabel, “Evolucion del panorama de la television en la Espafia democratica: claves, politicas y actores hegemadnicos”,
conferencia pronunciada dentro de las jornadas “Medios de Comunicacion en tiempos de crisis. Informacion, alternativa y ficcion”. Huesca,

diciembre 2011



en manos de unas pocas empresas que monopolizan los contenidos, los canales de
distribucion, etc. Como actualmente estos canales de informacion tienen una gran
influencia en la percepcion de la realidad -mayor que en épocas pasadas en que la
presidn mediatica no era tan relevante en nuestras vidas- ésta se ve inevitablemente
manipulada, pues lo que no te dicen es lo mas importante. La seleccion y ocultacion
deliberada de contenidos no responde a un pluralismo deseable en una sociedad
democratica. El sistema digital (la TDT) abre el espectro de empresas que se
dividen el territorio, no basandose en criterios sociales sino técnicos, politicos y
economicos. La informacion deja de ser un servicio publico para convertirse en un
negocio y una herramienta de manipulacibn de la sociedad. Las presiones
empresariales de los grandes grupos multinacionales estan claramente por encima
del bien comdn. Ante esta situacién, la credibilidad de las informaciones queda en
entredicho, sin embargo, su poder persuasivo no disminuye. Los medios de
comunicacion de masas siguen ejerciendo un dominio en la manera en que
conformamos la realidad del mundo.

Los nuevos medios de informaciébn no implican la desaparicion de los
anteriores. Aparte de la television e internet, la prensa escrita sigue teniendo un
papel importante entre los canales informativos. Su gran herramienta de persuasion
es la fotografia. La competencia con la television (como si en la informacion tuviera
que haber competencias de mercado en lugar de calidad) hace que apoye en el
disefo y la ilustracion, especialmente la fotografia, su poder de atraccién (aumentar
las ventas es uno de los requisitos de permanencia).

Desde su incorporacion a la prensa, la fotografia ha asumido la mayor carga
persuasiva e informativa. Siempre ha tenido ese uso testimonial de mostrar lo que
ocurrié y reforzar la veracidad de lo que el texto escrito narra. El fotoperiodismo

sigue siendo la modalidad por excelencia de lo documental, mas también corre los



riesgos de perder su funcion factica si no se replantean sus funciones en la prensa
actual.

Segun Pepe Baeza, asistimos a un traspaso de fronteras entre los géneros y
una ruptura de los codigos que lleva a una confusion en la lectura de los mensajes
para «hacerlos pasar por lo que no son» 70, Esta superacion de las tradicionales
funciones de los mensajes visuales en prensa est3,

[...] en clara sintonfa con tendencias globales de la posmodernidad, para
sustituirlos hibridarlos y confundirlos con los estilos de otros géneros o de

otros usos radicalmente distintos 7.

Esto no supondria un problema en si si la experimentacion tuviera por objeto
la evolucién del propio medio para encontrar caminos alternativos pero manteniendo
la misma funcién informativa. El problema viene porque lo que se busca al final es la
comunicacion persuasiva, como dice Margarita Ledo, contemplar a la ciudadania
como “clientes” en vez de como usuarios de un servicio publico 72,

En su analisis sobre la fotografia de prensa actual y los sistemas para dar la
informacion, Pepe Baeza hace un reconocimiento de las funciones del
fotoperiodismo y las nuevas posibilidades que se puede ofrecer fruto de esta
hibridacion de géneros. Entre las nuevas modalidades de imagen que nos podemos
encontrar en la prensa actual esta el cada vez mayor uso que se hace de imagenes
de archivos de agencias mundiales para “ilustrar” la noticia. Estas imagenes ya no
poseen el “aqui y ahora” del acontecimiento pero pueden igualmente ilustrarlo. El
problema viene cuando estas agencias ejercen el monopolio de los contenidos de

las imagenes llevandonos hacia la uniformidad y la manipulacién ideoldgica 73.

70 Baeza, Pepe, Por una funcién critica de la fotografia de prensa, Barcelona: Gustavo Gili, 2001, p. 20
71 Ibid., p. 13
72 Ibid., p. 23

73 Véase sobre este tema el interesante capitulo de Clément Chéroux, “;Qué hemos visto del 11 de septiembre?” en Didi-Huberman, G.;

Chéroux, C.; Arnaldo, J., Cuando las imagenes tocan lo real, Madrid: Circulo de Bellas Artes, 2007



Por otro lado, la virtualidad hace posible la creacién de cualquier imagen,
cualquier combinacion creativa que puede ser fructifera si no se convierte en un
producto mas del marketing informativo. Las nuevas tecnologias hacen posible el
uso masivo de lo que Baeza denomina “fotoilustracién” como forma del periodismo
gréfico (la otra categoria de la fotografia de prensa seria el “fotoperiodismo” clasico).

Podemos considerar que es fotoilustracion toda imagen fotografica, sea
compuesta de fotografias (en collage y fotomontaje, electronicos o
convencionales) o de fotografia combinada con otros elementos graficos,
que cumpla la funciéon clasica de la ilustracion. Esta funcion la podemos
resumir como aquella que tiene como finalidad la mejor comprension de un

objeto, de un hecho, de un concepto o de una idea 4.

Asi considerada, la fotoilustracién puede ser mas idénea que el fotoperiodismo
para narrar, comunicar o esclarecer los acontecimientos. Sabemos que una imagen
sin contexto no genera comunicacion alguna, que el texto, aunque sea un minimo
pie de foto es necesario para la comunicacion con imagenes fotograficas. Porque el
ser “testigo” de un acontecimiento (aunque sea a través de la foto) no implica
comprenderlo. Como ejemplifica Fontcuberta, la fotografia documental no es
evidencia de nada”® puesto que se necesita el conocimiento del contexto que la
produce. Del mismo modo, para Berger, una fotografia cientifica, por ejemplo, «sélo
suministra informacion dentro del marco conceptual de una investigacion» 76 . La
fotoilustracién desplaza la funcién referencial de la fotografia pero lo hace con la
finalidad de explicar, con una funcién didactica. Puede fomentar la reflexion, no sélo
mostrar sino explicar las razones de un acontecimiento y no necesariamente a
través de un texto sino encontrando nuevas vias entre el testimonio y la ilustracion,

que produzcan nuevas sensaciones y respuestas, una vivencia emocional directa

74 Baeza, Pepe, Por una funcion critica de la fotografia de prensa, Barcelona: Gustavo Gili, 2001, p. 35
75 Fontcuberta, Joan, El beso de Judas, Fotografia y verdad. Barcelona: GG, 1998, p. 64-65

76 Berger, John; Mohr, Jean, Otra manera de contar, Murcia: Mestizo, 1997, p. 98



(como son capaces de provocar diversas manifestaciones artisticas), ordenada,
guiada, que aporte puntos de anclaje para comprender, posibilite la reflexion y
favorezca la aparicion de preguntas.

La fotoilustracion tiene la capacidad de “activar ideas o conceptos”. Una
ilustracion apoya didacticamente a un texto,

La ilustracion se concibe pues con posterioridad a los contenidos que
presenta y esta asociada a un caracter basicamente divulgativo, didactico o
explicativo, aungue también en ocasiones pueda adquirir un caracter

sugerente, poético, simbdlico o espectacularizante 77.

En sus inicios, el fotomontaje politico puede considerarse una “fotoilustracion”,
destinada a ser publicada y divulgada en prensa 78. Los ejemplos de Heartfield y
Renau perduran en el tiempo; siguen ejerciendo su fascinacion y mantienen vivo su
mensaje. Hoy en dia, se hace un uso a veces banal de la misma, limitada a los
suplementos. Pero unida a una idea potente y a la creatividad de una autoria, los
resultados pueden ser de la mas alta calidad. En el periodismo de opinion ha ido
suplantando al tradicional dibujo:

La causa puede ser el aumento del prestigio de la fotografia en los circuitos
del arte que conlleva su idoneidad para convertirse en equivalente visual
del mundo de las ideas y del pensamiento que representan, en el plano

literario, los géneros de opinion 79.
Por tanto, la prensa tiene un nuevo camino abierto que puede llevarla a
niveles mas altos de comunicacion.

[...] Lo mejor que le puede pasar a la prensa es romper su funcionamiento
endogamico tradicional y buscar en aportaciones externas el vigor, la
creatividad, las ideas, que los procesos rutinarios de produccion

periodistica no permiten desarrollar [...] 0.

77 Baeza, Pepe, Por una funcién critica de la fotografia de prensa, Barcelona: Gustavo Gili, 2001, p. 115
78 Ibid., p.135
79 Ibid., p.129

80 Ibid., p. 25



Por otro lado, la foto testimonio, precisamente por su caracter de continuidad
inmediata con el acontecimiento, parece plantear los hechos como inevitables, “esto
ocurrié” pero nada mas. No podemos hacer nada. Para Susan Sontag la foto de
prensa tiene algo de inevitable. Y la frustracion de no poder hacer nada hace que
nos sintamos mal contemplandolas, que nos sintamos meros mirones morbosos 81.
El horror real nos produce vergiienza y conmocion.

Quizé las unicas personas con derecho a ver imagenes de semejante
sufrimiento extremado son las que pueden hacer algo para aliviarlo -por
ejemplo, los cirujanos del hospital militar donde se hizo la fotografia- o las
que pueden aprender de ella. Los demas somos mirones, tengamos o0 no la

intencion de serlo 82,
Y afiade mas adelante,

Lo espeluznante nos induce a ser meros espectadores, o cobardes,
incapaces de ver. [...] No, no puede evitarse; y la amalgama de

observadores desatentos y atentos realza este hecho 83,

El exceso de este tipo de imagenes duras puede hacer que nos
desentendamos de ellas, incluso las rechacemos sin dejar lugar a la reflexion o a la
movilizacion de conciencias. Las imagenes en lugar de fijarse se volatilizan. La
noticia es tan efimera como el periddico, que se tira cada dia y se renuevan los
contenidos dejando los anteriores en breve periodo de tiempo de tener vigencia.
Nos habituamos a ello como algo propio de los hechos de la actualidad.

El argumento segun el cual la vida moderna consiste en una dieta de
horrores que nos corrompe y a la que nos habituamos gradualmente es una
idea fundadora de la critica de la modernidad; si bien la critica es casi tan

antigua como la modernidad misma 84,

81 Sontag, Susan, Ante el dolor de los demas, Madrid: Santillana, 2003, p. 136
82 Ibid., p. 53
83 Ibid.

84 Ibid., p. 123



El orden que los medios de comunicacién de masas tradicionales -prensa y
television- propone en el caos del mundo es asumido por la comunidad como logico
y universal. “Eso es” lo que pasa en el mundo (vaga ilusiébn que se deshace en
cuanto cambiamos de emisor). Ya nos hemos referido en el capitulo correspondiente
a los mecanismos que se despliegan en la seleccion de la noticia. Pero nuestro
mundo contemporaneo esta formado de “noticias”. Hay mas realidades que
determinan nuestra vida que conocemos de segunda mano que de primera. Para
Juan Martin Prada,

El lenguaje de hoy es, sobre todo, lenguaje sobre lenguajes existentes [...]
“Remix”, “sampling” o “mashup” 85.

Prada describe el acto del «nuevo collage», citando a Frederic Jameson, como
formas de “esquizo-fragmentacion” de la actualidad posmoderna, definiéndolos
como conjuntos inconexos y subsistemas semiautbnomos que se traslapan

perceptualmente.

Los conceptos operativos de la estética “sampler” no son, no podrian ser, el
signo, el significante, el significado, y la connotacion, sino la apropiacion, la

repeticion, el estereotipo (...),
y su técnica y proceso de trabajo,

[...] consiste siempre en efectuar movimientos seriales de desligamientos,

superposiciones y variaciones entre los elementos apropiados 86.

Lo mas importante es la actitud del artista ante el archivo virtual, en su modo
de busqueda, como por ejemplo al estilo automatico de los Googlegramas (2007) de
Joan Fontcuberta o lo puramente combinatorio. Lo que queda es «una manera de
navegacion o deambulacion inquisitiva» y, como continta Prada, el artista se situa
«en el papel de receptor, de un consumidor de imagenes», tomando una actitud de

«resistencia cultural».

85 Padra, Juan Martin en revista: Exit, n° 35, “Cortar y pegar Cut & Paste”, 2009, p. 120

86 Ibid., p. 122



El archivo-collage que propone Prada y que aparentemente nos muestra lo
digital deberia a nuestro entender, acercarse al concepto de coleccionista que
defiende Walter Benjamin. «Renovar el mundo», es decir, volver a crear nuevas
miradas y formas de estar en el mundo. En la coleccién que propone Benjamin, los
ejemplares son elegidos por su adecuacion a la finalidad expresada y no como
meros productos de la tecnologia del momento.

Habent sua fata libelli 87: quiza esta formula fue concebida pensando en los
libros de forma general. Pues los libros, La divina comedia, o la Etica de
Spinoza, o El origen de las especies, tienen su destino. Pero el coleccionista
interpreta diferente el dicho latino. A sus 0jos, no son tantos los libros como
los ejemplares los que tienen su destino. Y en su mente, el destino clave de
todo ejemplar es el encuentro con él mismo, con su propia coleccion. No
exagero: para el coleccionista verdadero, la adquisicion de un libro antiguo
equivale a su renacimiento. [...] Renovar el mundo: ése es el instinto mas
profundo que subyace en el deseo que experimenta el coleccionista de
adquirir nuevos objetos, y ésa es la razén por la que el coleccionista de
libros antiguos se encuentra mas cerca del origen de cualquier acto de
coleccionar que el aficionado cuyo interés se centra en las reediciones para

biblidfilos 8.
Esta acepcidén se acercaria a la idea de rescate. Ya que en ella se trata de
establecer una salida a la incapacidad para reflexionar, convivir y asimilar lo

producido visualmente. Volver al «renacimiento» de lo que se pierde debido al ritmo

y la manipulacion de lo producido.

87 Segun la capacidad del lector, los libros tienen su destino.

88 Benjamin Walter, Desembalo mi biblioteca, el arte de coleccionar, ed., José J. de Olafeta, Palma: 2012, p. 36-37



Il. EL FRAGMENTO COMO ESTRUCTURA DE LA REALIDAD
CONTEMPORANEA

La manera moderna de mirar es ver fragmentos .

Susan Sontag resume en esta cita el cambio que se opera en el pensamiento
cuando la sociedad moderna empieza a calificarse de tal. EI posmodernismo no
hace sino terminar de afianzar la idea de que todo es una ecléctica amalgama de
acontecimientos e ideas a partir de la cual hemos de reconstruir nuestra propia
realidad.

A su vez, Rosalind Krauss no duda en afirmar que el fragmento utilizado por el
collage y la fotografia (en ciertos autores y de forma conceptual) es parte del mundo
de la realidad y representa no sélo lo real sino también las ausencias.

El elemento pegado, debido a su condicién imperiosa de fragmento, llama
la atencién sobre esa cualidad de ausencia, haciendo que la ausencia esté
presente, revelando la verdadera naturaleza de la representacion que es
solo apariencia reduccion, sustituto, signo. Con el collage, lo "real" entra en
el campo de la representacion como fragmento, y fragmenta la realidad de

la representacion 2.
La aparicion de la fotografia hizo posible poner de manifiesto esta
fragmentacion del mundo -materializandose en un objeto real- y la operacion mental
que el acto de corte lleva aparejada. Como lo expresa Tisseron, este es el primer

acto del hecho fotografico.

1 Sontag, Susan, Al mismo tiempo, Barcelona: Debolsillo, 2008, p. 133

2 Krauss, Rosalind, Lo fotografico. Por una teoria de los desplazamientos, Barcelona: GG, 2002, p. 167



Antes de la imagen que existe como signo, esta la imagen que existe como
recorte de la materia continua del mundo. La actividad mental que consiste
en aislar un fragmento en el tejido continuo del mundo y explorarlo mediante

la mirada y el tacto, constituye la primera fase de la operacién simbdlica 3.
Para ser capaces de reconstruir tenemos que ser conscientes primero de la
fragmentacion.

Si no estuviéramos persuadidos de la unidad del mundo, nos pareceria que

ninguno de sus fragmentos tiene relacion alguna con todo lo demas 4.

La expansion colonial con la ampliacion de fronteras nos hizo primero
conscientes de un mundo mas amplio del que nos imaginabamos. El conocimiento,
y conquista, de ese mundo fue tarea “natural’” del siglo XIX occidental. El
descubrimiento por la ciencia de particulas minimas que conforman la materia
enriquecié este conocimiento. La diversidad de culturas que se iban haciendo
familiares gracias a los dispositivos de representacion va introduciendo nuevos
elementos con los que construir la realidad. Y la difusibn masiva de la noticia por el
desarrollo de la prensa, la television y actualmente la red informativa global, han
aumentado enormemente la complejidad de lo que es posible conocer.

Tal contingente de datos, relaciones, variables y acontecimientos a cada
segundo en el mundo no nos cabe, literalmente, en la cabeza. Fragmentar, resumir,
tomar la parte por el todo, la simbolizacion, son herramientas con las que hacemos
posible conformar la realidad. Siguiendo a Tisseron, el uso que damos a la fotografia
ilustra este punto cuando se trata, por ejemplo, de un tipico viaje de turista. Ante la
incapacidad de abarcarlo todo, nos lo “llevamos” a casa en forma de “capturas” con
la esperanza de completar la asimilacibon mas tarde. La imagen nos ofrece la
posibilidad de completar la experiencia del viaje, imposible de vivir in situ ante la

aceleracion y sucesion de acontecimientos.

3 Tisseron, Serge, El misterio de la camara licida, Salamanca: Universidad de Salamanca, 2000, p. 104

4 Ibid,. p. 107



La imagen fotogréfica, la imagen en general, forma representaciones mentales
que son la base de la asimilacion, del conocimiento. Se dice que pensamos en
imagenes y que lo que no se nombra no existe. Como dice Marina, el lenguaje es el
instrumento que la madre emplea para organizar la realidad del nifio, ya hacerla
habitable, «es preciso darle significados, segmentarla, dividirla en estancias vy
construir pasillos y relaciones para ir de una a otra» 5.

La experiencia que no se nombra, que no se puede explicar no se asimila, no
forma parte de nuestra realidad. Nuestro mundo contemporaneo se nutre de

informaciones necesariamente fragmentadas para ser siquiera consideradas.

Il.1. Aproximacién al fragmento

Fragmento es una parte de algo que se constituye como un todo. Desde esta
perspectiva, el fragmento participa de la cosa pero no es la cosa en si. Sin embargo,
cuando por ejemplo, hablamos de figuras retdéricas como la sinécdoque
(condensacion), el fragmento es capaz de asumir el significado completo de aquello
de lo que forma parte. En el arte y la historia en general, el fragmento busca la
organizacion, la clasificacion, el orden de las partes para mejor comprender el todo.
Dividir un hecho o acontecimiento en partes menores hace que sea mas manejable
y asimilable. Nos dice Lévi-Strauss,

[...] para conocer al objeto real en su totalidad, propendemos siempre a
obrar a partir de sus partes. La resistencia que nos opone se supera

dividiéndola 6.
Y termina diciendo que «en un modelo reducido el conocimiento del todo

precede al de las partes». De forma similar, nos relata Walter Benjamin como en una

5 Marina, J., Antonio, Teoria de la inteligencia creadora, Barcelona: Anagrama, 1993, p. 63

6 Lévi-Strauss, Claude, El pensamiento salvaje, México: Fondo de Cultura Econémica, 1970, p. 45



visita que hizo a Adrienne Monnier que dirigia la intelectual libreria “Aux amis des
livres” en Paris, hablando sobre el acceso al arte a través de las reproducciones,
ella le dice que la reduccion permite la posibilidad de abarcarlas.

«Las grandes creaciones», dice, «no se pueden considerar obra de un solo
individuo. Son configuraciones colectivas, tan poderosas que soélo pueden
disfrutarse a condicion de reducirlas de tamafio. En el fondo los métodos de
reproduccion mecanica constituyen una técnica reductora. Ayudan al
hombre a alcanzar ese grado de dominio sobre las obras sin el que no
pueden llegar a ser disfrutadas». Y asi cambié una foto [...] de la que
habiamos hablado al principio de nuestro encuentro por una teoria de las

reproducciones, que quiza me resulte todavia mas valiosa 7.

Entonces, para comprender el objeto o bien lo reducimos para abarcarlo o
bien operamos por fragmentos. El fragmento es necesario para sintetizar y aquello
que elegimos como representativo se va a constituir en el enunciado de la cosa
misma. Por ello, la memoria utiliza el fragmento como base de su estructura.

Lo que caracteriza a la memoria es su fragmentacion: siempre recordamos
imagenes aisladas de un acontecimiento muy rara vez su desarrollo

continuo como en una secuencia cinematografica 8.

Por otro lado, cuando no se trata de desmenuzar realidades sino de
reconstruirlas siguiendo una intenciéon -y con el mismo interés por explicar o
expresar-, el arte ha hecho uso del fragmento de una manera bastante libre y
arbitraria. Pensemos sin ir mas lejos en el fotomontaje de vanguardia donde, segun
qgue el movimiento al que se adscribiera estuviera mas o menos politizado, la
utilizacion del fragmento en forma de fotografias tenia una significacion mas univoca
0 menos. Asi, una obra dadaista podia componerse de fragmentos de imagenes
tomados al azar de las revistas o, por el contrario, podian tener una fuerte carga

representativa como en los fotomontajes politicos de Heartfield.

7 Benjamin, Walter, «Diario parisino (4 de febrero)» articulo aparecido en Die Literarische Welt en 1930, publicado en: Walter Benjamin,

Sobre la fotografia, Valencia: Pre-textos, 2008, p. 18

8 Tisseron, Serge, El misterio de la camara lucida, Salamanca: Universidad de Salamanca, 2000, p. 124



Hablar de fragmento es hablar de partes. ;Cual es el origen antropoldgico,
social y filoséfico del fragmento? Nos dice Lévi-Strauss que clasificar es el primer
nivel del pensamiento primitivo. Al agrupar las cosas y los seres se ordena el
universo 9. Los cambios tecnolégicos y sociales acaecidos desde la segunda mitad
del siglo XVIII (desde el ferrocarril a la fotografia ya en el XIX) cambian las
representaciones del mundo y la relacibn con la realidad que deja de ser
homogénea para constituirse en fragmentaria. La proliferacion de sistemas de
pensamiento, de areas de conocimiento, de produccidén y distribucion de textos
hacen que un gran numero de personas participen de esta superabundancia de
informacioén.

Entre los principales problemas de la humanidad moderna se encuentra el
problema de la magnitud. En un sentido amplio, es un factor tanto en el
ambito de la ideas como en la vida social; [...] Sin duda, esto es estimulante
pero conlleva, como precio ineludible de la cantidad, la fragmentacion, la

pérdida de unidad y la especializacion estricta 10.

A la realidad cambiante se afiaden los nuevos medios de distribucion como el
grabado y la prensa. Las imagenes tienen un alcance cada vez mayor como
portadoras de verdad e informacion. La literatura también es un vehiculo de
representacion del mundo y a las tendencias del romanticismo seguira el realismo
en sus temas mas sociales y en la descripcidn naturalista del mundo.

La realidad empieza a complicarse y ya no es posible abarcarla en su
totalidad. Empezamos a encontrar los primeros indicios de un nuevo pensamiento
gue se hace consciente de esta fragmentacién progresiva de la realidad. Dos
artistas fundamentales que reflejan este cambio de mentalidad son Goethe y Goya,
paradigma ambos del artista moderno que asume el sentir de su época y los nuevos

modos de relacion con la realidad.

9 Claude, Lévi-Strauss, El pensamiento salvaje, México: Fondo de Cultura Econémica, 1970, p. 24

10 Stromberg, Roland N., Historia intelectual europea desde 1789, Madrid: Debate, 1991, p. 455



La literatura es el fragmento de los fragmentos; so6lo se ha escrito una
minima parte de todo lo acontecido y de todo lo dicho, y de lo escrito no ha

quedado sino una parte infima .
Nos dice Goethe, refiriéendose a la evidente imposibilidad de decirlo y
abarcarlo todo. Y afiade, haciendo alusion a la profusion de la produccidn cultural de
los nuevos tiempos que,

Quien a partir de ahora no se aplique a algun arte u oficio, se vera en serios
apuros. El saber ya no promueve a nadie dentro de la aceleracion general
del mundo, y antes de que podamos enterarnos de todo, nos habremos

perdido a nosotros mismos 2,

En Goethe nos centraremos en su obra Las afinidades electivas por ser ésta
una de sus mas concluyentes, en donde pone en relacién elementos de ambitos
muy diferentes, como son la ciencia y las relaciones humanas. Goethe considera los
hechos como factores aislados que luego, por atraccion natural, van a encontrarse
formando nuevas agrupaciones significativas.

Goya supone una aportacion determinante especialmente en sus grabados al
incorporar imagenes instantaneas de los acontecimientos de su tiempo,
combinandolos a su conveniencia para crear una obra en la que esta presente una
idea de collage muy incipiente. Con ambos artistas nos adentramos en la transicion

del viejo al nuevo mundo.

11 Goethe, Wolfgang J., Maximas y reflexiones, Barcelona: Edhasa, 1993, p. 131

12 Ibid., p. 182



I.2. Primeras manifestaciones artisticas de la realidad como
fragmento: Goethe y Goya

I.2.1. Goethe y las afinidades electivas

Como pensador, Goethe es una figura capaz de analizar y ver en su momento
histérico los cambios y la evolucién de la sociedad. Ya desde la infancia, el medio en
que le toca vivir sufre cambios drasticos desde los tiempos del Antiguo Régimen en
que la estabilidad, la razén y la creencia en el progreso eran los bastiones sobre los
que la sociedad descansaba. Las guerras prusianas cuando apenas cuenta seis
anos, la Revolucion Francesa después y las invasiones napolebnicas, hacen
sucumbir estos aparentemente sélidos pilares y tambalearse aquello que parecia
naturalmente ordenado e inmutable. La realidad conocida parece que se escapa y
se encuentre en permanente cambio. Goethe respondera a ello de una manera que
se anticipa al pensamiento moderno:

Para salvarme, yo considero todos los fendmenos como independientes
entre sf e intento aislarlos a la fuerza; luego los veo como correlatos y ellos
mismos empiezan a asociarse hasta formar algo decididamente vivo. De
preferencia relaciono esto ultimo con la naturaleza, aunque esta perspectiva
también resulta fructifera si se aplica a la historia universal mas reciente,

que se agita a nuestro alrededor 3,
Goethe asumira como artista y erudito la tarea de entender y explicar este
mundo convulso “proliferante y deménico” 4. Didi-Huberman nos habla del deseo de
Goethe de «muestrear el caos» del mundo.

El caos es aguello que nos llega del mundo en la masa, que se nos viene
encima con desconcertante disparidad: son los monstra del mundo, el

aspecto proliferante y «demonico» del que habla Goethe. [...] Muestrear el

13 Goethe, Wolfgang J., Maximas y reflexiones, Barcelona: Edhasa, 1993, p. 140

14 Goethe introduce al final de su vida la concepcién de lo demoniaco para aludir a gobernantes que desestabilizan la armonia de la
estructura del bien. Didi-Huberman, George (comisario y textos), Atlas ;Coémo llevar el mundo a cuestas?, cat. exp. Museo Nacional Centro
de Arte Reina Sofia, Madrid, 2011, p. 94



caos supone reconocer la dispersion del mundo y emprender, pese a todo,

su coleccion 5,
En su libro Maximas y reflexiones, Goethe analiza el fenébmeno de lo universal
y la posibilidad de que universal y particular se encuentren:

Lo general y lo particular coinciden: lo particular es lo general que se

manifiesta en condiciones distintas 16.
Goethe realiza «una gran hipétesis operatoria sobre las relaciones entre la
multiplicidad de los fenbmenos y su unidad fundamental» 7. En un poema nos lo
ilustra asi:

¢ Qué es lo general?
El caso aislado
¢ Qué es lo particular?

Millones de casos 18.
El ser humano observa un mundo de multiplicidad y de cambio pero existe una
ley inmutable superior, aunque esa ley superior sea, paraddjicamente, la
metamorfosis.

Todo lo vivido esta sometido a una ley morfolégica inmutable: «En la vida
todo es metamorfosis, desde las plantas y los animales hasta el ser
humano» (a Boisserée, 3 de agosto de 1815), y esta es la ley que regula la

relacion del individuo con su entorno 9.
El pensamiento de Goethe se nutre muy a menudo de sus observaciones
cientificas. De la misma manera que asocia metamorfosis de las plantas y
crecimiento humano, en su libro Las afinidades electivas compara y asocia el

comportamiento quimico de los materiales con las relaciones humanas.

15 Didi-Huberman, George (comisario y textos), Atlas ;Como llevar el mundo a cuestas?, cat. exp. Museo Nacional Centro de Arte Reina
Sofia, Madrid, 2011, p. 94

16 Goethe, Wolfgang J., Maximas y reflexiones, Barcelona: Edhasa, 1993, p. 1419

17 Didi-Huberman, G., catélogo de exposicion: Didi-Huberman, George (comisario y textos), Atlas ;Coémo llevar el mundo a cuestas?, cat.
exp. Museo Nacional Centro de Arte Reina Sofia, Madrid, 2011, p. 95

18 Ibid., p. 139

19 Sala, Rosa, introduccién a Goethe Wolfgang J. Poesia y verdad, Barcelona: Alba Editorial, 1999, p. 13



Llamamos afines a aquellas naturalezas que al encontrarse se aferran con
rapidez las unas a las otras y se determinan mutuamente. [...] Las

relaciones comienzan a ser interesantes cuando provocan separaciones 20,
Elementos clasificados que se unen y separan. Se separan liberando un tercer
elemento para, posteriormente, volver a unirse realizando nuevas combinaciones.
Para Goethe el elemento que propicia la recombinacion es el azar pero las
afinidades y elecciones se producen por cuestiones de tipo superior, hay algo que
las hace unirse.

En ese separar, en esta huida y esta busqueda, se cree ver en realidad
cierta intervencion superior, se atribuye a tales seres una especie de
voluntad y albedrio, y el término cientifico de «afinidad electiva» parece

plenamente justificado 2.
Los elementos, si se encuentran, se unen disolviendo anteriores uniones,
creando un nuevo producto de la recombinacion, como en la quimica.

Hay que ver con atenciéon participativa como se buscan mutuamente, como
se atraen, se aferran, se destruyen y devoran, se consumen, y cOmo
aparecen después, tras la estrecha union, en forma nueva, renovada e
inesperada: entonces es cuando uno confia en que son portadores de una

vida eterna, [...] 22

La deconstruccién y la recombinacion estan en la base de la creacion tanto de
relaciones humanas como de cualquier manifestacion de la vida. Esta idea de
recombinacion por “afinidad” para dar lugar a nuevos elementos por asociacion esta
en la base de la creacibn moderna (aunque ahi cabria preguntarse por la
naturaleza, mas o menos artificiosa de esa asociacion).

Si bien, el tema de las afinidades es el que nos ocupa, no podemos dejar este
capitulo sin hacer referencia a las relaciones de Goethe con el arte. Como artista,

Goethe no centra su atencidén en una sola disciplina sino en todo lo que puede ser

20 Goethe, Wolfgang J., Las afinidades electivas,. Madrid: Anaya, 2000, p. 110 -111
21 Ibid., p. 113

22 Ibid.



objeto de su atencion y conocimiento, siendo sus intereses muy eclécticos y
variados al igual que el objeto de su pensamiento. Ademas de ser escritor y fildsofo,
observa los fenbmenos de la naturaleza, es atraido por la ciencia, el arte
contemporaneo y el mundo antiguo; viajero, dibujante, coleccionista de objetos y
“vistas” de los lugares que visita, escribe ensayos sobre todo ello y siente esa
necesidad de abarcar y conocer todo.

Goethe aporta al pensamiento moderno nuevas estructuras de conocimiento,
esa capacidad de transponer los fendmenos de un campo a otro muy dispar sin
aparente relacion loégica, como manera de abordar y comprender los
acontecimientos. Para Goethe ningin campo excluye al otro.

El Goethe dibujante y estudioso del acto artistico, veremos que marca un
camino pero se queda a las puertas de lo que constituiria la modernidad artistica 23.
Desde su juventud se interesa seriamente por el dibujo y el arte y en época de
madurez aludira al dibujo como su forma de enriquecer sus figuras poéticas. La
imitacién de la naturaleza o el «dibujar los objetos de forma rigurosa» le dota de un
mayor conocimiento de las cosas.

La condicion figurativa de mi poesia se la debo pues a esa gran atencion y
a ese trabajo ocular; también a que fij¢ al maximo el conocimiento

conseguido de ese modo 24.
La atencidn a lo concreto es también un camino para ir hacia lo universal, para
expresar algo que estd mas alla que la propia materialidad de los objetos.

Las pocas lineas que trazo sobre el papel, a menudo precipitadas, pocas

veces correctas, me facilitan cada representacion de las cosas materiales,

23 Hofmann, Werner, “Ve en lo finito hacia todas partes”, cat. de exposicion a cargo de Arnaldo, Javier, Goethe. Paisajes, Madrid: Circulo
de Bellas Artes, 2008

24 Eckermann J. P., “conversaciones con Goethe”, citado en: Maisak, Petra, “Dibujar en los limites del lenguaje”, en Goethe. Paisajes, cat.

de exposicion a cargo de Arnaldo, Javier, Madrid: Circulo de Bellas Artes, 2008, p. 56



pues uno se eleva con mas facilidad hacia lo universal cuando observa los

objetos de una forma mas precisa y rigurosa 2.

En un andlisis profundo sobre el acto creador del pintor y dibujante, Goethe
trata de sistematizar el proceder en el arte en tres categorias que corresponderian a
tres actitudes del artista: «imitacion sencilla de la naturaleza», «maniera» y «estilo»,
siendo este Ultimo el nivel mas alto, donde reside el conocimiento, aunque «los tres
grados son semejantes entre si y [que] uno puede pasar a los otros con toda
delicadeza». La “maniera”, antesala del “estilo”, es la actitud propia del artista que
experimenta entre las dos posturas que él establece como basicas: «seriedad» y
«juego», quedando para la seriedad la imitacion y para el juego la imaginacion.
Cuando ambas llegan a equilibrarse de manera conjunta alcanzamos la posicion
superior que él llama el “estilo”, donde reside la verdad artistica, la belleza y la
perfeccidén 26, Ambas actitudes, seriedad y juego, tienen cada una tres posiciones
«idealtipicas» enfrentadas: imitador frente a imaginante, caracterizador (la linea
precisa y rigurosa) frente a ondulista (la linea libre y ondulada) y artesano (la
exactitud) frente a bocetista (el rasgo impreciso y abocetado) 27 . Las tres que
pertenecen al juego, imaginante, ondulista y bocetista, hacen referencia a ese
lenguaje plastico mas libre, menos sujeto a la forma o tan independiente de ésta que
en la imagen podria verse «poco mas que nada” 28,

El esquema que Goethe propone supone un cambio de modelo de la creacién
mimeética y el virtuosismo imitativo hacia un camino que va liberdndose de la vision

directa y la referencia apegada al objeto hacia una abstraccion, simbolo actual de la

25 Maisak, Petra, “Dibujar en los limites del lenguaje”, en Goethe. Paisajes, cat. de exposicion a cargo de Arnaldo, Javier, Madrid: Circulo
de Bellas Artes, 2008, p. 55, nota 3

26 Goethe, J. W., “El coleccionista y los suyos”, citado en: Hofmann, Werner, “Ve en lo finito hacia todas partes”, cat. de exposicién a cargo
de Arnaldo, Javier, Goethe. Paisajes, Madrid: Circulo de Bellas Artes, 2008, p. 34

27 Hofmann, Werner, “Ve en lo finito hacia todas partes”, cat. de exposicion a cargo de Arnaldo, Javier, Goethe. Paisajes, Madrid: Circulo
de Bellas Artes, 2008, p. 35

28 Ibid., p. 34



modernidad, que no obstante Goethe no llegd a vislumbrar, demasiado apegado a
su nocion de “estilo” 22. Para él, el artista total debe combinar ambas actitudes en
diverso grado, en un «juego serio» para «producir los fenbmenos del mundo de
forma mas cuidadosa o mas ligera, mas fija o mas fugaz» 30. El exceso de juego
hacer perderse al arte en la «indefinicidn», la pérdida de realidad o la «indolencia»
31,

Aunque no llegara a extraer todas las consecuencias de su modelo, abierto a
nuevas formas de expresion en el arte, ni a contemplar la total abstraccion en aras
del “estilo”, las posibilidades quedan apuntadas. Como bien lo expresa Werner
Hofmann,

El pensamiento del juego serio podria constituir el modelo estructural par
excellence de la modernidad en la medida en que ésta, siguiendo a
Horacio, cruza concordia con discordia en un dialogo abierto que no aspira
a finalidad alguna. Sin embargo, Goethe ha establecido sus conexiones
bajo otro signo: lo definitivo del estilo. [...] El didlogo horizontal de seriedad
y juego le obliga a una sintesis, la “formacion en lo general, el estilo”; Es
decir, la “verdad artistica, la belleza y la perfeccion”. Hasta alli no le siguié
la modernidad. Alli quedara Goethe, dibujando y pensando, en el umbral de

nuestro concepto de arte sin apropiarse de las dimensiones de éste 32,

1.2.2. Goya y la modernidad

De indiscutible importancia para el arte moderno, de toda la produccion de
Goya destacaremos para nuestro estudio la obra gréfica. Es en los grabados,
alejados de toda dependencia del encargo, donde Goya se nos presenta con toda la
fuerza expresiva y la tremenda crueldad humana desarrollada en sus temas. Reflejo

de los acontecimientos de su propia época agitada, constituyen no sélo una crénica

29 Hofmann, Werner, “Ve en lo finito hacia todas partes”, cat. de exposicion a cargo de Arnaldo, Javier, Goethe. Paisajes, Madrid, Circulo
de Bellas Artes, 2008, p. 36

30 Ibid.
31 Ibid., p. 38

32 Ibid., p. 42



de sucesos sino una feroz critica al orden social, al atraso, a la guerra y a las
victimas verdaderas de las decisiones del poder. Constituyen una memoria no
facilmente eludible de estupidez humana de una época oscura. Como las describe
Lafuente Ferrari son,

[...] impresionantes imagenes, acaso las mas fuertes de toda la historia del
arte, [...] no las vemos simbolizadas mediante un esfuerzo plastico
conceptual, como en Durero ni traducidas a panoramicas versiones
pintorescas [...] sino contempladas en su veraz realidad, la mas individual,

sangrienta e inédita 33.

Estas imagenes forman, a modo de coleccion por temas, conjuntos de
estampas independientes que mantienen, no obstante, una unidad de lectura no
cronolégica pero si contemporanea. Lo que Goya cuenta pasa en una época y
momento determinados y nos lo cuenta de manera condensada, representando la
totalidad por lo particular.

Por otro lado, Goya realiza en 1806 una obra a la que titula El/ bandido
Maragato amenaza a fray Pedro de Zaldivia (1806-1807) formada por seis pinturas a
modo de vifietas, desarrollada como una secuencia cinematografica.

Los personajes estan en primer plano y las actitudes marcan un ritmo que

sefala la progresion de los acontecimientos 34.

Goya se inspira en las denominadas “Aleluyas”, grabados populares de la
época en forma de tiras secuenciales 3 para narrar su historia pero se aleja de ellas
en esa busqueda de respuesta emocional en el espectador. En Goya encontramos,
como dice Didi Huberman 36, “una intensidad psiquica” que no poseen tampoco los

montajes alegoricos de propaganda politica y caricaturas tan en boga en la Europa

33 Lafuente Ferrari, E., “La situacion y la estela del arte de Goya”, citado en: Baticle, Jeannine, Goya de sangre y oro, Madrid: Aguilar,
1990, p. 154

34 Baticle, Jeannine, Goya de sangre y oro, Madrid: Aguilar, 1990, p. 94
35 Ibid.

36 Didi-Huberman, G., catalogo de exposicion: Didi-Huberman, George (comisario y textos), Atlas ;Coémo llevar el mundo a cuestas?, cat.

exp. Museo Nacional Centro de Arte Reina Sofia, Madrid, 2011, p. 91



de mediados del siglo XVIIl. Sontag destaca el hecho de que la serie de grabados
Los desastres de la guerra (1810-1820 ) no es una narracion siendo cada imagen
independiente de las otras pero «el efecto acumulado es devastador».

Las crueldades macabras en Los desastres de la guerra pretende sacudir,
indignar, herir al espectador. [...] Con Goya entra en el arte un nuevo criterio

de respuesta ante el sufrimiento (y nuevos temas para la solidaridad) 37.
Es interesante remarcar el hecho de que Goya utilizara un tema tan
secundario como la detencion en 1806, fecha en que comienza la obra, de un
bandido, personaje de la época de interés puramente local y transitorio,

[...] hecho que sin Goya habria sido completamente ignorado, y que el
artista va a pintar en seis episodios, a la manera de un reportero del siglo

XX, que elige las secuencias en funcion de su impacto sobre las masas 3.

Aqui ya tenemos apuntado uno de los intereses del arte de Goya y el tema
que marca el inicio de la modernidad: el concepto y la aparicién por primera vez en
el arte del concepto de “la masa” como objeto y sujeto del cuadro 39. Este interés
sera mas manifiesto en Los desastres de la guerra donde,

La bestia humana aparece contemplada por Goya en toda su estUpida e
inagotable crueldad, en imagenes a la vez depresivas y admonitorias para
aquellas épocas que se olvidan de tales peligros, adormecidas en el
columpio de la razén, mientras suefan idilicamente utopias de perfeccion,

de placer y de idilica justicia 40.
En estos grabados se ejemplifica en cada individuo el sufrimiento producido
por la sinrazdén de la propia masa andnima, mal canalizada y donde los instintos

primitivos sin control causan tantos males.

37 Sontag, Susan, Ante el dolor de los demas, Madrid: Santillana, 2003, p. 56.
38 Baticle, Jeannine, Goya de sangre y oro, Madrid: Aguilar, 1990, p. 95

39 Lafuente Ferrari, E., “La situacion y la estela del arte de Goya”, citado en: Baticle, Jeannine, Goya de sangre y oro, Madrid, Aguilar 1990,
p. 157

40 Ibid., p. 154



Para Didi-Huberman, Goya establece en sus grabados un punto de inflexion
entre la tradicion y la modernidad.

Entre carcajadas de risa y abismos de angustia, superficies del ingenio y
profundidades de la reflexion filosoéfica, las figuras de los Caprichos, en
Goya, seflalan el apogeo de esa tradicion y al mismo tiempo un punto sin
retorno que, junto con los Disparates y los Desastres, nos introducen de
lleno en una época de la que todavia forman parte Nietzsche, Freud, y
Warbug, época que no concuerda ya unilateralmente con los poderes de la
razén, SN0 que inquieta sin descanso por las potencias, unidas o
discordantes, de la imaginacion y la razén, de los monstra y los astras, de

las tinieblas y las luces 4.
Segun este autor la imaginacion y la razén se encuentran en continua lucha.
La imaginacién funciona por asociaciones, a modo de montaje, estableciendo
relaciones que estan lejos de ser aleatorias.

Repitamos con Goethe, Baudelaire o Walter Benjamin que la imaginacion,
por desconcertante que sea, nada tiene que ver con una fantasia personal o
gratuita. Al contrario, nos otorga un conocimiento travesero, por su potencia
intrinseca de montaje, consistente en descubrir -precisamente alli donde
rechaza los vinculos suscitados por las semejanzas obvias- vinculos que la

observacion directa es incapaz de discernir [...] 42
Para Benjamin la imaginacion, precisamente por alejarse de las relaciones
obvias, nos permite descubrir unas estructuras mas profundas y menos evidentes
que se constituyen, como lo definia Goethe, por «afinidades electivas».

La imaginacion, la montadora por excelencia, desmonta la continuidad de
las cosas con el objeto de hacer surgir las “afinidades electivas”

estructurales 43,
A diferencia de las caricaturas alegoéricas anteriormente referidas, Goya utiliza

la imaginacion y no la fantasia para componer sus mensajes. Es la imaginacion, la

41 Didi-Huberman, G., Ante el tiempo. Historia del arte y anacronismo de las imagenes, Buenos Aires: Adriana Hidalgo (ed.), 2008, p. 84
42 Ibid., p.16

43 Benjamin, Walter, “La dialéctica en suspenso”, citado en: Didi-Huberman G., Ante el tiempo. Historia del arte y anacronismo de las

imagenes, Buenos Aires: Adriana Hidalgo (ed.), 2008, p. 177



capacidad de asociar y componer, la que produce las imagenes. El se erige como
creador y no como un mero “copiante” de realidades. Como se lee en el articulo del
Diario de Madrid del 6 de febrero de 1799, posiblemente por Moratin,

La pintura (como la poesia) escoge en lo universal lo que juzga mas a
propoésito para sus fines; reline en un solo personaje fantastico,
circunstancias y caracteres que la naturaleza representa esparcidos en
muchos y de esta combinacion, ingeniosamente dispuesta, resulta aquella
feliz imitacion por la cual adquiere un buen artifice el titulo de inventor y no

de copiante servil 44,

Podriamos afirmar que Goya con su habilidad pictérica y utilizando la
imaginacion acaba realizando en sus obras una especie de montajes o “collages” de
ideas que le interesa contar. La imaginacion, que es autonoma, necesita un lugar
donde plasmar sus combinaciones.

[...] Lo cual se lleva a cabo a partir de una opcion razonada, una
«combinacion» que designa ya el «artificio» figurativo mas importante como
un montaje de cosas diversas y confusas que, «ingeniosamente
dispuestas», permiten que una imagen pintada o grabada alcance lo

universal 45,

Goya, al proceder en sus temas como lo hace, actlta como un reportero
grafico moderno. Recoge con su memoria visual y recompone con la imaginacion el
testimonio de una Espafa cotidiana, pero también los horrores de la guerra y la
decadencia del poder. Cada imagen lleva un pie explicativo que, como dice Sontag,
no es un titulo ilustrativo sino que pone de relieve lo horroroso de la imagen y la
dificultad de mirarla abiertamente y soportar o que se esta viendo 46. Y por eso, el
artista certifica la autenticidad de lo que vio escribiendo “yo lo vi”, con el mismo
espiritu de testimonio con que en una fotografia moderna el reportero nos muestra

12

por evidencia del medio ese “yo lo vi”, “yo estaba alli”.

44 Carrete, J., Francisco de Goya en la calcografia nacional, Madrid: Real Academia de Bellas Artes de San Fernando, BMW, 1990, p. 20
45 Didi-Huberman, G., Ante el tiempo. Historia del arte y anacronismo de las imagenes, Buenos Aires: Adriana Hidalgo (ed.), 2008, p. 91

46 Sontag, Susan, Ante el dolor de los demas, Madrid: Santillana, 2003, p. 56



Que las atrocidades perpetradas por los soldados franceses en Espafia no
hayan sucedido exactamente como se muestra -digamos que la victima no
quedara exactamente asi, que no ocurriera junto a un arbol- no desacredita
en absoluto Los Desastres de la Guerra. Las imagenes de Goya son una

sintesis. Su pretension: sucedieron cosas como éstas 47.

Para Sontag lo importante en Goya no es la fidelidad “mimética”, el registro
fidedigno del hecho que las imagenes muestran. Un hecho asi puede estar
totalmente falto de contenido, no contar ni explicar nada aunque aparentemente
muestre algo (la fotografia, “registro fiel de la realidad”, esta llena de casos asi). Sin
embargo, la intensidad radica en esa condensacion de la brutalidad del hecho que si
ocurrid, la veracidad que no similitud; no fue esto en concreto pero si fue semejante.
La honestidad del artista hace que si creamos lo que vio y la reconstruccién plastica
de la imaginacion guia nuestro conocimiento y nuestras emociones a través del
artista.

En la entrevista realizada al linglista y escritor Tzvetan Todorov sobre su
reciente libro Goya a la sombra de las luces, queda bien explicada la importancia de
Goya para la modernidad.

La barbarie no desaparecio con las luces de la llustracion y eso Goya lo
pensod con sus imagenes mejor que ninguno de los filésofos politicos de su
tiempo. Goya es el pintor fundador de la modernidad y su obra, sostiene
Todorov, contiene una leccion de sabiduria que se dirige a nosotros hoy en

dia 48,

47 Sontag, Susan, Ante el dolor de los demas, Madrid: Santillana, 2003, p. 58

48 entrevista de Ares, Berta, “Tzvetan Todorov: Hay que convertir la indignacién en accion politica" 21/01/2012___http:/

www.revistadeletras.net/tzvetan-todorov-hay-que-convertir-la-indignacion-en-accion-politica/
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I1.3. Realidad y fragmento en el pensamiento contemporaneo

En este apartado queremos introducir la relacion del collage y el rescate con el
desarrollo del estructuralismo y las teorias posestructuralistas y posmodernistas y
mas estrechamente con el método estructuralista de Lévi-Strauss, la filosofia
posestructuralista de Foucault, la obra del filosofo posmoderno Deleuze y el
historicismo de Didi-Huberman. El estructuralismo es la base de estas teorias
ademas de servir de método para diferentes pensadores que redefinen el
pensamiento dominante en sus campos cientificos correspondientes.

A través de los conceptos de estructura y sistema, que tan bien ejemplifica
Lévi-Strauss en El pensamiento salvaje, nos acercaremos al concepto de collage,
fotomontaje y ensamblaje. Los postulados sobre historia, memoria y realidad de los
filbsofos nombrados nos guiaran para entender la nocién de rescate en los mass-

media a través del collage.

1.3.1. Lévi-Strauss y el concepto de «Bricolage»

Para Lévi-Strauss, la realidad desde el origen de la humanidad ha sido tratada
como un todo cadtico al que se necesita dominar. Para ello el ser humano utiliza
recursos que le permitan comprender y organizar lo que le rodea. Lévi-Strauss parte
de la idea de que bajo cualquier fenbmeno humano de comunicacién late un
inconsciente estructural basado en la propia estructura de la mente humana e
independiente de las culturas. Como lo explica Bolivar Botia,

En sus analisis estructurales, ya sea de los sistemas de parentesco o de lo
mitos, Lévi-Strauss busca reconstruir las leyes del inconsciente estructural
que, en ultimo término, seria expresion de la estructura del espiritu humano.
Cualquier hecho social es un fendmeno de comunicacion, y como tal
simbdlico, cuya logica expresaria la de la mente humana, origen de toda
cultura. [...] Inconsciente entendido no en el sentido del psicoanalisis, como

origen de cualquier pulsion o deseo que esta reprimido, sino mas bien en el



sentido kantiano, donde habria un sistema categorial que hace posible la
organizacion y conocimiento del mundo, que permaneceria inconsciente y

al margen de los sujetos particulares 9.

En su libro El pensamiento salvaje, Levi-Strauss estudia culturas “primitivas” y
demuestra como a través del pensamiento abstracto y sus relaciones (asociacion y
clasificacion de cosas-seres) se puede trazar un hilo conductor desde los origenes
hasta la actualidad. En la base de todo pensamiento, no sélo el primitivo, se
encuentra la exigencia del orden. El orden es un valor supracultural, necesitamos
ordenar el caos al que hacemos frente utilizando la clasificacidn. Los pueblos
primigenios agrupaban las cosas y los seres por una exigencia intelectual; crean la
hipGtesis especulando sobre similitudes fisicas que por sus caracteristicas se
relacionan (flor amarilla=bilis se relaciona con el estbmago) antes que por motivos
practicos y «por intermedio de estos agrupamientos de cosas y de seres, introducir
un comienzo de orden en el universo» 0.

El acto de agrupar basandose en cualidades fisicas hace que las
clasificaciones muestren un nivel estético por encima de lo real. Todo lo que se situa
en una categoria no tiene por qué cumplir los requisitos de la misma pero,

sin embargo es mas lucrativo para el pensamiento y para la accion,
proceder como si una equivalencia que satisface al sentimiento estético

corresponde también a una realidad objetiva 1.

Toda clasificacion supera el caos y aunque sea basandose en propiedades
fisicas se encamina hacia lo racional. Como no podemos abarcar la totalidad de la
realidad es solamente a través del fragmento clasificado que nos aproximamos a
ello. Asociar por caracteristicas fisicas (diente-pico) tiene mas valor que no hacerlo.

La asociacién es la clave para comprender la realidad, asi como la elaboracion de

49 Bolivar Botia, Antonio, El estructuralismo de Lévi-Strauss a Derrida, Madrid: Cincel, 1985, p. 79
50 Lévi-Strauss, Claude, El pensamiento salvaje, México: Fondo de Cultura Econdémica, 1970, p. 24

51 Ibid., p. 34



listas que clasifiquen los elementos. Necesitamos crear para organizar el caos y
clasificamos y asociamos como respuesta a esta idea. Afirma que no ha habido una
evolucion desde el Neolitico hasta la ciencia contemporanea.

Si los mitos tienen un sentido, éste no puede depender de los elementos
aislados que entran en su composicion, sino de la manera en que estos

elementos se encuentran combinados 2.

Tanto los mitos como los ritos son los restos preservados de una observacion
y reflexidbn de hace diez mil afos, son el sustrato de nuestra cultura, creados para
explicar los fendbmenos. Se han conformado por asociacion y clasificacion.

La técnica del bricolage es lo que queda hoy en dia como reminiscencia de
aquel pensamiento. Para Levi-Strauss el bricoleur es un autor que ejecuta la obra
sin un plan previo, partiendo de fragmentos y trozos ya elaborados, no se basa en la
materia prima sino en los objetos hechos. Los fragmentos que se incorporan a la
composicion no estan seleccionados a priori por un proyecto, sino que provienen de
un inventario recogido o conservado por su instrumentalidad, es decir, con la idea de
gue «de algo habran de servir» 53 . El elemento del bricolage no esta obligado a
permanecer en su utilidad original, no es parte de un conjunto, no necesita el todo al
que pertenecia.

Cuando en el collage, los objetos o fragmentos son utilizados por su
apariencia formal, retornamos a la idea de las clasificaciones mas primigenias, ya
gue se basan en caracteristicas formales y no en referencias y su Unico cometido es
relacionarse con los elementos graficos (por ejemplo, el hule imitando madera de los
collages cubistas).

El bricolage habla por medio de las cosas, no de las cosas y siempre hay una

influencia del autor3 .El bricoleur necesita del inventario y crea conjuntos

52 Lévi-Strauss, Claude, “La estructura de los mitos”, (1955) en: Antropologia estructural, Barcelona: Paidés, 1958, p. 233
53 Lévi-Strauss, Claude, El pensamiento salvaje, México: Fondo de Cultura Econémica, 1970, p. 37

54 Ibid., p. 42



instrumentales. El artista, a la vez, tiene algo del sabio y del bricoleur. Con medios
artesanales, confecciona un objeto material que es al mismo tiempo objeto de
conocimiento. Se distingue al sabio del bricoleur por las funciones inversas que en
el orden instrumental y final asignan al acontecimiento y a la estructura, uno de ellos
creando acontecimientos (cambiar el mundo) por medio de estructuras y otro
estructuras por medio de acontecimientos 5°.

De esta manera actua Picasso con sus collages de 1912, en que incorpora a
través de los desechos de los mass-media (fragmentos de periddicos)
acontecimientos, creando estructuras compositivas que puedan dar una respuesta
al ordenamiento o comprension de la realidad.

Mediante la disminucidon de la escala de los fragmentos construimos un
modelo reducido de la realidad por la que ésta se vuelve abarcable desde un primer
momento.

A la inversa de lo que ocurre cuando tratamos de conocer una cosa 0 un
ser de talla real, en el modelo reducido el conocimiento del todo precede al

de las partes 6.

Cabe aqui plantearnos si, en el amplio mundo contempordneo de la
comunicacion de masas, no es acaso la noticia un modelo reducido de los
acontecimientos. Lo que nos muestran de la realidad son fragmentos, que
aparentemente la componen, como un “modelo reducido” de ella. Sin embargo, la
eleccion en este caso del fragmento no sigue la definicion de Lévi-Strauss puesto
que las partes no conforman la totalidad sino “una supuesta” totalidad que no se
basa en el conocimiento - ni lo busca- sino en la manipulaciéon (de opinion, de
intereses, etc...). Se necesita por tanto un intermediario mas “fiable”. El arte se

posiciona de manera intermedia entre estructura y acontecimiento.

55 Lévi-Strauss, Claude, El pensamiento salvaje, México: Fondo de Cultura Econémica, 1970, p. 41-42

56 Ibid., p. 45



El acontecimiento no es mas que un modo de la contingencia cuya
integracion (percibida como necesaria) a una estructura, engendra la

emocion estética, sea cual fuera la clase de arte considerada 7.

El artista siente el acontecimiento y necesita darle un orden, por ello crea
estructuras internas y externas tanto de los acontecimientos culturales como de los
naturales. El artista busca el medio para comunicar su mensaje. La emocién estética
proviene de la unidén entre el artista y el espectador, que descubre la posibilidad a
través de la obra de arte del orden de la estructura (artificial o natural) y el orden de
los acontecimientos (naturales -como en el Impresionismo- y culturales -como en el
realismo social del siglo XVIII-).

Sin embargo, ninguna forma de arte mereceria este nombre si se dejase
captar en su totalidad por las contingencias extrinsecas, ya sean la de la
ocasion o la de la destinacion; Pues la obra descenderia entonces al rango
de icono (suplementario del modelo) o de instrumento (complementario de

la materia trabajada) %8
El impresionismo y cubismo son para Lévi-Strauss, empresas coOmplices en
hacer arte sabio.

[...] el equilibrio entre estructura y acontecimiento, necesidad vy
contingencia, interioridad y exterioridad, es un equilibrio precario,
constantemente amenazado por las tracciones que se ejercen en un sentido
0 en el otro, segun las fluctuaciones de la moda, del estilo y de las

condiciones sociales generales 5°.
Y los collages son tanto producto de un cambio de sociedad como una manera
de elevar el bricolage a la categoria de Arte.

La boga intermitente de los “collages”, nacida en el momento en que el
artesano expiraba, podria no ser, por parte, mas que una transposicion del

bricolage al terreno de los fines contemplativos 60.

57 Lévi-Strauss, Claude, El pensamiento salvaje, México: Fondo de Cultura Econémica, 1970, p. 50
58 Ibid., p. 54

59 Ibid., p. 55

60 /bid.



1.3.2. Foucault y las posibilidades del discurso

Foucault es uno de los mas originales fildsofos del discurso estructuralista. En
lugar de estudiar el pensamiento se ocupa de lo que no pensamos: es decir, porqué
no pensamos lo que no pensamos. Lo que parece un galimatias esconde, sin
embargo, una manera peculiar de enfrentar el problema. Pensamos lo que nos es
posible pensar. Foucault se interroga sobre «las condiciones que posibilitan la
aparicion de los saberes singulares propios de cada época» 6'. Bajo esta premisa
establece lo que denomina el «a priori» del pensamiento, aquello que subyace a
nuestra estructura de pensamiento y que viene determinado por la época y los
cbdigos culturales. Este a priori es el que provoca que una idea o un campo del
saber aparezca en una época y no en otra, y ese objeto de estudio y no otro 2.

Este a priori es o que, en una época dada, recorta un campo posible del
saber dentro de la experiencia, define el modo de ser de los objetos que
aparecen en él, otorga poder tedrico a la mirada cotidiana y define las
condiciones en las que puede sustentarse un discurso, reconocido como

verdadero, sobre las cosas 3.

Para encontrar las bases de lo impensado recurre al espacio en que ocurre “lo
pensado”. Para Foucault, nuestro pensamiento occidental no procede de una
evolucion progresiva y lineal sino de discontinuidades que, a partir de determinadas
exclusiones (lo que denomina «Lo Otro») como pueden ser la locura, la enfermedad
o las prisiones, configuran nuevos campos de saber 84, Estudiando, precisamente la
locura 85, se da cuenta de que, desde Descartes, nuestra cultura moderna se

fundamenta en «la oposicién/exclusion de razén/sinrazon» 8.

61 Bolivar, Botia, Antonio, El estructuralismo de Lévi-Strauss a Derrida, Madrid: Cincel, 1985, p. 125
62 Ibid., p. 125

63 Foucault, Las palabras y las cosas, una arqueologia de las ciencia humanas, Argentina: Siglo XXI Editores, S.A. de C.V., 1968, p. 98
citado en: Bolivar Botia, Antonio, El estructuralismo de Lévi-Strauss a Derrida, Madrid: Cincel, 1985, p. 129

64 Ibid, p. 126
65 Foucault, Michel, Historia de la locura en la época clasica I y Il, Madrid: F.C.E., 2002

66 Bolivar Botia, Antonio, El estructuralismo de Lévi-Strauss a Derrida, Madrid: Cincel, 1985, p. 131



El pensamiento no puede estudiarse desde un nivel visible o superficial si no
que hay que recurrir a lo que no aparece en superficie pero que dirige por debajo (el
a priori del que habla) y establece las condiciones de lo que es posible saber.
Introduce, en un principio, el concepto de episteme como el lugar donde se dan
estos a priori historicos, el espacio donde se producen los saltos o cambios del
saber, pues la historia del pensamiento, para Foucault, no funciona de manera
progresiva sino por cortes. El episteme, explica Botia, es un principio ordenador.

Asi en cada cultura tendriamos unas reglas, coédigos o principios
ordenadores que sirven para fijar el espacio comun dentro del que cada

cosa, hombre incluido, es percibido o pensado 7.
El episteme tiene el poder de dirigir el conocimiento, «es una especie de
campo transcendental que condiciona los conocimientos» 8. Es la red base o el
tejido que permite al pensamiento organizarse a si mismo.

[el episteme] es el conjunto de las relaciones que se pueden descubrir,
para una época dada, entre las ciencias cuando se las analiza al nivel de

las regularidades discursivas ©°.

En su libro Las palabras y las cosas, una arqueologia de las ciencias
humanas, (1966), Foucault, como explica Amelia Quevedo, se interesa por la
estructura del conocimiento de una época, su cultura, el lenguaje, los esquemas
perceptivos, los valores, etc. y analiza el modo en que estdn gobernados por
«cbdigos» que regulan la vida, desvelandose que éstos no se rigen por reglas
universales, ni se basan en la estructura de la mente «sino que son histéricamente

cambiantes y son especificas para cada ambito del discurso» 70.

67 Bolivar Botia, Antonio, El estructuralismo de Lévi-Strauss a Derrida, Madrid: Cincel, 1985, p.130

68 Ibid., p.129

69 Foucault, M., Arqueologia del saber, Mexico: Siglo XXI, 1970, p. 323 citado en: Bolivar, Botia, Antonio, E/ estructuralismo de Lévi-Strauss
a Derrida, Madrid: Cincel, 1985, p. 129

70 Quevedo, Amalia, De Foucault a Derrida. Pasando fugazmente por Deleuze y Guattari, Lyotard, Baudrillard, Navarra: Eunsa, 2001, p.
131



La clave se la da a Foucault un texto de Borges en el que se establece una
peculiar clasificacion de los animales para una cultura muy diferente a la nuestra, de

tal manera extrana a nuestro propio sistema de clasificacion que nos produce risa.

Este texto cita "cierta enciclopedia china" donde esta escrito que 'los

animales se dividen en a] pertenecientes al Emperador, b] embalsamados,
c] amaestrados, d] lechones, €] sirenas, f] fabulosos, g] perros sueltos, h]
incluidos en esta clasificacion, i] que se agitan como locos, j] innumerables,
k] dibujados con un pincel finisimo de pelo de camello, 1] etcétera, m] que

acaban de romper el jarrén, n] que de lejos parecen moscas" 7.
A partir de esta extrana taxinomia, Foucault se pregunta dénde estan los
limites de lo que para nuestra cultura es posible pensar.

En el asombro de esta taxinomia, lo que se ve de golpe, lo que, por medio
del apdlogo, se nos muestra como encanto exoético de otro pensamiento, es
el limite del nuestro: la imposibilidad de pensar esto. Asi, pues, ;,qué es

imposible pensar y de qué imposibilidad se trata? 72.

Para iniciar esta busqueda en el ambito discursivo, toma tres periodos de la
historia que considera tres epistemes o discontinuidades: Renacimiento, época
clasica (de mediados del siglo XVII al final del siglo XVIIl) y era moderna (iniciada en
el siglo XIX), tratando de desvelar los cddigos fundamentales de nuestra cultura y no
las percepciones fenomenolégicas. Habla no de una historia del pensamiento sino
de una practica discursiva que Bolivar Botia define como aquello que determina las
posibilidades de existencia de las cosas.

Al conjunto de reglas no fijadas explicitamente, pero que en cada época
delimitan las posibilidades (espacio y tiempo) en que puede ser algo dicho
[Foucault] lo denomina practica discursiva, que crea determinados objetos y

no otros 73.

71 Foucault, M., Las palabras y las cosas, Argentina: Siglo XXI| Editores, S.A. de C.V., 1968, p. 1
72 Ibid.

73 Bolivar, Botia, Antonio. El estructuralismo de Lévi-Strauss a Derrida. Madrid: Cincel, 1985, p. 130



Se da cuenta que todas las ramas humanisticas utilizan las mismas reglas
para construir sus teorias. Busca la estructura de conocimiento de una época y la
investiga como si fueran sedimentos del pensamiento inconsciente de un periodo.
Por ello acuna el nombre de «arqueologia del conocimiento». Lo que interesa es la
«red discursiva» que atraviesa diferentes campos humanisticos no dando
importancia a las fechas ni a las individualidades. Los discursos se crean para
justificar los contenidos reales. Por ejemplo, un contenido real seria la locura pero
interesa el discurso de la psiquiatria que determina los limites entre normalidad y
locura. Lo denomina arqueologia porque busca las capas no superficiales que
posibilitan las condiciones del saber de un época 74.

Foucault considera que antes del siglo XVIII el ser humano no existia pues el
conocimiento estaba bajo la mirada de Dios. Es a partir de este siglo que somos el
centro de nuestro propio conocimiento, objeto y sujeto de estudio; el ser humano se
ha quedado solo ante sus propios pensamientos.

En la época clasica, [...], el campo del saber era perfectamente
homogéneo: todo conocimiento, fuera el que fuera, procedia al
ordenamiento por el establecimiento de las diferencias y definia las

diferencias por la instauracion de un orden [...] 75,

La ruptura se opera en el siglo XIX cuando, «el campo epistemolégico se
fracciona, 0 més bien estalla en direcciones diferentes» hallando en la clasificacion y
la jerarquia la base del conocimiento, pero este unico punto de vista desde las
objetividad cientifica para el conocimiento, hace que perdamos perspectivas mas
enriquecedoras y que forman parte de la propia formaciéon del conocimiento 76 .

Eludir una clasificacion Unica y rigida es lo que otorga posibilidades al pensamiento.

74 Bolivar, Botia, Antonio. El estructuralismo de Lévi-Strauss a Derrida. Madrid: Cincel, 1985, p. 128
75 Foucault, M., Las palabras y las cosas, Argentina: Siglo XXI Editores, S.A. de C.V., 1968, p. 336

76 Ibid.



Para Foucault, hay un concepto que define la disposicibn de las cosas, la
heterotopia, que,

[...] seria el desorden que hace centellear los fragmentos de un gran
numero de posibles o6rdenes en la dimension, sin ley ni geometria, de lo
heterdclito; [...] las cosas estan ahi "acostadas’, "puestas’, "dispuestas" en
sitios a tal punto diferentes que es imposible encontrarles un lugar de

acogimiento, definir mas alla de unas y de otras un lugar comidn 77,

Para Didi-Huberman, la heterotopia «puede comprenderse sin dificultad a
partir de las dispares invenciones goyescas o borgesianas» 78. Tanto uno como otro
van mas alla de la aplicacion de una mente racional a la obra, utilizan la fantasia, la
imaginacion, sin reglas ni jerarquias.

Por otro lado, la investigacion sobre el poder le lleva a Foucault a la conclusiéon
de que no son las personas las que detentan el poder sino las estrategias. Se apoya
en los planteamientos de Deleuze para quien segun Morey, «el poder no es una
propiedad, algo que posee la clase dominante; es un ejercicio y una estrategia. Sus
efectos dependen de su funcionamiento, no de quien lo posee» 79. El poder esta en
la «produccién de verdad y constitucion de lo real, como algo que penetra en toda la
red de la sociedad» &0,

De verlo como algo negativo y represor Foucault pasa a contemplarlo como
algo que tiene mas que ver con la tecnologia, «en términos de tactica y de

estrategia» que con el ejercicio del derecho8'.

77 Foucault en Las palabras y las cosas: una arqueologia de las ciencias humanas, Madrid: Siglo XXI, 1997, p. 9, citado en: Didi-
Huberman, G. Catalogo de exposicién: Didi-Huberman, George (comisario y textos), Atlas ;Cémo llevar el mundo a cuestas?, cat. exp.
Museo Nacional Centro de Arte Reina Sofia, Madrid, 2011, p. 51

78 Didi-Huberman, George (comisario y textos), Atlas ;Cémo llevar el mundo a cuestas?, cat. exp. Museo Nacional Centro de Arte Reina
Sofia, Madrid, 2011, p. 51

79 Morey, M., Lectura de Foucault, Madrid: Taurus, 1983, p. 256-258, citado en: Bolivar Botia, Antonio, El estructuralismo de Lévi-Strauss a
Derrida, Madrid: Cincel, 1985, p. 143

80 Ibid., p. 144

81 Foucault, M., Microfisica del poder (recop. textos de Foucault), Madrid: La Piqueta, 1980, p. 154, citado en: Bolivar Botia, Antonio, E/

estructuralismo de Lévi-Strauss a Derrida, Madrid: Cincel, 1985, p. 143



Sobre la validez de los planteamientos de Foucault se ha hablado mucho, en
torno a la idea de cuanto de ficciobn hay en su obra, pero siguiendo a Bolivar Botia,
«nos movemos en el campo del discurso y sus efectos de verdad» 8 . Segun
Descombes, cuando Foucault toma datos y documentos para fundamentar sus
investigaciones se da cuenta de que, precisamente, con los mismos datos podria
construir otras posibilidades narrativas 8. La verdad no es algo que se descubre
sino que se produce, «es un efecto del discurso» 84. Foucault mismo dice que no ha
escrito mas que ficciones, pero que no por ello dejan de ser verdaderas.

No quiero, sin embargo, decir que esté fuera de verdad. Me parece que
existe la posibilidad de hacer funcionar 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 5.
Acerca de la interpretacion nos dice Foucault que no podemos interpretar algo
gue ya es, de por si, interpretacion.

Si la interpretacion nunca puede acabarse, es sencillamente porque no hay
nada que interpretar. No hay ningun primero absoluto que interpretar, pues
en el fondo todo es ya interpretacion, cada signo es en si mismo no la cosa

que se ofrece a la interpretacion, sino interpretacion de otros signos 6.
Pero en la base de la interpretacion de los hechos se puede crear un producto

que contenga un principio de verdad.

82 Bolivar Botia, Antonio, E/ estructuralismo de Lévi-Strauss a Derrida, Madrid: Cincel, 1985, p. 151

83 Descombes, V., Lo mismo y lo otro. Cuarenta y cinco afios de filosofia francesa (1933-78), Madrid: Catedra, 1982, p. 155 cit. en: Bolivar
Botia, Antonio, El estructuralismo de Lévi-Strauss a Derrida, Madrid: Cincel, 1985, p. 152

84 Bolivar Botia, Antonio, E/ estructuralismo de Lévi-Strauss a Derrida, Madrid: Cincel, 1985, p. 152

85 Foucault, M., Microfisica del poder (recop. textos de Foucault), Madrid: La Piqueta, 1980, p. 162, citado en: Bolivar Botia, Antonio, E/
estructuralismo de Lévi-Strauss a Derrida, Madrid: Cincel, 1985, p. 153

86 Foucault citado en: Bolivar Botia, Antonio, El estructuralismo de Lévi-Strauss a Derrida, Madrid: Cincel, 1985, p. 152



11.3.3. Deleuze y el pensamiento rizomatico

Tras el fracaso de las ideas comunistas y las manifestaciones del Mayo
francés del 68 y la crisis del capitalismo, algunos fildsofos de estos afios 70 sienten
la necesidad de dar un giro a la filosofia tradicional. Estan influenciados por
Nietzsche en la critica que éste hace a la razon clasica donde pone en evidencia
conceptos como totalidad, sujeto, verdad y mentira y qué debe ser la realidad. Nos
dice Nietzsche,

¢ Qué es entonces la verdad? Una hueste en movimiento de metaforas,
metonimias, antropomorfismos, en resumidas cuentas, una suma de
relaciones humanas que han sido realzadas, extrapoladas y adornadas
poética y retéricamente y que, después de un prolongado uso, un pueblo
considera firmes, canodnicas y vinculantes; las verdades son ilusiones de las
que se ha olvidado que lo son; metaforas que se han vuelto gastadas y sin
fuerza sensible, monedas que han perdido su troquelado y no son ahora ya

consideradas como monedas, sino como metal 87,
La filosofia de la representacion del mundo clasica trata de categorizar la
realidad, como dice Bolivar Botia, «poner las cosas del mundo en un orden»
jerarquico en relacidon a la existencia de un «principio ultimo» del que todo emana.

Esta tradicion, que culmina en Hegel, ha pretendido reducir la multiplicidad
de sentidos vy realidades a la unidad, al orden, a establecer jerarquias, a
asentarse en un lugar desde el que decidir lo que las cosas son, lo que es
racional; por eso defienden el orden, la autoridad, los buenos modales o las

instituciones &8,
Este pensamiento al que Deleuze denomina pensamiento sedentario, se basa
en el «principio de identidad»: cualquier diferencia se resuelve en una identidad
superior y ultima, lo Mismo. Como explica Bolivar Botia, para Deleuze,

El concepto de diferencia no puede ser pensado como diferencia de algo o

en algo, i.e. como la diferencia en el interior de un concepto (entre este

87 Nietzsche, F., Vaihinger, H., Sobre verdad y mentira en sentido extramoral, Madrid, Tecnos, 1990, p. 25

88 Bolivar Botia, Antonio, E/ estructuralismo de Lévi-Strauss a Derrida, Madrid: Cincel, 1985, p. 160



animal y aquel otro) o entre dos cosa. Estamos en estos casos en la ley de

lo Mismo: diversidad dentro de la identidad 9.

si no que contempla la diferencia «como algo singular, irreductible, entre dos
identidades o conceptos» 90 .

Para el pensamiento sedentario, nos fijlamos en la diferencia de las cosas
respecto a su contradiccion (por oposicion, algo contra algo) estableciendo
categorias que se van organizando jerarquicamente hasta acabar en un punto de
origen, (por ejemplo, la identificacion arbusto-arbol-idea). La realidad se crea como
una respuesta necesaria, vital, siempre desde la identidad y lo igual. En la
representacion se trata de volver a presentar en la mente un concepto hasta
coincidir plenamente con lo Mismo. Bajo esta idea se sobreentiende que existe una
unidad de lo real (que tiene su base en el Platonismo y en la dialéctica de Hegel
para el que el conocimiento se construye en base a la contradiccion). Para salirse
del pensamiento tradicional no se puede utilizar métodos logicos, no se puede
pensar el pensamiento desde el “logos” pero tampoco salirse de él. Por ello
plantean, tanto Deleuze como Derrida, «llevarlo al limite» y establecer grietas,
proceder mediante el juego °1.

La tarea de desbordar el discurso filoséfico desde dentro, de descentrarlo,
desconstruirlo, introduciendo un pensamiento del juego, de las diferencias

(Derrida) o el espiritu ludico de Nietzsche (Deleuze) °2.
A este pensamiento tradicional, Deleuze opone lo que denomina el
pensamiento nomada, aquél que no reconoce un principio ultimo y que establece la
diferencia entre dos conceptos como lo Unico capaz de acercarnos (pero sélo de

lejos) al mundo de las ideas (lo que José Luis Pardo llama el «magma de la

89 Bolivar Botia, Antonio, El estructuralismo de Lévi-Strauss a Derrida, Madrid: Cincel, 1985, p. 164
90 /bid., p.163
91 Ibid., p. 162-163

92 Ibid., p. 155



irracionalidad») 93. Para Deleuze construir la realidad pasa por fijarse en lo multiple,
la diversidad, en definitiva, «lo Otro», no en «lo Mismo». Como explica Bolivar Botia,

Se trata de llevar mas alla de sus limites la propia reflexion estructuralista,

introduciendo lo aleatorio, lo discontinuo, la diferencia, la diseminacion 4.

En este proceso de pensamiento no hay jerarquia, no hay categorizacion sino
que «describe la manera en la que se dispersan las cosas, sin dividirlas». Frente a
una «filosofia de la representacion» se da una «filosofia de la repeticion» 95 .
Entiende la repeticibn como copias del simulacro, por lo que siempre estamos en el
simulacro del simulacro, pero es a través del simulacro y la repeticion la Unica
manera en que podemos acercarnos a ese mundo de las ideas. Para Deleuze «no
hay principio Gltimo» como no hay un modelo ideal (concepto que me ayude a
diferenciar en la representacion), sino una «diferencia originaria». Lo Unico que
encontramos es la repeticion: renovaciones y producciones de las diferencias. Lo
que podemos alcanzar es el simulacro y sus repeticiones, no el modelo ideal % .
Bolivar Botia explica la repeticion en Deleuze como una «produccién de diferencias
sin concepto» puesto que no hablamos de objetos «representados bajo el mismo
concepto» como en el pensamiento tradicional 7.

Para José Luis Pardo,

La diferencia se produce asi como afirmacion, como afirmacion del ser en
cuanto diferencia, la diferencia en cuanto diferencia, del devenir sin
principio ni término. La negacion, lo negativo, la oposicion e incluso la
contradiccion, solo surgen como resultado secundario. La representacion
es una invencion de la diferencia, un simulacro de simulacro para subrayar

su naturaleza disimuladora, desorientadora, disfrazada y enmascarada.

93 Pardo, José Luis, Deleuze: violentar el pensamiento, Madrid, Cincel, 1990, p. 66

94 Bolivar Botia, Antonio, El estructuralismo de Lévi-Strauss a Derrida, Madrid: Cincel, 1985, p. 155-156
95 Ibid., p. 161

96 Ibid.

97 Ibid,, p. 163



Pero so6lo en ese punto de inflexion comienza la otra historia de la filosofia,

so6lo a partir de ahi es posible el ejercicio del pensamiento 98,
La filosofia, desde los nuevos planteamientos de Deleuze, debe establecer
confluencias con la teoria del arte pues el pensamiento filos6fico no puede
desarrollarse basandose en un modelo racional tradicional dado.

JY no es el arte un intento de representar las intensidades, de “pintar
fuerzas” [...] Podemos creer en la imposibilidad de representar la intensidad
leyendo la “Estética trascendental”, pero no ante una tela de Cézanne o de
Bacon. Es ahi donde la filosofia tiene que aprender de la renovacion
producida en “otras artes” para alcanzar el umbral en el que sea ella misma
capaz de “pensar las fuerzas”, de pensar la diferencia. [...] la pintura y la
musica son las artes de hacer visible lo invisible [...]. La filosofia equivoca
su tarea si se conforma con hacer pensar lo pensable, si se atiene a lo dado
[...] pues la Unica tarea que hace a la filosoffa digna de si misma es la de

hacer pensable lo impensado 2.

La obra de Deleuze Mil mesetas (1982), siguiendo esta idea de «hacer visible
lo invisible» 100 intenta aproximarse, mediante “pinceladas” de razonamientos, al
método de como debe pensarse la filosofia. Para Amelia Quevedo, tanto este libro
como el Anti-Edipo (1972) estan escritos a modo de collages y bricolages,
abandonando toda estructura narrativa a favor de una yuxtaposicion aleatoria de
flujos conceptuales.

[...] mediante un collage frenético de figuras tedricas vy literarias, reproduce
el delirio que analiza, conservando una cierta estructura narrativa. [...] Mil

Mesetas usa técnicas similares de bricolage 197.

Utiliza la técnica del collage como método de razonamiento y nos transmite un

nuevo concepto de la filosofia diferente al imperante hasta el momento.

98 Pardo, José Luis, Deleuze: violentar el pensamiento, Madrid, Cincel, 1990, p. 91
99 Ibid., p. 69

100 Klee, Paul, Teoria del arte moderno, Cactus, Bs. As., 2007, p. 35, citado en: Deleuze, Gilles, Pintura, el concepto de diagrama, Buenos
Aires: Cactus, 2007, p. 69

101 Deleuze, Gilles, Pintura, el concepto de diagrama, Buenos Aires: Cactus, 2007, p. 132



La l6gica binaria y las relaciones biunivocas siguen dominando el
psicoanalisis (el arbol del delirio en la interpretacion freudiana de Schreber),

la linguistica y el estructuralismo, y hasta la informatica 102,

El libro Mil mesetas se centra en la distincion de la figura «arborescente» de
todo el pensamiento occidental frente al pensamiento «rizomatico», que busca
romper las raices de los arboles occidentales para dinamizar, producir diferencias y
multiplicidades y asi crear nuevas conexiones.

Mil mesetas sigue celebrando la diferencia y la multiplicidad: propone una
teoria de la multiplicidad no totalizable, basada en el concepto de «rizoma»,
el nuevo nombre dado al movimiento desterritorializado. (El rizoma es un
tallo subterraneo del que brotan directamente hojas y raices, como por

ejemplo el iris) 103,
La correlaciéon entre rizoma y meseta la explica A. Quevedo como una relacién
entre superficies y sus conexiones.

Un rizoma esta hecho de mesetas. [...] llamamos «meseta» a toda
multiplicidad conectable con otras por tallos subterraneos superficiales, a

fin de formar y extender un rizoma 104,
Este modo de pensamiento reinterpreta la realidad como dinamica
heterogénea, no dicotbmica. Es anti-pensamiento binario, anti-jerarquizante, anti-
universal.

El rizoma estéa relacionado con un mapa que debe ser construido, siempre
desmontable, conectable, alterable, modificable, con multiples entradas vy

salidas, con sus lineas de fuga 9.
Un rizoma,

No tiene ni principio ni fin, siempre tiene un medio por el que crece y
desborda. [...] Contrariamente a una estructura, que se define por un
conjunto de puntos y de posiciones, de relaciones binarias entre estos

puntos y de relaciones biunivocas entre esas posiciones, el rizoma solo esta

102 Deleuze, Gilles; Guattari, Félix, Mil mesetas. Capitalismo y esquizofrenia, Valencia: Pre-textos, 1997, p. 11
103 Quevedo, A., De Foucault a Derrida. Pasando fugazmente por Deleuze y Guattari, Lyotard, Baudrillard, Navarra: Eunsa, 2001, p. 131
104 Ibid., p. 26

105 Ibid.



hecho de lineas: lineas de segmentaridad, de estratificacion, como
dimensiones, pero también linea de fuga o de desterritorializacion como
dimension maxima segun la cual, siguiéndola, la multiplicidad se

metamorfosea al cambiar de naturaleza 106,
El rizoma no es arbol o raiz, se conecta mediante puntos cualesquiera que
sean. No esta hecho de unidades sino de dimensiones 107,

Un rizoma no cesarfa de conectar eslabones semioticos, organizaciones de
poder, circunstancias relacionadas con las artes, las ciencias, las luchas de

poder 108,
En sus ensayos Francis Bacon, I6gica de la sensacion (1981) y Pintura: el
concepto de diagrama (2007), Deleuze expone como el arte funciona de manera
rizomatica y se rige por fuerzas y no por formas.

En arte, tanto en pintura como en musica, no se trata de reproducir o de

inventar formas, sino de captar fuerzas 199,
Ala manera de Klee,

La tarea de la pintura se define como el intento de hacer visibles fuerzas

que no lo son 19,

Deleuze intenta buscar la I6gica de la propia pintura. Para ello, toma los textos
de Kant sobre lo sublime y lo relaciona con el acto creador de artistas como Turner,
Cezanne, Klee o Bacon. Llega a la conclusion de que hay tres momentos en el acto
pictorico. El primer momento es el pre-pictérico o preparatorio donde estan los
datos, ideas, clichés, simulacros o imagenes de los mass-media, en definitiva, la
intencion. Es el denominado caos-germen, que estd en la mente del artista. «El

primer momento es el caos y algo sale de alli: el armazén» 111,

106 Quevedo, A., De Foucault a Derrida. Pasando fugazmente por Deleuze y Guattari, Lyotard, Baudrillard, Navarra: Eunsa, 2001, p. 25
107 Ibid.

108 Ibid., p. 13

109 Deleuze, Gilles, Francis Bacon, Légica de la sensacion. Madrid: Arena Libros, 2002, p. 63

110 Ibid.

111 Deleuze, Gilles, Pintura: el concepto de diagrama, Buenos Aires: Cactus, 2007, p. 32



Este momento se rige por la catastrofe que para cada artista supone un
proceso diferente pero necesario 12,

Puede ocurrir que de ese proceso no se llegue a nada, no se alcance la
posibilidad de un hecho pictérico. Para Cézanne el peligro es que «los planos
cayeran unos sobre otros, que no fueran verticales» 113 y «el color no ascienda» 114
mientras que para Bacon es la imposibilidad de capturar una fuerza. Klee dice «que
el punto gris se ha dilatado en lugar de saltar por encima de si mismo» 115,

Segundo momento: la catastrofe arrastra las bases y los grandes planos. La
catéstrofe arrastra, es decir se vuelve a partir de cero, se parte a la
reconquista. Sin embargo, si el primer momento no hubiera estado, esto sin

duda no funcionarfa 16,

Del caos sale el armazén al que Bacon denomina diagrama. Al volcar los
datos en el lienzo el artista comienza a organizar el material, eliminar, afadir
grafismo, buscar planos, en definitiva, la l6gica de esa pintura. Para Bacon esa
organizacion pasa por «hacer marcas» al azar que configuran el diagrama, «y
vemos implantarse en el interior de ese diagrama las posibilidades de hechos de
todo tipo» 117,

Si el diagrama es la posibilidad de un hecho en el tercer momento es cuando
se consigue capturar una fuerza y completar la obra.

El acto de la pintura, el hecho pictdrico, ocurre cuando la forma es puesta

en relacion con una fuerza 118,

112 Deleuze, Gilles, Pintura: el concepto de diagrama, Buenos Aires: Cactus, 2007, p. 42
113 Ibid., p. 34
114 Ibid., p. 33
115 Ibid., p. 43
116 Ibid., p. 33

117 David Sylvester, “Entrevista con Francis Bacon”, Barcelona: Mondadori, 2003, p.55, citado en: Deleuze, Gilles, Pintura: el concepto de
diagrama, Buenos Aires: Cactus, 2007, p. 43

118 Deleuze, Gilles, Pintura: el concepto de diagrama, Buenos Aires: Cactus, 2007, p. 69



Para Bacon una pintura no tiene que ser ni una ilustracién ni una narraciéon. La
presencia del hecho pictorico no consiste en la representacion sino capturar una
fuerza. «Un cuadro no tiene nada que figurar y nada que contar» 19,

Es interesante destacar como el momento pre-pictorico adopta un modo de
collage y, segun Deleuze, sin ese momento no se da la posibilidad de un hecho

pictorico, independientemente de que luego surja la obra o no.

11.3.4. Didi-Huberman: historia y memoria

Contra la idea de historia jerarquica, cronoldgica y categorica, los filésofos
postestructuralistas buscan lo que Foucault describiria como una «arqueologia» del
saber. En la historia intervienen otros factores que no son los cronologicos ni la
documentacion testimonial.

Saber, incluso en el orden histérico, no significa ‘recobrar’, ni mucho menos
‘recobrarnos’. La historia sera ‘efectiva’ en la medida en que introduzca lo
discontinuo en nuestro propio ser [...]. El saber no estd hecho para

comprender, sino para cortar 120,
Segun Didi-Huberman, para Walter Benjamin la verdadera revolucion del
pensamiento consistié en «pasar del punto de vista del pasado como hecho objetivo
al del pasado como hecho de memoria».

La novedad radical de esta concepcién - y de esta practica- de la historia,
es que ella no parte de los hechos del pasado en si mismos (una ilusion
tedrica), sino del movimiento que los recuerda y los construye en el saber

presente del historiador. No hay historia sin teoria de la memoria [...] 2",
El devenir de los acontecimientos va dejando huellas que no desaparecen sino

gue quedan como vestigios que hay que tomar en cuenta en la reconsideracioén de

119 Deleuze, Gilles, Pintura: el concepto de diagrama, Buenos Aires: Cactus, 2007, p. 65

120 Didi-Huberman, George, Ante el tiempo. Historia del arte y anacronismo de las imagenes, Buenos Aires: Adriana Hidalgo, 2008, p. 47

121 Ibid., p. 155



la historia, pequefos detalles que cobran toda su importancia en ese proceso de
descubrimiento casi arqueolégico.

Las huellas son materiales: vestigios, despojos de la historia [...] Ante esto,
el historiador debe renunciar a algunas jerarquias seculares, hechos
importantes contra hechos insignificantes- y adoptar la mirada meticulosa

del antropdlogo atento a los detalles, sobre todo a los mas pequefios 122,
Y en este proceso, el historiador debe atender a todo lo que se le presenta
olvidando las categorizaciones y las jerarquias.

Lo que Benjamin exige primero es la humildad de una arqueologia material.
el historiador debe convertirse en el “trapero” (Lumpensammler) de la
memoria de las cosas. Simétricamente, Benjamin exige la audacia de una
arqueologia psiquica: pues es con el ritmo de los suefios, de los sintomas o
de los fantasmas, con el ritmo de las represiones [...] el trabajo de la

memoria opera antes que nada 123,

Didi-Huberman pone de relevancia como, para Benjamin, la historia del arte
entendida de manera tradicional, es decir, cronolbgica, causal y efectiva, creada por
influencias, paternidades, etc... no tiene sentido. La obra de arte «hace brotar
conexiones que son atemporales (zeitlos) sin estar por lo tanto privadas de
importancia histérica» 124,

Partiendo del estudio del Bilderatlas del filosofo Aby Warburg, Didi-Huberman
trata de hacer con imagenes lo que Foucault, Deleuze y Derrida han hecho en
filosofia y en linguistica, la idea de cambiar discursos por imagenes.

Mi relacion con Foucault es mas que positiva, es fundamental; lo que
sucede es que Foucault ha constituido archivos de discursos vy, en el fondo,
la tarea de constituir archivos de imagenes es mas dificil. Los historiadores,
por ejemplo, siempre dicen que les cuesta mas clasificar imagenes que

textos. Aunque soélo sea porque un texto, al menos, se puede clasificar

122 Didi-Huberman, George, Ante el tiempo. Historia del arte y anacronismo de las imagenes, Buenos Aires: Adriana Hidalgo, 2008, p. 155
123 Ibid., p. 155-156

124 Benjamin, W., Lettre n° 126 a Florens Christian Rang, Correspondance, |, op.cit., p. 295-296- citado en: Didi-Huberman, George, Ante
el tiempo. Historia del arte y anacronismo de las imagenes, Buenos Aires: Adriana Hidalgo, 2008, p. 140



alfabéticamente, mientras que para las imagenes no hay alfabeto, no hay un

criterio dado que te permita saber como vas a clasificarlas 125,
Insiste en la importancia del archivo, del almacenaje, del conjunto, pero de una
manera que no sea la cronoldgica y lineal.

La cuestion del archivo es absolutamente fundamental porque es lo que
determina la forma de la historicidad. No se puede hacer una verdadera
historia de las imagenes siguiendo simplemente el modo de la cronica
lineal, de la cronica cronoldgica, por la simple razon de que una sola
imagen —al igual que un solo gesto—, reune en si misma varios tiempos

heterogéneos 126,
Atiende a la idea de los desplazamientos culturales y las relaciones invisibles
entre las cosas que las conforman de manera oculta y sutil, lo que él denomina el
conocimiento nomada.

Cuanto sucede en el corazon de los «centros» artisticos obedece asimismo
a esos hilos menos visibles que tejen las migraciones culturales, [...] A este
conocimiento ndmada, desterritorializado, nos invita la impureza
fundamental de las imagenes, su vocacion para el desplazamiento, su

intrinseca naturaleza de montajes 127,
Para analizar como operan las imagenes que conforman la historia parte del
Atlas de Aby Warburg, una recopilacion monumental de imagenes de todos los
tiempos y todas las ciencias que pueda proponer una relectura del mundo.

Releer el mundo: vincular de diferente manera sus trozos dispares,
redistribuir su diseminacion, un modo de orientarla e interpretarla, si, pero

también de respetarla, de remontarla sin pretender resumirla ni agotarla 128.

125 Romero, Pedro G, Un conocimiento por el montaje, Entrevista con George Didi-Huberman, Madrid: Circulo de Bellas Artes, 2007,

[consultado; 2012-10-06] Disponible en: <http://www.circulobellasartes.com/ag_ediciones-minerva-LeerMinervaCompleto.php?

art=141&pag=1#leer>

126 Ibid.

127 Didi-Huberman, George (comisario y textos), Atlas ;Cémo llevar el mundo a cuestas?, cat. exp. Museo Nacional Centro de Arte Reina
Sofia, Madrid, 2011, p. 24- 25

128 Ibid., p- 19
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Warburg, que se definia a si mismo como «psico-historiador» 129 | realiza
composiciones en paneles a modo de albumes y los fotografia, haciendo una
especie de bricolage con imagenes procedentes de diferentes culturas, lugares y
espacios temporales con la idea de recoger un sentir del mundo, las vibraciones que
él percibe entre las cosas y los hechos; por ejemplo, la foto de un higado de arcilla
babildénico, haciendo referencia a practicas adivinatorias ancestrales, junto a
escenas religiosas mas contemporaneas.

Warburg comprendié bien que el pensamiento no es asunto de formas
encontradas, sino de formas transformadoras. Asunto de

«migraciones» (Wanderungen) perpetuas, como gustaba decir 130,
Los paneles de Warburg se crean y se destruyen. Colgaba las imagenes con
pinzas contra una tela negra y lo fotografiaba para crear una lamina de su atlas, tras
de lo cual lo desmontaba para crear otro y asi sucesivamente.

El Bilderatlas no fue para Warburg ni un simple «prontuario» ni un «resumen
en imagenes» de su pensamiento: proponia mas bien un aparato para
poner el pensamiento de nuevo en movimiento, precisamente alli donde se

habia detenido la historia, precisamente alli donde faltaban aun las palabras

131

Con esta obra Warburg pone de relieve la «compleja temporalidad de las
imagenes» que las hace sobrevivir fuera de su tiempo.

Trataré, sin embargo, de describir como fundé una antropologia histérica de
las imagenes ateniéndose a uno de sus conceptos fundamentales, la
supervivencia (Nachleben), que procura hacer justicia a la compleja
temporalidad de las imagenes: largas duraciones y “grietas en el tiempo”,
latencias y sintomas, memorias enterradas y memorias surgidas,

anacronismos y umbrales criticos 132,

129 Didi-Huberman, George, Ante el tiempo. Historia del arte y anacronismo de las imagenes, Buenos Aires: Adriana Hidalgo, 2008, p. 147

130 Didi-Huberman, George (comisario y textos), Atlas ;Cémo llevar el mundo a cuestas?, cat. exp. Museo Nacional Centro de Arte Reina
Sofia, Madrid, 2011, p. 20

131 Ibid.

132 Didi-Huberman, George, Ante el tiempo. Historia del arte y anacronismo de las imagenes, Buenos Aires: Adriana Hidalgo, 2008, p. 73



Aunque pertenezcan a un momento histérico no se detienen en él. Las
imagenes se relacionan y penetran tanto en el pasado como en el presente, tienen
su propios desplazamientos, son, en ese sentido, atemporales.

Las imagenes desde luego tienen una historia, pero lo que ellas son, su
movimiento propio, su poder especifico, no aparece en la historia mas que
como un sintoma [...] La imagen es “atemporal”, “absoluta”, “eterna”, que

escapa, por esencia a la historicidad 133,

Benjamin ya otorga a la imagen un lugar importante en la comprension vy
elaboracion de la historia pero no puede ser tomada ni como un mero documento de
un acontecimiento en el tiempo, aislada de su propio devenir, ni como un ente
absoluto que trasciende todo contexto.

Igual que Warburg, Benjamin puso la imagen (Bild) en el centro neuralgico
de la “vida historica”. Comprendié como él que tal punto de vista exigia la
elaboracion de nuevos modelos de tiempo: la imagen no esta en la historia
como un punto sobre una linea. La imagen no es ni un simple
acontecimiento en el devenir histérico ni un bloque de eternidad insensible

a las condiciones de ese devenir 134,
Al considerar la imagen hay que tomarla en esa doble temporalidad.

Esta temporalidad de doble faz fue dada por Warburg, luego por Benjamin
-cada uno con su propio vocabulario-, como la condicion minima para no
reducir la imagen a un simple documento de la historia y, simétricamente,

para no idealizar la obra de arte en un puro momento de lo absoluto 135,
Para Didi-Huberman, «siempre ante la imagen, estamos ante el tiempo» 136.
Pero esa temporalidad participa tanto del pasado como del presente pues una
imagen solo es «pensable» cuando se dan las condiciones de la memoria que lo
hacen posible. Ante una imagen pensada estamos siempre ante una

«reconfiguracidbn» permanente en la que interviene el pasado y nuestra memoria.

133 Didi-Huberman, George, Ante el tiempo. Historia del arte y anacronismo de las imagenes, Buenos Aires: Adriana Hidalgo, 2008, p. 48
134 Ibid., p. 125
135 Ibid., p. 126

136 Ibid., p. 31



Ante una imagen -tan antigua como sea-, el presente no cesa jamas de
reconfigurarse por poco que el desasimiento de la mirada no haya cedido
del todo el lugar a la costumbre infatuada del “especialista”. Ante una
imagen -tan reciente, tan contemporanea como sea-, el pasado no cesa
nunca de reconfigurarse, dado que esta imagen solo deviene pensable en

una construccion de la memoria, cuando no de la obsesion 197,

Por otro lado, ademas de la intervencion de la memoria en la reconfiguracion
de las imagenes, el hecho de que las imagenes tengan normalmente una vida mas
larga que aquello que las hace existir hace que se constituyan en una memoria mas
duradera.

En fin, ante una imagen, tenemos humildemente que reconocer lo siguiente:
que probablemente ella nos sobrevivird, que ante ella somos el elemento
fragil, el elemento de paso, y que ante nosotros ella es el elemento del
futuro, el elemento de duracion. La imagen a menudo tiene mas de memoria

y mas de porvenir que el ser que la mira 138,

Deleuze considera que «no hay historia sin teoria de la memoria» y es
Benjamin el que rompe con el historicismo imperante de su época introduciendo en
su pensamiento las nuevas aportaciones sobre el tiempo y la memoria de Proust, de
Freud, de Bergson y de los surrealistas.

No hay historia sin teoria de la memoria: contra todo el historicismo de su
tiempo, Benjamin no temid convocar los nuevos pensamientos de la
memoria -los de Freud, los de Bergson, pero también los de Proust y de los

surrealistas- dandoles el mismo lugar que a la epistemologia histérica 139 .
Deleuze habla en Proust de hasta tres tipos de memoria. La memoria
voluntaria, que evoca de manera consciente para reconstruir un presente a medida.
La memoria involuntaria es la que desencadena recuerdos a partir de los sentidos.
Nos pone en contacto con el pasado pero es un ideal reconstruido. Segun Deleuze,

esta memoria, aunque también falsea, ya «nos prepara para las ideas estéticas»

137 Didi-Huberman, George, Ante el tiempo. Historia del arte y anacronismo de las imagenes, Buenos Aires: Adriana Hidalgo, 2008, p. 32
138 Ibid.
139 Ibid., p. 155



puesto que esta relacionada con los signos del arte y la imaginacion, «nos facilita el
tiempo perdido». A la tercera memoria la denomina la memoria superior, lo que para

Platon era la «esencia», es la «memoria pura» y es la utilizada para crear en el arte

140,

Deleuze introduce el concepto del inconsciente del tiempo, «un principio
dinamico de la memoria». Ahi esta el problema del historiador al hacer historia, no
tanto en el hecho de hacerla desde el presente o las lagunas existentes en la
documentacion sino de ese otro factor mas intangible que solo llega a nosotros a
través de sus huellas.

Las dificultades esenciales de la ciencia histérica no le vienen solamente
del alejamiento del pasado o de las lagunas de la documentacion, sino de
un inconsciente del tiempo, un principio dinamico de la memoria de la cual
el historiador debe hacerse a la vez receptor -el sofiador- y el intérprete.

Pero ;como hacerlo? Jugando, una vez mas, dialécticamente: jugando
sobre dos cuadros a la vez. El inconsciente del tiempo llega a nosotros en

sus huellas y en su trabajo 41.
Por lo tanto, la memoria debe comportarse como rastreadora de los vestigios
del pasado pero a diferentes niveles, no sblo como acontecimientos.

En resumidas cuentas, la memoria juega dinamicamente en todos los
cuadros —materiales y psiquicos. Su extension de un sentido mas preciso a
la “revolucion copernicana” de la cual habla Benjamin. Actualizar las
supervivencias, pensar la historia como historia de fantasmas o como
historia de sintomas, era adoptar, respecto de la memoria, el punto de vista
psicoanalitico y su “revolucion copernicana”: el yo “ni siquiera es el amo en
Su propia casa, sino que depende de unas mezquinas noticias sobre lo que

ocurre inconscientemente en su alma” 142,
La imagen juega un papel importante en este proceso de descubrimiento pues

es capaz de despertar o liberar la memoria. Lo que para Proust desencadena toda

140 Deleuze, Gilles, Proust et les signes, Paris: Presses Universitaires de France, 1976

141 Didi-Huberman, George, Ante el tiempo. Historia del arte y anacronismo de las imagenes. Buenos Aires: Adriana Hidalgo, 2008, p. 155

142 Ibid., p. 163



una serie de recuerdos de acontecimientos y sensaciones tiene para la historia una
importancia clave pues es en ese vislumbre donde se aparece la linea de fractura
de las cosas, lo que ya Warburg denominaba «el intervalo».

Asi como Proust comienza la historia de su vida por el despertar, cada
presentacion de la historia (Geschichtsdarstellung) debe comenzar con el
despertar, e incluso no debe ocuparse de otra cosa. Ahora bien, lo que
surge de este instante, de este plegado dialéctico, es lo que Benjamin llama
una imagen. “Cada presentacion de la historia (Geschichtsdarstellung) debe
comenzar por el despertar”, porque es una imagen lo que libera primero el
despertar. Esto es para nosotros, lo esencial. [...] Porque en la imagen el
ser se disgrega: explora y, al hacerlo, muestra -pero por muy poco tiempo-
el material con que esta hecho. La imagen no es la imitacion de las cosas,
sino el intervalo hecho visible, la linea de fractura entre las cosas. Aby
Warburg ya decia que la uUnica iconologia interesante para él era una

“iconologia del intervalo” (lkonologie des Zwischenraumes) 143,
Es en el intervalo donde las cosas se manifiestan en su esencia y donde
debemos empezar a rastrear las razones de la historia y en este proceso es la
imagen el instrumento que posibilita ese desvelamiento.

“iSe comprende ahora por qué la imagen aparece en el corazén mismo del
proceso histérico? Porque la historia se disgrega en imagenes y no en
historias”, afirma Benjamin. Porque en la imagen se chocan y se separan
todos los tiempos con los cuales esta hecha la historia. Porque en la imagen
se condensan también todos los estratos de la “memoria involuntaria de la

humanidad” 144.
Y, como dice Didi-Huberman, la imagen es capaz de «perturbar y hacer

recomenzar el pensamiento en todos los planos» 145,

143 Didi-Huberman, George, Ante el tiempo. Historia del arte y anacronismo de las imagenes, Buenos Aires: Adriana Hidalgo, 2008, p.
166-167

144 Ibid., p. 171

145 Ipid., p. 12



ll. MEDIOS DE COMUNICACION DE MASAS Y REALIDAD

Segun la fenomenologia ninguna imagen tiene significado por si misma '. Son
las personas quienes las dotan de significado. Las imagenes adquieren el
significado a través de las relaciones y codigos que los seres humanos han
preestablecido. Recreamos el mundo gracias al concepto de intencionalidad,
concepto que se define como la capacidad que la mente tiene para asociar o
vincular el signo con los recuerdos, con las acciones y con el mundo2. Con la
intencionalidad tratamos de aprehender el mundo al rescatar la referencia.

Los mass-media utilizan las imagenes con una intencion determinada. Unas
veces con la intencion de persuadir con lecturas e ideologias determinadas y otras
veces vacios de contenido. Como apunta Dorfles «estamos asediados [...] por los
pseudo-acontecimientos que los medios de comunicacion nos imponen cada dia» 3.
Los mass-media han perdido el referente y utilizan los acontecimientos como un
«subconjunto» de la realidad. Pero para los espectadores cuando algo no tiene
referente se pierde la intencionalidad con lo que nos convertimos en receptores de
ideologias ajenas.

Como apunta Jameson, el capitalismo y la época moderna han puesto de
manifiesto que la cultura, ahora como antes, es un elemento materialista, que se
refleja en el fenébmeno de los media.

Que la cultura se haya wvuelto material nos ha permitido entender que
siempre fue material, o materialista, en sus estructuras y funciones.
Nosotros, los postcontemporaneos, contamos con una palabra para este

descubrimiento [...] Se trata, por supuesto, de la palabra medium, y sobre

1 Fenomenologia: Corriente filosofica iniciada por Husserl (1859-1938), destacando el factor de la intencionalidad de la conciencia. Toda
conciencia es conciencia de algo, e ir a las cosas mismas tal como aparecen, dejando aparte las teorias y prejuicios. EI mayor
representante en Francia es Merleau Ponty (1908-1961). Citado En: Bolivar Botia, Antonio, El estructuralismo de Lévi-Strauss a Derrida,
Madrid: Cincel, 1985, p. 211

2 Searle, J., Intencionalidad, Madrid: Tecnos, 1992

3 Dorfles, Gillo, Falsificaciones y fetiches, La adulteracion en el arte y la sociedad, Madrid: Sequitur, 2010, p. 59



todo de su plural, media, que ahora combina tres rasgos relativamente
diferenciados: el de un modo artistico o forma especifica de producciéon
estética, el de una tecnologia especifica que se suele organizar en torno a

un aparato o0 maquina central y, por ultimo, el de una institucion social 4.

Para llegar a una definicién de los media necesitamos del concurso de los tres
aspectos, artistico, tecnoldgico y social, ya que ninguno por si mismo abarca el
término. Para Jameson, la estructura creativa por excelencia del siglo XX ha sido el
cine con su estructura de montaje-yuxtaposicion, que nace casi paralela a la idea de
fotomontaje y que busca una nueva realidad en la combinacion de elementos. En el
Siglo XXI su continuacion es el video. El video, y en general el medio audiovisual,
puede tomar referencias desde lo natural-real o desde archivos de imagenes,
creando relaciones de yuxtaposicion entre el mundo real e imaginario. A veces
ocurre que esas imagenes reales dejan de representar, al igual que los objetos-
collages de los cubistas, relaciones con el mundo humano-cotidiano y no se
vuelven,

sino el ruido y las sefiales embrolladas, la inconcebible basura informativa

de la nueva sociedad de los media °.
Guy Debord nos habla de una nueva clase de espectaculo integrado donde los
medios de gobierno falsifican desde la produccion hasta la percepcion de
realidades, aduenandose tanto del pasado como del futuro.

[...] es duefio absoluto de los recuerdos, asi como es duefio incontrolado de

los proyectos que forjan el porvenir mas lejano 6.
La memoria y la imagen estan muy unidas ya que una serie continua de
imagenes provocan la pérdida de la memoria. Para el poder absoluto negar la

historia es parte de su supervivencia.

4 Jameson, Frederic, Teoria de la postmodernidad, Valladolid: Trotta, 1996, p. 97
5 Ibid., p. 110

6 Debord, Guy, Comentarios sobre la sociedad del espectaculo, Barcelona: Anagrama, 1999, p. 26



Con la destruccion de la historia, incluso el acontecimiento contemporaneo
se pierde inmediatamente en una lejania fabulosa, entre relatos imposibles
de verificar, estadisticas incontrolables, explicaciones inverosimiles vy

argumentos insostenibles 7.

Para Debord todo es mentira. No se puede creer ninguna informacion ya que
esta se muestra sesgada y manipulada. Con varias imagenes y un buen montaje
todo puede ser real. Como espectadores creemos todo lo que se nos presenta como
verdadero pero que no hemos comprobado -ni podemos comprobar- directamente.
Debord nos habla de temporalidad. Lo que se ha dejado de hablar durante tres dias
es como si no existiera, sintoma de que la historia estad desapareciendo del mundo &.
La misma inquietud nos transmite, tomandolo del libro Apocalipticos e integrados,
de Umberto Eco, José Antonio Ramirez, cuando nos dice que entre los rasgos
negativos de los medios de comunicacion de masas esta la sobreabundancia de
informacioén.

Los mass media suministran una inmensa informacion sobre el presente
(reducen dentro de los limites de una croénica actual sobre el presente
incluso las eventuales informaciones sobre el pasado) y con ello entorpecen

toda conciencia histérica °.
Y la conciencia histérica nos da entidad como grupo ademas de procurarnos
un marco de realidad. La historia actual se conforma a través de los mass-media
donde «las historias» circulan entre lo particular y lo general con total fluidez

impregnando nuestra concepcion de la misma.

7 Debord, Guy, Comentarios sobre la sociedad del espectaculo, Barcelona: Anagrama, 1999, p. 22
8 Ibid., p. 32

9 Ramirez, J. Antonio, Medios de masas e historia del arte, Madrid: Catedra, 1988, p. 244



lll.1. El desarrollo de la prensa ilustrada y sus consecuencias para
el collage

Desde un punto de vista histérico, desde el siglo XVII y debido a la aparicion
de la burguesia se impone un nuevo modelo de sociedad més eficiente y exigente
en sus actividades, necesitada de un consumo de imagenes que aporte informacion
sobre la realidad. Esto viene facilitado por las nuevas técnicas de impresion y redes
de mercado que hace que la profusibn de imagenes sea ya entonces un hecho
habitual. La aparicién y la evolucion del grabado y sus multiples procesos (madera,
cobre y aguafuerte) junto a la mejora en la imprenta, produce una densificacion
iconogréfica paralela a la densificacion y urbanizacion de las ciudades, lo que
supone un aumento del numero de imagenes por individuo. La posesién de
imagenes ya no es un signo de estatus social ni la imagen un bien dnico en si
mismo dado que es mas facil el acceso a ellas 10 . Hay antecedentes que
demuestran como entonces, artistas e intelectuales coleccionaban imagenes para
un uso practico:

Durante el Renacimiento y el Barroco cada artista poseia, ademas, su
coleccion de estampas, un caudal de soluciones técnicas o de férmulas
iconicas que formaban, en muchas ocasiones, algo asi como las piezas

aisladas de un sistema susceptible de multiples combinaciones 1.

Estas estampas tenian por objeto facilitar el estudio del dibujo en los talleres
de pintura, estimular la memorizacion y el disponer, sin necesidad de modelo, de
diversas soluciones para personajes, posturas o gestos 2. Leonardo da Vinci
aconseja el tomar apuntes del natural de todo aquello que se pueda observar con el
mismo fin y afade que no se deben desechar esos bocetos rapidos pues las

variaciones son infinitas y la memoria no podria retenerlas todas, sino «guardar las

10 Ramirez, J. Antonio, Medios de masas e historia del arte, Madrid: Cuadernos Arte Catedra,1988, p. 126
11 Ibid., p. 27

12 Bordes, Juan, H? de las teorias de la figura humana, Madrid: Catedra, 2003, p. 20-24



notas como guias y maestras» 13. Asi pues, vemos que era un procedimiento para
“componer” las escenas partiendo de diversos fragmentos como referente (aunque
la obra pictérica constituyera una Unica entidad). A su vez, en este periodo aparece
entre la alta sociedad en Holanda la moda de recortar figuras a tijera publicandose
incluso en 1686 “el primer método impreso para la practica de este arte” 4.

Es destacable el hecho de que el facil acceso a la imagen abre nuevas
posibilidades a la reutilizacion de la misma desde diferentes perspectivas alterando
el contexto. Vemos como esta relativa abundancia provoca en la sociedad un amplio
uso del “corta y pega” en el dmbito de lo privado en cuanto a producciones
manuales y decorativas a modo de divertimento (en el terreno de lo publico habra
que esperar al siglo XIX a la aparicibn de la postal con temas cdmicos de
celebridades). Como nombra Herta Wescher, no es hasta que se utilice
profusamente por las vanguardias que este proceder se posicione como arte.
Importante es el hecho de cdmo la multiplicacion y facil acceso a la imagen hace
que nuevos sistemas de representacion sean posibles. En palabras de Benjamin,
«desde que surge la gran prensa las fuentes son inabarcables» 5. Sin embargo,
antes de 1840 no es habitual la ilustracion en prensa, muy rara vez algun grabado
en madera. Es después de esta fecha que la imagen empieza a hacerse habitual 16
y para 1880 7 las fotografias empiezan a sustituir a los grabados como ilustraciéon
en prensa, y en diez afios los habran suplantado totalmente.

El desarrollo de la cultura urbana va a dejarse notar en el uso del tiempo libre,

el nacimiento de una nueva cultura visual paralela a los avances del sistema

13 Da Vinci, Leonardo, Cuadernos de notas, Madrid: Busma, col. Poesia y Prosa Popular, n® 28, 1984, p. 121
14 Wescher, Herta, La historia del Collage: del cubismo a la actualidad, Barcelona: Gustavo Gili, 1980, p. 14
15 Benjamin, W., Libro de los Pasajes, Madrid: Akal, 2005, p. 468

16 A finales del siglo XIX en Nueva York hay empleados més de diez mil ilustradores y grabadores en prensa y edicion. Citado En:
Legmany J.C. y Rouillé A., Historia de la fotografia, Barcelona: Martinez Roca, 1986, p. 76

17 La primera fotografia impresa por procedimientos mecanicos aparecié en el New York Daily Graphic en 1880 al que seguiran otras

publicaciones en Francia, Inglaterra y Alemania. Citado En: Panzer, Mary, Las cosas tal como son, Barcelona: Blume, 2006, p. 12



productivo y a la nueva organizacion del trabajo. También en la pintura, artistas
pioneros como Manet o Seurat lo tomaran como elemento estratégico para alejarse
de la tradicional pintura de grandes temas alegoricos, historicos o religiosos. Nuevos
temas naturalistas aparecen en el lienzo reflejo de situaciones cotidianas de la
misma manera que aparecia en literatura, «desde entonces se establecié una
relacion entre los fendmenos vulgares de la vida urbana y la refinada pintura
moderna» 18,

Esas situaciones vulgares de lo cotidiano suponen una revolucion en los
criterios de representacion que hasta entonces imperaban. Las pinturas dejan de ser
edificantes y moralizantes para asomarse a las realidades del mundo como si de
una ventana se tratara. Una situacion similar a la que la fotografia de reportaje o de
viajes va a ofrecer posteriormente.

Los avances técnicos también van a favorecer este cambio de mentalidad. Las
publicaciones de finales del siglo XIX ya habian sustituido los métodos de
estampacion en madera por los modernos de la fotografia 9. La imagen empieza a
dar valor a las diversas publicaciones y se convierte en protagonista en todos los
periddicos. La invencion del fotograbado en Alemania acelera este proceso vy
practicamente, a principios del siglo XX todos los periddicos incluyen una seccion
fotografica a modo de suplemento dominical. La férmula del Daily Mirror, que
empieza a editarse desde 1904, “Vea las noticias a través de la cdmara” 20, tuvo un
desarrollo inmediato en el resto de periddicos y muestra hasta qué punto, la

fotografia creaba la ilusion de informacion directa e inmediata, ademas de

18 Fanés, Feélix, Pintura, collage, cultura de masas. Joan Mir6, 1919-1934, Madrid: Alianza, 2007, p. 53

19 Al principio la fotografia sirve de modelo para el grabador. También favorece la produccion de grabados separando la emulsion
fotografica (el colodién) de la placa de cristal y pegandolo directamente en la plancha de madera y grabar sobre ella y también
sensibilizando directamente la plancha sobre la que se aplica el negativo. Los primeros procedimientos fotomecéanicos (media tinta) no se

emplean hasta 1890. Citado En: Legmany J.C. y Rouillé A., Historia de la fotografia, Barcelona: Martinez Roca, 1986, p. 76

20 Panzer, Mary, Las cosas tal como son, Barcelona: Blume, 2006, p. 12



verdadera. La imagen fotogréafica no tiene competencia en cuanto a portadora del
efecto de realidad, que tan demandado es por parte del publico.

Los diarios empezaron a competir por las imagenes de igual manera que

antes lo habian hecho por las historias (...) 21.

Surge un nuevo campo comercial para captar clientela, la imagen fotografica
entra a formar parte del negocio de la noticia y ante el aumento de demanda surgen
numerosas agencias para proveer de imagenes a la prensa. Se revaloriza la utilidad
de las mismas y para aumentar las ventas se buscan temas que atraigan al publico
y se descubre «que habia unas historias que vendian mas que otras» 22. Entre ellos,
las tragedias -siempre que fueran lejanas- como desastres naturales y guerras. Esto
va a marcar el tipo de noticia que se vende mas, lo cual, nos hace entender que
inevitablemente la prensa no va a estar guiada por la objetividad sino por la
rentabilidad. La imagen ayuda a “creerse” el acontecimiento y a darle realismo vy
emocion.

La presencia de la fotografia en la prensa forzé a cambiar el estilo
informativo. El texto resultaba insuficiente si no iba acompafiado de una
informacion visual y las apariciones esporadicas de la fotografia en la
prensa fue abriendo paso a la informacién visual para transmitir una

informacion mas directa 23
No solo cambian los planteamientos de la prensa diaria, sino que la atenciéon
del publico hacia la imagen fotogréfica genera la proliferacion de las revistas
populares ilustradas que se convierten en «una de las mercancias mas llamativas
de la floreciente cultura de masas» 24. Debido a su éxito, la publicidad hace su
incursion en ellas junto a temas cotidianos sobre jardineria, moda o decoracioén, lo

cual también supone un respaldo econdmico para las propias revistas. Destacar

21 Panzer, Mary, Las cosas tal como son, Barcelona: Blume, 2006, p. 12
22 Ibid.
23 Susperregui, J. M., Fundamentos de la fotografia, Bilbao: Universidad del Pais Vasco, 1988, p. 261

24 Faneés, Felix, Pintura, collage, cultura de masas. Joan Mir6, 1919-1934, Madrid: Alianza, 2007, p. 89



aqui que éstas, siguiendo su atractivo y éxito comercial, van a servir de inspiracion a
manifestaciones de la vanguardia como en el caso de la revista La Révolution
surréaliste, -que empieza a publicarse en 1924-, facilitando su difusion.

Después de la primera guerra mundial, Alemania va a experimentar un
desarrollo cultural sin precedentes. Berlin se convierte en centro de la vanguardia,
durante la breve existencia de la republica de Weimar. También es un importante
centro de desarrollo de la prensa ilustrada. Las principales publicaciones son el
Berliner lIllustrierte Zeitung, el Mtdnchner lllustrierte Presse vy, por parte de la
ideologia de izquierda, el Arbeiter lllustrierte Zeitung, mas conocido como A/Z. Junto
a ellas, las numerosas revistas de temas diversos, ademas de la publicidad,
proporcionaban abundante material para poderse desarrollar el collage Dadaista y el
fotomontaje politico. Es evidente, que en un momento econdémico dificil como fue el
de los afnos de entreguerras en que la inflacion crecia de dia en dia y el valor del
marco decrecia en cuestion de horas, la fotografia era una actividad mas cara que el
acceso a la imagen publicada. Las revistas ilustradas estaban al alcance de
cualquiera y los periédicos también procuraban gran cantidad de imagenes 25. El
habitual corta y pega del album privado o la postal va a desplazarse a la actividad
artistica de vanguardia y asi, seran los Dadaistas el primer grupo en utilizarlo como
principal recurso expresivo en sus composiciones, pues la obra dadaista se va a
desarrollar plenamente en el collage al igual que otros artistas lo haran en el

fotomontaje politico 26 o la actividad propagandistica soviética 27.

25 La tirada de los dos periédicos méas importantes alemanes nombrados, el Berliner y el Minchner alcanza casi los dos millones de
ejemplares y cuestan veinticinco pfennig, una cantidad al alcance de cualquiera. Citado En: Freund, Giséle, La fotografia como documento
social, Barcelona: GG, 2004, p. 102

26 Claros representantes seran Josep Renau o John Heartfield.

27 El VKhUTEMAS, escuela de arquitectura y artes aplicadas de Moscu, sera uno de los centros de formacién mas importantes. La revista
“URSS en Construccion”, de 1931 publica reportajes donde artistas como Alexander Rodchenko, Gustav Klucis y El Lissitzky utilizaran la
fotografia y el fotomontaje al servicio de la revolucion y, este Gltimo artista lo aplicara también a la publicidad. Citado En: Panzer, Mary, Las

cosas tal como son, Barcelona: Blume, 2006, p. 16



Paralelamente al desarrollo de la prensa ilustrada como nuevo campo de
trabajo -y como consecuencia de ello ademas de avances técnicos como camaras
mas pequenas y manejables como la Ermanox (1924) o la Leica (1925)-, la
fotografia de reportaje va a experimentar un gran desarrollo desde los primeros
intentos de mostrar un acontecimiento de manera fragmentaria e inconexa como
fueron las fotografias publicadas sobre la primera guerra mundial 28, en que las
imagenes no forman una historia ni tienen coherencia 2° hasta el pleno nacimiento
del fotoperiodismo tal y como lo entendemos hoy 3°. En palabras de Gisele Freund:

La tarea de los primeros reporteros fotografos de la imagen consistia en
hacer fotos aisladas para ilustrar una historia. Habra que esperar a que la
propia imagen se convierta en historia que relata un acontecimiento en una
serie de fotos, acompafiada a un texto limitado con frecuencia a meras

frases, para que comience la fotografia [de reportaje] 3'.

La fotografia cada vez gana mas terreno al texto como medio de comunicacion
en la prensa y cada vez se hace mas abundante. La publicacién se abarata y la
difusion aumenta. No soélo fotografia sino ilustracion y publicidad van a impregnar
todos los ambitos de la vida cotidiana. La imagen se convierte en elemento de
consumo. Los propios artistas de vanguardia se vuelven consumidores a la vez que
productores de obras, la publicidad se nutre de la técnica del collage y éste a su vez
se forma de las imagenes de la prensa. Tenemos artistas como Lissitzky o Moholy-
Nagy que realizan carteles para diversas firmas utilizando una combinacion de

imagen recortada, dibujo y tipografia, o como ya hemos visto, Rodchenko, Heartfield

28 La union de imagen y texto en una sola rotativa, que posibilita las grandes tiradas, da lugar al comienzo de la era moderna de la prensa
ilustrada. En 1914 las iméagenes fotogréaficas forman parte habitual de la noticia, la prensa mundial dedicé mucho espacio al desarrollo de la
contienda, tanto al servicio de la informacién como de la propaganda. Citado En: Lemagny, J.C. y Rouillé, A., Historia de la fotografia,
Barcelona: Martinez Roca, 1986, p. 79

29 Susperregui, J. M., Fundamentos de la fotografia, Bilbao: Universidad del Pais Vasco, 1988, p. 262

30 El fotoperiodismo moderno lo podemos situar en Alemania en los afios veinte, iniciado por Erich Salomén y continuado por muchos otros
grandes fotorreporteros que daran prestigio a la profesion y satisfaran las demandas de un publico consumidor de imagenes. Citado En:
Susperregui, J. M., Fundamentos de la fotografia, Bilbao: Universidad del Pais Vasco, 1988, p. 264

31 Freund, Giséle, La fotografia como documento social, Barcelona: GG, 2004, p. 99



o Klucis que lo utilizan en carteles de propaganda politica. Para conocer el uso de
imagenes concretas de prensa de la época, se puede rastrear la procedencia de las
imagenes de diversas revistas y periédicos de la época gracias al exhaustivo
estudio de Irene Lusk sobre los fotomontajes de Moholy-Nagy 32.

Los primeros contactos con el medio fotografico en la escuela de la Bauhaus
son algunos foto-collages -como se llamaban- realizados bajo la influencia dadaista
en las clases de ltten. Dos alumnos que mas tarde seran destacados fotografos,
inician su labor fotografica con el collage, siendo “Metropolis” (1921/22) de Paul
Citroén, uno de los mas conocidos. Consiste en un montaje de edificios y calles
pegadas formando un conjunto que refleja una vision de la ciudad moderna. Como
€l mismo relata 3.

Las fotos no las habfa hecho yo mismo, solo pegaba fotos recogidas de
otras fuentes. Lo llamabamos klebebilder 34 en 1919 porque simplemente no

sabiamos como denominarlos.

La solucion es légica: nadie posee una camara fotografica y la practica de la
fotografia es cara -ademés de no existir entonces un laboratorio de fotografia en la
Bauhaus-. Lo que es barato y es mas accesible son las imagenes que abundan en
las publicaciones. El otro alumno, Otto Umber, conocido como Umbo, recuerda a su
vez utilizar en el mismo curso preliminar reproducciones de pinturas de antiguos
maestros asi como fotos de revistas y publicaciones, lo que parece que era material

habitual docente 5.

32 Lusk, Irene-Charlote, Montagen ins Blaue. LaszIé6 Moholy-Nagy. Fotomontagen und Collagen 1922-1943, Werkbund Archiv 5, Berlin:
Anabas, 1980, citado en: Cafas Aparicio, Maria, La teoria del montaje en Moholy-Nagy: fotomontaje y nueva vision, [Tesis Doctoral],

Facultad de Bellas Artes, Universidad de Salamanca, 1997

33 Pauseback, Marianne, Paul Citroén: Retrospektive Fotografie, Disseldorf: Marzona, 1978, p. 8, citado en: Cafias Aparicio, Maria, La
teoria del montaje en Moholy-Nagy: fotomontaje y nueva vision, [Tesis Doctoral], Facultad de Bellas Artes, Universidad de Salamanca, 1997
34 Kleben significa en aleman “pegar” y bilder “cuadros” o “imagenes”

35 Conversacion entre Umbo y Ré Soupalt, grabada en Paris en 1978, citado en:Molderings, H, “Umbo und das Bauhaus” en
Uberlegungen sur Fotografie der Neuen Sachlikeit un des Bauhauses, Lahn-Giessen: Keller, Molderings, Ranke, Beitrage zur Geschichte
und Aesthetik del Fotografie, 1977, p.35, citado en: Canas Aparicio, Maria, La teoria del montaje en Moholy-Nagy: fotomontaje y nueva

vision, [Tesis Doctoral], Facultad de Bellas Artes, Universidad de Salamanca, 1997



En los afos cincuenta, con la llegada de la television, primero en América, la
competencia es tan fuerte que amenaza con hacer desaparecer los medios
impresos. Como ésta es en sus inicios todavia en blanco y negro, las revistas
ilustradas americanas empiezan a reproducir grandes fotografias a color 36. Pero lo
que mas va a influir ahora en la produccidn artistica no va a ser ya tanto la imagen

publicada como el enorme desarrollo de la sociedad de consumo y la publicidad.

lll.2. La fotografia como fragmento de la realidad

El arte del siglo XX habia sofiado con instituir la obra de arte como perfecta
unidad, independiente, autorreferencial, autbnoma vy total. La contingencia,
las circunstancias del mundo real, debian dejar sitio a una perfeccion légica
que existiese por y para si misma: las cuadriculas planas de Mondrian, por
ejemplo, o los 6valos impecablemente alisados de Brancusi. El collage es el
enemigo natural de este ideal ya que desliza hasta el interior del fruto, el
gusano de la realidad _ la realidad considerada como sin limites y arbitraria,
obligando necesariamente a cualquier representacion a no ser mas gue una
coleccion de fragmentos_. Da la casualidad de que la fotografia es la que
mejor habla el lenguaje del collage (en sentido conceptual mas que
técnico). Al ser, obligatoriamente, fotografia del mundo, nos llega siempre
como fragmento: las distintas texturas reunidas en el campo de la imagen
atrapan nuestra mirada debido a su densidad y tienden a separarse las
unas de las otras, de tal forma que, casi siempre, leemos las fotografias

trozo a trozo, elemento a elemento 7.

La idea tan extendida de que la fotografia es un documento demuestra la tan
arraigada concepcion de la fotografia como idéntica a la realidad, una realidad que
es concebida como algo externo a nosotros, que emana de fuera y que es, por lo
tanto, objetivamente observable -y la propia naturaleza mecénica del objetivo

fotogréafico puede registrar directamente-. Aunque conocemos las limitaciones de la

36 Sauquet, Silvia, cat. Fotografia Americana del siglo XX, Barcelona: Fundacién La Caixa, 1991, p. 78

37 Krauss, Rosalind, Lo fotogréfico. Por una teoria de los desplazamientos, Barcelona: GG, 2002, p. 167-168



representacion fotografica (bidimensionalidad, determinado punto de vista,
estatismo, etc.), salvadas éstas, contemplamos la imagen como un fragmento fiel de
una realidad que, en un momento dado, estuvo delante de la camara. Identificamos
sin cuestionarlo la imagen y su referente.

Desmentir o analizar la naturaleza de esta identificacion entre fotografia y
verdad es tarea que muchas reflexiones sobre la fotografia, especialmente desde
los afos 70, se han propuesto. Las corrientes estructuralistas ya venian incluyendo
la imagen como campo de investigacion de significados de manera analoga a los
analisis semiologicos del texto. El estructuralismo supone para la imagen la pérdida
de la transparencia.

Los criticos estructuralistas, pues, cuestionaban la aceptada ecuacion
moderna que identificaba vison y comprension, e investigaron la funcion
representativa. Las imagenes visuales fueron consideradas tan estimables
como el lenguaje escrito del analisis semidtico o semantico. [...] Las nuevas
investigaciones sobre la relacion entre descripcion y tema (o significante y
significado) se basaban en la creciente conciencia de que las fotografias
son artefactos culturales no transparentes: revelan las condiciones sociales,

politicas y psicoldgicas de su produccion 38,

No es cuestion de desarrollar aqui todo un corpus que es un tema en si
mismo, pero si destacar las reflexiones de pensadores como Susan Sontag, Roland
Barthes, Sergé Tisseron o Philippe Dubois. Este ultimo realiza una completa
recopilacion de la evolucion del concepto de realidad en la fotografia desde el siglo
XIX hasta al actualidad 3°. Desde la idea de mimesis, -la fotografia como espejo del
mundo- hasta la de index -la fotografia como huella fisica de una realidad-, analiza
como la fotografia, aunque puede ser considerada una representacion, lo es

siempre de algo. Esta es la idea que desarrolla Barthes cuando en su extenso

38 Sauquet, Silvia, cat. Fotografia Americana del siglo XX, Barcelona: Fundacién La Caixa, 1991, p. 126

39 Dubois, Philippe, El acto fotografico, Barcelona: Paidés Comunicacion, 1994, cap. 1



ensayo de La Camara Lucida*® nos dice que el referente se nos adhiere y esté
siempre presente hasta en la mas pura abstraccion, pues «no puedo negar en la
fotografia que la cosa haya estado alli» 4'. Para Sontag, la esencia de la fotografia
esta en su ontologia como huella, idea que aparece ya desde sus primeros ensayos
Sobre la Fotografia. La huella viene a ser el rastro -luminoso en el caso de la
impresion fotografica- de lo que alguna vez estuvo delante de la camara. Es la
certificacion de que aquello existio:

Una fotografia se considera prueba incontrovertible de que algo
determinado sucedid. La imagen puede distorsionar, pero siempre hay la
presuncion de que existe o0 existié algo semejante a lo que esta en la
imagen. [...] Una fotografia -cualquier fotografia- parece entablar una
relacion mas ingenua, y por lo tanto mas precisa, con la realidad visible que

otros objetos miméticos 42.

Sin embargo, independientemente de la referencia fisica, hay un aspecto muy
complejo en la fotografia y es el de la lectura e interpretacion de la imagen. La
fotografia como significante mas que como huella. Joan Fontcuberta dedica toda su
obra fotogréfica, tanto tedrica como practica, a desmontar la identificacion entre
fotografia y verdad. A través de engafios y escenificaciones demuestra la ingenuidad
del publico a la hora de creerse todo lo que la fotografia presenta como reflejo de
una realidad. Algunos ejemplos y reflexiones sobre el tema se agrupan en su libro E/
Beso de Judas #3. Las diversas situaciones de errdnea interpretacion del significado
de la imagen llevan al engafo y cuando nos hacemos conscientes de ese engafno
nos sentimos “timados”. Fontcuberta, tanto en su teoria como en su obra enfrenta al

espectador con esta ingenuidad visual.

40 Barthes, Roland, La camara lucida, Barcelona: Paidos, 1990, p. 121

41 Vemos que esto sirve en la fotografia analégica pero pierde fuerza en el mundo digital donde la imagen puede no proceder de la “huella”
que la luz dejé sobre el material sensible, en cuyo caso hablariamos de “infografias”, totalmente creadas digitalmente, sin necesidad de

referente fisico.
42 Sontag, Susan, Sobre la fotografia, Barcelona: Edhasa, 1989, p. 16

43 Fontcuberta, Joan, El beso de Judas. Fotografia y verdad, Barcelona: GG, 1998



Actualmente son muchos los estudios que existen sobre el uso de la fotografia
en la prensa y las manipulaciones de que son objeto para lograr un fin
propagandistico 44 . Estos procedimientos ya estan en los mismos origenes de la
fotografia, bien sea de manera explicita, como en los montajes y escenificaciones
pictorialistas, bien de manera engafiosa como en los fotomontajes trucados
haciéndolos pasar por verdaderos 45. Para defenderse de estas practicas bastante
comunes, algunas publicaciones de los afos treinta establecen unos limites muy
determinados de lo que significa la fotografia documental. Asi, Stryker, como
encargado de la parte fotogréafica del programa de la FSA 46, no permite ninguna
manipulacion sobre el negativo, practica que, por otro lado, era muy usual en la
fotografia de retrato sin por ello desmentir la veracidad del retratado. Por tanto,
parece que el sentido de realidad es mas vulnerable en unos géneros que en otros,
siendo el del documental especialmente vulnerable.

Cuando empiezan a proliferar las revistas ilustradas, la promesa que las va a
hacer atractivas al publico es la de ser una ventana al mundo, la de ensenar otras
caras de la vida cotidiana, la de “mostrar las cosas tal como son”. Ya desde la
corriente alemana de vanguardia de la “Nueva Objetividad”, en que la maxima
capacidad de la fotografia de representar el mundo objetivo estriba en fotografiar las
cosas de la manera mas aséptica posible, recurriendo para ello a los primeros
planos, a la frontalidad y al papel blanco y brillante de nueva fabricacién, las pautas
de lo que es una mirada directa al mundo quedan establecidas. En su libro Der Welt

ist Schén, el fotégrafo Renger-Patzsch4” , nos presenta una recopilaciéon de

44 ver, por ejemplo, el reciente trabajo sobre los engafios en prensa de: Caballo Ardila, D.; Caballo, D., Fotografia sin verdad. El poder de
la mentira, Madrid: Universitas, 2011

45 Fotomontaje de la Comuna de Paris, en Souguez, Marie Loup, Historia de la fotografia, Madrid: Catedra, 1996, p. 165

46 Farm Security Administration (1935-1943), campafia federal que el gobierno americano de Roosevelt pone en marcha para hacer frente
a la depresion y el empobrecimiento de una gran poblacién ganadera y agricultora de los estados el sureste.

47 Castellanos, Paloma, Diccionario histérico de la fotografia, Madrid: Istmo, 1999, p. 189



fotografias tanto del entorno natural como fabricado por el ser humano como
muestra de la belleza del mundo.

La fotografia americana va a afianzar el concepto de lo que es la fotografia
documental, aunque las bases de la fotografia de reportaje ya habian sido
establecidas en Alemania desde el fotografo Erich Salomén. Este inventa para el
publico lo que se ha dado en llamar la “fotografia candida”, es decir, unas fotografias
gue, como anunciaba el titular del periédico UHU en la publicacién de las fotografias
de Salomon de celebridades politicas, han sido hechas “sin pose” 48.

La fotografia documental, contrariamente a lo que su nombre parece indicar,
esta lejos de la objetividad. Convierte a los sujetos en “problema social’ y enfatiza la
necesidad de crear una opinion y desencadenar una acciéon. Se basa en la idea de
gue los hechos hablan por si mismos y en la transparencia de la camara en mostrar
evidencia.

Asi es como funciona lo documental [...] Se resiste al comentario; impone
su sentido. Nos confronta a nosotros, la audiencia, con una evidencia
empirica de tal naturaleza que hace imposible cualquier discusion y vuelve
superflua la interpretacion. Todo el énfasis esta en la evidencia; los hechos
hablan por si mismos [...] s6lo los hechos importan [...] El punto central de
lo documental no esté en la forma ni en el estilo ni el medio, sino siempre en

el contenido 9.

El cometido de los fotografos comisionados para documentar las condiciones
de vida empobrecidas de una parte de la sociedad americana, a través del
programa antes nombrado de la FSA, era el de mostrar para convencer. Convencer
de la necesidad de desviar ayudas gubernamentales para un sector de la poblacion
desfavorecida por las malas cosechas -y la mala gestion-. Dorothea Lange y Walker

Evans van a ser dos de los fotografos elegidos. Recorreran las zonas afectadas

48 revista UHU, n° 4, enero de 1929, en Sougez, Marie-Loup, (coord.), H? general de la fotografia, Madrid: Catedra, 2007, p. 418

49 Stott, William, Documentary expresion and thirties America, London: Oxford University Press, 1973, cit. en: Wells, Liz, Photography, a
Critical Introduction, London: Routledge, 2001, p. 90



registrando con su camara aquello que ven. Que lo que vean depende de su propia
mirada y sensibilidad es algo que no se plantea: por el hecho de estar alli son
testigos de una situacidon que la camara registra con fidelidad. Donde esta esta
fidelidad no lo sabemos salvo que nos agarremos a condicionantes de indole
técnica: frontalidad, no manipulacion del negativo, no reencuadre posterior, etc.
Estas fotografias eran material para publicar en prensa y como tales, eran noticia.

Hoy en dia, las bases establecidas de la credibilidad del reportaje hay que
buscarlas en esos inicios y en la concepcion de no manipulacion técnica que se ha
ido estableciendo como garante de fidelidad a la verdad. Especialmente, el debate
de la manipulacién cobra fuerza desde el advenimiento de lo digital que hace la
credibilidad de la fotografia tan vulnerable.

Desde sus origenes, la fotografia como documento inevitablemente ha sido
una representacion del mundo supeditada a una ideologia y a una visién que existe
de antemano y que impregna la percepcion de los acontecimientos fotografiados.
Asi, una determinada comunidad que lee las mismas publicaciones contempla el
mundo exterior como “lo otro” y se ve reafirmada en su sentido de pertenencia a la
comunidad (o nacion) 59,

Tisseron analiza esta capacidad de la fotografia de “envolver” en una misma
diversas realidades, desde el psiquismo y desde la propia praxis como aficionados:

[...] Toda fotografia, por la forma de presencia idéntica que impone a los
cuerpos, a los objetos y al espacio, hace visible la unidad esencial del
mundo, de los objetos y del sujeto en un espacio que los impregna y los
envuelve por igual. Este poder de “envolver” en una materia Unica
fragmentos dispersos de lo real da a la fotografia un lugar privilegiado en la

constitucion de envoltorios psiquicos, tanto colectivos como individuales 51.

50 Esto es especialmente aplicable a la fotografia en la época colonial donde el otro es el colonizado, el subyugado. La fotografia refleja la
realidad del Imperio desde el punto de vista del dominador. Citado En: Wells, Liz, Photography, a Critical Introducction, London: Routledge,
2001, p. 68-70

51 Tisseron, Serge, El misterio de la camara lucida, Salamanca: Universidad de Salamanca, 2000, p. 152-53



El sentido de verdad de la fotografia, que en principio, desde el siglo XIX,
reside en la naturaleza mecanica de la camara, se ira viendo desplazado, en los
debates mas modernos sobre la fotografia, por el de autenticidad, en que la verdad
de una escena depende de la honestidad del fotografo/a. Eugene Smith, el
paradigma de la honestidad en fotografia documental, afirmara,

La fotografia es un medio de expresion poderoso. Debidamente empleada,
€S un gran poder para nuestro mejoramiento e inteligencia; mal empleada
puede encender muchos fuegos inoportunos. El fotoperiodismo, debido al
enorme publico al alcance de las publicaciones que lo usan, influye mas
sobre el pensamiento y la opinion del publico que ninguna otra rama de la
fotografia. Por estas razones es importante que el fotoperiodista posea
(ademas de la maestria esencial de sus herramientas) un fuerte sentido de
integridad y de inteligencia necesaria para poder entender y presentar un
tema correctamente. [...] El fotoperiodista no puede tener mas que un
enfoque personal: le es imposible ser totalmente objetivo. Honesto, si;

objetivo, no %2,

Confiar la verdad a la no intervencidn sobre la escena fotografiada nos lleva a
plantearnos si es mas verdadera la apariencia de las cosas, fotografiadas de esa
supuesta manera objetiva o si la retorica de la imagen nos aporta mas informacion
acerca de una realidad concreta que queremos mostrar. Cita Walter Benjamin el
ejemplo de Bertolt Brecht para el que la fotografia de una fabrica no dice nada
acerca de las relaciones humanas, y en este sentido, es una apariencia superficial
que no permite penetrar la realidad:

[...] porque una simple réplica de la realidad nos dice sobre la realidad
menos que nunca. Una foto de las fabricas de Krupp apenas nos instruye
sobre tales instituciones [...] Es por lo tanto un hecho que hay que construir

algo, algo artificial, fabricado 23.
La realidad para ser mostrada necesita ser “construida”. Si no, no explica

nada, no dice nada de si misma fuera de las apariencias. Para Benjamin, un

52 Smith, E., Fotoperiodismo (1948) en: Fontcuberta, Joan, (ed), Estética fotografica, Barcelona: GG, 2003, p. 209

53 Benjamin, Walter, “Pequena Historia de la Fotografia” en Discursos Interrumpidos I, Madrid: Taurus, 1990 (12 ed. castellano 1973), p. 81



ejemplo de esta “fotografia construida” nos lo da el surrealismo y el cine ruso. En
estos ejemplos es inseparable la construccién de la imagen en cuanto a la dotacion
de significado (al igual que en los fotomontajes politicos de Heartfield).

A un nivel publicitario o de comunicacioén visual nos moveriamos entre el nivel
denotativo y el nivel connotativo de la imagen 34 . Uno supone la comunicacion
directa y univoca en base al nivel descriptivo de la imagen y el otro considera que la
comunicacion, para ser efectiva, necesita de otros elementos en la imagen que
operen a un nivel emocional.

¢Cudl de los dos es mas portador de verdad? En este sentido, todas las
manipulaciones inherentes no sélo a la propia toma de las imagenes, sino a los usos
y contextos en que ésta es mostrada pueden no ser sino una manera de mostrar
mejor la verdad. Desde la perspectiva de Smith,

La mayoria de los reportajes fotogréaficos requieren una cierta cantidad de
planteamiento, de adaptacion, de direccion de escena, para lograr una
coherencia grafica y editorial. Aqui el fotoperiodista puede sacar a relucir su
aspecto mas creativo. Cuando ello se hace para lograr una mejor

traduccion del espiritu de actualidad, entonces, es completamente ético %5,

Por tanto, no es verdad aparente lo que buscamos sino honestidad.
Honestidad en que lo que se puede interpretar de la imagen que vemos -que por
otro lado, sin interpretacion queda vacia- %6. De la fotografia de prensa exigimos esa
honestidad pues el propio medio de difusion constituye un contexto en el que la
lectura que hacemos de la imagen nos hace asumirla como verdadera (aquello

ocurrié). Y también asumimos con cierta candidez que esa es la unica manera

54 Ver el caso del filantropo Dr. Barnaldo que en 1876 manipula unos retratos del “antes” y el “después” de los huérfanos a su cuidado,
después de su “rehabilitacion”. En su defensa, dice que las imagenes elegidas “representan la apariencia” de una realidad aunque no sean
en si una realidad concreta (retrato individual versus tipologia). Citado En: Wells, Liz, Photography, a Critical Introduction, London:
Routledge, 2001, p. 76-77

55 Smith, E., “Fotoperiodismo (1948)” en: Fontcuberta, Joan, Estética fotografica, Barcelona: GG, 2003, p. 211

56 Ver al respecto la reflexion de Fontcuberta sobre las fotografias como documento tomadas de un archivo, médicas o cientificas, que al
ser despojadas de su contexto y sin pie de foto que las defina, dejan de ser documentaciéon de nada, pues no podemos interpretarlas.

Fontcuberta, Joan, El beso de Judas, Fotografia y verdad, Barcelona: GG, 1998



posible de mostrar los acontecimientos, que no hay retérica, ya no en la manera de
hacer la propia fotografia sino en la edicion, la puesta en pagina y el contexto, y no
consideramos que haya fraude en ninguna parte del proceso si no hay una
manipulacion explicita de la propia imagen. Asi pues, nos vemos obligados a asumir
la verdad de lo que se nos presenta pasando por alto que los medios de
comunicacion de masas construyen una geografia -al fin y al cabo imaginaria- de lo
real,

[...] La fotografia no supone tanto un registro de lo real como su

construccion y significacion 57.

Y esta realidad construida viene dictada por 6rganos de poder. Es una realidad
institucional. Pero, segun Foucault, el poder no reside en la fuerza o presién ejercida
por un grupo social sobre otro sino que se situa a lo largo de todo el sistema, en la
seleccion, codificacion y sistemas de difusion de conocimiento. En palabras de Liz
Wells, siguiendo el pensamiento de Focault,

Cada sociedad construye su propio “régimen de verdad”, elaborando el
marco, las instituciones y el discurso que validan determinados
procedimientos y nos permiten distinguir las afirmaciones falsas de las

verdaderas %8
El conocimiento del mundo mas alla de nuestra experiencia mas inmediata se
nos entrega a través de los mass-media. Nos asoman al mundo por las ventanas
gue nos quieren abrir. En este sentido, ese mundo es una ilusion y una falacia, lo
cual no niega la realidad de que aquello que muestran las imagenes existe u ocurrié
pero desplaza el significado hacia una interpretacion oficial y, por tanto, dirigida.
Pasamos de vivir en una realidad cotidiana a vivir en una realidad mundial,

expandida:

57 Ryan, James, R., Picturing Empire: photography and the visualisation of the British Empire, London: Reaktion Boooks, 1997, p. 214,
citado en: Wells, Liz, Photography, a Critical Introduction, London: Routledge, 2001, p. 69

58 Wells, Liz, Photography, a Critical Introduction, London: Routledge, 2001, p.107



Hasta entonces, el hombre comun sélo podia visualizar los acontecimientos
que ocurrian a su vera, en su calle, en su pueblo. Con la fotografia se abre

una ventana al mundo °.

Desde sus inicios, los medios que distribuyen y administran la informacion son
un poderoso medio de propaganda y manipulacion revestido de veracidad y de
identidad. El auge de las revistas ilustradas, como Vu, que anuncian una mirada al
mundo prometiendo,

“paginas repletas de fotografias que traduzcan los acontecimientos politicos
tanto nacionales como internacionales en imagenes [...], poniendo en

contacto a nuestros lectores con el mundo entero” €0,
siendo capaces, no sélo de mostrarnos el mundo exterior, “al otro” 61, sino de
traducirlo en imagenes. Afios después la férmula sigue siendo efectiva, cuando Life
se lanza en 1936 con la promesa de,

Ver y complacerse en ver, ver para ser sorprendido, para instruirse. Ver y
ser visto, he aqui ahora el deseo y la nueva esperanza de la mitad de la

humanidad [...], el libro de imagenes del mundo 62,

Nos prometen la posibilidad de abarcarlo todo (cosa que ya Goethe
manifestaba imposible) 63 y, ademas, nos convencen de que lo que estamos viendo
es realmente el mundo. Para Sontag, la prensa no so6lo es reduccionista sino que
guia nuestras concepciones seleccionando por nosotros lo que debe mostrarse.

Lo que se denomina en la jerga periodistica “el mundo” [...] es (a diferencia
del mundo) un lugar muy pequefio, tanto por su geografia como por sus
temas, y se espera un transmision concisa y enfatica de lo que se supone

que merece la pena conocerse al respecto 64,

59 Freund, Giséle, La fotografia como documento social, Barcelona: GG, 2004, p. 96
60 Panzer, Mary, Las cosas tal como son, Barcelona: Blume, 2006, p. 15

61 Ese “otro” se determina por lo que no es normativo: los habitantes nativos de las colonias para los britanicos, las mujeres para los

hombres, etc. Panzer, Mary, Las Cosas tal como Son, Barcelona: Blume, 2006

62 Henry Luce, editor de Life, citado en: Lemagny J.C. y Rouillé A., Historia de la fotografia, trad. Fabian G.P., Barcelona: Martinez Roca,
1986, p. 168

63 Véase cap. Il, p. 58

64 Sontag, Susan, Ante el dolor de los demas, Madrid: Santillana, 2003, p. 29



Treinta afos antes habia escrito:

Aunque acontecimiento ha llegado a significar, precisamente, algo digno de
fotografiarse, aun es la ideologia (en el sentido mas amplio) lo que

determina qué constituye un acontecimiento 6.

y continda diciéndonos que, antes que la fotografia, existe el acontecimiento,
que a su vez no existe si no se nombra, define y estructura por una conciencia
politica existente.

Dentro del debate de la fotografia como representacion de la realidad, esta la
cuestion de la seleccidén que inevitablemente se ejerce en el entorno a fotografiar, el
corte espacio temporal que la fotografia imprime a lo que estamos viendo y viviendo
antes de fotografiarlo. Ante la imposibilidad de abarcarlo todo, hay que elegir, hay
que decidir con qué parte de lo real externo quedarse. En esta decision entran en
juego factores muy diversos que van desde lo psiquico hasta las consideraciones de
indole técnica. Pero ya partimos de un tipo de “manipulacion” sobre lo real: la
seleccidn del motivo o del acontecimiento, el fragmento elegido del total.

Autores varios han reflexionado sobre el hecho de la fragmentacion que se
produce en el acto fotogréafico. Para Dubois, la fotografia imprime fundamentalmente
un corte brusco sobre el espacio y el tiempo que él compara, algo agresivamente,
con el tajo de una cuchilla. Comparando el acto de creacion fotografico y el pictorico,
gue se va componiendo poco a poco Yy por partes, afirma:

El espacio fotografico no esta dado. Pero tampoco se construye. Por el
contrario, es un espacio a tomar (o a dejar), una selecciéon en el mundo, una
sustraccion que se opera en bloque. [...] Mas alla de toda intencién o de
todo efecto de composicion, el fotégrafo, de entrada, siempre corta, da un

tajo, hiere lo visible 66,

65 Sontag, Susan, Sobre la fotografia, Barcelona: Edhasa, 1989, p. 28

66 Dubois, Philippe, El acto fotografico, Barcelona: Paidés Comunicacion, 1994, p. 158



Dubois hace hincapié en el hecho de la seleccidn, que es una separacion, y el
hecho de hacerlo de golpe, en bloque, es decir, no se construye como se elabora
una pintura. Es lo que él denomina «el golpe del corte», tanto en lo espacial como
en lo temporal, y que constituye la sustancia misma del acto fotografico ©7.

Después del index, el corte. Después de la cuestion de la relacion de la
imagen con lo real, la cuestion de su relacién con el espacio y el tiempo.
Aqui todo gira alrededor de la nocién de corte. La imagen fotografica, en
tanto es indisociable del acto que la constituye, no sélo es una huella
luminosa, es también una huella trabajada por un gesto radical, que la crea
por entero de un solo golpe, el gesto del corte, del cut, que hace caer sus
golpes a la vez sobre el hilo de la duracion y en el continuum de la

extension 68,

Por un lado, aceptamos la continuidad que la huella luminosa establece entre
la realidad y la fotografia, siendo el referente una presencia hecha evidente por esta
huella, lo cual otorga a la fotografia una elevada nocién de realidad. Pero por otro, el
mismo acto fotogréafico corta esta huella para separar realidad e imagen fotografica.

A la posible manipulacion anterior (composicién, punto de vista, elecciones
técnicas, etc.) o posterior (reencuadres, positivado, retoques, interpretacion del
archivo digital...) o, mas bien, independientemente de ella, la separaciéon de un
fragmento a través del corte que se opera al activar el obturador de la camara es
inherente a la toma fotografica. Para Tisseron, el corte provoca la captura del objeto,
pues la interrupcion del flujo luminoso hace posible retener la imagen. De ahi la

expresion de que la fotografia no la hacemos sino “la tomamos” 69.

67 Para ver el desarrollo completo de su teoria sobre el corte ver el capitulo 4: “El Golpe del Corte” en: Dubois, Philippe, El acto fotografico,

Barcelona: Paidés Comunicacion, 1994, p. 141-187
68 Dubois, Philippe, El acto fotogréfico, Barcelona: Paidés Comunicacion, 1994, p. 140

69 No obstante, para fotégrafos como Ansel Adams que basa su practica en la “previsualizacién”, la fotografia ya esta hecha antes de la
toma, que se limita a conseguir aquello que ya se ha preconcebido en la cabeza: “No tomas una fotografia. La haces”. Aunque aqui nos
referimos mas a la fotografia que registra el acontecimiento, la fotografia de prensa que parte de la idea generalizada de registro directo e
inmediato de la realidad, no de construccion de esa realidad. Citado En: Tisseron, Serge, El misterio de la camara lucida, Salamanca:

Universidad de Salamanca, 2000



El gesto de activar el obturador provoca un corte del flujo luminoso. En las
camaras de tipo Réflex, ese corte se materializa incluso en la desaparicion
de la imagen en el visor durante el tiempo en que el objetivo se entreabre
para dejar pasar la luz. En lo que se refiere a ese corte, el imaginario que
reina como amo y sefior es el de la captura. La camara se cierra sobre la luz

aprisionada como un cepo sobre su presa 9,
La idea de la fotografia como depredacion ya aparece en los primeros escritos
de Sontag, remarcando la ilusion de apoderarse de aquello que “tomamos” con la
camara:

Fotografiar es apropiarse de lo fotografiado. Significa establecer con el
mundo una relacion determinada que sabe a conocimiento, y por lo tanto a

poder 71,

Reducir el mundo a una serie de acontecimientos, de elementos mas
pequenos, de fracciones, es poder dominarlo, reducir su escala para asimilarlo. Para
Tisseron, realizamos fotografias, por ejemplo en un viaje, para asimilar
posteriormente en casa los hechos o las vivencias que en el rapido transcurso de
los acontecimientos no tenemos tiempo de asimilar 72. El hecho de hacer una
fotografia supone una suerte de “encerramiento” de los componentes psiquicos,
sensaciones y emociones vividas, con la esperanza de,

[...] despertar, revelar e integrar, con ocasion del descubrimiento de la
imagen, todos los componentes de la experiencia -emotivos, cenestésicos,
sensoriales- [...] que se encontraban encerrados en una “caja negra’
psiquica por falta de espacio y tiempo para mostrarse. Esa esperanza
incluye, en particular, la posibilidad de llevar a cabo una forma de

simbolizacion verbal de la experiencia que dio lugar a la fotografia [...] 73.
Al crear la imagen, se crea paralelamente, un “fuera de campo” que no

aparece en la imagen pero que estaba en el espacio de la realidad externa.

70 Tisseron, Serge, El misterio de la camara licida, Salamanca: Universidad de Salamanca, 2000, p. 49
71 Sontag, Susan, Sobre la fotografia, Barcelona: Edhasa, 1989, p. 14
72 Tisseron, Serge, El misterio de la camara licida, Salamanca: Universidad de Salamanca, 2000, p. 148

73 Ibid., p. 29-30



[...] Lo que una fotografia no muestra es tan importante como lo que
muestra. Mas exactamente, hay una relacion -dada como inevitable,
existencial, irresistible- del afuera con el adentro, que hace que toda
fotograffa se lea como portadora de una “presencia virtual”, como ligada
consubstancialmente a algo que no esta alli, ante nuestros ojos, que ha sido
apartado, pero que se revela alli como excluido. [...] se sabe que estaba alli

en el momento de la toma, pero a un lado 74,

Cuando contemplamos la imagen completamos lo visto con lo imaginado. Por
ello, cuando en la toma fotogréafica fragmentamos lo hacemos pensando en aquello
gue mejor re-presentara esa realidad de nuevo. Elegimos el “mejor” fragmento de
los posibles en un complejo acto de reconocimiento de la escena. En esta eleccidon
intervienen factores psiquicos derivados tanto de la percepcibn como del
aprendizaje. Los prejuicios culturales, la ideologia, la intencibn comunicativa,
marcan los limites del encuadre. A esto se suman los factores técnicos, que en la
mayoria de los casos estan al servicio de la intencién.

Y viceversa, en la lectura de la imagen tratamos de recomponer cOmo nos
imaginamos la escena completa que existi6 en la realidad. Cuando no tenemos
experiencia directa de aquello que se nos muestra, aunque jamas hayamos estado
en un campo de batalla, un pais, un lugar o visto determinados personajes extrafos,
nuestra imaginacion trabaja en base a nuestra propia experiencia de las cosas:
nuestro conocimiento del dolor, de la alegria o la tristeza hacen posible la
comprension o la identificacion de aquello que vemos por fotografias.

Cuando contemplamos el contenido de la imagen no contemplamos
fragmentos, vemos realidades completas y complejas, reconstruidas con los mas o

menos datos de que disponemos.

74 Dubois, Philippe, El acto fotografico, Barcelona: Paidés Comunicacion, 1994, p. 160



lll.3. El fotomontaje como union de fragmentos

La palabra “fotomontaje” designa una composicion pictérica hecha a base de
fragmentos fotograficos que pueden combinarse o no con otras técnicas. En el
campo de la fotografia hay otra acepcion que seria la impresion en el laboratorio de
mas de un negativo sobre el mismo papel fotogréafico resultando en una imagen
compuesta, pero a este proceso normalmente se le denomina “sobreimpresion” (lo
mismo que si se realizaba en camara en la toma exponiendo dos escenas en el
mismo negativo). El concepto de fotomontaje tal y como se utiliza en la vanguardia
designa el primer procedimiento, siendo los otros mas del ambito del “trucaje”.

Segun la técnica empleada, Irene Lusk diferencia entre “fotomontaje”,
“fotocollage” y “collage”. en el fotomontaje, las fotografias poseen una carga
semantica; en el fotocollage se utiliza la fotografia pero supeditada a la composicion
como elemento gréfico no por su significado, y el collage emplea esporadicamente
fragmentos fotograficos 75. Aunque esta clasificacion es radical pues pudiera ser que
un collage empleara fragmentos fotograficos por su carga semantica ademas de
constituir un elemento gréfico. Fotomontaje y collage con inclusiébn o a partir de
fotografias pueden considerarse semejantes si el contenido semantico de la imagen
pervive en la obra. En este sentido, cuando hablamos de fotomontaje podemos
estar hablando de un tipo de collage, que es el que aqui nos interesa.

Nombrar aqui la acepcion de Sergei Tretyakov de que

un fotomontaje no tiene que ser necesariamente un montaje de fotos, No:

puede ser foto y texto, foto y color, foto y dibujo 76.

y prosigue citando a Heartfield, quien afirmaba que

75 Lusk, Irene, C., Montagen ins Blaue, cat. exp. Werkbund-Archiv, Giessen: Anabas Verlag, 1980, p. 17, citado en: Cafas Aparicio, Maria,
La teoria del montaje en Moholy-Nagy: fotomontaje y nueva vision, [Tesis Doctoral], Facultad de Bellas Artes, Universidad de Salamanca,
1997

76 Tretyakov, Sergei, John Heartfield. A monograph. Moscou, 1936, cit. en: Dawn, Ades, Fotomontaje, Barcelona: GG, 2002, p. 16



Una fotografia puede, por la adicién de una irrelevante mancha de color,

convertirse en un fotomontaje, una obra de arte de un tipo especial 77.

poniendo de relieve que no es tanto la técnica lo que le importa como “la idea,
la operacion que transforma el significado de la fotografia original”. El fotomontaje
como union de fragmentos no hace Unicamente referencia a un procedimiento
técnico sino, sobre todo, a una concepcion de la obra artistica y la comunicacion.
Como afirma César Domela, «el fotomontaje muestra una idea, la fotografia un
objeto» 78.

Partiendo del collage, los Dadaistas llegan a la utilizacion de la fotografia
combinada con recortes de periédicos, textos, letras y dibujos para formar una
imagen a veces caodtica y desconcertante de la realidad. A esta nueva forma de
crear se le denomind fotomontaje por necesidad de diferenciarla de otras actitudes
ante el arte 79.

El Constructivismo Ruso se adhiere a la técnica del fotomontaje por la
capacidad que tiene de comunicar de la forma mas efectiva -y de paso realista o
figurativa- las ideas politicas revolucionarias. La capacidad referencial de la
fotografia hace posible alejarse del camino un tanto limitado de la abstraccién sin
volver a la pintura figurativa tradicional.

El fotomontaje es, por tanto, idoneo como procedimiento moderno vy
revolucionario. Toma de la industria tanto como del arte, participa del espiritu
moderno contemporaneo, de la maquina, de la produccion, de la objetividad, de la
revolucion y la construccion de algo nuevo. El montaje es algo que pertenece a la

nueva realidad social, al igual que lo son el cine y la fotografia. Como pone de

77 Tretyakov, Sergei, John Heartfield. A monograph. Moscou, 1936, cit. en: Dawn, Ades, Fotomontaje, Barcelona: GG, 2002, p. 16
78 Domela, Cesar, Fotomontaje, exposicion del 25 abril -31 mayo 1931, Kunstgewerbe Museum, Berlin, sin paginar

79 Dawn, Ades, Fotomontaje, Barcelona: GG, 2002, p. 12



relieve Eisenstein, la palabra “montaje” proviene de la idea de ensamblado, una
palabra procedente en principio de la industria pero que el arte va a hacer propia.

El lenguaje cotidiano ha tomado de la industria una palabra que denota el
ensamblado de maquinaria, tuberias, herramientas... [pero que] aungue
todavia no esta muy en boga, tiene todas las caracteristicas para llegar a

estarlo €0,

Es indudable que la nueva técnica es adoptada por las vanguardias artisticas,
por sus peculiares caracteristicas tan acordes con los cambios sociales de su
tiempo, como solucién a la necesidad de comunicar no solo una idea sino una
manera -fragmentaria pero holistica- de vivir el mundo contemporaneo.

La técnica del montaje en el cine también se inicia en esta época como su
maximo elemento de lenguaje. Montaje se denomina al procedimiento de unir dos
fragmentos independientes de pelicula, siendo en realidad un complejo proceso de
combinaciébn de imagenes. Parece ser que el término se incorpora desde la
fotografia y segun Marie Seton, fue el cine soviético el que importa el concepto 81.

Para Eisenstein, principal precursor de esta técnica y el que la lleva a sus
consecuencias mas extremas, el montaje es principalmente choque, “conflicto”,
interrelacion entre planos consecutivos de donde surgird una nueva interpretacion
de las imagenes en una relacion dialéctica 82. En la union de fragmentos opuestos el
resultado es diferente de la mera suma de las partes. El conflicto en el cine, la forma
mas elevada de arte para Eisenstein, se establece en varios niveles, entre planos
(montaje) y dentro del plano (gréfico, espacial...) que provoca una sensacion
dinamica y del que surgira una nueva forma, un nuevo concepto, un movimiento.

Considero ademas dinamico el surgimiento de nuevos conceptos y puntos

de vista en el conflicto entre el concepto habitual y la representacion

80 Kahn, Douglas, John Heartfield. Art and Mass Media, New York: Tanam Press, 1985, p. 108
81 Seton, Marie, Sergei M. Eisenstein, a biography, London: Dennis Dobson, 1978 (1? ed. 1952), p. 82

82 Eisenstein, S. M., “La dialéctica de la forma cinematografica”, citado en: E/ cine soviético de todos los tiempos, Valencia: Filmoteca de la

Generalitat Valenciana, col. Documentos, n°1, 1998



particular: como dinamizacion de la inercia de la percepcion; como

dinamizacion de la “vision tradicional” en una vision nueva 83,

Hasta entonces, el cine habia empleado el montaje como simple encolado de
fragmentos en orden cronolégico o alternando acciones paralelas de acciones
diferentes (perseguidor/perseguido) como hace Giriffith. Los nuevos planteamientos
en torno al montaje como construccion hacen que se desarrolle aportando una
nueva dimension al lenguaje cinematografico.

La idea de montaje, proveniente de la experimentacién de Lev Kuleshov con la
yuxtaposicién de imagenes para variar el significado y la lectura que hacemos de
ellas, busca la creacidn de realidades mas alla del sentido representacional del
fotograma. Eisenstein persigue una formula “matematica” o inequivoca de lectura de
la imagen que ante una yuxtaposicién determinada provoque una respuesta precisa
84, Aunque la respuesta emocional depende de factores tanto del espectador como
de la cultura, hay en Eisenstein una busqueda de una gramatica del montaje que
haga de esta técnica un elemento basico del lenguaje visual. EI montaje es
construccion a partir de fragmentos que rompen la unidad de la realidad mostrada
para producir una respuesta o efecto determinado. Para Aumont, el fragmento es
uno de los elementos fundamentales de la teoria del montaje de Eisenstein 85 .
Desarrolla la idea de fragmento como unidad de composicion que solo funciona en
relacion al resto de los elementos.

La separacion en piezas de montaje viene determinada por el hecho de que
cada pieza en si misma no tienen realidad alguna. Pero cada pieza misma

esta en una posicion para evocar una determinada asociacion 86,

83 Eisenstein, S. M., “La dialéctica de la forma cinematogréfica”, citado en: E cine soviético de todos los tiempos, Valencia: Filmoteca de la
Generalitat Valenciana, col. Documentos, n°1, 1998, p. 96

84 Un trabajo muy completo sobre el montaje en Eisenstein es: Aumont, J., Montage Eisenstein, London: MFI Publishing, 1987 (ed. or. en
francés, 1979)

85 Aumont, Jacques, Montage Eisenstein, London: BFI Publishing, 1987 (ed. or. francés, 1979), p. 29-sigs.

86 Eisenstein, Sergei, “The dramatury of film form (1929)” en Taylor, Richard, (ed.) Eisenstein Writings 1922-1934, p. 178



El significado se transmite en la relacion entre los fragmentos, primero en el
salto de uno a otro, después en el conjunto al que pertenece. El fragmento no
funciona por si mismo sino en un sistema global, organico.

El arte no esta en alguna toma exdtica o un angulo de camara inesperado o
exagerado. El arte reside en el hecho de que cada fragmento de una
pelicula deberia ser una parte organica de un todo organicamente

concebido &,

Para Eisenstein, la presentacibn de un hecho de forma directa es soélo
«informacién» pero carece de capacidad transformadora. La conversién a
«fragmentos» es lo que opera el cambio, de un pedazo de informacién a una
realidad compleja y experimentada emocionalmente.

Por ejemplo, un asesinato en el escenario tiene meramente un efecto
psicolégico. Percibido como una dnica secuencia de montaje actia como
un elemento de informacién, un titulo. Sélo empieza a funcionar
emocionalmente cuando es presentada en fragmentos de montaje. En
piezas de montaje, en que cada una provoca una cierta asociacion, la suma

de las cuales resulta en un sentimiento emocional complejo compuesto 8.
Fotomontaje y cine estan muy relacionados entre si. A propésito de la
exposicion sobre fotomontaje celebrada en 1931 en Berlin, Cesar Domela afirmara,

Existen ciertas analogias entre el fotomontaje y el cine con la diferencia de
que el cine muestra en movimiento lineal 1o que el fotomontaje redne sobre

el plano .
También Heartfield afirma que el fotomontaje,

introducia la representacion de imagenes simultaneas con angulos de vision
y planos en perspectivas diversas, mediante las cuales se obtenfa una

especie de pelicula cinematografica inanimada 0.

87 Eisenstein, Sergei, “The dramatury of film form (1929)” en Taylor, Richard, (ed.) Eisenstein Writings 1922-1934, p. 225
88 Ibid., p. 178
89 Domela, Cesar, Fotomontaje, exposicion del 25 abril -31 mayo 1931, Kunstgewerbe Museum, Berlin, sin paginar

90 Pierre, José, El Futurismo y el Dadaismo, Historia General de la Pintura, tomo 20, Madrid: Aguilar, 1968, p. 127



El principio que en el cine actla para crear la forma cinematogréafica es el
mismo que en el fotomontaje convierte una serie de fragmentos en una realidad
compleja diferente, pero mientras que el cine opera en la secuencialidad,
dependiendo la narrativa de la estructura dramética, en el fotomontaje el observador
atiende en una imagen a una simultaneidad espacio-temporal.

Es interesante constatar como en los fotomontajes realizados por Moholy-
Nagy en un periodo de su vida, de 1922 a 1927, a los que denomina fotoplasticas, el
grafismo es el elemento diferenciador. La fotoplastica, como él la entiende, es una
combinacion de fotografia y plastica, es decir, la linea del dibujo y los elementos de
la pintura constructivista de la que él proviene. Por tanto, la fotoplastica es un
fotomontaje con grafia, que busca ampliar las posibilidades de la fotografia en lo
gue él denomina una “representacion de una suprarrealidad orgénica °', dando
como resultado de la composicion una lectura clara y objetiva «de forma mas
econOmica pues el significado esta concentrado en la imagen y la simultaneidad» 92.

[La fotoplastica] es un método experimental de representacion simultanea;
interpenetracion comprimida, de ingenio verbal y visual; misteriosas
combinaciones con los medios imitativos mas realistas que penetran en

esferas imaginarias %.
La fotoplastica pone de manifiesto como la grafia expande nuestra capacidad
de conocer. Opera en el espacio y en el tiempo, condensando los estimulos de
manera que los percibimos en la simultaneidad.

El efecto de la fotoplastica se deriva de la penetracion y combinacion de
cosas que son inherentes a la vida pero no siempre visibles, la percepcion

visual de la simultaneidad de los acontecimientos 94.

91 Cafias Aparicio, Maria, La teoria del montaje en Moholy-Nagy: fotomontaje y nueva vision, [Tesis Doctoral], Facultad de Bellas Artes,
Universidad de Salamanca, 1997, p. 154

92 Ibid., p. 157
93 Ibid., p. 154

94 “Fotografie ist Lichtgestaltung” [La fotografia es creacion con la Luz], Moholy-Nagy, cat. exp. IVAM, Valencia, 1991, p. 358, citado en:
Canas Aparicio, Maria, La teoria del montaje en Moholy-Nagy: fotomontaje y nueva vision, [Tesis Doctoral], Facultad de Bellas Artes,

Universidad de Salamanca, 1997, p. 156



lll.4. Fotomontaje y prensa: politica y propaganda
lll.4.1 Primeros fotomontajes en prensa y fotografia de guerra

Si la fotografia nace con el sentido de lo real adherido a si misma pronto se va
a descubrir cobmo es tan manipulable como cualquier discurso. Para la historiadora
Naomi Rosenblum esta capacidad de la imagen para certificar tanto como falsificar
se pone de manifiesto ya desde el siglo XIX.

Entre 1855 y 1870, las imagenes fotograficas de guerras e insurrecciones
eran generalmente aceptadas como verdaderos aunque dolorosos espejos
de la realidad, pero después de la comuna de Paris de 1871 emergieron
otros aspectos en relacion con la documentacion de acontecimientos

politicos controvertidos 9.

Entre estos aspectos estaba, por un lado, el uso que a esas fotografias se les
podia dar, diferente para el que fueron tomadas: las consecuencias para los lideres
de la comuna cuyos retratos realizados en el breve periodo de su victoria sirvieron
después para identificarlos y ejecutarlos. Por otro lado, se pone de manifiesto el
engafo que puede esconderse detras de una buena manipulacion cuando se
descubre que imagenes que supuestamente documentaban las “atrocidades” de los
comuneros, demostraron ser falsas, como aquella de Eugene Appert de 1871 en la
que se muestra a los comuneros “masacrando” a dominicos en una puesta en
escena que ahora se nos haria mas evidente, y publicado junto con los nombres de
los personajes que aparecen bien identificados, bajo el titulo “Crimes de la
Commune”.

El “realismo” de esos trucajes fomentd su venta entre el publico que,
conmovido con las vivencias de un pasado proximo, hallaba en esas
imagenes la posibilidad de achacar las desgracias presentes a los “malos”

que protagonizaron los acontecimientos 9.

95 Rosenblum Naomi, A world History of photography, New York, London, Paris: Abbeville Press, 1997, p. 184

96 Souguez, Marie Loup, Historia de la fotografia, Madrid: Catedra, 1996, p. 165



No es que fuera la primera vez que se manipulaba la fotografia pero si la
primera que se hace sobre material aparentemente documental, iniciando un camino
de manipulaciones de informacidn sin vuelta atras.

Las primeras fotografias de guerra realizadas en el campo de batalla de
Fenton, Beato o Gardner se permiten una puesta en escena pues no
necesariamente fotografiaban los sujetos tal como los encontraban:

Fotografiar era componer (poner sujetos vivos, posar) y el deseo de arreglar
los elementos no desaparecié porque el tema estuviera inmovilizado o
inmovil. No deberia sorprender entonces que muchas imagenes canonicas
de las primeras fotografias bélicas hayan resultado trucadas o que sus

objetos hayan sido amafiados 97,

En una famosa fotografia de Fenton E/ valle de la sombra de la muerte (1885),
las balas de candn, que estaban amontonadas al lado del camino en la primera
fotografia, estan dispersas en la segunda 9. No hay que olvidar, por un lado que la
sensibilidad del publico estaba todavia guiada por la representacion pictérica no tan
directa y “real” como la fotografia y, por otro, que las imagenes que Fenton toma
responden al encargo de presentar a la armada britanica en su mejor aspecto,
incluso bucélico 9.

Las fotografias se componian y presentaban en albumes destinados a la
realeza britanica y francesa, fueron expuestas en Londres y Paris, y fueron
vendidas individualmente en estas ciudades y en Nueva York; ademas,
suministraban material para hacer grabados para ilustrar la prensa

londinense 100,
Del mismo modo, Beato toma unas fotografias de la rebelidbn de indios contra
britdnicos en 1857 del devastado palacio de Sikandarbagh reconstruyendo el

escenario de la masacre de los Cipayos varios meses después.

97 Sontag, Susan, Ante el dolor de los demas, Madrid: Santillana, 2003, p. 65
98 Ibid.
99 Rosenblum, Naomi, A world History of photography, New York, London, Paris: Abbeville Press, 1997, p. 182

100 /bid.



Beato construyd las ruinas como un campo de insepultos, situando a
algunos nativos junto a dos columnas al fondo y distribuyendo huesos

humanos por el patio 101,

Conociendo este hecho se nos hace dificil saber si otras escenas de
devastaciéon de Beato, en las que aparecen los muertos aparentemente tal como
cayeron, son mas o menos fieles a la realidad pues no hay un “trucaje” de la imagen
y lo que aparece ante la vista “estaba ahi”, montado o no. Del mismo modo, los
fotografos que trabajan para Brady también recomponen el escenario de la muerte
reubicando algunos de los cadaveres a un lugar mas “fotogénico”.

Lo extrafio no es que muchas fotos de noticias, iconos del pasado, entre
ellas algunas de las mas recordadas de la Segunda Guerra Mundial, al
parecer hayan sido trucadas; sino que nos sorprenda saber que fueron un

truco y que ello siempre nos decepcione 102,

Pero no toda manipulacion esta dirigida por el deseo de enganar. El
“‘componer” es inherente a la toma fotografica. El descomponer y volver a
recomponer, propio del fotomontaje, puede tener la intencion de clarificar el
mensaje, de ordenar el caos de lo que se nos presenta para hacerlo mas
comprensible. Y para ello, el artista utiliza medios propios del lenguaje estético como
un modo de organizacion.

La puesta en pagina y el fotomontaje van a ser medios que eficazmente seran
utilizados en prensa para ilustrar el acontecimiento de una manera mas veridica y
emocional. La revista francesa sobre temas deportivos La Vie au Grand Air sera la
primera en usarlo en 1898. Esta revista es innovadora tanto por el uso del
fotomontaje como por la puesta en pagina combinando planos detalle y generales y
la «ruptura de la mancha grafica habitual» 193 . En un reportaje sobre los juegos

olimpicos de Londres, se publica el 26 de julio de 1908 en doble pagina interior una

101 Ibid., p. 66
102 Ibid.

103 Soussa, Jorge Pedro, Historia Critica del fotoperiodismo occidental, Zamora: Comunicacion Social, 2011, p. 59



composicion donde sobre un fondo de imagenes en distintos tamafos
representando diversos momentos de los juegos a modo de collage, aparece una
gran figura central saltando hacia el lector, causando un gran efecto dindmico, que
como dice Lemagny «pone de manifiesto su hazana»:

En la prensa, la fotografia ya no debe solo representar sino mediatizar 194,

No basta con la realidad de los hechos en una fotografia sino que importa el
como los hechos son mostrados al publico. Todo el desarrollo del disefio grafico que
va a evolucionar rapidamente en las paginas de diarios y revistas junto con el
lenguaje de la publicidad van a demostrar que la manera de presentar el
acontecimiento tiene tanto que decir como el propio acontecimiento. Sera en el
campo de la comunicacion grafica donde el fotomontaje alcance sus mayores cotas,

especialmente en el desarrollo del cartel como plano de comunicacion.

lll.4.2. Fotomontaje y lucha politica en las vanguardias

La revolucion rusa de 1917 abrird un campo de experimentacion tan creativo y
fructifero que marcara el lenguaje plastico de la vanguardia. El régimen comunista
que trajo consigo la revolucion soviética encontré en los artistas de vanguardia un
claro apoyo. De artistas pasan a ser individuos al servicio de un ideal colectivo. La
nueva era se inaugura bajo el estandarte de la modernidad, temas y materiales se
renuevan para dar paso a una nueva funcion de la expresidon. Arte y politica se
convierten en una misma cosa.

Denominandose a si mismos productivistas, comenzaron a explorar las
cualidades artisticas inherentes a los materiales, como la forma y el color, y
a captar el espiritu de la era tecnolégica moderna [...] La revolucion
bolchevique de 1917 les ofrecid una gran oportunidad. Los productivistas
socialistas estaban entusiasmados por participar en la creacion de una

nueva sociedad predicada por los politicos del nuevo régimen, y

104 Lemagny J.C. y Rouillé A., Historia de la fotografia, Barcelona: Martinez Roca, 1986, p. 79



saborearon la oportunidad de trabajar junto a los obreros, cientificos e
ingenieros. Por su parte, el régimen estaba satisfecho de encontrar artistas

que desearan apoyar la revolucion 105,

Uno de los mas destacados fue Vladimir Tatlin que con su monumento a la
Tercera Internacional (1919) «reflejaba la vision tanto de los politicos como de los
artistas» 106, Utilizaba diferentes materiales y ensamblajes en la creacion de sus
proyectos publicos. Pero habia otros artistas que no estaban de acuerdo con esta
supeditacién del arte a la politica sino que defendian el arte por el arte. Gabo y
Pevsner (este ultimo difundié su idea del constructivismo que luego fue llamado
europeo 0 Internacional) o Malevich con los enunciados del denominado
Suprematismo (aunque ambos son abstractos y geométricos difieren en el papel
politico), apostaron por un arte puro, lo que trajo como consecuencia que en menos
de tres afios se tuvieran que ir de Rusia.

Malevich y Tatlin mantenian posiciones opuestas respecto al papel del arte.
Malevich sostenia que el arte era una actividad aislada, sin obligaciones
sociales ni politicas. Tatlin, por el contrario, sostenia que el arte podia y

debia ejercer un impacto en la sociedad 197,

Por tanto, el Constructivismo serd el maximo exponente artistico de la
revolucion y su aplicaciéon a los carteles de propaganda soviética se cuenta entre los
mas innovadores haciendo uso tanto de la fotografia como del dibujo realista y la
plastica pictérica, componiendo un mensaje directo y univoco fiel a la ideologia que
propagan. No nos planteamos la “verdad” o “falsedad” de una afirmacién sino la
idoneidad del mensaje por el modo en que se nos ofrece.

Para Gustav Klucis, uno de los mejores exponentes del fotomontaje
constructivista, el fotomontaje es realista y documental, busca la organizacion

expresiva, es una construccion, es dinamico y puede mover al espectador a la

105 Dempsey, Amy, Estilos, escuelas y movimientos, Barcelona: Art Blume, 2002-2008, p. 106
106 Ibid.

107 Ibid., p. 106



accion 108, | a accion, es decir, la respuesta ya sea emocional, de consumo o moral,
es lo que importa como postulaba Eisenstein; y lo es tanto en la publicidad
comercial como en la propaganda politica.

En algunos de sus carteles, Klucis utiliza fotografias con escenas reales de la
“noticia” que cuenta. Por ejemplo, en Todo Moscu construye el metro (1934), las
imagenes se disponen de tal manera que recogen varios aspectos de la
informacién, el antes y el después de las obras, el trabajo duro y el esfuerzo y el uso
del metro terminado por la ciudadania, reforzando la idea de trabajo comunitario, y
unidos todos por la alfombra roja que cruza la escena que otorga estructura a la
composicion y forma parte de la lectura e interpretacion de la imagen.

La insercion del grafismo tiene en Klucis una funcionalidad concreta y las
imagenes, sean fotografias de prensa o dibujos, apoyan y completan la informacién
que nos quiere dar. Donde otros artistas utilizan elementos quiza mas simbdlicos,
como una calavera o las piernas de una mujer, Klucis extrae el sentido de
fragmentos de la realidad tomandola como tal: fotografias de las masas en una
manifestacion, la documentacion de las obras del metro, o retratos de personajes
politicos reconocibles.

Para Gustav Klucis,

El fotomontaje, como el método mas innovador del arte plastico, esta
estrechamente ligado al desarrollo de la cultura industrial y los medios de la
cultura de masas [...] Surge una necesidad de un arte cuya fuerza sea una
técnica investida de un aparataje y una quimica alcanzando los estandares

de la industria socialista. El fotomontaje ha resultado ser dicho arte 109,
La vanguardia rusa tiene muy claro cuales son los objetivos del arte en

cualquiera de sus manifestaciones y en la necesidad de propagar las ideas

108 Albera, F., Eisenstein et le constructivismo Russe, Lausanne: L’Age D'Homme, 1990, p. 142

109 Dawn, Ades, Fotomontaje, Barcelona: GG, 2002, p. 63



revolucionarias buscan los medios mas eficaces para llegar a las masas. Adoptan el
montaje como,

[...] un instrumento para revelar lo que se denominaba “la verdad
documental”. En lugar de confiar en los convencionales modos de
representacion gréafica de la época, los Constructivistas [...] buscaban
despertar en la clase trabajadora el sentido de una existencia socialista
contemporanea mediante el uso de fotografias y texto en el mensaje visual.
Como sus colegas en el cine ruso, estaban convencidos de que el montaje

[...] era capaz de comunicar nuevas realidades 119,

Las revistas y el cartel, aparte del cine y otras manifestaciones artisticas como
la musica o el teatro, son los medios comunmente utilizados para la difusién de este
mensaje. Revistas como Sovfoto Magazine 'y Lef en Moscu y AlZ (Arbeiter lllustrierte
Zeitung) en Alemania publican fotomontajes de Rodchenko, Klucis, Lissitzky o
Heartfield.

De entre todos los artistas, seran los fotomontajes de John Heartfield para la
causa comunista los que causen gran impacto por la eficacia con la que lanzan el
mensaje (el mismo Renau declara haber ampliado radicalmente las posibilidades de
expresion al conocer los fotomontajes de Heartfield a través de la revista AlZ ) 111,
En 1917 Heartfield junto a su hermano Herzfelde (el apellido original aleman de
Heartfield) funda la editorial Malik (Malik Verlag) con el propésito de difundir el
trabajo de George Grosz, al que habian conocido en 1915. La imprenta le permite
los primeros experimentos con tipografia e imagen que le llevan hacia un nuevo
concepto del cartel. Inicialmente publicados en la revista Neue Jugend, la

incorporacion al KPD, partido comunista aleman, refuerzan su relacion con la

110 Rosenblum, Naomi, A world History of photography, New York, London, Paris: Abbeville Press, 1997, p. 398

111 Carulla, Jordi; Carulla, Arnau, La Guerra Civil en 2000 carteles, vol.1, Barcelona: Postermil, 1997, p. 73



propaganda politica, trabajando para otras editoriales y revistas de izquierdas como
Die Pleite, Der Kntipfel o Die Rote Fahne 112,

En el desarrollo del fotomontaje politico, Heartfield combina tanto fotografias
de actualidad como tomas propias, un concepto moderno de la tipografia y sus
conocimientos sobre retoque, para conseguir que el mensaje sea claramente
portador de las ideas politicas que quiere transmitir.

Una tipografia moderna y un retoque muy cuidadoso y preciso conducen a
una declaracion inequivoca, que con alusiones a la politica de cada dia,

mostraba la injusticia del capitalismo 113,
En la union de texto y fotografia encontramos un medio de comunicacién que
supera a ambos por separado dirigiendo la intencion comunicativa a su objetivo. El
escritor soviético Sergei Tretiakov escribe en 1936,

Si la fotografia, bajo la influencia del texto, expresa no simplemente el hecho
que muestra sino también la tendencia social expresada por el hecho,

entonces es realmente un fotomontaje 4.
El texto tiene la capacidad de anclar la polisemia de toda imagen fotografica
(al igual que lo hace un titulo o el pie de foto). La comunicacién a través del grafismo
dirige las emociones y demuestra ser un arma efectiva en la lucha politica.
Jan Tschichold, que trabajaba en el campo del diseno grafico y que publica
junto a las fotografias de Franz Roh el libro Foto Auge referente a la exposicion Film
und Foto de Stuttgart en 1929, sera

[...] el primero en subrayar la eficacia de la fotografia en la tipografia [...]
cred una tipografia simplificada, cuya meta era transmitir la informacion lo

mas claramente posible 115,

112 Atkins, H., “John Heartfield (1891-1968)", Berlin-Moskau 1900-1950, cat. exp. Berlinische Gallerie Berlin, Miinchen: Prestel, 1995, p.
319

113 Ibid.
114 Tretiakov, Sergei, cit. en: Dawn, Ades, Fotomontaje, Barcelona: GG, 2002, p. 17

115 Monz6, Josep Vicent, Fotomontaje en la coleccion del IVAM, Valencia: Aldeasa-IVAM, 2000, p. 291



En 1925 escribe el ensayo Tipografia Elemental seguido en 1926 del libro La
Nueva tipografia donde desarrolla sus teorias sobre el valor de la union de tipografia
y fotografia en la comunicacion grafica. La imagen es méas elocuente y rapida que el
mero texto.

Hoy, con la fotografia, estamos en disposicion de experimentar muchas mas
cosas, mejor y mas rapidamente que por la via poco facil de la palabra o la

escritura 116,

En dicha exposicion, la sala que corri6 a cargo de Heartfield, la dedicé a
demostrar las diferentes y numerosas aplicaciones de la fotografia: Foto Montaje/
Foto Prensa/ Foto Grafismo/ Foto Cartel/ Foto Satira y Foto Editorial junto a las
consignas «Pinta con la fotografia, haz poesia con la fotografia» 117 y «Utiliza la
fotografia como un arma» 118,

Tantas innovaciones en el campo del arte y de la comunicacion vienen
auspiciadas por un abonado terreno de movimiento politico y social que estimula la
produccién artistica a todos los niveles. Como lo expresa Tretiakov en un ensayo
sobre los artistas revolucionarios de occidente, tales como Heartfield o Brecht,
contra el «arte como narcético» hay que desarrollar un «arte sobre la realidad» que
sea capaz de transformarla 119 . El «camino correcto», tal como se pone de
manifiesto en el Encuentro Internacional de Artistas Revolucionarios celebrado en
Moscu en 1931 y al que Heartfield fue invitado, es el que este mismo artista al igual
que los Constructivistas rusos han trazado.

La lucha politica, como nos recuerda Rosa Olivares, esta presente en toda la

historia del fotomontaje.

116 Monzd, Josep Vicent, Fotomontaje en la coleccion del IVAM, Valencia: Aldeasa-IVAM, 2000, p. 291
117 “Male mit Foto dichte mit Foto”

118 Atkins, Helen, “John Heartfield (1891-1968)” en: Berlin-Moskau 1900-1950, cat. exp. Berlinische Gallerie Berlin, Miinchen: Prestel,
1995, p. 319

119 Ibid., p. 341



Resulta curioso ver como a lo largo del tiempo, desde Renau o Heartfield
hasta Martha Rosler o Peter Kennard, no importa el proceso técnico, la
actitud de los artistas ha sido béasicamente la misma: la critica, la lucha
politica abierta contra el uso excesivo de la fuerza, contra el poder del

dinero, contra las guerras, podriamos decir “contra el tirano” 120,

Esto quizd sea debido a que los medios de masas son un reflejo de los
personajes y los actos que éstos provocan en la realidad social, haciendo que los
artistas que quieren cambiar esa realidad se fijen en la recreacion de los
acontecimientos que nos devuelven los media. Pero cuestionando la pertinencia
actual de la inclusion de lo politico en el arte, Brihuega nos alerta de que cuando el
arte se somete a las exigencias del mercado la tematica politica y social se
convierte en mero espectaculo. El arte socialmente comprometido no tiene cabida
en el mundo institucional y de consumo en el que el campo del arte se ha
convertido.

Lo que hoy se considera politica y socialmente comprometido se encuentra
[...] acosado en los fundamentos de su mismisima identidad por la general
insignificancia comunicativa que hoy ostenta el arte dentro de los nuevos

ecosistemas visuales hegemonicos 21,
Si tanto el mundo de la prensa y la comunicacién como el de la cultura en
general esta dominado por poderes facticos que responden a sus propios intereses
hay que reencontrar una via de accion que no se sustente por los mismos pilares.

Es necesario replantear la pertinencia de algunos conceptos sintacticos y
semanticos del lenguaje visual cuyo uso es habitual en la problematica del
compromiso politico y social del arte (aunque se trate muchas veces de
meros conceptos de estilo). Me refiero a nociones como realismo (en todo

su abanico de acepciones), exhibicion ejemplarizante del infortunio vy la

120 Olivares, Rosa, “El ojo que corta como un cuchillo”, Exit, n° 35, “ Cortar y pegar Cut & Paste”, 2009, p. 8

121 Brihuega, Jaime, “Renau de nuevo” en cat. Josep Renau 1907-1982, Compromiso y cultura, Valencia: Universidad de Valencia y
SECC, 2008, p. 30



injusticia, testimonio del acontecer historico, fervor propagandistico,

demagogia, épica y mitica y hagiografia de valores éticos o politicos, etc.122
Lo que se propone no es abandonar todo intento de hacer un arte
comprometido sino alejarnos de los presupuestos de realidad que hasta ahora los
medios de comunicacion ostentan. Ante la avalancha de imagenes desagradables
por lo directas y lo morbosas el dolor se espectaculariza, pero la situacion actual en
la generacion de cultura hace mas necesario que nunca la intervencion del arte para
romper la hegemonia sobre la cultura de masas.

[...] su pertinencia [...] viene replanteada ahora desde las afueras del
territorio del arte; esto es, desde algunas manifestaciones de la cultura de
masas, que en nuestros dias han adoptado grados de miseria intelectual,
ética y estética sin precedentes: la existencia de la llamada cultura basura,
[...]1 Y digo totalitarismo ya que se trata de manifestaciones surgidas de
poderes socialmente hegemodnicos pero no "democréaticamente”
constituidos. Poderes tan contundentes de cara al imaginario colectivo
como los que desplegd la propaganda (artistica o no) de los totalitarismos

que vio consolidarse el segundo tercio del siglo XX 123,

Hoy en dia la capacidad del arte como medio de comunicacion es mas
necesaria que nunca, precisamente porque ha perdido la capacidad de formar parte
de la cultura de una colectividad. La antigua funcion del mito a que hacia referencia
Lévi-Strauss 124 ha sido asumida por otros poderes. El arte ya no tiene acceso al
imaginario colectivo.

Esta es la situacion dentro de la que tiene lugar esa mencionada reduccion
a la insignificancia social que ha experimentado el arte, cuyo papel y
funciones de cara al grueso de la colectividad han quedado reducidos a

esa mera retérica suntuaria desde la que resulta infructuoso acceder a la

122 Brihuega, Jaime, “Renau de nuevo” en cat. Josep Renau 1907-1982, Compromiso y cultura, Valencia: Universidad de Valencia y
SECC, 2008, p. 36

123 Ibid., p. 36-37

124 ver Cap., 11.3.1., p. 76, Lévi-Strauss y el concepto de «Bricolage»



configuracion de los grandes términos ideologicos del imaginario colectivo

125,

Ante la cultura “narcotizante” se imponen como necesarios nuevos lenguajes
vinculados a lo artistico, a la creatividad y a la generacion de experiencias de
comunicacion que sean capaces de abrir caminos a la reflexion. Si el arte ha
perdido poder comunicativo, reducido a la expresion de individualidades muy
alejada su influencia de las realidades sociales, hacen falta artistas que,
desarrollando un lenguaje propio y eficaz, incidan sobre los problemas que aquejan
a las sociedades. Pero no se trata simplemente de hacer propaganda o tomar
partido. Para Benjamin, tal como expone Didi-Huberman, el autor debe convertirse
en productor superando la mera propaganda o la «pura creacion», proponiendo un
contradiscurso y abriendo nuevos campos de conocimiento.

[...] el autor se convierte en productor en la medida en que no se contenta
con crear una obra inédita, sino que hace de su obra una posible contra-
informacion, un pensamiento inaudito, un conocimiento nuevo que 10s
medios oficiales de informacion silencian, ya sea por censura O por
ignorancia, por interés politico o por vulgaridad simplemente. Se trata, dice
Benjamin, de sobrepasar la alternativa estéril del propagandista y del

artista, es decir, de la toma de partido y de la pura creacion 126,
El artista debe ser un creador comprometido. Hablando de la pertinencia de un
arte como el de Renau, Brihuega afirma,

Pues bien, estoy seguro de que Renau se apuntaria a un debate edificado
precisamente sobre tales bases. [...] también estoy ademas seguro de que
Renau adaptaria sus medios expresivos a parametros de eficacia que le
permitiesen denunciar la injusticia, la desigualdad, la miseria y el

embrutecimiento del mundo subdesarrollado, [...] 27.

125 Brihuega, Jaime, “Renau de nuevo” en cat. Josep Renau 1907-1982, Compromiso y cultura, Valencia: Universidad de Valencia y
SECC, 2008, p. 37

126 Benjamin, W., "L'auteur comme producteur" (1934), Essais sur Brecht, op cit. "L'ouvre d'art & I'ere de sa reproductibilité techique"
Oeuvres, lll, Paris, Gallimard, 2000, cit. en: Didi-Huberman, G., Cuando las imagenes toman posicién, Madrid: Antonio Machado Libros,

2013, p. 114
127 Ibid.



El arte es capaz de abrir caminos desde proyectos contemporaneos que
proponen no la contemplacion pasiva sino la experiencia directa a través de la
interrelacion con otros sentidos, la realidad y la memoria, para potenciar la

elaboracion de significados por parte del espectador que le lleven al conocimiento.

1ll.4.3. Fotomontaje y arte en los inicios

De los inicios del collage en su mas amplia acepcion de encolado de
fragmentos o materiales sobre otros remitimos al primer capitulo del estudio de
Herta Weschler 128 | donde rastrea los primeros actos de encolado de papeles en
manuscritos de Japén en el siglo Xl pasando por un elaborado arte persa de la
encuadernacion, primero repujado en cuero y luego introduciendo artes
relacionadas con el recorte de papel en el siglo XVI, los iconos rusos y la profusion
de ornamento de cuadros y objetos religiosos en el Barroco, las composiciones en
albumes, postales y carteles de los méas diversos objetos, practicas habituales en los
hogares hasta el siglo XIX en Europa.

Resumiendo, podemos constatar que el collage, la composicion y el cuadro
con materiales, tienen incontables predecesores en el siglo pasado, de los
cuales s6lo una minima parte puede relacionarse con lo que se crea en la
actualidad. Todos estos trabajos quedan como productos del arte manual
popular o de aficionados, en las lineas colaterales del desarrollo artistico sin
influir en él. Sera en el siglo XX que el collage en manos de artistas
creativos se transforma en un nuevo medio de expresion, valido, que ha

contribuido a impresionar el rostro de nuestro tiempo 129,
El sigo XX lo que vera sera el redescubrimiento de una técnica para fines
expresivos radicalmente distintos alejandose de la finalidad estética y de
entretenimiento para encontrar una potente finalidad comunicativa. Algunas de las

técnicas caracteristicas de la vanguardia ya habian sido usadas en fotografia en el

128 Weschler, Herta, La historia del collage, Del Cubismo a la actualidad, Barcelona: Gustavo Gili, 1980 (ed. or. revisada 1974)

129 Ibid., p. 22



siglo XIX tales como fotogramas, solarizaciones o sobreimpresiones, al igual que los
puntos de vista inusualmente altos o bajos tan caracteristicos del nuevo lenguaje. Lo
importante de este resurgimiento es que técnicas que existian esporadicamente
pasan a ser centro de experimentacion y se constituyen en fundamento de toda una
revolucion del lenguaje plastico y visual. Como dice Naomi Rosenblum, su momento
habia llegado.

Aungue un cierto numero de artistas ha reivindicado la invenciéon del
montaje, al igual que la fotografia sin camara [fotogramal], era una vieja idea

cuyo momento habia llegado 0.
En los inicios de la fotografia, el montaje responde, o bien a una necesidad
técnica debido a las limitaciones de los materiales quimicos, o bien a un deseo de
elevar la fotografia a la categoria de “arte”.

Los comienzos del fotomontaje proceden de querer conservar el caracter
pictérico en las fotografias de paisajes. «M. Silvy para la ejecucion de sus
cuadros tiene un sistema excelente [...] no pega sobre todos los paisajes
indiferentemente un cielo formado por un cliché uniforme; cada vez que es
posible, se toma el trabajo de subrayar sucesivamente y por partes la vista

del paisaje y la del cielo que lo corona» 131,

Esto mismo es lo que realiza Gustave Le Gray en La ola (1856), haciendo dos
placas independientes para el cielo y el mar combinados luego en la copia,
consiguiendo un resultado espectacular que soluciona el problema de la pobre
latitud de exposicidn de los materiales fotogréaficos de la época 132. La finalidad que
persiguen es estética al igual que otros fotdgrafos que trabajan con el calotipo
(proceso negativo-positivo que sustituye al inicial del daguerrotipo), compondran
imagenes “inexistentes” de la combinacion de varios negativos. Gustav Rejlander en

Two ways of life (1857) o Henry Peach Robinson en Fading Away (1858), realizan

130 Rosenblum, Naomi, A world History of photography, New York, London. Paris: Abbeville Press, 1997, p. 397
131 Benjamin, W., Libro de los Pasajes, Madrid: Akal, 2005, p.693, cita a: Figuier, Louis, La fotografia en el salén de 1859, Paris, 1860, p. 9

132 Souguez, Marie Loup, Historia de la fotografia, Madrid: Catedra, 1996, p. 130



unas imagenes realistas con el deseo de disimular el proceso técnico de cdmo estan
compuestas preocupados por elevar la fotografia al nivel de arte.

Esta técnica se hizo bastante usual entre los fotdgrafos que querian imitar
las barrocas composiciones de la pintura académica, si bien su meta es
siempre la de disimular tal artificio, para que el conjunto no pareciera un

fotomontaje 133,

Este deseo de ocultar el proceso del montaje se aleja del concepto de montaje
tal como es desarrollado en la vanguardia, que precisamente encuentra su fuerza en
la composicion explicita de fragmentos.

David Octavius Hill realiza una pintura en 1866 a modo de “retrato conjunto”
de la Firma del acta de separacion de la Iglesia de Escocia, partiendo de los retratos
individuales fotograficos tomados en 1843 134, Para Roman Gubern,

Con su accion Hill habia descubierto el principio de divisibilidad de la
imagen en componentes fotografiables aisladamente, aunque su resultado

final fue una pintura 135,

En los mismos inicios del daguerrotipo encontramos retratos multiples en una
misma placa y desde los afios 1860 los estudios de retrato comenzaran a utilizar la
impresidn de multiples retratos en una cartel para publicitar el negocio 136.

El desarrollo que la tarjeta postal experimenta a principios del siglo XX trae
aparejada la composicion y el fotomontaje de una manera que, para Gubern, se
adelanta a las obras dadaistas.

De este modo, estos productos aparentemente triviales de la cultura de
masas dirigidos al gusto popular y al mercado interclasista se anticiparon,
de un modo anénimo e industrializado, a los hallazgos vanguardistas de

Heartfield y de Rodchenko 137,

133 Gubern, Roman, La mirada opulenta, Barcelona: Gustavo Gili, 1987, p. 169

134 Souguez, Marie Loup, Historia de la fotografia, Madrid: Catedra, 1996, p. 114

135 Gubern, Roman, La mirada opulenta, Barcelona: Gustavo Gili, 1987, p. 169

136 Rosenblum, Naomi, A world History of photography, New York, London. Paris: Abbeville Press, 1997, p. 64-65

137 Gubern, Roman, La mirada opulenta, Barcelona: Gustavo Gili, 1987, p. 170



No es importante desentrafnar el debate sobre quién fue primero en utilizarla
sino entender la importancia del redescubrimiento de esta técnica para el arte. El
fotomontaje era un procedimiento que pertenecia al mundo tecnoldgico, al mundo
de la comunicacion de masas y la reproduccién fotomecénica y por tanto se
ajustaba muy bien a los propoésitos de la vanguardia. Hannah Hoch afirmaba acerca
del grupo dadaista de Berlin:

Nuestro objetivo era el integrar objetos del mundo de la maquina y la

industria en el mundo del arte 138,
Como explica Gunda Luyken,

Para Hannah Héch el collage o el fotomontaje era el ambito artistico en el

que podia reflejar desde una perspectiva critica la realidad y de-construirla

139,

En los anos veinte y treinta fotomontaje es casi sinbnimo de lucha politica
pues las funciones del arte de vanguardia pasan de la manifestacién elitista al
activismo politico y social. Las nuevas tecnologias, el desarrollo de los transportes
asi como el nuevo campo del consumo abren camino a la publicidad y daran
impulso a la experimentacion. El movimiento constructivista sienta las bases de un
nuevo lenguaje que también se alimentara de otros artistas del panorama de
vanguardia como el movimiento dadaista al que pertenecen Hannah Hdch,
Hausmann, Heartfield, Grosz, y artistas como Schwitters, Man Ray o Moholy-Nagy,
cuyo desarrollo artistico también esta vinculado a respuestas a cambios sociales y
politicos de su época.

Es un poco como si, histéricamente hablando, las trincheras abiertas en la
Europa de la Gran Guerra hubieran suscitado [...] la decision de mostrar por
montaje, es decir, por dislocaciones y recomposiciones de todo. El montaje

seria un método de conocimiento y un procedimiento formal nacido de la

138 Hannah Hdch, citado en: Dawn, Ades, Fotomontaje, Barcelona: GG, 2002, p. 13

139 Luyken, Gunda, "El album de recortes de Hannah Hoch", en cat. de exp. Ministerio de Cultura, Hanna Héch, Centro de Arte Reina
Sofia, Madrid: Aldeasa, 2004, p. 83



guerra, que toma acta del "desorden del mundo". Firmaria nuestra
percepcion del tiempo desde los primeros conflictos del siglo XX: se habria

convertido en el método moderno por excelencia 140,

Hausmann, en Courier dada diferencia claramente las dos tendencias de
vanguardia del fotomontaje: el que denomina «fotomontaje de la forma», utilizado
por dadaistas y expresionistas y que proviene de la publicidad americana, y el
fotomontaje politico y de agitaciéon surgido en la Unidén Soviética bajo Lef, Frente de
Izquierdas para las Artes, a consecuencia de la situacién socio-politica, y cuyo
objetivo no es artistico sino que es s6lo un medio para un fin 141,

Esta division tan categérica entre arte y politica no se debe tomar seriamente
ya que lo mas importante es la actitud del artista frente a la realidad y el
posicionamiento que toma en la vida. Por esto, la diferenciacion no es siempre clara.

Los artistas de vanguardia abren un camino que seguira desarrollandose,
aunque con menos fuerza, en los afios 40 y 50 con Duchamp, Hausmann o Grete
Stern 42, E| fotomontaje nunca serd abandonado del todo por el arte, evolucionando
conceptualmente y como técnica a lo largo de los cambios que se suceden desde
los afios 50-60 en una potente sociedad de consumo, desembocando en el Pop Art
Norteamericano y Nuevo Realismo en Europa. La obra de Richard Hamilton o
Robert Rauschenberg, o en los 70 de John Baldessari, Gerhard Richter, Robert
Smithson, Gordon Matta-Clark o Richard Prince hablan de un resurgimiento del
collage en la produccion artistica, collage abstracto, neodadaismo, décollage,
neosurrealismo o arte conceptual, adscrito a diversos movimientos. Marchan Fiz
escribe en los anos 70 que,

En los Ultimos afnos hemos sido testigos de una reivindicacion sorprendente

del principio «collage» como categoria artistica que trasciende los limites

140 Didi-Huberman, G., Cuando las imagenes toman posicion, Madrid: Antonio Machado Libros, 2013, p. 77
141 Kluzis, Gustav, “Fotomontaje in der URSS”, cat. exp., Fotomontaje en el Kunst-Gewerbe Museum, Berlin, 1931, sin paginar.

142 Monz6, Josep Vicent, Fotomontaje en la coleccion del IVAM, Valencia: Aldeasa-IVAM, 2000, p. 19



histéricos de sus origenes cubistas para devenir el punto de partida de un
proceso operante hasta nuestros dias. El lugar ocupado hasta ahora por la
«abstraccion», en cuanto principio que no imita la realidad ni produce sus
ilusiones si no que la instaura, estd a punto de ser sustituido por el

«collage» 148,
Desde los anos 80, de la mano de la posmodernidad y junto con otros
procesos de montaje y ensamblaje, la mezcla de diversas técnicas y géneros,
recupera un lugar destacado en las artes plasticas, hasta nuestros dias en que las

herramientas digitales han dado un nuevo impulso a la técnica bésica del encolado.

143 Marchan Fiz, Simoén, Del arte objetual al arte de concepto, Madrid: Akal, 1986 (12 ed. 1972), p. 159
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lI.5. Imagen y memoria como conformacion de la realidad
La llave maestra que precipita el desencadenamiento de la memoria no es
la inteligencia, sino las sensaciones [...] 14
Proust nos recuerda que la memoria funciona a diferentes niveles y cualquiera
de nuestros sentidos es capaz de despertar imagenes que nos habitan en lo
recondito del pensamiento. Antonio Damasio nos dice que para que exista mente
(procesos cognitivos) el cerebro tiene que cumplir una capacidad esencial,

la capacidad de desplegar imagenes internamente y de ordenarlas en un

proceso llamado pensamiento 45,

Las imagenes pueden ser ademas de visuales, auditivas, olfativas y de
muchos otros tipos. El proceso de pensamiento necesita de las imagenes para
existir. Son las conexiones neuronales las que estan en la base de la formaciéon de
imagenes, que a su vez estan en la base del pensamiento y la accién.

Un organismo provisto de mente forma representaciones neurales que
pueden transformarse en imagenes, manipularse en un proceso llamado

pensamiento y finalmente influir en la conducta [...] 46.
A este cientifico le interesa el proceso,

por el cual representaciones neurales [...] se transforman en imagenes en
nuestra mente; [...] se conviertan en una representacion neural que a su vez

se transmuta en una imagen que cada uno experimenta como propia 47.
Pensamos en imagenes e imagen y memoria estan intimamente relacionadas.
Los recuerdos que nos constituyen nos ayudan a la configuracibn de nosotros
mismos como individuos, forman tanta parte de nuestra estructura psiquica como
las experiencias mas inmediatas. Completamos lo vivido con lo sabido, con lo

aprendido, lo recordado, incluso lo olvidado.

144 Proust, Marcel, A la busca del tiempo perdido I, prologo de Mauro Armifio, Madrid: Valdemar Clasicos, 2005, Prologo XXXV
145 Damasio, Antonio, El error de Descartes: la emocion, la razén y el cerebro humano, Barcelona: Critica, 2006, p. 110

146 Ibid.

147 Ibid.



La memoria a la que queremos referimos aqui no es la memoria histérica que
narra una concatenacion de hitos seleccionados del pasado, sino que se trata de
una memoria del presente, de los acontecimientos de la actualidad que,
inevitablemente, nos conduce a una configuracién psiquica de la realidad que
habitamos 148.

Partiendo del hecho de que nuestra memoria colectiva se configura desde
fuera, en parte desde que los medios de comunicacién adquieren esa funcién de
representacion, y considerando que las imagenes son reflejo poco cuestionado del
acontecimiento, el uso que de ellas se hace en los mass-media, no sélo como
elemento de informacién sino de construccién, adquiere un sentido propio e
interesado mas alla de la exposicion de los hechos. EI mecanismo de recuerdo y
olvido se puede manejar a través de la reiteracibn o la omision y esta es una
capacidad que los medios ejercen con naturalidad.

Se ha demostrado que la memoria del pasado (retrospectiva) y la del futuro
(prospectiva) constituyen las dos caras del mismo proceso. La actitud para
construir escenarios coherentes, detallados y personales se asocia con la
memoria autobiogréfica que, cuando falla, sélo permite construcciones

empobrecidas, impersonales, hechas de trivialidades y generalidades 149,

Los mass-media provocan falsas experiencias, por tanto, la memoria queda
empobrecida al no tener experiencias vitales.

Es interesante reflexionar, como hace Todorov, sobre la poderosa influencia de
los actuales canales de comunicacién que en su «sobreabundancia» nos pueden
llevar al olvido y la desaparicion, igual que en los regimenes totalitarios los
vencedores se imponen a los vencidos, destruyendo cualquier vestigio de su

existencia y, por tanto,«llevandonos a la barbarie».

148 No sabemos, y no es probable que algin dia lleguemos a saber, como es la realidad "absoluta". Damasio, Antonio, El error de
Descartes: la emocion, la razén y el cerebro humano, Barcelona: Critica, 2006, p. 118

149 Jaffard, Robert, “El interés de memorizar”, revista Mente y Cerebro n° 43 / 2010, p. 70



En tal caso, la memoria estaria amenazada, ya no por la supresion de
informacion, sino por su sobreabundancia. Por lo tanto, con menor
brutalidad pero mas eficacia —en vez de fortalecer nuestra resistencia,
seriamos meros agentes que contribuyen a acrecentar el olvido—, los
estados democréticos conduciran a la poblacion al mismo destino que los

regimenes totalitarios, es decir, al reino de la barbarie 150
Cabe preguntarse si realmente hemos perdido la capacidad para almacenar y
recordar. José Luis Brea introduce el término Cultura_RAM para referirse a un
nuevo fenémeno de transmisién e intercambio de informacién en la sociedad actual.

Que la cultura mira menos hacia el pasado (para asegurar su
recuperabilidad, su transmisioén) y mas hacia el presente y su
procesamiento. [...] estd empezando a dejar de comportarse como,
principalmente, una memoria de archivo para hacerlo en cambio como una
memoria de procesamiento, de interconexion de datos- y sujetos- de

conocimiento 151,
La memoria que archiva es suplantada por una memoria volatil que solo
funciona cuando se esta en activo. Brea establece la metafora de la memoria RAM,
propia de la informatica para poner de relieve la pérdida de la memoria.

Una memoria red y no mas una memoria documento; una memoria

constelacion, fébrica, y no mas una memoria consigna, almacen 152,
El recuerdo es necesario para comprender la realidad. La realidad es el
presente y como tal es efimera.

No pensamos casi nunca en el pasado y, cuando lo hacemos, es soélo para
ver qué luz nos proyecta en los planes futuros. Son palabras de Pascal y es
facil apreciar su perspicacia acerca de la inexistencia virtual del presente,
consumidos como estamos en el uso del pasado para planear el futuro

inmediato o distante 153,

150 Todorov, T., Los abusos de la memoria, Barcelona: Paidoés, El arco de Ulises, 2008, p. 20-21

151 Brea, José Luis, Cultura_RAM, mutaciones de la cultura en la era de su distribucion electronica. Disponible en: joseluisbrea.net/
ediciones_cc/cram.pdf, 2005-2007, p. 4

152 Ibid., p. 5

153 Damasio, Antonio, El error de Descartes: la emocion, la razon y el cerebro humano, Barcelona: Critica, 2006, p. 191



Sin embargo, consumimos un seudo presente a través de los media
portadores de imagenes prestadas.

Douwe Draaisma, en su libro Las metaforas de la memoria, nos cuenta como
la humanidad desde sus inicios ha tratado de desarrollar mecanismos para
almacenar los conocimientos, a la vez que todas las tecnologias desarrolladas han
servido para interpretar los procesos que sigue el cerebro en la fijacion de la
memoria. Son «memorias artificiales» de las que la mas antigua es la escritura y
cada época ha tenido la suya, pasando por la fotografia, el cine, la holografia, hasta
llegar al ordenador y las redes neurales 154,

El tipo de técnica utilizado hace que nuestro concepto de realidad se vea
determinado por el procedimiento al que estan sometidos los datos e informaciones.
Los contenidos son mas o menos perdurables en nuestro imaginario dependiendo
del tiempo de permanencia en nuestra esfera cotidiana. Lo digital y las
telecomunicaciones como Internet aceleran y configuran la realidad.

Las sociedades siempre han sido moldeadas mas por la indole de los
medios con que se comunican los hombres que por el contenido mismo de

la comunicacion 195,

En la actualidad los mass-media imponen una velocidad de consumo del
acontecimiento que no deja margen para la asimilacion ni la reflexion. La realidad
gue nos muestran es la de la inmediatez. Un acontecimiento, dependiendo de la
importancia o relevancia que se le otorga en los medios, esta continuamente
suplantado por otro superponiéndose tantas capas de informacion que las primeras
tienen que ir desapareciendo. Esta superposicion modifica la percepcidon del tiempo.

«El «devenir» carece ya, ritmicamente, segun la percepcion del tiempo, de

154 Draaisma, Douwe, Las metaforas de la memoria: una historia de la mente, Madrid: Alianza, 1998, p. 23

155 Mcluhan, Marshall, El medio es el masaje. Un inventario de efectos, Barcelona: Paidos Studio, 1987, p. 8



evidencia alguna para nosotros» 156 nos dice Benjamin acerca de lo que considera
una rapida concatenacion «sensacionalista» de noticias.

Para Guy Debord, un acontecimiento que sigue a otro hace que el espectador
se desmemorice y el tiempo presente no tenga pasado ni tampoco futuro.

El espectaculo, como organizacion social presente de la parélisis de la

historia y de la memoria, [...], es la falsa conciencia del tiempo 157,
Draaisma nos habla de una memoria natural y una memoria artificial que la
puede ir suplantando. La fotografia es una de esas “memorias” que pueden solapar
las verdaderas sensaciones del recuerdo directo.

Estas memorias artificiales no sélo han apoyado, aliviado y, en ocasiones,
sustituido a la memoria natural, sino que han dado ademas forma a nuestra

concepcion del «recuerdo» y el «olvido» 198,

Puede suceder que el recuerdo se olvide para convertirse la imagen en el
verdadero recuerdo. ¢Es nuestro recuerdo genuino o lo recordamos porque nos lo
han contado?, ¢es la imagen que recuerdo imaginaria o real?. Ante la fragilidad del
recuerdo 159 tratamos de no olvidar, y esa es una de las funciones principales de la
fotografia personal pero, paraddjicamente, no lo es de la fotografia de prensa. Las
noticias no las guardamos, no las conservamos como las fotografias privadas. Las
«memorias externas», como las denomina Draaisma, plantean la problematica que
supone el hecho de dejar que sea «la maquina» quien almacene todo.

Vivimos una época de memorias externas. Como condicion para dominar
una materia, la erudicion empieza a dejar sitio a algo asi como la «la

erudicion en potencia», es decir, la capacidad de orientarse -a corto plazoy

156 Benjamin, Walter, Libro de los Pasajes, Madrid: Akal, 2005, p. 848
157 Debord, Guy, La sociedad del espectaculo, Santiago de Chile, Naufragio, 1995, p. 98
158 Draaisma, Douwe, Las metaforas de la memoria. Una historia de la mente, Madrid: Alianza editorial, 1998, p. 23

159 Elizabeth Loftus, psicéloga experimental especializada en juicios, tiene infinidad de articulos donde demuestra que la memoria sufre
constantemente alteraciones, se rehace con adaptaciones emocionales, sociales; siempre que se reconstruye mediante una narracion hay

parte inventada por las personas, es la llamada falsa memoria. Sus articulos estan disponibles en: http://socialecology.uci.edu/faculty/

eloftus/
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para la ocasion- recurriendo a la informacion que esta registrada

externamente 160,

Y el almacén tiene que estar organizado para que cumpla su cometido. Al
menos, tiene que existir un almacén. En la imagen privada esto corre a cargo del
usuario pero en la esfera de lo publico hay un orden exterior que aunque pueda
archivar datos, como en una hemeroteca, no necesariamente se recuperan.

La cultura de las memorias externas no significa sélo un desplazamiento de

lo interior a lo exterior, sino también de lo oral a lo escrito 161,

Para Draaisma, una cultura que ha dado paso a lo escrito frente a lo oral ha
perdido su capacidad de recordar. Los antiguos griegos desarrollaban y se
educaban en las reglas de la mnemotécnica. A través de ellas, es la persona y su
cerebro quien mantiene la informacién dentro de un espacio propio que se utiliza
como estructura para los datos. Es necesario repasar y poner las funciones
cerebrales al dia, como si fuera un disco duro, elemento fisico que hace estas
funciones en la actualidad. Los nuevos mecanismos informéaticos nos desocupan
aun mas de nuestras funciones memoristicas 162.

Con el descubrimiento de los primeros procesos de registro mediante la luz,
Niepce «dot6 a la camara oscura de una memoria rudimentaria» 63 que llegaria a
ser efectiva con el descubrimiento de los procesos de fijado de la imagen. Ya
teniamos algo almacenable que no se escribe, o si se quiere, se “escribe” con luz,
algo que se podia guardar y conservar, y que ademas, no sélo describe como hace

la narracidén escrita sino que es mas, es portadora de la huella de la realidad. La

160 Draaisma, Douwe, Las metaforas de la memoria; Una historia de la mente, Madrid: Alianza editorial, 1998, p. 64
161 Ibid.
162 Jaffard, Robert, El interés de memorizar, revista Mente y cerebro n° 43, 2010, p. 66

163 Draaisma, Douwe, Las metaforas de la memoria; Una historia de la mente, Madrid: Alianza editorial, 1998, p. 141



fotografia, como memoria quimica sobre una placa fotosensible, «reduce los
recuerdos a huellas estaticas y latentes» 164,

¢ Como funciona la psique humana para que otros mecanismos usurpen el
lugar de la memoria? Draaisma, después de analizar las diferentes explicaciones
que acompanan a la interpretacion de la memoria y de estudiar cobmo funciona el
cerebro, llega a la conclusion de que la metafora denominada pizarra magica de
Freud es la mas cercana a los procesos psicologicos.

[...] ese instrumento milagroso que sin llenarse nunca lo conserva todo. Al
igual que la pizarra magica, la psicologia parece disponer de dos
memorias. La lamina de celuloide en la superficie absorbe mas faciimente
los estimulos y puede a la vez borrarse con facilidad. Siempre esta
disponible para nuevas anotaciones. Todo lo que se escribe en la lamina de
celuloide llega también a la capa mas profunda de cera, pero esta capa es
de dificil acceso, las huellas permanentes soélo pueden observarse

eliminando la capa superficial 1.
Las capas de informaciones se van superponiendo y aunque no se eliminen
unas a otras si se relegan a un lugar de dificil acceso.

[...] a medida que las ideas inscritas en ella se van alejando del presente,
su influencia disminuye. Con regularidad aparece una mano, siguiendo la
metafora de Freud, que separa la capa exterior de la capa de cera y borra
la superficie. Dentro se conserva el texto, pero es un texto que ya nadie lee,

lo cual también es una forma de olvido 166,

Nos encontramos de nuevo con la paradoja de que, como en una hemeroteca,
aunque la informacion no se borra tampoco se recupera, ha perdido su vigencia
para dar paso en una interminable sucesion a nuevas informaciones. Permanece sin
permanencia.

El mundo se ha saturado de trazos, de escrituras. Ha devenido palimpsesto,

acumulacion interminable de texto sobre texto, de fragmento sobre

164 Draaisma, Douwe, Las metaforas de la memoria; Una historia de la mente, Madrid: Alianza editorial, 1998, p. 271
165 Ibid., p. 274
166 Ibid.



fragmento, memoria cegada de potenciales de significancia que se han
supuesto, pero que no se han organizado conforme a algun orden de

verticalidad que pudiera responder de continuidades genealdgicas 67,
Los dos comportamientos que tiene la memoria, facilitacion y déja vu, hacen
que muchos hechos nos parezcan el mismo, nos parece que la noticia se repite y
dejamos de prestarle atenciéon. La facilitacion es consecuencia de la repeticion de
estimulos que hace que éstos se fijen en el cerebro a modo de patrones, ahorrando
tiempo y energia.

Si por un momento pasamos por alto su forma matematica, descubriremos
en las redes neurales la formulacion de un concepto antiguo y tradicional
procedente de la psicologia de la memoria, el de la facilitacion: la creciente
facilidad con que se establecen conexiones a medida que los elementos

asociados se activan juntos unay otra vez 168,

Tal es el caso de las noticias sobre politica que parece que nunca cambian de
contenido o el peridédico de hace una semana que podria parecer el de hoy. Un
tiempo pasado lo puedes hacer presente porque no hay variacién en el patrdn: un
retrato, una rueda de prensa, una guerra 0 una manifestacion. Todas las imagenes
se parecen a si mismas, una y otra vez. Lo mismo podriamos decir de los
acontecimientos que hacen la noticia.

El procesamiento de estimulos similares provoca, a través de la activacion
repetida de los mismos elementos, unas «memorias mixtas» en las que lo

comun queda reducido hasta obtener una imagen prototipica 69,
La otra caracteristica es el momento del déja vu; el cerebro en su afan de
ahorro elabora patrones y cuando reconoce algo que se parece lo atribuye a ese
patron estableciendo una escala gradual de recuerdos.

Las huellas mnemonicas estan almacenadas en la intensidad o la

accesibilidad de las conexiones. Las representaciones tienen un caracter

167 Brea, José Luis, Nuevas estrategias alegdricas, 1989-1990, disponible en: joseluisbrea.net/ediciones_cc/nea.pdf, p. 29
168 Draaisma, Douwe, Las metaforas de la memoria; Una historia de la mente, Madrid: Alianza editorial, 1998, p. 244-245

169 Ibid., p. 246



distribuido. El recuerdo es un proceso gradual. La reproduccion se basa en

la reactivacion de los circuitos neuronales implicados 79,

Para Draaisma, es un error o una simplificacion comparar la memoria con el
procesamiento de datos de un ordenador. No hay unas categorias que sigan unos
criterios ni un analisis de indices, no es «un aparato direccionable» 71 . Nuestro
funcionamiento por patrones nos hace plantearnos hasta qué punto en la actividad
diaria podriamos alterarlos debido a la celeridad y superficialidad con que aparece la
informacién o nos abandonamos a la facilitacion no incorporando realmente nuevos
conocimientos, y mucho menos una actitud activa frente a las nuevas informaciones.

Draaisma cita a teéricos como William James que, en su estudio Principles of
Psychology trata de explicar en profundidad los mecanismos del funcionamiento de
la memoria y, en especial del recuerdo.

Un recuerdo, [...] no sélo tiene que ver con el pasado, sino que también ha
de experimentarse como pasado, mas correctamente: como algo que
pertenece a mi pasado. Un recuerdo ha de tener la cualidad de «calor e
intimidad» que lo convierte en una experiencia personal. [...] El recuerdo es
precisamente la suma de revivir mas la nocién de que la experiencia puede

situarse en el pasado personal 172,
Y cita directamente a James, cuando dice que el recuerdo es,

[...] «un fenémeno psicofisico con un lado corporal y otro mental. El lado
corporal es la excitacion funcional de los trayectos y vias neuronales en
cuestion en el cerebro. El lado mental es la percepcion consciente de un
suceso en el pasado y la creencia de que hemos vivido anteriormente dicho

suceso» 178,
Esta idea de que el recuerdo «tiene que experimentarse como pasado»,

«convertirse en experiencia personal» nos aleja totalmente la posibilidad del

170 Draaisma, Douwe, Las metaforas de la memoria; Una historia de la mente, Madrid: Alianza editorial, 1998, p. 247
171 Ibid.

172 James, William, Principles of Psychology, New York: Cosimo, 2007, citado en: Draaisma, Douwe, Las metaforas de la memoria; Una

historia de la mente, Madrid: Alianza editorial, 1998, p. 248

173 Ibid.



recuerdo dentro del sistema de comunicacibn de masas. No podemos tener
memoria ya que no tenemos experiencia sobre lo que nos muestran. Las miles de
fotografias que ya hemos contemplado pueden impactar nuestra memoria pero no
son un recuerdo de nada. Como apunta Sontag,

El problema no es que la gente recuerde por medio de fotografias, sino que
so6lo recuerda las fotografias. El recordatorio por este medio eclipsa otras

formas de entendimiento y de recuerdo 174,

Y afade que «recordar es, cada vez mas, no tanto recordar una historia sino
ser capaz de evocar una imagen» 175. 'Y evocar una imagen no demuestra nada mas
que determinado impacto por el contenido de la misma, aislada de todo contexto o
toda significacion real. Y concluye Sontag,

Quizé se le atribuye demasiado valor a la memoria y no el suficiente a la

reflexion 176,

En la misma linea Todorov en su libro, Los abusos de la memoria, nos alerta
de los peligros de recordar sin reflexionar. Reflexionar desde la analogia -desde la
comparacion que permite extraer conclusiones- y la busqueda de la generalidad
conlleva libertad. Recordar de «manera literal», es decir sin compararse con ningin
otro, conlleva «riesgos» en la no superacion de los acontecimientos, en lo que
Todorov expresa como «el sometimiento del presente al pasado» y no permite ni
asimilar ni superar. Sin embargo, cuando mediante una reflexion pausada tratamos
de generalizar los hechos utilizamos el recuerdo «para comprender situaciones
nuevas, con agentes diferentes» 177 . Asi, podemos afirmar, que la fotografia de
prensa como expresion de acontecimientos presenta los hechos literales sin dejar

posibilidad a la reflexion.

174 Sontag, Susan, Ante el dolor de los demas, Madrid: Alfaguara, 2003, p. 103
175 Ibid., p. 104
176 Ibid., p. 134

177 Todorov, T., Los abusos de la memoria, Barcelona: Paidos, El arco de Ulises, 2008, p. 50-51



La experiencia del recuerdo puede ser simplemente rechazada cuando, ante
fotografias que no pueden recordarnos nada -pues no pertenecen a nuestras
vivencias- pero nos provocan una sensacion desagradable nos protegemos. Esta
negacion no de los hechos sino de mi actitud ante los hechos, es una huida de la
realidad dolorosa, pensando que ocultando hacemos desaparecer. Como dice
Sontag, «recordar demasiado [...] nos amarga. Hacer la paz es olvidar. Para la
reconciliacion es necesario que la memoria sea defectuosa y limitada» 178. Pero esta
suposicion no es mas que un cierre en falso. Es la historia precisamente la que debe
servir a la reconciliacion. Una memoria limitada, como afirma Todorov, nos lleva
hacia lo irracional.

Es la ilimitada informacién que nos procuran los media lo que nos lleva a la
memoria limitada, distribuyendo estereotipos sin objetivo y de forma aleatoria, sin
aportar mas que datos inconexos. La informacion se nos muestra como si fuéramos
ordenadores, en listados y categorias. Como hemos visto, la acumulaciéon de datos
no nos lleva a la memoria, simplemente son datos, no es experiencia. Sélo la
asociacion, entre lo que se expone y lo que tenemos almacenado en la memoria,
permite poner en marcha el mecanismo que denominamos recuerdo.

Tal proceso de asociacion es la principal caracteristica de la memoria
humana: un rostro conocido evoca todo un patrén de informacion vinculada:
el nombre, nuestros sentimientos hacia esa persona, la Ultima vez que
hablamos con ella, y lo mas probable es que este proceso no tenga la

estructura de «paso a paso» del algoritmo 179,
Por medio de la asociacion podemos rescatar no so6lo la memoria mas
descriptiva que nos haga reconocer un acontecimiento, sino desencadenar
estimulos a través de toda esa “informacion vinculada” que nos provoque reaccion y

nos lleve a la reflexion.

178 Todorov, T., Los abusos de la memoria, Barcelona: Paidés, El arco de Ulises, 2008, p. 13

179 Draaisma, Douwe, Las metaforas de la memoria; Una historia de la mente, Madrid: Alianza editorial, 1998, p. 265



Por otro lado, el recuerdo nunca vuelve completo sino en fragmentos, como
retazos de un acontecimiento que no lo muestran sino que lo evocan.

Lo que caracteriza a la memoria es su fragmentacion: siempre recordamos
imagenes aisladas de un acontecimiento muy rara vez su desarrollo

continuo como en una secuencia cinematografica 180,

Podriamos decir que las imagenes fotogréficas que aparecen en prensa son
elementos facilitadores de una cultura del simulacro. Nunca es el hecho completo
desde varios aspectos, desde la comprensidon, lo que se nos muestra. Es una
declaracion aislada de un acto dentro del acontecimiento total. Es una afirmacién sin
posibilidad de reflexion. Y sin memoria. No se inserta en una concatenacion superior
de acontecimientos. Vienen y se van con la misma fluidez en un continuum no del
mismo hecho sino de noticias aisladas y dispensadas de modo fragmentario. Pero
no son fragmentos relacionados entre si. Son, simplemente, elementos que, como
decia Benjamin haciendo referencia a la necesidad de pies de foto para hacer
comprensibles las imagenes, conforman un itinerario, «sefales indicadoras».

[Las fotografias] Exigen ya una recepcion en un determinado sentido: la
contemplacion por cuenta propia deja de serles adecuada. Inquietan al
espectador quien se siente obligado a buscar un determinado camino hasta
ellas. Al mismo tiempo los periédicos ilustrados empiezan a presentarle
sefales indicadoras. Acertadas o erroneas, da lo mismo. Por primera vez en
tales periodicos se volvieron de rigor los pies de las fotografias [...] El que
mira una revista ilustrada recibe de los pies de sus imagenes unas

directrices [...] 81,
Las noticias no forman parte mas que del simulacro de realidad, solo les une
la secuencialidad, una tras otra, dia tras dia. Son destellos de una supuesta

realidad, la de los medios. Para Rosalind Krauss,

180 Tisseron, Serge, El misterio de la camara licida, Salamanca: Centro de Fotografia de la Universidad de Salamanca, 2000, p. 124

181 Benjamin, Walter, “La obra de arte en la época de su reproductibilidad técnica” en: Sobre la Fotografia, edicién y traduccion de José

Mufioz Millanes, Valencia: Pretextos, 2008, p. 107



El periddico [...] es distraccion sistematizada: politica y moda, deporte y
publicidad colindan unos con otros en un calidoscopio de temas, en el que
cada uno es su propio segmento en apariencia independiente. Este mismo
caréacter aleatorio y esta confusion son los que parecen hacer las veces,
constituir la garantia, de la "objetividad" misma de las noticias, de su no

compromiso con ningun interés, con ninguna voz 182,
Es en esta configuracion de caleidoscopio donde la estructura de los mass-
media adquiere su significado.

La mercantilizacion de la noticias es el negocio del periddico, que no esta
confinado so6lo a los anuncios publicitarios graficos. En lugar de ellos, la
propia disyuntiva es la que realiza la tarea de la publicidad, convirtiendo las
noticias en entretenimiento, la historia en espectaculo, la memoria en

mercancia 183,

El engano es completo. No solo la manera en que se utiliza la fotografia en la
construccion de la noticia sino el solo hecho de utilizarlas.

A través de las imagenes podemos llegar a simular los recuerdos. Y decimos
simular porque cuando miramos una fotografia de la que conocemos el contexto
real, una situacién vivida personal, el recuerdo visual despierta otros recuerdos de
sensaciones no visuales, que no estan en la fotografia pero que si estaban en el
momento vivido: un olor, el sonido, el calor o el frio. Son experiencias sensoriales no
visuales pero que adquieren plena potencia en recomponer el recuerdo. Son
imaginarias porque no las “vemos” en la imagen. Pero, como decia Proust, son las
sensaciones las que desencadenan el recuerdo 8. Y alun mas alla, la capacidad
evocadora de la imagen puede llegar a ser mas fuerte que el propio recuerdo
almacenado en el momento real. Para Tisseron «Proust escribi6 que reconocemos

mucho mejor a los seres que amamos en una fotografia que en nuestros recuerdos» 185.

182 Krauss, Rosalind, Los papeles de Picasso, Barcelona: Gedisa Editorial, 1999, p. 44-45
183 Ibid.
184 Ver nota 1 de este capitulo, p. 102

185 Tisseron, Serge, El misterio de la camara Iucida, Salamanca: Centro de Fotografia de la Universidad de Salamanca, 2000 (12 ed.
1996), p. 123



Incluso, la fotografia puede recomponer sensaciones no percibidas en el
momento de la toma y completarlas con otras evocaciones.

La fotografia funciona como punto de referencia para las cualidades
sensoriales relacionadas con el objeto fotografiado, pero no percibidas en el
momento de la toma fotografica. Puede, especialmente, reunir diversas
formas de recuerdos relacionados con el mismo objeto, pero acontecidos

en momentos distintos 186,
Para Tisseron, la fotografia teje una realidad no vivida, puede ser una
herramienta para completar lo vivido con lo imaginado.

La fotografia cumple la funcion de reunir los hilos de una realidad que jamas
han estado relacionados en la vida real. Esta capacidad la convierte en un
poderoso auxiliar del trabajo de introyeccion psiquica. Permite unir
fragmentos dispersos de experiencias emotivas y sensoriales que hasta

entonces no hallaban un soporte satisfactorio en una imagen visual anterior 187,

Aunque Tisseron se refiere a la fotografia personal, podriamos afirmar lo
mismo para una fotografia que nos es ajena pero que, a fuerza de reiterarnoslo
como hacen los mass-media, conforma nuestra realidad. Se teje una historia no
vivida personalmente pero presentada como realidad colectiva. Esto puede llevar a
gue las imagenes de prensa causen desazoén, ya que no podemos asimilarlas como
parte integradora de nuestra realidad pero se nos presentan como tal, y acaban
constituyendo una invasion en nuestra vida cotidiana que transforma nuestra
percepcion y nuestra memoria.

La fotografia no soélo es portadora de un imaginario del envoltorio individual
y subjetivo. Es también portadora de un imaginario del envoltorio grupal: ver
una fotografia es enfrentarse [...] con un imaginario de la imagen
compartida. [...] la fotografia se muestra, en efecto, con la ilusion de una

representacion objetiva del mundo 88,

Para Tisseron, el antidoto es la creacion de mas imagenes, las propias.

186 Ibid., p. 124
187 Ibid., p. 125

188 Tisseron, Serge, El misterio de la camara lucida, Salamanca: Centro de Fotografia de la Universidad de Salamanca, 2000, p. 113



La invasion de nuestra vida cotidiana por las imagenes constituye en si
misma una fuente de traumatismos para la cual la préactica fotogréfica es
una forma de respuesta. En el momento en el que la tecnologia comenzaba
a segregar el veneno de la invasion mediante imagenes sobre las que sus
espectadores no tienen poder alguno -especialmente a través de la
publicidad vy la television-, producia también un antidoto: jla fotografia como

forma de produccion de imagenes al alcance de todos! 189,

Del mismo modo que Tisseron clama por la creacidén de las propias imagenes
que nos reafirmen como personas y definan nuestra propia realidad, en los mass-
media no existe esta posibilidad por lo que el rescate seria una necesidad que nos
permitiria asimilar nuestro mundo de una manera mas personal y reflexiva. Rescatar
consistiria en elegir acontecimientos a los que planteamos preguntas que nos hagan
comprenderlos y asimilarlos.

La realidad no se nos devuelve sino que se hunde mas en el olvido. Por un
lado, tenemos una realidad conformada por itinerarios, como dice Benjamin, que se
nos presenta como verdadera y, por otro, los medios son capaces de hacer del
olvido una forma de manipulacién. Rescatar la realidad no es una tarea que los
medios de masas, apegados a la noticia y la inmediatez, puedan hacer. Los
complejos mecanismos que activan el recuerdo pasan por la evocacion mas que por
la descripcidon. Para rescatar la realidad, como nos recordaba Tisseron, necesitamos
de la experiencia, el recuerdo y la simulacion. Rescatar la realidad es recrearla,
buscar esos puntos de anclaje, como son el contexto de la narracidn, las
sensaciones y, en general, las cualidades de la imagen para recomponer una

historia que ha sido varias veces inventada o deliberadamente relegada al olvido.

189Tisseron, Serge, El misterio de la camara licida, Salamanca: Centro de Fotografia de la Universidad de Salamanca, 2000, p. 142



IV. INSERCION DEL COLLAGE EN LA OBRA COMO INSTRUMENTO
DE RESCATE

IV.1. Aproximaciones a la definicidon de rescate

Antes de abordar la definicién de lo que entendemos por rescate referido a la
practica artistica, queremos puntualizar la pertinencia de utilizar el arte como campo
para la elaboracion de contenidos sociales o politicos. Contrariamente a lo que
ciertas concepciones sobre el arte y especialmente sobre el artista como ser dotado
de alguna gracia especial ' y que parece que el arte debe estar por encima de lo
divino y lo humano, en realidad los estudios de sociologia nos demuestran que a lo
largo de la historia arte y politica siempre han estado en conexiéon «hasta el punto
de que pasarlas por alto implicaria no poder comprender hechos esenciales
vinculados a la realizacion, configuraciéon y funcidbn de muchas obras de arte» 2. El
arte se relaciona con la sociedad y la politica de muchas maneras que no son faciles
de simplificar pero los estados y sus lideres, las ideas de una sociedad, su
economia, los hechos y situaciones politicas determinadas han posibilitado o
frenado la creacion de obras, tanto en sus formas, temas y contenidos como en sus
interpretaciones y valoraciones 3. Pero con esto no queremos decir que el arte sea
un “reflejo” de la sociedad porque «reduciendo el arte a un simple reflejo se limita o
se anula su autonomia [...] al tiempo que se da una imagen falsamente homogénea
tanto del arte como de la sociedad [...]. El arte puede reforzar o criticar una

determinada situaciéon social» 4.

1 Kris, E., Kurz, O., “El artista como mago”, La leyenda del artista, Madrid: Catedra, 2002
2 Furié, Viceng, Sociologia del arte, Madrid: Catedra, 2000, p. 100
3 Ibid., p. 105

4 Ibid., p. 114



Hecha esta aclaracion, situaremos el rescate como una practica artistica que
se inserta de lleno y con plena conciencia en las condiciones sociales y politicas en
la que la obra se genera. Por definicion, rescatar significa recobrar, recoger algo de
algun lugar o de algun estado “adverso” del que pretendemos redimirlo 5. El rescate
es algo positivo, conlleva la nocion de “liberacion”. Asi pues, aquello que necesita
ser rescatado lo es por alguna circunstancia que localiza al objeto o acontecimiento
en una posicion menos favorecida que la que pretendemos generar con dicho acto
de rescate.

La intencion por recuperar que hay en todo rescate viene dada por una
necesidad de restablecer un orden distinto al existente. Si se trata de recuperar la
memoria es porque se ha producido el olvido; si hablamos de la historia es porque
hay que revisarla, si del orden social porque éste no es tal. Rescatamos lo que se
ha perdido o esta en vias de perderse. Cuando esta recuperacion de objetos o
realidades se realiza en el ambito artistico es el artista el que detecta las diferentes
situaciones que provocan la necesidad de rescate. El artista actia como sismografo
dentro de la sociedad y su obra se crea para reclamar una atencion hacia algo.
Detras del rescate hay una intencion tanto de enunciar como de denunciar. Hay una
llamada hacia lo que ya no esta en el primer plano -0 no lo ha estado nunca-.
Schwitters “rescata” billetes usados de tranvia antes de que sean barridos como
basura; Boltansky “rescata” fotografias anénimas que ya no pueden recuperar su
memoria; los movimientos feministas “rescatan” a la mujer de su propia condicion de
desigualdad social.

A lo largo de la historia del arte moderno hay artistas que se han dedicado a
recoger, revisar o reinterpretar diferentes aspectos de la realidad. El collage y el

ensamblaje han sido los procedimientos que mejor se han prestado a esta intencién.

5 definiciones del diccionario Larousse



Béasicamente el collage se define como una técnica de encolado de unos materiales
sobre una superficie. Pero mas alld de eso, y en las manos de los artistas, es un
elemento que posibilita acercarse a la realidad de una manera diferente, un modo
de expresion totalmente libre bajo una apariencia de figuracion. El collage permite
tanto la abstraccidn como la concrecidn. Puede trabajar el color sin pigmentos, pero
también con ellos. No imita la pintura tradicional de caballete pero los mismos
elementos plasticos pueden intervenir en la obra (algunos artistas pueden no
alejarse nunca de su propia tendencia pictérica). Por un lado, tiene unas funciones
imitativas y en muchas ocasiones se vale de la fotografia como representacion de la
realidad, pero por otro, la sitta en el contexto que conviene a su significacion. Ayuda
a comunicar intelectualmente, utiliza una mezcla de lenguajes, tanto linguisticos
como plasticos, moviéndose comodamente entre uno y otro. Utiliza los conceptos de
significante, significado y signo de una forma libre. El collage, por tanto, genera su
propio lenguaje.

Como procedimiento de montaje, el collage que utiliza las imagenes que
representan la realidad (como la fotografia y la prensa) sumado a los recursos
plasticos propios de la pintura, sirve al artista como técnica idbnea para la
reelaboracion de mensajes que, precisamente por su uso de la fotografia como
representacion de acontecimientos tiene, en la mayoria de los casos, una capacidad
comunicativa mas clara y objetiva para mostrar Io que no se dice, las capas no
expuestas de la realidad. Como apunta Rosa Olivares,

Cambiar el mundo no es facil, tampoco es tan facil ni tan rapido cambiar la
realidad en que vivimos, pero cambiar su imagen, su apariencia, €so si es

algo mas factible 6.
El collage permite subvertir las relaciones establecidas, las realidades

asumidas y plantear nuevas posibilidades a las cosas.

6 Olivares, Rosa, “El ojo que corta como un cuchillo”, Exit, n° 35, “ Cortar y pegar Cut & Paste”, 2009, p. 9



[Los artistas] fragmentan y recortan pedazos del mundo, de una realidad
existente y transforman asi un mapa todavia por definir, cambiando las
relaciones virtuales, los pactos asumidos, [...] [las obras] son como una
rebelion de imagenes que se han transformado a partir de mixturas
impredecibles, obligandonos a aceptar que la realidad tiene mil
posibilidades y que siempre lo inesperado puede ser posible y, sobre todo
haciéndonos dudar de esa cara de la realidad que se presenta como la de

la bella durmiente cuando de verdad es la de la bruja 7.

Hablamos de rescatar, pero no todo lo que incorpora elementos de la realidad
en la obra podemos considerarlo como rescate pues consideramos que, COmMo
hemos dicho antes, debe haber una intencion consciente por recuperar. Cuando
Picasso introduce fragmentos de papel pintado industrial en la obra lo emplea
meramente como signo compositivo (independientemente de que haya otras
implicaciones en cuanto al valor del propio acto), sin embargo, cuando en la
secuencia de collages de otofo-invierno (1912), Violin, Botella y vaso sobre un
velador, Botella, copa y diario sobre una mesa utiliza recortes de prensa haciendo
clara alusiobn a un acontecimiento contemporaneo, la guerra en los Balcanes, el
referente no s6lo es un signo grafico sino que ademas se convierte en un
significante 8.

En el acto de coger el artista selecciona elementos del entorno habitual,
elementos que pertenecen a su realidad sociocultural y los incorpora en la obra. Los
primeros ejemplos, como el ya citado de Picasso, los tenemos en la incorporaciéon
de los nuevos materiales industriales. Pero los elementos mas profusamente
utilizados han sido los materiales impresos que han proliferado desde principios del
siglo XX, especialmente prensa y revistas, base por ejemplo del collage dadaista o

las ilustraciones de enciclopedias empleadas en la obra surrealista de Max Ernst.

7 Olivares, Rosa, “El ojo que corta como un cuchillo”, Exit, n° 35, “ Cortar y pegar Cut & Paste”, 2009, p. 9

8 Krauss, Rosalind, Los papeles de Picasso, Barcelona: Gedisa Editorial, 1999, p. 47



También se convierten en material de creacidén los objetos de desecho como los
billetes y entradas usados recogidos por Kurt Schwitters para sus obras merz.

Con el desarrollo del consumo aparecen los iconos de la publicidad,
incorporados, por ejemplo, en la obra apropiacionista de Richard Prince, los iconos
del cine, base de muchos collages de John Stezaker, y como consecuencia de esta
economia de consumo se desarrolla la gréafica publicitaria asociada al mismo, muy
utilizada por el Pop art.

La fotografia es uno de los elementos mas empleados, no solo la citada
fotografia de prensa sino también la fotografia de archivo como en el Atlas de
Richter o la fotografia familiar recuperada, como en las instalaciones de Boltansky.
También son objeto de manipulacién las propias obras de arte desde distintas
posiciones, reflejado en el apropiacionismo de Sherrie Levine o las proposiciones
feministas de Guerrilla Girls.

Hasta ahora hemos hablado de elementos de papel o material impreso, pero
con Duchamp son los objetos los que directamente conforman la obra. En el
readymade los objetos cotidianos son elevados a la categoria de arte -0
irbnicamente el arte es reducido a la categoria de objeto- 2. En Nam June Paik es la
propia televisibn como objeto, ademas de afadirle contenido visual en lo que seria
los inicios del videoarte, lo que forma sus instalaciones. El cuerpo humano es
incorporado en los happenings de los afios 60 y 70 o los animales aparecen en las
perfomances de Beuys.

Las necesidades que motivan las diferentes actuaciones hay que buscarlas en
el propio entorno en el que se crean. Cada nueva manifestacion artistica surge
provocada por los acontecimientos histéricos o una situacidon socioecondmica

determinada.

9 Ramirez, Juan Antonio, Duchamp, el amor y la muerte, incluso, Madrid: Siruela, 1993, 2006, p. 26



Igual que todo el mundo, Plinio -como lo hara Vasari méas tarde- define el
arte humano como una imitacion de la naturaleza. Pero es evidente que esta
clase de definicion jamas ocurre sin la mediacion de un punto de vista

cultural, de una ética, incluso de una politica 9.

Como Didi-Huberman apunta, no hay un arte puro externo a lo humano pues
como parte de ello toda manifestacion de lo humano lleva aparejada la impronta de
la sociedad y de la cultura. Si, ademas, los artistas incorporan a su obra los
productos especificos de esa cultura, ya sea directamente o bien que éstos
conformen la base de su proceso de creacion -como en el uso previo de fotografias
para elaborar la pintura-, podemos afirmar que en la obra la realidad social participa
de manera directa. No s6lo eso; puede convertirse en reflejo o en transformacion, en
critica o revelacion.

Gran parte de lo que entendemos por collage nos habla del caos vy la
abundancia que existe en el mundo; incluso de la incoherencia, el azar y el
dolor que lo dominan. El collage puede elaborar contradicciones vy
revelarlas. El asalto al que somete a contornos vy lineas divisorias es capaz

de deshacer identidades y de forjar otras nuevas 1.

Hemos visto que desde los nuevos lenguajes del arte moderno cualquier
objeto puede convertirse en elemento o materia prima para la creaciéon y que la
nocion de rescate puede abordarse desde diferentes concepciones, pero para
precisar el uso que del término rescate queremos dar en esta investigacidbn nos
vamos a cefir a la utilizacidbn para la creaciéon de la obra de elementos que
provienen de las noticias de prensa, de los acontecimientos publicados como
representacion de la realidad.

La necesidad de rescate surge del hecho, ya tratado en el capitulo Ill, de que

los mass-media nos ofrecen un sustrato para la memoria que no proviene de

10 Didi-Huberman, G., Ante el tiempo. Historia del arte y anacronismo de las imédgenes, Buenos Aires: Adriana Hidalgo (ed.), 2008, p.
115-116

11 Taylor, Brandon, “Al filo de la ceacion” , Exit, n° 35, “ Cortar y pegar Cut & Paste”, 2009, p. 16



nuestras experiencias vitales con lo que todo contenido se reduce a generalidades,
trivialidades y hechos impersonales, sumandose la inmediatez tanto de la aparicion
como de la desaparicibn de nuestras conciencias. Incluso aunque, como en
cualquier hemeroteca, se nos garantice la existencia y la posibilidad del archivo, los
datos necesariamente no se recuperan sin que haya alguien que tenga la intencion
de rescatarlos.

Por tanto, definiremos el rescate como una actitud que toma el artista y cuyo
procedimiento se basa en relacionar datos, hechos y acontecimientos para forzar en
el espectador la reflexion y/o la experiencia sensorial, y la materia prima o archivo
sobre el que el artista trabaja proviene de los mass-media. Partimos de una
intencion del artista de abordar la realidad de una manera diferente ante la
imposibilidad de asimilar la realidad tal y como nos lo presentan los medios.

Las fotografias impresas en los periddicos son el material de partida para la
generacion de relaciones con los signos graficos y con otras imagenes. Pierden su
significado original ya que la intencién del artista es la de buscar otros significados
que han podido quedar omitidos o ser manipulados por parte de los editores. Nos
alejamos de la idea del apropiacionismo 2 como movimiento, ya que la intencion
Ultima no esta en representar o criticar los estereotipos culturales que acompanan
nuestra vidas, sino que se trata de volver a traer y generar una idea mas «lacida» de
la realidad.

En la manera como los medios nos muestran fragmentos de la realidad el
lector esta obligado a saltar de una noticia a otra. El rescate intenta agrupar y

relacionar con niveles mas amplios, crea asociaciones temporales y globales. Estas

12 Término acufiado por el critico Douglas Crimp en 1977, cuando present6 una exposicion denominada Pictures en el Artists Space de
Nueva York. Esta serie de artistas tenian como comuin denominador el procedimiento de la apropiacion utilizando estrategias como citar,
exhibir, encuadrar, extractar, imagenes ajenas, con la idea de poner de manifiesto las estrategias de representacion cultural utilizadas en el

arte. Resumen de: Butin, Hubertus, (ed.), Diccionario de conceptos de arte contemporéneo, Madrid: Abada Editores, 2009, p. 11-12



asociaciones no se comportan de manera jerarquica sino de forma «rizomatica» 13,
por contactos subjetivos y sensoriales intentando transmitir la vida que se perdié o
transcurre en otros momentos tan o mas importantes que lo relatado. Se trata de
ampliar el pensamiento pensar fuera de lo establecido. La nocién de rizoma de Didi-
Huberman, referida a la Historia, puede ilustrar esa idea de las conexiones que no
estan en la superficie de las cosas y los acontecimientos, afirmando que para sacar
conclusiones de un relato de los hechos basado en “hitos” hay que tener en cuenta
las “lagunas”.

A menudo por lo tanto, nos encontramos enfrentados a un inmenso y
rizomatico archivo de imagenes heterogéneas dificii de dominar, de
organizar y de entender, precisamente porque su laberinto esta hecho de
intervalos y lagunas tanto como de cosas observables. Intentar hacer una
argueologia siempre es arriesgarse a poner, los unos junto a los otros,
fragmentos de cosas que han sobrevivido, cosas necesariamente
heterogéneas y anacronicas puesto que vienen de lugares separados y de
tiempos desunidos por lagunas. Ese riesgo tiene por nombre imaginacion y

montaje 4.

Lo que no esté a la vista debe ser suplido por la imaginacién, lo que el artista
trata de hacer es favorecer esta vision mas global y completa de la realidad. La
necesidad de «imaginacion y montaje» forma parte de los procesos de elaboracion y
revision de la realidad que propone el rescate a través del arte. Y los procedimientos
de collage que generan la obra pueden posibilitar eso que Benjamin denominaba
«legibilidad» (Lesbarkeit),

[...] poner en contacto las cosas del mundo segun sus “relaciones intimas y

secretas”, sus “correspondencias” y sus “analogias” 8.

13 El rizoma es, en el sentido de Deleuze, conexiones que se establecen no de forma jerarquica y vertical sino que esta hecho de

dimensiones horizontales, conecta puntos diversos y en distintas estratificaciones. Ver apartado 11.3.3. de esta tesis.

14 Didi-Huberman, G., “Cuando las imagenes tocan lo real”, en: Didi-Huberman, G.; Chéroux, C.; Arnaldo, J., Cuando las iméagenes tocan
lo real, Madrid: Circulo de Bellas Artes, 2007, p. 19

15 Didi-Huberman, G.,”El atlas de imagenes. Releer (remontar) el mundo”, Exit, n°® 35, “ Cortar y pegar Cut & Paste”, 2009, p. 56



IV.2. Primeras manifestaciones artisticas

Los artistas incluidos en esta seccién son especialmente elegidos por el uso
que hacen de los mass-media en el collage, por la manera en que los integran en la
obra, analizdndose como va a evolucionar el sentido y significado del propio
fragmento introducido. Se verd cdmo en los grandes hitos en la evolucion del arte
contemporaneo, el collage ha estado presente cumpliendo diferentes funciones.
Desde la formalista, en la que el elemento introducido es mas matérico que
significativo, hasta la que nos ocupa, cuando el objeto introducido adquiere la
funcion de signo o realidad concreta.

Es en Picasso donde primero se da esta conexion del fragmento pegado con
la realidad social proveniente de los mass-media, pues partiendo del significado
inicial del objeto reelabora otro nuevo discurso en el que el significado original no
pierde del todo su valor.

Estudiaremos el uso del collage en el arte como instrumento de rescate en
relacion con la realidad, entendiendo este procedimiento como integracion del
significante unido a su significado en la obra junto al resto de procedimientos
pictéricos. Es un hecho que en el siglo XX hay un abandono de la pintura tradicional
hacia nuevos campos de experimentacion. De entre ellos nos interesa analizar
cuales utilizan el collage a modo de lo que hemos denominado rescate, es decir,
cuando el significado original del acontecimiento es recuperado en algiun grado.
También hablamos de rescate cuando la obra de algin modo amplia o deriva la
atencion hacia lo que los mass-media no dejan ver o incorporar a la memoria.

Nuestro objeto de estudio se centra en las obras que sin dejar de ser
pictoricas en el modo mas tradicional, incorporan la técnica del collage mediante
fragmentos de los mass-media con la idea antes expuesta de rescate en relacion a

la memoria. Nos interesa diferenciar este uso del collage del que hacen otros



artistas que, aun utilizando los mass-media y con finalidades criticas, no realizan
composiciones pictoricas sino que su obra se deriva mas hacia medios fotograficos
o infograficos. No obstante, no se infravaloran las aportaciones historicas de
movimientos como el fotomontaje y el surrealismo, que ya han sido tratadas en el
capitulo correspondiente.

Sobre todo la obra de Picasso y Duchamp esta estrechamente ligada al tema
que nos ocupa y sin duda son el punto de partida del desarrollo del collage y

ensamblaje moderno.

IV.2.1. Picasso y el Cubismo

La relacién de los cubistas con la cultura popular no se hace evidente hasta
mediados de 1911 6. Hasta entonces los cuadros cubistas se encuentran en la
evolucion autorreferencial propia del arte de vanguardia. En los inicios los cubistas
parecen no interesarse por el mundo banal y real. Ni siquiera por exponer para el
gran publico, en los salones, etc... pero en su evolucion seran los cubistas los
artifices de la integracidon de la baja cultura en la alta cultura. El hecho de introducir
los fragmentos de objetos producto de la cultura que nada tienen que ver con el arte
es el paso decisivo para abrir el camino al arte moderno. Siguiendo al critico
Clement Greenberg, la diferenciacion entre lo que él denomina «baja cultura» y
«alta cultura» se diluye en la obra cubista pues considera el collage la aportacion
fundamental para la evolucién del cubismo 17.

Pierre Daix considera que tanto Braque como Picasso son bricoleurs en el
sentido en que lo utiliza Lévi-Strauss, es decir, empleando todo tipo de materiales y

medios existentes dotandolos de un nuevo contexto y nuevos significados.

16 Fanés, Feélix, Pintura, collage, cultura de masas. Joan Mir6, 1919-1934, Madrid: Alianza, 2007, p. 29

17 Ibid., p. 28



Trataron la pintura noble lo mismo que los pintores de brocha gorda como
un vocabulario de la pintura. Asi, procedieron a un nuevo inventario del arte

del mundo [...] 18.

Tanto Braque como Picasso introducen en este periodo elementos de uso
popular como es el caso de los papeles pintados, la incorporacion de, por ejemplo,
la inscripcion “Ma Jolie” de una cancién de la época, en la obra Mujer con guitarra
(1911) de Picasso, haciendo referencia a su nueva amante, letras y numeros
realizados con plantillas en El portugués (1911) de Braque o la incorporacion de
pigmentos industriales en Picasso conocidos con el nombre “Ripolin” en la
primavera de 1912.

Estos elementos introducidos son la unidad minima de expresion del analisis
pictérico empezado por Cézanne y concluido en Picasso. Para este ultimo la unidad
basica del collage es el fragmento'® y como tal introducira, al igual que Braque y
Juan Gris, elementos susceptibles de ser encolados en el lienzo: tarjetas, entradas
de cine, billetes, partituras musicales etc... pero sobre todo fragmentos de
periédicos. Braque emplea papeles de periddicos pero nunca coge la cabecera ni
fragmentos con implicaciones politicas pues, como apunta Apollinaire hablando
sobre los pintores cubistas, tienen una funcion estética con un significado
fundamentalmente plastico y, sobre todo, original y novedoso, capaz de abrir nuevas
vias.

[Brague] Ha ensefiado a los hombres y a los demas pintores el uso estético
de formas tan desconocidas que tan soélo algunos poetas habian podido
imaginarlas antes. Son signos luminosos que brillan a nuestro alrededor,

pero solo algunos pintores han sabido descubrir su significado plastico 20.

18 Daix, Pierre, Historia cultural del arte moderno, Madrid: Céatedra, 2002, p. 183-184

19 Simé, Toni, Los lenguajes visuales de la modernidad collage, assemblage y montaje. Disponible en: <http://digitum.um.es/xmlui/
bitstream/10201/17331/1/Loslenguajesvisualesdelamodernidadcollage,assemblageymontaje.pdf>

20 Apollinaire, Guillaume, Meditaciones estéticas . Los pintores cubistas, Madrid: Visor, 1994, p. 46
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Para el poeta, el dia a dia es un motivo estético. El mismo, en su poema Zone
identifica la publicidad con la poesia y los periédicos con la prosa. Apollinaire ya nos
avanza que cualquier elemento de la “baja cultura” puede contener la clave que
ordene el caos que se aprecia en la sociedad industrial.

El trabajo, sobre todo en sus concreciones mas burdas, contiene una
multitud de elementos estéticos cuya novedad concuerda siempre con el
sentimiento de lo sublime que permite al hombre ordenar el caos: no hay
que despreciar 10 que parece nuevo, no lo que esta sucio ni lo que nos es

atil, la madera o el marmol de imitacion de los pintores de paredes 2'.

A diferencia de Braque con sus faux bois (pegar papeles que imiten a la
materia representada), Juan Gris introduce en su obra E/ reloj (1912) el primer texto
impreso, ademas de literario, como nuevo elemento del collage. Este texto es un
poema de Apollinaire, lo que nos da una idea de la relacion y didlogo entre las obras
y su circulo cultural 22. De los cuarenta y tres collages realizados por Gris en el
periodo febrero-octubre de 1912, dieciocho incorporan recortes de periddicos. A
diferencia de sus compafieros tiene una mayor tendencia a la utilizacion de
cabeceras, manteniendo clara la identificacién del elemento incorporado. Juan Gris
dejara sentir la influencia de la contienda europea como inspiracidbn para sus
collages, y es significativo constatar que en los meses pre-bélicos de 1914 evitara
leer la prensa y cualquier referencia a ella en sus cuadros 23. Después de la guerra
se va a dar una vuelta al clasicismo, a técnicas “mas prestigiosas” como el 6leo, y
un abandono de las manifestaciones de vanguardia, tenidas como «experimentos
del pasado» 24. Juan Gris abandonara el uso del collage en favor de la pintura, tal

vez debido a su amistad con Matisse, a finales de 1914.

21 Apollinaire, Guillaume, Meditaciones estéticas . Los pintores cubistas, Madrid: Visor, 1994, p. 46-47
22 Kachur, Lewis, “Gris, Cubismo y Collage”, Catalogo: Juan Gris, 1887-1927, Madrid: Ministerio de Cultura, 1985, p. 34
23 Ibid., p. 36-37 y 42

24 Kenneth E. Silver, “Juan Gris y su arte en la Gran Guerra, 1914-1918”, Tinterow, Gary (ed.), Juan Gris, 1887-1927, Madrid: Ministerio de
cultura, 1985, p. 48



Volviendo, pues, la espalda a las cuestiones de la conflagracion europea
como inspiracion tematica de sus collages, Gris evoluciona hacia
preocupaciones mas formales, de todos modos, sus collages con recortes
de periddicos de mayo vy junio de 1914 constituyen los precursores mas
significativos de la Guerrapittura del futurista italiano Carlo Carra, y en
definitiva, de toda la gama del collage politico que se practicaria después

de la guerra por los dadaistas berlineses y otros grupos 25.

Fue Picasso el primero que incorpora fragmentos con contenidos concretos
de periodicos en el collage en noviembre de 1912, y es interesante que muchos de
los que realiz6 en esta época forman una secuencia en la que se siguen las
incidencias de un acontecimiento contemporaneo, en este caso la guerra de los
Balcanes y la posterior conferencia de paz.

Con el titulo Naturaleza muerta (1913), Picasso realiza un papier-collé con una
guitarra representada en el centro debajo de la cual se despliega una hoja entera de
periédico. Segun parece, el formato y estructura del cuadro esta determinado por la
hoja elegida, en vertical. Es significativo el hecho de que lo compré en Espana
cuando fue a visitar a su padre enfermo y que el contenido sea una critica a la
iglesia 26. EI mismo collage fue reproducido por la revista Documents en junio de
1929. La propia revista funciona como un “collage” pues se sale de una tematica
clasica de revista para tratar diversos temas de diferentes manifestaciones, tanto de
ciencia como de arte, componiéndose de articulos muy variados y rompiendo la
barrera entre el arte y las manifestaciones de la baja cultura 27.

Aunque la principal motivacion de Picasso en sus experimentos sea desafiar la
tradicion artistica en la eleccion de materiales, el uso del peridédico requiere un

estudio mas detenido. Para Felix Fanés, siguiendo a Rosalind Krauss, hay otras

25 Kachur, Lewis, “Gris, Cubismo y Collage”, Catalogo: Juan Gris, 1887-1927, Madrid: Ministerio de Cultura, 1985, p. 42
26 Fanés, Felix, Pintura, collage, cultura de masas. Joan Mir6, 1919-1934, Madrid: Alianza, 2007, p. 172

27 Ibid,. p. 179
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implicaciones mas importantes en el uso de material escrito de la prensa mas alla
del efecto autorreferencial del fragmento:

Picasso se alejaria de ese uso del trompe-l'oeil mecanico. EI empleo de
materiales con una funcion semantica, no determinada por su propio valor
de significacion, sino por la red de conexiones que establece con el resto
de elementos de la obra, fue su aportacion decisiva a la técnica del papier

collé 28,

Esta seria la gran aportacién del collage en Picasso; tal como lo expresa el
linglista Francgoise Levaillant, provoca la union de significantes formales plasticos
con significantes formales linguisticos 2° . Pero ademas, los significados no se
pierden sino que se transforman y enriquecen en esta nueva combinacion pictorica,
en la que los significantes plasticos y linguisticos dialogan conformando la obra
completa. La obra sigue siendo abstracta pero manteniendo una relacion evidente
con lo concreto. Picasso pone asi de manifiesto que no quiere perder el contacto
con la realidad y «recupera una pintura que alia la comunicacién intelectual con el
placer visual» 30.

Estudiando los collages del periodo 1912-1914, Patricia Leigthen demuestra el
uso de los mass-media en Picasso, estudio al que hace referencia Rosalind Krauss
cuando afirma:

Este collage, Vaso y botella de Suze, ha sido caracterizado como la
representacion de una conversacion alrededor de una mesa de café: la
discusion de Picasso y sus amigos, que hablan de politica, de pacifismo y de
guerra. Pero, mas que esto, se dice que estas selecciones nos brindan la
propia posicion de Picasso, no solo acerca de ‘estas cuestiones', que

"Picasso exploré mediante 'citas' de los periddicos que habia seleccionado”,

28 Fanés, Felix, Pintura, collage, cultura de masas. Joan Mir6, 1919-1934, Madrid: Alianza, 2007, p. 33
29 Levaillant, Frangoise Will, cit. en: Pierre Daix, catalogo razonado, El Cubismo de Picasso, Vitoria: Blume,1979, p. 128

30 Daix, Pierre, Historia cultural del arte moderno, Madrid: Catedra, 2002, p. 128



sino también acerca del problema mismo del papel de periédico, el vehiculo

de informacion a través del cual deben pasar inevitablemente “las noticias" 3.

Picasso utiliza sus propios cuadros como espacio de reflexion donde los
acontecimientos de su época -y quiza el recuerdo de algo que se ha vivido como en
este caso la tertulia- tienen su expresion.

No obstante, no en todas sus obras que hacen referencia aparente a
acontecimientos externos el significado es tan evidente. Por ejemplo, existe la
controversia alrededor del cuadro, Guitarra, partitura y vaso, (otofio 1912), en que la
letra impresa dice “La bataille s’est engagée”, pero esta incompleta pues en realidad
el titular decia “La bataille s’est engagée furieuse sur les lignes de Tchtaldja” [La
batalla se entabl6 furiosamente en el frente de Tchtaldja], ademas de reducir la
palabra original “Le Journal” a “Le Jou” [el juego].

Teniendo en cuenta el "juego" mismo de la operacion del collage, los
estudiosos han tendido a considerar que el conjunto de palabras actua en
dos niveles diferentes: uno se refiere a los Balcanes, y el otro a la batalla
estética desatada por el collage, sea contra la "cumbre" de la pintura al éleo
0 contra el sistema (tradicional) de la representacion iconica, todavia visible
en el dibujo cubista analitico (ahora superado) de un vaso yuxtapuesto a los

otros fragmentos de papel 32,
Rosalind Krauss opina que lo que verdaderamente le interesaba a Picasso en
ese momento era el cariz que tomaba el cubismo, opinibn compartida por Pierre
Daix para quien el titular alude a la guerra pero actia como metafora de “la batalla

de la pintura” 33,

31 Krauss, Rosalind, Los papeles de Picasso, Barcelona: Gedisa Editorial, 1999, p. 48, cita a Leigthen, Patricia, Re-Ordering the Universe,
124, 126-27. Leigthen amplia su analisis precedente del collage “Botella de Suze” para llevarlo a un analisis acerca de los periédicos y el
“contra-discurso” que practica Picasso en: Cubist Anachronisms: Ahistoricity, Cryptoformalism, and Bussines-as-Usual in New York , Oxford
Art Journal, Vol 17, N° 2 (1994), p. 96-99

32 Krauss, Rosalind, Los papeles de Picasso, Barcelona: Gedisa Editorial, 1999, p. 76-79, cita a Cottington, David, “What the Papers Say:
Politics and Ideology in Picasso Collages of 1912”, en: Art Journal, Vol. 47, n° 4, diciembre 1988, p. 359

33 Daix, Pierre, Historia cultural del arte moderno, Madrid: Catedra, 2002, p. 89


pages:///Users/marianbandres/Documents/m_ollacari/_PROYECTO_TESIS/escritos_septiembre/capIV/imagenes_picasso.pages#
pages:///Users/marianbandres/Documents/m_ollacari/_PROYECTO_TESIS/escritos_septiembre/capIV/imagenes_picasso.pages#

Sobre el hecho de si el contenido semantico en los collages que introducen
significantes linglisticos es relevante o no el estudio de Rosalind Krauss aporta
conclusiones sobre los debates del simposio que se realiz6 en el Museum of
Modern Art a raiz de la exposicién Picasso/Braque,

[...] Leo Steinberg sostuvo que, si bien la letra chica del periédico no
estaba destinada a ser leida sino solo a funcionar como "textura, una
especie de energia precisa dentro del campo', los titulares mas grandes
podian entenderse como comentarios sobre el juego formal de la obra

misma 34 .

Y para afirmarlo se apoya en la obra citada Vaso y botella de Suze, donde las
palabras “La dislocation” producen en el cuadro ese mismo efecto visual de
dislocacion por la posicion en relacion al resto de elementos pictoricos y no facilita
su lectura, por lo que ésta no era la finalidad 35. Para Cottington, Picasso leia y
seleccionaba el texto que queria incluir aunque piensa que la finalidad visual fuera la
ruptura entre lo publico y lo personal siendo el contenido del recorte secundario 36.
Sin embargo, para Patricia Leighten, Picasso si esperaba que los collages fueran
leidos ademas de contemplados y presenta pruebas para demostrar que Juan Gris y
el poeta Blaise Cendrars producen obras en respuesta al contenido politico de los
collages de Picasso buscando la ironia o el humor 37.

Podemos afirmar que Picasso utiliza la prensa como fuente de inspiracion y
toma la noticia como elemento pictérico. Unas veces es soporte otras veces es
fondo o elemento de relleno. Pero la mayoria de las veces interactia con los
elementos grafico-plasticos. Se planteaba las relaciones de espacio entre las
horizontales y verticales, las relaciones que establece el contorno al crea lineas. En

Botella de Vieux Marc, vaso y periodico (1913), los elementos incluidos como una

34 Krauss, Rosalind, Los papeles de Picasso, Barcelona: Gedisa Editorial, 1999, p. 84
35 Ibid., p. 84
36 Krauss, Rosalind, Los papeles de Picasso, Barcelona: Gedisa Editorial, 1999, p. 47

37 Ibid., p. 85



cenefa se prolongan a través de una linea negra que se une con la zona superior,
creando relaciones visuales. Las zonas huecas que realza la mancha del papel
industrial crean texturas que dialogan con la pintura tradicional y ayudan a las
relaciones espaciales. Si anulamos cualquier parte de las mismas el cuadro se
desequilibra.

Si la noticia es parte de la estructura del cuadro, cabe preguntarse como
empieza su trabajo, en qué momento decide colocarla y porqué. Pierre Daix nos da
una pista en una serie de cuadros realizados en la primera generacion del cubismo,
entre otros, Partitura y Guitarra (1912) y Violin (1912). Gracias a fotografias tomadas
en su estudio taller del Boulevard Raspail, se ve como la base de éstos son dibujos
que servirdn como soporte para sus investigaciones referidas a la técnica del
collage. Los rellena totalmente de recortes, o bien deja espacios en blanco o lo
convierte en un ensamblaje tridimensional 38.

Otra serie de este periodo estudiada por Leigthen pretende destacar la
importancia de la politica en la obra del artista, mas de lo que se ha querido
reconocer. Considera que al colocar una hoja de economia en la secuencia de dos
obras llamadas Botella sobre una mesay Botella, copa y diario sobre una mesa 39,
(otofio-invierno de 1912), «Picasso estd empleando la reaccion del mercado
accionario frente a las noticias de la guerra para meditar sobre los efectos del
capitalismo» 49,

En el collage Picasso ha creado el potencial para una narrativa, mediante la
yuxtaposicion de esta novela satirica acerca de la aristocracia libertina, a

historias truculentas de la guerra en los Balcanes e informes producidos por

38 Esta secuencia proporciona un interesante resumen del método experimental de Picasso. Alli donde Braque se limita a una traducciéon
del papel pegado, Picasso hace tres, y muy diferentes. La primera quita a los tres collages su valor anecdético para verificar que su
funcionamiento espacial no se altera cuando son sustituidos por reservas blancas. La segunda sustituye los collages por sus equivalentes

pintados. La tercera anula el soporte de la pintura. [...]. Daix, Pierre, Historia cultural del arte moderno, Madrid: Catedra, 2002, p. 116-118

39 «En Le jounal de 4 de diciembre de 1912 se lee UN COUP DE THE [ATRE], refiriéndose a la guerra balcanica». Joan Rosselet, E/
Cubismo de Picasso, (Le cubisme de Picasso), catalogo razonado, Vitoria: Editorial Blume, 1979, p. 293

40 Krauss, Rosalind, Los papeles de Picasso, Barcelona: Gedisa Editorial,1999, p. 46



una izquierda movilizada, lo ha hecho, ademas, en un estilo cubista cuyo
supuesto desorden ‘'antiestético’, 'antifrancés’, en la prensa critica se

alineaba con el anarquismo 4.
Apoyandose en el estudio de Mijail Bajtin sobre la obra de Dostoievski,
Rosalind Krauss, aplicandolo a Picasso, se aproxima al concepto de rescate tal
como lo estamos considerando en este estudio.

El analisis que realiza Bajtin respecto de la voz del poder, en tanto habla por
medio del "discurso dominante" -uno de cuyos principales ejemplos es el
periddico de circulacion masiva- es convocado como una forma de
comprender lo que se considera la estrategia de Picasso para producir un
‘contradiscurso", y asi volver a ligar aquello que el poder centralizador de la

cultura dominante ha considerado apto para dividirlo en partes 42.

La informacidbn mediatica se nos presenta sin una logica que permita el
pensamiento racional; las noticias no estan conectadas entre si ni con la realidad.
Son fragmentos ya resumidos y elaborados por el pensamiento Unico. Picasso como
artista es capaz de producir un “contradiscurso” en que las partes vuelven a
encontrarse en un plano diferente, el plano de la obra que permite rescatar el

sentido que se ha perdido en la transformacion de la realidad en noticia.

41 Leighten, P., Cubist Anachronisms: Ahistoricity, Cryptoformalism, and Business-as-Usual in New York, Oxford University Press, Oxford
Art Journal Vol. 17, No. 2, 1994, p.99, cit en: Krauss, Rosalind, Los papeles de Picasso, Barcelona: Gedisa Editorial, 1999, p. 49

42 Ibid., p. 49
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El diario empleado publica
una noticia fechada el 16 de
noviembre sobre la guerra
balcanica. Las otras
columnas dan cuenta de una
manifestacion socialista
internacional en el Pré-Saint-
Gervais en contra de la
guerra

Pierre Daix, Joan Rosselet, E/
Cubismo de Picasso, (Le
cubisme de Picasso),
catalogo razonado, Vitoria:
Blume, 1979, p.120
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Botella de Vieux
Marc, vaso y
periédico, [Bouteille,
de vieux marc, verre
et jounal] Ceret,
primavera 1913,
Pablo Picasso

Papeles pegados y sujetos
con alfileres y carbén sobre
papel, 63 x 49 cm.

Pierre Daix, Joan Rosselet,
El Cubismo de Picasso, (Le
cubisme de Picasso),
catélogo razonado, Vitoria:
Blume, 1979, p. 136

[13/05/2014] Disponible en:
http://4.bp.blogspot.com/-
bwMkDQxoXSw/URfZ-
FQASS8I/AAAAAAAABQY/
PzsfAUCAN_Q/s1600/
PABLO-PICASSO-
BOTELLA-DE-VIEUX-
MARC-VASO-Y-PERI
%25C3%2593DICO.JPG

Partitura y Guitarra
[Guitarre et feuille de
musique], Paris otofio
de 1912,

Pablo Picasso

Papeles pegados, pastel y
carbén, 58 x 63 cm.

Este papel pegado es aun
una pintura de “collages”,
mientras que la guitarra
deriva estilisticamente de
las de Sorgues.

Pierre Daix, Joan Rosselet,
El Cubismo de Picasso, (Le
cubisme de Picasso),
catélogo razonado, Vitoria:
Blume, 1979, p.119
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Violin [Violon], Paris
otofo 1912,
Pablo Picasso

Papeles pegados y carboén
sobre papel, 62 x 47 cm.

Pierre Daix, Joan Rosselet,
El Cubismo de Picasso, (Le
cubisme de Picasso),
catalogo razonado, Vitoria:
Blume, 1979, p.121

Botella sobre una
mesa, [Bouteille, sur
une table], Paris
otofio- invierno de
1912,

Pablo Picasso

Papeles pegados y carboén
sobre papel, 62 x 44 cm

Utiliza una péagina de “La
semana econdémica &
financiera” pertenece Le
Journal citado en Pierre
Daix, Joan Rosselet, El
Cubismo de Picasso, (Le
cubisme de Picasso),
catélogo razonado, Vitoria:
Blume, 1979, p. 294

[13/05/2014] Disponible
en:http://
newacmi.blogspot.com.es/
2011/04/pablo-ruiz-
picasso-bodegones-y-
flores 19.html




Botella, copa y diario
sobre una mesa,
[Bouteille, verre et
jounal sur une table],
Paris, otofio-invierno
de 1912,

Pablo Picasso

Papel pegado y carbén
sobre papel, 62 x 48 cm

En Le journal de 4 de
diciembre de 1912 se lee
UN COUP DE THE [ATRE],
refiriéndose a la guerra
balcanica.

Pierre Daix, Joan Rosselet,
El Cubismo de Picasso, (Le
cubisme de Picasso),
catalogo razonado, Vitoria:
Blume, 1979, p.124

Botella y vaso sobre
un velador, otofio -
invierno de 1912,
Pablo Picasso

Pierre Daix, Joan Rosselet,
El Cubismo de Picasso, (Le
cubisme de Picasso),
catalogo razonado, Vitoria:
Blume, 1979, p.125



IV.2.2. Duchamp y el fragmento

Para incluir a Marcel Duchamp en este capitulo hay que entender la similitud
que se puede establecer entre los readymade y el procedimiento del collage de
vanguardia. El readymade participa tanto de lo cotidiano, de fragmentos de materia
y objetos productos de la cultura, como de sus medios de expresion (periddicos,
postales etc...). Los objetos estan “disponibles” y es el artista el que procura la
transmutacion en objetos de contemplacion, o sea, artisticos.

Los readymade son, ante todo, un signo de la expansion de la tecnologia en
la vida moderna, un indice de la pérdida de la jerarquia y exclusividad
tradicional del arte en el proceso de la produccion de imagenes, [...] son
objetos« ya hechos», «disponibles», y Duchamp insistira en que, al menos,
en parte, en toda actuacion artistica hay igualmente una dimension de

acoplamiento, de utilizacion de materiales ya dados 43,

Duchamp fue el artista que comprendidé y asumié de un modo mas pleno la
gran transformacién que habria de experimentar el arte ante el imparable y
acelerado proceso de expansion de la tecnologia. Para elaborar su discurso artistico
se apoya en el texto y el grafismo como ocurre en los collages de los cubistas y no
duda en utilizar la técnica del collage si lo necesita en sus obras. De hecho, el
collage también parte del “objeto” ya hecho, reflejo de la superabundancia de la
tecnologia. En la obra titulada Pharmacie (1914), nos relata como,

[...] compré una reproduccion barata de un paisaje de atardecer invernal,
que llamé Pharmacie [Farmacia], tras haberle afadido dos breves toques,

uno rojo y el otro amarillo, en el horizonte 44.
Los colores afiadidos, que son los que distinguian entonces a las farmacias,

cumplen por tanto, una funcién de signo ademas de constituir un elemento grafico-

43 Marcel Duchamp, “El ojo espectador (1961)”, en Duchamp, Marcel, Escritos, José Jiménez (ed. y prol.), Barcelona: Galaxia Gutenberg,
2012, p. 14
44 Marcel Duchamp, “A propésito de los «Readymades»”, en Duchamp, Marcel, Escritos, José Jiménez (ed. y prol.), Barcelona: Galaxia

Gutenberg, 2012, p. 237



plastico en la obra. Igualmente, cuando pinta un bigote a una reproduccién de la
Mona Lisa en su obra L.H.O.0.Q. (1919) esta tratando con ironia el fetichismo con
el que se trata a algunas obras de arte por parte de los mass-media, el mercado y
las consecuencias de la reproductibilidad, podriamos decir que anticipandose a
Walter Benjamin varios afos.

Para Duchamp el texto tiene en ocasiones la funcién de estimular la mente
creativa del espectador en un intento de alejarlo del significado obvio del objeto. Sus
textos pueden considerarse “pistas” que nos invitan a desprender al objeto no sélo
de su “obviedad” sino de su carga estética para dejarlo en un estado neutro que nos
permita una lectura nueva, no basada en “asociaciones” al modo surrealista sino
proponiendo una manera nueva de recontextualizacion.

Una caracteristica importante: la breve frase que en cada ocasion inscribia
en el readymade. Esta frase, en lugar de describir el objeto como o hubiese
hecho un titulo, estaba destinada a transportar la mente del espectador
hacia otras regiones mas verbales. A veces afnadia un detalle grafico de
presentacion: llamaba a eso para satisfacer mi tendencia a las aliteraciones,

«readymade aidé» [readymade ayudado] (readymade aided) 4°.

Esta armonia imitativa es parte del efecto que la obra puede producir en el
espectador que le transporte, como él dice, “a otras regiones”. Hay en Duchamp un
deseo de eliminar el sentido de las cosas, la lectura inmediata y facil de lo que se
nos presenta, lo que parece un juego o una broma es una desarticulacion en varios
niveles, entre ellos el sentido de lo “cotidiano”. Pero aunque Duchamp trata de
evitarlo, como afirma Octavio Paz, «todas las cosas manipuladas por el hombre
tienen la fatal tendencia a emitir sentido» 46.

En los readymade lo que verdaderamente importa es la idea, no el contexto

del que provienen los objetos.

45 M. Duchamp, “A propésito de los «Readymades»”, Duchamp, Marcel, Escritos, José Jiménez (ed. y prol.), Barcelona: Galaxia
Gutenberg, 2012, p. 237

46 Paz, Octavio, Apariencia desnuda. La obra de Marcel Duchamp, Madrid: Alianza Editorial, 1989, p. 34



Al eliminar la finalidad practica o material de los objetos, al sacarlos de su
contexto habitual, se propicia la consideracion estética de los mismos, no
en un sentido ornamental o sensible, sino en un sentido basicamente
conceptual. Duchamp insistié siempre en que la dimensiéon material de los

readymades era irrelevante y en que lo decisivo era su idea 47.

En su libro “Apariencia desnuda”, Octavio Paz, pone de manifiesto como
Duchamp en su obra rechaza el efecto retiniano e imitativo del clasicismo en pintura,
y por otro, la idea de que aunque las formas son portadoras de significados, el
readymade no lo tiene puesto que no es forma: El readymade lo constituyen
objetos neutros, no bonitos, no feos, etc... 48.

Duchamp estaba fuertemente influenciado por el escritor Raymond Roussel, y
a partir del momento en que asiste a la representacion en 1911 de Impressions
d’Afrique, adapta el método del escritor a su obra La novia puesta al desnudo por
sus solteros, mismamente. EI Gran vidrio (1923-1936): «enfrentar dos palabras de
sonido semejante pero de sentido diferente y encontrar entre ellas un puente
verbal» 49. Su idea puede ser relacionada con la posterior teoria de los lingUistas
estructuralistas adelantandose en varios afos a Saussure y con la idea de Bricolage
de Lévi-Strauss. Segun Octavio Paz en Duchamp se da,

[...] la concepcién del lenguaje como una estructura en movimiento, ese
descubrimiento de la linglistica moderna que tanto ha influido en la

antropologia de Lévi-Strauss y, mas tarde, en la nueva critica francesa 9.
Por lo tanto su método de trabajo es puramente fragmentario y analitico. La
eleccion de los fragmentos resulta novedosa respecto a la idea de Lévi-Strauss, ya
que si para Lévi se eligen y se clasifica los elementos por necesidad para ordenar el

caos del universo, en Duchamp, como en el arte lo importante es la idea, es a través

47 Jiménez, J., “El ojo espectador”, Duchamp, Marcel, Escritos, José Jiménez (ed. y prol.), Barcelona: Galaxia Gutenberg, 2012, p. 14
48 Ibid.
49 Paz, Octavio, Apariencia desnuda, La obra de Marcel Duchamp, Madrid: Alianza Editorial, 1989, p. 25

50 Ibid., p. 25



de los objetos (elementos) que trata de alcanzar su propésito.

Segun toda apariencia, el artista actia a la manera de un médium que,
desde el laberinto, al otro lado del tiempo y del espacio, busca su camino

hacia un claro 51.
Al igual que el «chaman» el artista es un medium entre arte y vida:

Los readymades son objetos andénimos que el gesto gratuito del artista, por

el solo hecho de escogerlos, convierte en obras de arte 52,

Duchamp a lo largo de su vida realizd ademas de los readymade varias obras
basadas en procedimientos del collage, algunas de ellas tan importantes como la
instalacion realizada en Filadelfia Etant donnés: 1° la chute d’eau, 2° le gaz
d’éclairage, [Dados: 1° la cascada, 2° el gas de alumbrado], (1946-1966).

Una de las obras claves en la elaboracion de la instalacion de Filadelfia es
el collage A la maniére de Delvaux, 1924, un pequefio collage que fue
reproducido en el catalogo de la exposicion First Papers of Surrealism, |la

exposicion organizada por Breton y Duchamp en Nueva York en 1942 53,

Este collage hace referencia en su titulo a la obra del pintor Paul Delvaux La
naissance du jour (1937). Es significativo que Duchamp, al final de su vida, en la
serie de Morceaux choisis d’ apres... [Detalles seleccionados siguiendo a ...]
tomando referencias de figuras de pintores conocidos como Ingres, Granach o
Coubert 54 recompone los cuadros de estos artistas adelantdndose a lo que en los
anos ochenta sera una de las maneras de hacer empleada con mas frecuencia por
los artistas: la citacion. Nos plantea conceptos como la reinterpretacion de obras del
pasado asi como la puesta en duda del artista como genio Unico y creador. O la
propuesta de que en el arte tradicional ya estad todo realizado y que con las

imagenes industriales, o los desechos de la sociedad se puede hacer “arte”.

51 Marcel Duchamp, “El proceso creativo®, Duchamp, Marcel, Escritos, José Jiménez (ed. y prol.), Barcelona: Galaxia Gutenberg, 2012, p.
234

52 Paz, Octavio, Apariencia desnuda, La obra de Marcel Duchamp, Madrid: Alianza Editorial, 1989, p. 31
53 San Martin, F. Javier, Dali-Duchamp. Una fraternidad oculta, Madrid: Alianza Editorial, 2004, p. 98

54 Ibid., p. 99



El dltimo readymade de Duchamp Why not sneeze Rrose Sélavy? realizado en
1921 es un collage.

[...] Puede considerarse como «el mas asistido de los ready made» o
también como el primer objeto que ya no lo es, un artefacto de nuevo tipo,
pbasado en los procedimientos del collage y assemblage, proximo a lo que
serian los «objetos de funcionamiento simbdlico» de los surrealistas, y que

Duchamp continué en otras obras %5,

Las obras La Belle haleine: Eau de Voilette_Bello (1921) [aliento: Agua de
velo], y Obligations pour la roulette de Monte-Carlo (1924) [Obligaciones para la
ruleta de Monte-Carlo], estan estrechamente relacionadas con los conceptos de
ironia, de mercado y de critica a la sociedad. Ambos collages tienen la misma
estructura, se trata de fotografias centrales que acompafian a textos a modo de
ilustracion.

En las famosas cajas Boite en valise concebidas y fabricadas entre 1935 y
1941, la base son sus propias obras pero tratadas como miniatura, con la actitud de
clasificacion del archivero. Como él mismo las llama, «readymade memorandum, un
museo portatil» 56. Para su realizacién cuenta con la colaboracién de otro artista,
Joseph Cornell que trabaja en ensamblaje y al que Duchamp considera un artista
innovador.

Consciente de que sus obras no iban a ser bien interpretadas realizé varios
escritos en los que daba «pistas» para su comprension aunque no son guias de
lectura al uso.

Los textos de Duchamp no son sélo abiertos, sino discontinuos,
fragmentarios. A la vez estan caracterizados por la repeticion, en algunos

casos casi obsesiva °7.

55 San Martin, F. Javier, Dali-Duchamp, Una fraternidad oculta, Madrid: Alianza Editorial, 2004, p. 114-115

56 “Entrevista pata la Tv Norteamericana James Johnson Sweeney y Marcel Duchamp”, Duchamp, Marcel, Escritos, José Jiménez (ed. y

prol.), Barcelona: Galaxia Gutenberg, 2012, p. 225

57 Jiménez, J., “El ojo espectador”, Duchamp, Marcel, Escritos, José Jiménez (ed. y prol.), Barcelona: Galaxia Gutenberg, 2012, p. 27



Gran parte de su obra participa de esta fragmentacién como el Gran Vidrio
hecha de fragmentos, dejando la obra abierta y sin terminar. El fragmento pierde el
contexto y mediante la comparaciéon apunta un nuevo significado. Como dice
Octavio Paz,

El valor de un cuadro, un poema, o cualquier creacion de arte se mide por
los signos que nos revela y por las posibilidades de combinarlos que

contiene. Una obra es una maquina de significar 8.

En toda la produccion de Duchamp se puede encontrar todos los usos o
implicaciones del collage. Desde la fragmentacién de textos, pastiches, el collage
clasico del fotomontaje, y no lo utiliza como un procedimiento fundamental; la base
de su trabajo es la union de fragmentos bien sean conceptuales, del imaginario, de
la pintura o de lo cotidiano... Duchamp utiliza el fotomontaje y el collage sin
prejuicios, con una actitud que esta en la base del arte moderno.

Duchamp se aleja en cierta forma de nuestro concepto de Rescate, ya que a
él le interesa la tecnologia como fendbmeno de su época y en nuestro caso son los
mass-medias los que provocan el concepto. En los readymade lo que
verdaderamente importa es la idea no el contexto del que provienen los objetos-
fragmento a diferencia del tipo de collage como rescate que no deja nunca de hacer
referencias a su procedencia, ideologias y estética compositiva.

Duchamp sigue siendo fundamental para comprender los caminos del arte en
nuestro tiempo, en el que todo es fragmentario y nada puede crearse si no proviene
de otro fragmento.

La forma parcial, el fragmento, adquiere asi una existencia autobnoma igual a
la de las formas completas. [...] Lo infinitamente pequefio se une asi a la

esencia universal, el concepto 9.

58 Paz, Octavio, Apariencia desnuda, La obra de Marcel Duchamp. Madrid: Alianza Editorial, 1989, p. 99

59 Nakov, Andrei, en capitulo: “La revelacion elemental ”, Ministerio de Cultura, Dada y constructivismo, Centro de Arte Reina Sofia,
Madrid: 1 de mayo,1989, p. 24



Pharmacie, 1914,
Marcel Duchamp

26,2 x 19,2 cm.

Readymade rectificado: gouache
en impresion comercial

Schwarz, Arturo, The complete
works of Marcel Duchamp, New
York: Delano Greendidge, 2000, p.
366

L.H.0.0.Q, 1919,
Marcel Duchamp

19,7 x 12,4 cm.

Readymade rectificado:
reproduccion de la Mona Lisa,
Leonardo Da Vinci

Schwarz, Arturo, The complete
works of Marcel Duchamp, New
York: Delano Greendidge, 2000, p.
377



La novia puesta al desnhudo
por sus solteros,
mismamente. El Gran
vidrio, 1923-1936,

Marcel Duchamp

Disponible en:

Juliette Bertron_ http://archives-
dada.tumblr.com/post/
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Etant donnés: 1° la chute
d’eau, 2° le gaz d’éclairage
[Dados: 1° la cascada, 2° el
gas de alumbrado],
1946-1966,

Marcel Duchamp

Jiménez, José (dir.), Marcel,
Duchamp. Escritos, Barcelona:
Galaxia Gutenberg, 2012, p. 64-65
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A la maniére de Delvaux,
1942,
Marcel Duchamp

34 x 34 cm.

collage de hojalata y fotografia
sobre carton

Schwarz, Arturo, The complete
works of Marcel Duchamp, New
York: Delano Greendidge, 2000, p.
409

La naissance du jour, 1937,
Paul Delvaux

[13/05/2014] Disponible en: http://
www.delcampe.net/page/item/id,
250708025,var,tableau-1937-La-
Naissance-du-Jour--Paul-Delvaux-
femmes-aux-seins-nus--Image-
format-10-x-15,language,D.html
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Detalles seleccionados a
partir de Rodin, 1968,
Marcel Duchamp

Grabado, 35 x 24 cm.

Schwarz, Arturo, The complete

works of Marcel Duchamp, New
York: Delano Greendidge, 2000,
p. 429

Why not sneeze Rrose
Sélavy?, 1921,
Marcel Duchamp

11,4 x22 x 16 cm.

Semi-Readymade rectificado:152
cubos de marmol con forma de
azucarillos, un termémetro, hueso
de sepia en una jaula pequefia de
péjaros

Schwarz, Arturo, The complete

works of Marcel Duchamp, New
York: Delano Greendidge, 2000,
p. 384



La Belle haleine: Eau de
Voilette_Bello, 1921,
[aliento: Agua de velo],
Marcel Duchamp

Jiménez, José (dir.), Marcel,
Duchamp. Escritos, Barcelona:
Galaxia Gutenberg, 2012, p. 64-65



Obligations pour la roulette
de Monte-Carlo
[Obligaciones para la ruleta
de Monte-Carlo], 1924,
Marcel Duchamp

31.5x19.5 cm.

Imitacion a un readymade
rectificado: Fotocollage sobre
perioddico, impresion en gelatina de
plata y litografia con prensa,
montado en un viejo carton.

Schwarz, Arturo, The complete
works of Marcel Duchamp, New
York: Delano Greendidge, 2000, p.
387

Boite en valise, (concebidas
y fabricadas entre 1935y
1941, serie F), 1966,

Marcel Duchamp

Jiménez, José (dir.), Marcel,
Duchamp. Escritos, Barcelona:
Galaxia Gutenberg, 2012, p. 64-65



IV.2.3. Dada y Surrealismo

El dadaismo es el primer movimiento de vanguardia que le anade a la técnica
del collage una ideologia a modo de «filosofia del collage» 6°.

La gestacion de todo un ideario en torno al collage, como un hito crucial en
la historia del arte, sera protagonizada por el movimiento internacional
Dada, gestado en Zurich a principios de 1916, [...] conformado a partir de
un grupo de artistas, escritores e intelectuales emigrados o exiliados a esta

ciudad como consecuencia, en parte, de los acontecimientos bélicos 61.

La guerra provoco una conciencia de desencanto y rebeldia frente a la
sociedad burguesa que habia llevado a Europa al desastre y al fracaso de la
civilizacion. Para Dawn, «el Dada fue una expresion de frustracion y de furia» 62.
Segun Santiago Lopez Petit, la esencia del dadaismo radica precisamente en esta
capacidad de expresar y poner de manifiesto el sentimiento de fracaso y de vacio
generalizado.

El dadaismo, sin embargo, fue mucho mas que un mero efecto de esta
crisis de civilizacion: fue su maximo revelador. Breton, Benjamin y otros han
hablado de la pobreza de contenidos asociada a la experiencia de la
guerra, del vacio sentido durante y después de la contienda militar que
acaba produciendo seres manipulables. Pues bien, los dadaistas van a
hacer suya esa experiencia del vacio de modo activo, proyectandola sobre

toda la sociedad 63.

Hay una ola de escepticismo contra una cultura y un arte que no ha sido capaz
de impedir la catastrofe 4. Los dadaistas se vuelven contra este arte “fracasado”,
especialmente contra el expresionismo considerando su subjetividad una expresion

pretenciosa del “yo”. Como lo expresa Raoul Hausmann, «dada es la

60 Sanchez Oms, Manuel, El collage, cambio esencial en el arte del siglo XX. El caso aragonés, [Tesis Doctoral], Zaragoza, Universidad de

Zaragoza, 2007, p. 439
61 Ibid.
62 Dawn, Ades, El Dada y el surrealismo, Barcelona: Labor, 1975, p. 4

63 Lopez Petit, Santiago, “La potencia de la nada como arma de rebeliéon” prélogo a: Hausmann, Raoul, Correo Dada (Una historia del

movimiento dadaista contada desde dentro), Madrid: A. Machado, 2011, p. 15

64 Pierre, José, “El futurismo y el dadaismo” en: Historia general de la pintura, tomo 20, Madrid: Aguilar, 1968, p. 54



desintoxicacién practica del yo» 65 . Todos los dadaistas coinciden en la idea de
deshacerse del concepto de arte como se habia entendido hasta entonces.

La gran ruptura, y a la vez el avance mas paradigmatico de Dada frente a
todo lo anterior, fue el disponer del arte en todos sus registros como un
medio y no como un fin en si mismo, lo que constituye la médula que

articula todo su pensamiento anti-artistico 6.

Los nuevos caminos y alternativas que se abren van siempre acompanados
de textos escritos que responden a las ideas del propio autor, sin conformar
verdaderamente una unidad de pensamiento ¢ . Por su naturaleza, Dada es un
movimiento abierto al que se adhieren artistas de diversa procedencia. Para Dawn,
«esencialmente, fue un estado mental que debido a la guerra pasé del descontento
al disgusto» ©8,

Este estado de las conciencias hace que los artistas se reconozcan y se
encuentren mezclando sus ideas en proyectos y manifiestos varios, respondiendo a
la necesidad de expresarse en grupo. Duchamp y Picabia inician su amistad en
1912 y desarrollan una actividad que se considera precursora del dadaismo.
Duchamp utiliza técnicas que desbordan el procedimiento del collage (coser,
emplomar, laca sobre vidrio...) y Picabia introduce composiciones mecanicas en sus
cuadros, los tonos dorados y plateados 9. Varias ciudades reunen grupos «dada»
aunque este término surge en sus inicios en Zurich en 1916. Alli se encuentran entre
otros Huelsenbeck, Richter, Arp y Tzara, experimentando en la obra con nuevos

materiales del entorno tratando de aproximar el arte a la vida.

65 Lopez Petit, Santiago, “La potencia de la nada como arma de rebelién” prologo a: Raoul Hausmann Correo Dada (Una historia del

movimiento dadaista contada desde dentro), Madrid: A. Machado, 2011, p. 19

66 Citado En: “Entretien Marcel Duchamp — James Johnson Sweeney”, recogido en Duchamp du signe, op. cit., pp. 182-183, Sanchez
Oms, Manuel, El collage, cambio esencial en el arte del siglo XX. El caso aragonés, [Tesis Doctoral], Zaragoza, Universidad de Zaragoza,
2007, p. 439

67 Dawn, Ades, El Dada y el surrealismo, Barcelona: Labor, 1975, p. 5
68 Ibid., p. 12

69 Weschler, Herta, Historia del collage, Barcelona: GG, 1976, p. 97



Arp pronto abandoné la pintura al 6leo y se dedicd a utilizar otros materiales
como madera, bordados, recortes de papel, periddicos, a menudo
colaborando con Sophie en su deseo de alejarse del «monstruo egoismo» de

los artistas y acercarse al ideal del trabajo comunal 79,
El azar es parte importante en la composicidn de las obras ya que toman
elementos cotidianos en una nueva recombinacion. En palabras de Arp,

[...] para mi el azar era simplemente una parte limitada de una raison d’étre

[razdn de ser] inimaginable, de un orden inaccesible en su totalidad 7.
Para Marchan Fiz, «en definitiva, este retorno surrealista al azar implica una
aproximacion a la realidad y a la vida vivencial» 72.
El material y el fragmento se elevan a la categoria de lo “necesario” y lo
elemental. Como dice Nakov,

Asi, forma y materia se equilibran en cada etapa de dialogo creador. Este
principio de la intensidad de los fragmentos se sitla en la base de la
poética dadaista del collage y del ensamblaje. Los dadaistas llevarian la
reflexion hasta la sublimacion de la forma accidental, del desecho material.
[...] para Schwitters, Hausmann o Baader, el detalle es, muy a menudo, mas
importante que el conjunto. Un fragmento de objeto sirve de detonante para

la obra entera 73.

Para Marchan Fiz, se dota al material de un nuevo significado a través de la
alegoria «en virtud de la cual el fragmento u objeto de la realidad pierde su sentido
univoco con el fin de explorar la riqueza significativa» 74.

El fragmento es el punto de partida que toman para realizar la critica a la
sociedad.

Es el principio de la revolucion o el de la explosién en presencia de una

masa critica -es el caso de cada obra de arte moderna- donde una simple

70 Hans Arp citado en: Ades, Dawn, E/ Dada y el surrealismo, Barcelona: Labor, 1975, p. 18-19
71 Ibid., p.18-19
72 Marchan Fiz, Simén, Del arte objetual al arte de concepto, Madrid: Akal/Arte y estética, 1986, p. 163

73 Nakov, Andrei, En capitulo: “La revelacion elemental”, Catalogo Ministerio de Cultura, Dada y constructivismo, Centro de Arte Reina
Sofia, Madrid: 1 de mayo,1989, p. 18

74 Marchan Fiz, Simoén, Del arte objetual al arte de concepto, Madrid: Akal/Arte y estética, 1986, p. 160



particula sirve de detonante, como en una situacion socialmente explosiva

una idea emitida por un simple individuo puede subvertir el orden social 7>.

La mayoria de artistas reconocen la influencia de Picasso y el cubismo en sus
composiciones, sobre todo en el protagonismo que adquieren los materiales y el
fragmento. Consideran los papiers-collé como «lo mas importante en la renovacion
vital del arte”» 76 y Picasso su maximo exponente por la utilizacién de los nuevos
materiales. Huelsenbeck narra como,

Empezd pegando en sus cuadros arena, pelos, impresos postales y
peridédicos, para conferirles el valor de una realidad directa que se separara
de la introducida [...] El nuevo material es el camino que va de la afioranza

a la realidad de las pequefias cosas 7.

Junto a Huelsenbeck, se agrupan en Berlin, Hausmann, Hannah Héch y
Heartfield entro otros, en torno a la creacion del fofomontaje como técnica idoénea
para la expresidn de un nuevo concepto del arte que brota de lo cotidiano. Tomados
tanto por bolcheviques radicales por la burguesia como por artistas diletantes por
los comunistas, tratan de buscar su propio camino. Mas alla del collage, este nuevo
procedimiento de creacion les permite un mayor acercamiento a la realidad
alejandose del término de “artistas”.

En parte como reaccién a esta situacion, hicieron un gran esfuerzo para que
sus obras volvieran a estar en contacto con la vida real transformando el
collage en fotomontaje; de este modo, crearon un arma Unica para la
polémica visual. Los dadaistas berlineses se llamaban asi mismo Monteure -

ajustadores o montadores- en vez de artistas 78.

75 Nakov, Andrei, en capitulo: “La revelacion elemental”, Catalogo Ministerio de Cultura, Dada y constructivismo, Centro de Arte Reina
Sofia, Madrid: 1 de mayo,1989, p. 18

76 Weschler, Herta, Historia del collage, Barcelona: GG, 1976, p. 102-103
77 Ibid.

78 Ades, Dawn, El Dada y el Surrealismo, Barcelona: Labor, 1983, p. 28



En palabras del propio Raoul Hausmann, «éste término [fotomontaje] traducia
nuestra aversion a jugar a los artistas: nos considerabamos ingenieros [...] y
pretendiamos construir, montar nuestros trabajos» 7°.

En la base de sus fotomontajes estdn los elementos tomados del entorno
cotidiano, carteles, periddicos y revistas, recombinados en nuevos significados con
intencion critica. El arte pertenece a la vida. La realidad social es parte de él y los
acontecimientos tienen que ser su razon de ser 89,

Huelsenbeck escribira,

El arte mas elevado sera el que presente en su contenido consciente los
problemas multifacéticos (de la hora) del ahora, el arte que haya sido
visiblemente conmocionado por los acontecimientos de la semana pasada,
el que para siempre trate de recuperar sus miembros dispersos después

del accidente de ayer 8.

En Hannah Héch los contenidos hacen referencia a la violencia, el feminismo,
el maquinismo y el erotismo, temas contemporaneos que entran a formar parte de la
obra con una finalidad critica. Utilizara el cuerpo de la mujer y el fragmento
desproporcionado de partes de la cara como 0jos 0 boca en sus composiciones mas
reivindicativas. También hace uso del retrato personalizado en algunas de sus obras
como Altas finanzas, (1922) donde pega las cabezas de los magnates de la
industria. También incluye citas de su circulo de amistades como aparece en Mis
frases caseras donde sobre un pliego de aleluyas introduce frases de Hausmann,
Huelsenbeck, Baader, Arp, Sophie Tauber, Schwitters, e incluso una cita de Goethe.
En Corte con un cuchillo de pastel (1919), pega recortes de imagenes donde se

representa mucha gente que se manifiesta en la calle, junto a engranajes y bobinas,

79 Hausmann, Raoul, Correo Dada (Una historia del movimiento dadaista contada desde dentro), Madrid: A. Machado, 2011, p. 69
80 Ades, Dawn, El Dada y el Surrealismo, Barcelona: Labor, 1983, p. 28

81 Ibid., p. 26



ademas de retratos de ella y de sus amigos. Para Hb6ch es importante las leyes
compositivas y cualquier montaje no es valido.

[En el fotomontaje] «rigen las leyes formales y cromaticas de la composicion
y necesita una persona cuya estructura interna le obligue a enunciar algo

de ese modo» 82,

Hoch seré la Gnica que permanezca fiel al procedimiento del collage tras la
época dada 83.

La politica cotidiana es parte central en la produccién de Heartfield y Grosz a
la que afaden la burla y el sarcasmo. En general, todos los miembros del grupo
berlinés estan muy influenciados por la politica. Era practica habitual que los artistas
incluyeran elementos de la vida cotidiana que hacen referencia a los
acontecimientos inmediatos, como la inclusibn de tarjetas de racionamiento,
indicaciones de ayuda a los parados, impresos de alta de heridos, etc... como en la
obra de Golishev 4. Baader arrancaba carteles de paredes y recortaba columnas de
anuncios que luego clasificaba cuidadosamente. Segun relata Hausmann,
refiriéndose a la obra El manual del «Superdada»,

Esta obra fue concebida como una especie de diario, compuesto por
centenares de recortes de periddicos, a los que diariamente Baader afiadia
documentos, manchas de color, letras, cifras e incluso representaciones

graficas figurativas .
Baader introduce el gesto grafico y otros elementos pictéricos a la manera en
que luego lo desarrollaria el arte pop y el expresionismo abstracto americano.
La Feria Internacional Dada que se inaugura en junio de 1920 en la Galeria
del Dr. Otto Buchard, supone una apertura del movimiento berlinés a otros

creadores y darse a conocer al publico. Acompafada de un catalogo con el ideario

82 Aliaga, J. V., (coord.), Hannah Héch, Ministerio de Cultura Centro de Arte Reina Sofia, Madrid: Aldeasa, 2004, p. 84
83 Cirlot Lourdes, Las claves del Dadaismo, Barcelona: Planeta, 1990, p. 119
84 Weschler, Herta, Historia del collage, Barcelona: GG, 1976, p. 110

85 Ibid., p. 112-113



artistico, en él Wieland Herzfelde explica la raz6bn de su proceso creador, que
constituye todo un manifiesto.

Los dadaistas reconocen como unico programa, la obligacion de convertir
los sucesos presentes en el objeto de sus cuadros. [...] Antes se dedicaba
mucho tiempo, amor y esfuerzo para pintar una flor, un sombrero o una
parte sombreada. Nosotros sélo necesitamos tomar una tijera con la que
recortamos los elementos necesarios de pinturas o representaciones
fotograficas. Si se trata de cosas pequefas, no necesitamos la
representacion, sino que tomamos los objetos directamente, por ejemplo,
navajas, ceniceros: cosas que vemos muy bien pintadas en los museos de

arte antiguo, pero sélo pintadas 86.
El collage y el foto-collage 87 como procedimiento artistico tendran tanta
aceptacion que, segun Hausmann, este éxito degenera en una moda vacia de
contenido y para él solamente Max Ernst conserva el sentido artistico en su obra.

En primer lugar este hallazgo tendid a generalizarse y las publicaciones
dada, en especial las alemanas, contienen collages firmados por al menos
una docena de autores. Pero el éxito de tal procedimiento provenia mas de
la extrafieza de sostener el sistema que de la necesidad de expresarse a
cualquier precio. El empleo del collage se redujo enseguida a unos pocos y
lo cierto es que toda la atmdésfera de los collages de ese momento es la del

pensamiento de Max Ernst y Unicamente de Max Ernst @8,

Kurt Schwitters trabaja desde Hannover en contacto con los dadaistas
berlineses aunque su concepto del arte se aleja de las actitudes anti-artisticas
dadaistas. De hecho, su aparente falta de compromiso politico hace que sea
rechazado en el grupo. Schwitters y otros en el Manifiesto del Arte proletario en
1923, tienen un elevado concepto de la funcion del arte al que considera parte

esencial del ser humano.

86 Weschler, Herta, Historia del collage, Barcelona: GG, 1976, p. 116

87 Rubi William, en catalogo de la exposicién Dada, Surrealism and their Heritage MOMA 1986 p. 42, “la contribucién mas significativa del
grupo berlinés fue la elaboracion del llamado fotomontaje, en realidad foto-collage, puesto que la imagen no era montada en el cuarto
oscuro.” citado en: Dawn, Ades, Fotomontaje, Barcelona: GG, 2002, p.15-16

88 Hausmann, Raoul, Correo Dada (Una historia del movimiento dadaista contada desde dentro), Madrid: A. Machado, 2011, p. 70



El arte es una funcion espiritual del ser humano cuya finalidad es liberarse

del caos de la vida (tragedia) .

La tragedia es universal y no establece diferencia entre clases politicas. El arte
tiene una entidad propia que esta por encima de las peculiaridades de la época,
aunque se manifieste en distintas formas. Para Schwitters el arte sigue existiendo
como necesidad vital ®©. No puede pertenecer a ningun grupo politico porque se
escapa de sus fronteras.

Si existiera un tipo de arte que sirviera exclusivamente al proletario, al
margen del hecho de que el proletariado esta contagiado por el arte
burgués, entonces este arte estaria limitado, como el arte especificamente
burgués. No seria universal ni surgiria de un sentimiento de ciudadania del
mundo, sino de posturas individuales y sociales limitado temporal y

espacialmente °1.
Aunque Schwitters no se afilie a ningln movimiento politico ni social se
considera indisoluble del mundo que habita 92. Inevitablemente su arte pasa por el
compromiso por el mero hecho de serlo. Como apunta Werner Schmalenbach,

Schwitters no necesitaba, como George Grosz, dibujar el rostro de la clase
dominante para provocarla. Su provocacion consistia en la manera de hacer
arte. [...] Schwitters no era tanto un revolucionario como un reformista:

alguien que prefiere mejorar el mundo a sacarlo de quicio .

Ante la urgente necesidad de expresarse, surge el concepto MERZ, haciendo
referencia a la palabra “Kommerz” tomada al azar de la prensa. Merz se conforma
en el ensamblaje de todo tipo de elementos tomados de lo cotidiano, de la basura,
de desechos y de fragmentos de objetos relacionados con amigos y familiares. En

palabras de Schwitters,

89 Schmalenbach, Werner, “Arte y politica”, cit. en: cat. exp. Kurt Schwitters, Fundaciéon Juan March, Madrid, 1982 (aparece sin numerar en

el Catalogo)
90 /bid.
91 Ibid.
92 Ibid.
93 Ibid.



Por ahorro, utilizaba para expresarme todo lo que encontraba, pues éramos
un pals empobrecido. Se puede también gritar con restos de basura y lo
hice encolando y clavando estos desechos. Los denominé MERZ, eran
como mi oracion por el final victoriosos de la guerra, pues, una vez mas,
habia vencido la paz. De cualquier forma, todo estaba destruido y era valido
empezar a reconstruir lo nuevo a partir de los escombros. Esto es, pues,
MERZ][...] Albergaba en mi una imagen de la revolucién no como realmente

fue, sino como hubiera debido ser 94,

Merz es el arte total. Puede ser un collage, un poema, una escultura o la
revista Merz. Es el totem9 de expiacién, la posibilidad de reconstruccion o
redencion a través del acto artistico. En 1932 termina la Catedral de la miseria
erodtica, una construccion Merz que Schwitters inicia muchos afios antes, afiadiendo
a lo largo del tiempo elementos de la méas diversa procedencia.

La realiza durante diez afios de “fragmentos de los desperdicios diarios».
Esta se extiende al final en su casa de Hannover por dos pisos y un sétano,
En un armazén arquitecténico de formas cubistas, que determinan la
impresion global, se ocultan grutas llenas de reliquias sacrilegas, que
Schwitters multiplica constantemente, pega con engrudo pinta y agrupa por
tematica en «El tesoro de los Nibelungos», «La Gruta de Goethe» [...] Las

alusiones literarias estan incluidas en la estructura pléastica .

Schwitters no busca una evasion de la realidad sino que ésta es asumida y
regenerada en el propio proceso artistico. «Yo llamo a esta concepcion del mundo,
de la que naci6 esta conformacion artistica, MERZ » 97.

Para Werner Schmalenbach, el Schwitters artista mantiene su compromiso

con la sociedad.

94 Schmalenbach, Werner, “Arte y politica”, cit. en: Fundacién Juan March, Schwitters Kurt: 28 de septiembre - 5 de diciembre, Madrid,
1982 (aparece sin numerar en el Catalogo)

95 [...] Hace tiempo que el psicoanalisis descubri6 los jeroglificos como esquematismos de la labor onirica. Sin embargo, con esta certeza
seguimos nosotros, mas que la huella del alma, la de las cosas. Buscamos el arbol totémico de los objetos en la espesura de la prehistoria.
La suprema y Ultima caricatura de este arbol es el Kitsh. p. 231, [ | 1,3]. Benjamin, Walter, Libro de los Pasajes. Madrid: Akal, 2005

96 Schmalenbach, Werner, “Arte y politica”, cit. en: Fundacién Juan March, Schwitters Kurt: 28 de septiembre - 5 de diciembre, Madrid,

1982, (aparece sin numerar en el Catélogo)

97 Ibid,, p. 109



Cuando él formulaba su principio reconstruir a partir de los escombros, l0s
escombros se referian a la realidad extra-artistica; lo nuevo a su arte. La
realidad estaba en el juego, aunque Schwitters, con gran insistencia se
referia al arte, sélo al arte. La realidad era esa en la que él habia nacido o la
que se habfa desarrollado a lo largo de su vida: la burguesia alemana del
estado imperial, especialmente en su virtuosa modalidad hanoveriana, la
guerra mundial, la revolucion, la inflacion, la restauracion de los afios veinte
y treinta, la ascension del nacional-socialismo, la emigracion y la guerra.
Todo esto intervendria en su obra, y su postura frente a estos sucesos era

univoca 9.

Es el artista que menos se aleja de los elementos pictoricos en el cuadro
manteniendo una linea de creacion mas estética. Mientras el resto de artistas de
vanguardia se manifiesta en el anti-arte y la critica a la realidad, Schwitters
permanece fiel a su concepto del arte como entidad superior manteniendo la mistica
de la creacion artistica.

El cuadro es una obra de arte tranquila en si misma. No se relaciona en
nada con el exterior. Una obra artistica consecuente no puede relacionarse
nunca con algo exterior a si misma sin perder su relacion con el arte. A la
inversa, todo el mundo puede relacionarse con la obra de arte desde el

exterior: el espectador .
Una obra de arte no puede depender, aunque la refleje, de la contingencia de
la realidad. Esta por encima de ella, tiene sus propias leyes. Schwitters continla,

Arte es un concepto primitivo, sublime como la divinidad, inexplicable como
la vida, indefinible y gratuito. La obra nace como consecuencia de la
evaluacion artistica de sus elementos. Yo sélo sé como lo hago yo, conozco

mi material, del que me valgo, y no sé con qué finalidad 19
Lo importante son las nuevas relaciones que los elementos establecen en el

propio cuadro. Tanto los elementos pictdéricos mas tradicionales como los nuevos

98 Schmalenbach, Werner, “Arte y politica”, cit. en: Fundacion Juan March, Schwitters Kurt: 28 de septiembre - 5 de diciembre, Madrid,

1982 (aparece sin numerar en el Catalogo)
99 Cirlot, Lourdes, Las claves del Dadaismo, Barcelona: Planeta, 1990, p. 51

100 Schmalenbach, Werner, “Arte y politica”, cit. en: Fundacion Juan March, Schwitters Kurt: 28 de septiembre - 5 de diciembre, Madrid,

1982, (aparece sin numerar en el Catalogo)



materiales incorporados tienen por objeto la configuracion total que el artista
produce en la obra.

Lo verdaderamente importante es la configuracion, puesto que el material
es inesencial. Utilizo cualquier material que admita el cuadro. En la medida
en que comparo diferentes tipos de materiales tengo, frente a la pintura al
6leo, una ventaja, puesto que aparte del color frente al color, también valoro
la linea frente a la linea, la forma frente a la forma, etc... incluso el material

frente al material, por ejemplo, madera frente a lienzo 191,

Schwitters siente que solo el artista produce Arte. Los elementos lo son en
cuanto fragmentos que cumplen una funcion compositiva en la obra total. El cuadro
no surge de la confrontacion de conceptos como en el fotomontaje politico, sino de
la confrontacién de materiales, que pueden llevar 0 no asociados un concepto. Se
antepone el arte a la propaganda. Se antepone la «pintura» a todo lo demas.

El movimiento Dada lleva a cabo la idea de no estructura, ellos son
conscientes de que recogiendo fragmentos de aqui y de alla, buscan lo que ellos
llaman la «indiferencia», para mostrar el absurdo de la sociedad.

El dadaismo ha llevado el afirmar y el negar hasta el sinsentido. Para lograr
la indiferencia, fue «destructivo»*. Creo que esta comprimida definicion de
El Lissitzky y Arp capta esa indiferencia de la nada que se destila de la
simultaneidad dadaista, de la vision en todas las direcciones y la

inexistencia de las relaciones estables entre los objetos y sus fragmentos

102,
Paralelamente, trabajando en Zurich y Colonia, Hans Arp y Sophie Tauber son
artistas que también consideran la importancia de la composicién generada a partir
de la disposicién de fragmentos en la obra. Arp es un artista que proviene de la

pintura al 6leo y Tauber intenta en sus clases de textiles incorporar el arte

101 Schmalenbach, Werner, “Arte y politica”, cit. en: Fundacién Juan March, Schwitters Kurt: 28 de septiembre - 5 de diciembre, Madrid,
1982, (aparece sin numerar en el Catélogo)
102 Marchan Fiz, Simon, “Las dos caras de Jano: entre la estética del caos y la sublimacion del orden”, Ministerio de Cultura, Dada y

constructivismo, Centro de Arte Reina Sofia, Madrid: 1 de mayo,1989 exposicion itinerante, p. 28, cit. en: Una nueva visién del fragmento.*
El Lissitzky y H. Arp: «Die Kunst-ismen», 1925, en D.Schmiedt Manifeste Manifeste, Dresde, VEB Verlag der Kunst. 1964, p. 338



contemporaneo a los tapices. Realizan en equipo obras abstractas que se alejan de
la estética tradicional mediante el uso de madera en relieve, bordados, periddicos
etc. En su ensayo “Estoy cada vez mas lejos de la estética”, Arp escribe:

Dadé esta a favor del absurdo, que no significa falta de sentido. Dada es
absurdo como la naturaleza. Dada esta a favor de la naturaleza y contra el

arte. Dada es directo como la naturaleza 93.

A pesar de la renuncia al arte clasico, siguen manteniendo una relacion con el
cuadro y la composicion cargada de sentido.

Arp produce con Max Ernst, que trabajaba junto a Baargeld en Colonia, lo que
ellos consideran los primeros collages dada, los que denominan Fatagagas, (1920),
(que significa «fabrication de tableaux garantis gazométrique» 194 ), imagenes
extrafias compuestas por fragmentos de ilustraciones y fotografias a modo de
fotomontaje “surrealista”.

Es conocido el momento en que Breton y Aragon descubrieron los collages de
Max Ernst. Como relata Dawn, «los demas dadaistas experimentaron una
abrumadora excitacién al ver una nueva clase de imagen poética en consonancia
con sus propias ideas» 195 . Una representacion fiel a la idea de «imagen
surrealista», en este caso no crea composiciones basadndose en fragmentos
diversos, sino que son imagenes preconcebidas que juntas elevan el significado a
regiones no reales e imaginarias.

Lo que vio [Breton] en los collages de Ernst fue el equivalente visual de la
famosa frase de Lautréamont, «tan hermosa como el encuentro casual

sobre una mesa de disecciéon de una maquina de coser y un paraguas» 106,

103 Cirlot, Lourdes, Las claves del Dadaismo, Barcelona: Planeta, 1990, p. 18
104 Dawn, Ades, Fotomontaje, Barcelona: GG, 2002, p. 115
105 Ibid., p. 31

106 Ibid., p. 31-32



Para Dawn, la importancia que encontramos en sus novelas-collages 197 mas
famosos La Femme 100 tétes (1929) y Une Semaine de bonté (1934) es que, pese
a utilizar herramientas de la practica plastica como son la escala, las texturas, los
detalles y las figuras dobles, lo realmente interesante es la desubicacion a la que
somete al espectador.

Esta desorientacion del espectador es un paso hacia la destruccion de sus
medios convencionales de aprehender el mundo y de tratar sus propias

experiencias de acuerdo con patrones preconcebidos 108,
Para Herta Weschler, la importancia de Max Ernst radica en el “significado
artistico mas trascendental”.

Su importancia reside en suprimir toda determinacion unilateral o univoca,
juntando los elementos del cuadro de forma imprevista. Con ello da entrada

en el arte a lo irracional. Para él, ésta es la conquista mas noble del collage

109,
El propio Ernst, segun Dawn,

[...] consideraba que estos collages (lo mismo que sus frottages) eran en
cierto modo equivalentes 0 analogos a la escritura automatica surrealista, ya

que sus “facultades visionarias” eran provocadas por el inconsciente 119,
Asistimos a una nueva orientacion del procedimiento del collage que abre el
camino a lo que luego sera el movimiento surrealista, centrandose en lo irracional y
lo subjetivo como componentes fundamentales de la obra. Como dice el propio Max
Ernst, «no es el pegamento lo que hace el collage» 1, o lo que es lo mismo, la obra
no adquiere su sentido en la simple unién de fragmentos encolados. Hay numerosas

obras suyas, a las que denomina collages, que no contienen elementos pegados.

107 «texto e imagen se integran en la misma dimensién; existe ahora un proposito de ficcién a través de secuencias de vifietas y una idea
motriz que va articulando palabras e imagenes». Rivas, Mercedes, Max Ernst, Une semaine de bonté - Los collages originales-, cuader n°
28, Madrid: Fundacion Mapfre, 2009, p. 12

108 Dawn, Ades, Fotomontaje, Barcelona: GG, 2002 (1976). Photomontage, London: Thames and Hudson, 1976, p. 31-32
109 Weschler, Herta, Historia del collage, Barcelona: GG, 1976, p. 129
110 Dawn, Ades, Fotomontaje, Barcelona: GG, 2002 (1976). Photomontage, London: Thames and Hudson, 1976, p. 116

111 «Ce n'est pas la colle qui fait le collage» citado en: Weschler, Herta, Historia del collage, Barcelona: GG, 1976, p. 129



Como dice Weschler, un collage puede consistir en la unién de elementos a otro
nivel, visual o mental. En sus obras Max Ernst hace uso de todo tipo de técnicas,
dibujo, grabado, huellas y rastros de objetos, pintura, -fotos a partir de 1920-,
encajes, telas y bordados, tan integrados en el cuadro que no se distingue si son
reales o pintados. Esta claro que lo que a Ernst le interesa no es la huella del corte y
el ensamblaje sino el concepto que une todos los elementos en una obra integra 12,
“en una nueva realidad”. Segun Werner Spies,

En la técnica del collage los surrealistas encuentran la técnica perfecta para
su movimiento: libre asociacion de imagenes, presencia de elementos
oniricos y automatismo. Ernst trabajaba para que los puntos de unién,
donde usaba el pegamento, fueran imperceptibles; trabajaba para que la
ilusion optica creada por el collage fuera completa, dando lugar a una
nueva realidad. Max Ernst definfa el collage como “la explotacion
sistematica de la coincidencia casual, o artificialmente provocada, de dos o
mas realidades de diferente naturaleza sobre un plano en apariencia
inapropiado [...] y el chispazo de la poesia, que salta al producirse el

acercamiento de esas realidades 113,

Lo esencial en el surrealismo es esta capacidad asociativa psiquica que es
independiente del objeto como entidad fisica. Define el automatismo como la libre
asociacion de estas imagenes mentales, los suefios, los sentidos. Y es esta
capacidad del automatismo para penetrar otras realidades lo que le confiere su
esencia. Como afirma Christopher Green, hablando sobre Joan Mir6,

Para los surrealistas, el collage habia sido siempre un aspecto de la

practica automatica en las artes visuales. En 1930 Aragon recalco la

112 Le bastaba con afiadir guache, tinta o lapiz para efectuar una transformacion en la pagina que se tradujera en una nueva combinacion
de realidades. A menudo intensificaba la fuerza poética de los collages con largas inscripciones o titulos, Dawn, Ades, Fotomontaje,
Barcelona: GG, 2002, p. 111

113 Comisario: Spies, Werner, Max Ernst, Une semaine de bonté - Los collages originales-, Fundacién Mapfre, Instituto de Cultura, Madrid

2009, en rueda de prensa del 3 de febrero de 2009 - [aplicacion electronica] Disponible en: http://www.exposicionesmapfrearte.com/

maxernst/
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capacidad del collage (y por extension de todas las formas de assemblage)

de dar nuevos impetus al ataque surrealista a la primacia del artista 4.

Joan Miré utiliza precisamente el automatismo para distanciarse del cubismo
realizando creaciones visuales verbales y pintura-poesia, siendo para ello su
procedimiento técnico el collage. Se le considerd surrealista pero es un falso
automatismo pues sus cuadernos estan llenos de esbozos. Relevante de Mird es el
novedoso uso que hace del collage en el boceto. Para llegar a sus composiciones
“surrealistas” recorta de los periédicos ilustraciones de objetos realizando
composiciones que luego pasaran a ser la base conceptual del cuadro. En la base
de su método esta la creencia de que «la percepcion del objeto origina una
alucinacion que engendra a su vez la expresion» 115, Para realizar el Retrato de la
Reina Luisa de Prusia (1929),parte de unos fragmentos de publicidad
pertenecientes a los medios de comunicacion de masas 16 . En las obras que
comprende el periodo donde siente la necesidad de «asesinar a la pintura», de 1928
a 1933, utiliza precisamente el collage como instrumento para ello como por ejemplo
en la obra Pintura (1933). Paraddjicamente es el collage el método que le permitira
volver a los procedimientos pictéricos anteriores. Los collages de 1928-1929
permiten una vuelta al cubismo ya que los de Ernst son collages ilusionistas (parten
de ideas e imagenes sofadas) frente a los de Mir6 que «eran una declaracion de fe
en la materialidad concreta del collage en contra de la ilusién» 7. Los objetos del
collage son signos que precisamente no tienen que llegar a ser legibles en la obra
final aunque sea fundamental su presencia. En el origen del signo esté la capacidad

de éste de describir el mundo, es el principio de todo que da lugar a la creacion 118,

114 Green, Christopher, “Joan Mir6 1923-1933, el tltimo y primer pintor”, Malet, Rosa M., (dir.), Joan Mir6. 1893-1993, Barcelona:
Fundacioén Joan Miro, 1993, p. 70

115 Ibid., p. 81
116 Fanés Félix, Pintura, collage, cultura de masas. Joan Mir6, 1919-1934. Madrid: Alianza, 2007, p. 186
117 Ibid., p. 80

118 Fanés Félix, Pintura, collage, cultura de masas. Joan Mir6, 1919-1934. Madrid: Alianza, 2007, p. 74
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Nakov, Andrei (com.), Dada y
constructivismo, Centro de Arte
Reina Sofia, Ministerio de Cultura, 1
de mayo, 1989 exposicion
itinerante, Madrid: Aldeasa, 1989, p.
96


http://www.ds-estrategias.com.ar/cultura.php
http://www.ds-estrategias.com.ar/cultura.php
http://www.ds-estrategias.com.ar/cultura.php
http://www.ds-estrategias.com.ar/cultura.php
http://www.ds-estrategias.com.ar/cultura.php
http://www.ds-estrategias.com.ar/cultura.php

Corte con un cuchillo de
pastel, 1919,
Hannah Héch

Dempsey, Amy, Estilos, escuelas y
movimientos, Styles, Schools and
Movements, Barcelona: Art Blume,
2002-2008, p.117

Fatagagas, [fabrication de
tableaux garantis
gazomeétrique], 1920,

Max Ernst

10,7 x 12,3 cm

Dawn, Ades, El Dada y el
surrealismo, Barcelona: Labor,
1975, p.22



La Femme 100 tétes, 1929,
Max Ernst

[13/05/2014] Disponible en: http://
aviada.blogspot.com.es/2012/02/
dorothea-tanning.html



http://aviada.blogspot.com.es/2012/02/dorothea-tanning.html
http://aviada.blogspot.com.es/2012/02/dorothea-tanning.html
http://aviada.blogspot.com.es/2012/02/dorothea-tanning.html
http://aviada.blogspot.com.es/2012/02/dorothea-tanning.html
http://aviada.blogspot.com.es/2012/02/dorothea-tanning.html
http://aviada.blogspot.com.es/2012/02/dorothea-tanning.html

Une Semaine de bonté,
1933-34,

“El ledn de Belfort”, 1933,
Max Ernst

19,8 x 14,8 cm

Collage, lapiz, gouache

Spies, Werner, (co.) Max Ernst, Une
semaine de bonté - Los collages
originales-, Fundacion Mapfre,
Instituto de Cultura, Madrid 2009,
en rueda de prensa del 3 de febrero
de 2009

[13/05/2014] Disponible en: http://
www.exposicionesmapfrearte.com/
maxernst/ p.14


http://www.exposicionesmapfrearte.com/maxernst/
http://www.exposicionesmapfrearte.com/maxernst/
http://www.exposicionesmapfrearte.com/maxernst/
http://www.exposicionesmapfrearte.com/maxernst/
http://www.exposicionesmapfrearte.com/maxernst/
http://www.exposicionesmapfrearte.com/maxernst/

Retrato de la Reina Luisa
de Prusia, 1929,
Joan Mir6

Fanés, Felix. Pintura, collage,
cultura de masas Joan Mird,
1919-1934, Madrid: Alianza, 2007,
p.116

Joan Mir¢,

Recorte de periodico con dibujo, La
Veu de Catalunya, 14 de abril de
1929, Barcelona, Fundacio Joan
Mir6, Barcelona

Fanés, Felix. Pintura, collage,
cultura de masas. Joan Miro,
1919-1934, Madrid: Alianza, 2007,
p.116



Joan Mir6

Collage para Pintura, 28 de enero
de 1933, Fundacié Joan Mird,
Barcelona

Pintura, 1933,
Joan Mir6

Fanés, Félix. Pintura, collage,
cultura de masas Joan Miro,
1919-1934. Madrid: Alianza, 2007,
p.199



IV.3. Collage y ensamblaje

El concepto moderno de collage se polariza en dos acepciones diferenciadas
encarnadas por los criticos americanos William Seitz y Clemente Greenberg. Para
Greenberg, el collage fue un factor determinante en la evolucion del cubismo y por
tanto de todo el arte moderno 1°. Sin embargo, se le ha criticado que no haya tenido
la capacidad de enfrentarse al readymade de Duchamp, simplemente por omision.
Como apunta Sanchez Oms, Greenberg es fiel a la preponderancia de lo formal en
la creacion artistica siguiendo un ideal del arte en cierto modo encasillado. El arte
cubista es una evolucion del arte formalista y «comprimié esta vision tan amplia en
las cuestiones formales» llevando esta postura al extremo con el fin de lograr la
«recuperacion artistica e institucional» que tanto le preocupaba 120.

Por esa época, en 1948, Margaret Miller, comisaria de la exposicion
retrospectiva sobre el collage en el MOMA, afirma la verdadera importancia del
collage cubista, no solo por la “reconfiguracion” de las mdultiples vistas del objeto
sino por la asociacion libre de imagenes que permiten la aparicion de “otro tipo de
imagenes mentales” resultantes de una percepcion «localizada justo en la frontera
que separa la conciencia de la subconsciencia» 121 .

Una nueva exposicion en el MOMA (1961) vuelve a poner la cuestion del
collage sobre la mesa. Su comisario, William Seitz, introduce el término assemblage
como ampliacion del collage para incluir las nuevas manifestaciones artisticas del
momento alejadas del clasico procedimiento de cortar y pegar.

Al ser éste [el collage] un término histérico que en principio se referia a las

obras cubistas y dadaistas de los afios diez, no era suficiente para abarcar

119 Greenberg, Clement, Arte y Cultura, Barcelona: GG, 1979, p. 69

120 Sanchez Oms, Manuel, El collage, cambio esencial en el arte del siglo XX. El caso aragonés, [Tesis Doctoral], Zaragoza, Universidad
de Zaragoza, 2007, p. 105

121 Ibid.



todas las modalidades de un arte de composicion junto con todas las

variantes posibles de yuxtaposicion 122,

Hablar de “ensamblaje” facilita la inclusion en el ambito museistico de
multiples manifestaciones que no tienen cabida en un procedimiento técnico definido
123 Seitz busca un concepto que abarque el nuevo espiritu que impregna los nuevos
lenguajes de los artistas definiéndolo como el «espiritu de yuxtaposicion»
introducido por Roger Shattuck refiriéndose a «la colocacion de una cosa junto a
otra sin conexion» 124,

Ante la proliferacion de nuevos lenguajes de expresion las fronteras del arte se
estaban diluyendo perdiéndose la perspectiva de lo que es y no es artistico,
anticipada ya por los dadaistas y por Duchamp. Segiun Sanchez Oms,

El collage como cambio sustancial en la evolucion de las artes plésticas,
arrastré6 desde sus origenes un peligro para las instituciones artisticas vy
culturales (aquellas con capacidad reconocida para pronunciarse acerca
de la cualidad y la calidad artistica de las expresiones) constantemente
aludido desde el principio de este trabajo y expuesto abiertamente por
Seitz: la posibilidad de que sus resultados no constituyesen una obra de

arte sino una serie de objetos manufacturados y ensamblados 125,

122 Sanchez Oms, Manuel, El collage, cambio esencial en el arte del siglo XX. El caso aragonés, [Tesis Doctoral], Zaragoza, Universidad
de Zaragoza, 2007, p. 107

123 SEITZ, William C., Art of Assemblage, op. cit., p. 6. En una nota adicional en la pagina 150, adopta el verbo inglés “to assemble” como
la traduccién del “montieren” aleman, apropiado por los fotomontadores dadaistas de Berlin para distinguir su labor de la pintura, por lo que
el montaje es sindnimo de ensamblaje, “la colocacion de partes y piezas juntas”, ya sean objetos reales o fotografias. Lo que para la
tradicion contemporanea anglosajona es ensamblaje, es montaje para la alemana y “pegado” para la francesa, aunque el término “collage”
francés hace mayor hincapié en la toma de materiales prestados y en la disparidad contextual del conjunto resultante para distinguirlo del
simple relieve contemporaneo, tal y como veremos mas adelante. cit. en: Sdnchez Oms, Manuel, El collage, cambio esencial en el arte del

siglo XX. El caso aragonés, [Tesis Doctoral], Zaragoza, Universidad de Zaragoza, 2007, p. 108

124 Roger Shattuck, en su libro La época de los banquetes de 1955. “A través de este concepto, Shattuck pudo definir la época parisina
comprendida entre 1885 y el estallido de la | Guerra Mundial, representada segln él por cuatro grandes personalidades: Henri Rousseau le
Douanier, Erik Satie, Alfred Jarry y Guillaume Apollinaire, es decir, un pintor, un musico y dos escritores, salvando las diferencias de sus
respectivos registros expresivos”. Sanchez Oms, Manuel, El collage, cambio esencial en el arte del siglo XX. El caso aragonés, [Tesis
Doctoral], Zaragoza, Universidad de Zaragoza, 2007, cita 327 SHATTUCK, Roger, La época de los banquetes. Origenes de la vanguardia
en Francia: de 1885 a la Primera Guerra Mundial, Visor, Madrid, 1991, pp. 272-289. Las referencias a esta obra en el catalogo de Seitz se
encuentran en las paginas 13, 14y 15, op. cit.

125 Sanchez Oms, Manuel, El collage, cambio esencial en el arte del siglo XX. El caso aragonés, [Tesis Doctoral], Zaragoza, Universidad
de Zaragoza, 2007, p. 106



El nuevo término de assemblage le permite a Seitz ampliar las fronteras del
collage y de la yuxtaposicion para incluir en él las derivaciones artisticas que
desembocan en el happening, la performance y el environment, lo cual no hubiera
sido posible con un concepto cerrado de collage reducido al material y a la técnica
126, Seitz distingue dos tipos de procedimientos, aquellos que se mantienen en la
tradicién pictdrica o escultorica y siguen una vertiente formalista y aquellos otros que
promueven la destruccion del aura tal y como la anuncia Benjamin 27 . Al primer
caso pertenecen las obras en las que los elementos incorporados al cuadro ocupan
un lugar formal en lugar de la pincelada o el material y en el segundo hablamos de
la descontextualizacién y reutilizacion de imagenes o recortes provenientes de otros
medios de reproduccion.

Por su parte, Marchan Fiz encuentra que los primeros collages que insertan el
objeto en la obra de arte abren el camino hacia lo que luego seria la plena
independencia del objeto en los readymade 28 . Pero la gran importancia del
readymade no esta tanto en la elevacion del objeto material a la categoria de arte
sino en las consecuencias que ha tenido para todo el pensamiento artistico
posterior. Nunca, en toda la historia del arte, una obra como la de Duchamp ha
significado tanto en cuanto a ruptura drastica y culminacion a partir de la cual todo
puede evolucionar. La realidad se integra en el arte.

De este modo se inaugura la practica tan habitual hoy en dia de las
declaraciones artisticas de realidades extraartisticas, asi como la
problematica epistemoldgica basica de la apropiacion critica y consciente
de la realidad, alterando esquemas de comportamiento y formulando la

integracion y fusion arte = vida 129,

126 Sanchez Oms, Manuel, El collage, cambio esencial en el arte del siglo XX. El caso aragonés, [Tesis Doctoral], Zaragoza, Universidad
de Zaragoza, 2007, p. 110

127 Ibid., p. 118
128 Marchan Fiz, Simén, Del arte objetual al arte de concepto, Madrid: Akal/Arte y estética, 1986, p. 159

129 Ibid., 161



Marchan Fiz utiliza el término “principio collage” para designar las nuevas
actitudes en el arte desde el cubismo hasta la actualidad. El collage inaugura un
planteamiento que enfrenta la representacion de la realidad o la propia realidad
como representacion. Qué es mas valido, ¢pintar lo real o incorporarlo al cuadro
como parte de esa representacion convirtiéndose a la vez en lo designado y lo que
designa? Pero a su vez lo que se designa va cambiando su sentido por la inclusion
en el cuadro y por la agrupacion.

Desde un punto de vista semantico se acusa una preferencia por la
alegoria, en virtud de la cual el fragmento u objeto de la realidad pierde su

sentido univoco con el fin de explorar la riqueza significativa 120.
En parte, esta cuestion viene planteandose desde las teorias semioldgicas de
Saussure que van a impregnar los nuevos planteamientos sobre la representacion

de la realidad, principios asumidos por la neofiguracion desde los afios sesenta.

IV.3.1. La vanguardia en Estados Unidos: Cornell y Rauschenberg

El surgimiento del expresionismo abstracto norteamericano debe mucho al
hecho, por un lado, de que a finales de la Segunda Guerra Mundial numerosos
artistas llegan a Estados Unidos, sobre todo a Nueva York trayendo con ellos la
vanguardia internacional, y por otro, la influencia de exposiciones sobre el
surrealismo que hace que gran parte de los artistas utilicen el automatismo y las
ideas sobre el subconsciente para realizar sus obras abstractas mas radicales 131. El
uso del collage, propio del movimiento surrealista, se expande con aportaciones
innovadoras que lo enriquecen y abren nuevas vias al arte.

El artista Joseph Cornell descubre a la mayoria de los surrealistas en la

galeria de Julien Levy de Nueva York, que a lo largo de los afios treinta realiza

130 Marchan Fiz, Simén, Del arte objetual al arte de concepto, Madrid: Akal/Arte y estética, 1986, p. 160

131 Waldan, Diane, Collage, Assemblage, and the Found Object, New York: Harry N. Abrams, cop. 1992, p. 202



varias exposiciones en torno al surrealismo y la abstraccion geométrica. El propio
Cornell presenta en la galeria una serie de collages con la técnica del fotomontaje
bajo la influencia de Max Ernst y seréa incorporado al grupo de pioneros surrealistas
en la exposicion de 1932, que lanzara el movimiento en Nueva York 132 . La
aportacidbn mas interesante de Cornell al concepto de collage es la realizacion de
sus cajas-collage. Para Huygue, «participan a la vez del constructivismo y del
surrealismo y crean un vinculo entre los objetos de Duchamp y los del Pop Art» 133,
Ya en esta primera exposicion incluye una obra en tres dimensiones que consiste en
una campana de cristal conteniendo una mano de maniqui sujetando un collage de
rosas. La campana de cristal es un objeto comun de la época victoriana y el maniqui
es un objeto recurrente en el surrealismo. A lo largo de los afios 30, Cornell recurre
a la tercera dimensién del collage para realizar obras en las que entra el mundo
intimo del artista. Realiza numerosas de estas cajas-ensamblaje en las que crea
universos personales basados en los objetos y su simbologia y las historias que
crean a su alrededor.

Al igual que el readymade de Duchamp, quien admiraba la obra de Cornell
considerandolo un artista innovador 134, Cornell modifica poco los objetos que utiliza,
proviniendo su “transformacion” de la propia realizacion de la obra. Aunque muy
cercano al movimiento surrealista e influido por Max Ernst, Cornell se mantiene
alejado de dogmatismos y mantiene en su obra un universo mas inocente y lejos del
humor acido surrealista 135 . En sus obras hay més de poesia visual que de
actualidad. Aunque en alguna de ellas, como por ejemplo, en Habitat Group for a

Shoothing Gallery (1943), haga referencia explicita a un tema politico e introduzca

132 Waldan, Diane, Collage, Assemblage, and the Found Object, New York: Harry N. Abrams, cop. 1992, p. 202
133 Huygue J., Rudel J., El Arte y el mundo moderno, Barcelona: Planeta, 1977, p. 384
134 San Martin, F. Javier, Dali-Duchamp Una fraternidad oculta, Madrid: Alianza Editorial, 2004, p. 103

135 Waldan, Diane, Collage, Assemblage, and the Found Object, New York: Harry N. Abrams, cop. 1992, p. 205



fragmentos de periddicos junto a plumas de ave, no es lo habitual. Como lo expresa
Diana Waldan, «su narrativa es metaforica, su proceso de pensamiento eliptico, una
especie de corriente de consciencia sin principio, medio o fin» 136,

Cornell influye en toda una generacién de artistas americanos, especialmente
Rauschenberg y Warhol, y el apropiacionismo de los afios 80 y 90. Su gran
aportacion es el nuevo sentido que le da al readymade otorgando con el ensamblaje
la tercera dimension al collage 137

En su obra, Robert Rauschenberg mezcla aspectos del collage de Schwitters,
del readymade y de la pintura del expresionismo abstracto, lo que otorga un aspecto
Unico a sus ensamblajes. En su relacidén con la historia, Rauschenberg, al igual que
otros artistas contemporaneos suyos como Larry Rivers y Jaspers Johns, incorpora
imagenes de la vida cotidiana y de los medios de comunicacién junto a referencias
familiares, por lo que fueron definidos como neodadaistas 138. Para Rauschenberg,

La pintura se relaciona tanto con el arte como con la vida. Ninguno de los

dos puede crearse. (Trato de actuar en el hueco que queda entre los dos)

139,

Los elementos pictéricos en su obra se combinan de forma fluida con los
elementos encolados. Utiliza una pincelada muy gestual propia del expresionismo
abstracto y la combina con otros objetos provenientes del entorno cotidiano y de los
mass-media 40, El uso de objetos es llevado al extremo en las nuevas obras de
1954, denominadas por él mismo combine paintings donde las fronteras entre
pintura y escultura se diluyen y los objetos saltan del cuadro hacia el espacio «en

busca de una nueva realidad» '41. Aunque se le considera precursor del Arte Pop la

136 Waldan, Diane, Collage, Assemblage, and the Found Object, New York: Harry N. Abrams, cop. 1992, p. 215

137 Ibid.

138 Dempsey, Amy, Estilos, escuelas y movimientos, Barcelona: Blume, 2008, p. 205

139 Robert Rauschenberg, 1959, cit. en: Dempsey, Amy, Estilos, escuelas y movimientos, Barcelona: Blume, 2008, p. 205
140 Dempsey, Amy, Estilos, escuelas y movimientos, Barcelona: Blume, 2008, p. 205-206

141 Huygue J., Rudel J., El Arte y el mundo moderno, Barcelona: Planeta, 1977, p. 309



influencia de su obra se proyectara mas lejos. La importancia de Robert
Rauschenberg es citado por Douglas Crimp como uno de los primeros artistas de la
modernidad que conspird contra la pintura para propiciar su propia destruccion:
«Rauschenberg sustituy6 las técnicas de produccion (collage, assemblage) por las
de reproduccion, lo cual convierte el arte de Rauschenberg en posmoderno» 142,
Pollock y Motherwell se aproximan al collage gracias a la invitacion de Peggy
Guggenheim de exponer en su nueva galeria de Nueva York 43. Como afirma
Waldan, para Motherwell el collage trata sobre las cosas cotidianas a la manera de
una naturaleza muerta moderna y para Pollock, los objetos que se incorporan al
cuadro lo hacen no por su propia naturaleza sino como una forma de afadir
dimension al plano del cuadro '%4. En ambos artistas, que colaboran durante un
tiempo, el collage se incorpora como un elemento gestual mas, como parte de la
accion. En el relato de Motherwell asistimos al proceso de creaciéon de Pollock:

Pollock se puso mas y mas tenso y vehemente al tiempo que rasgaba
papeles, los encolaba, incluso quemaba sus bordes, arrojaba pintura sobre

todo ello, literalmente como si estuviera en estado de trance 145,

El collage para estos expresionistas les permite un proceso creativo libre,
activo y en ocasiones visceral de la misma manera que abordaban la action
painting, reflejando el propio proceso de creacion. «El acto de cortar, rasgar, encolar
y disponer materiales sobre una superficie aument6 el sentido de improvisacion y

libertad en la ejecucion que era crucial al concepto mismo de la Action Painting» 146,

142 Texto incluido en Douglas Crimp, On the Museum’s Ruins, Cambridge, Mass., y Londres: The MIT Press, 1993, p. 44-65

143 Memorias de Peggy Guggenheim, citado en: Waldan, Diane, Collage, Assemblage, and the Found Object, New York: Harry N. Abrams,
cop. 1992, p. 217

144 Waldan, Diane, Collage, Assemblage, and the Found Object, New York: Harry N. Abrams, cop. 1992, p. 222 y sigs.
145 Ibid., p. 224

146 Ibid., p. 231



IV.4. Imagen y realidad
IV.4.1. Neofiguracion, Arte Pop y Nuevo realismo

La nueva figuracidon retoma la relacion entre la obra de arte y el objeto
representado, en cuanto signo. La relacion que se establece con el objeto es
iconica, es decir, de semejanza, «es un signo que imita su objeto», considerando la
obra como “significante” y lo representado como “significado” '47. Segun el grado de
iconicidad se podra restablecer ciertas condiciones perceptuales reinstaurando
«cOdigos perceptivos y de reconocimiento».

La diversas tendencias neofigurativas han configurado de nuevo un modelo
de relaciones entre fenémenos graficos, homologo al modelo de relaciones
visuales que formamos al percibir, recordar o conocer el objeto

representado 148,

La relacion iconica entre el significante y el significado es una relacion de
semejanza, no fruto de la asociacién intelectual sino meramente perceptual, lo que
hace que la nueva figuracion no sea un movimiento sino que abarque todos aquellos
que desde los afios 60 utilizan la representacion icdnica en sus obras, presentando
multiples variaciones debidas a la indeterminacion del propio concepto de
“semejanza” 149,

Una de las fuentes icénicas mas utilizadas es la fotografia y los procesos
fotomecanicos (cartel, publicidad, prensa...) ademas del cine o el cdmic. Algunos
artistas parten claramente de referencias fotogréaficas para conformar la obra, como
Francis Bacon, Equipo Crénica, Juan Genovés o Gerhard Richter. En éste Gltimo, la

fotografia como fuente documental permite aludir al objeto «sin ser el objeto ella

147 Marchan Fiz, Simoén, Del arte objetual al arte de concepto, Madrid: Akal/Arte y estética, 1986, p. 20
148 Ibid.
149 Ibid.



misma» 150, Richter no pretende hacer pintura a partir de una fotografia sino que,
como él mismo afirma,

No trato de imitar la fotografia. Trato de hacer una. [...] No estoy
produciendo pinturas que te recuerden a una fotografia sino produciendo

fotografias 151,

En lo que parece una afirmacion irénica, se sitia ante un proceso de creacion
fotografica a partir de un procedimiento puramente plastico. Las imagenes a partir
de las que pinta proceden muchas veces de archivos o colecciones reunidas por el
propio artista formando esta recopilacion parte de su proceso de creaciéon. Esta
labor ha quedado también reflejada en una interminable obra, un album al que ha
denominado Atlas en una reminiscencia de lo que es un libro que lo contiene todo.
Por ello, es una obra en perpetua evolucién y en las sucesivas exposiciones y
ediciones de la misma van apareciendo nuevos materiales que el artista va
incorporando. El Atlas se inicia en 1969 y en su versidon de 1999, expuesta en
Barcelona y con su correspondiente publicacion integra, se componia de 641
paneles con cinco mil imagenes. Estas imagenes podian ser fotografias, personales
0 no, recortes de prensa, fotografia cientifica, aérea, imagenes pornograficas, en lo
gue seria una geografia muy personal. Para Buchloh, el significado de este conjunto
de imagenes presenta la fotografia como un sistema de dominacion ideoldgica «o,
mas precisamente, como uno de los instrumentos en los que se inscriben
socialmente la anomia, la amnesia y la represion colectivas» '52. Pero ante todo,
para Richter, el atlas constituye la herramienta fundamental a partir de la cual

trabaja sobre la realidad. Fotografias, propias o tomadas de los periddicos, algunos

150 Guasch, Anna Maria, El arte dltimo del siglo XX. Del posminimalismo a lo multicultural, Madrid: Alianza Editorial, Alianza Forma, 2000,
p. 251
151 Richter, Gerhard, Landscapes, Elger, Dietmar (editor), Ostfildern: Hatje Cantz, 2011, p. 9

152 Buchloh, Benjamin H. D., L'Atlas de Gerhard Richter: I'arxiu anomic» en Fotografia i pintura en l'obra de Gerhard Richter. Quatre
assajos a proposit de |'Atlas, Barcelona, Llibres de Recerca, n° 6, 1999 (2% ed. 2000), citado en: Guasch, Anna Maria, E/ arte ultimo del siglo
XX. Del posminim