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Alna, Pili y Pedro, que no sois como los demas.
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Siempre decepcionaremos a alguien. El arte decepciona. No es
espectaculo y no es entretenimiento. Es una banqueta. Un foco, ruido.
No es nada del otro mundo. Es concebida decepcion, cosa casi real y

aburrida para los espectadores del espectaculo.

Galbriel Orozco






celeracion. La aceleracion es uno de los rasgos distintivos de la sociedad en

la que vivimos. Todo tiene que ser instanténeo. Todo ha de ser accesible en

cualguier momento. Hemos perdido el tiempo de disfrute, el dolce far niente
que dicen en ltalia, y desde que el tiempo es oro nos cuesta aceptar que el tiempo
de ocio no es perder el tiempo.

Esta percepcion del tiempo, consecuencia de la sociedad en la que vivimos, ha
conseguido que el arte pase de disfrutarse a consumirse. Por ello, en una cultura de
prisa'y consumo el tema de nuestra investigacion brinda un espacio en el que tomar
aire y respirar. Un paréntesis en el que volver a valorar el tiempo para mirar en lugar
de ver, para observar, para detenemos en el detalle y, sobre todo, para reflexionar a
través de un arte que, literalmente, se consume.

La eleccion del tema a desarrollar en esta tesis doctoral se debe a un interés
personal por el concepto Tiempo. La percepcion del tiempo, su entendimiento, sus
consecuencias y, sobre todo esa sensacion de impotencia que nos provoca ver
como el tiempo pasa sin poder hacer nada para detenerlo.

Una inquietud que nace desde el plano personal y se traslada al plano académico a
través de reflexiones que giran en tomo a los dilemas que plantea el tiempo, el
concepto efimero y la destruccion como proceso creativo. Un contexto en donde
consideramos que el Tiempo?, y su materializacion, ha encontrado su espacio en la
libertad que le otorga la ruina resultante de esta destruccion creativa; en lo que
hemos tildado como Biovanitas.

La inquietud o la curiosidad, por decirlo de otra manera, surge al replantearnos las
obras efimeras en el entorno de la Restauracion. Una idea, gue en un principio nos
parecia contradictoria al intentar conservar algo que estaba creado para
desaparecer. Esta primera idea, o este oximoron mejor dicho, nos llevé a investigar
sobre obras efimeras centrandonos, seguramente como consecuencia de las
inquietudes personales, en aguellas que planteasen un interés especial por el paso
del Tiempo y sus consecuencias.

Pronto establecimos un hilo conductor entre estas representaciones artisticas vy las
vanitas barrocas, 10 que nos llevé a calificar nuestra area de trabajo como estudio de

T Proponemos el uso de la palabra Tiempo con maydscula al fratarse de un concepto especiiico y
ampliado, a remarcar vy diferenciar en el texto; entendiéndolo como concepto global vy total/
Absoluto desde una perspectiva artistica vy filosdfica, que o vincula con la inclusion de su uso
como materia y material artistico.



las vanitas contemporaneas. Al estudiar las vanitas barrocas, comprobamos que su
extension era casi inabarcable. No solo en lo que se refiere a tipologias, sino al
género, ya que estas se expanden desde la pintura hasta la literatura entre otros.
Ademas, tras una investigacion en el tema, legamos a la conclusion que su estudio
exhaustivo no era requisito indispensable para nuestro objetivo principal. Por ello, vy
aungue encontramos el tema muy interesante, decidimos Unicamente tomarlas
como punto de partida estableciendo un nexo, principalmente, con las pinturas de
vanitas. Concretamente con la idea del paso del Tiempo que estas plantean.

Sin embargo, a medida que avanzabamos en nuestra investigacion pudimos
comprobar, que al igual que en las vanitas barrocas en nuestro campo también
existian diversas tipologias y que la denominacion inicial, vanitas contemporaneas,
resultaba demasiado general. Este término no se centraba en las obras objeto de
estudio, ya que cualquier obra con esencia de vanitas creada en la actualidad podria
considerarse una vanitas contemporanea.

Esta reflexion histérico-artistica fue uno de los puntos de inflexion que sirvid como
base para el resto nuestra investigacion, ya que nos hizo replantearnos y delimitar el
drea de estudio a aguellas obras que cumplian con las especificaciones que
hablamos determinado y que constituian una subcategoria dentro de las vanitas
contemporaneas. En este aspecto también nos dimos cuenta de gue la percepcion
en cuanto al tiempo esta muy relacionada con nuestro entorno sociocultural, por lo
que decidimos abordar el tema desde la vision occidental haciendo pequenas
aportaciones de otras culturas, como la nipona. Si bien es cierto que nuestro analisis
se desarrollara desde una perspectiva occidental2, no debemos olvidar que el
tiempo No se entiende ni se percibe de la misma manera en todas las culturas. En
Memoria del Fuego Eduardo Galeano escribia que la sociedad occidental tenemos
clasificado el mundo en la cabeza dentro de cajas, y que todas las situaciones vy
experiencias las introducimos en su caja correspondiente. Sin embargo, hay
experiencias inclasificables y una de ellas es el propio transcurrir del tiempos. Estas

2 Para Nuria Abramowicz las bases sociales, polticas y culturales sobre las que se basa el mundo
occldental son la herencia de la civiizacion griega que a su vez las ciment¢ influenciada por la
cultura indoeuropea vy por la influencia de algunos pueblos de Asia Menor como los egipcios,
fenicios, sirios vy judios. ABRAMOWICZ, N. (2004), Griega. Mitologia. Buenos Aires, Argentina:;
Gradifco, p. 7.

3 BARRONDO, J. (2014), Convertir el tiempo en oro. Los usos del tiempo en el capitalismo.
Madrd, Espana: Catarata, p.12.



peguenas inclusiones tienen la intencion de dejar las puertas abiertas a otros puntos
de vista y futuras investigaciones.

Quisiéramos dejar bien claro que esta investigacion no pretende ni persigue crear un
catalogo, ni de vanitas ni de BioVanitas, sino mas bien mostrar algunos ejemplos que
ayuden a entender los dilemas que estas obras plantean, especiamente en un
entorno de coleccion. Por otro lado, también quisiéramos especificar que en ningdn
momento pretendemos crear un andlisis cerrado. Tal y como comprobamos durante
el desarrollo de este estudio, la intencion, intereses, objetivos e incluso la definicion
de los conceptos han ido cambiando segun avanzabamos en nuestro analisis.

Por ello, y dadas las circunstancias, consideramos que este estudio, sus reflexiones
y las conclusiones obtenidas y expuestas, son producto del contexto, pensamiento
y tendencias actuales. Sin embargo, consideramos que siempre sera susceptible de
cambio derivado de las nuevas corrientes, futuros estudios gue se puedan
enriquecer a partir de aportaciones y por supuesto a las necesidades de la obra.
Citando a Hiltrud Schinzel“: “La ignorancia es el archienemigo del arte modermo vy su
principal causa de deterioro. Nuestro objetivo deberia ser eliminarla, reemplazandola
al mismo tiempo por respeto”.

Bajo nuestro punto de vista, si buscamos comprender el uso del Tiempo como
material, resulta necesario plantear cierta praxis que permita experimentarlo desde
distintos prismas. Con ello no nos referimos a un planteamiento y doctrina rigida,
sSino a una teoria, permeable, en perpetua evolucion que contemple los cambios
derivados del pensamiento. Por ello, consideramos este estudio como una reflexion
que puede ser un primer paso hacia esa direccion.

Al comenzar esta investigacion, que deriva del trabgjo de fin de master,
consideramos que el tema principal tratarla los diemas de Restauracion y los
problemas de exposicion que planteaban las que hasta ese momento calificabamos
como vanitas contemporaneas. La idea inicial era analizar distintas dificultades
expositivas y de actuacion que presentan las manifestaciones artisticas que utilizan
el Tiempo como materia y material, centrandonos en obras realizadas con elementos

4 Traduccion propia de la frase original:"The archenemy of modern art and the main cause of
damage is ignorance, and to eliminate it, while also replacing it with respect, should be our goal'.
SCHNZEL, H. (2004), Touching vision : essays on restoration theory and the perception of art.
Bruselas: Bélgica. Universidad de Bruselas, p. 137



bioldgicos, alimentos vy plantas principalmente, en los que el Tiempo se materializa a
través de su destruccion para completarse.

Este estudio haria referencia a la materializacion del Tiempo, lo intangible,
centrandose en la compleja postura del equipo de Restauracion. Una contraposicion
entre la preservacion del presente continuo con la transmision que supone la
destruccion, siendo el objetivo principal la correcta interpretacion del mensaje
manteniendo inalterables las ideas vy los conceptos de los/las artistas. El grado de
experimentacion que supone la hibridacion artistica derivada del tiempo destructor
se traduce en nuevas preguntas ante cualquier intervencion, originadas por la
naturaleza inherente de las obras y por la manera en la que se perciben. Estas
nuevas condiciones plantean la necesidad de una modificacion en las competencias
de la Restauracion.

La exhibicion, y la correcta transmision del mensaje también resultd ser un de los
ejes principales sobre los que giraba este estudio. Un area en la que plantear una
serie de condicionantes y necesidades que Nno se contemplan en otras
manifestaciones artisticas, como es por ejemplo el aspecto sensorial. Ademas, el
hecho de respetar su esencia temporal vy, la decadencia que supone, puede
ocasionar alteraciones a obras colindantes, generando una vez mas conflictos entre
criterios de exposicion y conservacion.

Sin embargo, a medida que avanzabamos nos dimos cuenta de que estas
cuestiones, si bien eran importantes y relevantes en cuanto a los dilemas que nos
plantean las BioVanitas, pasaban a un segundo plano al considerar otros aspectos
mas conceptuales. La experiencia y el conocimiento adquiridos durante estos cuatro
anos de investigacion, han supuesto cambios sustanciales tanto en el contenido
como en los objetivos iniciales que nos hablamos marcado. Aungue entendemos
que esta transformacion es un resultado natural del propio estudio de la materia que
se va moldeando en funcion de las nuevas preguntas que nos suscita la inmersion
en la materia.

Bajo nuestro punto de vista, era necesario plantear una serie de reflexiones respecto
a conceptos como la ruina, o lo efimero entre otros, antes de poder abordar 10s
criterios de intervencion o la exposicion de las obras. Plantear las preguntas antes de
abordar las respuestas. Nos dimos cuenta de que las Biovanitas nos ofrecian un
entorno de reflexion desde el que reconsiderar la manera en la que entendemos
algunos conceptos y que pueden ayudarmnos a abordar los dilemas que plantean



estas obras desde una nueva perspectiva. Por ello, 1os ejes principales no trataban
tanto de obtener respuestas, sino de formular preguntas.

En un principio también consideramos la idea de elaborar un protocolo, o una guia,
que contuviese las pautas adecuadas para una buena praxis. Sin embargo,
después de estudiar el tema en profundidad concluimos que se podria crear una
especie de cuestionario especifico, y modificable para cada obra, pero nunca un
manual, ya que cada una de las obras planteaba una serie de problematicas
particulares, tanto fisicas como reflexivas, que invalidaban la posibilidad de esta guia.

Como hemos mencionado, planteamos este estudio como una reflexion abierta,
donde no creemos que exista una solucion o verdad absoluta que dé respuesta a
todas las preguntas. No obstante, si que consideramos necesario replantearnos
ciertas cuestiones, y por ello o haremos desde una perspectiva que, guardando las
distancias, se basa en el método socratico, al utilizar la pregunta como herramienta.
Por tanto, “reflexion” podria ser la palabra idonea para definir esta tesis doctoral.

Objetivos

Los objetivos que se plantean pretenden considerar el por qué, el para qué y el para
quién de las BioVanitas, a la vez que cuestionan aspectos tan normalizados como
los criterios apolineos. Un cambio de perspectiva que nos impulse a replantearnos
las cosas en vez de aceptarlas. Para ello planteamos como objetivo principal de esta
tesis:

« La definicion, desarrollo, clasificacion, contextualizacion y analisis del concepto
BioVanitas.

El planteamiento de este objetivo conlleva, necesariamente, la consecucion de los
siguientes objetivos secundarios:

« Estudiar la materializacion del Tiempo desde una perspectiva occidental.

« Revisar la presencia del Tiempo junto con el andlisis del concepto efimero y su
evolucion en la historia del arte para entender las obras de naturaleza fugaz
realizadas con materiales bioldgicos y la materializacion del Tiempo en ellas.

« Contextualizar de la evolucion de las vanitas desde el siglo XV hasta la actualidad.



o Estudiar y elaborar de una terminologia adecuada.

« Consultar y conocer, en la medida de lo posible, la opinion de aquellas/os artistas
que desarrollan BioVanitas asi como de aquellas instituciones que cuentan con
ellas como parte de su coleccion.

« Reflexionar en torno a los principales dilemas que plantean las Biovanitas:
repeticion, residuo, original, documentacion, criterios de actuacion, exposicion y
almacenamiento.

« Llevar a cabo un estudio de casos representativos con el fin de profundizar en los
dilemas que suponen las Biovanitas en un entorno de coleccion.

« Plantear cuestiones vy perspectivas para poder considerar una obra como
Biovanitas.

Metodologia

Para llevar a cabo los objetivos marcados se plantea una investigacion tedrico-
practica centrada en el andlisis de la materializacion del Tiempo, el concepto ruina, 1o
efimero y la destruccion como proceso creativo.

Comenzaremos elaborando un marco tedrico donde vincular el concepto Tiempo
con la historia del arte a través de un recorrido histérico-artistico, que sirva para
contextualizar, pero nunca para elaborar un catalogo especifico, centrandonos en las
vanitas barrocas por ser un género con especial interés por el tempus fugit. Para la
elaboracion de este contexto nos apoyamos en una exhaustiva revision bibliogréfica
sobre el origen, evolucion vy tipologia de las vanitas a nivel nacional, dada la
importancia del género a nivel estatal, asi como su desarrollo en otros paises como
los Paises Bajos, Francia e Italia.

Esta revision, que sirve como nexo, Nos conducira hasta el arte efimero vy la
investigacion de ciertas manifestaciones artisticas que utilizan el Tiempo como
agente activo. Una vez establecidos los parametros de busgueda, localizaremos
obras (preferiblemente pertenecientes a fondos/colecciones), que cumplan con los
requisitos estipulados y que formen o hayan formado parte de exposiciones para
ilustrar y explicar las diversas BioVanitas que podemos encontrar.



Ademas, consideramos que es necesario conocer la opinion de las/os artistas que
han encontrado en la destruccion creativa su espacio de creacion y por ello hemos
intentado contactar con artistas de esta disciplina para conocer su opinion y punto
de vista. Inicialmente, contactamos con Pablo Mesa Capella (1982), quien nos habld
sobre sus obras efimeras, especiamente INNEST] (2015), y con quien hemos
seguido manteniendo contacto [F. 02].

También fue posible entrevistar a Peter de Cupere (1970). Durante una estancia de
investigacion en Bélgica, conversamos no solo sobre £ggs (1996), sino sobre su
vision artistica para acercarnos mas a sus ideas y planteamientos, haciendo especial
hincapié en su interés por el olor en las obras de arte.

La pandemia imposibilitd una reunion programada con Claire Morgan (1980). Sin
embargo, fue posible entrevistar a Anya Gallaccio (1963) y hablar sobre sus obras
en profundidad, 1o que nos ayudd a entender, un poco mas, el metalenguaje de las
Biovanitas y aportar asi una nueva vision a ciertos aspectos sobre los que
Unicamente habiamos leido [F. 03]

Lamentablemente, durante el 2020 Lois Weinberberg (1947-2020), uno de los
artistas cuya obra Green Man (2010) analizaremos mas adelante, fallecio antes de
que pudiésemos entrevistarlo.

[F. 02] Entrevista con Pablo Mesa Capella via [F. 03] Entrevista con Anya Gallaccio via
FaceTime (28/0/2017). Teams (13/07/2021).
Foto: Haizea Salazar Basafiez Foto: Haizea Salazar Basafiez



Este acercamiento nos llevd a pensar que tan importante como las opiniones y
planteamientos era conocer el proceso de creacion de primera mano. Para ello, la
Fundacion BilbaoArte nos cedid un espacio donde poder llevar a cabo un
experimento titulado Pilar, imagen de la portada, que realizamos en 2018 [F. 04].
Una instalacion realizada con materiales organicos, una Biolanitas, en la que
experimentar hasta las Ultimas consecuencias la materializacion del Tiempo.
Ademas, en 2019, tuve la oportunidad trabajar junto a la artista floral Mary Lennox
(1988) en la creacion de la instalacion efimera Trabajo de Campo para Flora. Festival
Internacional de las flores, en Cordoba, donde pudimos ver como se materializa la
idea, se ejecuta el montaje y se disefia la exhibicion de una obra profesional que
pretende transportar al publico en un vigie personal y donde los sentidos,
especialmente el olfato cobra gran importancia [F. 05].

Este particular uso del Tiempo en la creacion artistica implica nuevas necesidades
en el campo de la Restauracion, vy pese a tratarse de un tema incipiente no existen
en la actualidad protocolos ni guias que ayuden a gestionar los problemas que
supone la destruccion creativa en un entorno de coleccion.

Con esta premisa, y con la intencion de tener una vision mas heterogénea de la
situacion, contactamos con instituciones, nacionales e internacionales, que
pudiesen verse en esta tesitura al contar con este tipo de obras en su coleccion.
Una de las primeras entrevistas, y visita a institucion, fue con Ainhoa Sanz,
coordinadora de Conservacion y Restauracion del museo Guggenheim de Bilbao, y
Aitziber Velasco, también perteneciente al del drea de conservacion del museo.
Ambas nos ilustraron sobre os retos que supone la materia organica en coleccion,
con Das Sonnenschiff (Embarcacion solar) (1984-95) de Anselm Kiefer.

[F. 04] Realizacion de la instalacion [F. 05] Durante el montaje de Trabajo de campo
experimental Pilar en la Fundacion de Mary Lenox en el festival Flora, Cérdoba
BilbaoArte (2018). (2019).

Foto: Pedro Munoz Fora Foto: Haizea Salazar Basafez



Con la finalidad de conocer las posturas de distintas instituciones frente a BioVanitas
de caracteristicas similares visitamos el Museo de Arte Contemporaneo de
Barcelona (MACBA) vy la Fundacion Serralves en Oporto (Portugal). Entrevistamos a
Nuria Noguer, responsable de conservacion-restauracion del MACBA de Barcelona,
y Alejandro Castro, perteneciente también al mismo departamento, quienes nos
hablaron y nos mostraron el amacenamiento de Schokoladenmeer (Mar de
chocolate) (1970) de Dieter Roth (1930-1998). Junto a Filipe Duarte, gestor de la
coleccion en la Fundacion Serralves, estudiamos otras dos obras de Roth RO.T A, A
VFB (1969) y Uber Meer (Sobre el nivel del mar) (1969).

Por otro lado, Sally Malenka, conservadora senior del area de escultura del
Philadelphia Museum of Art (PMA) de Philadelphia, y Allison MclLaughlin, asistente de
coleccion del mismo museo, contestaron a nuestras preguntas sobre la iconica
Strange fruit (1997) de Zoe Leonard (1961). Ademéas, nos facilitaron informacion que
fue muy Util para entender, un poco mas a fondo, esta obra iconica.

Ademas, tuve la oportunidad de realizar una estancia en el Stedelijk Museum voor
Actuele Kunst (S.M.AK.) de Gante (Bélgica). Iris Paschalidis, jefa de coleccion,
Frances Berry, restauradora-conservadora, Thibaut Verhoeven, investigador vy
comisario, y Rebecca Heremans, conservadora-restauradora me facilitaron todos los
medios posibles para estudiar las obras Green Man (2010) del ya mencionado
Weinberberg y Boter en Bjjenwas, Grondstofmateriaal 4/bis (1975-1986) de Joseph
Beuys (1921-1986). Esta experiencia me permitid experimentar en primera persona
los retos de las BioVvanitas en un entorno de coleccion, asi como reconsiderar y
replantear ciertos aspectos que una aproximacion meramente tedrica no hubiese
posibilitado [F. 06 - 07].

[F. 06] Estancia en el S.M.A.K. y estudio de [F. 07] Estancia en el S.M.A.K. (2020).

Boter en Bijenwas (2020). Foto: Haizea Salazar Basafiez
Foto: Haizea Salazar Basafez



Lamentablemente, la Covid-19 trastocod la realizacion de otra estancia de
investigacion en la Tate Modern de Londres (Reino Unido). Sin embargo, pudimos
reunimos virtuaimente con, Deborah Cane, gerente de conservacion escultura e
instalacion de Arte en la Tate Modemn, Clarla Flack y Carien Van Aubel, ambas
conservadoras de escultura e instalaciones, para indagar sobre Preserve
‘beauty’ (1991-2003) de la también ya mencionada Anya Gallaccio, facilitandonos la
informacion e imagenes necesarias.

Concluiremos nuestras reflexiones con el estudio de tres obras pertenecientes a dos
colecciones SM.AK. y Tate Modem. Tomando las obras de estas instituciones
como referencia, elaboraremos, en algunos casos, probetas y ensayos [F. 08 - 09].
Estas serviran como base para reflexionar sobre las preguntas que nos surgen
alrededor de estas obras y aglutinan todos los aspectos desarrollados en 10s
apartados anteriores, para la elaboracion de una propuesta personal sobre cada una
de las ellas.

Quisiéramos mencionar, que las tres obras objeto de estudio iban a ser obras a las
que ibamos a tener acceso directo a partir de estancias de doctorado. Sin embargo,
las circunstancias derivadas de la Covid-19 modificaron los planes originales
ensenandonos, una vez mas, que en lo referente a las Biovanitas nada es seguro.

[F. 08] Durante la elaboracion de probeta 1 [F. 09] Elaboracién de probeta Preserve
Green Man (2020). ‘beauty’ (2021).
Foto: Haizea Salazar Basafiez Foto: Pedro Mufoz Fora



Estado de la cuestion

Hoy en dia los retos y casuisticas que surgen en relacion con la presencia del arte
contemporaneo en colecciones son temas tratados con relativa asiduidad. No
obstante, casi siempre se centran en un Unico aspecto y/o enfoque: la
conservacion, aungue la necesidad vaya mucho mas alla.

En esta investigacion nos hemos centrado en las particularidades de las obras
efimeras enfocadas en la materializacion del Tiempo. La naturaleza dual del Tiempo
en el arte efimero constituye una problematica que se manifiesta a distintos niveles.
Desde hace anos, y hasta la actualidad, ponencias, nacionales e internacionales,
manifiestan su interés frente a la falta de protocolos para este tipo de obras.

Como hemos podido comprobar las consecuencias de la materializacion del
Tiempo, asi como la preocupacion por la esencia perecedera y fugaz de algunas
obras de arte, han sido objeto de discusion en Congresos que se han constituido
como referentes para multiples especialistas. Tal es el caso de From Marble to
Chocolate. Estas conferencias organizadas en 1995 por la Tate Gallery Conference
de Londres, entre otros temas, trataban el tema de la conservacion de la escultura
modema del siglo XIX y XX; en 1997 se organizd, en Amsterdam, el simposium
titulado Modern Art-who cares?, en el que se habld sobre diez casos concretos de
escultura modera; dos anos mas tarde, en 1999, la conferencias organizadas por
The Getty Conservation Institute, en Los Angeles, Mortality Inmortality’?, mostraban
los distintos retos que presenta la conservacion del arte contemporaneo. Mas
recientemente, en 2019, podriamos mencionar el congreso llevado a cabo en la
Ciudad de México (México) titulado Living Matter/La materia viva.

Algunos/as profesionales e instituciones remarcan la necesidad de nuevas posturas
y estudios al respecto, a través de sus publicaciones. Entre la amplia bibliografia que
hemos encontrado destacamos a Frank Matero en el aho 2000 con Ethics and
Policy in Conservation. Conservation Perspectives en la Newsletter de The GCI; o la
revista electronica CeROArt que publico en 2011 el articulo titulado MAP as a
conservation method for contemporary art with foodstuffs: three case studies, donde
se analiza la conservacion de Strange fruit de Zoe Leonard; Butter and Beeswax de
Joseph Beuys y E£ggs de Peter De Cupere, todas ellas realizadas con materiales
bioldgicos.



Asi mismo, varios/as investigadores/as también se han percatado de este problema,
y esto se refleja en investigaciones basadas en el Tiempo y en sus consecuencias.
En 2009 Lizzie Frasco publicaba en la Universidad de Pensilvania The Contingency
of Conservation: Changing Methodology and Theoretical Issues in Conserving
Ephemeral Contemporary Artworks with Special Reference to Installation Art, donde
hablaba de los problemas de la conservacion de lo efimero. Dos aflos mas tarde, en
2011 la tesis doctoral de Carmen Gonzalez Garcia, Artefactos temporales. El uso del
tiempo como material en las practicas artisticas contemporaneas, hablaba de la
importancia del tiempo en el arte, los Tiempos artisticos y, sobre todo, del Tiempo
performativo. En 2016 Emily Rose Vanags presentaba su Trabajo de Fin de Master
donde trataba la problemética que presentaban algunas obras de estas
caracteristicas en su disertacion Replacement, Repair, or Obsolescence: Ephemeral
Sculpture and Conservation Priorities (2016) en la universidad de Newcastle (Reino
Unido).

Paralelamente, existen diversas publicaciones que tratan el Tiempo vy la
preocupacion del ser humano a partir de la filosofia y la antropologia. En 1988 José
Fernandez Arenas en Arte efimero y espacio estético, trataba el arte desde distintos
prismas analizando los materiales, el espacio e incluso los sentidos; y en 2006 la
filbsofa Christine Buci-Glucksmann en Estetica de lo efimero, realizaba un discurso
sobre la evolucion de o efimero a través de la Historia. Como podemos ver, el
andlisis de lo efimero y del Tiempo es un tema que, aunque ha sido tratado en
muchas ocasiones y desde distintos prismas, tiene todavia muchos aspectos por
abordar.

Ademas, también hemos descubierto que son muchos los festivales, nacionales e
internacionales, que plantean el concepto de lo efimero, desde distintas
perspectivas, bien sea por la naturaleza de sus materiales o por su corta duracion en
el tiempo. Entre estos certamenes nos gustaria destacar la Bienal de del milenio del
reino de Granada, organizada por la Dra. Ana Garcia Lopez, de la Universidad de
Granada, quien muy amablemente nos recibi® y nos explicd este proyecto que
durante mas de un mes, en 2011, convirtid a la ciudad de Granada en escenario
para que artistas nacionales e internacionales mostraran sus creaciones fugaces en
distintas disciplinas y formatos.

Una vision parecida en cuanto a la visibilizacion del arte efimero la encontramos
también en Des-Adarve en Tudela (Navarra), donde tuvimos la suerte de disfrutar y
conversar con sus comisarios/as, Marta Perez y Mikel Pau Casado, durante la



edicion de 2018. La Ultima edicion tuvo lugar en 2019, pero desde 2017 dio
visibilidad, en enclaves significativos de la ciudad, a propuestas de arte efimero de
distintas disciplinas. En este sentido mencionar también los festivales efimeros
realizados con flores vy plantas, como el ya mencionado Flora. Festival Internacional
de las flores, en Cordoba, vy el Festival Floralién® que tiene lugar en Gante y que
supone un evento importante para los/as artistas florales mundiales.

En las obras mencionadas, y en el amplio recorrido realizado, he comprobado como
el Tiempo se ha convertido en un material de trabajo mas y como su naturaleza dual,
de materia y material, elegida por algunos/as artistas, ha supuesto cambios
importantes en cuanto a planteamientos e intervenciones de conservacion-
restauracion. Las necesidades del uso del Tiempo plantearon, plantean y plantearan
preguntas en ocasiones dificiles de responder. Desde la exhibicion hasta las
posibles actuaciones, el Tiempo como material ha supuesto una urgencia por encontrar
soluciones que se adapten a sus exigencias.

Esta tesis, aunque busca la reflexion y combatir la velocidad de la sociedad, no deja
de ser un ensayo acelerado. En su creacion hemos intentado elaborar capitulos
cortos, con frases N0 muy extensas vy rapidas de leer. Al fin y al cabo somos el
resultado de nuestro entorno sumido en la voragine. La estructura, esta pensada, o
al menos esa es la intencion, para la concatenacion de ideas de una manera fluida y
facil de seguir. Cada capftulo intenta tener una extension que proporcione una
lectura amena acompafiada de imagenes ilustrativas que sirvan como apoyo a
nuestras teorias. Como dicen més vale una imagen que mil palabras, y al fin y al
cabo vivimos en una cultura visual.

Para terminar, o para empezar depende siempre de la perspectiva, me gustaria pedir
disculpas a aguellas personas que se enfrenten a estas paginas en busca de
respuestas. Me temo que estas reflexiones pueden suscitar mas preguntar que
soluciones. Sin embargo, os invito a aventuraros en esta lectura, quién sabe si al
final acabaréis encontrando alguna verdad. ..

5 Bl festival iba a tener lugar durante nuestra estancia, por 1o que contactamos con la organizacion
para saber si serfa posible acudir como ayudante. Lamentablemente, las circunstancias derivadas
de la Covid-19, una vez mas, imposibiitaron la realizacion del festival y con ello nuestra posibiidad
de formar parte.



[F. 10] Pablo Mesa Capella, Acqua Botanica (2015).
Cortesia Pablo Mesa Capella
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Nikolai VVsevolodovich: En el Apocalipsis, el angel jura gue ya no existira el
tiempo.

Kirillov: Lo sé. Lo que alla se dice es vedad. Exacto e inteligible. Cuando la
humanidad entera alcance la felicidad no existira el tiempo, porgue ya no sera
necesario. Es un pensamiento muy verdadero.

Stavrogin: ¢ Donde 1o meteran?

Kirillov: No lo meteran en ningun sitio. El tempo no es un objeto, sino una idea.
Desaparecera de la mente.

Fiodor Mijailovich Dostoyevski, Los demonios 1






Existe el Tiempo? ¢ Tiene principio? ¢ Tiene fin? ;Donde surge? Son muchas

p las preguntas que se nos plantean al reflexionar acerca del Tiempo vy, aunque

(Jresponderlas en su totalidad parezca imposible es probable que tampoco

exista una Unica respuesta. Como dirfa San Agustiné: “iqué es, pues, el

tiempo”? Sé bien 1o que es, si no se me pregunta. Pero cuando quiero explicarselo al
que lo pregunta, no lo sé&”.

El Tiempo es un concepto ambiguo. Es abstracto, es exacto, es intangible, es
fisico... como apunta Juan Ibarrondo’” no es posible definilo como el resto de las
cosas, ya que desde su transcurrir, concebimos y conformamos nuestra
comprension del mundo.

El tiempo esta vinculado con la existencia del ser humano. Cuando morimos nuestro
tiempo fisico termina, termina nuestro tiempo individual. Sin embargo, no nuestro
tiempo absoluto porque podemos perdurar a través del recuerdo.

Principia Mathematica (1687) fue el primer modelo matematico para el tiempo vy el
espacio donde Isaac Newton planteaba que ambos conceptos actuaban de manera
independiente y en el que el tiempo se entendia como algo lineal. Algunos anos mas
tarde, en 1915, Albert Einstein postuld su teoria general de la relatividad donde el
tiempo vy el espacio estan entrelazados y en la que el tiempo supone la cuarta
dimension. Hoy en dia esta teorfa continda siendo la base para nuestro modelo
espacio-tiempos.

La manera en la que entendemos el Tiempo repercute en aspectos sociales,
politicos, econdmicos o culturales. Observamos, al igual que muchas personas
antes que nosotras, como el pensamiento construye la idea de Tiempo en las
sociedades, y como estas a su vez establecen las bases de la percepcion
individual. El filosofo italiano Giorgio Agamben sefald®:

6 San Agustin, Confesiones. 11, 14, La cuestion del tempo en el pensamiento agustino no ha
sido estudiada en Pineda, J.A., Los mitos del Gran Tiempo vy el sentido de la vida (fllosoffa del
tiernpo), Biolioteca Nueva, Madrid 2006, pp. 153-168. Citado en VIVES_FERRANDIZ SANCHEZ,
L. (2011), Vanitas. retorica visual de la miraca. Madrid, Espafia; Encuentro, p. 72.

7 BARRONDO, Op. Cit., pp. 45-47.

8 HAWKING, S. (2002), £ universo en una cascara de nuez. Barcelona, Espana: Editorial Critica,
p. 31-35.

9 CONCHERO, L. (2016), Contra el tiempo. Filosofia practica del instante. Barcelona, Espana:
Anagrama. p. 108



Cada cultura es ante todo una determinada experiencia del tiempo y no
es posible una nueva cultura sin una modificacion de esa experiencia.
Por lo tanto, la tarea original de una auténtica revolucion ya no es
simplemente “cambiar el mundo”, sino también vy sobre todo “cambiar el
tiempo”.

Pero ;como podemos cambiar algo tan incierto? Mientras que para algunos/as
pensadores/as el iempo tiene su origen en el big bang’© para otros/as no existe. No
es real, N0 es mas gque una ilusion, una existencia mental que origina cambios y que
constituyen una de las mayores dudas para la humanidad.

Sea real, ilusion, tenga inicio 0 no, lo cierto es que la evolucion del concepto
Tiempo, asi como su pensamiento asociado, ha dado como resultado diversas
clasificaciones como: el iempo absoluto, el tiempo mitico o el tiempo bioldgico entre
otros. Este amplio abanico nos ofrece una vision mas extensa de la cuestion, un
sinfin de posibilidades desde donde abordar las dudas que nos suscita, pero sobre
todo, nos plantea multiples perspectivas para reflexionar acerca del Tiempo en el
arte.

Podrfamos asegura, sin temor a equivocamos que la presencia del Tiempo en el arte
es un hecho. El tiempo en el arte es la cuestion que nos interesa y coincide con el
titulo del libro de José Camoén donde el autor, hace hincapié en un matiz muy
interesante al senalar que, principalmente, que el tempo se ha utilizado para
contextualizar las obras olvidandonos de su tiempo intemo'!.  Del tiempo que tiene
fondo y que contribuye al crecimiento de la mente y del espiritu.

Esta puntualizacion, sobre el tiempo interno y externo de las obras, nos plantea la
existencia de distintos niveles temporales en la creacion artistica. No solo tiempos
relacionados con la creacion y con la ubicacion en la historia, sino otros tiempos que
conforman la obra a los que quisiéramos dedicar especial atencion.

10 Stephen Hawking v Roger Penrose demostraron que el tiempo tenia un comienzo con un
articulo Gravitational Collapse and Cosmology en 1968 que gand el segundo premio de un
concurso patrocinado por Gravity Research Foundation. HAWKING, Op.Cit., p. 471,

11 CAMON AZNAR, J. (1972), A tiempo en el arte. Madrid, Esparia; Organizacion Sala, p. 7



1.1. Niveles temporales en el arte

Una de las leyendas mas famosas del arte cuenta como en 1494 tras una
inesperada nevada en Florencia Piero de Medici, gobernador de la ciudad, ordend a
Miguel Angel (Michelangelo Buonarroti, 1475-1564) la construccién de un mufieco
de nieve. Pese a que la escultura desaparecio al derretirse y solo perdura como
anécdota, sus contemporaneos/as la describieron como una de las obras mas
bellas del artista.

Muchas personas consideraron este encargo un abuso de poder y un desperdicio
del talento del artista al verse obligado a trabajar con un material perecedero como la
nieve'2, Por ello surgen preguntas como ¢serfa justo calificarlo como desperdicio
simplemente por ser efimero? ;Qué tiene la continuidad en el tempo que aporte un
valor superior?

Como ya hemos mencionado, el tiempo es un concepto con el que contamos en
nuestra realidad cotidiana, pero no es algo exclusivo de ciertos aspectos. El Arte
también cuenta con su propio tiempo y no nos referimos Unicamente a lo que
podrfamos entender por la existencia de la obra.

Tomaremos prestado el esquema de Carmen Gonzdlez Garcia'l3 para referenciar 10s
niveles temporales del Arte [F. 11]. Estos tiempos o niveles, se forman al entender la
obra de arte como objeto y relacionan los periodos de construccion y de
contextualizacion de la misma'4,

12 CAMPBELL JOHNSTON, R. en El destino de toda came en FARBARN, F, VARENNE, Ol
(2010), On & On. Madrid, Espana: La casa encendida, p. 21.

13 GONZALEZ GARCIA, C. (2011), Artefactos temporales. £ uso del tiempo como matenal en las
oracticas artisticas conterporaneas, Coleccion Vitor 279, Ediciones Universidad Salamanca, p.
112,

14 Este esquema, a excepcion de Tiempo Performativo, no es una clasificacion inédita ya que
parte de distintas catalogaciones realizadas por diversos autores, En el apartado 2.2, Los
tempos del Arte, asi como en sus sub apartados, partremos en todo momento de las
conclusiones a las que llega Gonzélez Garcla. Ibid, pp. 109-209,
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[F. 11] Esquema de los niveles temporales en el arte de Carmen Gonzalez Garcia.



Como podemos apreciar en el esquema superior [F. 11], la obra de Arte tiene 5
tiempos principales: tiempo de los artefactos, tiempo de produccion, tiempo de
representacion, tiempo de consumo vy tiempo performativo. Estos tiempos surgen
directamente de la obra de arte y otros cinco tiempos secundarios, que son
consecuencia de algunos tiempos principales.

1. Tiempo de los artefactos:

El tiempo de los artefactos’® surge a partir de la idea de existencia de la obra.
Desde el momento que existe de una manera fisica, ya tiene un tiempo al que esta
supeditado vy que le puede influr de diversas maneras. Pero esta primera
diferenciacion no se limita Unicamente a esa clasificacion temporal, sino que
depende ademas, como podemos observar en el esquema superior, del tiempo del
objeto asi como del histérico v cultural.

El tiempo del objeto se refiere al tiempo fisico que se encarga de degradar,
alterar, de mutar o incluso destruir el objeto. Sin embargo, como afirma Gonzélez
Garcia, existen teorias que solo contemplan la existencia de este subnivel
temporal cuando la alteracion producida por el tiempo forma parte Unicamente de
la concepcion. Es este primer subnivel, el que generamente, el equipo de
conservacion-restauracion e instituciones quieren frenar para mantener las
cualidades fisicas y/o principales del objeto sin modificaciones y conservarlo en
sus condiciones originales.

El tiempo del contexto histérico y/o cultural, ubica y relaciona la creacion
artistica con su época. Mediante esta diferenciacion podemos afadir mas datos
sobre la obra que ayuden a entenderla mejor.

2. Tiempo de produccién

Entendemos por tiempo de produccion'® el periodo de creacion de la obra, tanto
fisico como conceptual, ya que dependiendo del/la artista puede dar mayor
importancia a un aspecto que a otro. Este periodo se suele manifestar mediante la
firma, la fecha, etc., pero ademas el momento de produccion fisica también deja un
rastro que habla de la historia de esa pieza.

15 GONZALEZ GARCIA, Op. Cft, pp.112-119.

16lbd., pp.119-122.



3. Tiempo de representacion

El tiempo de representacion’” evidencia las distintas estrategias utilizadas en el Arte
para hacer palpable la presencia del tiempo en un espacio representativo. Por
ejemplo mediante la representacion de secuencias, la personificacion del tiempo
mediante figuras alegdricas, aparatos que plasmen el paso del tiempo, las consecuencias
del tiempo en elementos inanimados o Vivos, €etc.

4. Tiempo de consumo

El tiempo de contemplacion o consumo’® es el tiempo que el publico necesita para
apreciar la obra, comprenderla y disfrutarla. Es el tiempo en el que se crea el vinculo
publico-obra. En esta categoria entran en juego los recursos de los que los/las
artistas se valen para crear los distintos puntos de atencion y destacar lo que
consideren mas relevante.

Este nivel temporal hace referencia al nivel de consumo, a la recepcion vy a la
contemplacion, por ello es facil de entender que se desglose ademas en tres sub
apartados que contemplen: el tiempo de recorrido en la obra inmovil, movil y el
tiempo de itinerario.

El tiempo de recorrido en la obra inmavil se refiere al tiempo que las personas
emplean en rodear 0 examinar la obra inerte en un punto como puede ser una
escultura, desde todos los angulos posibles.

El tiempo de reconocimiento de la obra movil, es el intervalo temporal que
necesitamos para apreciar las piezas que son dinamicas en un tiempo
determinado; es decir, aguellas que son dinamicas como una proyeccion por
ejemplo. En este punto es interesante destacar que la manera en la que
apreciamos el tiempo de duracion de la obra esta directamente relacionada con
su propio dinamismo. Este tiempo de reconocimiento, que existe Unicamente si
hay alguien observando, depende exclusivamente de las personas receptoras, ya
gue son las que determinan el lapso temporal de reconocimiento que no tiene por
qué ser igual a la duracion completa de la obra.

17 GONZALEZ GARCIA, Op. Cit., p. 135-171.

8 loid, p.122-13G.



El tiempo de itinerario®, al cual Umberto Eco se refiere como tiempo de goce, es
aquel en el que se disfruta de la representacion artistica y donde se aprecian los
detalles.

5. Tiempo performativo

El tiempo performativo?° es una dimension temporal empleada Unicamente para las
obras que como menciona Gonzélez Garcia “se agotan en el tiempo”. En este nivel,
el tiempo actla como agente activo y creativo formando parte de la concepcion
original de la obra.

Tanto los niveles como los subniveles temporales que hemos mencionado pueden
justificar la obra de manera independiente y sirven para entender que existe mas de
un tiempo Util para apreciar las manifestaciones artisticas. En nuestro caso, debido al
tema que vamos a desarrollar, haremos mayor hincapié en el tiempo performativo,
sin olvidar los otros tiempos que también completan la vision de este estudio.

Este estudio considera que el tiempo performativo hacen referencia a las obras de
vida limitada. En este caso, 10 que conoceremos como BioVanitas, donde el tiempo
inmaterial se convierte en material fisico y tangible valiéndose de las alteraciones y
modificaciones que este genera para conseguir que la obra alcance su significado
absoluto a través de su degradacion.

Esta constante metamorfosis de la pieza no solo supone un cambio para ella misma.
Gracias a su transformacion constante convierte una aparente obra estatica en
dinamica. De esta manera no altera Unicamente la obra sino que 1o hace también
con los niveles temporales, ya que el tiempo de reconocimiento de la obra inmovil
pasa a ser movil, supeditando su tiempo de itinerario al instante preciso.

Es cierto que tanto el tiempo performativo, como el tiempo del objeto, cuestionan
los protocolos y las normas basicas seguidas por el equipo de conservacion-
restauracion v las instituciones en las manifestaciones mas “convencionales’, como
pueden ser pintura y escultura.

19 Este nivel tempord tiene muchas acepciones, pero el término esta tomado de Bemard Lamblin
v relaciona el recorrido optico con el recorrido espacial. GONZALEZ GARCIA, Op. Cit., p.129.

20 Bl nombre de este nivel temporal esta directamente relacionado con la palabra performance,
debido al caracter representativo y activo gue el tiermpo tiene en las creaciones artisticas. Ioid, p.
200-209,
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Para que estos niveles temporales se completen necesitan las huellas del tiempo vy
SUS consecuencias, que en ocasiones puede llevar a su absoluta destruccion
porque “...También lo hermoso tiene que morir”. Con estas palabras del pensador
Friedrich Schiller2? comenzamos a reflexionar sobre la materializacion del Tiempo vy el
arte de o perecedero.

21 SCHLLER, F (1965), Samtliche Werle, edit. Por G. Fricke y H. G. Gopfert, vol. 1°, 4° ed.,
Munchen, pp. 242 ("Nanie”). Citado en ADORNO; Theodor W. (1992), Teora estética. Madrid,
Espana: Taurus, p. 46.



1.2. El Tiempo personificado

Entre las distintas perspectivas desde las que entender el arte, /,por qué no hacerlo
desde la del Tiempo? ¢Por qué no interpretar las obras como la materializacion
personal del instante? Bien sea de un pensamiento, de una accidon o de un acto
significativo, el arte ha sido un medio para reflejar acontecimientos. Desde las
escenas rupestres hasta las propuestas mas vanguardistas, el arte retiene sucesos
cristalizando el momento a partir de su vision particular, mostrandonos asf la relacion
Tiempo-Arte.

La representacion del Tiempo ha tenido cabida en diversas manifestaciones
artisticas. El ser humano se ha valido en numerosas ocasiones de la expresion
plastica para declarar esta inquietud, vy la idea del Tiempo se ha materializado a lo
largo de la Historia bajo distintas representaciones e iconografias.

Muchas disciplinas artisticas nos servirian para hablar de esta materializacion, como
la pintura, la escultura, las instalaciones, la literatura, la mdsica, el teatro, etc. No
obstante, en esta breve revision, que no tiene mayor objetivo que contextualizar la
presencia del Tiempo en el arte, Nnos centraremos en algunas obras que,
consideramos, personifican el Tiempo de manera evidente y variada.

Puesto que la presencia del Tiempo en el arte se remonta a la prehistoria,
estimamos oportuno fijar una fecha de inicio para esta contextualizacion. Tomaremos
el Impresionismo (1872-1882) como punto de partida al considerarlo como el
movimiento en el que se produce una fisura con respecto a la percepcion del
Tiempo en el arte y su representacion.

El movimiento impresionista trataba de plasmar lo que mas adelante el fotdgrafo
Henri Cartier-Bresson (1908-2004) denomind ‘el instante decisivo”. Captar el
momento era la premisa. Congelar algo fugaz e intangible como el Tiempo y hacerlo
material a través de sus lienzos. En este movimiento artistico la luz era un factor
indispensable, vy se valian de ella para cumplir su objetivo.

En la serie Catedral Rouen (1980) Claude Monet (1840-1926) representa la catedral
de Rouen vista desde el mismo punto a distintas horas y dias de un mismo afo [F.
12]. Valiéndose de las gamas de colores y guifios a los diversos matices tonales
relacionados con el momento de la elaboracion de la obra plasmaba el Tiempo, el
instante, de una manera sutil pero efectiva.



[F. 12] Claude Monet. Catedral de Rouen; Mafana-
Armonia blanca (1894). Detalle de la serie Cathedral de
Rouen.

Monet utiliza, en esta obra, el color para que seamos conscientes de como el
Tiempo cambia el objeto. La manera en la que percibimos la imagen, el mismo
escenario, No es la misma dependiendo del momento del dia y de la estacion. El
objeto no cambia pero su apariencia, y nuestra percepcion, si. Es el Tiempo el que
produce esta metamorfosis y este Tiempo esta personificado a través del color.

Cuando hablamos del Tiempo personificado, nos referimos al uso de recursos que
lo cosifiguen, como el color en la obra de Monet. Sin embargo, el eemplo mas claro
para entender esta personificacion seria el uso del reloj, ya que en la actualidad
asociamos sin problema el concepto Tiempo a este objeto.



[F. 13] Salvador Dali. La persistencia de la memoria (1931).
Imagen de Mike Steele.

©®

Es posible que la obra mas famosa en la que un reloj es el protagonista, v la primera
gue Nos venga a la mente, sea La persistencia de la memoria (1931) de Salvador
Dali (1904-1989) [F. 13]. Una obra donde el reloj reblandecido alude a la teorfa
espacio-temporal de 1915 de Einstein y que en 1938 abrira las puertas a la serie de
bodegones metafisico-surrealista que Dall dedicd a su amigo Federico Garcia
Lorca??,

En esta composicion Dali utiliza distintas herramientas para materializar el Tiempo.
Por un lado, se vale de un reloj que ha deformado, pero donde sigue siendo
perfectamente legible la hora, y ademas, afiade los colores del atardecer para
enfatizarlo. Con estos dos recursos consigue trasladarnos a un momento concreto y
detenerlo. El Tiempo ha perdido su transcurrir para quedarse inmavil en este instante
eterno.

22 Fn 1930 Salvador Dall ya mostraba sus caracteristicos relojes deformados en Osificacion
orematura de una estacion. CASTILLA DEL PINO, C. (2000); & bodegon: el orden, lo inmovi, lo
muerto £ bodegon. Madrid, Espania: Galaxia Gutenberg, pp. 123-124.,
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[F. 14] Paul Cézanne. Naturaleza muerta con reloj negro (1869-70).

[F. 15] Juan Giris. El reloj (La botella de jerez) (1912).



Siguiendo con la manera mas literal de representar el Tiempo, el reloj, estos pueden
representarse de distintas maneras. No hay una forma Unica y tampoco tienen por
qué ser una representacion fidedigna del objeto. Pueden ser relojes deformados,
relojes de arena, de sol, con manecillas, sin manecilas, etc. Lo importante es que se
entienda la presencia del Tiempo, independientemente de la manera en la que el/la
artista decida representarlo.

Es una manera muy eficaz de visualizar el Tiempo y jugar con su concepto en
funcion de las intenciones, ya que cada representacion tiene su propio significado
como vemos en los siguientes ejemplos de Paul Cézanne (1839-1906) y Juan Gris
(1887-1927).

En Naturaleza muerta con reloj negro (1869-70) de Cézanne [F. 14], identificamos
rapidamente el reloj situado a la derecha de la composicion vy, si nos fjamos bien,
observamos que no tiene manecillas, pero No son necesarias para entender de qué
objeto se trata. El artista detiene el Tiempo al plasmarlo en el lienzo y al eliminar las
manecillas o las “ruedas dentadas, tan penosas y lacerantes que desgarran los dias
y rasgan las horas” como las define Eco2s.

En la figura contigua, £ reloj (1912) [F. 15], Gris representa un reloj de bolsillo
facimente identificable en el medio de la obra. En este caso si que se han
representado manecillas, y al igual que ocurria en el caso anterior, N0 son necesarias
las dos para identificar el objeto. Sin embargo, ademas del reloj Gris también
introdujo, por primera vez, un motivo literario impreso, dos poemas de Apollinaire que
hacian referencia al amor perdido v al paso del tiempo24.

Stephen Kern, especialista en historia cultural e intelectual europea modema, sefiala
que tras Naturaleza muerta con reloj negro de Cézanne [F. 14] no encontrd ninguna
representacion de relojes en obras mayores de arte occidental hasta £l reloj de
Gris?s [F. 15].

28 ECO, U. (2005), Historia de la belleza a cargo de Umberto Eco. Barcelona, Espana; Lumen. p.
394,

24 Mirfacax (2020). & Cublsmo en la cultura moderma. Un curso del Museo Reina Sofla v de la
Fundacion Telefonica (3.2 edicion). [Video].

25 Esta obra se vio por primera vez en la exposicion de la Sectio dOr, en la galeria de la Boétie de
Paris en octubre de 1912 donde causd una gran conmocion 'y SUpUSO la consagracion del
collage cubista. CASTILLA DEL PINO, Op. Cit,, p. 1283,



[F. 16] Joan Brossa. Kembo, 1986 (1988). Imagen tomada en la exposicién Poesia
Brossa en el museo Artium, Vitoria (2018).
Foto: Haizea Salazar Basafiez

[F. 17] On Kawara. DATE PAINTINGS (1966-2013). ©®



Sin embargo, esta afirmacion, como asegura Carlos Castilla, podria no ser del todo
correcta al hallarse una esfera de reloj en Naturaleza muerta con rejilla de silla (19171)
de Pablo Picasso (1881-1973)26,

Como podemos imaginar el uso de los relojes en las obras también ha evolucionado
y artistas como Robert Rauscherbeg (1925-2008) en Third time painting (1961) o
Joan Brossa (1919-1998) en Kembo (1988) [F. 16] fueron mas ala de la
representacion al incorporarlos fisicamente.

Los relojes reales ahade una tercera dimension a las creaciones que paulatinamente
se han liberado de la bidimensionalidad otorgandole al Tiempo la cuarta dimension.

Lo cierto es, que no es necesario que el Tiempo se representa de manera tan literal,
como un reloj, y también se pueden utilizar otros recursos. En los siguientes casos
veremos como el lenguaje alfanumeérico también pude ser una herramienta valida
para la personificacion del Tiempo.

Un ejemplo es el artista japonés On Kawara (1932-2014) que hace su interpretacion
personal del Tiempo capturando el instante mientras conciencia y contextualiza a la
sociedad en un momento concreto de la historia.

En sus creaciones, Kawara conceptualiza el Tiempo y lo materializa a través del
sistema que el ser humano ha inventado para comprenderlo: 10s nimeros v las cifras
que usamos para crear fechas?’.

La serie Date Paintings [F. 17], producida entre 1966 y 2013, cuenta casi con 3000
obras, en donde el artista diariamente plasmaba la fecha de su creacion, empleando
siempre la misma fuente y ubicacion, el centro del lienzo, pero pudiendo cambiar el
tamano y el color del fondo.

26 CASTILLA DEL PNO, Op. Cit., p. 122,

27 Estas fechas tienen una perspectiva europea del Tiempo. No existe una Unica forma de
llempo, ya que podemos percibifo de distintas maneras. Existe el Tiempo homogéneo,
heterogéneo, atdmico, fluido, reversible, ireversible, persondl, sacro, efc. Ademas de eso,
tenemos que tener en cuenta un dato muy relevante, que nosotros entendemos Dajo un prisma
europeo v cristiano, distinto a otras culturas. Por giemplo, el ano 2017 europeo no coincide con el
afio chino ni con el musulman entre otros.



[F. 18] Nicanor Parra. Artefactos temporales (1969-2002). Imagen
tomada en la exposicion Poesia Brossa en el museo Artium, Vitoria
(2018).

Foto: Haizea Salazar Basafiez

Como podemos apreciar en la imagen [F. 18] Nicanor Parra (1914-2018) también
hace uso de la palabra para mostrarnos su particular, vy literal, £l paso del tiempo
(1969-2002),

Esta obra pertenece a una serie titulada Artefactos temporales realizada entre 1969 y
2002 donde el artista utilizaba objetos cotidianos que enfrentaba con textos para
violentar al publico.

De esta manera, con unas simples gafas, Parra consigue trasladarmos a una idea de
vejez, a una imagen Unica del paso del tiempo que se formara en la mente de cada
observador/a en base a sus propias vivencias.

Otra manera para materializar el Tiempo podria ser el uso del ser humano como
veremos en los siguientes ejemplos.

En la video instalacion Cielo y Tierra (1992) de Bill Viola (1951) [F. 19], el artista
enfrenta a cinco centimetros de distancia dos monitores sin carcasa donde el



[F. 19] Bill Viola. Heaven and Earth (Cielo y Tierra), (1992).
Videoinstlacion.

Foto: Robert Keziere.

Cortesia Bill Viola

proyector superior emite el primer plano de una anciana a punto de morir y el inferior
el primer plano de un bebé recién nacido.

Ambas imagenes se proyectan en bucle y en blanco y negro reflejando una la
imagen de la otra y transmitiendo la idea de que el nacimiento contiene a la muerte y
viceversa, Una clara representacion del transcurso de la vida humana que se
desarrollaria en esos cinco centimetros que contarian el tiempo humano.

Con Autorretrato en el tiempo (2014-2004), que forma parte de una serie fotografica
Autorretrato en el tiempo, la artista Esther Ferrer (1937) nos muestra el paso del
tiempo en su propio cuerpo [F. 20].

Ferrer recrea su rostro a partir de dos imagenes con diez afos de diferencia entre
ellas, equiparando dos tiempos pasados en un mismo momento. Pero ademas la
artista juega con la direccion del tempo al colocar primero la mas reciente,
planteando asi un desarrollo temporal hacia el pasado e invirtiendo su sentido
habitual. Un doble juego con en el que la artista viaja, y nos hace viajar, hacia atras
en el tiempo.
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[F. 20] Esther Ferrer. Autorretrato en el tiempo, (2014-2004).
Cortesia Esther Ferrer

Podemos ver que en el arte el Tiempo tiene muchas formas. Muchas maneras de
representarse. Quisiéramos recalcar, una vez mas, que el objetivo de este apartado
no es analizar la historia del arte exhaustivamente, sino visibilizar la importancia del
Tiempo en el arte a partir de algunos ejemplos seleccionados, que consideramos
esclarecedores para senalar las distintas maneras de representarlo. Estos son solo
unos pocos ejemplos en los que observamos algunos de los recursos Utiles para
personificar el Tiempo y que gracias a los cuales podemos asegurar, sin temor a
equivocarnos, gue su presencia en el arte es un hecho.

Sin embargo, y aunque hayamos trazado la barrera para este repaso en el
Impresionismo, No podemos obviar que frente a todas las representaciones, y sobre
todos los géneros, hay uno que destaca por su preocupacion por el Tiempo: Las
vanitas. Asl que aprovechemos la libertad para movemos en el Tiempo que nos
brindan las palabras y retrocedamos un poco mas. Porque ;,qué son unos cuantos
siglos en la inmensidad del tiempo?



1.3. La mirada del Tiempo

El iempo vuela. ¢ Cuantas veces hemos escuchado esa expresion? Sin embargo, la
manera de percibirlo solo depende de nuestra actitud, de como veamos el vaso
medio vacio 0, como en la obra de 2015 de Wilfredo Prieto, Vaso medio lleno. Un
ejemplo de esta relatividad perceptiva lo encontramos en dos frases muy conocidas:
carpe diem y tempus fugit.

Aunque ambas frases son parecidas y hacen referencia al inevitable paso del
tiempo, la primera lo hace desde una perspectiva optimista, animando a la vida,
mientras que la segunda resalta la preocupacion por la muerte?s.

Esta es la ideologia en la que se posicionaban las vanitas que invitaban a la reflexion
sobre el paso de la vida y el poco valor de las cosas, ya que, segun su filosofia, 1o
Unico real de esta es la muerte.

En realidad no podemos aclarar si las vanitas aluden al tempus fugit o si es este el
que las alude a ellas. Sea como fuere lo cierto es que esta reflexion se convirtié en
una de las representaciones artisticas mas significativas del Barroco?°,

Las vanitas son una manera de ver y entender la vida. En su interpretacion
intervienen distintas combinaciones, pero sobre todo se destaca la preocupacion
por el tiempo vy la muerte que, generalmente, van unidas.

La vida del ser humano es una concatenacion de instantes que unen presente,
pasado y futuro que culmina con la muerte. Sin embargo, /es la muerte el final 0 No
es mas gue el principio? En cualquier caso, no estaria de mas seguir el consejo del
fildsofo Juan Eusebio Nierembergs?: “vivamos siempre muriendo, y cada instante de
tiempo entendamos que es el Ultimo”,

La muerte es el desengano con el que el ser humano despierta del suefio que es la
vida. Sin embargo, esta actitud, tan popular en la cultura barroca, se puede entender

28 NUNEZ FLORENCIO, R., NUNEZ GONZALEZ, El. (2014), Viva la muerte! Polfica y cuttura de o
macabro. Madrd, Espana: Marcial Pons, p.135.

29 |bid, p.135.

% NEREMBERG, J.E. ed. Cit., p.69. Citado en WWES_FERRANDIZ SANCHEZ, Op. Cit., p. 110,



[F. 21] Jacopo del Sellaio. Trionfi del Tempo/ [F. 22] Peter Brueghel el viejo. El triunfo de la muerte
(Triunfo del Tiempo) (1480-1490). Detalle. (1562-1563). Detalle.



Como una reinterpretacion de los principios platéonicos en los que el mundo de las
ideas prevalece frente al mundo sensibles!,

El tema de la muerte era algo recurrente en las pinturas del siglo XV y en los retratos
de la época es comun encontrar el memento mori (recuerda que has de morir). A
finales de la Edad Media, con objeto de representar los Trionfi (Triunfos) de Petrarca,
comienzan a aparecer una serie de ilustraciones, murales vy tapices en los que se
representaba el Tiempo como destructor de las vanidades del ser humano.

El Tiempo se personificaba a través de un hombre alado, generalmente calvo y de
aspecto senil, gue en ocasiones podia estar musculoso, encorvado y apoyado en
muletas o bastones y que portaba, ademas, una guadana, o una hoz, y un reloj de
arena2.

Un ejemplo de esta representacion la tenemos en la obra de Jacopo di Sellaio
(1441-1493) El triunfo del Tiempo (1480-90) [F. 21]. En esta obra se puede apreciar
a un hombre que responde a esta iconografia, avanzada edad alado, haciendo
referencia al Tiempo que vuela (tempus fugit), un baston y un reloj de arena en su
mano derecha. Esta colocado sobre un solar que enmarcan dos angeles con dos
perros y en la parte inferior aparecen dos cervatillos, simbolo de la longevidad.

El arte del siglo XVI se muestra como reflejo de la vida y representa, de una manera
consciente e intencionada, la mortalidad del ser humano. En la obra de Peter
Brueghel el Vigjo (15626-1569), El triunfo de la muerte (1662-63) [F. 22], podemos
ver una representacion de la muerte y su esencia devastadora. En esta escena la
Parca, representada por esqueletos, aniquila toda vida humana. Es la maxima
representacion de la desolacion que genera una imagen dantesca de la
destruccionss,

31 La idea de muerte y suefio la encontramos en la cultura griega con Hypnos (dios del suefio) y
su hermano Thanatos (dios genio de la muerte) ya que en ocasiones es dificil discemnir si la figura
representada esta muerta 0 dormida. De ahi también la idea confusa entre muerte y suefio.
NURNEZ FLORENCIO, NUNEZ GONZALEZ, Op. Cit., pp. 122-123.

82 En algun momento de la Edad Media, la hoz v la guadana se conwirtieron en atrioutos de
Petrarca y cuando se representa al Tiempo con alguno de estos atributos, asume el papel de
deidad cuya mision es segar la vida de las personas, referenciado como Tiempo destructor,
LIPPNCOTT, K. (2000). & tiempo a traves del tiempo. Barcelona, Espafia: Grijalbo Mondadori, p.
147,

% |bid, pp. 186-187.
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[F. 23] Lucas Furtenagel. Retrato de Hans [F. 24] Lucas Furtenagel. Retrato de Hans
Burgkmair y su esposa Anna (1529). Burgkmair y su esposa Anna (1529). Detalle.

El constante recuerdo de la muerte es clave para la idea del desengano. Por ello,
habituaimente la muerte crea un juego temporal en el que confluyen presente,
pasado y futuro como podemos apreciar en la obra de 1529 de Lucas Furtenagel
(1505-1546) Retrato de Hans Bugkmair y su esposa Anna [F. 23 - 24].

En esta obra, el artista se refiere a un saber mirar que nos recuerda que “ahora
VEMOS en un espejo, un enigmas¥’. Alude continuamente a nuestra mortalidad para
despertarnos del letargo que es la vida, ya que: “no hay cosas que mas despierte
que dormir sobre la muerte3”, Sin embargo, no es Unicamente un recordatorio, ya
que la continua mencion de la muerte constituye el primer giro temporal de las
vanitas al trasladar el futuro al presente. Concretamente, al instante®6, y ahf es donde

341 Cor 13, 12. Citado en VIVES_FERRANDIZ SANCHEZ, Op. Cit., p. 33.

35 Inscripcion hallada en Vilamiel, Extremadura (Espafia) que data de 1699.
VILLAMIEL. (10 de agosto de 2020). En Wikipedia.
hitps://es. wikipedia.ora/wiki/Vilamiel

%6 Quisieramos hacer una peguena diferenciacion entre instante v oportunidad va que en
ocasiones se tiende al error. Entendiendo por ocasion el instante preciso para levar a cabo, o no,
una accion. Esta distincion también se hacla en la cultura griega, hasta que el periodo Helénico 1o
unifico, diferenciando entre Chronos, la representacion abstracta del tempo v Kairos, el tiermpo
cormo sucesion de momentos idoneos. VIVES_FERRANDIZ SANCHEZ, Op. Cit., p. 86.


https://es.wikipedia.org/wiki/Villamiel

se esconde el segundo giro. Para Walter Benjamin este despertar rompia la idea de
tiempo lineal impuesto por la historia, ya que al recordar trasladamos un hecho del
pasado al presente. Un jetztzeit, o tiempo-ahora. Un tiempo a base de saltos que
construye la verdad al traer el pasado al presente, necesario para el desengano vy
que contenia las tres dimensiones del tiempos’.

El desengano equivale a la verdad vy reduce la vida con la mirada al juntar el
nacimiento con la muerte. La muerte, vy la vision de la calavera, suponen la verdad
que traslada el futuro al presentess. Una difusion del pensamiento senequino del
quotidie morimur, en el que explica que el ser humano No se encuentra con la
muerte al final de sus dias sino desde el iniciose.

Este hecho a su vez educaba la mirada al tiempo para aprender a mirar la
representacion de la vida humana. Las vanitas moldean la mirada al tiempo. La
mirada al presente, al pasado y al futuro para reconocer, en cada dimension
temporal, el retrato que forma su calavera y de esa manera poder identificarla porque
ya la ha vivido antes40,

En las representaciones de vanitas, también se hacia especial hincapié a la virtud de
la prudencia. Esta, segun Luis Vives-Ferrandiz, preveia consecuencias futuras desde
las acciones del presente a partir de las experiencias del pasado. De esta manera €l
presente se convertia en el epicentro de la accion-reflexion al plantear, una vez mas,
un juego temporal con las tres dimensiones del tiempo: presente, pasado y futuro!
convirtiendo al Tiempo en el gje central de las vanitas.

87 VIVES_FERRANDIZ SANCHEZ, Op. Cit., pp. 16-17
3 |oid, p. 38.

% lbid, p. 126,

40 |oid, p. 17.

41 Esta formula gue hace referencia a las tres modalidades del tiempo se atribuye a un tratado de
Séneca donde la prudencia se entiende como: "el recuerdo del pasado, la ordenacion del
presente y la conterplacion del futuro”, Panofsky, E. Bl significado en las artes visuales, Alianza,
Meadrd, 1985. Citado en loid, p. 70.



[F. 25] Evert Collier, Vanitas (1669).

[F. 26] David Bailly, Vanitas (1650).



1.3.1. De la tradicion...

Han corrido rios de tinta sobre las vanitas. Su composicion, elementos, intencion. ..
todo ello ha dado como resultado una tematica tan extensa que solo con eso
podriamos hacer otra tesis doctoral. Consideramos que el tema, al menos en este
contexto, es inabarcable y nuestra intencion no va mas alla de intentar establecer
una base gue sirva como nexo en cuanto a los origenes del tema objeto de estudio
de esta tesis desde una perspectiva meramente occidental, sin pretender hacer un
examen exhaustivo de la materia.

Hay quienes plantean la pintura como una vanitas al considerar que se traslada un
engano al lienzo*2, Una representacion de las ambiciones de los/as artistas que
trataban en sus lienzos el engafo a través de la representacion de objetos?3,
Citando a Vives-Ferrandiz44; “una pintura que, en consecuencia, es también un
artificio, un engano”. Por ello, si bien sabemos que el género vanitas se desarrollé en
distintas disciplinas, nos hemos centrado en la pintura al considerarla como una
metafora que representa la naturaleza ilusoria de la vida. Pero ¢,qué son las vanitas?

Se denomina vanitas a aquellas composiciones en las que se hallan simbolos que
hacen referencia al tiempo vy al paso de la vida. Las vanitas podrian clasificarse de
diferentes maneras, para distinguir asi entre las que hacen referencia a la vida eterna,
a la fugacidad de la vida, a la vanidad del conocimiento © a la fugacidad del poder
entre otros temas [F. 25 - 26]. No obstante, 1o cierto es que las vanitas, como sefala
Vives-Ferrandiz, son como un puzzle de distintas teméaticas que plasman, entre otros
temas, la brevedad de la vida, la fugacidad del tiempo, la certeza de la muerte o la
melancolia®,

Las vanitas conllevan un mensaje moralizante y espiritual que habla sobre la
fugacidad existencial del ser humano que despertara del suefo que es la vida con la

42 \VES_FERRANDIZ SANCHEZ, Cp. Cit., p. 267
48 |bid, p. 244.
4 |oid, p. 245.

4 oid, p.20.



muerte. Lo efimero de los placeres terrenales frente a la eternidad del alma pura®.
Como apunta Enrique Valdivieso, una manera muy Util que la iglesia encontré para
controlar a todas las clases sociales a lo largo del Siglo de Oro#7,

La inevitabilidad del paso del tiempo tine de melancolia el pensamiento de la época.
Este estado mental se traslada a las representaciones que tienen inspiracion antigua,
y cristiana, para representar al ser humano ante su destino. Estas pinturas
representan la idea del transcurrir del tiempo que se traduce en la busqueda
introspectiva del ser humano4s,

Pero jcudl es el origen de las vanitas? Puede que no podamos responder
categdricamente a esta pregunta, y en realidad, puede que tampoco sea nuestro
deber hacerlo, ya que no es el motivo de nuestra investigacion. Sin embargo, sf
podemos afirmar que el Barroco fue el siglo en el que las vanitas se desarrollaron
con mayor plenitud y si algo caracteriza a esta época, ademas de su belleza inusual,
es su capacidad de representarse a partir de sus antitesis. Un oximoron que
muestra la belleza a través de la fealdad, o la verdad a partir de la mentira,
centrandose en enfatizar la vida a partir de la muerte, que fue un tema recurrente en
la mentalidad barroca, donde nada era lo que parecia.

Una de las primeras representaciones de vanitas que se conocen data del ano
1066. En esta representacion se muestra a una mujer desnuda cubierta con un
atuendo transparente®0, Los origenes etimoldgicos, religiosos, filosdficos y culturales
de las vanitas provienen del Salmo recogido en el Eclesiastés (Ec 1, 2): del Antiguo
Testamento: “vanidad de vanidades, y todo vanidad/vanitas vanitatum et omnia
vanitas”. Aungue ya en la antigliedad clasica existe referencias a este hecho en
Homero, Séneca u Ovidio entre otros.

O VALDIVESO, E. (2002), Vanidades y desengarios en la pintura espariola del Siglo de Oro.,
Maadrid, Espafia: Fundacion de Apoyo a la Historia del Arte Hispanico. p. 30

47 Ioid., p. 34.

48 ALBIN, M, (1990), Les Vanites. Dans la peinture au XVile siecle. Bruselas, Bélgica: Arcure,
Margot et Ludion o Musée des Beaux-Arts de Caen, p. 194,

49 ECO, Op. Cit., pp. 233-234

50 Agf consta en el fol. 2v del Ms. Casanatensis, en el fol. 238r del Ms, Vat. Pal. Y en el fol. 52r
del Ms. Wellcome. (recogidos en el Saxl, F., "A spiritual encyclopaedia of the latir middie ages” en
Journal of the Warburg and Courtauld Institutes 5 (1942), pp. 82-142). Citado en
VIVES_FERRANDIZ SANCHEZ, Op. Cit., p. 363.



[F. 27] Roger van Der Weyden, Triptico de Braque (h.1450).

A posteriori, la mentalidad cristiana medieval comenzd a exponer la fugacidad de la
existencia contra la existencia eterna. La situacion de guerras y enfermedades
ayudaba a enfatizar este discurso aumentando la inquietud y angustia. El
Renacimiento suavizd el mensaje vy fue el Barroco el periodo en el que gozd de
mayor popularidads!,

La primera pintura de vanitas conocida de la cultura cristiana occidental es la que se
encuentra en el Triptico de Braque realizado por Roger van Der Weyden (1400-1464)
hacia 1450 y perteneciente al museo Louvre de Paris [F. 27].

Esta vanitas se halla en la portezuela lateral izquierda del triptico donde aparece
representada una calavera®2, puede que condicionada por el contenido del Ars
Morendi donde se indican las pautas para el buen morir y que fue muy popular en la
sociedad Europea del siglo XV.

Posteriormente, encontramos mas ejemplos como el de Hans Memling (1430-1494)
hacia 1490 en Estrasburgo, o el diptico Carondelet (1517) realizado por Jan
Gossaert (1478-15632) que también se conserva en el Louvre,

5T VALDMESO,Op. Cit., p.19.

52 od,, p. 21.



[F. 28] Dirck Jacobsz, Pompeius Occo (1531).

Desde principios del siglo XVI se extendiod por Europa la tipologia del retrato de
vanitas, que consistid en colocar una calavera con una frase alusiva al dorso de la
efigie del personaje.

Este género viene a decimos que la muerte lo descompone todo. Sin embargo, esta
tipologia se suaviza cuando en las composiciones se afiaden simbolos que aluden a
la fragilidad frente al paso del tiempo como flores o relojes®® como en Pompeius
Occo (15631) de Dirck Jacobsz [F. 28].

Poco a poco los/as artistas van enfatizando el mensaje agregando nuevos
elementos que simbolizan los placeres vy las glorias del mundo®. Los/as pintores/as
que desarrollaron este estilo siguieron un vocabulario estricto a partir del craneo, la
flor y la clepsidra con escudo de armas o signos de la persona representada. El

53 VALDMVIESO,Op. Cit., p. 24.

54 GALLEGO, J. (1984), Vision v simbolos en la pintura espariola del siglo de oro. Madrid,
Esparia: Ediciones Catedra, p. 205,



craneo es el elemento central de estas representaciones, ya que exorciza 10s
estragos del tiempo vy permite etemizar el momento de la vida humana al ser también
signo de la redencion y salvacion eternads,

En un principio las calaveras aparecian en el reverso del cuadro como anticipo del
simbolo “mors absconditus”, el estado de descomposicion que aguarda a los
mortales, vy que refleja el aspecto que tendra la persona retratada en el anverso®, No
debemos olvidar que en el medievo la muerte no infundia terror, o al menos el
mismo terror que ahora, ya que se ofrecia consuelo mas alla de la muerte. No
obstante, mas tarde, el clero la reflejaria con tonos méas macabros aprovechando los
horrores de la muerte con “el drama de la agonia” impuesto por la iglesia para su
adoctrinamiento teoldgicos?.

Durante el siglo XVI la funcion simbdlica de las vanitas disminuy® superado por su
afan decorativo. Al confirmarse los géneros las vanidades se unieron a los
bodegones, que tiende a diluir su mensaje moral y religioso. Se han denominado
bodegones cuando se ha dejado de entender su significado espiritual que sigue
implicito a partir de elementos como frutas, flores, etcos,

Pese a que en el siglo XVI las vanitas obtuvieron su total independencia vy
encontraron su maxima expresion en el Siglo de Oro®9, el género seguia sin tomarse
en demasiada consideracion. La baja clasificacion de las Academias se debia a que:

5 ALBN, Op. Cit., p. 180.

50 SCHNEIDER, N. (1992), Naturaleza muerta. Colonia, Alemania: Taschen, p. 77.
57 |pid., p. 78.

58 ALBIN, Op. Cit., pp. 212-213.

%9 B Siglo de Oro de la pintura coincide, casi exactamente, con el siglo XV, v corresponde en
politica a los reinados de Hipe Il (1598-1621), Felipe IV (1621-1665) vy Carlos Il (1665-1700). No
es gratuito hacer comenzar el Sigo de Oro hacia 1600, cuando tanto en Toledo como en
Valencla se esta pintando de otra manera que la de los romancistas italo-lamencos, cuando en
Sevla se plantean va los problemas de figuracion, de luz v de técnica de una nueva pintura, Pero
tales cuestiones no son, en muchos aspectos, sino la realizacion conseguida de aspiraciones, de
puntos de investigaciones inicladas en el siglo XV, en espacial ente los literatos, cuyo Siglo de Oro
habia cornenzado hacia tiempo. GALLEGO, Op. Cit., pp.13-21.



“la mera reproduccion de objetos inmdviles, no correspondia a las ideas de dignidad
y jerarquia que, segun la etiqueta de lo sublime, eran las propias de la pinturas®”,

Esta consideracion como tema menor proviene de la Antigliedad donde los artistas
dedicados a este género se denominaban “riparografos” que en griego se traducia
como “pintor de cosas bajas y groseras’®!, En torno a 1650 en las Academias que
seguian a la Academia Royale de Paris se establecio la jerarquia de géneros de
pintura que situaba a los bodegones y todos sus derivados en 1o mas bajo de la
piramide®2,

Lo cierto es que, aungue el origen de los géneros de la pintura no surgiese hasta el
siglo XVI, una edad relativamente tardia, su origen esta ligado a la invencion del arte
occidental en la antigua Grecia®3,

Pese a que las vanitas partieron de la iconografia no era posible encajarlas en un
marco concreto. Si que puede existir una vanitas como genero concreto, pero su
transversalidad en el conjunto de creaciones artistico-visuales, suponia que otros
géneros que podian ser catalogados dentro de los géneros concretos de los
estudios histdrico-artisticos, presentaban ciertos aspectos que también 1os
convertian en vanitas. Y todo ello se vio agravado por el hecho de que las vanitas no
solo se desarrollaron en la pintura, sin0 que encontraron su espacio en otras artes
como en la literatura®4,

60 Existe un lenguale propio de las frutas aungue esté bastante perdido. CORAZON, A. (2005), &
bodegon habla de otras cosas. Madrd, Espana: Machado Libros, pag. 48-49.

Diccionario del lenguale de las frutas. LAGORDO, A, (s.1). E lenguaje de las flores vy el de las frutas
http: geodities. ws/antoniolagordo/lengua0s .himl

61 PEREZ SANCHEZ, A. E. (1983), Pintura espafiola de bodegones v foreros de 1600 a Goya.
Madrd, Espana: Direccion General de Bellas Artes y Archivos, D.L., p. 75.

62 Este esguema venia determinado por el “arbol de Porfirio”: la realidad se halla constituida por un
orden gue va de lo inanimado, pasando por 1o animados hasta llegar al hombre, poseedor de un
ama inmortal y obra maestra de la creacion. SCHNEDER, Op. Cit., p. 8.

63 CALVO SERRALLER, F. (2008), Los géneros de la pintura. Madrid, Espana; Taurus., p. 9.

64 IVES_FERRANDIZ SANCHEZ, Op. Cit., p. 18.


http://www.geocities.ws/antoniolagordo/lengua08.html

Tradicionalmente, el género vanitas se ha estudiado como subgénero de las
naturalezas muertas. Esto se debe a los trabajos de Bergstromes y Sterling®® a los
que siguieron mas estudios como el de Bialostocki que planted la evolucion de las
vanitas desde la Antigledad hasta el siglo XIX. Esto cambié cuando el estudio de
Enrique Valdivieso las estudid como género independiente por su complejidad vy
matices®’ [F. 29].

[F. 29] Giovanna Garzoni, Bodegdn con frutas, calavera y un tulipan (sigo XVII).

65 BERGDTROM, |, Dutch stil-ife painting in the seventeenth century, Faber and Faber, London
1957, pp.154-190. Citado en Ibid, p.21.

80 STERLING, Ch., La nature morte de lantiquite a nos jours, Editions Plerre Tisné, Paris 1959,
Citado en Ibid, p.21.

57 oid, pp. 21-25.
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Algunas corrientes afirman que las vanitas son una variante del bodegon®® mientras
que ofras o niegan, ya que estos aungue puedan tener distintos significados,
cumplen una funcidn meramente decorativa muy alejada del contenido moral de las
vanitas®®,

Para Victor |. Stoichita, historiador y critico de arte, la naturaleza muerta’® se movia
entre la idea de vanidad de las cosas y el cardcter metapictdrico de las
representaciones. Por el contrario Emest Gombrich, historiador de arte, insistia en la
relacion entre las naturalezas muertas vy las vanitas, relacion decisiva para plantear la
interpretacion de este género.

Segun se elija una de las variantes indicadas por Stoichita en Linstauration du
tableau, el andlisis tendra una direccion u otra asi como el énfasis en distintas
perspectivas’!, Puede que no sea mas que un mixtum compositum’ que 1o
engloba todo.

Lo cierto es que algunos bodegones comenzaron a tratar el tema de las vanidades
con el uso de objetos inanimados. Citando a Rafael Nufiez y Elena Nufiez’3: “Una
materializacion cotidiana de las advertencias de los pensadores y moralistas sobre la
vanidad”.

88 £ término bodegdn ya se Utilizaba en Esparfia pero con otra connotacion y aparece recogido en
el diccionario de Sebastian de  Covarrubias publicado en 1611, donde con la palabra bodegon
se hacla referencia a: "B sotano o portal bajo, dentro del cual esta la bodega, a donde el que no
tiene quien le guise la comida la halla alll aderezada y juntamente la bebida, de manera que se dijo
de brega’. Francisco Calvo Serraller El festin visual. Una introduccion a la historia del bodegon. en
BERGEN, J. (2000); et al. & bodegon. Madrid, Espana: Galaxia Gutenberg, pag. 23-24.

69 TRIADO, J. R. (2000), Bodegones y pintura de bodegon et a. £ bodegon. Madrid, Espafia:
Galaxia Gutenberg, p. 47-48.

/0 La expresion nature morte comenzo a Utlizarse en Francia durante el siglo XVl y debido al
liderazgo del idioma francés en la pintura se considero el termino general para definir este género.,
CALVO SERRALLER, F (2000), Vida en suspenso. La naluraleza en la pintura francesa. £
bodegén. Madrd, Espana: Galaxia Gutenberg, p. 225; CORAZON, Op. Cit., p. 19.

7T JARAUTA, F (2000), A la sombra de la naturaleza muerta et al. B bodegon. Madrid, Espana:
Gelaxia Gutenberg, p. 50.

72 Personas 0 cosas que no se han separado adn. Como los generos que representan las
escenas de mercado, con los bodegones, con las vanitas, etc.

73 NUNEZ FLORENCIO, NUNEZ GONZALEZ, Op. Cit., p. 140.



[F. 30] Michelangelo Merisi da Caravaggio, [F. 31] Michelangelo Merisi da Caravaggio,

Cesta de fruta (h. 1597 - 1600). Pinacoteca Cesta de fruta (h. 1597 - 1600). Detalle

Ambrosiana de Milan donde se puede observar el incipiente
deterioro en la manzana, pera y algunas
hojas.

Aungue generalmente los elementos utilizados estaban en buen estado no es
extranio que en algunos bodegones, como en el eiemplo de Michelangelo Merisi da
Caravaggio (15671-1610), Cesta de frutas (hacia 15697-1600), se comenzase a
representar la presencia del tiempo [F. 30 - 31].

Las frutas, que simbolizan lo Util vy agradable, representan cuatro de los cinco
sentidos: vista, gusto, tacto y olfato. Simbolizan la belleza natural frente a la inventada
por el ser humano’. A través de pequefos gestos como insectos, picaduras,
manchas 0 marcas, los/as artistas expresaban las inevitables consecuencias de 1os
estragos del tiempo’®.

En el siglo XVI se estipuld la iconografia que compondria la representacion de las
vanitas del siglo XVII, que ya eran reconocibles por aguellas personas aficionadas a
las artes visuales’s. Desde su aparicion como género, las vanitas, han utilizado una
iconografia especifica que las ha hecho facimente identificables. Aunque en
ocasiones estos elementos se diversifican e intensifican la complejidad de su

74 GALLEGO, Op. Cit., pp. 200-201.
75 NUNEZ FLORENCIO, NUNEZ GONZALEZ, Op. Cit., p. 140.
76 LUPPINCOTT, Op.Cit., p. 187.



significado, por lo general, presentan un discurso facil de entender y accesible con
un sentido preciso y conciso’”.

Eran muchos los elementos simbdlicos en la pintura de vanitas. De esta extensa lista
podemos mencionar algunos como: la palabra escrita, en forma de exhortacion; los
libros, como ejemplo de la inutilidad del saber intelectual; los emblemas, por su
contenido moralizante; cualquier atributo que simbolizase el poder de la gloria militar
como armas o0 armaduras, simbolos de poder real o espiritual (coronas, cetros,
tiaras, baculos, etc.); las mascaras como simbolo de la falsedad del ser humano y
de la falsedad; conchas marinas y nautilos, como alegorias de lo exdtico asociado a
la vanidad del lujo; las pompas de jabdn, que aluden a la belleza e inconsistencia de
la vida humana; el globo terraquec que representa las pérdidas humanas por el
poder o las joyas como simbolo de lo que hay que renunciar par evitar la
condenacion, etc.

Sin embargo, sobre todos estos objetos, podriamos destacar la relevancia de los
espejos, como reflejo de la verdad; las velas o lampara que simbolizan las vidas que
contindan o que se apagan; los relojes’8, en cualquiera de sus representaciones,
como medidores del tiempo, y sobre todos ellos la iconica calavera [F. 32 - 33].

[F. 32] Jacques Linard, Vanitas (1640-1645). [F. 33] Harmen Steenwijck, Vanitas Stilleben
(h. 1640).

T VALDMESO, Op. Cit.,. p. 169.

/8 Aunque se relacione el reloj con la vista en un principio éste se vinculaba al oldo ya que los
relojes eran bienes publicos que no mostraban la hora sino que la hacian sonar. CASTILLA DEL
PINO, Op. Cit., p. 117,

Ademas, en base a la etimologla de la palabra reloj, la palabra inglesa para reloj clock, que esta
emparentada con la francesa cloche vy la dlemana glocke significan campana. SANCHEZ VIDAL,
A. (2000), La maguina del tiempo en H bodegon. Madrd, Espana: Galaxia Gutenberg, p.107.



La calavera simboliza la muerte, a la par que la resurreccion en términos cristianos.
Se halla en el simbolismo antiguo al ser una tradicion de la pintura bizantina que
transmite a Occidente la leyenda del craneo de Adan en el denominado “lugar del
craneo” en el monte Golgota al pie de la cruz. Asi la calavera que acompana a los
santos lleva el mensaje moral”®. La calavera es el elemento mas habitual en las
pinturas de vanitas.

El barroco supone la independencia del género; ya no estan vinculadas a los
retratos. Se elaboran composiciones en las que las calaveras y otros elementos con
alta carga simbdlica y alegorizante protagonizan la escena. Paises como Holanda,
Alemania, Flandes, Francia, ltalia y Espafa comenzaron a crear vanitas que se
encuentran principaimente en colecciones privadas o en fondos de museos que
estan empezando a rescatarlas debido al éxito que este género esta adquiriendo en
la actualidadee,

En el siglo XVII, sobre todo en Espana y en los Paises Bajos, la comunidad artistica
comenzd a expresar su preocupacion frente al paso del Tiempo a través de las
vanitas; un reflejo de lo inconsistente, de lo no duradero que introdujo el concepto
barroco del Tiempo vinculado a la ocasion. Las vanitas son una advertencia sobre
los placeres, las cosas que se aprecian en la vida del ser humano y sobre la propia
vanidad de las glorias.

El suerio del caballero (1650) es una vanitas atribuida a Antonio de Pereda y Salgado
(1611-1678)81, artista que popularizd el género en Espana [F. 34]. Esta obra puede
considerarse una mezcla de la tipologia espanola.

9 ALBIN, Op. Cit., p. 82,

80 También conocida como La vida es suerio, H sueno de la vida, H desengano de la vica o
Desengario del mundo VALDMESO, Op. Cit., p. 28.

81 Aungue actualmente en la Academia de Belas Artes dede San Fernando la autoria de la obra
se le atrbuye a Pereda, o clerto es que se puso en duda por primera vez en 1959 por Martin S,
Sorla y despues por ofros estudiosos como Wiliam Jordan v Pster Cherry. La posible autoria, gue
tampoco ha podido ser probada, se atribula a Francisco de Palacios. Las dudas se basan en el
estlo y en la mencion que €l artista hace a un cuadro de similares caracteristicas y dimensiones
en su testamento. SABAN GODOY, M. (1997), Los cinco sentidos vy el arte. Madhd, Espana:;
Museo del Prado, p. 308.
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[F. 34] Antonio de Pereda y Salgado. El suerio del Caballero (1650).

Muestra al angel admonitor del desengafno del mundo con la tentacion del caballero
cristiano o la vanidad terrenal y el camino de la salvacion, haciendo esta Ultima
referencia a la conducta moral y salvacion del aimag?,

Sobre un fondo negro, puede gue aludiendo a la muerte, podemos apreciar algunos
de los elementos comunes en estas representaciones como: la calavera (no solo
vista en perspectiva sino también volteada), o las velas, simbolo de o efimero: el
libro abierto, el arma, el reloj en forma de torre simbolo de la justicia y el reloj de la
Templanza desde la Edad Media, las monedas, las joyas, las flores, el globo
terragueo e incluso un angel con una inscripcion.

Pero ademas, en esta representacion contamos con la presencia del caballero
dormido. La inscripcion que sostienen el angel dice “Aetere pungit, cito volat et
occidit” que significa “Hiere eternamente, vuela veloz y mata”.

Como podemos observar, todo esta lleno de alusiones al paso del Tiempo,
reflexiones entre la vida y la muerte. En esta obra aparecen resaltados algunos
objetos cléasicos mas habituales de la iconografia de las vanitas barrocas. Todos los
objetos sobre los que la Muerte es senora.

&2 \JALDMIESO, Op. Cit., p. 95.



Los instrumentos aluden a la voluptuosidad como el oro las riquezas terrenales; 1os
naipes los azares de la vida; los libros el saber y las vanidades de la ciencia; las
armas la gloria militar o de caballeriass,

Sin embargo, una lectura realizada por Juliéan Gallego indica que los objetos
representados en la obra pueden hacer referencia a las virtudes; el espejo, el dinero
y el cofre serfan atributos de la Prudencia y la espada vy el reloj de la Templanza.
Insinuando que al practicar estas virtudes se puede llevar una vida ejemplar que
asegure la salvacion del almas4,

El éxito y expansion de este género por casi toda Europa es una consecuencia
directa de la cultura barroca y de la relevancia que la vida y la muerte tenian en el
pensamiento de la sociedadss,

Un género que se desarrolld bajo el influjo de la religion. En Holanda tuvo un enorme
desarrollo y su influencia estaba bajo la moral protestante mientras que las vanitas
espanolas lo hicieron bajo la moral cristiana. Esto hizo que Espana contase con una
variedad mayor que la de otros paises®®,

83 PEREZ SANCHEZ, Op. Cit., p. 90,
84 \JALDIMESO, Op. Cit., p.48.

8 | a cruciixion, el sacrificio y los instrumentos de la Pasion, Cristo nifio v la alegoria de la
redencion, San Jeronimo, los Santos meditando vy la retrada/abandono del mundo, Maria
Magdalena, Venus Pandora y la mujer del espejo, &l retrato, los tiempos v la melancolia, ALBIN,
Op. Cit. pp. 82-209.

%0 Tipologlas de vanitas en la pintura espanola del Siglo de Oro: el angel admonitor del desengario
del mundo; vigla porque no sabéis la hora en que vendra el Seror; Espejo de muerte v vida;
Memorare Novissima; El Nifio Jesus triunfante sobre la muerte y el pecado. Jeroglicos de la
redencion; Clertamente, son un soplo mis dias; Nadie de la muerte escapa; Los vies despojos
del poderoso; La inutiidad del saber; Enganos del ojo, desengafio del alma; La tentacion del
caballero cristiano; Lo efimero de la beleza; La vanidad terrenal y el camino de la salvacion; Los
jeroglficos de las postrimerias; Moras Imperat; La buena muerte vy la salvacion del alma; Tras el
amor impuro se esconde la muerte; La consciencia de los efimero: el retrato de Vanitas; El Nifo y
la muerte: Nascendo Morimur; Cristo nos protege del pecado, del demonio v de la muerte; El
destino imremediable: muerte vy juicio tendras; Cogita Mort: meditaciones ante la calavera; El puente
de la vida; El arbol de la vida: Cristo advierte al pecador; Alegoria de los dos caminos de la vida; El
pecado, la muerte v la redencion. VALDVIESO, Op. Cit., pp. 29-79.



Concretamente, el barroco espariol plasmo las imagenes mas horrendas de la
muerte con su correspondiente descomposicion y podredumbre, sin ser superadas
por otras escuelas®’. Ejemplo de ello son estas dos pinturas situadas en las paredes
laterales de la iglesia del Hospital de la Santa Caridad en Sevilla denominas Los
Jeroglificos de las Postrimerias®® (1672) y que consagraron a su audtor, Juan de
Valdés Leal (1622-1690), como el pintor de la muertes® [F. 35].

Las pinturas en las que se representaba las consecuencias de la caducidad
mostraban al mismo tiempo simbolos de liberacion que colocaban al ser humano en
la incertidumbre entre una vida encadenada a lo material o la eternidad a partir de la
virtudeo,

[F. 35] Juan de Valdés Leal, In ictu oculi (1672).

&7 Ibid, p.12.

85 [a denominacion 'jeroglfico” aplicada a estas obras no es su nombre particular sino la
denominacion comun aplicada a las obras de este genero, es especial a clertas obras de Pereda,
GALLEGO, Op. Cit., p. 37.

&9 \JALDVIESO, Op. Cit., p. 108.

°0 SEGAL, S. (2000), Sobre la naturaleza muerta en los Faises Bajos H bodegon. Madrd,
Espana: Galaxia Gutenberg, p. 187.



Sin embargo, aungue muy comun, No es necesaria la presencia de la calavera en la
pintura de vanitas. En las vanitas o desenganos®! espafioles del Siglo de Oro el reloj
tenia la misma importancia que la calavera®?, La calavera solo se Utilizaba para las
vanitas mas obvias. Las consecuencias del paso del tiempo se podian representar
empleando distintos recursos como el mal estado de los objetos obteniendo asf
vanitas menos aparentes legibles exclusivamente para el/la buen(a) lector(a).

Como podemos ver en estos dos ejemplos, Naturaleza muerta (1607) de Fede
Galizia (1678-1630) [F. 36] y Libros y panfletos (1628) de Jan Davidsz de Heem
(1606-1684) [F. 37], el paso del tiempo también podria representarse a partir de la
oxidacion de una manzana o unos libros ajados. La medida del tiempo se traduce
€n su propia suspension; la estabilidad meditativa a través de una figura mutada, un
objeto en equilibrio en el borde de una mesa, una fruta a medio pelar 0 un ramo de
flores marchito®s,

El iempo queda representado en estos atributos que simbolizan esta evocacion. Se
encarga de enfatizar los momentos vy las cosas imperceptibles del mundo, todo lo
que puede escaparse del presente.

[F. 36] Fede Galizia, Naturaleza muerta (1607). [F. 37] Jan Davidsz de Heem, Libros y
panfletos (1628).

91 La palabra "desengaric” es clave para Quevedo y Gracian, conceptistas del pensamiento
espanol, por ello en castellano puede que fuese mas correcto denominarlas desdefiado en vez
de vanitas. GALLEGO, Op. Cit., p. 205,

% |bid, p. 2086.

9 ALBIN, Op. Cit,, p. 19.



Es probable que este metalenguaje perdurase durante anos, pero que ahora haya
perdido su significado o, simplemente no sepamos leerlo y por ello Unicamente
seamos capaces de ver en algunas representaciones un “bodegon”. De ahi la
importancia del contexto para saber apreciar las obras desde su Optica y no desde
la proyeccion de nuestros intereses®,

En una sociedad tan influenciada por el pensamiento religioso, no es raro creer que
estas obras no pudiesen ser “leidas” de otra manera para revelar, solo al publico
indicado, sus secretos a vista de todos. Todo ello encubierto oculto de la mejor
manera que se puede esconder algo, a la vista de todos®. No solo con el lenguaje
de sus elementos, sino también con el tema a desarrollar.

Este género podia contener, 0 no, retratos a modo de reflexion sobre el Tiempo y el/
la pintor/a; el Tiempo vy la obra y el Tiempo del/la pintor/a realizando la obra en el
caso de que apareciese.

La ambigliedad en el contenido permitia envolver un género en otro como podemos
apreciar en estos dos ejemplos: FPosible retrato de Clara Peeters (h. 1618) [F. 38] de
Clara Peeters (1694-post. 1621) y Bodegon (1610-1625) de autoria desconocida [F.
39].

[F. 38] Clara Peeters, Mujer sentada ante una [F. 39] Anénimo, Bodegdn (1610-1625).
mesa de objetos preciosos (h. 1618).

94 PEREZ SANCHEZ, Op. Cit., pp. 16-17.

95 PEREZ SANCHEZ, Op. Cit., pp. 15-16.



¢Se trata de un retrato, un bodegon, una escena de cocina? Desde el Renacimiento
la pintura se convirti® en un microcosmos en el que la/el artista o patrocinador/a
acumulaban simbolos que el publico tenia que descifrar para crear la sintaxis; cada
objeto representaba una idea®®.

Segun el fildsofo aleméan Theodor W. Adomo, desde que se destruyd el orden
Medieval, el arte esta inmerso en un proceso nominal y, sin embargo, las obras no
responden completamente a los canones impuestos por los géneros®’. El juego que
plantean las pinturas de vanitas podria ser 1o que el historiador y ensayista aleman
Erwin Panofsky denominaba “simbolismo disfrazado”. Escenas cargadas de
intencionalidad alegodrica que prevenian contra los excesos®e,

De esta manera se podia tratar el género otorgandole el valor de una pintura de
retrato. Aunque en realidad puede que simplemente estemos otorgandole méas
misterio del gue tiene y que nunca podamos saberlo porque siempre nos faltara el
contexto real para poder interpretar las obras de manera correcta.

En las pinturas de vanitas barrocas, podemos observar que todos los objetos estan
previamente colocados. Se construye una teatralidad y un orden que acoge a la
persona que las observa. Son obras de interior. Obras vinculadas con la seguridad,
aungue hablen de una muerte inexorable. En estas pinturas, se narra como distintos
objetos se han unido y pese a su caracter efimero permanecen juntos®®. Confieren
eternidad incluso a o perecedero y ese rasgo de eternidad es 1o que lo convierte en
una reproduccion falsa de la realidad 00,

El barroco representa una compleja diversidad de facetas que sugiere la iconografia.
Para Gombrich estas paradojas visuales podrian ser simbolos que iban mas alla del
lenguaje hacia la interpretacion de la imagen enigmatica’©!,

9% ALBIN, Op. Cit., p. 232,
97 ADORNO, Op. Cit., p. 263
98 ALBIN, Op. Cit,, p. 314,

2 BERGER, J. (2000), ¢Como aparecen las cosas? O carta abierta a Marisa et al. F bodegon.
Meadrd, Espana; Galaxia Gutenberg, p. 61-62.

100 CASTILLA DEL PNO, Op. Cit., p. 80.

10T \IVES_FERRANDIZ SANCHEZ, Op. Cit., p. 15.
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[F. 40] Pieter Claesz, Vanitas (1625). [F. 41] Jaime Sanjuan, Tempus Fugit (2020).
Cortesia Jaime Sanjuan

Pensar en las representaciones pictéricas como una transformacion es el origen, ya
que a través de esa representacion se crea una nueva realidad con la que huir del
tiempo, con la que huir de la muerte.

Hay tiempo suspendido en las obras que representan materia viva, una articulacion
iconica que conecta estas representaciones’®2, Un hilo conductor que une el arte
clasico de Pieter Claesz (1597-1661) en Vanitas (1625) [F. 40], con el actual, y
digital, de Jaime Sanjuan (1981) en Tempus Fugit (2020) [F. 41].

1.3.2. ... a la vanguardia

La popularidad de los géneros de arte ha variado a lo largo de la historia, tanto en lo
referente a la historia del arte, como en la manera de entenderlas y aceptarlas. El arte
se nutre entre la tension que genera su incomprensibilidad y su anhelo de ser
entendido93, Puede que la cruda realidad nos muestre que pese a que grandes
artistas trabajaron este género nunca obtuvo el interés de la €lite estudiosa o tedrica.

Bajo nuestro punto de vista las vanitas son un ejemplo de evolucion y de como
amoldarse a los nuevos tiempos. Esta adaptacion de su representacion y/o lenguaje
le han permitido conserva su estilo particular, su intencionalidad, su concepto vy
sobre todo su esencia.

102 CORAZON, Op. Cit., pp. 21-25.
103 ADORNO, Op. Cit., pp. 392-393.



[F. 42] Paul Cezanne, Naturaleza [F. 43] Andy Dixon, Vanitas Painting
muerta con calavera (1898). (2018).
Cortesia Andy Dixon

A simple vista, y tomando las vanitas barrocas como referencia, la identificacion de
las vanitas contemporaneas puede parecer algo sencillo, pero consideramos que
esconde un desarrollo mucho mas enrevesado de lo que cabe esperar. Citando a
Rachel Cambell Johnson'94; “El arte se opone a la categorizacion. Sus etiquetas ya
no se pueden fijar tan claramente”.

Antes de continuar, hagamos un inciso para explicar la vision de las vanitas
contemporaneas en este estudio.

Entendemos como vanitas contemporaneas aquellas obras, con intencion de
vanitas, realizadas desde el Impresionismo a la actualidad en las que se plantea el
paso del Tiempo, sus consecuencias, y la esencia efimera como temas principales.

Dos ejemplos de vanitas contemporaneas, los encontramos en Naturaleza muerta
con calavera (1898) de Paul Cezanne [F. 42] y un ejemplo mas actual Vanitas
Painting (2018) de Andy Dixon (1979-) [F. 43].

El uso de ciertos elementos, claramente pertenecientes a las Vanitas, puede
hacemos pensar que nos encontramos ante una vanitas contemporanea. Por
ejemplo, tenemos la técnica mixta y rayos X de Donna che si pettina (1991) de
Benedetta Bonichi (1968) [F. 44] o Sin titulo (2019) de Jenny Holzer (1950) [F. 45]
expuesta en el Museo Guggenheim de Bilbao en la exposicion Lo indescriptible
(2019).

104 CAMPBELL JOHNSTON, Op.Cit., p. 22.
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[F. 44] Benedetta Bonichi, Donna che si pettina (1991).
Rayos X técnica mixta.
Cortesia Benedetta Bonichi

[F. 45] Jenny Holzer, Ram, 2016; Sin Titulo, 2017

Texto: “Hell” de Building the Barricade por Anna Swirszczyhska,
traduccion al inglés por Piotr Florczyk, © 2016 por el traductor. Utilizado
con el permiso de Ludmita Adamska-Ortowska y el traductor.
Instalacion: Jenny Holzer: Thing Indescribable, Museo Guggenheim
Bilbao, Spain, 2019

© 2019 Jenny Holzer, member Artists Rights Society (ARS), NY

Foto: Collin LaFleche

Cortesia Jenny Holzer



Los huesos, el esqueleto, el espejo, e incluso el hecho de peinarse podria
evocarmos, como ya hemos mencionado a decir que nos hallamos frente a una
vanitas contemporanea. Sin embargo, es imprescindible conocer la intencion. Si
bien en el caso de Bonichi, efectivamente, se trata de una vanitas contemporanea,
en el caso de Holzer no. Petra Joss, curadora de la exposicion, nos confirmd que
esta no fue nunca la intencion de la artista, y eso, pese a que su iconografia pudiese
encajar en los parametros del término marca la diferencia’e®, La intencion.

La mirada retrospectiva nos ensefia que las corrientes histéricas son cambiantes,
pero que también son las que confieren los conceptos del arte. El arte siempre
estara predeterminado por lo que alguna vez fue, aungue solo se legitima por 1o que
llega vy, por lo que puede llegar a ser. Se modifica cualitativamente y cosas que No
fueron lo son 'y cosas que eran dejan de serlo. Esta continua transformacion supone
la aparicion perpetua de nuevos conceptos. Su especificidad proviene de la
distancia de aguello por lo que llegd a ser1°s,

Las posibilidades que brinda el arte, sobre todo a partir del siglo XX, supone que
este tema se nutra de distintas corrientes para su desarrollo, sin embargo, aunque
tenga puntos en comun con muchas corrientes y movimientos artisticos, la
intencionalidad es un factor decisivo. Al colocar una barrera hace que esta se
supere, simplemente por el hecho de colocarla y de esta manera se avanza contra
lo que la barrera habia sido levantada'®’. Lo nuevo es el resultado del proceso
histdrico que inicialmente elimind la tradicion primigenia y sus derivados108,

Quisiéramos recalcar, una vez mas, gue en ningdn momento pretendemos realizar
un repaso de las pinturas de vanitas en la historia del arte. Mas bien crear un marco
gue nos ayude a contextualizar y reflexionar sobre la evolucion de este género a lo
largo de los siglos hasta llegar, en su extensa variedad, a nuestro tema de
investigacion; las Biovanitas. Porque aungque las vanitas contemporaneas vendrian a
tratar temas semejantes, al igual que ocurria con las vanitas barrocas, no todas lo
hacen de la misma manera.

105 Informacion faclitada por Petra Joss via mal 26/08/2019.
106 ADORNO, Op. Cit., pp. 11-12.
107 Ioid., p. 16.

108 Joid, pp. 38-39.



1.4. BioVanitas

¢ Qué son las Biovanitas? Lo cierto es que crelamos haber inventado este término,
pero al realizar una rapida busgueda en Google, para nuestra sorpresa descubrimos
que Olivier Godat, ya lo habfa utilizado previamente. Biovanitas, fue el titulo de su
exposicion en 2015, en la galeria de arte contemporaneo San Giovannni en Bra,
ltalia’®®, Sin embargo, estas obras solo coinciden en nombre pero no con la
definicion de Biovanitas desarrollada en esta investigacion.

[F. 46] Claire Morgan, Sit (2002).

Fruta fresca (manzana, naranja, fresas, mango, pomelo, ciruela, kiwi, etc.), hilo de
nailon y una silla de madera pintada (50 x 50 x 50 cm).

© Claire Morgan

Cortesia Claire Morgan & Galerie Karsten Greve Koln, Paris, St. Moritz.

Foto: Claire Morgan Studio

109 SAN GIOVAN, (s.f.). Olivier Godat-Biovanitas.
hitps://oaleriasandiovanniit/?p=1278
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Definimos  BioVanitas como psicoinstalaciones© efimeras, con intencionalidad
reflexiva, realizadas con materiales bioldgicos, en las que el Tiempo actlia como
materia y material.

Obras fugaces, en constante evolucion, como Sit (2002) de Claire Morgan. Esta

obra de dimensiones variables, que plantean las consecuencias de su
proceso bioldgico como parte de su proceso creativo, esta compuesta por fruta

fresca, hilo de nailon, y una silla de madera pintada [F. 46].

Las vanitas barrocas plasmaron la fugacidad y el anhelo, sabiendo ademas
evolucionar el concepto de lo efimero hasta nuestros dias. No obstante  esta
evolucion, al menos en las BioVanitas, supone ciertos cambios. El principal y mas
obvio es la manera en la que se representa el concepto efimero y, en este aspecto,
coincidimos con Esther Ferrer cuando dice que''!: ‘el soporte cambia la
interpretacion’”,

Un ejemplo de esta evolucion podemos verla en la siguiente serie de obras donde la
cabeza animal se convierte en nexo. La came en distintos estadios, y sobre todo la
representacion tan visceral de la cabeza animal, une al Bodegdn con Huida de
Egipto (1651) de Pieter Aersten (1608-1575) [F. 47], con Trozos de carnero
(1808-1812) de Francisco de Goya (1746-1828) [F. 48].

A su vez, Picasso homenajea esta obra Goyesca en 1939 con su pintura Naturaleza
muerta con craneo de oveja [F. 49]. Por Ultimo, esta concatenacion que se prolongd
a través de cinco siglos la cumina Damien Hirst (1965) con la instalacion A
Thousand years (2012) [F. 50].

Mientras que inicialmente se valian de lienzos y 6leos para representar la fugacidad
del Tiempo a través de una imagen en dos dimensiones, desde las vanguardias el
Tiempo se desencorsetd del plano bidimensional para obtener una mayor amplitud.
Para materializarse en la cuarta dimension.

110 Segun Johannes Stanl: "...el concepto de instalacion, ..., engloba todos los fendmenos
artisticos relacionados con el espacio que, de manera muy explicita, incluyen el espacio del
espectador, es decir, gue en contraste con la escultura tradicional, borran los limites entre la obra
v el entorno del espectador.” STAHL, J. Instalacion BUTIN, H. (2002). Diccionario de conceplos
de arte contemporanco. Madrid, Espana: Abada Editores, p. 140.

11 Esther Ferrer: hilos de tiermpo (2020), Documental de Josu Rekalde, (2020,



[F. 47] Pieter Aersten,
Bodegon con Huida a Egipto
(1551).

[F. 48] Francisco de Goya,
Trozos de carnero o bodegon
con costillas, lomo y cabeza
de cordero (1808-1812).

[F. 49] Pablo Picasso,
Naturaleza muerta con
craneo de oveja (1939).

[F. 50] Damien Hirst, A
thousand years (2012).

© Damien Hirst.

Foto: Joanna Pen.
https://creativecommons.org/
licen 2.
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Es una exaltacion del concepto. La importancia de la idea sobre la materia. El
concepto ha pasado de ser estético a dinamico. Las vanitas barrocas hablaban de
lo efimero, lo planteaban, y ahora lo materializan; las propias obras son efimeras.
Ocupan el espacio, no solo el referido al cuadro, sind uNo pPropio que se expande
mas alla de lo tangible. La representacion de los objetos, como las frutas o las flores,
se han sustituido por sus versiones reales, por materiales vivos.

Esta modificacion tan drastica supone cambios significativos a la hora de entender y
estudiar las piezas. Como consecuencia, el Tiempo de la obra de arte cambia. La
naturaleza de los materiales hace que la obra solo exista, de manera natural, en un
periodo determinado.

El Tiempo de consumo'2 deja de ser el tiempo de obra bidimensional inmaovil al
tratarse de una composicion en cuatro dimensiones, y ademas pasa de ser algo
aparentemente inmovil a movil. Pero sobre todo se convierte en un agente activo,
vivo, v se le anade el Tiempo performativo13, al convertir el Tiempo en material,

Como planted, el historiador vy artista, Howard Hussey''4 (1938). “El arte transforma
lo efimero en objeto” pero ;eso supone que todo lo efimero es objeto de este
estudio”?

112 H Tiempo de contemplacion o consumo es el flempo gue las personas necesitan para
crear el vinculo obra-espectador, v esta compuesto a su vez por El Tiempo de recorrido en la
obra inmovil (tiempo que las personas emplean en rodear © examinar la obra inerte), Tiempo de
reconocimiento de la obra movil, (intervalo temporal para apreciar las piezas que se mueven) v
el Tiempo de itinerario (en el que se disfruta de la representacion artistica y donde se aprecian
los detalles). Esta clasificacion, a excepcion de Tiempo Performativo, no es una clasificacion inedita
va que parte de distintas catalogaciones realizadas por diversos autores. GONZALEZ GARCIA,
Op. cit., pp.112-71.

113 Si blen Tiempo performativo es la denominacion que Carmen Gonzélez Garcla utliza para
referirse a las obras de arte que como ella define "se agotan en el Tiempo”, consideramos que la
palabra performativo es demasiado amplia. El nombre de este nivel temporal esta directamente
relacionado con la palabra performance, debido al caracter representativo y activo que el Tiempo
tiene en las creaciones artisticas. Ioid, pp. 200-209.

114 HUSSEY, H. en On & ON una forma de vida continuada en FARBARN, F., VARENNE, Ol
(2010), On & On. Madrid, Esparia: La casa encendida, p. 34,
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1.4.1. No es BioVanitas todo lo que se pudre

No todo el arte efimero es objeto de este estudio. Las finas lineas que delimitan los
géneros en el arte pueden albergar a las BioVanitas sin necesidad de que estas
tengan que pertenecer expresamente a uno o a otro. Por ejemplo podrfa tratarse de
una escultura, una instalacion, incluso una poesia visual o un cuadro.

Desde los anos 60, algunos/as artistas optaron por la experimentacion en 1o
referente al Tiempo, y decidieron dotar a las obras de dinamismo liberando al Tiempo
de su concepcion plana, negativa y bidimensional.

A partir de esta década, segin muchos estudios, el tiempo se convirtid en agente
artistico, y se Utilizd conscientemente como material artistico. Era algo comun “hacer
presente la vida en el arte’115, Algunas de estas “nuevas” manifestaciones son los
Happenings, Performances, Land Art o Earth Workers entre otros.

Los/as artistas se sentfan atraidos/as por el cambio constante que proporcionaba la
destruccion creativa, donde el Tiempo era esencial para generar ese concepto de
entropia’’®, Algunos movimientos de vanguardia tenian, y tienen, un aspecto en
comun, el caracter efimero de sus producciones y/o materiales.

Si bien la fugacidad del Tiempo fue ya un tema tratado por el arte medieval, la
representacion de 1o efimero es una necesidad de arte moderno segun el critico
Heinrich WoITfin117,

Sin embargo, las mdltiples influencias bajo las que se construyen las BioVvanitas sf
que pueden inducir a cierto error. Las BioVanitas pueden relacionarse, ademas de
con las vanitas barrocas, con infinidad de movimientos como los famosos ready-
made de Marcel Duchamp (1887-1968), el eat art, o el arte povera como ocurre con
Sin titulo (1968) de Giovanni Anselmo (1934) [F. 51].

115 J\MENEZ‘ J. (2002). Teora del arte. Madrid, Espania; Tecnos, pp.49. Citado en GONZALEZ
GARCIA, Op. Cit., p.77.

116 VELAYOS, M.J. expuso en 2001 la importancia que la entropia tenia para estos artistas de os
anos 60 especiamente para R, Smithson como menciona Carmen Gonzélez, loid, p. 89,

117 SOURIAU, E. (1998). Op. cit, p. 483,



[F. 51] Giovanni Anselmo, Sin Titulo (1968)
(granito, lechuga, hilo de cobre)

Foto © Paolo Mussat Sartor

Cortesia Archivo Anselmo

Mediante esta pieza el artista contrapuso lo organico vy lo inorganico. Un bloque de
granito (70 x 23 x 37 cm), hilo de cobre, lechuga vy serrin'8, que nos hablaba del
Tiempo; del paso del Tiempo que provoca que se pudra la lechuga, pero que a la
vez también podria transformar el blogue de granito en arenal'®, Sin embargo, la
lechuga ha de sustituirse periddicamente, maximo cada dos dias, ya que si no el
bloque de granito pegqueno que la sostiene caerfa rompiendo la escultura™0, No
obstante, en la precariedad del equilibrio de Sin Titulo, también podrfamos encontrar
un guino a esta variante de vainitas barrocas.

118 En 1968 Anselmo expuso una unica vez esta pieza con came en vez de lechuga. En la base
se colocod serrin para que este absolviese [os liquidos de la came. La version mas habitual, con
lechuga, también se puede presentar con, o sin serin/arena, aunque actuamente el artista
oreflere presentarla sin nada en la base. CENTRE POMPIDOU. (s.1.). Giovanni Anselmo. Sans titre,
(granit, leitue, il de cuivre),

https: centrepompidou. fi/es/ressources/oeuvie/kKXOThI

119 FERNANDEZ, A. (1099). Arte Povera. San Sebastian, Espania; Nerea., p. 59.

120 Comunicacion personal con Rocco Mussat Sartor del Archivo Anselmo. (1 de noviembre de
2021).
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[F. 52] Saioa Olmo Alonso,
Sin titulo (2021).
Cortesia Saioa Olmo Alonso

[F. 53] Mary Lennox, Trabajo de
campo (2019).

Flora. Festival internacional de

las flores (Cdrdoba).

Foto: Haizea Salazar Basafez

[F. 54] Anselm Kiefer. Das
Sonnenschiff (Embarcacion
solar) (1984-95).

Cortesia Anselm Kiefer & museo
Guggenheim Bilbao museoa



Por la naturaleza de sus materiales, las BioVanitas podrian incluso tener cierto halo
de arte cinético al plantear su transformacion como movimiento intrinseco del
proceso bioldgico de sus materiales. Las influencias son infinitas. Sin embargo, pese
a que puedan tener cierta similitud con muchos movimientos puede que Unicamente
coincidan en ciertos aspectos, como los materiales con los que estan realizadas las
obras, y sera la intencion la que margue la diferencia.

Por un lado, para que las obras sean consideradas Biovanitas tienen que cumplir
una serie de condiciones. Han de ser efimeras y estar realizadas con materiales
biclogicos. Con ser efimeras no nos referimos Unicamente a que duren un tiempo
determinado, sino que la naturaleza de los materiales influye en su tiempo de
existencia. Por otro lado, tal y como sefialamos en su definicion, la intencionalidad y
la reflexion, son las dos caracteristicas principales y que diferencian a las Biovanitas.

Si bien algunas obras poseen ciertos elementos en comun con las BioVanitas, como
la esencia efimera 0 el uso de materiales organicos, no podemos considerarlas
como tal, si solo comparten esa caracteristica y no existe intencionalidad del/la
artista.

A continuacion mostraremos dos ejemplos de obras que podrian parecer BioVanitas,
pero no lo son: Sin titulo (2021) de Saioa Olmo Alonso (1976) [F. 52] que pudimos
ver en la exposicion Susurros, sustratos y sustancias en la Fundacion BilbaoArte y
Trabajo de campo (2019) de Lennox [F. 53], para Flora Festival Internacional de las
Flores, en Cordoba. Obra en cuya elaboracion tuvimos la oportunidad de participar
como parte del equipo de Lenox.

Pese a que en ambos casos se Utilizan materiales bioldgicos, bien sea plantas vivas
0 haces de plantas secas, la intencion de ambas artistas no perseguia la reflexion en
toro al paso del Tiempo que se les presupone a las vanitas. Ademas, pese a la
naturaleza bioldgica de los materiales en ninguna de las dos obras se buscaba
intencionadamente su destruccion.

La obra de Olmo, esté realizada con materiales vivos, libros y plantas. Sin embargo,
estos No se destruiran tras la exposicion, sino que dichos libros seguiran sirviendo
como sustrato para mantener las distintas plantas que conforman la obra con vida
mas alléa de su tiempo en la exposicion (15 de enero al 12 de febrero de 2021).

En el caso de Trabajo de campo si que se trataria de una obra efimera, pero
Unicamente porgue es una obra creada para un tempo determinado. Esta site

~



specific, formd parte de Flora Festival Internacional de las Flores en Cordoba, en
2019, y tenia que permanecer como el primer dia durante la semana que duraba el
festival, del 18 al 27 de octubre. Por ello el deterioro de los materiales quedaba
completamente descartado, y su esencia efimera residia en el tiempo que durase el
festival.

También existen obras, como Sonnenschiff (Embarcacion solar) (1984 - 95) de
Anselm Kiefer (1945) [F. 54], que tienen otro punto en comun con las BioVanitas, el
deterioro de sus materiales organicos, pero no se consideran como tal.
Principalmente, una vez mas, porque no es la intencion del/la artista y porque esta
destruccion tampoco es un hecho buscado ni esencial para que la obra se
complete.

Esta obra de Kiefer cuenta con distintos materiales organicos como espérragos,
pelo, amapolas o girasoles, y en ellos si que encontramos el deterioro de los
materiales biologicos™@!. Pero una vez mas la intencion del artista no encaja con los
fundamentos de las BioVanitas.

Sonnenschiff (Embarcacion solar) forma parte de la coleccion del Museo
Guggenheim de Bilbao desde 1997. En ese ano, la obra se expuso por primera vez
en el museo en la sala 209. Una vez terminada la exposicion, y debido a la fragilidad
de la obra, principaimente a causa de algunos de los materiales organicos que la
componen, se optd por dejar la obra en esta sala. Se decidid construir un muro
delante de la obra para ocultarla durante los periodos de no exposicion sin
necesidad de trasladarla. Esta decision perseguia anular el movimiento, con el fin de
evitar las vibraciones que el desplazamiento pudiese provocar durante su traslado al
almaceén.

En el caso de Das Sonnenschiff (Embarcacion solar) Kiefer no contempld la
preservacion de los materiales bioldgicos de la obra'2? (flores y esparragos). Fue el
equipo de Restauracion del museo Guggenheim de Bilbao el encargado de llevar a
cabo esta labor de conservacion, catalogacion y recolocacion de los fragmentos

121 H 16 de abril de 2019 tuimos acceso directo a la obra que se encontraba amacenada. Las
imagenes han sido faclitadas por el museo Guggenheim de Bibao, por el departamento de
Conservacion-Restauracion. La responsable del departamento Ainhoa Sanz y Aitziber Velasco nos
mostraron la obra y nos faciitaron la informacion pertinente,

122 GUGCGENHEIM BILBAO MUSEQA. (s.1.). La conservacion preventiva con Ainoa Sanz.
hitps://tinyurl.com/2xoczfu
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que se desprendieron, optando por intervenir la obra paralizando la evolucion del
material123,

Por ello, pese a pensar en un principio que podria clasificarse como Biovanitas, no 1o
es. Como podemos ver, uno de los primeros requisitos indispensables para
considerar una obra como BioVanitas es la intencion. Una intencion que nos obligue
a reflexionar sobre el paso del Tiempo y sus estragos.

Ademéas de los dos aspectos mencionados, la esencia efimera y la intencionalidad,
las BioVanitas tienen dos caracteristicas principales heredadas de sus antecesoras
barrocas: la primera, el uso del Tiempo como material y la segunda, la importancia
de los sentidos.

1.4.2. Tiempo, materia & (in)material

Una de las ideas principales del siglo XX, segun Buci-Glucksmann, fue la
materializacion del Tiempo: captarlo, hacerlo tangible’24 y esta materializacion fue
posible en el arte gracias a la libertad sin precedentes que se instaurd en las
Vanguardias.

Este libre albedrio, acompanado del distanciamiento del modelo figurativo, supuso
una revolucion en todos los planos artisticos donde la materia, descubriendo su
valor, fue ganando protagonismo hasta convertirse en el fin del discurso artistico25,

Esta urgente experimentacion, que para Adormno, responde a la necesidad de
fomentar un arte productivo alejado de la esterilidad, dio como resultado la presencia
de nuevos materiales impensables hasta el momento como por ejemplo el
Tiempo126,

123 Tal y como nos Informaron Ainhoa Sanz, responsable del departamento de conservacion-
restauracion del museo Guggenheim Bilbao, y Aitziber Velasco, perteneciente @ mismo
departamento, en la visita realizada el 16 de abril de 2019, la primera intervencion (consolidacion y
erradicacion de atagque biologico en los esparragos, se levo a cabo entre 1999-2000. La Ultima
intervencion, consolidacion con Paraloid una vez mas, se realizo en 2015,

124 BUCI-GLUCKSMANN, C. (2006). Estética de o efimero. Madrid, Esparia: Arena lioros, p. 41.
125 ECO, Op. Cit,, p. 401,
126 ADORNO, Op. Cit., pp. 57-59.
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[F. 55] Adrian Van der Spelt, Naturaleza muerta con flores y cortina (1658). Detalle

[F. 56] Antoine Steenwinkel, Vanitas retrato del pintor (Siglo XVII). Detalle.



Desde artistas, instituciones o criticos/as, todos los planos artisticos se vieron
afectados por la superacion de la representacion bidimensional del Tiempo. La
evolucion del uso del Tiempo, de concepto a material, supuso grandes cambios a
distintos niveles. En la actualidad el Tiempo ha alcanzado nuevas cotas en el ambito
artistico, llegando a convertirse en aliado de algunas/os artista que 1o utilizan como
principal elemento de sus creaciones.

La transformacion de la materia, que puede legar incluso a su completa
destruccion, y que es necesaria para que la obra se complete, es lo que en este
trabajo se ha considerado el uso del Tiempo como materia y material. Un concepto,
el de la destruccion y transformacion de la materia, que perdura desde las vanitas
barrocas.

Como podemos observar en el trompe l'oeil de Adrian Van der Spelt (1630-1673)
Naturaleza muerta con flores y cortina (16568) [F. 55], el artista coloca unas flores
marchitas junto con las flores frescas evidenciando los signos del paso del tiempo.

O en la Vanitas retrato del pintor (S. XVIl) de Antoine Steenwinkel (-1688) [F. 56]
donde el artista realiza un autorretrato en el que se representa en tres tiempos
distintos. Presente, pasado y futuro, evidenciando las conciencias del Tiempo. Un
concepto muy parecido a la anteriormente citada obra de Ferrer [F. 20].

Las BioVanitas han continuado con la metamorfosis planteada por sus
predecesoras, pero han ido mas alla. No se han limitado a la mimesis, sino que han
utilizado el propio Tiempo vy el proceso de degradacion natural de sus materiales
como medio de creacion convirtiéndolo en parte activa de la obra y en una de sus
caracteristicas principales.

Para explicar el uso del Tiempo en su faceta dual, como materia y material, en las
BioVanitas hemos recurrido de nuevo a Morgan. Esta artista nos habla de un Tiempo
ligado al presente, que hace palpable la fragilidad y la precariedad mediante la
destruccion creativa. No se trata de la desmaterializacion de la materia sino de su
transformacion.

Morgan juega con el paso del Tiempo y con la congelacion del mismo, creando un
espacio en el que el instante capturado se muestra mas inmovil si cabe debido al
constante desarrollo de los objetos colindantes™?,

127 MORGAN, Op. Cit., p. 96.
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[F. 57] Claire Morgan durante el proceso de creacion de la obra.

Sin titulo (2002).

Fresas, hilo de nailon.

150 x 120 x 120 cm

© Claire Morgan

Cortesia Claire Morgan & Galerie Karsten Greve Koln, Paris, St. Moritz
Foto: Claire Morgan Studio



Me gusta la idea de plasmar el paso del tiempo, como si uno fuera
corriente abajo y aln pudiera ver lo que acaba de dejar atrés. No se
puede retroceder, pero se sabe lo que esta o ha estado alli. La relacion
entre los materiales sugiere un proceso ciclico o en cadena. El titulo
habla del acto de detener las cosas y ver un fotograma congelado de un
momento concreto antes de seguir avanzando.

En este caso, y con el fin de visibilizar la materializacion del Tiempo, utilizaremos Sin
titulo (2002) una instalacion colgante (150 x 120 x 120 cm) realizada integramente
con alrededor de 2000 fresas e hilo de nailon [F. 57].

En esta instalacion del 2002 de Morgan, el proceso de putrefaccion y evolucion de
los materiales es parte de la obra. No solo el proceso de destruccion esta implicito
en su desarrollo sino la presencia de ciertos elementos poco frecuentes en las obras
habituales como son las moscas. Segun las palabras de la propia Morgan “Las
moscas son una especia gue se alimenta de la fruta y los cadaveres en proceso de
descomposicion, v a pesar de ello aportaran cierta elegancia a la obra y a la nocion
de la muerte implicita en ella’28”,

Pero ¢ quien mejor que las/as propias/os artistas para describir las consecuencias
del uso del Tiempo como materia y material? Recurriremos de nuevo a las palabras
de Morgan para describir la evolucion de otra de sus obras, Down Time (2010) [F.
90] que analizaremos mas adelante, y cuyo proceso de destruccion creativa es muy
similar al de Sin Titulo (2002) [F. 571:

Al principio serd hermoso, cercano a lo grotesco; ira desgranando su
propia muerte de la forma mas directa. Cambiara cada dia, a través del
crecimiento vy la putrefaccion. En cierto sentido, el cambio terminara por
hacer que resulte mas estatico. Parecera congelarse, convertirse en
piedra y paralizarse mediante los procesos de descomposicion de las
fresas. La Unica vida verdadera de la obra, el color de las fresas, se ira
precipitando hacia los bordes de una forma efectista pero imperceptible,
mientras que a la vez todo el conjunto parecera crecer y deslizarse
lentamente hacia el suelo y avanzar por él129,

128 MORGAN, Op. Cit., p. 96.
129 1bid., Op. Cit., p. 96.
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[F. 58] La forma del Tiempo segun este estudio.

Claire Morgan, Sin titulo (2002).

Fresas, hilo de nailon.

150 x 120 x 120 cm

© Claire Morgan

Cortesia Claire Morgan & Galerie Karsten Greve Koln, Paris, St. Moritz
Foto: Claire Morgan Studio



Aungue para el fisico tedrico y cosmaologo Stephen Hawking el Tiempo tiene forma
de pera’0, lo cierto es que para nosotras las forma del Tiempo se acerca mas a la
que se representa en Sin titulo pasados unos dias [F. 58].

Las representaciones artisticas realizadas con materiales perecederos no dejan de
ser creaciones vivas conformadas bajo un prisma artistico, ligadas a los procesos
naturales de sus materiales, y esto nos deriva a la forma del Tiempo.

Las consecuencias que el Tiempo tiene en las BioVanitas, evidencia la importancia
del momento en el que se visiten, ya que su estado estara condicionado por la
materializacion del Tiempo que dependeran, a su vez, de la naturaleza de los
materiales y de su entorno.

Sin titulo [F. 57 - 58] es una obra de esencia efimera que utiliza materiales vivos en
su elaboracion, gue nos sirve para entender como el Tiempo se personifica y actla
como materia y material. La constante evolucion en la que existen las BioVanitas nos
permite observar la labor del Tiempo como agente activo en su faceta de
destruccion creativa.

Los materiales bioldgicos no solo enfatizan el caracter efimero de las instalaciones,
sino que obligan a los asistentes a emplear otros sentidos ademas de la vista. Las
BioVanitas, generamente, estan creadas con materiales que desprenden un aroma
muy intenso, por tanto, podemos percibirlas, 0 mejor dicho, olerlas antes siquiera de
verlas.

El cambio continuo al que estan supeditadas no afecta Unicamente a su apariencia
estética, ya que esta transformacion fisica repercute directamente en la percepcion
olfativa. Si bien es cierto que al principio percibiremos colores alegres y agradables
olores, como describia anteriormente Morgan, con el paso de los dias esta primera
apariencia dara lugar a colores apagados y olores de descomposicion.

Sin titulo [F. 57 - 58] es un ejemplo para ilustrar una de las principales caracteristicas
de las BioVanitas, la metamorfosis como materializacion del Tiempo. La representacion
de que nada permanece igual y reacciona ante 1o que le rodea.

130

Si seguimos el cono de luz hacia el pasado, observamos que se curva a causa de la
atraccion de la materia del universo primitivo. Todo el universo que observamos esta contenido en
una regién cuya frontera se encoge hasta hacerse nula en la gran explosién (Big Bang). Esta
constituira una singularidad, un punto en el que la densidad de la materia seria infinita v la
relatividad general clasica dejaria de ser valida. HAWKING, Op. Cit., 0.41.
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El uso del Tiempo como materia, y material, Nno solo supone su transformacion fisica
sino un cambio en Nuestro acercamiento a ellas. Porque es necesario saber que las
BioVanitas no se observan; se experimentan, y esta percepcion a partir de la
experimentacion nos conduce a la segunda caracteristica de las Biovanitas: la
importancia de los sentidos.

1.4.3. BioVanitas una experiencia multisensorial

¢ Podemos fiamos de las experiencias, 0 nuestros sentidos Nos enganan como
postulaba el filosofo René Descartes's1? Hay quien considera que el paso del
tiempo no es mas que un suceso sensorial'®2, por ello, no deja de ser curioso el
hecho de cuestionarmnos la veracidad de los sentidos cuando las Vanitas aluden al
desengano; al engano producto de un no saber mirar'ss,

Esta alusion al desengaro recalca la importancia del saber mirar, que no al saber
ver'34 y aunque las BioVanitas conservan esta cualidad, su desengano va més alla. El
uso que estas hacen del Tiempo, como materia y material, supone experimentarlas
desde la multisensorialidad, convirtiéndose asi en su segunda caracteristica.

Consideramos la experiencia multisensorial de las BioVanitas herencia de sus
antecesoras barrocas. La diferencia, como sefala la experta en Renacimiento italiano
SyNia Ferino-Pagden, radica en la manera de tratar los sentidos. Mientras que unas lo

131 "Todo o que he tenido hasta hoy por méas verdadero y seguro 1o he aprendido de los sentidos
0 por los sentidos; ahora bien: he experimentado varias veces que 1os sentidos son enganosos, Y
es prudente no fiarse nunca por completo de quienes nos han engafiado alguna vez'.
DESCARTE, R. (1999), Discurso del metodo. Meditaciones metafisicas. Madrid, Esparia: Espasa,
p. 1206.

132 MENDOZA-VEGA, J. (2017, noviembre 29). Sobre La Comprension Del Trascurso Del
Tiempo. Medicina, 39(4), 354-358. Recuperado a partr de hifps.//revistamedicina.net/cisanm
index. pho/Medicina/articleview/119-7 (14/04/2020), p. 354,

133 Segun Luis Sanchez, historiador del arte, el barroco siendo consciente de la importancia de la
vista, €l ocularcentismo, convirtio al ojo en el drgano principal para la percepcion empleando
recursos Visuales para la estrategia propagandista que buscaba la cultura barroca, para crear
individuos/as sabios a partir del desengano conseguido a través de la mirada, VIVES_FERRANDIZ
SANCHEZ, Op. Cit., pp. 34-69.

134 H ver se asocia a un proceso fisico en el que se produce una imagen mientras que la mirada
plensa esa imagen. Ibid, p. 247,


https://revistamedicina.net/ojsanm/index.php/Medicina/article/view/119-7
https://revistamedicina.net/ojsanm/index.php/Medicina/article/view/119-7

[F. 59] David Bailly, Vanitas (1651).

hacen desde los presupuestos cientificos vy filosoficos, las otras lo hacen desde el
conocimiento cientffico v fisioldgico de la percepcion sensorial 32,

Todos los objetos poseen, en las pinturas de vanitas, un significado especifico. Su
eleccion y ubicacion en las composiciones no era casual, pero ademas, cada uno
de estos elementos estaba relacionado con uno 0 mas sentidos. Se consideraban
que a través de los sentidos el ama podia corromperse, y por ello, se hacia alusion
a ellos. De esta manera, los cinco sentidos suelen estar representados en estas
pinturas. La vista con cualquier elemento que reflejase la imagen o que influyese en
la mirada como superficies reflectantes o gafas; el oido con los instrumentos
musicales; el gusto con cualquier fruta o comestible; el olfato con las flores y el tacto
con los juegos de azar o Utiles de pintura.

Como se puede observar en Vanitas (1651) de David Bailly (1584-1657) [F. 59],
ademéas de los temas principales del género, también estan presentes los cinco
sentidos. Aunque limitado por el lienzo, se hace referencia a ellos de una manera
sutil'y, quizas, dificiimente discemible si no se conoce su iconografia.

La vista esta representada en las superficies reflectantes, el espejo, los reflejos de
las pompas de jabdn y en las superficies metdlicas; la flauta hace referencia al oido;

196 FERINO-PAGDEN, S. (1997). Prefacio. En SABAN GODOY, Op. Cit, p. 21.
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las monedas aluden al tacto; el vino vy la pipa de tabaco evocan el gusto, mientras
que el olfato se hace evidente con las flores. Aungue como sefnala Ferino-Pagden, las
vanitas Utllizaban los sentidos con una intencionalidad moralista’3é, Simbdlicamente,
los cinco sentidos exponian las comodidades de la vida sexual y la belleza bajo la
discreta apariencia de una moral impuesta’s”.

Al tratarse de pintura, podriamos pensar gue la experiencia que nos ofrecen las
vanitas es "meramente” visual. Sin embargo, este hecho nos hace reflexionar sobre
el origen del pensamiento libre y de la abstraccion que plantea Hans Jonas. Segun
el filésofo aleman, la mirada recoge la imagen que se difumina en la imaginacion
pudiendo llegar a obviar completamente la realidad del objeto v, esta capacidad de
separacion de “forma’-‘materia” y “esencia’-“existencia’, es para Jonas la base del
pensamiento libre y de la abstraccion’38. De ahi, la importancia de saber mirar que
también conservan las BioVanitas.

"o

Y /qué ocurre con las Biovanitas? ¢Como representan estas los sentidos? La
escultura de técnica mixta y dimensiones variables Bar a oranges (Bar de naranjas)
(2012) de Michel Blazy (1966) [F. 60], es un buen ejemplo para ilustrar la experiencia
multisensorial que suponen las Biovanitas, ya que segun Julia Mossé, quien fuera
encargada de prensa y comunicacion en la galeria art: concept de Paris, todo
formaba parte de la obra y todo se aceptaba’®,

En Bar a oranges Blazy recurre a las cascaras de naranja para mezclar distintas
fases de degradacion en las que, el constante cambio contiene multiples tiempos en
una sola pieza. Lamentablemente, N0 podemos experimentar Bar a oranges, pero si
podemos imaginarla. Imaginemos que estamos en la entrada de la exposicion el dia
de la inauguracion. Involuntariamente, e incluso antes de entrar, apreciaremos el olor
a naranja. Automaticamente, se formaré una imagen mental y se activara nuestro
sentido del gusto. La sensacion se intensificara al entrar en la sala y verla llena del
vibrante color y olor de la fruta.

136 FERNO-PAGDEN, Op. Cit., p. 24.
137 ALBIN, Op. Cit., p. 286,

188 JONAS, H. (2000), & principio vida hacia una biologia flosdfica. Madrid, Espania: Trotta, p.
204

189 MOSSE, J. comunicacion personal, 20 de junio de 2017,



[F. 60] Michael Blazy. Escultura: Bar a oranges (2012).
Técnica mixta. Dimensiones variables.
Cortesia Michael Blazy & Art: Concept, Paris

[F. 61] Detalla de mondas frescas.

Michael Blazy. Escultura: Bar a oranges (2012).
Técnica mixta. Dimensiones variables.
Cortesia Michael Blazy & Art: Concept, Paris

Una vez dentro, con ese olor rodeandonos, cogeremos las naranjas para cortarlas
para preparar el zumo. Este gesto nos proporcionara informacion sobre su peso, su
textura, su temperatura... y a la vez impregnara nuestra mano con su olor.
Exprimiremos las dos mitades para hacer zumo y seremos testigos del cambio de
estado de la materia. Aplicaremos presion y notaremos como la consistencia de la
naranja va cediendo hasta quedarnos con la cascara en la mano que, una vez vacia
y con menos rigidez, colocamos en la bandeja junto a otras mondas apiladas [F. 61].
Con las manos aun oliendo a naranja cogeremos el vaso de zumo, lo beberemos y
sabremos si es dulce, &cido, fresco, si tiene pulpa... materializando asi la ilusion
gustativa que se generd simplemente con oler las naranjas. Podriamos pensar que la
experiencia es placentera, ;no es cierto?

Bien, ahora haremos 10 mismo, pero pensando que ya han pasado unos dias.
Volvamos a la entrada. Lo que percibiremos antes de entrar sera una mezcla de
olores, entre lo fresco vy lo podrido, que no Nnos evocara una imagen de frescor ni un
sabor agradable; méas bien todo lo contrario. Seguramente Nos genere una mueca
involuntaria de desagrado. Al entrar esto sera lo que nos recibira [F. 62].
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[F. 62] Detalle de la evolucion natural de la obra.
Michael Blazy, Escultura: Bar a oranges (2012).
Técnica mixta. Dimensiones variables.

Cortesia Michael Blazy & Art: Concept, Paris

Es la misma instalacion, Bar a oranges, pero no es la misma, ¢verdad? El olor y la
vision de la fruta pudriéndose influira, suponemos gque negativamente, en nuestra
percepcion. Todo lo que percibimos ahora, nos producird una respuesta emocional
completamente distinta a la que obtuvimos en los primeros dias. Su transformacion
fisica también supone una alteracion en su contenido expresivo'40,

Aungue el zumo esté hecho con naranjas frescas no lo saborearemos tan rico, ya
que mientras 10 estemos bebiendo las particulas de la fruta en descomposicion
llegaran a nuestro sistema olfativo y alteraran nuestra percepcion del sabor. Por
dltimo, al colocar las mondas, lo haremos con cierto cuidado para tocar lo menos
posible mientras ahuyentamos las moscas que han surgido de la pila de cascaras
anteriores.

A través de estos dos ejemplos, apreciamos la evolucion del nuevo desengafio, lo
que el historiador Fernando Checa Cremades califica como “la desconfianza en la

140 TAYLOR, J. C. (1988), Aprender a mirar. Una introduccion a las artes visuales. Madrid,
Espana: Unigraf, p. 54,



percepcion sensorial que caracteriza al mundo contemporaneo’#!”. El exterior,
involuntariamente, nos cala en lo que los griegos denominaban éndothen (lo interior)
permitiéndonos experimentar la obra con los cinco sentidos 42,

Para Adomo, la experiencia estética cristaliza en la obra concreta y, tras este
pequeno experimento, podemos intuir que las sensaciones percibidas seran
completamente distintas en funcion del momento en el que se experimente.

Sin embargo, esta experiencia no hay que aislarla de la obra, ya que sola no es
suficiente para su justificacion estética. No basta con la experiencia, esta debe de ir
acompanada de la reflexion. Como afirma Adomo: “Nada puede entenderse solo a
partir de sf mismo143”,

1.4.4. Clasificacion de las BioVanitas

Efimeras. Asi son las BioVanitas, pero cada una a su manera. La destruccion creativa
que plantean las BioVanitas como proceso creativo, esta directamente relacionada,
no solo con el concepto de ruina sino, con la esencia efimera. Una naturaleza fugaz
gue puede desarrollarse en un plano fisico, a partir del uso de materiales
perecederos que plasmen las consecuencias del paso del tiempo, 0 conceptual,
mediante obras que contengan implicita la esencia efimera en su concepto.

Si bien las BioVanitas son confluencias temporales que plantean la destruccion
como parte de su proceso creativo, no todas 10 hacen desde la misma perspectiva.
La diferencia principal radica en su planteamiento e intencion.

En este punto, tal y como se muestra en el esquema [F. 63], creado y desarrollado a
partir de una clasificacion y denominacion propia, consideramos que las Biovanitas
pueden dividirse en tres grupos principales: Efimeras, Residuo y Protocolo. Esta
clasificacion se realiza en base al Tiempo intrinseco de las BioVanitas, que depende
de la vida de sus materiales, y a su idea o concepto de efimero.

141 CHECA CREMADES, F. (1997), Verdad y mentira de los cinco sentidos. En SABAN GODOY,
Op. Cit., p. 19.

142 |LLEDO, E. (1997), Sentir lo que sentimos en Los cinco sentidos v el arte. Madrid, Esparia:
Museo del Prado, p. 17.

143 ADORNO, Op. Cit., pp. 451-452,
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[F. 63] Mapa conceptual de la clasificacion de las BioVanitas.



Comenzaremos la clasificacion basandonos en la posibilidad, o no, de repeticion, ya
que lo significativo de las BioVanitas es su posibilidad de existir méas alla de la
destruccion. Una vez matizado este punto, comenzaremos con la clasificacion que
proponemos para las Biovanitas.

El primer grupo estd compuesto por aquellas BioVanitas que no contemplan la
repeticion. Es decir, aquellas BioVanitas cuyo tiempo de produccion termina con el
tiempo de sus materiales, o tiempo del objeto. En este primer grupo harfa
referencia a las BioVanitas Efimeras y las BioVanitas Residuo.

» BioVanitas Efimeras: Cuando nos referimos a las BioVanitas efimeras,
hablamos de aquellas Biovanitas realizadas con materiales perecederos, que
tienen sentido en el tiempo de sus materiales pero no mas alla. Obras que
plantean la destruccion, total o parcial, como parte de su proceso creativo,
bien sea a largo o0 a corto plazo, pero que no contemplan la repeticion. Se trata
de obras cuya existencia estara limitada por el tiempo performativo y tiempo
de los materiales empleados.

Como ejemplo de Biovanitas Efimera, proponemos £9gs (1997) de Peter de
Cupere (1970). Eggs pertenecen a la coleccion del Stedelik Museum voor
Actuele Kunst (S M.AK.) de Gante (Bélgica) desde 1997144, Esta obra esta
compuesta por 23 huevos frescos (@ menos en 1997) de gallinas
pertenecientes a de Cupere envueltos con piel de pollo, cocida y cosida vy

colocados en una cesta para huevos metélica’s [F. 64].

La piel de pollo recubre los huevos y de tal manera gue su olor queda
contenido dentro del paguete que crea la piel de pollo. El olor y la
transformacion interna del huevo quedan camuflados por la piel de pollo que
con el paso de los anos se ha ido cuarteando y desprendiendo de la
superficie del huevo.

144 Como nos informé de Cupere, en el momento en el que transportaba £ggs en su vehiculo,
sufrio un accidente que rompid algunos de los huevos, por o que se vio obligado a rehacer los
Nuevos que se hablan roto. Conversacion personal con Peter de Cupere en el PXL MAD School
of Arts de Hasselt (Bélgica) el 20/02/2020.

145 Segdn de Cupere la obra la completan 23 huevos aungue en los informes del SMAK. se
cuantifican 22, Hay un huevo admacenado individuaimente en una caja de artista, que seria €l
ndmero 23. Conversacion personal con Peter de Cupere en el PXL MAD Schoal of Arts de
Hasselt (Bélgica) el 20/02/2020.



[F. 64] Peter De Cupere. Eggs (Huevos) (1997).
Cortesia Peter De Cupere & Archivo S.M.A.K.

La piel, ademas, actla como trampantojo, ya que evoca la idea del huevo
roto. Tal y como nos comentd el propio de Cupere, para esta obra utilizd
huevos de sus propias galinas, a las que alimentaba con una comida
especifica para que estos tuviesen una coloracion rosacea. En cuanto a la piel
del pollo que los cubre, el artista comprd un pollo asado que compartid con
amigos y la piel que quedd al terminar la comida es lo que de Cupere empled
para recubrir 10s huevos'48,

Una variante de las BioVanitas Efimeras son las BioVanitas Efimeras site
specific. Estas BioVanitas, responden a la definicion mas rigurosa del
concepto efimero, ya que son aguellas obras realizadas con materiales
perecederos, gue tienen sentido en un tiempo y en un espacio pero N0 Mas
ala.

146 Conversacion personal con Peter de Cupere en el PXL MAD School of Arts de Hasselt
Beélgica) el 20/02/2020.



[F. 65] Pablo Mesa Capella, INNESTI (Injertos) (2015)
Cortesia Pablo Mesa Capella

Obras que plantean la destruccion, total o parcial, como parte de su proceso
creativo, generalmente a corto plazo, pero que no contemplan la repeticion. Se
trata de obras cuyo tiempo de consumo determina la vida de la Biovanitas
independientemente de si esta se completa o no.

INNESTI (Injertos) (2018) de Pablo Mesa Capella (1982) es nuestra propuesta
para las BioVanitas Efimera Site Specific [F. 65].

Se trata de una instalacion site specific que el artista planted para el proyecto
room2 en 2015, comisariado por Lori Adragna en Casale dei Cedrati en la Villa
Pamphilj (Roma) entre el 19 de diciembre de 2015 y el 9 de enero de 2016. Tal
y como nos explicd Mesa, esta instalacion, que no se ha vuelto a repetir,
carece de documentacion gréfica de su evolucion y solo contamos con las
imagenes de la inauguracion'#’. Desde 2017 intentamos contactar con Casale
dei Cedrati, pero su cierre ha hecho que no hayamos podido conseguir mas
informacion ademas de la de Mesa.

147 \/ideo conferencla realizada con Pablo Mesa Capela el 28/02/2017
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INNEST! se planted como una instalacion site specific de happening’4s. Una
obra que utilizaba los sentidos del publico como un juego espacial. Para el
artista, los colores, las luces y el tacto eran importantes, pero sobre todo la
sensacion olfativa.

Mesa querfa probar desde una forma muy basica la transformacion de la
materia, las consecuencias del Tiempo performativo hasta practicamente su
descomposicion. El uso de fruta fresca, que daba paso al proceso organico
natural, era la manera en la que Mesa entendia esta hibridacion matérica que
daba sentido a la obra.

BioVanitas Residuo: Estas BioVanitas, pueden entenderse como una
consecuencia de las BioVanitas Efimeras. Las Biovanitas Residuo pueden ser
fisicas, documentales o ambas.

Valiégndonos de la definicion que el artista y experto en estético Leonard Koren
(1948) hace del término “cascara’, podriamos entender las BioVanitas Residuo
fisicas como™49; “cosas que tienen la forma y que parecen, pero que ya no
poseen su espiritu verdadero”,

Obras que plantearon la destruccion, total o parcial, como parte de su proceso
creativo, vy sin posibilidad de repeticion, que ya han cumplido su funcion, y de
las que solo nos queda, lo que podriamos calificar como, el residuo. Biovanitas
cuyo tiempo performativo ha terminado, sin embargo, adn perdura su tiempo
de consumo. Este final del tiempo performativo, puede darse de manera
natural o por intervencion.

Como ejemplo de BioVanitas Residuo fisica, proponemos Schokoladenmeer
(Mar de chocolate) (1970) de Dieter Roth (1930-1998), perteneciente a la
coleccion del Museu d’Art Contemporani de Barcelona (MACBA) [F. 66].

148 Para Mesa es importante diferencias el concepto happening de performance ya que segdn su
opinion, el happening a diferencia de la performance involucra al espectador pero sin molestar,
haciendolo participe de la accion v de un proceso. MESA, P., comunicacion persoral, 28 de
febrero de 2017,

149 KOREN, L. (1997), Wabi-Sabi para Arlistas, Disefiadores, FPoetas y Flosofos. Barcelona,
Espafia: Hipotesi-Renart, p. 86.



[F. 66] Dieter Roth. Schokoladenmeer (Mar de chocolate) (1970).
Coleccion MACBA. Fundacion MACBA.
© Estate of Dieter Roth, 2021.

Esta instalacion (110 x 66 x 32 cm) esté realizada con tabletas de chocolate
Lindt negro, colocadas una encima de otra, y papel mecanografiado de una
novela que Roth no llegd a publicar. La obra representa el ciclo de la vida:
nacimiento, crecimiento y muerte. El artista quiso cerrar el ciclo y lo hizo con
chocolate.

Considerarfamos Schokoladenmeer como BioVanitas Residuo, ya que como
nos inform¢ Silvia Noger'99, responsable de conservacion-restauracion del
MACBA, la obra parece que ha alcanzado un nivel de estabilidad en el que va
Nno muestra mas cambios, al menos apreciables a simple vista. Esto hace
suponer a las/os responsables del MACBA gue los cambios fisicos, producto
de la materializacion del Tiempo, han llegado a su acmé y podria considerarse
estable.

La obra, que no se presta para prevenir cualquier situacion de riesgo y evitar el
posible desarrollo de alteraciones. Se ha expuesto en siete ocasiones en el
MACBA utilizando una vitrina especifica, considerada parte de la escultura, con
una temperatura y humedad relativa de sala: 20 +/- 2°C, 50+/-5% y con una
iluminacion entre 75y 80 luxes.

150 Entrevista redlizada a SiMa Noger, el 5 de septiembre de 2019 en el MACBA (Barcelona).

99



En cuanto al cuidado de la instalacion el personal de limpieza nunca se
encarga de limpiar Schokoladenmeer, sino que es el equipo de Restauracion el
responsable del mantenimiento y de la conservacion'!,

Por otro lado, las Biovanitas Residuo nos brindan la posibilidad de representar
este residuo en otro formato, ademas de ‘la cascara’, que es la
documentacion.

Un ejemplo de BioVanitas Residuo documental lo tenemos en la serie de
videos de Azuma Makoto (1976) Drop Time'52 (2019) [F. 67]. El artista japonés
crea esculturas florales a las que somete a distintos agentes como fuego, hielo,
etc. Su trabajo responde a un complejo concepto, pero que es basico en las
artes niponas, denominado mono no aware (¥)MDZ=1). Un concepto basado

en la melancolia o0 empatia que se siente ante lo efimero’93,

[F. 67] Azuma Makoto, Drop Time vol 5. (2019). Film still.
2-8 Abril, 2019

AMFC (Azuma Makoto Flower Center)

Cortesia Azuma Makoto

151 [ as exposiciones en las que ha participado Schokoladenmeer en el MACBA son: Desttjos |
necessitats (20156-2016), Episodis crics (2012-2013); Volum (2011-2012); Col-leccic 20
(2007); Colleccio 14 (2003); Colleccio 12 (2002); Col-leccio. Noves incorporacions (2000),
CASTRO, A., comunicacion personal, 11 de mayo de 2017,

152 MAKOTO, A (s.1.). Azuma Makoto
hitp.//azumamakoto.com/3631

153 TOMAS AVELLANA, L. (s.f.) & concepto del mono no aware
nttos://japonismo.com/blog/el-concepto-de-mono-no-aware



http://azumamakoto.com/3631/
https://japonismo.com/blog/el-concepto-de-mono-no-aware

En Drop Time Makoto registra el proceso de deterioro de distintos ramos de
flores que después invierte para que vuelvan a su estado original. Un resurgir
en su destruccion.

En esta obra, el registro de la transformacion no solo sirve para documentar el
proceso, Sino que es o que queda como resto de la obra. El residuo. Es decir,
la parte que podria introducirse en el mercado del arte mientras que siempre
quedaria otro aspecto de la obra, mas personal, que no formaria parte del
mercado.

Ademas, el hecho de conservar la destruccion creativa que platea esta obra,
Nno supone solamente que la obra vive mas alla de su estado fisico, sino que se
traslada a otro formato que la perpetia mas alla del tiempo de sus materiales.
De esta manera, la obra, se realiza una Unica vez, pero se puede proyectar
tantas veces como el artista estime oportuno en un nuevo formato, que a su
vez también esta unido a lo efimero al estar sometido a la obsolescencia
tecnoldgica. Sin embargo, debido a que la documentacion es la propia obra,
¢ podriamos considerar la proyeccion de este video como repeticion”?

El siguiente grupo, que contempla la repeticion como posibilidad y como parte
del proceso lo forman las BioVanitas Protocolo.

BioVanitas Protocolo: Las BioVanitas Protocolo podrian definirse, valiéndonos
de Adomo, como una finalidad sin fin184, Las BioVanitas Protocolo, son aquellas
obras efimeras realizadas con materiales perecederos, que contemplan la
destruccion de la materia, total o parcial, como proceso para gue la obra se
complete, pero que estéan pensadas para repetirse tantas veces como sea
necesario. Es decir, su tiempo de consumo tiene una caducidad, al margen
del tiempo de los materiales, ya que se puede repetir siempre que se
considere oportuno.

Como ejemplo de Biovanitas protocolo hemos seleccionado Red on Green
(1992 - Presente) de Anya Gallaccio (1963) [F. 68 - 69]. Red on Green es una
instalacion, que se ha repetido desde 1992 en diversas ocasiones. En esta
obra se plantea la transformacion y destruccion de 10.000 rosas rojas de té
colocadas en un area, a modo de alfombra en el suelo del espacio expositivo.

154 ADORNO, Op. Cit., p. 186,



[F. 68] Anya Gallaccio, Red on Green (1992-Presente). Jupiter Artland, 2012.
© Anya Gallaccio
Cortesia Anya Gallaccio & Jupiter Artland

[F. 69] Anya Gallaccio, Red on Green (1992-Presente). Scottish National Gallery of
Modern Art, 2019.

© Anya Gallaccio
Cortesia Anya Gallaccio & Scottish National Gallery of Modern Art



[F. 70] Claire Morgan, Fluid Il (2009).

Cuervo (taxidermia), fresas, anzuelos de pesca, hilo de nailon.

200 x 150 x 150 cm.

© Claire Morgan

Cortesia Claire Morgan & Galerie Karsten Greve Koéin, Paris, St. Moritz
Foto: Claire Morgan Studio

[F. 71] Claire Morgan, Fluid Il (2009).
Cuervo (taxidermia), fresas, anzuelos de pesca, hilo de nailon.
200 x 150 x 150 cm.
© Claire Morgan
Cortesia Claire Morgan & Galerie Karsten Greve KoélIn, Paris, St. Moritz
Foto: Claire Morgan Studio
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El olor es una parte importante de esta instalacion. La fragancia de las rosas
hace referencia al romance y el deterioro que, poco a poco, se abre paso
transformado su color inicial y dejandolas morir.

En el caso de las Biovanitas Protocolo, el tiempo de consumo es ilimitado
pero finito, ya que contemplan la repeticion, y en cada repeticion el tiempo de
consumo comienza desde cero.

Dentro de las BioVanitas Protocolo también podemos encontrarnos con las
BioVanitas Protocolo Mixtas. Las BioVanitas Protocolo Mixtas son aguellas
obras efimeras realizadas con materiales perecederos gque contemplan la
destruccion, total o parcial, de la obra asi como su repeticion tantas veces
COMO Sea necesario pero con una salvedad.

En este caso, suele haber un elemento, no perecedero, que se repite, sin
necesidad de ser el mismo, y que no sufre las degradaciones a las que estan
sometidos los materiales organicos.

En el caso de las BioVanitas Protocolo Mixtas, el tiempo performativo de los
materiales organicos comienza con cada repeticion. Por otro lado, los
materiales Nno perecederos, en el caso de ser siempre el mismo, conservan el
tiempo performativo primigenio al haber formado parte de la obra desde el
comienzo, o desde la primera vez que se realizo.

Como ejemplo de Biovanitas Protocolo Mixta, hemos considerado Fluid 1l
(2009) [F. 70 - 71] de Morgan. El titulo, tal y como explica la artista, hace
alusion a algo que se detiene. En esta obra la artista plasma el paso del tiempo
de una manera en la que aungue fluya hacia adelante siguen siendo visibles
Sus consecuencias mas directas y cercanas sugiriendo un proceso
concatenado entre los materiales™5,

Fluid I (200 x 1580 x 1560 cm) esta compuesta de nailon, anzuelos, un cuervo
naturalizado vy fresas. Dada su naturaleza organica, y su corta vida, las fresas
son o Ultimo que se coloca en la instalacion. Estas se pudren cada vez que la
obra se lleva a cabo, sin embargo, el cuervo es la constante que se repite.

En sus obras, la artista irlandesa trabaja el Tiempo con un doble sentido.
Combina frutas, semillas u hojas con animales naturalizados; una yuxtaposicion

185 MORGAN, Op. Cit., p. 96.



de o vivo y lo muerto. En un principio los materiales vivos son los que cobran
mayor importancia en la instalacion. Sin embargo, el proceso organico hace
que estos objetos pierdan su aparente presencia inicial relegandose a un
segundo plano y cediendo el protagonismo a los animales inanimados gue, al
haber detenido el Tiempo en su ser, son la constante que emerge.

El cuervo, aungue también es un material organico, ha detenido su proceso
organico debido al proceso de naturalizacion al que fue sometido preservando
Su apariencia, con el ala rota, tras su muerte por colision con un vehiculo. Esto,
permite que pese a su naturaleza organica se pueda utilizar en todas las
repeticiones de la obra, haciendo a su vez que esta sea facimente
reconocible.

Las BioVanitas que contemplan la “repeticion’, es decir las Protocolo v las Mixtas,
nos plantean la pregunta de cuéntas veces se pueden repetir. ¢Existe un limite
finito de “repeticiones™? Se pueden repetir hasta la etemidad? ;O una vez
desaparezca la/el artista la obra tendria que dejar de “repetirse™?

La clasificacion de las BioVanitas también podia hacerse en funcion de su
actividad, pudiendo ser activas 0 no activas. El primer grupo lo constituirian
aquellas BiolVanitas cuyo proceso organico esta en marcha y supone la
transformacion de las obras; en este grupo encontrariamos las Biovanitas
Efimeras, las Efimeras Site Specific, las Protocolo y las Mixtas.

El segundo grupo, estaria conformado por las BioVanitas no activas, y estaria
compuesto por aquellas BioVanitas cuyo proceso organico se ha detenido vy, por
tanto, supone gque la obra permanecera estable habiendo concluido su proceso
de transformacion. Es este grupo encontrarfamos Unicamente a las Biovanitas
Residuo.

A partir de estos ejemplos, podemos observar como existe una gran diferencia
dentro del género, ademas de distintas opciones de clasificacion. Al contrario que
en las vanitas barrocas donde el temario es muy extenso'6, en el caso de las
BioVanitas esta bastante acotado. No obstante, existen ciertas salvedades que
suponen cambios en cuanto a la hora de posicionamos frente a una Biovanitas.

156 Como mencionamos anteriormente, solo en las vanitas barrocas espanolas encontramos 26
tipclogias distintas independientemente de los tres grandes grupos: humanistas, (autojretrato e
imperiales.



[F. 72] Gerda Steiner & Jorg Lenzllinger. Brainforest (2004).
Cortesia Gerda Steiner & Jorg Lenzllinger
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Nunca se puede afirmar que el pensamiento determine al arte, pero tampoco
gue sea el arte el que determine al pensamiento; la cuestion es siempre mas
interdisciplinar y ramificada.

Javier Fuentes Feo






omaremos como referencia la BioVanitas Strange fruit (1997) de Zoe Leonard

(1961) [F. 73]. Esta obra surgio como respuesta a una necesidad personal de

la artista durante el duelo por el fallecimiento, por SIDA de un amigo muy
cercano (David). La obra, que tomd el titulo de una cancion de Bilie Holiday, se
elabord con frutas que Leonard y sus amigos comian y que después dejaban secar.
Esta obra posee una peculiaridad, y es que Strange fruit, es la Unica obra de
Leonard en la que la artista ha utilizado comida.

[F. 73] Zoe Leonard. Strange Fruit (1997). Detalle de la instalacién,
(2017).
Cortesia Philadelphia Museum of Art

© Zoe Leonard
Cortesia Zoe Leonard & Galeria Gisela Capitain, Cologne y Houser &
Wirth

Strange fruit comenzd en 1992, con dos naranjas en Provincetown (Massachusetts).
Continud en Nueva York y finalmente concluyd en Alaska a donde las amistades de
Leonard le enviaban la fruta por correo. En 1997 Leonard dio la obra por terminada.

Strange fruit estaba compuesta por unas trescientas mondas de naranjas, platanos,
limones, pomelos, y aguacates. Utilizando hilo, aguja y alambre, Leonard las intervino
afadiéndoles cremalleras, botones, plasticos, alambres, pegatinas, telas y cera’s?.

157 PHILADELPHA MUSEUM OF ART. (s.f.). Strange Fruit,
http /A ohilamuseum.org/collections/permanent/9227 7 htmi?mulBR=523165303| 1
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La primera vez que se exhibio Sirange fruit fue en 1995, en el estudio de la propia
artista del Lower East Side (Nueva York) y despugs, en ese mismo ano, en la galerfa
Jennifer Flay de Paris. En 1997 se expuso en el Museo de Arte Contemporaneo de
Miami, en el Kunsthalle de Basilea y en la Galerfa Paula Cooper de Nueva York. Un
ano despugs, en 1998, y gracias al interés que mostro la por entonces curadora del
Philadelphia Museum of Art (PMA) Ann Temkin, el PMA adquirid la obra™®8,

La adquisicion de la obra fue el resultado conjunto de la contribucion de la
Fundacion Dietrich, la Galerfa Paula Cooper y una donacion parcial de la propia
Leonard. Aln sabiendo que se trataba de una obra de vida limitada por la naturaleza
de sus materiales, ambas partes asumieron su degradacion vy llegaron a un acuerdo.

Leonard, cuyo trabajo esta ligado a la fotografia y a la memoria, permitio fotografiar
los distintos estadios de la obra para documentar su transformacion. Esta
documentacion del deterioro, segun la propia Leonard, podria interpretarse como un
proyecto con forma de diario y la uniria con algunas de sus otras obras's®. En este
caso, podriamos entender la documentacion como un residuo de la obra.

La institucion vy la artista consensuaron tratar 25 de las 300 piezas que componian la
obra, ya que la apariencia de deterioro asi como la metamorfosis no eran suficientes
para ella. La eleccion del mejor método para conservar las piezas respetando a
Leonard, fue un proceso laborioso que ella misma llevd a cabo junto al conservador
aleman Christian Scheidmann desde 1995 a 1996.

El hecho de conservar, aunque sea ciertos elementos de la obra, supone que
Strange fruit sufrio un cambio bastante relevante, ya que pasa de ser una BioVanitas
Efimera a una BioVanitas Residuo como resultado de la intervencion. Como sefnala la
conservadora Nina Quabeck, Leonard querfa conservar Unicamente las cascaras de
las frutas, pero a ser posible en distintos estados de descomposicionTeo:;

158 GILMAN, J. (2015), The role of sclence in contemporary art conservation: a study into the
conservation and presentation of food-based art. Ghent University, Ghent (Belgium).p. 144.

189 Joid, p. 146.

160 Original: "There is a certain amount of variety In the stages of decay and | suppose the
challenge here is to find a method of preservation that wil work at arresting the process of decay at
any stage’. Carta de Zoe Leonard a Christian Scheidmann, el 26 de junio de 1996. Citado en
QUABECK, N. (2019). Intent in the making: the life of Zoe Leonard's "Strange fruit”. The Burlington
Contemporary magazine. Recuperado de: httpns://contemporary.burlington. org. uk/jounal/joumal/
intent-in-the-making-the-life-of-zoe-leonards-strange-fruit



https://contemporary.burlington.org.uk/journal/journal/intent-in-the-making-the-life-of-zoe-leonards-strange-fruit
https://contemporary.burlington.org.uk/journal/journal/intent-in-the-making-the-life-of-zoe-leonards-strange-fruit
https://contemporary.burlington.org.uk/journal/journal/intent-in-the-making-the-life-of-zoe-leonards-strange-fruit

‘Hay cierta cantidad de variedad en las etapas de la descomposicion y supongo
que el desafio aqui es encontrar un método de conservacion que funcione para
detener el proceso de descomposicion en cualquier etapa’.

Finalmente, en 1996 se llegd a la solucion adecuada para ambas partes. Someter
cada una de las frutas a shock-freezing, es decir, congelarlas, y sumergirlas al vacio
en Paraloid B-72761,

Por fortuna, esta solucion fue muy efectiva y hasta la fecha no ha sido necesaria la
restitucion de ninguna de las piezas originales. En una entrevista realizada por Beth
Dungan en 2002, la artista declard lo siguiente’62;

Para mi, preservar el objeto es como preservar la experiencia, el
recuerdo o el conjunto de asociaciones. Strange Fruit trata el conflicto
entre aferrarse vy dejar ir. Que en cierto modo es o que es el luto. El
conflicto en esa obra es que cada pieza se salva, se repara
minuciosamente, pero como las cascaras en si no se conservan,
continian descomponiéndose. Con el tiempo, las arrugas se
desvanecen. La propia pieza se esta desintegrando lentamente.

Este proceso de cambio era importante para Leonard. La intencion original de la
artista, que queda claramente especificada en la correspondencia con el museo, fue
que la obra estuviese exhibicion permanente. Lamentablemente, esto no se
especificod en el contrato final y no fue posible63,

181 TEMKIN, A, (1999). Strange fruit. En CORZO Miguel Angel (Coord.). Mortalty immortafity? The
Legacy of 20ith Century Art. Los Angeles, Estados Unidos: Getty Publications, p. 47.

162 Original: "For me, preserving the object is like preserving the experience, the memory, or the set
of assoclations. Strange Fruilt deals with the conflict between hanging on and letting go. Which in a
way is what moumning is. The conflict in that piece is that every scrap is saved, painstakingly
mended, but since the peels themselves are not preserved, they continue to decay. Over time,
the shrivel fade. The piece itself is slowly disintegrating.” DUNGAN, B. (2002), An interview with
Zoe Leonard. Discourse, 24(2), 70-85,158, p. 83.

Recuperado de nitps.//ehu.idm.oclc.oro/login?ur=htips: Jroquest,.com/schalary-joumals
Interview-with-zoe-leonard/docview/2 124347 29/se-2"accountid=1724

163 Carta de Zoe [Leonard para Ann Temkin, el 22 de diciembre de 2000, Citado en QUABECK,
Op. Cit.


https://ehu.idm.oclc.org/login?url=https://www.proquest.com/scholarly-journals/interview-with-zoe-leonard/docview/212434729/se-2?accountid=17248
https://ehu.idm.oclc.org/login?url=https://www.proquest.com/scholarly-journals/interview-with-zoe-leonard/docview/212434729/se-2?accountid=17248
https://ehu.idm.oclc.org/login?url=https://www.proquest.com/scholarly-journals/interview-with-zoe-leonard/docview/212434729/se-2?accountid=17248

[F. 74] Zoe Leonard. Strange fruit (1992-97). Detalle de exhibicién, (1998).
Cortesia Philadelphia Museum of Art

© Zoe Leonard
Cortesia Zoe Leonard & Galeria Gisela Capitain, Cologne y Houser & Wirth

[F. 75] Zoe Leonard. Strange fruit (1992-97). Detalle de exhibicién (2017).
Cortesia Philadelphia Museum of Art

© Zoe Leonard
Cortesia Zoe Leonard & Galeria Gisela Capitain, Cologne y Houser & Wirth



Desde que forma parte de la coleccion del PMA, la obra se ha exhibido en dos
ocasiones en el museo: en 1998 vy en junio del 2017. Solo se ha cedido una vez, en
1999 al Museo de lsrael (Jerusalén, Israel) quedando en manos del departamento
curatorial las decisiones relativas a su exposicione4,

Pese a que desde 1995 Strange fruit se ha exhibido de distintas maneras, con
algunas frutas colgadas en una cuerda frente a una ventana, con las frutas en
baldas o con ellas por el suelo’65, desde que forma parte de la coleccion del PMA
siempre se ha exhibido de la misma manera; con las frutas dispersas por el suelo [F.
74 - 75].

Tal y como nos indicd Sally Malenka'®s, conservadora del PMA, no existen
instrucciones de montaje para Strange fruit, en 1998 la instalacion se exhibio de
manera independiente en una estancia, a una HR del 50% vy una temperatura de
21°C. Dada la clara preferencia de Leonard por la luz natural, las condiciones de
luminacion fueron variables. Segun Malenka la artista se comprometio a realizar un
dosier con instrucciones de montaje en la exposicion que comenzd en junio del
2017,

En esta primera exposicion de 1998, el equipo de conservacion-restauracion fue el
encargado de las tareas de limpieza y mantenimiento de la obra y no tuvo que
intervenir mas que para evitar la propagacion de plagas (insectos) 167,

El equipo de conservacion-restauracion también fue el encargado de su amacenamiento
una vez terminada la exposicion. Para este proceso cada pieza se introdujo en bolsas
individuales de polietileno que se colocaron en las cajas originales almacenadas en
vitrinas 68,

164 The Israel Museum, Jerusalem, Israel. Skin Deep: Surface and Appearance in Contemporary
Art, del 26 de marzo al 31 de julio de 1999, MALENKA, S, comunicacion personal, 19 de junio
de 2017,

165 QUABECK, Op. Cit.

166 MALENKA, Op. Cit.

187 Joid,

168 Ioid,



En el ensayo publicado por Temkin, se recoge la disconformidad entre el equipo de
adquisicion frente a la idea de asignar un ndmero de registro a algo que iba a
desaparecer. Sin embargo Temkin argumentd que el hecho de darle un ndmero o un
registro a algo no garantiza su perpetua existencia y que un museo debe preservar
otros elementos mas alla de los estables o imperecederos69,

Lo cierto es, que desde 2001 hasta 2018 Strange fruit ha permanecido almacenada.
Pese a que el equipo responsable del PMA acordd utilizar medidas para retrasar la
degradacion durante el almacenamiento'’©, los 17 anos que ha estado en el
almacén han impedido que su proceso de transformacion fuese visible. Este hecho
ha supuesto cierta tension entre la artista y la institucion71,

Strange Truit fue innovadora por sus materiales, pero no por el tema que trataba. El
uso de materiales perecederos, en este caso frutas que se iban pudriendo, evoca la
fugacidad de la vida y el paso del Tiempo, al igual que lo hacian en el XVII. Esta
representacion de la obsolescencia del Tiempo resulta mucho mas impactante que
un cuadro, ya que podemos ser testigos de las consecuencias del Tiempo sobre la
obra. Strange fruit plantea interrogantes sobre la permanencia del arte y en donde
reside; en las ideas, en los conceptos, en los objetos. ..

Pero también es un buen ejemplo para destacar algunos de los problemas
principales que plantean las BioVanitas, y su idea fundamental de destruccion como
proceso creativo, en un entorno de coleccion. Planteando cuestiones en 1o relativo a
la exhibicion, la documentacion, la intervencion o el almacenamiento. Aungue en
realidad, estas circunstancias pueden entenderse como retos o dilemas, en lugar de
como problemas. Como dice Jonas'’2; “todo problema es en esencia la colision
entre una conviccion muy amplia 'y un hecho particular que no se pliega ante ella”.

189 TEMKIN, Op. Cit., p. 48.

170 BUSKIRK, M. (2000). Planning for Impermanence. What does the future hold for today's art
works that employ ephemeral materials or rapidly obsolescent components? Art in America. Vol
88, n° 4, Aorl, 112-119. Citado en GILMAN, Op. Cit,, p. 147,

171 QUABECK, Op. CIt.

172 JONAS, Op. Cit., p. 23.



2.1. La paradoja de la Documentacion

Puede que sea cierta la frase de Milan Kundera'’3 “lo que ocurre una vez s como Si
nunca hubiera ocurrido”. Puede que esta sea la razon por la que la documentacion
parece tan necesaria para el arte efimero. Porque desaparece. Porque, generalmente,
la documentacion es o Unico que queda.

Debido a su naturaleza efimera, las Biovanitas, presentan un dilema complejo en
cuanto a documentacion, ya que ¢cudl es la finalidad de la documentacion?
¢ Preservar? ;Conservar? ¢Informar? ¢, Son estos objetivos compatibles con una obra
Ccuyo planteamiento es la fugacidad?

Son muchas/os las/os profesionales que consideran la documentacion esencial
para las obras de naturaleza transitoria, ya que una vez que estas desaparecen la
documentacion es 10 que perdura. Esto hace referencia Unicamente al plano fisico,
ya que aungue la corporeidad de las Biovanitas desaparezca perdura su concepto.
El concepto perdurara a través del recuerdo de las personas que o recuerdan vy
desaparecera con ellas, o de la documentacion que lo recoge, asi que volvemos a
estar en el punto de partida.

A pesar de la importancia que adquiere la documentacion, no debemos olvidar que
la obra original es el documento mas importante. Sera esta la que marque las
directrices de observacion y de actuacion, aungque nunca se reproducira de la
misma manera, ya que su desarrollo dependera de su caracter activo y de las
circunstancias gue la rodean'74. Porque podemos documentar lo matérico, pero
¢,cOmMo registramos o que no es tangible”?

¢ Qué ocurre con lo inmaterial? ;Quién decide qué se documenta y qué no? ¢Qué
es lo que deberiamos documentar? ;Debemos limitarnos al objeto artistico? ¢A la

175 KUNDERA, M., (2019). La Insoportable levedad del ser. Barcelona, Espana; Tusquets, p. 234,

174 A THOFER, H. (2003), Restauracion de pintura contemporéanea. Tendencias, Materiales,
Técnicas. Madrd, Espana: Akal, pp.11-50.



ideal75? ; Al proceso de produccion? 4O a todo ello? Si las Biovanitas plantea la
repeticion, ¢ deberfamos documentar el proceso de elaboracion para asegurarnos de
poder llevarlo a cabo, fielmente, si no contamos con la/el artista? ;Deberfamos
documentar todo el proceso de transformacion de la Biovanitas? ¢Todos los
estadios de la materia? ;O solo el inicio y el fin? ;Y cual es el fin?

La necesidad de documentar que tiene el ser humano puede entenderse como otra
forma de conservar. Una manera de conservar el presente para que tenga sentido
en un futuro. Como sugiere la investigadora Hanna B. HOling'"® “es memoria, es
residuo e interpretacion”. Sin embargo, esté afan por documentar puede generar un
gran problema: la hiper-documentacion.

Los métodos més habituales de documentacion, al menos actuaimente, son la
fotografia, los videos, las entrevistas, la correspondencia, las instrucciones que
puedan haberse generado, informes de conservacion, informes de exhibicion,
préstamos, personas relacionadas con la obra, restos de las obras y en ocasiones
hasta el escaneado en 3D o el holograma. Normalmente cada departamento,
genera su propia documentacion, tanto fisica como digital, que amacena vy
comparte en los archivos comunes.

La idea de documentacion nos plantea la posibilidad de conservar o preservar un
Tiempo visto, vivo o fjado. En un principio esta propuesta parece ser una solucion
que roza el limite con lo eterno, pero jes realmente una solucion eficaz para
conservar el Tiempo? Por un lado, la documentacion analdgica es sensible a
desaparecer por causas naturales, mientras que la digital es susceptible de los
infinitos  virus informaticos y de la obsolescencia tecnoldgica. Esto supone la
continua actualizacion y migracion de sistemas haciendo posible la idea de que en
algun momento los soportes puede que no sean compatibles y podamos perder
todo. ¢Y qué ocurriria si se diese el caso? (Si lo perdiésemos todo? 4Y si no
pudiésemos documentar? ¢ O si desapareciese la documentacion?

175 Quisleramos hacer un INCiso para aclara la diferencla entre idea y concepto basandonos en las
Frases sobre arte conceptual de Sal Lewit. Para el artista concepto e idea son dos cosas
distintas, ya que la idea es un componente mientras que €l concepto es ago general, La idea es
la que pone en marcha el concepto v por ello Unicamente las ideas pueden considerarse como
obras de arte. LIPPARD, L. R. (2004). Seis afios. la desmaterializacion del objeto artistico de 1966
a 1972, Madrd, Espana: Akal, p. 124.

176 HOLLING, H. B. (2020), Archive and documentation. Sziuka i Dokumentacja, 17, 19.



Analizandolo desde una postura mas afin al concepto efimero que al de la
conservacion, la documentacion podria no ser siempre una opcion o posibilidad.
Como por ejemplo para las obras concebidas desde el concepto efimero mas puro,
en las que su existencia podria no entenderse mas alla de un tiempo y un lugar
determinado, ni siquiera en formato de documentacion.

El uso del Tiempo performativo en las BioVanitas supone su liberacion con respecto
a este. Se evidencia la fugacidad del Tiempo vy lo imposible de volver atras, tempus
fugit o carpe diem dependiendo de la perspectiva. La documentacion, en algunos
casos, podria entenderse como la congelacion de un instante, como atrapar el
Tiempo, privando a las BioVanitas de la libertad de la que las habiamos dotado
previamente. Una manera de arrebatarles el libre albedrio que les permite el tiempo
performativo para anclarlas a un tiempo ciclico. Pero no solo eso, sino que ademas
puede restarle coherencia a al mensaje, al poder revivir la experiencia a partir de la
documentacion videografica o fotogréfica. Basandonos en esto, consideramos que
la manera en la que el/la artista quiera documentar las BioVanitas deberfa ser un
aspecto tratado con especial delicadeza. ¢ Eliminar la documentacion seria sindnimo
de olvidar?

Artistas como Tino Sehgal (1976), no dejan constancia documental alguna de sus
intervenciones. La documentacion reside en el recuerdo del publico. Sin embargo, el
concepto del recuerdo esta intimamente ligado al tiempo. El recuerdo no vive fuera
del tiempo, pero a su vez el tiempo lo modifica. Como apunta el director y tedrico de
cine Andrei Tarkovski, son dos caras de la misma moneda, ya que a su vez €l
recuerdo proviene de una vivencia personal y se trata de un concepto interior que es
individual e imposible de experimentar de la misma manera. Es necesario haber
vivido el suceso y aun asi cada persona guardara un recuerdo distinto de un mismo
hecho'77,

No obstante, la postura de Sehgal frente a la conservacion, Unicamente del
recuerdo, es muy nietzcheniana, ya que el fildsofo apostaba por olvidar para
imaginar. Para Sehgal no deberia de existir ningun tipo de documentacion sobre su
obra, ni gréfica ni escrita, dada la esencia transitoria de estas. Para Sehgal 1o
importante es el momento. La belleza y la wvulnerabilidad que le brinda la

7T TARKOVSKI, A, (2019). Esculpir en el tiempo. Reflexiones sobre el arte, la estélica vy la poética
del cine. Madrid, Espana: Riap, p. 76.



imposibilidad de durar que tiene el instante’”8. Como cuestiond el artista Rirkrit
Tiravanija (1961) en la retrospectiva Tomorrow is Another Fine Day'79: “; Dénde
reside el arte? En el objeto o en la memoria de las personas que Io
experimentaron?”

2.1.1. La documentacion como herramienta

Lo cierto es que la postura de Sehgal es bastante inusual en una sociedad de
consumo instantaneo poco dada a la atencion prolongada. Sin embargo, hay dos
caras en una moneda. Mientras hay artistas que reniegan de la documentacion la
mayoria No se oponen a ella.

La verdad es que pese a que en ocasiones la documentacion pueda ir en contra de
la esencia efimera de las BioVanitas, aporta mucha informacion esencial para su
entendimiento. Por ello, para aquellas BioVanitas que consideren que la
documentacion no altera su naturaleza efimera consideramos que esta adquiere un
valor adicional.

La intencion rigurosa de la documentacion no se debe exclusivamente a que puede
gue sea la Unica prueba fisica de su existencia, sino porgque sera también lo que
conserve la idea y el concepto. La documentacion, ademas de accesible vy
facimente entendible, deberia de ser detallada, concisa y precisa. Sin embargo,
dadas las caracteristicas perecederas de las BioVanitas, consideramos necesario
consultar al/la artista previo a cualquier tipo de documentacion, para asegurarmos de
no interferir en la esencia de la obra y por si hubiese algun medio, para el registro o
difusion, que se considerase inadecuado.

Si la/el artista accede a la documentacion o parte de ella, que también puede ser
una posibilidad plausible, ademas del correspondiente condition report, la
documentacion de las BioVanitas deberia contemplar tanto los aspectos materiales
como los inmateriales.

178 CAMPBELL JOHNSTON, Op. Cit., pp. 22-23.

179 Jomorrow is Another Fine Day (2004-2005 Museum Boijmans Van Beuningen, Rotterdam and
ARC Musee d'Art Modeme de la Vile de Paris, Couvent des Cordeliers) citado en GILMAN, Op.
Cit.,pp. 66-67.



« Lo material: hace referencia a la parte fisica. A los materiales, la ruina, la
instalacion, el desmontaje v a la cualificacion de las personas que vayan a estar
en contacto con la obra.

Independientemente del tipo de Biovanitas al que nos enfrentemos es muy
importante conocer sus materiales, por lo que es mas que aconsejable prestar
especial atencion a este punto. En el caso de las BioVanitas que no
contemplan la repeticion, para intentar “prever” su posible evolucion; y en el
caso de las que contemplan la repeticion para asegurarmos de cumplir con las
exigencias de la obra.

En este apartado también considerariamos la descripcion de la evolucion
deseada del proceso de destruccion, detallando especificamente o que se
contempla y lo gue no como parte de la adecuada evolucion de la BioVanitas.
Asi mismo, también se contemplaran las posibles medidas en caso de una
evolucion no deseada.

Para los aspectos relacionados con la instalacion y desmontaje, sera adecuado
contar con material que nos ayude a ejecutar la BioVvanitas de la manera
correcta. Es decir, esguemas, croquis O instrucciones que expliquen el
proceso de instalacion y desmontaje, ademas de la disposicion detallada de la
obra, asi como detalles de aquellos aspectos a los gque hubiese que prestar
especial atencion. Esta informacion sera Util independientemente de poder
contar, 0 no, con el/la artista.

En el caso de ser necesario el amacenamiento, ya gue no todas las Biovanitas
lo precisan, también seria conveniente detallar las necesidades especificas.

Documentacion fotogréafica v escrita del proceso de montaje de la instalacion,
de la evolucion de la misma (en detalle y en general), cualquier anomalia o
incidencia, asi como del desmontaje. Si consideramos necesario contextualizar
la obra con su entorno, aconsejamos, ademas de los soportes mencionados,
la utilizacion del video.

Por ultimo, en la documentacion material de las Biovanitas, también seria de
ayuda registrar las medidas seguridad © andlisis de los posibles riesgos
sanitarios/de salud que pueden producirse debido a la evolucion de la obra.
Con ello nos referimos a elementos de proteccion como mascarilas, vy la
necesidad si la hubiera de indicaciones para las personas de sala o limpieza.



« Lo inmaterial: se recogera la idea, el concepto, la intencion. Las percepciones
sensoriales y las sensaciones que se quieren transmitir. En este aspecto valoramos
la conservacion de la idea a través de documentacion escrita que definan las
intenciones del/la artista de la manera mas detallada posible. Cualquier
herramienta que sirva para entender la obra desde su plano conceptual.

Los puntos mencionados se centran en la materia, la forma, el contexto de creacion y
la relacion con el espacio. Pero ademas es importante sefalar que estas preguntas
deben de ir acompafadas de una investigacion humanistica para definir la idea y los
valores de trabajo, asl como una precisa investigacion en la ciencia exacta de la
materia’8o,

Entre los distintos apartados que engloba la documentacion, consideramos
oportuno destacar la entrevista. Este contacto directo se convierte en algo
primordial, ya que en ocasiones, los/as expertos/as pueden adoptar una actitud
demasiado técnica frente a la obra que genere una distancia entre conservador/a-
obra que suponga la falta de entendimiento para con la pieza.

En 1990, Carol Mancusi-Ungaro, conservadora de la Coleccion Menil, comenzd a
entrevistar a distintos/as artistas. En sus inicios, estas entrevistas perseguian recopilar
toda la informacion posible sobre materiales, técnicas, procesos y cualquier otra cosa
que resultase de interés para futuras posibles intervenciones. Una manera de saber
como y desde donde habia que acercarse a la obra’é!,

Este hecho marcd una tendencia al alza entre distintas instituciones en las que se
comenzo a desarrollar diversos programas de entrevistas con artistas que perseguian
los mismos objetivos. Desde entonces, la entrevista se ha convertido en un egjercicio
habitual implementado en la practica’®2. Hoy en dia el grupo INCCA (Interational
Network for Conservation of Contemporary Art) conforma una plataforma esencial
para la buena elaboracion y documentacion de entrevistas'es,

180 KOWALIK, A. (2020Q). The Plants As The Medium. As Issue Of The Care On Contemporary Art
With The Blements Of Plants. Sztuka | Dokumentacia, 17, p. 82.

18T WIELOCHA, A, (2020). The artist interview as a platform 1o negotiations an artwork's possible
futures. Sztuka | Dokumentacia, 17, p. 31.

82 od., p. 31,

183 L AMAS PACHECO, R. (2014), Arte contermporaneo y restauracion o como investigar entre 1o
material, lo esencial y lo simbdlico. Madrid, Espana: Tecnos, p. 71,



El didlogo con el/la artista genera informacion de una fuente primaria, pero ademas
de eso permite conocer su posicion frente a las actuaciones para con sus obras, ya
que no llevar a cabo este paso v realizar cualquier intervencion antes de la consulta
podria acarrear problemas legales’84. Por lo general su intencion se antepone a otras
decisiones vy, si no fuese posible contactar con quien realizo la obra seria necesario
ponerse en contacto con las personas mas allegadas y/o aquellas que participaron
en el proceso de ejecucion.

Para la especialista en cuidado de colecciones Aga Wielocha, la entrevista tiene dos
propositos: por un lado, acercarse al/la artista para poder conocer mas
detalladamente la obra y poder crear un futuro plan de intervencion, y por otro lado,
la negociacion. Una negociacion entre la intencion artistica e institucional. En esta
negociacion se pueden tratar los temas mas relevantes o delicados exponiendo las
distintas visiones con el fin de llegar a una solucion comun beneficiosa para la
obra’®s, Un ejemplo de esta postura la podemos ver en caso de Leonard
mencionado previamente en el inicio del segundo apartado (2. Dilemas BioVanitales).

Consideramos que los puntos mencionados anteriormente son una buena guia para
crear una base que fomente el didlogo, y que derivaré y profundizara en aguellos
aspectos que se consideren relevantes. Una herramienta para registrar impresiones,
intenciones e instrucciones que ayude a resolver las dudas de los profesionales
suscitadas por la obra de arte. La entrevista como forma de reflexionar a partir de
cuestiones planteadas por otras disciplinas distintas a la creacion, porque, como
sefala la conservadora Anna Kowalik'86, determinar el valor de la obra de arte sirve
para tomar las estrategias adecuadas.

Gracias a la entrevista podriamos afrontar la obra desde una posicion mas natural,
mas cercana. Puede ayudarmos a entenderla desde una vision mas amplia, que no
se limite Unicamente a contemplar la obra como una concatenacion de materiales
sino como un continuo que se represente en un plano fisico y abstracto.

184 Real Decreto legislativo N° 1/1996 de 12 de abril, y modificado hasta la Ley N° 12/2017, de 3
de julio de 2017,
Recuperado de: <attp.//Awwwv.wipo.int/wipolex/es/detals jsp?id=17102> (9 de agosto de 2017).

185 WIELOCHA, Op. Cit., pp. 31-45.

186 KOWALIK, Op. Cit. p. 82.


http://www.wipo.int/wipolex/es/details.jsp?id=17102

Pero ;,qué deberiamos preguntar en la entrevista? Es cierto que conocer los matices
y los detalles de la obra pueden suponer una gran diferencia a la hora de entenderla
en su totalidad. La intencionalidad de los materiales, los limites de la destruccion si
los hubiese o incluso la manera en la que se expone son factores a desarrollar
ampliamente 87, Conocer qué se entiende por dano, cuando serfa oportuno interventr. . .

No debemos entender esta influencia como algo unidireccional. Las distintas
disciplinas que intervienen en esta conversacion se retroalimentan. Sin querer
influimos mas de 1o que pensamos en las decisiones futuras. No solo las/os artistas
pueden modificar nuestra vision, sino que nuestro punto de vista también puede
ofrecerles nuevas perspectivas desde las que abordar sus creaciones’8s,

La entrevista, también puede entenderse como un espacio de didlogo para el
intercambio de ideas de distintas disciplinas que conjuntamente ayuden a completar
la vision de las obras. Los temas que se traten, asi como la manera en la que ser
traten, pueden influir en futuras decisiones que repercutan en los materiales o en las
dinamicas de creacion, documentacion o seguimiento de la obra.

Sin embargo, también es cierto, y en este punto coincidimos plenamente con
algunas/os profesionales cuando postulan que las respuestas obtenidas en el
momento no son verdades absolutas. Las posturas de las/os artistas, como las de
las personas en general, suelen variar con el tiempo. Su vision cambia, y sus ideas
originales pueden no coincidir con las finales. Ademéas a muchas/os artistas hay
temas que no les interesa, por lo que no prestan atencion a este aspecto o
directamente no se lo plantean.

Por tanto, pese a que consideramos que la entrevista es un documento de gran
valor, tampoco es algo que se pueda acatar sin valorar si esas respuestas son
completamente definitivas en el momento de la consulta.

187 Durante mi estancia de investigacion de doctorado en el SMAK. elaboré un cuestionario
para obtener informacion sobre las obras de estudio. Actualmente, este cuestionario ha sido
modificado por Frances Berry v Rebecca Heremans, para hacerlo mas accesible, y es una
herramienta que que el museo utiiza y que considera muy Util para este tipo de obras.

Accesible en: hitns:/tinyurl.com/ut

168 Ruth del Fresno, menciond en una conversacion personal gue la serie de entrevistas que
realizd a diferentes artistas le ayudd a considerar nuevos aspectos, ademas de la vision artistica,
pero que de la misma manera su perspectiva como conservadora, tambiéen influyd en la de las/os
artistas.


https://tinyurl.com/utybdz3h

Por otro lado, sabemos que el tiempo pone las cosas en su contexto vy los contextos
que se generan puede modificar los valores de la propia obra haciendo que no se
corresponda con las respuestas iniciales. Estos cambios pueden suponer incluso
que la documentacion se convierta en parte de la obra.

2.1.2. La documentacion como residuo

Hasta ahora hemos analizado la documentacion desde un enfoque bastante
convencional y literal. La documentacion como herramienta para recopilar datos
sobre la obra. Sin embargo, en las BioVanitas, algunos aspectos de la documentacion,
como por ejemplo la documentacion de la destruccion creativa, también pueden
convertirse en objeto artistico.

La documentacion no solo se puede utilizar como registro, bien sea de la manera de
realizar la obra o de su existencia. Como vimos en el caso de Leonard, esta también
podria entenderse como residuo y como parte de la obra. Algunas/os artistas utilizan
el aspecto documental para contextualizar sus obras mostrandolas en un Tiempo vy
un lugar determinados. A través del residuo y de la documentacion (fotografia y/o
video), se exhibe el proceso organico del que el Tiempo dota a su obra, permitiendo
revivir el momento una y otra vez. Una de las opciones que nos ofrecen las
BioVanitas Residuo.

El siguiente ejemplo nos sirven para exponer dos planteamientos frente a un mismo
tema; la importancia, o no importancia, de la documentacion. Bien sea entendiéndola
como medio expositivo 0 con intencion de repeticion en un futuro, la documentacion
nos sirve para conocer las intenciones del/la artistas ademas de los problemas mas
habituales entre otras cosas.

En la videoinstalacion Still Life (2001) de Sam Taylor-Wood (1967) la artista
documenta en video la destruccion creativa de un bodegdn'®®, De esta manera,
documenta el proceso de deterioro v lo gue perdura es el residuo en formato video,
que es lo que el publico va a poder consumir,

189 MLLEOYANNA, (15 de octubre de 2011). Stil Life de Sam Taylor Wood de 2007,
Youtuoe. hitps /A, voutube . com/watchv=pXPP3eUlEtK



https://www.youtube.com/watch?v=pXPP8eUlEtk

Como hemos mencionado anteriormente, la documentacion puede privar a las obras
de su esencia efimera al convertir su tiempo lineal en ciclico. Algo que puede entrar
en bucle y consumirse, o existir, tantas veces como se quiera.

En estos casos, el video documenta, pero también es un fragmento de la obra, (0
es la obra? De alguna manera, puede ser que todas las sensaciones que no
podemos experimentar solo con el video, sean aspectos de las obras que las/os
artistas no quieren que se consuman. Espacios y momentos reservados que solo se
pueden vivir una vez y en un momento.

De esta manera, hay una parte de la obra que si que es efimera, que se pierde por
completo y que no entra en el mercado, mientras que otra queda registrada. El video
lo registra, nos revela lo0 que sucede, incluso puede generamos la ilusion de estar
ahl, pero nunca podremos llegar percibirlo totalmente.

Si bien Still Life de Taylor-Wood se basaba en la esencia efimera de la obra, capturar
ese momento para hacerlo eterno puede transportar a las obras a un tiempo ciclico
en el gue la repeticion y los ciclos naturales se modifican en funcion de la intencion
del artista. De este modo, la documentacion puede variar la naturaleza de las obras.

Sin embargo, la documentacion residuo también podria suscitar ciertos problemas.
Para la conservadora Hiltrud Schinzel, la documentacion es esencial para mantener,
lo que ella denomina “idea auténtica”.

Para ello, es necesaria la documentacion exhaustiva que certifique, o acredite de
alguna manera, la idea original o “primera version” frente a posibles reproducciones
no autorizadas que pudiesen realizarse poniendo en riesgo la autenticidad vy
originalidad de la obra’®°,

Como podemos ver, existen distintas maneras de afrontar la documentacion. No
solo desde el sentido méas estricto de la palabra, sino que también puede ampliarse
a un contexto en el que se expanda al plano artistico.

En todo momento, esta decision depende de la persona que la crea y de los
criterios con los que se lleva a cabo. No obstante es necesario conocerlos para

190 SANTABARBARA, C. "Hitrud Schinzel. Una altermativa a la teorfa de la restauracion de Cesare
Brand". 15.a Jormaaa. Conservacion de Arte contemporaneo. Maadrd: Museo Nacional Centro oe
Arte Reina Sofia, 2014, pp. 6.



aseguramnos de desarrollarla de la manera mas respetuosa posible sin interferir en la
esencia, intencion, ni mensaje de la obra.

Las distintas maneras desde las que podemos afrontar la documentacion hacen que
nos cuestionemos si entendemos la documentacion como un medio o INCluso Si
puede llegar a ser una alternativa y no algo impuesto. Por tanto jcudl es el verdadero
valor de la documentacion entre tanta ruina?



2.2. Ars morendi, la destruccion como proceso
creativo

El proceso creativo, como sefala el historiador de arte Henri Focillon, esta
compuesto por la mente, la materia v la técnica. Un trinomio que permite la creacion
mas alla de las limitaciones impuestas por el entorno vy los condicionamientos
establecidos. Para Focillon la forma no existe, no es mas que una abstraccion que
vive en la materia'91,

Las BioVanitas proponen su proceso creativo desde la destruccion. Una
transformacion, que generalmente, es el resultado del proceso organico de sus
materiales. Aungque a priori podamos pensar 1o contrario, la destruccion también es
un arte y, aungue no siempre, ha de desarrollarse de la manera adecuada. Dentro
de unos parametros y con ciertas condiciones.

Al igual que en el siglo XV existian libros sobre el arte de morir, los ars morend,
donde se explicaba la manera correcta, los protocolos o el cémo “morir bien”, con la
destruccion de las Biovanitas sucede algo parecido; ya que como suele ocurrir no
todo vale, ni siquiera en la destruccion.

[F. 76] Antoni Miralda, Food situation for a patriotic banquet (2017).
Foto: Haizea Salazar Basafiez

191 FOCILLON, H. (1983), La vida de las formas y elogio de la mano. Madrd, Esparfia; Xarait, p.
47,



Un claro ejemplo de que no todo vale en la destruccion como proceso creativo lo
tenemos en una de las primeras obras de Antoni Miralda (1942) en Food situation for
a patriotic banquet'92 (1977/2010) [F. 70].

Se trata de una mesa de banguete en la que se formaron, con arroz coloreado por
ser un alimento basico y universal, banderas de 8 paises (Francia, Reino Unido,
Japodn, Alemania, Suiza, Estados Unidos, Arabia Saudiy Rusia)'€s,

Con esta instalacion, el artista quiere poner en entredicho la pasion de las personas
por los colores de sus paises y jugar con su significado, ya que al cambiar de color
se sigue identificando, pero deja de ser esa bandera que la gente venera.

En esta pieza Miralda considera que las alteraciones de origen biolégico forman
parte de la evolucion de la obra pero, de una forma controlada. En ningin caso la
presencia de moho o la condensacion deben de ser tales que impidan, o dificulten
en exceso, la vision de las banderas’4,

En este caso, en la exposicion del Azkuna Zentroa (A.Z.) de Bilbao en 2017, la
degradacion se desarrolld de manera inadecuada. Se produjo condensacion en el
interior de la uma, derivada de una mala combinacion entre la (elevada/baja)
temperatura, la falta de ventilacion y la humedad relativa (alta/elevada).

Dicha condensacion era tal que dificultaba la vision y contribuyd a una precipitada
proliferacion de microorganismos que se llegd a desarrollar en algunos casos, como
en la bandera de Francia, en las 24 horas siguientes a su elaboracion [F. 77].

192 Este estudio la presenta dentro del contexto expositvo de Miralda madeinusa, que se levo a
cabo en Barcelona v en Bilbao entre otros. Las imagenes son correspondientes a la exposicion
MIRALDA MADEINUSA comisariado por Vicente Tidoll que tuvo lugar en el Azkuna Zentroa (A.Z.)
de Bibao en colaboracion con el Museu dArt Contemporani de Barcelona (MACBA) desde el 7
de junio hasta el 1 de octubre de 2017, con extension desde el 3 de junio hasta el 1 de octubre
en el Museo de Reproducciones de Bilbao.

193 Para la exposicion en el A.Z, las bandejas se realizaron en Bilbao por los/as colaboradores/as
del érea de exposiciones y el propio artista la semana previa a la inauguracion y se almacenaron
en los frigorficos de la escuela de cocina Jandiola del A.Z. Entrevista a PALOMAR, Jon. (22 de
junio, 2017).

194 oid



[F. 77] Detalle bandeja de Francia
el dia de la inauguracién
(07/06/2017). Condensacion
elevada en el interior de la urna.
Foto: Haizea Salazar Basafiez

[F. 78] Detalle bandeja de Francia
cuatro meses después.
(02/10/2017).

Foto: Haizea Salazar Basanez

[F. 79] Detalle bandeja de Arabia
Saudi cuatro meses después.
(02/10/2017).

Foto: Haizea Salazar Basafiez



Esto supuso una actuacion de urgencia, previa a la inauguracion, por parte de las
personas responsables del A.Z. y la necesidad de elaborar, de nuevo, todas las
bandejas excepto las de Reino Unido y Estados Unidos. Sin embargo, la obra
continud desarrollandose de manera inadecuada. Para frenar este rapido ataque
bioldgico, se airearon las bandejas y se pulverizaron con una disolucion compuesta
por etanol al 70% y agua al 30%795.

Por otro lado, hacia el final de la exposicion el deterioro era tal que algunas de las
banderas resultaban completamente irreconocibles y, por tanto, pese a que el
deterioro formaba parte de la obra, este no se desarrolld de la manera esperada o
disenada por el artista [F. 78 - 79].

Como dirfa Adormno96; “Las obras de arte tienen que ser el cumplimiento de su
catéstrofe”. Pero ¢es la destruccion una catastrofe? 4O en el caso de las BioVvanitas
es el punto de partida? Segun el filbsofo'97, “el arte tienen que llevar caos al orden
mas que al contrario”. Lo cierto es, que en nuestra sociedad y desde la perspectiva
occidental, generalmente, la destruccion tiene una acepcion negativa.

Para el filbsofo Friedrich Nietzsche, la percepcion negativa de la destruccion tiene
sus orfgenes en un engano cultural que se remonta a Socrates y que se perpetud
con Platon, con el cristianismo y con muitiples intelectuales que eliminaron los
canones dionisiacos’98 para asentar o afianzar Unicamente con los apolineos™99,

El ejlemplo de Miralda muestra, que si bien se plantea la degradacion, también se
hace dentro de unos parametros, un orden que condiciona el desarrollo de la obra.
No obstante, también hay otros/as artistas, como el ya mencionado Blazy, en cuyas
obras se plantea la destruccion creativa libre. Una idea de decadencia sin ningdn
tipo de condicion, considerando absolutamente todo 10 que ocurra como parte del
proceso creativo, y por tanto, de la obra.

195 PALOMAR, Op. Cit.

196 ADORNO, Op. Cit., p. 117,

97 Ibid, p. 129,

198 No deja de resultar curioso gue los canones vélidos hoy en dia sean los apolinecs cuando
Dionisio fue educado, por la ninfas, en los conocimientos de las bellas artes, en especial en el

balle y la estética. ABRAMOWICZ, Op. Cit, pp. 95-96.

199 BARRONDO, Op. Cit., p. 53.
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Como hemos mencionado, y teniendo en cuenta que por 1o general nuestros
canones estéticos se basan en un sistema apolineo, es Iogico que la destruccion no
se contemple dentro de estos parametros.

Sin embargo, en este espacio fuera de los limites impuestos, encontramos en
enclave perfecto para el desarrollo de las BioVanitas y para las palabras del escritor
japonés Junichird Tanizaki29; “quien se obstinara en ver esa fealdad solo conseguiria
destruir la belleza”.

Por otro lado, esta connotacion negativa de la destruccion también puede deberse a
gue habitualmente, la asociamos con el fin. Ese fin con el olvido y con la desaparicion.
La desaparicion del ser, la muerte. Esta perspectiva asociada a nuestra propia
fugacidad hace que sea bastante dificil alejarnos del plano lineal del tiempo que nos
permita ver mas alla de la destruccion20', Un intento de evitar el olvido que seremos.

Sin embargo, en el caso de las Biovanitas no es asi. Las Biovanitas necesitan esta
destruccion. Igual que ocurre con una cerilla, que tiene que quemarse para cumplir
su funcion, las BioVanitas tienen que destruirse para completarse. Una idea que el
filosofo Jesus Escudero plantea como202;

...una apropiacion productiva del pasado, un regreso a fuentes
originarias. Se trata de una destruccion que establece el “certificado de
nacimiento”, de una destruccion critica que procede de manera
genealdgica, es decir, que descubre las diferentes estaciones de la
historia.

Por tanto, ¢se trata de una destruccion o de todo lo contrario? Lo cierto es, que la
idea de la destruccion como comienzo, tampoco es algo nuevo, ya que en multiples
culturas, como la egipcia o la cristiana, la desaparicion del plano fisico, siempre ha
dado lugar al inicio de una nueva existencia en otro plano, en el plano espiritual.

Basandonos en la posibiidad de existir en distintos planos, y con esto no nos
referimos al multiverso, podriamos pensar, que aungue en las BioVanitas se plantee
la destruccion de su plano fisico, podrian continuar existiendo en un plano

200 TANIZAKI, J. (1994), H elogio de la sombra. Madrid, Espana; Siruela, p. 70,
201 BARRONDO, Op. Cit., p. 89,

202 ESCUDERO J. A (2016), Guia de lectura de Ser y Tlempo de Martin Heidegger. Vol. |,
Barcelona, Espana: Herder Editorial. p. 120.



conceptual. Bajo esta premisa nos cuestionamos si las BioVvanitas desaparecen con
la destruccion de su plano fisico o si prevalecen pese a ello en un plano conceptual.

La destruccion de las BioVanitas actia como reflejo de nuestra propia mortalidad. Y
esto se desarrolla en un contexto social en el que la vida moderna niega el paso del
tiempo vy la muerte. Nos resistimos a morir, a desaparecer, bien sea desde la
biologia 0 desde una ideologia tradicional203,

Una idea de muerte como fin de la vida herencia de la tradicion humanista atea que
se remonta a la Antigliedad y recuperada por los filosofos/as de las Luces?04, Puede
que por ello también nos opongamos a la destruccion como proceso creativo.

Sin embargo, la destruccion es algo innato en las BioVanitas. Es una actividad que
les pertenece, una accion que forma parte de su esencia, y que tiene su fin en ellas
mismas oponiéndose asi a la trascendencia matérica. La apariencia como ilusion
que dirfa Adormo20s,

El aspecto mutable de las BioVanitas deriva de su metamorfosis como resultado del
proceso organico de sus materiales y, por tanto, de la idea de destruccion como
proceso creativo. Un proceso bioldgico que nos recuerda a través de la destruccion
que son efimeras, o en palabras de Hussey?2%6;

...el regalo que nos hace la musa Urania, un regalo para aguellos que
VEN, un regalo para aguellos que OYEN y SIENTEN, un regalo para
aquellos que HONRAN un arte auténtico. El espectador se transforma
en contenedor de la cualidad puramente efimera de una obra de arte.

Su destruccion supone su construccion. Son autodestruccion y autoconstruccion
simultaneamente. En su destruccion reside la potencia constructiva del devenir. Un
perpetuo estado de alteridad en el que 10 que observamos hoy no es 10 mismo que
observamos ayer ni que observaremos marnana, si es que lo hubiera.

203 NUNEZ FLORENCIO, NUNEZ GONZALEZ, Op. Cit., pp. 22-25.

204 DE HENNNEZEL, M., LELOUP J-Y. (1998). H arte de morr. Tradiciones relgiosas y
espirtualicad humanista frente a la muerte. Barcelona, Espafia; Helios, p. 33.

205 ADORNO, Op. Cit., p. 140.

206 HUSSEY, Op. Cit., p. 40-41,



El hecho de utilizar la destruccion de la materia, dota a las BioVanitas de la libertad
de crear nuevo valores y hace que estas obras nos obliguen, de alguna manera, a
desarrollar cierto grado de empatia al ver en ellas un reflejo de nuestra propia
decadencia. La empatia como, sefala Ibarrondo, es uno de los conceptos clave en
los renacimientos. Una simbiosis consciente, por decirlo de alguna manera207.

Este reflejo hace gue nos situemos ante lo que Schiller denominaria lo sublime, ya
que serfa una representacion de nuestra naturaleza fisica, percibiendo nuestros
propios limites a la vez que sentimos nuestra superioridad y dependencia de
cualquier limite208,

Bajo esta construccion social y occidental, basada en la mentalidad apolinea, 10 que
se exceda de los limites, o lo irracional, tendrfa una acepcion negativa. Mientras que
lo apolineo defiende el orden y mesura, la postura dionisiaca se justifica por las
necesidades psiquicas mas profundas que suponen superar las limitaciones o saltar
las barreras209,

Pero, ;v si cambiasemos nuestra perspectiva?, iy si entendiésemos la destruccion
como algo positivo? Esto supondria una nueva vision, o entendimiento, no solo de la
materializacion el Tiempo y la destruccion, sino de sus consecuencias.

2.2.1. Laruina

Hoy en dia la ruina hace referencia a la pérdida, al destrozo, a la decadencia. Se
dice que algo es una ruina cuando No quedan Mas que sus restos, 10 desechable, e
inutilizable; o decimos que estamos en la ruina cuando 1o hemos perdido todo. Un
estado poco alentador, pero que nos hacen reflexionar sobre lo que fue, sobre lo
que es y sobre los porqués de la nueva situacion. Parece, que la ruina, al igual que
la destruccion, esta ligada a connotaciones negativas.

207 BARRONDO, Op. Cit.,, p.119.
208 ECO, Op. Cit., p. 296.

209 REVILLA, F. (2012). Diccionario de iconografia y simbologia. Madrid, Espafa: Céatedra. pp.
52-231.



Sin embargo, no siempre ha sido asl. Las ruinas también fueron motivo de
admiracion, como por ejemplo, en el romanticismo donde encontraban en ellas una
belleza sin igual, y que incluso cuestionaba si realmente no era mas bella la ruina
que su estado inicial,

Pensemos por un momento en E/ torso de Belvedere y en codmo el arquedlogo e
historiador de arte Johann Joachim Wincklemann, llevd hasta el extremo su
paradoja, al considerar que su estado incompleto era en realidad 1o que Io
completabaz10, Como vemos nuestra percepcion, en este caso del concepto ruina,
no es mas que la respuesta a una construccion socio-cultural. Sin embargo ¢ esta
connotacion hace referencia a la ruina o a la supuesta pérdida que esta supone?

Como senala el filosofo Karl Rosenkranz, de la destruccion no se espera nada
positivo, al menos desde una perspectiva occidental. Sin embargo el resultado
también dependera en gran medida de la propia destruccion2'!. La ruina mostrara
vestigios de 1o que una vez fue y tendréd que ser nuestra mente la que haga esa
labor de reconstruccion inversa, en caso de ser necesario, para imaginar los
estragos del Tiempo. La carga conceptual y reflexiva de las Biovanitas aumenta con
la destruccion. La ruina las completa.

El verdadero significado de la ruina reside en la propia ruina, en su entropia. En sus
circunstancias y en su naturaleza. Tendemos a pensar que la ruina es imperfecta, sin
embargo, ¢podemos considerarla defectuosa o imperfecta cuando se contempla
como el estado/objeto final? ;Podrfamos pensar que es algo a evitar cuando
intencionadamente la obra esté orientada a ese fin"?

La condicidon ruinosa de las Biovanitas evidencia su naturaleza efimera. Una
naturaleza que puede desarrollarse tanto en un plano fisico como conceptual. No
obstante, esta fugacidad hace referencia a la idea de etemnidad a partir de su
desaparicion. La desaparicion supone que la obra coexiste entre su esencia vy su
apariencia, entre lo material y lo inmaterial.

210 RANCIERE, J. (2011), Aisthesis. Escenas del régimen estético del arte. Santander, Esparia:
Contracampo Shangrila, pp. 20-21.

211 ROSENKRANZ, K. (20158), Estética de o feo. Sevila, Spain: Athenaica Ediciones Universitarias,
p. 67,
Recuperado de hitps://elibro-net.ehu.idm.oclc.org/es/ereader/enu/438637
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El proceso de ruina sugiere, no solo el estado actual, sino que nos evoca un tiempo
anterior en el que la obra era la misma pero no igual. La destruccion de la materia
plantea la continua renovacion de la obra que se nos presenta igual, pero de otra
manera, mientras que la idea de su desaparicion evoca la presencia o existencia de
la obra a partir su ausencia. Como dijo el psicologo Rudolf Arnheim212; “Ver el vacio
es incluir en una percepcion algo que le pertenece, pero que esta ausente; es ver la
ausencia de eso que falta como una cualidad de lo presente”. Otra manera de
entender 1o gue Ulrike Lehmann califica como estética de la ausencia?13,

A través de su esencia efimera, las BioVanitas plantean la cuestion no solo de su
esencia fugaz sino de si la materialidad vy la idea de perdurabilidad de las obras son
necesarias. Las BioVanitas como simbolo. Un simbolo para cuestionar el concepto,
ilusorio e ideal, de etemnidad a partir de la caducidad. Convirtiendo 1o infinito, 1o
inestable y lo real en algo perceptible y tangible.

Al referimos al concepto “ruina” tendrfiamos que senalar si esa ruina es fisica o
conceptual, ya que la obra puede convertirse en ruina en un plano fisico pero
mantenerse intacta en un plano conceptual v viceversa. jPodria ser este concepto
de ruina una idea para simplificar las BioVanitas hasta que solo quede su esencia?
Para la conservadora-restauradora Heide Skowranek, cuando el/la artista introduce la
decadencia 10 que pretende es enfatizar la simultaneidad de la materia vy el
concepto2!4,

Puede que uno de los artistas mas conocidos por la busqueda de la ruina en sus
obras sea, el ya mencionado, Roth. El artista, buscada la ruina, y en esta bldsqueda
incansable intervenia en los procesos de destruccion de sus obras, llegando a
introducir hasta insectos. Su obra estaba condicionada por la transformacion, la
destruccion y sus consecuencias como el moho, la putrefaccion o los cambios

212 ARNHEIM, R, (1972). Anschauliches Denken. Citado en LEHMANN, Ulke. Estética de la
ausencia en BUTIN, Hunertus. (2002), Diccionario de conceptos de arte contermporanso. Madrid,
Espafia: Abada Editores, p. 96.

218 oid, p. 96.

214 SKOWRANEK, H. (Autumn 2007). Should We Reproduce the Beauty of Decay? A
Museumsiebern in the work of Dieter Roth. Tate Fapers, no.8, p, 2.



[F. 80] Dieter Roth, Uber Meer (1969). Metal, yeso y queso tierno. Ed.
1/10.

© Estate of Dieter Roth, 2021.

Cortesia Fundacéo de Serralves

fisicos que formaban parte importante de su creacion [F. 80]. La obra seguira siendo
la misma, pero su representacion sera distinta21o,

La definicion del tedrico de la restauracion Cesare Brandi entendia la ruina como
‘cualquier resto de una obra de arte que no pueda ser devuelto a su unidad
potencial sin que la obra se convierta en una copia o en una falsificacion de sf
mismaz216",

En el caso de las BioVanitas, la ruina a la que nos referimos esta fundamentalmente
focalizada en el plano fisico igual que la definicion de Brandi que precede a este
parrafo. Una ruina que se desarrolla en la corporeidad de la materia conservando
integra la inmaterialidad del concepto.

215 Un glemplo de la investigacion y dedicacion que el artista tenia para con la destruccion de la
materia era el Schimmelmuseum (museo del moho) donde el artista experimentaba liboremente con
la destruccion. Lamentablemente desde 2004 Schimmelmuseum no existe, pero aln es posible
redlizar una visita virtual,

ROTH, D. (s.f.). Dieter Roth Museum

https: dieterrothmuseum.org/en/events

216 Citago en LLAMAS PACHECO, Op. Cit., p. 46.
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La ruina de las BioVanitas se convierte en una experiencia estética que, como decia
Aristételes, es un todo mayor que la suma de sus partes, es donde se desarrolla el
proceso mental mas complejo?’”. Una vision intelectual que se antepone a la
sensible. La construccion de una mirada critica que exige el aprendizaje del arte
dialéctico frente al contemplativo?1s,

Este proceso de ruina, que sera individual en cada una de las Biolanias,
independientemente de su clasificacion, hard de ellas unidades unicas que
reforzaran la exclusividad de las piezas. Por tanto, la ruina en las BioVanitas, no
supone la destruccion como pérdida, y por ello algo negativo, sino mas bien la
transicion hacia la exclusividad que brinda la libertad de la destruccion como
proceso creativo. Un proceso de destruccion cuya ruina contiene la forma presente,
pero la ausencia de forma futura. Sin embargo, esta evolucion es ¢hacia o desde la
ruina?

La ruina que persiguen las Biovanitas estd mas cercana a dos conceptos esenciales
de la cultura japonesa, saba y wabi sabi, que a la idea de ruina occidental. El saba
hace referencia a la mugre, a la costra, a la rona. A esa decadencia inimitable que
solo puede crear la patina y los estados del tiempo vy que se convierte en ingrediente
de lo bello convirtiendo al Tiempo en material2'®, Por su parte el wabi sabi se refiere
a la belleza que reside en las imperfecciones, en lo incompleto y en la
transformacion?20, En este sentido, las BioVanitas representan un paradigma estético
mas cercano a los conceptos nipones gue a los occidentales. Sin embargo, hay
que tener en cuanta que algo considerado wabi sabi nunca podria encerrarse en un
museo?21.

La ruina de las BioVanitas supone la materializacion del Tiempo. No solo esta
condicionada por la destruccion, sino que también viene condicionada, en gran
parte, por los materiales utilizados para su construccion. Una reflexion estética de la

217 SCHINZEL, H. (2019). The Boundaries of Ethics — Art without Boundaries, CeROAM.
Conservation, exposition, Restauration o'Objets dArt, (11), p. 6.

218 ECO, Op. Cit., p. £0.
219 TARKOVSKI,Op. Cit., pp. 77-78,
220 KOREN, Op. Cit., p. 7.

21 oid, p. 67.



evanescencia y mutacion de la vida que dirfa Koren222, Por ello, es necesario una
reflexion previa que nos dirja hacia los resultados deseados.

Como apunta Gonzalez Garcia, la tradicion occidental, identificalba en 1o material la
culpabilidad. Una culpabilidad que se extendia a toda expresion y creacion realizada
por el ser humano. Entendiendo por culpa la responsabilidad, es cierto que
podemos decir que la materia es culpable. Pero es en esa culpabilidad en donde
reside la esencia de las Biovanitas convirtiéndolas en lo que son223,

2.2.2. Los materiales

¢ Qué entendemos por material? Para Adorno, material es todo aquello de lo que
parten las/os artistas. Cualquier cosa que permita las conexiones vy los objetivos
deseados??4, Por tanto, bajo esta definicion, material puede ser cualquier cosa, lo
matérico y/o lo inmaterial226,

El uso de los materiales, como senala Garcia Gonzélez, no es algo casual ni fortuito.
Los materiales, no solo suponen una gran carga técnica e ideoldgica, sino que
condicionan la habilidad y definen la manera de hacer arte. La eleccion y el uso de
los materiales estan supeditados por la propia naturaleza del material y su definicion
cultural. De esta manera, la intencionalidad se mezcla con los rasgos y el carécter de
los materiales para darle a la obra el sentido de un todo226,

En el caso de las BioVanitas, al utilizar la transformacion que sufren los materiales
bioldgicos, la materia significa accion. El material es el medio que utiliza el proceso
creativo para completarse.

222 KOREN, Op. Cit., pp.54-57.

proceso creativo. laula, quadems de pensament, (38), 0. 125.
224 ADORNO, Op. Cit., pp. 197-198.

225 Con lo inmaterial nos referimos a las ideas, conceptos, sensaciones, sentidos, v todos 1os
aspectos no tangibles que formen parte de la obra.

226 GONZALEZ GARCIA (2004), Op. Cit., pp.125-128.



Por un lado, el material alude a la materia prima que compone la obra, pero también
es un lenguaje22’. Los materiales son un elemento clave en el metalenguaje de las
BioVanitas. No tanto por su valor como materia sino porque a través de ellos se
plasmara la intencion.

Aungue el uso de materia organica, como comida o plantas, en el arte pueda
parece que escapa a los materiales normamente atribuidos a las bellas artes, 1o
cierto es que no lo es tanto. Con esto, no nos referimos a verlos representados en
sus dos dimensiones, como en los bodegones o pinturas de vanitas, sino de una
manera real y literal. Su uso se desarrolld mayormente desde la década de los 60 de
1900, cuando se comenzd a valorar el concepto frente al objeto. No es algo
innovador. Ya era una préactica extendida en Europa durante el Barroco.

Durante las celebraciones reales y desfiles, se realizaban elaboradas y majestuosas
esculturas a base de pan, queso y cames que representaban conocidos
monumentos y que se colocaban en las calles. Ademas, en los festivales de la
corte, en la mesa de los postres, se construian gigantescos monumentos heraldicos
y emblematicos a base de azlcar, flores y frutas?2s,

Otro gjemplo lo encontramos a finales del siglo XIX, en el pabelldn de Alemania de la
Exposicion Mundial de Chicago de 1893. La compariia Stollwerck, dedicada a la
fabricacion europea de chocolate y cacao de Iujo, cred Templo de chocolate, una
estatua de mas de 11 m de altura (38 pies) para la que se utilizaron mas de 13.000
Kg (80.000 libras) de chocolate?29,

Sin embargo, el parecido de estas construcciones y uso de materiales con las
BioVanitas reside uUnicamente en su naturaleza bioldgica. No se trata de algo
meramente estético u ormamental. Lo cierto es, que la eleccion de los materiales ha
de ser una decision reflexiva y meditada, ya que constituye un momento esencial de
la produccion. El material no es algo natural sino histérico. Tiene su significado y

227 GONZALEZ GARCIA (2004), Op. Cit., p.131

228 The Edible Monument: The Art of Food for Festivals Exhibition. Desde el 13 de octubre de
2015 hasta el 13 de marzo de 2016, en el Getty Research Institute (California, USA). Recuperado
de: hito//Awww.getty.edu/research/exhibitions_events/exhibitions/edible/index.ntml

220 WHARTON, G., BLANK, S. D., DEAN, J. C. (1995), Sweetness and Blight: conservation of
chocolate works of art. En HEUMAN, J. (ed.). From Marble to Chocolate. The Conservation of
Moderm Sculpture (pp. 162-169). Londres, Reino Unido: Archetype Publications, p. 162,
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también esta definido por la manera en la que se trabaja. Un proceso que sera el
resultado entre el material y la intencion230,

Como ya hemos comentado, el sigo XX supuso grandes cambios en cuanto a la
inclusion de nuevos materiales. Los artistas de las vanguardias comenzaron a afadir
‘otros” materiales a sus creaciones y collages, muy distintos a los materiales nobles
utlizados hasta el momento. Poco a poco, esta libertad, e intencion de no
industrializacion de las obras, supuso que los/as artistas comenzaran a  utilizar
materiales mas radicales aun que restos de papeles o billetes, considerando el
carbodn o la cera.

Este movimiento se intensificd notablemente a partir de los afos 60 y 70 del siglo XX
donde se vivid una auténtica revolucion de los materiales231. Las nuevas corrientes,
como el Fluxus o el Arte Povera, buscaban un arte anti museo y por ello fueron un
paso mas alla al considerar la basura, entre otros, como nuevos materiales,
pudiendo ser Merda dartista (1961) de Piero Manzoni (1933-1963) uno de los
ejemplos mas radicales.

Entre los materiales de esta época destaca el uso de comida, que despertd el
interés de algunos artistas como Roth, quien desde la década de los anos 70 del
siglo XX experimentd con el chocolate, 0 mas adelante Janine Antoni (1964) en su
obra Lick and Lather (1993). En esta instalacion, la artista utilizd siete bustos, en los
que empled su cabeza como molde, realizados con chocolate y otros siete en
jabon. Una vez realizados los bustos, los transformd lamiendo los de chocolate y
lavando los de jabon232,

Pero también se ha experimentado con la materializacion del Tiempo v la destruccion
Creativa que supone el proceso organico de otros materiales como, por ejemplo, el
jamoén. En Untitled (2000) de Jan Fabre (1958) el artista revistié con jamoén, que
cubrid con film transparente, las columnas del edificio de la Universidad de Gante, o
Cama llena de jamon cocido (2004) del artista italiano Cossimo Cavallaro (1961).

280 ADORNO, Op. Cit., pp. 197-201.

231 En 1996 bajo la supervision de la historiadora del arte Monika \Wagner se cred Bl Archivo para
la BUsqueda de la Iconografia del Material (The Archive for gje Research of Materiel lconograghy)
en la universidad de Hamburgo. GILMAN, Op. Cit., p. 38.

282 ANTON, J. (s.1.). Janine Antoni
http:/Awww janineantoni. net/lick-and-lather
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El uso de la comida comenzd a ser habitual en el panorama artistico de la época
formando parte de obras escultdricas, happenings, instalaciones o performance
entre otros. El uso de la comida en el arte permitia llevar a cabo un tipo de creacion
que, dada su naturaleza, escapaban al mercado del arte vy a las instituciones. Una
manera de negar la propia obra de arte. Igual que ocurria con el movimiento artistico
nipdn llamado Mono-ha (‘escuela de las cosas”). El uso que el arte le dio a
materiales tan dispares como la comida en la creacion, supuso una redefinicion del
arte en la que lo persistente se sustituyd por lo efimero.

La sinergia que produciran el material y la intencion hace necesario el conocimiento
previo del proceso de transformacion de los materiales, ya que todos no responden
de la misma manera. Ni provocan las mismas reacciones. Como menciond Joseph
Beuys (1921-1986) en una entrevista realizada para el Kdiner Stadtanzeiger en
1968233; “Yo utilizo cualquier tipo de grasa, no solo margarina... No hay nada mas
banal que la margarina que deje en shock a la gente”.

Como muestra de la distinta evolucion que pueden ofrecer los materiales organicos,
a continuacion mostraremos los resultados obtenidos en dos experimentos, Pilar
(2018) y Ensayo de INNESTI (2017). Pilar (2018) fue una instalacion realizada por mi
misma como experimento en la Fundacion Bilbao Arte, para experimentar con la
degradacion de distintos materiales [F. 81].

Para este ensayo utilizamos papel impreso, hilo de pita, un marco vacio, lechugas,
cascaras de naranjas, restos de manzanas, flores y pétalos de flores, con el fin de
estudiar la materializacion del Tiempo en distintos “soportes”.

El objetvo era que los materiales mostrasen diversos grados de deterioro.
Podredumbre, o atague bioldgico, que transformase el aspecto de la instalacion. Sin
embargo, el Unico resultado que obtuvimos fue una clara deshidratacion de las hojas
de lechuga vy la presencia casi imperceptible de ataque microbioldgico en puntos
muy senalados [F. 82].

Un resultado muy alejado del objetivo que guerfamos conseguir y que se acercaba
mas a los obtenidos con las probetas de INNEST] en 2017 con como referencia,
donde obtuvimos distintas fases de deterioro y ataque bioldgico [F. 83 - 84].

more banal than margarine, that shocks people. Citado en ABEN, K. H. (1995). Conservation of
Modem Sculpture at the Stedelik Museum, Amsterdam. HEUMAN, Op. Cit., p. 107,



[F. 83] Ataque bioldgico. Penicillium digitatum y plagas. Probeta INNESTI (2017).
Foto: Haizea Salazar Basafiez

[F. 84] Detalle de migracién de Penicillium digitatum. Probeta INNESTI (2017).
Foto: Haizea Salazar Basafez



Sin embargo, el experimento llevado a cabo con Pilar, nos sivid para ser mas
conscientes de la importancia en la eleccion de los materiales y de su evolucion
para asi conseguir la destruccion deseada.

Los materiales vy la elaboracion de las obras no estan exentos de carga reflexiva
debiendo distinguir entre significante (material) y significado (lo que la obra nos
cuenta). La eleccion de los materiales persigue conseguir ciertas caracteristicas
determinadas, y se eligen por los efectos que producen, o que pueden producir34,

La materia es mensaje y su naturaleza dual, de significante y significado, exalta su
importancia. Por eso, los materiales que los/as artistas utilizan son un dato muy
relevante que aporta mucha informacion y que da sentido a las piezas. Las
BioVanitas utilizan materiales bioldgicos en 1os que se personifica el paso del
Tiempo, y es fundamental conocer su origen, forma, color, etc., ya que son la
esencia del significado.

El uso de materiales bioldgicos en las Biovanitas nos hace reflexionar sobre su
carga, 0 su relevancia. Por ello, podrian entenderse como una especie de ready-
made, ya que adquieren valor a través del contexto en el que se presentan.

Su valor no reside en un plano fisico sino conceptual, ya que es la idea la que se
representa a través de los materiales, aungque a veces, estos puedan ser sustituibles
0 renovables. Sin embargo, hay una gran diferencia entre los ready-made, y 10s
materiales utilizados en las BioVanitas, ya que estos Ultimos buscan la degradacion,
0 la transformacion como consecuencia del paso del Tiempo.

El objetivo es experimentar la materializacion fisica del paso del Tiempo, visibilizar
este concepto abstracto e intangible a través del cambio de la estética y de la
percepcion sensorial. La destruccion creativa es parte de la obra, las alteraciones la
completan a la vez que la destruyen incorporando la degradacion como filosofia y
mensaje.

Las necesidades histéricas de los materiales determinan las formas vy los géneros
gue no son menos dialécticos que lo individual. A pesar de nacer y perder su
popularidad estan vinculados con las ideas platonicas. A mayor autenticidad mayor
union con la exigencia objetiva.

234 FOCILLON, Op. Cit., p. 38.
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Cada una de las obras hace justicia a los géneros, no solo porque lo fomenta, sino
porque los retos que acarrean también sirven como justificacion, como medio para
su creacion y como motivo para su destruccion. El Unico camino para el arte y su
éxito es el de su imposibilidad?3®. Sin embargo, la ruina de las Biovanitas no
depende Unicamente de sus materiales sino del entorno y de las condiciones que
las rodea.

2.2.3. Factores de deterioro

De alguna manera, el hecho de enfrentarmos a la ruina, a las consecuencias de la
destruccion creativa, nos obliga a trasladarnos al pasado, a dar la vuelta al iempo no
solo para imaginar otro estado, sino para adquirir conciencia de la materializacion del
Tiempo. El deterioro que se plantea para las Biovanitas suele limitarse Unicamente a
su plano fisico, y esta degradacion, puede presentarse a modo de degradacion
bioldgica, fisica o quimica. No existe una Unica causa de degradacion, ya gue,
generaimente, suele ser el resultado de la combinacion de sus factores intrinsecos
(la composicion de los materiales) y los factores extrinsecos (iluminacion, la
humedad relativa, la temperatura).

La degradacion bioldgica se da debido a la desintegracion del sistema bioldgico y
esta puede ser micro 0 macro. La micro degradacion, la producen las bacterias, el
moho vy los hongos, mientras que la macro degradacion tiene su origen en el atagque
de plagas (roedores, insectos, etc.) atraidas por la materia prima236,

Los ataques por microorganismos también pueden presentar el problema de la
migracion. Esta migracion esta directamente relacionada con las sustancias que
componen las BioVanitas, y se produce por contacto, o por emision de sustancias
volatiles.

La degradacién fisica puede presentarse de dos maneras. Inducida por dafios
mecanicos o por el cambio en las uniones de las moléculas que componen la
materia y que provocan cambios fisicos2s7,

235 ADORNO, Op. Cit., pp. 265-266.
236 GILMAN, Op. Cit., pp. 86-88.

57 Joid, pp. 88-89.



La degradacion quimica que sufren las Biolvanitas, es bastante compleja debido a
los multiples componentes principales de sus materiales. La interaccion quimica de
sus componentes se puede dar con ellos mismos, entre ellos 0 con los factores
ambientales. Sin embargo, los principales procesos gquimicos suelen ser la oxidacion
de los lipidos, al reaccionar con el oxigeno, v la lipdlisis, al reaccionar con el agua.
Esto suele derivar en rancidez, lo que afectara al olor, el sabor vy la textura de los
materiales238,

Por otro lado, ademas, a estas degradaciones tenemos que sumarle las consecuencias
de la interaccion con los factores extrinsecos:

lluminaciéon: todos los materiales orgéanicos son sensibles a la luz,
independientemente de que esta sea natural o artificial. Las radiaciones (visibles e
invisibles), la capacidad calorffica y el poder fotoquimico de la luz son acumulativos y
se van acentuando en funcion de la intensidad vy el tiempo de exposicion. En el caso
de los materiales bioldgicos, la luz infrarroja es muy nociva debido al efecto térmico
que favorece las reacciones fisicas y quimicas, mientras que la luz visible puede
provocar la degradacion de algunas sustancias vy la pérdida de propiedades iniciales
como el color?3d, Los/as profesionales consultados/as en las entrevistas realizadas,
aconsejan una iluminacion de exhibicion en tomo a los 100-200 luxes para 10s
materiales bioldgicos.

Temperatura (T2 °C): basandonos en las respuestas obtenidas de las entrevistas a
profesionales de la Restauracion de distintas instituciones, la temperatura adecuada
para la exhibicion de las obras realizadas con materiales bioldgicos oscilaria entre los
18 y los 20°C, més bajas en algunos casos dependiendo de la obra. Una
temperatura superior a 20°C podria ocasionar reblandecimiento, aceleracion de las
reacciones quimicas y la estimulacion de los microorganismos, mientras que una
temperatura no superior a los 18°C favorecerian la conservacion de los materiales.

Humedad Relativa (HR): la HR, debido generalmente al caracter higroscopico de
los materiales organicos, es una de las causas mas comunes de alteracion. Las
consecuencias de la humedad se pueden manifestar en los cambios del tamano vy
forma, reacciones quimicas y degradaciones bioldgicas. Aungue como apunta Isabel

238 GILMVAN, Op. Cit., pp. 89-90.

creemos probables en los materiales biclogicos. CALVO, A. (2002). Conservacion y restauracion
de pintura sobre llenzo. Barcelona, Espana: Serbal, p.129.



Garcia existen estudios que demuestran que la HR a aplicar depende de cada
material, aunque generalmente se aconseja que durante el periodo expositivo su
valor oscilen entre el 50-55%240, Una HR baja ocasionarfa una pérdida de volumen
relativamente temprana, acelerando su deshidratacion, y una HR alta favoreceria la
proliferacion de microorganismos (bacterias, esporas de hongos, liquenes, etc.) e
insectos.

Sin embargo, los factores de deterioro extrinsecos (humedad, temperatura e
iluminacion), tiene una doble funcion. Pueden ser causa de deterioro o factores de
conservacion en términos de conservacion periférica o ambiental.

Desde los aros 90, especialmente a partir de 2011, el Plan Nacional de
Conservacion Preventiva (PNCP) contempla la conservacion periférica como mejora
para la conservacion, considerando gue este aspecto tiene que contemplarse como
parte de las propuestas y de la metodologia de trabajo?4!. Los principios
fundamentales de la conservacion periférica que propone el PNCP son242;

« Controlar los riesgos de deterioro actuando sobre los factores del medio y
los modelos de uso y gestion, para evitar que este se produzca o se acelere.

« Utilizar el método de trabajo propuesto por la conservacion periférica para
definir prioridades respecto a los recursos a emplear en medios vy
procedimientos para la conservacion de los objetos.

« Utilizar la planificacion de la conservacion periférica en las instituciones
como herramienta de esfuerzo sostenible y aplicable a conjuntos de bienes
de forma prioritaria.

La conservacion periférica o ambiental, esta estrechamente ligada al disefio de las
exposiciones, es lo que en los paises de habla latina se conoce como conservacion
preventiva. Hace referencia Unicamente a las medidas de conservacion que se

240 GARCIA, 1M, (1999). Op. cit., p. 68.

241 HERRAEZ, JA. (Marzo de 2015). La conservacion preventiva como método de trabajo
integrador, En D. GAEL DE GUICHEN (Presidencia). El conservador-restaurador del patrimonio
cultural: la conservacion preventiva de la obra de arte. Congreso llievado a cabo en Ledn, Esparia,
op. 20-21.

242 Plan Naclonal de Conservacion Preventiva (PNCP) (marzo de 2011). Recuperado de <httn.//

ince. mcu.es/pdis/PN_CONSERVACION_PREVENTIVA.pdE> (18 de junio de 2017).



http://ipce.mcu.es/pdfs/PN_CONSERVACION_PREVENTIVA.pdf
http://ipce.mcu.es/pdfs/PN_CONSERVACION_PREVENTIVA.pdf

toman en el ambiente 0 en las circunstancias ambientales, pero nunca directamente
sobre el objeto. Este tipo de actuaciones podrian considerarse las ‘méas puras’, va
que el objeto queda libre de cualquier tipo de intervencion y por tanto no hay
caracteristicas que se puedan alterar, pero si retrasar 0 acelerar243,

Las BioVanitas son, por defecto, altamente sensibles a la degradacion.
Especialmente al deterioro fisico, quimico, bioldgico vy los derivados de la relacion
entre la HR y la T2, Esto supone que las consecuencias de su destruccion creativa
puedan resultar altamente peligrosas no solo para ellas mismas, que contemplan la
destruccion, sino para las obras colindantes y para las personas. No obstante,
aunque generalmente consideramos gque las condiciones ambientales habituales de
los entornos expositivos son de +20°C y HR +50%, puede que estas no sean
siempre las mas adecuadas.

Para explicar e ilustrar en qué medida los factores intrinsecos y extrinsecos influyen
en el deterioro de las BioVanitas utilizaremos de nuevo Food situation for a patriotic
banqguet (1977/2010) de Miralda [F. 76]. Food situation for a patriotic banquet se
exhibié a una temperatura de 22-23°C, con una HR del 55% y con una iluminacion
cenital de focos haldgenos, entre 100 y 150 luxes, que generan una gran cantidad
de calor.

Este calor, unido a las condiciones de exhibicion en la campana de Plexiglas®
crearon ademas de las condiciones Optimas para la proliferacion de alteraciones
biologicas [F. 85], problemas de migracion [F. 86] y gran cantidad de condensacion
que dificultaba la vision de la pieza como vimos anteriormente [F. 77].

El ataque bioldgico migrd no solo a través del arroz, sino que colonizd partes del
metacrilato y de la superficie, sobrepasando el contenedor delimitador de la bandeja.
El contacto directo de los materiales puede transferir las sustancias perjudiciales de
unos a otros.

En este ejemplo hemos podido observar la susceptibilidad de las Biovanitas a los
factores de deterioro. Sin embargo, los mismos factores que generaron estas
alteraciones también se pueden modificar para que el deterioro se desarrolle de otra
manera.

243 Debido a que toda conservacion conlleva un grado de prevision, siguiendo las pautas dictadas
por Salvador Mufioz Vinas, hemos optado por denominarla conservacion periférica o ambiental en
vez de preventiva, MUNOZ VINAS, S. (2003), Teoria contemporanea de Ia restauracion. Madrid,
Espana: Sintesis, p. 23



[F. 85] Antoni Miralda, Food situation for a patriotic banquet (2017).
Detalle bandeja Francia.
Foto: Haizea Salazar Basafez

[F. 86] Antoni Miralda, Food situation for a patriotic banquet (2017).
Detalle bandeja Alemania.
Foto: Haizea Salazar Basafiez



Las plagas mas habituales en las BioVanitas son la proliferacion de microorganismos,
como hongos o moho, relacionados con los niveles de HR y T2, Son organismos uni o
multicelulares que se nutren de la propia materia. No es necesario conocer con
exactitud la especie para erradicarla cuando no forman parte de la obra. Los
métodos mas efectivos son los no-quimicos (HR baja <65% vy ventilacion) frente a
los quimicos (fungicidas); cuando el ataque lo conforman las plagas, insectos
principalmente, también podemos elegir entre medios no-quimicos, con hormonas,
0 gases inertes, 0 medios quimicos como insecticidas?44,

Otro problema que observado en esta instalacion fue la migracion. En caso de no
considerar que forme parte de la evolucion natural de la BioVanitas, la migracion
puede evitarse por blogueo (barrera impermeabilizante para bloquear la transferencia
de compuestos darinos); por dilucion (modificando los parametros fisicos del
espacio); mediante materiales absorbentes (con materiales que absorben o
reaccionan con los compuestos voldtiles); por reduccion de la temperatura (que
ralentiza las reacciones quimicas) o por control de tiempo (limitando el tiempo de
exposicion).

La limitacion que suponen los materiales organicos, y que es necesaria para las
BioVanitas, es que estas existen en su Tiempo de consumo. Un tiempo lineal, que
nos habla de la sucesion como es la vida y la muerte; pero este Tiempo se puede
manipular, ya que el material organico puede presentarse de tres maneras: natural,
intervenido o podrido?45, En las obras mencionadas hasta el momento muestran una
reflexion del ciclo vital, y los multiples materiales con los que se pueden crear las
Biovanitas que presentan los distintos estados en las que podemos encontrar la
materia. Al estar sometidas a la materializacion del Tiempo, transmiten conceptos no
solo estéticos sino también éticos al igual que sus antecesoras barrocas.

La materia dinamica, en constante mutacion, esta sujeta a los ciclos naturales:
nacimiento, desarrollo y muerte. A través de la putrefaccion de sus materiales, consiguen
empatizar con las personas, ya que en ese proceso organico vemos el reflejo de nuestra
propia mortalidad. Las Biovanitas se construyen mientras se destruyen y algunos de los
factores que intervienen en su deterioro también influyen en su exhibicion. Por ello, no
podemos olvidar que tan importante como el mensaje es su correcta transmision.

244 GARCIA, IM. (1999). Op. cit., pp. 267-281.

245 AGUILAR ICAZA, J. (1998). La cocina v la comida. En FERNANDEZ ARENAS. J. (Ed.), Arte
efimero y espacio estético (pp. 81-145), Barcelona, Espana: Anthropos, p. 122,



2.3. La exposicion

La transmision del mensaje, generalmente, viene de la mano de la exposicion de las
obras. Es decir, la manera en la que las mostramos para que esa idea, o concepto,
cale en el publico. Por ello, es necesario cercioramos de que el sistema
seleccionado cumple con todas las condiciones necesarias para una transmision
fidedigna del mensaje.

Las instituciones difunden el arte a través de su coleccion permanente, de
exposiciones, y de actividades paralelas relacionadas con el pensamiento vy la
accion creativa. Las exposiciones han de respetar la obra de arte ademas de
protegerla, por lo que el personal responsable ha de ser consciente de las
propiedades de todos los componentes y de los materiales que la conforman para
hallar la manera de producir una exposicion que difunda de manera fehaciente la
idea del/la artista?46.

Como hemos observado en el apartado anterior, el deterioro implicito en las
BioVanitas, bien por sus caracteristicas intrinsecas o extrinsecas, puede desarrollar
distintos tipos de degradacion fisica, quimica o biolégica. La materializacion del
Tiempo implica consecuencias derivadas de la destruccion creativa, como el ataque
biologico, vy la proliferacion de microorganismos cuya inhalacion puede resultarte
altamente peligrosa expandiéndose mas alla de su espacio expositivo.

Es necesario plantear el modo expositivo desde una vision multidisciplinar, ya que las
consecuencias que acarrea dan lugar a distintas reflexiones y relaciones para con €l
publico y con las personas encargadas de su bienestar.

La exposicion de las BioVanitas suscita mas interrogantes de lo que parece a simple
vista, ya que, como hemos mencionado anteriormente, las Biovanitas no se
observan, se experimentan. Pero, ¢cuanto dura una sensacion2477?

246 TETREAULT, J. (1994). BExhibiion and Conservation. Scottish Society for Conservation and
Restoration (SSCR), pp.79-87.

247 Por sl fuese de vuestro interés la duracion de una sensacion es de 90 segundos la primera
vez que se experimenta. DEL RO LOPEZ, M. (s.f). Intelgencia Emocional: La Ley de los 90
SeguNAos

https://Awww.psicologos-malaga.com/inteligencia-emocional-90-segundos/
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2.3.1. Exposicion sensorial

Desde que la estética forma parte de la rama de la filosofia, hemos utilizado os
sentidos para disfrutar del arte. Este tema ha sido especialmente desarrollado en los
Paises Bajos, pero por alguna razén nunca se le ha dado mayor importancia248.

Las primeras manifestaciones de los cinco sentidos aparecen en el siglo X, sin
embargo, no sera hasta los siglos XVI y XVI cuando el tema adquiera mas
notoriedad?4®, Desde la Edad Media y hasta el siglo XVIl existfan tres maneras
validas para representar los sentidos en el arte?0;

1. Animales simbodlicos. La primera representacion la encontramos en 10s
bestiarios, donde se asociaba cada sentido con un animal: el lince, el &guila o el
gato con la Vista; el topo, el jaball o el ciervo con el Oido; el buitre o el perro con
el Olfato; el mono con el Gusto y, por Ultimo, la arafia o la tortuga con el Tacto.

2. Personificacion. Después de las primeras ediciones en latin de las obras de
Aristoteles, especialmente tras De senso et sensatu, 1os sentidos comenzaron a
representarse con figuras humanas. Personas mirando un espejo, oliendo flores
o tocando instrumentos, por ejemplo. En el siglo XVI también se recurrid a las
deidades clasicas: JUpiter asociado con la Vista; Apolo con el Oido; Diana con
el Olfato; Ceres con el Gusto y Venus con el Tacto. Mas tarde, en el XVIl estas
fueron sustituidas por Narciso para la Vista; Homero para el Oido vy Jacinto para
el Olfato?51,

3. Inscripciones. La ultima representacion utiliza los propios érganos (ojos, oreja(s),
nariz, boca, mano(s)) separados del cuerpo para referenciar los sentidos.

248 De los Palses Bajos provienen los estudios mas importantes relacionados con el tema de los
sentidos como las publicaciones en 1943 de Hans Kauffmann o la perspectiva psicologica y
fisiclogica que aportd Marielene Putscher, FERINO-PAGDEN, Op. Cit., pp. 21-22.

249 | g primera representacion conocida se halla en del Broche Fuller v fue creada en Inglaterra a
mediados del siglo X, Breuce-Mitiord. (1952 y 1956); Nordenfalk. (1976), pp. 20-21 citado en
LUBOMIR, Knovetny, (1997). Los cinco sentidos desde Aristételes a Constantin Brancusi. En
SABAN GODOY, Op. Cit., pp. 21-22.

280 FERINO-PAGDEN, Op. Cit., pp. 21-25.

251 L IUBOMIR, K. (1997). Los cinco sentidos desde Aristételes a Constantin Brancusi, En SABAN
GODQY, Op. Cit., pp. 39-46.
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[F. 87] Lubin Baugin, Los cinco sentidos (1630).

[F. 88] Anya Gallaccio. Stroke (2014). Jupiter Artland, 2014.
© Anya Gallaccio
Cortesia Anya Gallaccio & Jupiter Artland



Como podemos observar, pese a no ser, aparentemente, un tema tratado con
asiduidad, la representacion de los sentidos en el arte ha sido una constante y
también ha evolucionado en base a las exigencias de su tiempo.

Los cinco sentidos (1630) de Lubin Baugin (1610-1633) es una obra, que como su
titulo nos indica, muestra los cinco sentidos representados segun los canones de la
época. En esta obra, y tomando las referencias que explicamos en apartados
anteriores, se plasman los cinco sentidos pero limitados a la bidimensionalidad de la
pintura [F. 87].

No obstante, en este aspecto coincidimos con Ferino-Pagden cuando senala que
los antiguos canones puede que No sean validos para las obras contemporaneas y
que en la actualidad existen obras que trastocan los sentidos del publico252,
Basandonos en esta afirmacion, podrfamos pensar que las Biovanitas, como por
eilemplo Stroke (2015) de Gallaccio, forman parte de ese grupo y viendo la
relevancia que los sentidos tienen en ellas consideramos oportuno dedicar una
breve seccion para retomar el tema [F. 88].

Segun explica Gallaccio, Stroke, se concibid para una exposicion en Viena. Para la
artista, las piezas tienen su punto de referencia en la respuesta estereotipada del
lugar, y en este caso, Viena era sinbnimo de chocolate y de sus caracteristicos
cafés. Por ello, con el fin de evocar las paredes de madera de estos cafés, la artista
cubrié con chocolate, hasta una altura de 2m, las superficies verticales del espacio
expositivo. Una habitacion realizada con chocolate, dista mucho de un espacio real,
y Gallaccio se sinti¢ interesada por esa mezcla de fantasia y realidad, y por la
manera en la que el olfato es capaz de activar las expectativas y la memoria. Sin
embargo, la figura del neurdlogo y padre del psicoandlisis Sigmund Freud, también
esta asociada a esta ciudad y por ello, cabe hacer una comparacion entre el
parecido del chocolate y la materia fecal25s.

Entre otros, Stroke se expuso en 1994 en la galeria Blum & Poe de Santa Monica
(California), en 2010 en La Casa Encendida de Madrid y en 2014 en Jupiter Artland
(Edimburgo), y como afirma la propia artista en ninguna de las “repeticiones” se
obtuvo el mismo resultado. La instalacion esta compuesta por planos verticales
cubiertos de chocolate y aceite vegetal (coco), papel y un banco. Su objetivo es

252 FERINO-PAGDEN, Op.Cit., p. 21.

255 GALLACCIO, A. (2010), On & On. Madria, Esparia: La casa encendida, p. 78.



rodear al publico. La concepcion del espacio no solo supone que las personas se
encuentren rodeadas de chocolate de forma literal y tangible, sino que el olor que
desprende active, a la vez, el gusto en el cerebro evocando lo intangible. Ademas,
esta obra esta pensada para experimentarla libremente y con todos los sentidos.

Como explica el conservador-restaurador Juan Carlos Barbero Encinas los sentidos
se han dividido en dos categorfas; los “sentidos estéticos’, a los que pertenecen la
vista y el oido, y los “sentidos no estéticos” correspondientes al gusto, el tacto vy el
olfato254,

Esta jerarquia responde a los canones establecidos por el filosofo griego Aristoteles
quien consideraba la vista y el oido los principales sentidos debido a su capacidad
para producir sensaciones y suministrar mas informacion. Por otro lado, el gusto, el
tacto y el olfato se han relegado a un segundo plano al considerarse que no
conducian la atencion del publico hacia los objetos sino hacia su propia persona.

* La vista es el sentido a partir del cual se han valorado los demas sentidos.
Esta relacionada directamente con el saber y ha sido considerada desde la
Antigliedad como el mas noble de los sentidos; la actividad noble del espiritu.
Es capaz de contemplar una multiplicad simultanea y eso ofrece ventajas al
ahorrar tiempo en obtener mucha informacion con un solo gesto. La
experiencia visual puede ser de corta o de larga duracion sin que el tiempo
que dure influya en su contenido empirico2%®, El ser humano es capaz de
percibir el color, la forma, el movimiento vy el relieve de lo que vemos, 1o que
nos permite el reconocimiento de objetos, que a su vez nos permite identificar
Su ubicacion y distanciasz6,

El oido estd relacionado con el movimiento. Unicamente puede haber realidad
dindmica y nunca estética. La duracion de la audicion es la misma que la del
sonido. La caracteristica del sonido es que no se puede elegir oir algo, si en

254 BARBERO ENCINAS, J. C. (2008), Fondo vy figura: el sentido de la restauracion en el Arte
Contemporaneo. Madrid, Espafa: Polifermo, p. 60.

255 JONAS, Op. Cit., pp. 191-199.

256 MORGADO, I (2012), Como percibimos el mundo. Una exploracion de la Mente v Los
Sentidos. Barcelona, Esparna: Ariel, pp. 102,



nuestro entorno surge un ruido este impacta en nuestro ser, queramos O
0025?

El sentido del tacto nos permite conocer las formas. Aungue se considere el
menos especializado de los sentidos es el que nos conecta con la realidad.
Para tocar necesitamos el objeto y ejercer sobre el movimiento, presion o
rozamiento29s,

El offato es un sentido no analitico, es decir, podemos saber qué es 1o que
huele, pero no codmo es, por eso no tenemos nombres especificos para los
olores?%9, Aungue el ser humano solamente reacciona frente a las altas
concentraciones odorantes?99, la informacion que percibimos llega a zonas del
cerebro muy vinculadas con las emociones vy los sentimientos, la amigdala y la
corteza insular. Esto hace que las sensaciones olfativas tengan tanta fuerza
para producir reacciones emocionales?6’, muchas de ellas innatas, como por
gjiemplo el asco, y que influyan en nuestro estado animico262, Lo curioso del
olfato es que no solo olemos por la nariz, sino que también o hacemos por la
boca vy la faringe. Las neuronas olfativas mueren y se regeneran cada 60 dias,
por lo gue nadie huele con las mismas neuronas de hace dos meses?63,

El sentido del gusto siempre va vinculando al sabor. Este sentido, al igual que
el olfato, tiene la capacidad de producir emociones primarias y de evocar
recuerdos pasados. Al saborear, apreciamos las cualidades de 1o saboreado,

257 JONAS, Op. Cit., pp. 193-204.

258 oid

, pp. 196-206.

259 MORGADO, Op. Cit., pp. 86-87.

260 Ibid

. pp. 81-91.

267 Aungue no podemos recordar olores de la misma manera en la que recordamos imagenes o
sonidos, estos son capaces de evocar memorias emocionales remotas, especiamente las
referidas a los diez primeros afios de vida. Cuando hemos asociado un olor a una experiencia es
muy dificil desvinculario y haria falta y suceso de alta intensidad emocional para hacerlo. Ibid, pp.

85-90.

262 |phid

263 |bid

op. 134-135.

,pp. 131,



y no exclusivamente a través del gusto, ya que el saborear también lleva
implicito el sentido del tacto?64,

Las diferencias entre las experiencias que proporcionan los sentidos “estéticos” y los
‘no estéticos” se basan en la vinculacion con el cuerpo. Mientras que se considera
que la vista y el oido pueden interactuar con los objetos guardando una distancia
que dé como resultado una reaccion cognitiva y una sensacion, se considera que
los sentidos “no estéticos” estan vinculados a los placeres fisicos, y por tanto no
proporcionan una respuesta fiable265,

En el caso de las BioVanitas, al incluir los sentidos “no estéticos” se crea una ruptura
con los canones clasicos que marcaban cierta distancia para con las obras al
limitarlo a los sentidos “esteticos268”,

Las BioVanitas no distinguen entre sentidos “estéticos” y ‘no estéticos”. Por ejemplo,
el “no estético” sentido del offato tiene tanta o mas importancia que el sentido
‘estético” de la vista. En ocasiones sera el olfato el sentido que antes se active
influyendo en gran medida en nuestra percepcion.

Para Carolyn Korsmeyer, tedrica de la actitud estética, la manera en la que se
perciben las cosas es imprescindible para la experiencia estética, ya que se obtiene
como resultado una doble reaccion. Por una lado, esta la respuesta racionalizada a
la sensacion vy, por otro lado, esta la sensacion67,

Y esa sensacion es, para el neurdlogo estadounidense Vernon Verjamin
Mountcastle, la abstraccion. Mountcastle considera a las sensaciones no como
réplica sino como abstraccion y producto de la recepcion del exterior y el cerebro26s,

264 MORGADO, Op. Cit., pp. 94-99,

265 BARBERO ENCINAS, Op. Cit., p. 62,

266 ECO, Op. Cit., p. 57.

257 MORENO, M. R. (1999). La naturaleza transformada. Los jardines. En FERNANDEZ ARENAS,
J. (Ed), Arte efimero vy espacio estético (pp. 311-8352). Barcelona, Espana: Anthropos, pp.

62-63.

268 SCHNZEL, (2019), Op. Cit., pp. 4-5.



Cuando nuestro cerebro?t9 recibe la informacion desde los distintos canales, ya
sean 0jos, piel, etc., la traduce y codifica para interpretarla y entenderla. Una vez
entendido se extrae el significado global del estimulo para relacionarlo con otras
informaciones anteriores y poder reconocer la informacion.

La informacion sensorial no se procesa toda en el mismo lugar sino que cada
informacion sensorial tiene un area del cerebro asignada. Aungue una gran parte de
la informacion sensorial que se procesa no llega nunca a hacerse consciente queda
en el cerebro y éste la puede utilizar de modo inconsciente27°,

Gracias a los procesos cerebrales somos capaces de percibir 1o gue ocurre fuera de
nuestro cuerpo aungue no tiene por qué coincidir con la realidad. Los colores, 1os
olores, todo o que percibimos con los sentidos solo existen en nuestra mente271,

El color, que apreciamos como uno de los sentidos estéticos principales, es un
factor clave a la hora de percibir las Biovanitas. Segun la cientifica social Eva Heller,
del color depende gue la obra nos despierte sentimientos negativos o positivos, y
sobre todo cuando se trata de materia organica?72.

Como hemos visto en ejemplos anteriores, Sin Titulo de Morgan [F. 57] o Bar a
oranges de Blazy [F. 60], no percibiremos lo mismo al experimentar la pieza el primer
dia o dias después cuando los atractivos colores iniciales hayan mutado en otros
menos apetecibles. Aunque citando a Heller y tratandose de materia viva “...todo
acaba en negro, el mismo color con el que viste Cronos273”,

reptiiano,  considerado el cerebro de los instintos controlaba el metabolismo v las funciones
pasicas. Después surgid el cerebro emocional, el limbico, que permitia emitir respuestas
emocionales y dmacenar informacion relacionada con las experiencias. Por Uitimo el cerebro
evoluciond hasta el neocortex o cerebro de la razén especializado en el razonamiento, la toma de
decisiones, organizacion, movimientos y comportamiento en general. MORGADO, Op. Cit., pp.
32-40.

200 o, pp. 117-121.
201 bid, pp. 32-40.

22 HELLER, B (2008), Psicologia del color. Como actian los colores sobre los sentimientos vy la
razon. Barcelona, Espana: Eitorial Gustao Gill, pp.18-76.

2% oid, p.129.



Lo mismo ocurre con el olfato. Los olores pueden llegar al ser humano de manera
voluntaria (cuando la accion de oler se realiza de forma consciente) o involuntaria
(cuando el olor se percibe sin la intencion de oler). La manera en la que se percibe el
olor es distinta, ya que al hacerlo de una forma consciente se valora emocionalmente
lo que se huele. Como apunta José Luis Ruiz, todas las personas albergamos ciertos
olores en nuestra memaria olfativa que activan de manera inmediata reacciones de
carécter emocional?’4,

El olor es uno de los factores mas importantes en las Biovanitas. Pese a que el
olfato esta considerado como el Ultimo de los sentido, el menos noble, tiene gran
importancia a la hora de la percepcion. El olfato es un sentido primitivo y el centro
olfativo se halla en una de las zonas més antiguas del cerebro, cerca del ndcleo
central, junto al que encontramos las zonas cerebrales responsables de producir las
emociones y las funciones instintivas.

Pese a que nuestro sentido olffativo esta menos desarrollado que el de muchos
mamiferos, es suficiente para despertarmos sensaciones y recuerdos o para activar
Clerta parte de nuestro cerebro que se encarga de provocar emociones y sentimientos
de manera intensa. Hablamos por tanto del poder evocador de la memoria olfativa.

Los sentidos de la vista y el olfato a su vez, activan de manera involuntaria un tercer
sentido: el gusto. Al comer utilizamos los cinco sentidos, y esta informacion se
transmite al cerebro que genera 1os juicios y valores con los que determinaremos si
algo nos gusta o no a través de la memoria y el subconsciente. La quimica de 1os
alimentos esta directamente relacionada con el olfato, por lo que el olfato y el gusto
se intercalan actuando como un Unico érgano.

Almacenando esta informacion, conseguimos que aungue la materia sea efimera, su
evocacion sea permanente en nuestra memoria a través del recuerdo. La sensibilidad
gustativa se localiza en la lengua y dependiendo del area es mas sensible a ciertos
sabores; los sabores dulces se aprecian en la punta de la lengua, los salados en la
punta y en los bordes laterales, 10s &cidos en los bordes laterales y los amargos en
la base. Por tanto, al ver u oler, se activara inconscientemente la parte de nuestro
cerebro que almacena su recuerdo y seremos capaces de revivirlo sin necesidad de
comerlo27s,

274 RUZ FELIU, J. L. (1998). La perfumeria. En FERNANDEZ ARENAS. José (Ed.), Arte efimero v
espacio estético (pp. 146-234). Barcelona, Espana; Editorial, pp. 146-153.

75 AGULAR, Op. Cit., pp. 104-116.



La experimentacion de las BioVanitas es multisensorial, ya que estan dirigidas en
gran parte a nuestros factores sensoriales276, Como vimos en Bar a oranges [F. 60]
podemos verlas, olerlas, saborearlas, tocarlas e incluso oirlas. Y esto supone que la
experimentacion es una parte esencial que les da forma vy las define. Su materia
influye en nuestra percepcion, que de estatica pasa a dinamica, al estar sujeta al
Tiempo vy a la propia vida o proceso bioldgico pero también a la interaccion particular
con cada persona.

2.3.2. El publico

Hoy en dia se utiliza la expresion “‘consumir arte”. Es mas, en el apartado 1.1. Niveles
temporales en al arte, hemos mencionado especificamente el tiempo de consumo.
No deja de ser curioso que en el caso de las BioVanitas el publico consuma un arte
que a su vez se consume literalmente. La esencia efimera de las BioVanitas,
convierte al publico en contenedor del instante. Su funcion es cada vez mas activa y
decisiva.

Por 1o general, el arte contemporaneo suele dejar al publico desconcertado. En
ocasiones, aungue existen mas factores, esta sensacion es producto de los
materiales utilizados para la creacion. En este aspecto, la reaccion que experimentan
los/as artistas y el publico para con el material es muy distinta. Para las/os artistas, el
material es lo que les ayuda a cumplir su fin, mientras el publico lo afronta como el
resultado al que se enfrenta?’’. Generalmente, el publico se enfrenta a estos
resultados en espacios destinados a ello. Habitualmente en los museos, pero 10s
museos también han cambiado.

Los primeros museos, del siglo XVII'y XV, eran espacios en los que al publico se le
permitia manipular. Espacios practicos por decirlo de alguna manera. Sin embargo, a
mediados del siglo XIX esta tendencia fue cambiando hacia lo que conocemos hoy
en dia. Espacios en los que la interaccion con las obras esta restringida,
ocasionalmente limitada y muy rara vez suele ser libre278,

276 MORENO, Op. Cit., p. 319.
277 GONZALEZ GARCIA (2004), Op. Cit., p.130.

278 Egpacio Visua Europa (EVE). (9 de julio 2019). Infroduccion a la museologia sensonal [Entrada
en un blog].
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Desde el siglo XIX, época en la que se limita a la observacion el contenido de los
museos, el publico ha aprendido a situarse. A colocarse a la distancia adecuada, a
caminar al ritmo correcto, e incluso a hablar a un volumen determinado?79. El publico
ha aprendido a relegar el tacto en la vista. Hemos aprendido que se mira, pero no se
toca.

Esta actitud supuso, de alguna manera, el distanciamiento, cada vez mayor, entre
las obras y el publico. El contacto con las obras de arte se limitaba a ciertas
personas, a aguellas personas que por su conocimiento se consideraba preparadas
para manipularlaszeo,

Sin embargo, algunas creaciones, como las Biovanitas, necesitan que el publico sea
parte activa de la obra. Que aguello que se percibe sea el origen para una posterior
reflexion. El publico se transforma de producto observador a reflexivo a través de las
sensaciones experimentadas. Podrfamos suponer que se trata de una postura
heredada puede que del arte povera, o del director de escena Jerzy Grototowsky,
quien “exigia” una fusion entre el publico y el escenariozs!. ; Quien sabe?

Dado que las BioVanitas precisan que el publico las experimente para su posterior
entendimiento y reflexion, también sera decisivo el disefio de esta experiencia. Un
escenario en el que No se puede descuidar la postura activa que el publico necesita.

Tomemos la mencionada Stroke [F. 88] de Gallaccio como ejemplo. En esta obra las
consecuencias del paso del Tiempo también se materializan a través de la actitud
del publico, del uso. Esta obra, al estar realizada integramente con chocolate esta
disefiada para experimentarla con todos los sentidos. Es decir, se puede tocar,

219 Candin 2010; Kmpotich y Peers 2013: 35-43. Espacio Visual Europa (EVE). (9 de julio
2019). Infroduccion a la museologia sensorial [Entrada en un blog).

280 i),

281 HESS, B. (2002). Arte Povera En BUTIN, H. (2002). Diccionario de conceptos de arte
contermporaneo. Madrd, Espana: Abada Editores, p. 35.



lamer, comer... lo que el publico considere oportuno2s2, Y aungue la instalacion “se
repita” el resultado nunca es el mismo, como explico la propia Gallaccio2es:

He hecho esta obra en numerosas ocasiones, y el cambio de contacto
produce siempre una leve alteracion de la respuesta a la pieza. En
Viena, las paredes se llenaron de huellas de narices y marcas de
lenguas; en Londres los visitantes arrancaron furtivamente trocitos de las
esquinas o las marcaron con pintadas.

Las BioVanitas, suponen una experiencia estatica y dinamica simultaneamente. Una
experiencia subjetiva ligada a una esencia colectiva. El publico, basandose en su
experiencia previa con el material, hara una lectura completamente subjetiva.

La postura activa del publico hara que pasen de ser consumidores a convertirse en
parte de la obra. Esto puede suponer, una modificacion aungue solo sea perceptiva
en las Biovanitas, en la manera en las que se consumen. Son lo que fueron sin
saber lo que seran, pero No se puede obviar la manera en la que el publico las
experimenta.

Mientras que las Biovanitas plantean la destruccion como proceso creativo,
encuentran parte de su construccion en la actitud activa del publico, en su mirada y
en su interaccion para con ellas. Una actitud abierta en la que el sentido deriva de la
multiplicidad producida por la alteridad y diferencia de cada Biovanitas.

Todo lo gue sentimos, independientemente de que sea real 0 no, es parte de
nuestra mente. Una entidad subjetiva. Esta consciencia, el estado que nos permite
ser conscientes de nuestro entomo, también puede ser objeto de reflexion.

El mundo de los sentidos, al gue nos acercan las BioVvanitas, nos obliga a reflexionar
acerca de lo consciente de cada momento, sobre la idea de capturar el proceso o
solamente el resultado.

participacion del publico con la obra en el parque de esculturas Jupiter Arfland de Edimburgo
(Escocia) en 2014, McLEAN, P. (19 de mayo de 2014). Chocolate room offers taste of art. BBC
News. httos //iwww, com/news/av/uk tland-274787

283 GALLACCIO, Op. Cit., p. 78.
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JExiste en realidad todo lo que estamos experimentando? Las experiencias
derivadas de los sentidos nos ayudan a comprender la naturaleza relativa, el poder y
las limitaciones que los sentidos ejercen en nuestra mente de manera consciente o
inconsciente?84, Sin embargo, para que estas experiencias se desarrollen
correctamente es necesario considerar el contacto con las Biovanitas, su entorno y
la manera en la que se van a mostrar al publico.

2.3.3. La exhibicidn

A través de la materializacion del Tiempo, y de la experiencia multisensorial, las
BioVanitas nos plantean una nueva percepcion del arte y de su experimentacion
alterandolos, hasta el momento establecido, canones publico-obra. Una realidad
gue nos hace cuestionamos ¢,es necesario el publico para completar las Biovanitas?

Es imprescindible conocer la intencion para aseguramos de respetarla y que el
mensaje llegue al publico de manera fidedigna. Como ya hemos hecho hincapié
anteriormente, las Biovanitas plasman la materializacion del Tiempo a traves de la
destruccion creativa que supone el uso de materia organica. Una de las principales
caracteristicas, o consecuencias, que esto tiene es la relevancia que adquiere la
percepcion organoléptica; las sensaciones gue experimentaremos a través de los
sentidos. Esto conlleva necesariamente un analisis en profundidad a la hora de
decidir el método para la exhibicion de dichas obras, ya que una mala eleccion
podria suponer la transmision errdnea del mensaje, al poder interferir en la
experiencia disenada.

La primera pregunta que tendriamos que plantearnos en este sentido, serfa qué tipo
de Biovanitas vamos a exponer. ¢Se trata de una BioVanitas Efimera, Site Specific,
Protocolo, Mixta o Residuo? Y sobre todo ¢ esta activa? Estas dos preguntas influiran
en el primer condicionante, el espacio.

« Exhibicion aislada: La exhibicion aislada es recomendable para agquellas
BioVanitas con necesidades muy especiales, o caracteristicas, asi como para
las que suponen un alto riesgo para otras obras y que estén concebidas para
exhibirse sin umna y/o barrera. Pese a que esta solucion estéa mas dirigida hacia

84 MORGADO, Op. Cit., pp. 19-25.



las BioVanitas Site Specific, Efimeras, Protocolo o Mixtas, tampoco se descarta
la posibilidad para las Biovanitas Residuo.

Si la obra se exhibe de manera individual, seria posible modificar las
condiciones ambientales para adecuarlas exclusivamente a las exigencias de
cada caso, pudiendo variar la vida de los materiales sin anular su destruccion
creativa. De esta manera, el Tiempo performativo continuaria con su
hibridacion artistica respetando su significado. La obra continuarfa su proceso
natural sin interferir en las obras colindantes y no representarfa un problema
mayor gue su propia destruccion. Ademas, en el caso de la aparicion de
plagas que no estuviesen contempladas por el/la artista, seria posible aplicar
las medidas oportunas sin poner en peligro otras piezas.

« Exhibicion conjunta: Otra posibilidad serfa exponer la BioVanitas compartiendo
el espacio con otras obras. Esta opcion serfa aceptable para aquellas
BioVanitas que no presenten alto riesgo, 0 que hayan cesado su proceso de
desarrollo, como por ejemplo las Biovanitas Residuo.

Bajo esta circunstancia habria gue estudiar previamente la compatibilidad entre
las obras; ya que puede que las medidas planteadas sean efectivas para
algunas, pero nocivas para otras 0 que la evolucion de la Biovanitas suponga
el deterioro no deseado de ofras. En este caso, la inspeccion continua es
importante, siendo aconsejable vigilar regularmente las obras colindantes para
controlar los posibles cambios, alteraciones o incluso atagues bioldgicos.

En la opcién de exposicion conjunta, al igual que en la exposicion aislada,
también es posible llevar a cabo las medidas necesarias para evitar que las
posibles proliferaciones de plagas ataquen las obras colindantes o a la propia
BioVanitas (si no contempla este aspecto en su concepcion).

Una vez establecido si la BioVanitas se expondra de manera individual o
compartiendo el espacio con otras obras es necesario plantear otro tipo de
cuestiones como: la exhibicion, el uso de barreras, o no, e incluso si se utilizaran
medios para delimitar las consecuencias de su evolucion.



La exhibicion ofrece una serie de posibilidades que dependeran en todo momento
de las condiciones de la BioVanitas y de su intencion.

« Exhibicion con vitrina: La exhibicion con vitrina, podria ser una solucion para
aquellas BioVvanitas activas que presenten un alto grado de peligrosidad. No
obstante, también puede Utilizarse con las Residuo, o con aguellas en las que
esta forme parte del conjunto como las ya mencionadas Schokoladenmeer
(Mar de chocolate) [F. 66] o Uber Meer (Sobre el mar) [F. 80] de Roth.

El ataque bioldgico vy las plagas pueden ser una de las consecuencias directas
de la materializacion del Tiempo. Para que las BioVanitas sigan su evolucion
natural, sin interferir en otras obras, o bien sin molestar al publico, el uso de
umas o vitrinas puede ser una solucion satisfactoria; pudiendo elegir entre
vitrinas abiertas, semi herméticas o herméticas.

Como podemos ver en la instalacion A Thousand Years de Hirst, que
mencionamos previamente (1.5. BioVanitas), el artista planteaba la uma
hermética como parte de la instalacion, considerando la vitrina sellada un
elemento mas [F. 89].

[F. 89] Damien Hirst. A thousand years (1990).
© Damien Hirst.



La instalacion ( 207,56 x 400 x 215 cm) esta compuesta por vidrio, acero,
silicona, MDF pintado, un insectocutor, una cabeza de vaca, sangre, moscas,
larvas, platos de metal, algodon, azlcar y aguaz8s, La urmna, completamente
transparente y sellada perimetralmente, permitia contemplar todo el proceso de
evolucion de la obra, incluso rodearla como si se tratase de una escultura, pero
con la ventaja, o inconveniente, de No tener que experimentar las sensaciones
que pudiese ocasionar la presencia de las moscas y/o de las demas plagas
que se desarrollasen durante el periodo expositivo. Esta urna contaba también
con un sistema encargado de matar las moscas, y era posible apreciar,
ademas de la vaca decapitada y las moscas vivas, a las moscas muertas
sobre la bandeja metélica o el suelo.

Por ofro lado, las exposiciones con vitrina presentan 10 que puede ser un
problema para algunas instalaciones. En efecto, su uso permite el libre
desarrollo del caracter mutable de las BioVanitas, aunque también bloguean el
sentido del olfato y por consiguiente el del gusto. Por ello, si estos sentidos se
consideran como parte del mensaje original esta solucion, la exhibicion con
vitrina, no seria adecuada.

Ademas, como hemos mencionado anteriormente, en el apartado 2.2.3. Factores
de deterioro, si las condiciones ambientales no son las adecuadas se puede
generar condensacion en el interior de la vitrina debido a una mala relacion entre
HR, T e iluminacion. Esto dificultaria, y/o incluso podria imposibilitar, la vision de
la pieza como ocurrié en Food situation for a patriotic banquet de Miralda [F.
76].

« Exhibicion sin urna: Si la intencion es que el publico actle libremente
experimentando las Biovanitas con los sentidos a la vez que el Tiempo se
materializa en ellas, podriamos optar por la exposicion sin uma. Una exhibicion
liore.

Como ejemplo de este tipo de exposicion hemos seleccionado Down Time
(2010) una instalacion de Morgan, en la que la obra ocupaba el espacio
expositivo de tal manera que permitia la libre internacion para con el publico [F.
Q).

285 ARTIMAGE. (s.1.). A Thousand Years, 1990 (detall).
https:/Awwwv.artimage . org, uk/3395/damien-hirst/a-thousand-years--1990- -detail-
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[F. 90] Claire Morgan. Down Time (2010).

Grajo (taxidermia), fresas, moscas azules, moscas de la fruta, plomo, nailon.
500 x 500 x 250 cm.

© Claire Morgan

Cortesia Claire Morgan & Galerie Karsten Greve Koln, Paris, St. Moritz
Foto: Claire Morgan Studio

En estas instalaciones los sentidos cobran especial importancia, ya que el
caracter mutable hace que el publico sienta distintas emociones dependiendo
de cuando las visiten. En este caso, el colorido intenso se opone a la vision de
la muerte occidental, y el juego de materiales bioldgicos y animales
naturalizados juega con el paso del Tiempo226,

286 Esta Biovanitas formo parte de la exposicion On & On en 2010 en La Casa Encendida de
Maadrid. Tal y como nos explicd la coordinadora de exposiciones Marfa Nieto en  las
comunicaciones personales que mantuvimos durante el 2017, debido a la diversidad de
materidles empleados para esta exposicion: aves vivas, aves naturalizadas, elementos quimicos
que reaccionaban aumentando su volumen, lamparas de velas que se derretian 0 elementos
organicos en descomposicion, las condiciones de temperatura estalban en tomo a los 22-24 °C'y
la HR entre el 50-55%. Debido a esta variedad de materiales os "cuidados” fueron especificos
para cada obra 'y el personal responsable siguid en todo momento las pautas indicadas por los/as
aristas. H equipo de impieza y mantenimiento tenia ordenes concretas de no intervenir y fue la
misma empresa de montgie la encargada de limpiar 1o que fuera necesario. Durante todo el
periodo expositivo se llevaron a cabo controles continuos, y 10s iNsectos que aparecieron como
consecuencia de las obras desaparecieron al desmontar la exposicion.



[F. 91] Javier Pérez. Habito (1996). © Javier Pérez.
Cortesia Javier Pérez

+ Exhibicion desde la documentacién y/o el residuo: Habito?8” (1996) de
Javier Pérez (1968), nos sirve como ejemplo para ver la exhibicion desde el
residuo, ya que el propio artista la califica como “obra residuo” [F. 91]. Como
hablamos mencionado en la clasificacion de las BioVanitas Residuo, estas
pueden ser fisicas o documentales, y esta obra de Pérez refleja a la perfeccion
esta simbiosis.

Pérez plantea Habito como escultura y como video, un registro de la
degradacion que no se puede mostrar de manera independiente. Habito se
realizd en 1996 a partir de tela, capullos de seda, mariposas y madera. Esta
tUnica se confecciond a mano con capullos de gusanos de seda que con el
paso del Tiempo eclosionaron y la transformaron mientras Pérez la vestia y
documentaba el proceso.

La video proyeccion es un Super VHS transferido a un DVD con sonido,
proyectado en una pantalla o pared en modo bucle. El artista utilizd en esta
obra distintas manifestaciones del Tiempo. Por un lado, se muestra la evolucion
del ciclo natural, que da lugar a la eclosion de las crisalidas en forma de
mariposas y que es necesario para que la obra se complete; por otro lado esta
la congelacion del Tiempo a través de las crisdlidas que no eclosionaron y

287 Habito forma parte de la coleccion personal de Javier Pérez v ha participado en diversas
exposiciones como Mudar, Sala Rekalde (Bilbao) del 24 de marzo al 26 de abrl de 1998 vy
Habitos, Espacio Uno, Museo Nacional Centro de Arte Reina Soffa (Madrid), del 18 de mayo a 16
de junio de 1998, PEREZ, J., comunicacién persondl, 18 de mayo de 2017,
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Cuyo ciclo se detuvo en 1996; v por Ultimo la documentacion que captura el
momento. Al documentar la obra en fotograffas congela los instantes y al grabar
el proceso hace gue el Tiempo pueda ser ciclico a su voluntad.

El proceso de transformacion, al igual que la documentacion, se llevo a cabo
en su atelier. La obra se ha exhibido en todas las ocasiones con el proceso
terminado vy estabilizado, proyectando la hibridacion artistica y sin condiciones
especiales en la sala. Pese a que Pérez alude a los mas de 20 anos que tiene
la obra, Habito se ha intervenido en distintas ocasiones; por un lado se ha
frenado la evolucion natural que supone el desarrollo de las crisdlidas y que
podria suponer para el artista una degradacion de la obra, y también se han
sustituido algunos capullos que no cumplian las condiciones estéticas de la
obra. El propio artista realizd estas sustituciones y para ello se valio de capullos
de seda que guardd en una caja desde 1996288,

Como podemos ver la exhibicion de las BioVanitas nos ofrece multiples escenarios
desde los que trasmitir en mensaje en base a las necesidades puntuales vy
especificas. Y puede que incluso exista mas de una opcidn para exhibir la misma
Biovanitas. En ocasiones, la manera de exhibir hace que nos cuestionemos las
verdaderas necesidades que estamos exhibiendo. Si la decision final responde a las
necesidades de la obra, del espacio, o del publico.

Lo cierto es que independientemente de la solucion de exhibicion a la que se
recurra, sera primordial crear espacios seguros. Espacios seguros tanto para las
BioVanitas, como para las personas y para las obras colindantes. La necesidad del
disefio, y construccion de perimetros seguros, hace necesaria, al menos bajo
nuestro criterio, la presencia del equipo de conservacion-restauracion en la toma de
decisiones expositivas. Todo ello, refuerza la necesidad de equipos multidisciplinares
a la vez que reafirma que las funciones del equipo de conservacion-restauracion van
mas alla de la salvaguarda de las obras.

Como hemos podido ver con los eiemplos mencionados la exhibicion de las Biovanitas,
ya sea temporal o permanente, ofrece mUitiples posibiidades. No obstante, aungque
algunas BioVanitas, como Strange fruit, forman parte de la coleccion permanente de
los museos, lo cierto es que lo mas habitual es que su exhibicion sea temporal, y
es0 nos conduce a la siguiente pregunta. ¢Qué sucede con las Biovanitas cuando
nadie las ve”? ¢ Qué ocurre cuando no estan expuestas?

288 PEREZ, Op. Cit.



2.4. El almacenamiento

Cuando pensamos en el amacenamiento de las obras, pensamos en espacios.
Espacios controlados. Salas con una iluminacion minima controlada y temperatura y
humedad relativa constante para proporcionar a las obras la mayor estabilidad posible
durante los periodos de no exposicion. Un espacio en el que la conservacion
periférica es de gran importancia. Podriamos imaginar los aimacenes como espacios
disenados para el descanso de las obras.

Pensamos también en embalajes. Embalajes y contenedores seguros, que
contemplen las necesidades especificas de cada obra, y que las protejan de los
ataques externos durante su amacenamiento.

A simple vista, el amacenamiento parece no albergar una mayor complicacion mas
alla de los problemas habituales. Sin embargo, la duda surge en torno al
almacenamiento de los materiales perecederos que conforman las Biovanitas en
funcién de su clasificacion o naturaleza.

Las obras realizadas con materiales organicos, pueden volverse fragiles, quebradizas
0, COMo ya hemos senalado, ruinosas. Pueden volverse especialmente susceptibles
a las vibraciones por movimiento e incluso su manipulacion, por leve que sea, puede
resultar altamente peligrosa.

No podemos pasar por alto que la naturaleza de las BioVvanitas las convierte en
obras impredecibles en cuanto a su evolucion. Por ello durante su almacenamiento
puede ser que la obra permanezca estable, que continle evolucionando vy
cambiando, o incluso que llegue a desintegrarse y desaparecer. Lamentablemente,
a no ser que el embalaje tenga una superficie transparente, ya sea total o
parciamente, no se descubrira hasta desembalarla.

En la visita realizada a la Fundacao Serralves, pudimos comprobar esta realidad al
abrir el embalaje que contenia RO.TAA. VFB (1969) de Roth y comprobar que
habia sufrido un ataque microbioldgico por casi toda su superficie2e? [F, 92 - 93]. Tal
y como nos indicd Duarte, el estado de la obra no era ese, una semana antes,
cuando la revisaron previamente para nuestra visita.

289 \/isita redlizada a la Fundagéo de Serralves, Oporto (Portugdl) el 23 de julo de 2021 junto a
Fiipe Duarte gestor de la coleccion,



[F. 92] Dieter Roth, PO.T.A.A. VFB (1969).
Chocolate, alpiste y madera Ed. 3/30.
Detalle vista frontal de ataque
microbiolégico.

© Estate of Dieter Roth, 2021.

Cortesia Fundacao de Serralves

[F. 93] Dieter Roth, PO.T.A.A. VFB (1969).
Chocolate, alpiste y madera Ed. 3/30.
Detalle vista lateral de ataque
microbioldgico.

© Estate of Dieter Roth, 2021.

Cortesia Fundagao de Serralves

[F. 94] Dieter Roth, PO.T.A.A. VFB (1969).
Chocolate, alpiste y madera Ed. 3/30.
Detalle del ataque de pijos de libro
posterior al ataque de moho. Estos
insectos, que se alimentan del moho
terminaron con este pero supusieron un
nuevo reto para la conservacion de la
obra.

© Estate of Dieter Roth, 2021.

Cortesia Fundacao de Serralves



Aungue bajo nuestro punto de vista el almacenamiento de la obra era bastante
adecuado esta no se salvd de una alteracion peligrosa que ademas podia poner en
peligro a otras obras amacenadas2°,

No obstante, este hecho proporciond una respuesta a nuestra pregunta sobre si
considerabamos que la obra estaba viva o habia alcanzado un nivel de estabilidad
en su evolucion?91 [F, 941,

Por ello, consideramos imprescindible reflexionar sobre los criterios de
almacenamiento mas adecuados o incluso si podemos considerar licito almacenar
obras pensadas para que su transformacion sea visible.

Recordemos, una vez mas la clasificacion de las Biovanitas. Como hablamos
mencionado, estas se pueden dividir en dos grandes blogues segin se tenga la
intencion de repeticion o no repeticion. Encontramos asi BioVanitas Efimeras, entre
ellas las Site Specific; las BioVanitas Residuo vy las Biovanitas Protocolo con la
variedad de Mixtas.

Ademas, también podian distinguirse entre BioVanitas no activas y activas. Son
estas Ultimas, en las que el proceso de deterioro permanece activo, en las que
plantean nuevos dilemas en torno a su almacenamiento.

29 Para el almacenamiento de PO. TAA. VFB se cred un contenedor de carton libre de acido,
con un recuadro frontal cubierto con Melinex® que permitiese observar la obra, y una apertura en
la parte superior del contenedor que permitia el flujo de aire.

291 Citando a Duarte:

El caso de Dieter Roth ha sido todo un reto para nosotros desde que estuviste agul, Creo que
cuando nos Visitaste agui en Serralves fue el dia en que detectamos que la escultura tenia una
capa de moho. Entonces, colocamos la obra en una vitina sellada para evitar que el moho
contaminara otras obras, Un par de semanas despuss Vimos que la obra estaba cublerta por
decenas de piojos de libro (pequenos insectos blancos, de Tmm de tamario) que se alimentan
de moho y fueron atraidos por la capa de moho de la escultura. De hecho, unos dias despugs,
estos insectos se habian comido toda la capa de moho, que fue desapareciendo Poco a Poco.
Entonces tuvmos otro problema en las manos, como deshacemos de los insectos que podian
ser potenclalmente daninos para la cora y para toda la coleccion,

Estuve en contacto con conservadores/as de escultura del MoMA y de la TATE v coincidieron en
que la mejor/segura solucion era erradicarlos con un tratamiento de anoxia (sustitucion lenta del
oxigeno por nitrdgeno en una burbuja). La obra estuvo en esta burbuja durante casi dos meses y
acabamos de abrila hace un par de dias. La obra esta en buen estado, sin signos de moho o
insectos.

Traduccion propla e una comunicacion personal con Duarte. (12/11/2021).
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Comencemos por las Biovanitas que contemplan la repeticion, es decir las
BioVanitas Protocolo y las Mixtas. Al ser obras pensadas para un tiempo concreto,
estas BioVanitas no presentaran mayor problema, ya que no es necesario almacenar
SUS componentes organicos.

Imaginemos que tenemos que almacenar una Biolanitas Protocolo. Pensemos en
Red on Green [F. 68-69] de Gallaccio, ya que es la obra que utilizamos para definir
este tipo de BioVanitas. Esta obra estaba compuesta por materiales organicos, en
concreto 10.000 rosas, y se construia cada vez que la obra se exponia. En este
caso, como la existencia fisica de las BioVanitas Protocolo termina con su exhibicion,
una vez terminada esta, no hay nada que se pueda amacenar y no presentan
complicacion en este aspecto. Es decir, una vez terminado el tiempo de exposicion
de Red on Green no tendriamos objetos que almacenar, ya que las rosas se tienen
que desechar tras cada exposicion. Por tanto, las BioVanitas Protocolo, no
contemplarfan el aimacenamiento de objetos.

Siguiendo la linea anterior encontramos las BioVvanitas Protocolo Mixtas. Si recordamos
su definicion, estas Biovanitas se distinguen de las Protocolo, Unicamente, en que
contienen un elemento que No se degrada y que es constante en cada “repeticion”.
Para ilustrar esta tipologia utilizabamos Fluid Il [F. 70-71] de Morgan. En el caso de
Fluid el material organico, las fresas, habria cumplido su funcidn y se tirarfan tras
cada exposicion. Solo quedaria el ave naturalizada.

En el caso de las BioVanitas Protocolo Mixtas, se tendra que contemplar cual es la
mejor opcidn para amacenar aguellos elementos no perecederos que forman parte
de la obra. Estos criterios de almacenamiento, responderan a los parametros de
almacenamiento habituales en funcion de las caracteristicas del objeto. Por tanto, lo
Unico que habrfa que almacenar en las BioVanitas Mixtas serfa el objeto no
degradable.

En el caso de las BioVanitas que no contemplan la repeticion, es decir las Biovanitas
Efimeras, BioVanitas Efimeras Site Specific, y las BioVanitas Residuo los criterios de
almacenamiento se complican un poco mas.

Las BioVanitas Residuo, como mencionamos anteriormente, son aquellas Biovanitas
CUyO proceso organico se ha detenido y se conservan estables una vez que su
destruccion creativa ha cesado. Como ejemplo utilizamos Schokoladenmeer (Mar de
chocolate) de Roth [F. 66].



En este caso, tal como nos mostrd Alejandro Castro, del departamento de
conservacion-restauracion del MACBA, la obra esta debidamente embalada en un
contenedor de madera completamente estanco que a su vez contiene otro
contenedor libre de acidos. La obra se guarda en un area especifica aimacén del
museo a una temperatura constante de 18.5 °C y una humedad relativa de 40%;
condiciones Optimas para la conservacion del chocolate. Ademas, existe un
protocolo muy estricto establecido para el movimiento de Schokoladenmeer, en el
que tiene que pasar por una serie de aclimataciones antes de poder ser expuestaz92,

En el caso del amacenamiento de BioVanitas Efimeras Site Specific, la variante de
las BioVanitas Efimeras mas fiel a la definicion de 1o efimero al crearse para un tiempo
y un lugar concreto, su existencia fisica termina con su exposicion. Por tanto, no
tendrfamos nada que almacenar.

Para esta variante hablamos utilizado como ejemplo la instalacion INNEST] [F. 65] de
Mesa. Una obra realizada con limones, naranjas y mandarinas donde los sentidos vy
el proceso organico de los materiales era una parte esencial.

En el caso de las BioVvanitas Efimeras Site Specific, podriamos cuestionamos si seria
posible que estas generasen algun tipo de residuo, en cuyo caso seria lo Unico que
almacenar. En este caso el propio Mesa nos confirmd que no consideraba la
existencia de residuos para INNESTI.

Ademas, la propia idea de conservar €l residuo llevaria a la obra a existir mas alla de
ese tiempo v lugar para el que habia sido creada, invalidando de alguna manera su
intencion. Por ello, podriamos considerar que la existencia de residuos en estas
BioVanitas no seria algo I6gico, y por consiguiente, consideramos que no existirian
elementos fisicos que aimacenar.

Por dltimo, nos quedarfa analizar qué sucede con las Biovanitas Efimeras. Lo que
ocurre es gue este punto Nos suscita ciertos interrogantes, y por ello consideramos
apropiado tratarlo de una manera un poco mas exhaustiva, ya que jtendria sentido
almacenar el Tiempo performativo?

292 Egta informacion fue facilitada por Alejandro Castro durante la visita que realizamos al MACBA
de Barcelona el el 5 de septiembre de 2019 en el MACBA (Barcelona). Durante la visita no se nos
permitio sacar fotografias del almacenamiento de la obra.
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2.4.1. Almacenando el tiempo performativo

El verdadero dilema de almacenamiento se nos presenta con las Biovanitas Efimeras,
obras redlizadas con materiales organicos que mantienen activo su proceso de
transformacion. Las dudas que nos plantean estas Biovanitas, no radican en la
naturaleza organica de sus materiales per se, sino en su proceso decadencia activo.

El ejemplo que habiamos utilizado para representar las BioVanitas Efimeras, era £ggs
del artista belga de Cupere [F. 64]. En esta obra, y en su obra en general, de Cupere
experimenta a través del olfato. El objetivo de sus obras es llegar a la experiencia
estética a través del olor, haciendo que este nos transporten a otros lugares y a otro
tiempo. Sus creaciones estan ligadas directamente con las emociones. Se generan
experiencias inesperadas, ya que el artista es asiduo a los trampantojos olfativos, si
se puede decir asi, y a rescatar recuerdos de la memoria. Recuerdos unidos a la
comida y la nifez, y esta es una de las razones por las que utiliza materiales
biologicos en sus creaciones.

Eggs se exhibid por Ultima vez hace mas de diez anos, y desde entonces se
encuentra en el aimacén del S.M.A K. Para el almacenamiento de £ggs, se utiliza un
sistema convencional. El embalaje que utilizan es lo que en el museo denominan
como Artist's Box (caja de artista).

Como se muestra en la imagen [F. 95], se trata de una caja de carton acid free que
se cierra utiizando cinta de carrocero. El fondo de la caja esta reforzado con una
base de Ethafoam®, donde se encaja la cesta metdlica, y esta cubierto con papel de
silicona (silicone paper), que se sustituye periddicamente, para absorber la grasa de
la piel de pollo y que también sirve para comprobar si se desprende materia.
Ademas, cuatro tiras de algodon en forma de cruz, y unidas con velcro, actuan
Ccomo sistema de cierre y bloguean el movimiento de la cesta dentro de la caja2®s,

A de Cupere le interesa la transformacion del material y sus diferentes estados, asf
como las distintas reacciones que estos puedan producir. Sin embargo, como la
obra se encuentra almacenada, es imposible experimentarla.

293 Esta informacion ha sido faclitada por el S.MAK., proviene del condition report de £ggs de
2011 redlizado por Sofa Gomes v de  la informacion faclitada por por Rebecca Heremans el
03/03/2021durante la conversacion virtual en la que nos mostrd con detdlle la caja de artista.



[F. 95] Peter de Cupere, Eggs (1997). Sistema de
almacenamiento.
Cortesia Peter De Cupere & Archivo S.M.A.K.

El hecho de almacenar una obra de estas caracteristicas, realizada con materiales
organicos, en la que la destruccion y la sensacion organoléptica forma parte del
proceso, Nos plantea la siguiente reflexion: ¢tiene sentido que el proceso organico
continle desarrollandose si no hay nadie para experimentarlo? ;O por el contrario
deberia limitarse Unicamente a la exposicion?

Una vez las BioVanitas plantean la necesidad del publico para completarlas. Si
considerasemos que el proceso organico es parte de la obra y que es necesario
que sea Visible para su entendimiento y experimentacion, es I6gico cuestionar la
compatibilidad de un sistema de almacenamiento convencional para las BioVanitas.
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Por ello, consideramos que la solucion mas acertada, o el estado ideal, para las
BioVanitas Efimeras seria la exposicion permanente, sin aimacenamiento, ya que el
deterioro del proceso organico es parte esencial de la obra y serfa necesario que
este fuese siempre visible para poder experimentarlo.

No obstante, esta situacion de exposicion continua no siempre es posible y esto
supone que sea necesario almacenarlas. En este sentido, existe la posibilidad de
detener el proceso organico durante los periodos de almacenamiento con el fin de
respetar la importancia de la visibilizacion de la destruccion.

Como hemos comprobado con el ejemplo de Eggs, esta se encuentra en el
almacén con un sistema de aimacenamiento tradicional. Esto supone, que durante
todo este tiempo, la obra ha continuado evolucionando sin que nadie haya sido
testigo de su transformacion. Sin que nadie haya podido experimentar las
sensaciones que el cambio de apariencia y de olores hayan podido suscitar, y
parece ser que lo que No se ve No existe294, Por tanto, ¢tiene sentido que continle
desarrollandose si nadie puede experimentar esta transformacion”?

El uso de materiales orgénicos en las Biovanitas, nos lleva a recurrir a técnicas que
se utilizan en otras disciplinas, como la alimentaria, para buscar soluciones a estos
retos. La industria alimenticia nos ofrece multiples opciones que contemplan la
conservacion fisica y quimica de materia organica. Dentro de la conservacion fisica
los métodos més habituales son la deshidratacion, la pasteurizacion, la conservacion
térmica o la irradiacion. En cuanto a la conservacion quimica podriamos optar por las
técnicas de conservacion mediante empleo de gases, el envasado al vacio o los
envases inteligentes.

Existe una opcidon, que consideramos muy interesante y factible para el
almacenamiento de las BioVanitas Efimeras, y por tanto para £ggs. Esta solucion,
propuesta por Julie Gilman, es un sistema de conservacion llamado MAP (Modified
Atmosphere Packing) que emplea gases inertes para conservar la materia organica.

El método MAP consiste en un sistema de envasado basado en atmosfera
modificada mediante la introduccion de gases inertes. El uso de este sistema
supone colocar la obra en un contenedor hermético e introducir un gas inerte
desplazando el oxigeno presente en la atmaosfera del contenedor principal causante
de la oxidacion y la proliferacion de microorganismos aerébicos. Un sistema cuya

29t TANIZAKI, Op. Cit., p. 70



implantacion, segun Gilman, dada la relacion coste efectividad, facilidad de uso y
seguridad, serfa factible en un entorno museistico29,

Estos métodos de conservacion guimica son habituales en la industria alimentaria
para prolongar la vida de los alimentos. Para explicar estas técnicas nos
apoyaremos, o tomaremos como referencia, el estudio de Gilman2%¢ The role of
science in contemporary art conservation:. a study into the conservation and
preservation of food-based art. Afortunadamente Gilman también propone esta
técnica de conservacion quimica para la conservacion de £ggs.

El principio del sistema MAP es similar al del sistema de anoxia, utilizado
generalmente para erradicar plagas, con la salvedad que la presencia de oxigeno
(O2), en el sistema MAP, no esté descartada. Esta nueva atmosfera, la atmdsfera de
proteccion, serfa Unica para cada obra, ya que se crearfa en base a sus
componentes.

La dificultad de este sistema radica precisamente ahi, en encontrar la combinacion
gaseosa adecuada para cada material u obra. Seria necesario realizar un estudio
especifico para cada una de las obras a las que quisiéramos someter a esta técnica,
ya que cada obra precisa una atmaosfera especiiica.

Atmdsfera modificada

WA W& (50% N2-50% COy)

N | Ny
= <}:I Atmdsfera original

[F. 96] Esquema de la instalacion de la nueva atmosfera en el contenedor que almacena la
obra.

295 GILMAN, Op. Cit., p.109-110,

29 |bid, pp.103-118.
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Segun el estudio realizado por Gilman297 la atmodsfera adecuada para la
conservacion de £ggs en el sistema MAP estaria compuesta de 50% N2 y 50% de
COq2. Esta atmosfera de proteccion conservaria a £ggs en un estado de reposo
controlado, deteniendo el proceso organico natural y sus consecuencias durante el
periodo de almacenamiento [F. 96].

Durante el almacenamiento, £ggs se encontrarfa en un estado de inactividad
inducido, en el que sus materiales se mantendrian estables siendo inmunes a las
consecuencias del proceso organico. Una vez concluido este periodo, la atmosfera
modificada se sustituiria de nuevo por la atmdsfera original y su proceso organico
volverfa a activarse y con este su proceso de transformacion. En este aspecto solo
nos surge una duda ¢ el sistema MAP conservara también el olor?

En el caso de las BioVanitas, concretamente en las BioVanitas Efimeras, quisiéramos
recalcar que bajo nuestro punto de vista, el sistema MAP Unicamente seria valido
para el amacenamiento, ya que la visibilidad del proceso de destruccion es parte
implicita de su naturaleza y de su experimentacion.

Por ello, seria adecuado que este se detuviese Unicamente en los periodos de no
exposicion. Si la obra esta concebida para que este proceso se desarrolle en
exposicion, podriamos estar actuando en contra de la intencion de la obra al dejar
gue continlie desarrollandose en condiciones No deseadas.

Por otro lado, el uso del contenedor que supone esta técnica, seria otra razon mas
para limitar el sistema MAP Unicamente a aimacenamiento. En algunos casos, como
ocurre con Eggs, el uso de una vitrina, blogquearia ciertos sentidos, como el olfato,
necesarios para el entendimiento de la obra.

Como hablfamos mencionado, el sentido del olfato esta muy presente en la obra de
de Cupere y una privacion sensorial de esta indole podria invalidar la obra y transmitir
el mensaje de manera errdnea. Este hecho, evidencia una vez mas, la importancia y
dificultad de la exposicion en las Biovanitas y 1o facil que puede resultar una
malinterpretacion por infravalorar los sentidos.

En nuestra opinion el sistema MAP es una solucion mas que vélida para el
almacenamiento de las BioVanitas Efimeras, ya que permite detener la destruccion
creativa durante periodos concretos, es decir, los de almacenamiento.

297 GILMAN, Op. Cit., p.137.



Consideramos que esta inactividad en su proceso creativo, no interfiere en su
evolucion como obra ruinosa, ya que generaimente esta transformacion que supone
su decadencia ha de ser visible, y experimentada por el publico.

Sin embargo, el hecho de tener que considerar detener el deterioro durante el
almacenamiento sugiere que la obra continla activa, y si continua activa supone que
su proceso de transformacion adn no ha terminado. Este hecho hace cuestionarnos
si en realidad las Biovanitas, al menos las Efimeras, estan terminadas o si llegan a
considerarse como concluidas en algdn momento, y esto a su vez hace que
reconsideremos la ética respecto a su posible intervencion.



2.5. Criterios de actuacion

Como ya hemos mencionado, podemos considerar las BioVanitas como obras
ruinosas. Obras que plantean la destruccion, y el deterioro, como parte esencial de
SU proceso creativo. Pero este deterioro se puede presentar de distintas maneras.

En este punto nos gustaria hacer un inciso para concretar qué es 1o que
entendemos por deterioro. Cuando hablamos de deterioro no nos estamos refiriendo
a aspectos gue consideremos que vayan en contra de la obra sino a alteraciones de
distinta indole que pueden aparecer en las BioVanitas como consecuencia de su
proceso organico, independientemente de que estas estén, o no, contempladas
para su desarrollo.

La atencion sobre estos deterioros sera de manera general, ya que cada BioVanitas
presentara unas caracteristicas Unicas que produciran un tipo especifico de
alteracion vy serfa imposible recopilarlas todas. Cada caso depende no solo de la
naturaleza del material, sino de su tiempo y de las circunstancias que los rodean.

Volviendo de nuevo al wabi sabi, este concepto propone tres lecciones que supone
como obvias. La primera seria que todo es mutable. La permanencia y lo estable no
son mas gue una ilusion. La segunda plantea que todas las cosas son impuestas,
por lo que nada esta libre de la imperfeccion.

Por ultimo, la tercera base afirmaria que todas las cosas son incompletas. Todo esta
en constante transformacion, igual que sucede con las BioVanitas. Esto supone que
nos cuestionemos cuando podrfamos considerar que terminan2%,  ; Terminan
cuando se coloca el ultimo elemento? ¢Cuando alcanzan su maximo nivel de
destruccion? ;Cuando desaparecen completamente? ¢Podemos llegar a considerar
gue verdaderamente desaparecen si persiste en un plano conceptual?

Por ejemplo como menciona Herman Aben2%, para Joseph Beuys (1921-1986) sus
obras, estaban en constante cambio y nunca estaban terminadas, ya que las
consideraba procesos autbnomos que sufrian reacciones guimicas, fermentacion,
deshidratacion, etc.

298 KOREN, Op. Cit., pp.46-50.

299 ABEN, Op. Cit., p. 109.



Pese a que sabemos gue la existencia eterna es un concepto falso nos negamos a
la desaparicion. Buscamos la inmortalidad. No solo en la vida humana sino en todo
lo que nos rodea. Una manera de sobrevivir a la vida es la fama. La fama inmortal
supone la permanencia de ciertos honores. Sin embargo, como apuntaba ya
Aristdteles, estos honores valen tanto como las personas que 1os otorgans®®, Como
sefialaba Duchamp en una carta a Jean y Suzanne Crottisot:

Los artistas que, en vida, han conseguido que la gente valore su
porqueria son excelentes vendedores ambulantes, pero no hay ninguna
garantia en cuanto a la inmortalidad de su obra. E incluso la posteridad
No es Mas gue una zorra que aleja a unos vy resucita a otros (El Greco),
conservando el derecho a cambiar de opinion en 50 anos mas o
menos.

Somos conscientes que la cultura humana, encargada de salvaguardar esta idea de
inmortalidad, es pasajera. Este hecho, como sefala Jonas, priva al concepto
inmortalidad de su sentido, ya que 1o limita a los valores de la sociedad vy del
tiempos92, Como ya hemos repetido, encontramos en la destruccion que plantean
las BioVanitas un reflejo de nuestra mortalidad. Este reflejo nos genera cierto grado
de empatia y como apunta Schinzel303;

“...En un mundo que se ha quedado estupefacto emocionalmente
debido a la sobrecarga sensorial visual, una tarea particularmente

800 JONAS, Op. Cit., p. 304.

301 Traduccion propia de: "Artists who, in their own lifetime, have managed to get people to value
thelr junk are excellent traveling salesmen, but there is No guarantee as to the immortality of their
work, And even posterity is just a slut that conjures some away and brings others back to life (El
Greco), retaining the right to change her mind over 50 vears or so.” NAUMANN, F M., OBALK, H,
(2000), Affectt Marcel. The selected correspondence of Marcel Duchamp. Gante, Bélgica: Ludion
Press, p. 321, carta 216.

302 JONAS, Op. Ct., p. 306.

803 I am of the firm opinion that in a world which has become emotionally dumbstruck through
visual sensory overload, a particularty important task for conservation is to enable and assist such
emotional experiences in the viewer...Looking at art teaches us empathy and so, by extension,
conservation has the potential to teach us how to fine-tune that empathy...However, the
neuroscientiiic findings outlined above provide evidence that the folowing things are just as
important as facts © sensitivity for the object's material, emaotional empathy for the circumstances
which accomipany the creation of the artwork and for its later social history...". SCHINZEL (2019),
Op. Cit., pp. 8-9.



importante para la conservacion es permitir y ayudar a tales experiencias
emocionales en el publico... Mirar el arte nos ensefia empatia y, por
extension, la conservacion tiene el potencial de ensenarnos como afinar
esa empatia... Sin embargo, los hallazgos neurocientificos descritos
anteriormente proporcionan evidencia de que las siguientes cosas son
tan importantes como los hechos: sensibilidad por el material del objeto,
empatia emocional por las circunstancias que acompanan a la creacion
de la obra de arte y por su posterior historia social”.

Para el comisario e investigador Javier Fuentes Feo, es necesario redefinir los
parametros de la sensibilidad, asi como revisar los intercambios y 1os accesos a los
discursos. En otras palabras, cambiar los comos vy 1os modos3%4, Encontrar una
sinergia entre la forma sensible, la forma estética y la forma cientifica de conocer.

Asi mismo seria necesario cuestionasemos cudl es el tiempo de la BioVanitas y cudl
es el tiempo de la BioVanitas para con su contexto, ya que no es lo mismo el tiempo
de la obra que el tiempo en el que habita.

Cada BioVanitas y su deterioro planteara distintos criterios y posturas de
intervencion. Si entendemos que estas obras son obras ruinosas en proceso de
transformacion, y por tanto, obras vivas que todavia no se han terminado ¢tendria
sentido la intervencion? ¢ Serfa ético interferir en su proceso de creacion antes de
que estas estén acabadas?

Con estas preguntas en mente es normal que nos cuestionemos qué es 1o que
persigue esa intervencion, para quién se realiza, para el bien de la BioVanitas o para
el nuestro. Por tanto, tomando a Schinzel como referencia, antes de cualquier
intervencion hay tres preguntas a las que contestar: por qué, para qué y para
quiénsos,

804 FUENTES FEO, J. (2007), Un contexto herecado. Friedrich Nietzsche y el arte del siglo XX.
Cartagena, Espana: Azarbe, pp. 64-656.

205 SANTABARBARA, Op. Cit., p. 12.



2.5.1. Intervencion: Por qué, para qué y para quién

Tal como argumentd Matero desde que la Restauracion emergid en el siglo XX,
como campo del estudio académico, ha ido madurando y especializandose hasta
convertirse en una disciplina que engloba la sintesis tedrica y la metodologia de las
humanidades v las ciencias®%, pero 4 por qué se intervienen las obras?

Autores como Salvador Munoz Vifas sugieren que se hace con el fin de dejar un
legado cultural a las generaciones venideras, para mantener una identidad nacional o
grupal, por piedad, por una idea de inmortalidad, por una regresion al seno materno,
por dinerosY7,,, Sea cual sea el motivo consideramos que deberia de guiarse por la
frase de Schinzelo8; “No debemos tocar lo que no podemos entender”

El miedo que el ser humano tiene de su propia fugacidad también podria ser una
explicacion valida. Nuestra existencia limitada puede hacemos mas sensibles con
respecto a o fugaz, ya que la idea inminente de nuestra evanescencia nos hace
reflexionar sobre las distintas hipdtesis de ese inevitable final. Convertimos las obras
de arte en nuestro propio reflejo e intentamos mantenerlas vivas el mayor tiempo
posible como representacion de un anhelo propio para que continden hablando no
solo de arte, sino del ser humano, de nuestra personas®e.

Como apunta Barbero Encinas la conservacion se preocupa de la perdurabilidad de
la materia en el tiempo vy la restauracion se centra en la legibiidad de la obra
mediante actuaciones directas que modifican su aspecto para acercarlo al original;
un ejercicio de actualizacion que engloba tanto al objeto como al concepto31o,

Aungue no se ha hecho diferenciacion en la teoria de la restauracion entre las obras
tradicionales y las obras de vanguardia, si se ha hecho hincapié en las peculiaridades

306 MATERO, F. (2000). Ethics and Policy in Conservation. Conservation Perspectives, The GCI
Newsletter, 15,1 (Spring 2000). Recuperado de: <htip.// getty.edu/conservation
publications_resources/newsletters/15_1/feature1 2 .html> (17 mayo 2017).

807 MUNOZ VINAS, Op. Cit, p. 1567.

308 "What we cannot understand we must pass over untouched”’. Traduccion propla de la frase
original de Schinzel, SCHNZEL,(2004), Op. Cit., p. 26.

809 BARBERO ENCINAS, Op. Cit., pp. 130-312.

310 oid, p.313.


http://www.getty.edu/conservation/publications_resources/newsletters/15_1/feature1_2.html
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del arte contemporaneo. Hoy en dia la restauracion del arte contemporaneo es un
tema tratado con asiduidad. Para Roy A. Perry8!!, la no preservacion supone un
empobrecimiento para el futuro.

Sin embargo, tal y como afirma la conservadora-restauradora Debra Hess Norris312
no todo el arte contemporaneo sobrevivird ni estéd pensado para tal. Por ello, es
normal que consideremos si la intervencion, bien sea de conservacion o restauracion
es factible para todo el arte y qué sucede con aquellas obras, como las Biovanitas,
que estan creadas para desaparecer. jEs necesaria la conservacion en las
BioVanitas? Y en caso de no considerarla necesaria, ¢ tendria sentido la intervencion?

Segun la conservadora-restauradora Rosario Llamas Pacheco, que tomd a su vez el
diagrama del Modelo de toma de Decisiones para la conservacion de Arte moderno
como referencia, la intervencion esta condicionada por: la opinion del/la artista, los
factores estéticos, la historicidad, la autenticidad, la funcionalidad, la importancia de
la obra, la ética de la restauracion, los aspectos legales, la limitacion técnica, el
mercado del arte v la limitacion financiera313,

Es imprescindible olvidar la exhibicion de la perfeccion para aceptar la destruccion
como parte de la creacion, y en este aspecto la simple aplicacion de la técnica no
es vélida, ya que necesita reflexiones mas sensibles, y no tan objetuales que puedan
llevar a errores y equivocaciones por una vision demasiado pragmatica.

S we do not preserve the art of today for tomorrow's audience, their knowledge and
experience of our culture wil be, sadly, iImpoverished”. PERRY, R. A. (1999), Present and future:
caring for contemporary art at the Tate Gallery. En CORZO M. A. (Coord.). Mortality Immortalty?
The Legacy of 20th Century Art (0. 41-44). Los Angeles, Estados Unidos: Getty Publications, p.
44,

812 "Not all contemporary art will sunvive, nor is it intended to". HESS NORRIS, D. (1999).The
survival of contemporary art: the role of the conservation professional in this delicate ecosystem. En
CORZO M. A. (Coord.). Mortalty immortafty? The Legacy of 20th Century Art (p. 131-134). Los
Angeles, Estados Unidos: Getty Publications, p. 133,

318 Este modelo fue creado por la Founaation for the Conservation of Modem Art y por €l
Netheriands Institute for Cultural Herfage en 1999, A su vez, se basa en el modelo de
conservacion tradicional que describe Emst van de Wetering en Roaming the stairs of the power
of Babel, Efforts to expand interdisciplinary involvement in the theory of restoration en AAVV, "8th
ICOM-CC Triennal Meeting”, Sydney, 1987, pp. 561-565. Citado en LLAMAS PACHECO, Op.
Cit., pp.63-59,



Como expresa el restaurador e historiados del arte Heinz Althdfer estas nuevas
necesidades plantean tres ambitos en los que reorientar los objetivos de la
Restauracions4:

« Objetos que se puedan tratar como obra de arte tradicionales: no
presentan mayor problema, ya que podemos utilizar métodos vy tacticas
conocidas sin necesidad de experimentacion.

- Objetos que plantean nuevos problemas a nivel técnico: en este caso se
pueden modificar las actuaciones tradicionales para encontrar una solucion
valida y sera necesario aplicar nuevas técnicas y materiales.

- Objetos que necesitan un planteamiento ideoldgico: en estos casos es
necesario un planteamiento conceptual inicial antes de cualquier tipo de
actuacion, ademas de aportar un cuerpo tedrico basado en el arte
contemporaneo y en las bases del pensamiento actual y anterior.

En la construccion de las BioVanitas, que materializan el Tiempo mediante la
degradacion de la materia, hay distintos componentes que forman parte en la
elaboracion: el plano conceptual, el discurso, los materiales, el plano fisico, la
gjecucion, el desarrollo e incluso la desaparicion. No solo producen objetos fisicos,
sino que también producen ideas, generan conceptos; por tanto, ademas de
plantear nuevos problemas técnicos, también requieren un planteamiento ideoldgico
previo.

Si bien en las teorfas elaboradas por Brandi se buscaba la unicidad, la idea de
conservar la materia frente al concepto, las nuevas tendencias difieren. Segun
Schinzel deberfamos sustituir esta prioridad que se le otorga a la materia por la
busqueda de la percepcion valorando la carga semantica del propio material31o,

Las BioVanitas, al ser manifestaciones artisticas que contemplan la ruina, y que van
mas alla de la materia, tienen consecuencias directas en la figura del equipo de
Restauracion, ya que supone la necesidad de una revision de sus funciones y de su
posicion con respecto a la obra. Ademas, subrayan la necesidad de la elaboracion
de directrices que regulen las medidas de actuacion, asi como la normalizacion de

14 ALTHORER, Op. Cit., pp.10-11

515 SANTABARBARA, Op. Cit., p. 16.



los protocolos y terminologia especifica que se habia considerado desde hace
tiempo para el arte contemporaneos’e,

Para Barbero Encinas existe una premisa fundamental que en ocasiones se pasa por
alto, y es que la restauracion no depende de las necesidades del objeto, sino que
responde a la forma de aprehender los objetos que tiene la sociedad para la que se
realiza la restauracions?”,

Cuando hablamos de la Restauracion de las BioVanitas, tendrfamos que tener en
cuenta qué es lo que se considera parte de la obra: lo material, el concepto, todo. ..
Si consideramos la naturaleza efimera de las BioVanitas y su destruccion como una
representacion artistica que alberga el significado y consecuencia de diversos
momentos de ellas mismas como parte de su esencia, tendriamos que plantearnos
si la intervencion serfa licita o si por el contrario eliminaria su significado total o
parcialmente.

[F. 97] Zoe Leonard. Strange Fruit (For David) (1997). Detalle de
dos piezas intervenidas, (2017).
Cortesia Philadelphia Museum of Art

© Zoe Leonard
Cortesia Zoe Leonard & Galeria Gisela Capitain, Cologne y
Houser & Wirth

316 ROLDAN, J.C., VEGA, L. (Febrero, 2012). De lo intangicle. Arte procesual v su conservacion.
En G. de la DEHESA (Presidencia), Conservacion de Arte Contemporaneo, 13° Jomada. Jomada
dirgida por Museo Nacional de Arte Reina Sofla, Madrid, p.329,

5317 BARBERO ENCINAS, Op. Cit., p. 25.



Volvamos a Strange Fruit de Leonard, donde podemos encontrar un ejemplo de
intervencion. Se trata de una intervencion parcial para salvaguardar menos de un
10% de la obra fisica y dejar que el otro 90% se desarrolle libremente. En este caso,
como ya mencionamos Unicamente se intervinieron mediante congelacion 'y
aplicacion de Paraloid B-72, 25 de las 300 piezas que componian la obra [F. 97].

¢ Podemos considerar que intervenir menos del 10% de la obra contradice la esencia
efimera de esta obra o su idea de deterioro hasta las Ultimas consecuencias?

En las obras de naturaleza efimera y ruinosa, como las BioVanitas, es necesario
comprobar hasta qué punto es aconsejable intervenir en la destruccion, ya que
podrfamos intervenir en este proceso de distintas maneras, modificando la velocidad
de la decadencia, si se considerase apropiado, 0 incluso aparentando actividad en
una degradacion que en realidad se hubiese neutralizado318,

Llegados al punto de la desaparicion de la materia, nos cabe preguntarmos si la obra
muere con su forma fisica o si perdura con la existencia de la idea vy el concepto. Si
es asi deberfamos plantear la posibilidad de salvaguardar la idea, lo inmaterial,
siempre y cuando no interfiriese con la naturaleza efimera de la obra.,

La degradacion forma parte de la identidad de las BioVanitas. Es parte de su
evolucion natural. Sin embargo, como hemos mencionado anteriormente, puede
que esta se desarrolle de manera inadecuada impidiendo la degradacion
‘adecuada’. En tal caso la degradacion no seria parte de la obra, sino que se
consideraria un deterioro, algo no deseado. Bajo estas circunstancias, de deterioro
no deseado, artistas como de Cupere con E£ggs no descartan la posibiidad de
sustitucion de alguno de los elementos [F. 98 - 99].

Las BioVanitas contemplan la degradacion como parte del proceso de creacion y
detenerlo podrfa suponer una mala intervencion. En este aspecto, el equipo de
Restauracion se ve ante una encrucijada, ya que el deterioro hasta la fecha habia
sido algo a erradicar, mientras que ahora el arte de lo perecedero Io reivindica como
parte fundamental de su discurso. Es el momento de hallar un equilibrio entre la
intencion vy la ética profesional.

318 ALTHORER, Op. Cit,, pp.17-18



[F. 98] Peter De Cupere. Eggs (Huevos) (1997).
Detalle de huevos (2011)
Cortesia Peter De Cupere & Archivo S.M.A.K.

[F. 99] Peter De Cupere. Eggs (Huevos) (1997).
Detalle de huevos (2011)
Cortesia Peter De Cupere & Archivo S.M.A.K.



Pero en realidad, ¢para qué intervenir? En el caso de considerar acertada la
intervencion, tendrfamos que valorar qué es lo que persigue esa intervencion.
Generalmente, las intervenciones suponen una recuperacion. En el caso de las
BioVanitas es crucial que nos cuestionemos, ¢qué gqueremos recuperar?, ¢,su
materia?, ;,su idea/concepto?

Habitualmente la intencion de las intervenciones es retroceder hasta un estado que
podrfamos denominar como cero. Un estado ideal en el que las obras conservan
intactas todas las cualidades que las convierten en las que son. Sin embargo, la
naturaleza mutable, y ruinosa de las Biovanitas las convierte en obras carentes de un
estado Unico que las defina y que contenga el epitome de su significado. Por tanto,
¢ podriamos considerar que existe alguin estado ideal al que volver en las Biovanitas?

El acto de restauracion podria entenderse como una actualizacion. No una
actualizacion del objeto, sino del momento presente a través de él, si contemplamos
la restauracion como el conjunto de actuaciones realizadas en la obra para
conseguir una mejor legibilidad para devolverla su estado cero319. Munoz Vinas
opina gue existen cuatro categorias de estado auténtico u original320;

« Estado auténtico como estado original: el estado de la obra en el momento
de su creacion.

Estado auténtico como estado pristino: el estado ideal que la obra deberia de
tener aungque nunca o haya tenido.

Estado auténtico pretendido por el artista: la idea que el/la artista tiene sobre
el estado perfecto de la obra.

» Estado auténtico como el estado actual: el presente; determinaria el estado
real de la obra.

Pero ademas, la autenticidad de los estados esta directamente relacionada con:

« Los materiales con los que se ha creado la obra: considerando que si se
cambian los materiales con los que se realizo la obra, se pueda danar o iNncluso
destruirla.

319 BARBERO ENCINAS, Op. Cit., p. 25.

520 MUNIOZ VINAS, Op. cit., pp. 85-88.



[F.100] Anya Gallaccio, Red on Green (1992-Presente). Jupiter Artland, 2012.
Detalle de inicio de la exposicion.

© Anya Gallaccio

Cortesia Anya Gallaccio & Jupiter Artland

[F. 101] Anya Gallaccio, Red on Green (1992-Presente). Jupiter Artland, 2012.
Detalle de las rosas con el paso del tiempo.

© Anya Gallaccio

Cortesia Anya Gallaccio & Jupiter Artland



« Los rasgos perceptibles de los objetos: aguellas cualidades organolépticas
caracteristicas de la obra como textura, color, etc.

« La idea que generd la obra: aungue mas de una persona haya formado parte
en la evolucion de estas ideas, se toma como valida la del/la artista aunque
implique la destruccion.

« La funcion de los objetos: es caracteristica de la restauracion arquitectonica y
hace referencia al uso especifico del objeto.

Bajo esta premisa se nos plantea una duda razonable: ¢cudl es el estado auténtico
de una BioVanitas? ¢ El de una obra que esta en continua evolucion? Pensemos por
ejemplo en Red on Green de Gallaccio. Dada su necesidad de transformacion y
destruccion para completarse, consideramos gue no existe mas estado que el
presente y asumiremos gue es el Unico estado verdadero debido al caracter mutable
de la obra [F. 100 - 101].

Es necesario respetar el curso natural de las Biovanitas, y entender que no deben
de existir mas alla del tiempo vy el espacio para el que fueron creadas. En el caso de
la mayoria de las Biovanitas, la intervencion supondria una modificacion en el tiempo
de sus materiales.

Esta intervencion, por minima y respetuosa que sea, interviene directamente en su
construccion conceptual e indirecta e irreversiblemente en el desarrollo natural de su
proceso de destruccion y de su trayectoria natural sin que podamos saber hasta
gqué punto esa intervencion ha modificado el futuro de la BioVanitas.

Este cambio de paradigma supone la renovacion de ciertos aspectos metodologicos
y conceptuales de la restauracion como podria ser la No Intervencion. No intervenir
un objeto, ni conservar su materia, no tiene por qué significar que no se valore, sino
todo o contrario; puesto que somos capaces de respetar el desarrollo de la pieza
aun sabiendo que eso supondra su destruccion.

Althdfer puso en practica este principio cuando se negd a intervenir una obra de
Roth que sufria atague bioldgico al considerar que su intervencion seria incompatible
con la obras??,

52T WHARTON, BLANK, DEAN, Op. Cit., p. 165.



Si entendemos que todo lo vivo tiende a la muerte y consideramos las BioVanitas
como obras vivas, cabe la posibiidad de pensar que estas estén predestinadas a
desaparecer. De lo contrario, serian algo inerte, carente de aima, una cascara que
perduraria en el tiempo pero solo por sus caracteristicas inanimadas. Por ello,
podemos suponer que si entendemos que las Biovanitas son algo latente y vivo, su
verdadera finalidad pueda ser la de desaparecer.

Para Schinzel, el arte efimero no deberia poder repetirse ni restaurarse, ya que estas
obras han de morir, por ser esa su intencion original322, La idea de evanescencia de
las BioVanitas es un reflejo de la mortalidad humana, y una vez mas como sucedia
con las Vanitas barrocas, nos muestran que el destino de toda existencia es comun,
la desaparicion.

Sin embargo, esta desaparicion ha de darse intencionadamente y dado que las
BioVanitas, por su aspecto entre otras cosas, podrian inducir a error, consideramos
necesario hacer hincapié en la importancia que tiene la formacion e informacion a
distintos niveles en cuanto a la idea de ruina, y de BioVanitas.

[F. 102] Joseph Beuys trabajando en Fettecke, 1969. When Attitudes Become
Form, Kunsthalle Bern, 1969.

Foto: Balthasar Burkhard © J. Paul Getty Trust. Los Angeles, Getty Research
Institute (2011.M.30).

Attribution 4.0 International (CC BY 4.0) @®

322 SANTABARBARA, Op. Cit., p. 18.



La intencion principal de esta formacion serfa evitar la repeticion de incidentes como
el que sucedid en la Academia de DUsseldorf con Fettecke (1982) de Beuys cuando
en 1986, nueve meses después de la muerte del artista, un miembro del personal
de limpieza destruyd Fettecke con una fregona pensando que se trataba de
suciedadszs [F. 102].

Coincidimos con Barbero Encinas en que si partimos de la premisa de que lo
primordial en estas representaciones artisticas es 10 que sugieren o simbolizan, No
hay mayor necesidad de preocuparse por las propiedades artisticas, y por tanto el
aspecto estético pasa a segundo plano, ya que lo importante es la idea. Si el interés
de las BioVanitas no radica en su apariencia, sino en su concepto, no tiene sentido
alterar su apariencia para actualizar su mensaje porque al hacerlo estarlamos
destruyéndolos24,

Si las BioVanitas se caracterizan por su ruina y decadencia, y consideramos que no
funcionan bajo los parametros habituales de una representacion artistica,
deberfamos saber respetar su esencia fugaz y no alterar las huellas que el Tiempo
deja en ellas, ya sean visibles o invisibles. Se trata de una postura de respeto frente
a las manifestaciones artisticas que encierran la duda de la reflexion frente a la
actuacion.

Se les da mucha importancia a los problemas técnicos, si bien estos no son los
Unicos ni en ocasiones los mas importantes a tratar, al menos en el caso de las
BioVanitas. Es cierto que si una obra necesita la intervencion por parte del equipo de
conservacion-restauracion, se puede aplicar las técnicas y materiales que se
emplean con las obras tradicionales, pero no se trata solo del aspecto técnico de la
intervencion.

Como argumenta Barbero Encinas hay que tener en cuenta otro tipo de cuestiones
como: si esa obra puede intervenirse o No, hasta donde puede llegar la intervencion,
si lo que hay que preservar es la parte materia de la obra o el concepto, etc. Las

ofra obra de Beuys sufrid el mismo destino en 1973, Extraldo de: hitps://tranglate.coodle.comy/
translate?hl=es&sl=de&u=https://de. wikipedia.org/wiki/Fettecke&prev=search&pto=aue
(30/03/2021).

524 BARBERO ENCINAS, Op. Cit., pp.316-17.
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https://translate.google.com/translate?hl=es&sl=de&u=https://de.wikipedia.org/wiki/Fettecke&prev=search&pto=aue
https://translate.google.com/translate?hl=es&sl=de&u=https://de.wikipedia.org/wiki/Fettecke&prev=search&pto=aue

BioVanitas plantean dilemas profesionales que en ocasiones dificultan, o cuestionan,
algunas de las funciones habituales como la intervencion32s,

Otra de las preguntas que deberfamos plantearnos es ¢para quién se interviene?
En este punto tendriamos que preguntamos realmente para quién realizamos las
intervenciones ¢ para la obra?,  para las instituciones?, ¢ para el publico?

Una vez més, los planos fisico y conceptual marcan una gran diferencia, ya que
como postula Schinzel, si conservamos la materia nuestra finalidad es intervenir para
un futuro, mientras que si lo que prevalece es la idea intervenimos para nuestros/as
contemporaneos/as3?6,

La postura del equipo de conservacion-restauracion frente a las BioVanitas es
compleja, ya que enfrentan la, hasta ahora necesaria, preservacion de la obra de
arte con la transmision fidedigna del discurso que implica su destruccion. El grado
de experimentacion que supone el Tiempo performativo se traduce en nuevas
preguntas ante cualquier intervencion, no tanto por los materiales, sino por la
naturaleza intrinseca de las obras vy por la manera particular en la que el publico las
experimentas?’,

Las Biovanitas suponen cierto cambio en los planteamientos del equipo de
Restauracion3?8 y plantean ciertos dilemas que no se contemplan en otro tipo de
creaciones artisticas. Aungue por supuesto, cada disciplina plantea sus retos. Bajo

325 BARBERO ENCINAS, Op. Cit., pp. 15-18,
326 SANTABARBARA, Op. Cit., p. 18,

327 M, MORERA, J.C., LLAMAS, R. (Febrero, 2007). Bl artista y su papel en la conservacion del
arte no convencional. En P. INEBAT (Presioencia), Conservacion de Arte Contemporaneo, &8°
Jornada. Jomada dirigida por Museo Nacional de Arte Reina Soffa, Madrid, pp. 65-70.

328 Cuando hagamos mencion a egquipo de Restauracion, nos estaremos refiiendo al equipo de
Restauracion que forma parte de un museo/institucion, va que son los museos/instituciones los
que por lo general cuentan con restauradores/as en su plantila. Por otro lado, cuando nos
reframos a las intervenciones (Restauracion, conservacion periférica, etc.), nos estaremos
centrando en las intervenciones redlizadas en las colecciones/fondos de los museos/instituciones.
Esta aclaracion se debe a que por lo general, a excepcion de casos particulares, solo se actla en
las obras de coleccion ya que las obras cedidas para las exposiciones se rigen por las normas
establecidas en los acuerdos de préstamos y cada obra serfa un caso particular. Esta aclaracion
nos sirve para hablar de manera mas genérica dejando abierto para posioles estudios futuros el
estudio particular de los casos mas especificos.



estas nuevas premisas, el equipo de Restauracion deberfa de seguir una serie de
pautass29;

« Mantenerse en contacto con las nuevas corrientes artisticas y actualizar
constantemente sus conocimientos respecto a las nuevas tendencias.

« Considerar los estudios realizados hasta el momento.
« Entender el significado conceptual de las creaciones.

« Configurar un registro detallado y util para las obras en las que se precisen
detalles referidos a la técnica, materiales y conceptos.

« Difusion de los conocimientos.

En el caso de las BioVanitas la presencia del equipo de conservacion-restauracion
es necesaria. Puede que no tanto desde la postura que se ha mantenido hasta el
momento sino desde una evolucion de sus funciones. Desde una postura mas
conceptual y puede que menos fisica. Una figura que construya espacios seguros
para acompafiarlas durante su proceso de (de)construccion, a la par que asegura el
cumplimiento de su intencidn original.

En cuanto a las bases para el correcto posicionamiento del equipo de conservacion-
restauracion frente a las intervenciones en arte contemporaneo Althdfer plantea que
las investigaciones de arte donde la decadencia forma parte del discurso se
deberfan contemplar aspectos filosdficos que vayan mas ala de o puramente
técnicosso,

Las BioVanitas acarrean cambios evidentes no solo en la manera en la que el equipo
de conservacion-restauracion debe o no debe actuar sobre ellas sino en sus
planteamientos y concepcion. Para Althdfer es la propia obra la que marca las
directrices de actuacion3®!, Aungue en el caso de las BioVanitas algunos criterios de
actuacion disten de la metodologia convencional, cualquier intervencion tiene que
regirse por la ética y considerar las especificaciones de la obra.

529 MOREIRA, LLAMAS PACHECO, Op. Cit., p. 71.
350 ALTHORER, Op. Cit., p. 7.

31 Joid, p.11.
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El didlogo vy el estudio para la toma de decisiones de consenso en cada caso es
esencial. Es primordial que aguellas personas que vayan a intervenir la obra, ya sea
de manera directa o indirecta, sean conscientes del significado de la pieza y de su
componente conceptual.

John Brealey, quien fuera responsable del departamento de Conservacion vy
Restauracion de Pintura en el Metropolitan Museum de Nueva York durante anos,
consideraba parte indispensable del trabajo del equipo de conservacion-restauracion
conocer las obras de arte minuciosamente para poder actuar en ellas de la manera
mas adecuada y con el mayor respeto hacia su identidad. De esta manera, 10s
conocimientos de los/as profesionales tienen que estar al servicio de las obras de
arte para como expresa Barbero Encinas “resucitar las intenciones del artista332”,

Las BioVanitas son el resultado de su pasado, presente y futuro. En definitiva, un
producto de sus tres tiempos. Sin embargo, la pregunta a la que tenemos que
enfrentamos es ¢ Realmente estamos preparadas/os para asumir la destruccion y la
desaparicion que suponen las BioVanitas?

5352 BARBERO ENCINAS, Op. Cit., p.10.









Tres
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Soy un fue, y un sera, y un es cansado. ..

Francisco de Quevedo, Ah de la vida






| nUmero tres se asocia, generaimente, a la perfeccion, a lo culminado, pero
— también hace referencia al movimiento y al dinamismo. El tres es una
constante en esta investigacion: tres blogues en los que se divide el trabajo,
tres tipos de BioVanitas... vy, “casualmente”, tres son las dimensiones temporales:
pasado, presente y futuro.

Tres tiempos que cohabitan en las BioVanitas a través de lo que fueron, lo que son 'y
lo que seran. La idea de BioVanitas como contenedores temporales y como
defensoras de la ruina nos hace conscientes de la importancia del instante. De esa
fraccion de tiempo, eterna o fugaz, que marca la diferencia entre el ahora y el
pasado. Entre lo que es vy lo que fue.

Estas caracteristicas tan peculiares, que hacen de las BioVanitas objetos de estudio
tan interesantes, también las convierten en raros especimenes en los entornos de
coleccion y fondos, ya que en honor a la verdad, la adquisicion de 1o efimero suele
llevar aparejada la pérdida.

Para la antropdloga e historiadora Ruth Phillips, las obras no se pueden entender
como simples datos. Segun Phillips333 “... Tienen biografias dinamicas culturales
que no terminan, pero que cambian cuando entran en las colecciones de los
museos”. Y es cierto, el valor que adquieren las obras cambia cuando forman parte
de los fondos o colecciones. El contexto es distinto y, modifica el significado del
contenido. En este caso de la Biovanitas.

Este cambio puede deberse, como postula Temkin, a que los museos preservan
algo mas grande que las propias obras, preservan la ficcion del arte como algo
inmortal®3, La esencia fugaz de las BioVanitas es la antitesis a esta idea, ya que
propone la ruina como medio de creacion. Una ruina que no solo contempla la
decadencia de la materia, sino que puede traducirse en desaparicion y/o
destruccion, total o parcial, de la obra. El resultado de un proceso que fue, o que
esta en desarrollo, ya sea rapido o paulatino. Una idea de pérdida que plantea una
reestructuracion relativa a la concepcion y contenido de las colecciones, y fondos,
que precisa de nuevas aproximaciones.

533 SCHINZEL (2019), Op. Cit., p. 4.

334 In a museumn, it often seems, we are dedicated to presenving something larger than individual
works of art; we are dedicated to preserving the fiction that works of art are fixed and inmortal.
ITEMKIN, Op. Cit., p. 50.
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No podemos obviar que hasta el momento, ninguno de los ejemplos utilizados se
habia considerado, ni analizado, como BioVanitas, principalmente, porque el término
no se habia desarrollado adn. Con la intencion de reflexionar acerca de este cambio,
quisiéramos dedicar esta Ultima seccion a repensar tres obras pertenecientes a
distintas colecciones desde una perspectiva Biovanital. Un nuevo prisma para
considerar la materializacion del Tiempo en un entorno de coleccion.

Para este andlisis proponemos tres Biovanitas realizadas por tres artistas que han
encontrado en el Tiempo, vy en la libertad que propone el Tiempo performativo, el
escenario idilico para su expresion artisticassé, Obras donde la materia organica, la
transformacion vy la materializacion del Tiempo son una constante y que presentan,
individualmente, una cuestion sobre la que meditar.

La primera BioVanitas, en la que reflexionaremos acerca de la repeticion, fue
realizada por Anya Gallaccio336 (1963). El trabajo de esta artista britanica se centra
principalmente en la instalacion, donde Gallaccio suele recurrir a materiales
organicos como hielo, flores, chocolate o azlcar. El uso de estos materiales, v la
manera en la que los trabaja, tienen como objetivo la transformacion vy
descomposicion de la obra. Por ello la manera en la que sus obras evolucionan es
siempre una incognita y 1o que al principio puede resultar agradable puede tener el
efecto contrario con el paso de los dias.

A través de la transformacion de la materia plasma su preocupacion por el cambio,
por el paso del tiempo, buscando un equilibrio entre la evolucion vy la decadencia.
Pese a la destruccion, para la artista sus obras perduran en el recuerdo de aquellas
personas que las experimentaron.

3% | g seleccion de las obras no se basa Unicamente en que se gjusten a los parametros de la
definicion de Biovanitas, sino en que las tres son obras a las que fbamos a tener acceso directo.
Sin emboargo, la situacion derivada por la COVID-19 dlterd sustancialmente los planes iniciales para
la investigacion in situ. No obstante, en la medida de 1o positle, hemos intentado llevar a cabo su
estudio gjustandonos a las circunstancias actuales.

336 TATE. (s.f.), Anya Gallaccio
hitps://wwwy.tate, org, Uk/art/artists/anya-gallaccio-2658




La segunda BioVanitas, donde discurriremos sobre la esencia efimera, la realizo Lois
Weinbergers37 (1947-2020). Weinberger fue un artista austriaco que se definia como
“trabajador agricola”. Con las plantas como base de sus obras cred una red pogético-
politica que dirigia el foco a zonas marginales y cuestionaba las distintas jerarquias.
Weinberger, se decantaba en su discurso artistico por 1o que calificaba como
‘naturaleza de segunda categoria’, por el uso de las plantas silvestres, la “‘maleza’,
como representantes principales. Siendo en estas, las malas hiervas, la representacion
del espiritu lbre en peligro de extincion, que va contra corriente. Simbolizando a
aguellas personas que aprecian su individualidad e imaginacion.

Desde la década de los 70, del siglo XX, Weinberger centré su investigacion,
basada en obras etnopoéticas, en los espacios naturales creados por el ser
humano. Estos trabajos se desarrollaron en distintas disciplinas que contemplaban
desde el dibujo, las instalaciones o las grandes proyecciones en el espacio publico.
Ademas, desde principios de los 90, del siglo XX, su trabajo sirvié como ejemplo en
la discusion entre arte y naturaleza al difuminar en sus creaciones la naturaleza con la
cultura.

En tercer lugar, consideraremos los dilemas que nos plantea una BioVvanitas activa
del polifacético artista aleman Joseph Beuys (1921-1986). No solo conocido por ser
un artista activo, pedagogo vy tedrico de Fluxus, también trabajo la performance, la
pintura, la escultura, o la gréfica entre otras disciplinas. La obra de Beuys, que finaliza
con su ‘definicion ampliada del arte” y la idea de la escultura social como
gesamtkunstwerks3s (obra de arte total), se basa en conceptos del humanismo, la
filosofia social y la antroposofia. Un abanico abierto a debates publicos, en los que
habld de temas politicos, ambientales o sociales entre otros, y que marcaron su vida
artistica, convirténdolo en uno de los artistas mas influyentes e importantes de la
segunda mitad del siglo XX.

357 La siguiente informacion ha sido extraida de:

WENBERBERG, L. (s.1.) Lois Weinberberg
nito//www.loiswelnberoer.net

STEDELIUK MUSEUM VOOR ACTUELE KUNST (SMAK). (s.f.). History.
hitps://smak be/en/about-s.m.a k/history

338 Este concepto atribuido a compositor aleman Richard Wagner, fue utlizado por el compositor
para referirse a una obra de arte total, de ahf su nombre, que hacla referencia a las 6 artes: la
musica, la pintura, la escultura, la canza, la poesia, v la arquitectura. Su traduccion al castellano
Seria algo asi como cbra de arte total.
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Pese a que las siguientes Biolanitas conserven su presente y su pasado, su futuro,
y lo que este les deparara es incierto. Este no dependera Unicamente de ellas, ya
que variara en funcion de la perspectiva desde la que se analicen. Dada la
naturaleza y la extensa variedad que nos brindan las BioVanitas, serfa imposible
establecer un manual de praxis especifico. Podemos sugerir estrategias generales
de actuacion, pero no técnicas o intervenciones concretas, ya que consideramos
inapropiada la sistematizacion de actuacion en las BioVanitas. Haciendo uso de la
frase de Guy Debord3239 “los principios estan claros, pero su aplicacion es incierta”.

Cada una de las siguientes BioVanitas contempla sus propios Tiempos v reflexiones.
Porque las BioVanitas son efimeras y ruinosas, si, pero cada una a su manera.

339 Frase de Guy Debord en las instrucciones del famoso juego Jeu de la Guerre, que cred junto
a su esposa Allice Becker-Ho. Citado en CONCHERO, Op. Cit., p. 130,



3.1. Presente: ya no era ayer sino mafana

No existe nada mas efimero que el presente. Un parpadeo, y ya no esta. Lo que
hace una fraccion de segundo era el ahora se ha convertido en pasado. Sin
embargo, el presente es lo que vivimos. Un lapso temporal que es capaz de albergar
el pasado y futuro que nos permite transportarnos a través del pensamiento. El
presente es una concatenacion de fragmentos fugaces que construyen la idea de 1o
continuo, de la vida.

La primera BioVanitas sobre la que vamos a reflexionar nos plantea una paradoja
entre o efimero y 1o infinito. Se trata de una BioVanitas Protocolo Mixta en la que la
repeticion ilimitada forma parte de la obra (1.4.4. Clasificacion de las Biovanitas).
Una BioVanitas que pese a desaparecer vuelve y cuyo adios no es mas gue un
hasta luego.
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3.1.1. Preserve ‘beauty’ (1991-2003)

[F. 104] Anya Gallaccio. Preserve “Beauty” (1991).
© Anya Gallaccio
Cortesia Anya Gallaccio & Kehmann Maupin Gallery, New York



DESCRIPCION DE LA OBRA

ARTISTA Anya Gallaccio (1963)

TTULO Preserve ‘beauty’
FECHA DE CREACION 1991 - 2003

MATERIALES 1600/2000 gerberas, cristal, metal, hilo dental y goma/
caucho
DIMENSIONES 260 x 535 x 2,5 cm (total);

220 x 110 x 2,5 cm (cada cristal)
UBICACION ACTUAL Almacén

COLECCION Tate

ADQUISICION Donacién anénimo/a, 2004

CONDICIONES DE EXPOSICION
HUMEDAD RELATNVA - 50-55%

LUX 100-200 lux
TEMPERATURA °C 18-20 °C

ESTADO DE CONSERVACION

ESTADO Bueno (X) Regular Fragil Muy fragil
INTERVENCIONES No
PREVIAS

OBSERVACIONES



La primera vez que Gallaccio realizd Preserve ‘beauty’ (1991-2003) fue en 1991. La
artista prensd 800 flores de la especie gerbera, de la variante beauty, entre la
cristalera de la galerfa Karsten Schubert y otro vidrio que ocupaba la superficie del
ventanal del interior de la galeria. Los pétalos de las flores se colocaron orientados
hacia la calle y desde el 10 de octubre hasta el 2 de noviembre de 1991, todas las
personas que pasaron por delante de la galeria londinense, pudieron observar la
evolucion del proceso organico natural de Preserve ‘beauty’.

En la actualidad, y gracias a una donacion anonima realizada en 2004, Preserve
‘beauty’340 forma parte de la coleccion de la Tate Modern de Londres. Sin embargo,
aungue es similar a la original, y mantiene el mismo nombre, tiene algunas modificaciones
Con respecto ala original de 1991.

El elemplar que forma parte de la coleccion de la Tate Modern esta compuesto por
unas 2000341 gerberas frescas, de la variedad beauty. Las cabezas de las flores, al
igual que en la version original, miran hacia el publico formando hileras de rojo
intenso excepto en la dltima que esta compuesta por los tallos largos y verdes.

Las flores estan divididas en cuatro paneles de vidrio transparentes. Estos paneles
estan anclados a la pared, con fijaciones de metal y goma, y tienen unas
dimensiones de 220 x 110 cm cada uno y un espesor de 25 mm. Estos cuatro
paneles se colocan uno al lado del otro, dejando una peguena distancia entre ellos,
y finaimente la instalacion alcanza una dimension total de 220 x 535 cm como se
puede ver en la imagen [F. 104].

340 Beauty, o gerbera hibrida, es el resultado de la mezcla entre las especies florales de la gerbera
y de la margarita. Esta flor es muy utiiza por Gallaccio, ya que para ella simboliza a la perfeccion la
imagen mental que las personas tienen de una flor, pero también porque su produccion masiva la
convierte en un producto en vez de en una flor. Comunicacion personal con Anya Gallaccio. 13
de julo de 2021,

341 Tgl vy como nos comunicaron desde la Tate Modern la cantidad de flores oscila entre 1600 o
2000 unidades, dependiendo del tamano de las flores, y siempre se adquiere una cantidad
superior a esta de cara a posibles percances. Comunicacion personal con Deborah Cane, Clarla
Flack y Carlen van Aubel oe la Tate Mooern, 08 de marzo de 2021,



3.1.2. Ahora que me despido pero me quedo

iA la tercera va la vencidal Esta frase popular nos invita a pensar que la repeticion,
dejando a un lado la voluntad vy el esfuerzo, plantea la posibilidad de obtener
resultados distintos de un mismo hecho. La repeticion supone volver a hacer una
accion que va se ha llevado a cabo previamente. Contiene implicito el inicio vy el fin.
Un estado en bucle cuyo final sugiere un nuevo principio. Pero adn siendo el nuevo
principio lo mas parecidos posible al primero ¢tiene el mismo valor? ¢Repetir un
‘mismo” comienzo conlleva un “mismo” final? ¢ Qué valor le damos al producto de la
repeticion?

Desde que en 1991 Gallaccio presentase por primera vez Preserve ‘beauty’ esta se
ha realizado en muitiples ocasiones. En espacios distintos y con resultados diversos.
Como podemos observar en las imagenes que hemos mostrado, la apariencia de la
instalacion inicial no es exactamente igual a la obra que pertenece a la coleccion de
la Tate Modem, por tanto en este punto nos planteamos la primera pregunta. Si no
es igual, ¢jpodemos considerar que se trata de la misma obra?

Como pensamos en un inicio, y como después la propia Gallaccio nos confirma,
mas alla de la forma la importancia de esta BioVanitas reside en su ser inmaterial, es
decir en laidea, y no en su aspecto matérico342, Esto nos hace cuestionarnos si las
BioVanitas Protocolo Mixtas plantean la importancia del concepto sobre la materia,
resultando lo inmaterial la raiz y siendo el aspecto fisico algo “variable” siempre que
conserve su esencia.

Recordemos que estas son aquellas BioVanitas, pensadas para ‘repetirse” tantas
veces Como sea necesario, que contemplan la destruccion de la materia, total o
parcial, como proceso de destruccion creativa, pero que cuentan con un elemento
que no se degrada y que utiliza en cada “repeticion”. En el caso de Preserve ‘beauty’,
la propia Gallaccio nos indicd que no existia un Nndmero finito de repeticiones, sino que
la obra se podia repetir hasta el infinito.

342 | g artista tiene una serie de obras con el titulo de Preserve 'nombore de la flor' donde juega con
la idea de preservacion entre dos cristales v el nombre de la flor. Por ello, pese a que la apariencia
no es exactamente igual, 1o que prima es la contencion de las flores entre dos cristales vy el titulo
de la obra dependeré de la variedad floral que estos cristales contengan. GALLACCIO (2021),
Op. Cit.
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Antes de continuar haremos un pequeio INciso para reflexionar sobre la idea de
repeticion. Aungque para Benjamin la repeticion supusiese la pérdida del aura, no hay
que entenderlo como algo negativo®4s, ya que, como apunta Eco, puede que la
seriacion sea el destino de la belleza en la época de la reproducibilidad técnicas44,

La idea de la repeticion, por lo general, resta importancia al resultado. La repeticion
no es el original. Es una copia, algo de valor inferior, y esto puede hacer que nuestra
postura frente a esa repeticion pueda no ser tan respetuosa y/u objetiva como
debiera. Asociamos el nuevo comienzo que supone la repeticion con algo no original
que nos dara como resultado una copia.

No obstante, reconsiderémoslo de nuevo desde una perspectiva heraclitiana.
Aunque la obra se repita nunca sera la misma. Sera la misma idea, pero nunca la
misma obra. Los materiales seran nuevos, el espacio no sera el mismo y esta se
observara por otras personas. El resultado de la evolucion de las Biovanitas es casi
imprevisible y esto, sumado al entorno y las circunstancias, supone que la
experiencia sera Unica e inimitable cada vez. Cada repeticion supone un comienzo,
la primera vez. Podemos considerar que con cada repeticion obtendremos algo
similar pero nunca lo mismo. Nunca sera la misma experiencia, aungue si el mismo
concepto. Por tanto, volvamos a reconsiderar qué obtenemos con la repeticion de
las BioVanitas Protocolo una copia, una repeticion, un original. ..

Lo primero que tendrfamos que plantearnos es qué entendemos por copia,
repeticion, replica, protocolo o incluso original. Ya que en base a los parametros que
hemos fijado /podemos considerar que existe reamente la repeticion? Las
Biovanitas protocolo nos plantean la autenticidad como una de sus mayores
paradojas. Sin embargo, si lo importante es la idea, (Es realmente relevante la
importancia que le estamos otorgando a lo que sucede con la materia”?

Para Llamas Pacheco la copia es una reproduccion exacta de la obra, mientras que
la réplica es una copia que reproduce con igualdad la original y que se ha realizado
por el/la artista 0 bajo su supervisions4s,

243 [BARRONDO, Op. Cit., p. 186.
844 £ECO, Op. Cit., p. 377.

345 LL AMAS PACHECO, Op. Cit., p. 45.



Para Benjamin, incluso la mas perfecta de las reproducciones esta carente de algo.
Su existencia es siempre irrepetible. Es ahi donde habitan las transformaciones que
con el tiempo sufre inevitablemente la obras46,

Como postula Rosenkranz, la distincion, entendiéndola como algo determinado
puede convertirse en duplicado. No obstante, en este duplicado siempre existira una
lucha interna que le devuelva a la exclusividad de la unidad. Siempre existira algin
matiz, algun detalle por muy pequefno que parezca que las difiera unas de las otras.
La unidad de esta manera se propone como resolucion de la duplicacion invalidandola347,

Sin embargo, ¢podemos utilizar la acepcion habitual de estos términos en el
contexto de las BioVanitas”? El concepto repeticion supone hacer las mismas cosas
que va se habia hecho. Sugiere bucle. Realizar las mismas acciones una y otra vez.
No obstante, generalmente, para repetir algo es necesario concluir su accion
predecesora. Las BioVanitas Protocolo suponen una renovacion absoluta en todas y
cada una de sus repeticiones, no solo en sus materiales sino también en el hecho
de que todas las alteraciones que apareceran seran consecuencia directa de unas
circunstancias concretas. De esta manera podemos considerar que la repeticion
gueda imposibilitada, ya que la experimentacion de las BioVanitas es el resultado de
las condiciones y las sensaciones en un espacio y en un tiempo concreto y por ello
nunca podra desarrollarse de la misma forma. Su destruccion posibilita una nueva
creacion pero nunca la misma.

La repeticion que plantea Preserve ‘beauty’ como BioVanitas Protocolo desarrolla al
mismo tiempo 1o efimero vy lo eterno. Una obra que matérica vy fisicamente nace vy
muere con cada exposicion, pero que perdura y se mantiene viva, a pesar de su
desaparicion, a partir de la idea y el concepto. La desaparicion de lo material vy la
conservacion de 1o inmaterial. Un ser entre la presencia y la ausencia de BioVanitas,
como FPreserve ‘beauty’, cuya representacion fisica esta limitada por su tiempo de
exposicion. ¢ Pero de alguna manera no ocurre esto con la mayoria de las obras?

Desde una perspectiva algo mas abstracta podemos considerar que durante los
periodos de almacenamiento las obras, ya sean matéricas o no, coexisten en un
estado de no ser. Es decir, un estado en el que no son visibles ni accesibles al
publico. Por ello, y dada la no materialidad que plantean las BioVanitas Protocolo,

346 BENJAMIN, W, (2008) La obra de arte en la epoca de su reproductividad tecnica. Obras. libro
I/ vol.2, Madrnd, Espana: Abada Editores. p. 13

347 ROSENKRANZ, Op. Cit., p. 84.
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tras los periodos de exposicion nos cuestionamos la importancia, o no, de la materia
en un aspecto tan habitual en las obras de coleccion como es el almacenamiento.

Por un lado sabemos que la falta de espacio y el volumen, cada vez mayor, que
tienen las obras suele ser un problema importante. En este sentido la no
materialidad, puede ser un factor positivo, ya gue no requieren de un espacio fisico.
No obstante, como pudimos comprobar en el caso de Strange fruit, el
almacenamiento de o no tangible puede suscitar ciertos problemas y ser fuente de
conflictos.

En el caso de Freserve ‘beauty’ esta circunstancia solo se da a medias, ya que al
ser una BioVvanitas Protocolo Mixta gran parte de la instalacion, la parte organica,
desaparece mientras que hay otra parte que permanece. En este caso los vidrios
son los elementos constantes que ser reutilizan cada vez que se expone FPreserve
‘beauty’ y son, ademas, la parte fisica que permanece y que si que es necesario
almacenar. Por suerte, al tratarse de vidrio, el sistema de aimacenamiento no supone
ningun dilema.

Desde que la instalacion forma parte de la coleccion de la Tate Modermn en 2004, no
ha sido cedida y esto nos hace preguntamos ¢,en caso de préstamo seria necesario
trasladar los vidrios o seria suficiente con colocar unos vidrios iguales348? ;Qué
importancia tienen los vidrios en el contexto de la obra”?

Retomando el hilo entre 1o matérico y 10 no matérico, bajo nuestro punto de vista y
ademas de lo obvio, existe un factor decisivo que marca la diferencia principal entre
la corporeidad fisica y no fisica. Esta diferencia tiene una aplicacion muy material, el
coste econdmico que supone rehacer de nuevo la obra para cada exposicion.

Tal y como nos explicaron desde la Tate Modem no existe un protocolo que
determine cuando, o cada cuanto tiempo, exponer Preserve ‘beauty’ esto depende
siempre del departamento curatorial, asi como su duracion. La instalacion, que se
expone bajo los parametros estandars?9, puede extenderse el tiempo que se

348 Aunque finalmente puede la eleccion dependa del criterio de la institucion segin Gallaccio en
caso de préstamo no serfa necesario utiizar los cristales originales y la institucion a la que se
prestase la obra podria utlizar unos nuevos. Eso s, para la artista es muy importante gue la obra
nunca se exponga simultaneamente en dos lugares distintos. GALLACCIO (2021), Op. Cit.

349 Preserve ‘beauty’ se expone bao las siguientes condiciones: 18-20°C de temperatura;
50-85% de humedad relativa vy 100-200 luxes de luminacion. Comunicacion personal con la Tate
Modemn. 08 de marzo de 2021,



considere oportuno habiendo llegado a estar expuesta hasta 10 meses. Sin
embargo, el desembolso que supone crear esta instalacion para cada exposicion
puede ser una desventaja de cara a la frecuencia de su exhibicion.

Cada vez que se exhibe Preserve ‘beauty’ hacen falta mas de 2000 gerberas de la
variedad beauty, ya que la instalacion requiere en torno a 1600 o 2000 flores,
dependiendo del tamano de la cabeza de estas. El uso de la variante de la gerbera
beauty es muy habitual en la obra de Gallaccio, ya que para la artista simboliza a la
perfeccion la imagen mental de una flor, como hemos mencionado previamente.

El hecho de utilizar un material nuevo para cada una de las exhibiciones hace que
nos planteemos la importancia que este tiene en el conjunto de la obra. No es que
las flores tengan un valor artistico, ya que pueden ser sustituidas por otras en cada
exposicion sin que se reste, o altere, el significado del mensaje, pero la especie sf
que tiene una carga iconografica y conceptual. Con cada exposicion las flores se
renuevan, ya que estas mueren. Las gerberas, vy el deterioro que estas presentan,
son el medio para transmitir el mensaje, pero no son el mensaje.

[F. 105] Imagen de gerberas rojas con centro negro y tallo verde y largo adquiridas para realizar
un experimento basado en la instalacion Preserve ‘beauty’ de Anya Gallaccio. El objetivo de
este experimento era observar el proceso de transformacion de las flores, ademas de reflexionar
sobre las cuestiones que su nos pudiese plantear.

Foto: Haizea Salazar Basafiez
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[F. 106] Detalle de los paneles colocados en vertical donde podemos
observar aun los restos de hilo dental en el frontal de la instalacion.
© Anya Gallaccio, Preserve ‘beauty’

Cortesia Anya Gallaccio & Tate

[F. 107] Detalle de prensado de las flores durante el proceso de montaje
donde también se puede apreciar uno de los agujeros en los que se
colocan los tornillos para ajustar los paneles en la esquina inferior.

© Anya Gallaccio, Preserve ‘beauty’

Cortesia Anya Gallaccio & Tate



Sin embargo, pese a que las flores no tengan un peso o valor artistico per se, ya
que para Gallaccio pueden considerarse como una especie de ready-madess0, su
eleccion es una accion precisa y concreta que responde a unas indicaciones muy
especificas por parte de Gallaccio. A la hora de elegir estos especimenes de la
variante beautyS5’, es necesario que todos sean de un color rojo intenso, con el
centro oscuro y el tallo verde vy largo [F. 105].

Ademas, todas las flores tienen que haber sido cortadas el mismo dia para que
todas ellas mantengan una frescura lo mas homogénea posible. Esto puede ser un
problema, ya que la variedad no esta siempre disponible y es necesario contactar
con los viveros con suficiente antelacion para que puedan ser capaces de
suministrar la cantidad necesaria que, como hemos mencionado, supera el millar de
unidades.

El montaje de Preserve ‘beauty’ dura cuatro dias y durante este tiempo, las gerberas
Se conservan en jarrones con agua para prolongar al maximo su frescura, aunque
esto supone que no todas estaran en las mismas condiciones, aunque si similares.
Las gerberas se colocan una a una, y en una Unica capa, hasta cubrir la superficie
total de los cuatro cristales como se muestra en la siguiente imagen [F. 106].

Los vidrios, de 2100 x 1100 x 25 mm, se colocan sobre unos caballetes para
trabajar desde una posicion horizontal. Es necesario crear una reticula de filas como
guia para colocar las flores adecuadamente, y para ello la artista, y por supuesto la
Tate Modemn, utilizan hilo dental. Cada gerbera se coloca individuaimente, con la
cabeza hacia el cristal, creando una matriz de filas y columnas. Ademas, una vez
fijadas, y antes de colocar el segundo cristal, en un panel sandwich, se presionan
suavemente con un tablero de madera para facilitar su colocacion, y asegurar su
correcta posicion [F. 107].

Ambos vidrios se ajustan con tomillos, que se introducen por los agujeros situados
en la parte perimetral de estos, para que las gerberas queden presionadas y en su
sitio. Cuando los vidrios estan bien prensados se levantan para colocarlos

350 Para Gallaccio esta flor, pese a ser ago natural es una produccion en cadena que de alguna
manera ha perdido sus ciclos naturales v puede considerarse como una produccion industrial,
GALLACCIO (2021), Op. Cit.

81 Tal y como nos comentaron en la conversacion llevada a cabo con miembros  del
departamento de Restauracion, pese a que la variedad original es la beauty esta puede ser
sustituida por una flor de caracteristicas simiares si no es posible conseguiria. Comunicacion
personal, 08/03/2021.
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verticalmente sobre la pared donde quedaran fijados. Tras este proceso, se corta el
hilo dental y se tira de él para retirarlo y dejar Unicamente las flores. El resultado final
es un conjunto formado por hileras de rojo intenso que cubren el vidrio casi en su
totalidad a excepcion de la Ultima fila que esta compuesta por los tallos verdes y
largos de las ultimas filas de gerberas [F. 104].

El hecho de repetir la instalacion supone tener claro el sistema o protocolo de
montaje. Es decir, es necesario contar con unas guias o instrucciones que aseguren
la correcta puesta en escena de la instalacion. En el caso de las Biovanitas
protocolo, coincidimos con Llamas Pacheco en que la sustitucion de la materia es
necesaria y no deberia de restar autenticidad a la obra, al igual que el hecho de
llevarla a cabo este proceso por el equipo de conservacion-restauracionss?,
Generalmente, es el personal del museo, vy no la propia Gallaccio, quien “monta” la
instalacion para las exposiciones. El personal del equipo puede encargarse de ello
siguiendo las indicacionessss,

En las Biovanitas Protocolo no es necesario que sea el /la artista quien realice el
montaje, evidenciando, una vez mas, que es la idea lo importante vy lo relevante en
este tipo de obras. Esto hace que consideremos dos cuestiones. La primera, la
carga emocional y simbdlica de los materiales. Es decir, la importancia del material,
Y la segunda nos hace reflexionar sobre la relevancia, o no, de quién materializa la
idea. ¢;lLa no participacion del/la artista en el proceso de ejecucion le resta
autenticidad?

Estas preguntas nos hacen retomar una anécdota mencionada en la investigacion
de Gilman sobre el coleccionista holandés Harry Ruhé. En este relato Ruhé cuenta
como comprd una obra de Roth en la que el artista habia colocado en un libro dos
sandwiches pegados y pintados de rojo, pero que al pasar por la aduana tuvieron
que abrir la bolsa que contenia la obra y los sandwiches. Cuando le llegd la obra, el
coleccionista solo encontrd un libro vacio y migas. Contactd con Roth para comentarle

952 LLAMAS PACHECO, Op. Cit., p. 47.

358 Galaccio elabora una gula de montaje que entrega junto con el certificado de autenticidad tras
la compra. En esta guia, la artista explica los pasos a seguir para la correcta elaboracion de la
instalacion e incluso deja algunas hojas en blando en el cuademno gula, para que las personas
que han adquirdo la obra puedan afiadir anotaciones. Tal y como nos comentd la artista, la
elaboracion de este manual cada vez es mas detallado y preciso. GALLACCIO (2021), Op. Cit,



la situacion y este le informd que lo Unico que tenia que hacer era comprar dos
sandwiches nuevos, pintarlos de rojo y pegarlos al libross4,

Este ejemplo es Util para reconsiderar los conceptos de originalidad y autenticidad
mencionados anteriormente. No obstante, si consideramos que el valor de la obra
no reside en la originalidad de sus materiales ni en su ejecucion, sino en la idea, este
hecho carecerfa de importancia, nos hace cuestionamos ¢ existe alguna manera de
autentificar las BioVanitas Protocolo?

En este caso, y como respuesta a esta pregunta, la documentacion podria servir
como medida para autentificar las BioVanitas, fijando, o acreditando, su existencia en
un tiempo y un espacio. Por tanto, la documentacion, en este caso concreto, podria
entenderse mas como un acto de preservar lo efimero, o de verificar su existencia,
gue como una herramienta para conocer futuras evoluciones, ya que la evolucion de
las BioVanitas Protocolo es susceptible al cambio y basicamente impredecible.

Durante el periodo de exposicion, independiente de su duracion, Preserve ‘beauty’
se desarrolla entre los dos vidrios bajo el devenir del azar. Las guias de montaje no
solo indican la manera en la que tiene que construirse la instalacion, sino que
determinan y limitan la exposicion de la obra. Por un lado esto supone que el
sistema expositivo es el adecuado y que no se malinterpreta el mensaje original, vy
por otro lado, asegura que se respeta integramente la intencion de Gallaccio.

Preserve ‘beauty’, como la mayorfa de las Biovanitas, plantea la destruccion como
parte de su proceso creativo. En este caso, el proceso de metamorfosis esta
limitado vy delimitado, ya que siguiendo las especificaciones de la artista, este se
desarrolla entre los dos vidrios que contienen y preservan el proceso organico
natural de las gerberas y su consecuente ruina y podredumbre.

En este punto somos muy conscientes de la ironia que Gallaccio plantea con este
juego de palabras que surge entre el titulo de la obra Preserve ‘beauty’ (preservar la
belleza), su deterioro y el hecho de “conservarlas’, o intentar “conservarlas’, entre dos
vidrios. La metamorfosis como medio en una alegoria a la imposibilidad de evitar el
paso del Tiempo que nos muestra, una vez mas, la esencia efimera a través del
proceso de ruina.

854 GILMAN, Op. Cit., p. 77.



[F. 108] Detalle de prensado de la materializacion del Tiempo durante el periodo
expositivo.

© Anya Gallaccio, Preserve ‘beauty’

Cortesia Anya Gallaccio & Tate

[F. 109] Detalle de las flores caidas en el suelo durante el periodo expositivo.
© Anya Gallaccio, Preserve ‘beauty’
Cortesia Anya Gallaccio & Tate



Con el paso de los dias, las gerberas pierden su tersura, su color, y comienza a ser
claramente perceptible el proceso de ruina. No solo a través del deterioro sino a
través cualquier consecuencia de la materializacion del Tiempo como el ataque
biologico a causa de las condiciones que se dan entre los dos cristales producto de
la humedad, la temperatura y la falta de aire [F. 108].

Todas las alteraciones, o la degradacion en cualquiera de sus niveles, se consideran
parte de la evolucion natural de la obra. Esta postura supone que la intervencion, en
cualquiera de sus acepciones, No seria necesaria, ya que todo lo que ocurra forma
parte del proceso de la obra. Sin embargo, ¢no nos resultara tan facil aceptar este
criterio de no intervencion y completa destruccion por tratarse de una obra que
contempla la repeticion? ¢ Considerariamos tan abiertamente esta opcion si- se
tratase de una obra pensada para desaparecer totalmente tras su exposicion? En
ocasiones, la idea de repeticion puede hacer que nuestra vision frente a la
decadencia que plantean las BioVanitas sea mas permisiva, ya gue podemos
considerar que su destruccion no es una destruccion total porque lleva implicito un
nuevo comienzo.

Por ello, pese a que la Tate Modem lleve un registro sobre la evolucion de Preserve
‘beauty’ en cada una de las exposiciones, estas se desarrollan libremente en funcion
de las condiciones de cada momento escapando al control de la artista y de
cualquiera. Las flores que caen al suelo, permanecen ahi durante todo el periodo
expositivo. Su calda es parte del proceso, pero, pese a ello, no puede darse de
manera abrupta, y por ello, es necesario ajustar regularmente los vidrios, para que
estos las contengan y las preserven [F. 109)].

La contraccion de las gerberas, por la pérdida de la humedad de la flor, supone una
disminucion de volumen relativamente rapida e importante que requiere de una
constante supervision y ajuste de los vidrios, por parte del equipo de conservacion-
restauracion, para evitar que toda la instalacion se caiga. Una de las pocas
limitaciones que contempla Preserve ‘beauty’ con respecto al deterioro, ya que
como hemos mencionado todo forma parte de la instalacion. Pero ¢este todo se
reflere Unicamente a 1o referente al proceso organico y a sus consecuencias?
¢Ocurre lo mismo con la alteracion de la parte matérica, es decir, con los vidrios?
¢ Qué sucederia si estos sufriesen alguna alteracion? ¢ También se consideraria
como parte de la evolucion natural de la instalacion”? ¢ Su sustitucion se entenderia
como una sustitucion?



La presencia de los vidrios es algo mas relevante de los que puede parecer a
primera vista, ya que generaimente la decadencia del proceso organico suele
suscitar la mayorfa de nuestras dudas. Sin embargo, la presencia del vidrio no esta
exenta de significado. Su superficie transparente permite visibilizar la transformacion
constante de FPreserve ‘beauty’, mientras de una manera casi imperceptible y sutil
actua también como barrera entre la obra vy todo lo deméas. Nos permite verlo pero
creando una distancia.

Preserve ‘beauty’ es una instalacion pensada para ser experimentada a traves de la
vista y el olfato, como nos deja intuir la transparencia de los vidrios y su apertura
perimetral. Generalmente, las obras pensadas para experimentarse con los sentidos
suelen plantear ciertas dudas, ya que cualquier error podria invalidar las sensaciones
que se quieren transmitir al hacer una eleccion inadecuada del sistema.

Sin embargo, en este caso y como ya hemos mencionado, la obra se exhibe
siguiendo las instrucciones de la artista por 1o que entendemos que las sensaciones
que quiere transmitir llegan al publico de la manera que ella habia disefiado.

Una vez mas, nos encontramos con la importancia que tiene el publico en el
desarrollo de las BioVanitas. Sin obra no habria sensaciones, pero sin publico nadie
las experimentaria. Estamos una vez mas ante una encrucijada jpodemos
considerar que el publico es parte necesaria para gue la obra se complete? O es
mas ¢,podemos considerar al publico, tal y como lo hace la artista, como parte de la
obra”? ; Como material?

En caso de ser asi podriamos considerar que reaimente la obra no desaparece
integramente en su representacion fisica con el fin de la exposicion, ya que al ser el
publico parte de la obra, esta se conserva a través de él. Como vemos se amplian
los factores que conforman las BioVanitas méas alld de los materiales y las
sensaciones y lo mismo ocurre son su esencia fugaz.

La esencia efimera a la que hacen referencia las Biovanitas, no se refiere Unicamente
a los materiales que las componen. No se limita al plano fisico y matérico que
desaparece sino que se expande hasta o intangible. Un concepto de fugacidad
ligado a la idea, al recuerdo o como dijo José Bergamind5s: “aquello que no deja
huella o trazo lineal que senale su ruptura para repetirse”,

355 CONCHERO, Op. Cit., p. 139.



No obstante, la idea de repeticion implicita en las BioVanitas Protocolo, bien sean
Mixtas o no, invalida la posibilidad de una esencia efimera de concepto, ya que cada
una de las “repeticiones” supone un recordatorio. Citando a la fildsofa Hannah
Arendt “...Cada final en la Historia contiene necesariamente un nuevo comienzo:
este comienzo es la promesa, el Unico “mensaje” que le es dado producir al finals5e”,
Y si cada final supone un nuevo comienzo ¢ puede considerarse efimero algo que se
repite continuamente y parece que no tiene fin?

Entendemos el concepto efimero como aquello que tiene una vida limitada,
entendemos que cada una de las exposiciones que plantea FPreserve ‘beauty’ es
efimera porque supone la destruccion de parte de su materia. Sin embargo, existen
ciertos aspectos que perduran como el vidrio, aunque podemos entender que
llegado el momento este también pueda desaparecer. En este caso ¢sera el fin
definitivo de la obra o continuarfa como concepto? ¢Su sustitucion podria significar
un Nuevo comienzo?

356 ARENDT, H. (2002). Los origenes ael totalitarismo. 3. Totalitarismo. Madrid, Espana: Alanza, p.
706.
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3.2. Pasado: ha pasado y por él nada hay que
hacer

La siguiente obra, realizada por Lois Weinberger, nos hace cuestionamos el origen
de la esencia efimera de las BioVanitas. En este caso no se refiere a una diferencia
entre lo material y lo conceptual, sino desde la propia corporeidad de la obra.

Una incognita relativa a la esencia fugaz de la obra no desde un aspecto conceptual,
en el que cuestionemos la existencia de la eternidad vy la posibilidad de formar parte
de ella, sino lo effmero como proceso. Como el tiempo concluido de algo pensado
con duracion limitada. La destruccion en unos parametros que suponen no tanto la
ruina de la materia sino el fin de la transformacion, de un proceso que la completa y
que se ha completado.
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3.2.1. Green Man (2010)

[F. 110] Lois Weinberger. Green Man (2010).
Cortesia Archivo S.M.A.K.



ARTISTA
TTULO

FECHA DE CREACION
MATERIALES

DIMENSIONES

UBICACION ACTUAL
COLECCION

ADQUISICION

HUMEDAD RELATIVA
LUX

TEMPERATURA °C

ESTADO

INTERVENCIONES
PREVIAS

OBSERVACIONES

DESCRIPCION DE LA OBRA

Lois Weinberger (1947-2020)
Green Man

2010

Artium Lappa, madera, cristal

152 x 102 x 52 cm (total); Hombre: 25 x 85 x 40 cm;
Vitrina: 50 x 100 x 50 cm; Peana: 102 x 102 x 52 cm

Almaceén
SMAK.

Lois Weinberger, 2015

CONDICIONES DE EXPOSICION

+/- 45-50%
+/- 80 lux

+/- 18 °C

ESTADO DE CONSERVACION

Bueno Regular Fragil (X) Muy fragil

No

El Arctium Lappa de la figura humana estéa muy seco y
tiende a resquebrajarse por la manipulacion.
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[F. 111] Vista lateral 1 Green Man. Imagen tomada en 2020.
Cortesia Archivo S.M.A.K.

[F. 112] Vista lateral 2 Green Man. Imagen tomada en 2020.
Cortesia Archivo S.M.A.K.



Green Man (2010) [F. 110], de Weinberger, forma parte de la coleccion del S.M.AK.
desde 2015 cuando el artista decidi® donarla al museo, junto con otras 15 obras
mas, con motivo de una exposicion individual3s?,

Green Man estd compuesto por tres elementos disefiados vy realizados por
Weinbergers58: una figura humana (25 x 85 x 40 cm) [F. 111 - 112]; una peana de
madera (102 x 102 x 52 cm) [F. 113 - 114] y una vitrina de cristal (50 x 100 x 50
cmy.

[F. 113] Vista frontal de la peana de madera. [F. 114] Croquis de la peana realizado por Lois
Imagen tomada en 2020. Weinderber.
Cortesia Archivo S.M.A.K. Cortesia Archivo S.M.A.K.

La pieza central la conforma un cuerpo masculino, tumbado relajado con una mano
sobre su pecho vy la otra tras la cabeza, con los pies cruzados y el pene erecto, que
descansa sobre una mesa de madera cubierta con una vitrina apoyada sobre esta.
La figura, segun Philippe Van Cauteren, actual director del S.M.A.K. desde 2006,
esta realizada integramente con bracteas de la especie botanica Arctium Lappass®
(conocida popularmente como bardana).

357 Actualmente el S MA K. es el museo que alberga la coleccion mas amplia de Lois VWeinberger
con un total de 19 obras del artista.

358 Dimensiones totales durante la exhibicion: 152 x 102 x 52 cm.

359 HEREMANS, R, (2020). Condition report Lois Weinberger, Green Man (2010), S.M.A K.

231



3.2.2. D6nde habita lo efimero

Generalmente las BioVanitas presentan una serie de retos, tanto generales como
comunes, pero, ademas cada una de ellas suele plantear uno especifico. En este
caso el dilema gue se nos plantea gira en toro al concepto de lo efimero. Todo
comienza con esta pregunta ¢qué convierte a Green Man en una obra efimera”?

Esta incertidumbre se nos plantea a raiz de los resultados obtenidos de un
experimento, que expondremos mas adelante, que nos hicieron cuestionarnos si
realmente nos encontrabamos ante una obra efimera o simplemente frente a una
obra realizada con materiales bioldgicos. Una duda razonable de cuya respuesta
dependia considerar Green Man como una Biovanitas o no.

Como hemos explicado previamente Green Man estéd compuesta integramente de
material organico, Arctium Lappa o bardana, 1o que sugiere caducidad y por consiguiente
fugacidad. Entendemos, que el hecho de utilizar un material como la bardana
supone aceptar las consecuencias del proceso organico natural del propio material,
Esta aproximacion puede inducir a pensar gue simplemente por el hecho de estar
compuesta de materiales organicos la convierte en una obra perecedera.

Sin embargo, planteémonoslo asi ¢la esencia efimera de Green Man reside en la
naturaleza organica de sus materiales? ;O esta fugacidad solo hace referencia al
tiempo en el que las consecuencias v las transformaciones derivadas de su proceso
organico son visibles y/o estan activas?

Nuestra respuesta a esta pregunta sera decisiva. Una opcion contemplaria entender
Green Man como una obra inacabada hasta que los materiales alcancen su
absoluta destruccion, mientras que la otra la entenderia como una obra terminada
desde el momento en el que el proceso de cambio no fuese perceptible y/o activo.
Por ello, el primer paso sera contestar a esta pregunta para reflexionar después
sobre la posibilidad de considerar Green Man como una Biovanitas.

Para responder a estas preguntas hemos tomamos como referencia, no solo la
opinion del SMAK. vy la trayectoria artistica de Weinbergers6o, sino los resultados
obtenidos de nuestros experimentos, ya que, al finy al cabo, de ellos surgio la duda.

360 Lamentablemente Lois Weinberger fallecid en abril de 2020, en plena pandemia de la
COVD-19, y no pudmos hacerle llegar a traves del SM.AK. un cuestionario sobre Green Man
Qque hablamos elaborado.



Realizamos dos experimentosst!. Dos probetas de Green Man elaboradas con
Arctium Minus362, ya que nos fue del todo imposible encontrar la especia original. La
primera probeta, que se colocd protegida por una vitrina, imitando las condiciones
de la obra original, sufri¢ ataque bioldgico tres dias después de su creacion [F. 115 -
116], por lo que consideramos dejar que este se desarrollase libremente para
estudiar su alcance y evolucion, pensando que este colonizarfa toda la probeta.

Debido a estas circunstancias decidimos realizar otra segunda probeta. Esta
segunda probeta, realizada también con Arctium Minus, 1a colocamos sin ningdn tipo
de proteccion, y observamos que no sufrié ningun tipo de ataque [F. 117 - 118].

Durante la primera fase del experimento realizamos mediciones de control
semanales, hasta que los resultados obtenidos fueron bastante estables y no
mostraron gran cambio, por 10 que decidimos espaciar su periodicidad.

En las inspecciones de control se realizaba un examen organoléptico, en el que
observabamos las probetas anotando las alteraciones perceptibles, pesada de
ambas probetas y documentacion fotografica.

Comprobamos gue las probetas, no mostraban cambios significativos fisicos mas
alla de la variacion tonal inicial, el verde intenso inicial fue transforméandose en colores
mas pardos. No obstante, en ambos casos las probetas sufrian grandes
oscilaciones en cuanto a su peso. En las primeras semanas la pérdida de peso fue
decreciendo significativamente, semana tras semana, siendo mas drastico en la
probeta N° 2, la que se expuso sin vitrina, que llegd a perder casi el 756% de su peso
inicial como se muestra en el grafico Primera fase. Relacion pérdida de peso Probeta
1y Probeta 2363 [F. 119,

861 [a primera probeta se redlizd el 11/08/2020 vy tenia un peso inicial de 5569, v la segunda se
elabord el 01/09/2020 con un peso de 556g. Ambos experimentos siguen activos, La primera
probeta, con vitrina, se conserva en un invernadero en el exterior y la segunda continlia &l aire liore
Sin ninguna proteccion.,

362 Arctium Minus es una planta bienal de la familia Asteraceae, variante de Arclium Lappa pero de
tamano inferior. Se frata de una planta sivestre con mdliples propiedades medicinales que se
encuentra en bordes de caminos, zonas humedas, choperas y en lugares de semisombra, v que
no es facl de encontrar. ARCTIUM MINUS. (3 de julio de 2021). En Wikipedia
hitps://es.wikipedia.ora/wiki/Arctium_minus

pesaba 256 g v la segunda probeta 164 g. Es decir, la primera probeta habla perdido el 53,95%
de su peso inicial, y la segunda probeta el 70,50%.


https://es.wikipedia.org/wiki/Arctium_minus

[F. 115] Detalle ataque biolégico parte inferior izquierda en probeta 1 correspondiente
al 15/08/2020.
Foto: Haizea Salazar Basafiez

[F. 116] Detalle ataque bioldgico vista lateral izquierda en probeta 1 correspondiente
al 15/08/2020.
Foto: Haizea Salazar Basafiez



[F. 117] Vista lateral lado derecho probeta 2 correspondiente al 01/09/2020.
Foto: Haizea Salazar Basafiez

[F. 118] Vista lateral lado derecho probeta 2 correspondiente al 24/11/2020.
Foto: Haizea Salazar Basafiez
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1° fase: Relacion pérdida de peso Probeta 1 y Probeta 2
100

75 |

50 |

25

— Probeta 1
Probeta 2

[F. 119] Gréfico en el que se muestran las variaciones de peso de las
dos probetas durante el experimento. En el eje de abscisas se
encuentra la variacién de peso porcentual respecto al peso inicial. El
eie de ordenadas representa las distintas mediciones.

Después de tres meses observamos que las probetas no mostraban
transformaciones, al menos perceptibles a simple vista. El ataque bioldgico de la
primera probeta se habia estabilizado, ambas perdieron su color verde intenso,
aungue fue mas evidente en la segunda probeta, y el olor caracteristico de las
bardanas también habia desaparecido. En este punto nos cuestionamos s
podiamos calificar Green Man como una obra efimera.

Hasta el momento, el concepto efimero sobre el que hablamos trabajado
contemplaba la destruccion como parte del proceso organico y creativo, ademas de
una transformacion y degradacion de la materia, pudiendo llegar incluso a su
completa destruccion o desaparicion. La ruina sobre la que hemos hablado con
anterioridad. Sin embargo, los resultados de las probetas y los del propio Green
Man, mostralban un proceso distinto.

Esto nos hizo considerar que la idea de lo efimero también podia estar referida al
proceso organico natural de los materiales y su transformacion sin que fuese



necesario que estos se deteriorasen completa o parcialmente. Que la esencia
efimera, e incluso la decadencia, podria limitarse Unicamente al periodo de cambio
de los materiales, independientemente del tiempo que requiera, sin necesidad de un
proceso de ruina gue suponga pudricion o evanescencia.

Esta postura frente al concepto efimero, nos planteaba la idea de que la esencia
fugaz de Green Man residia en ese lapso de tiempo en el que las bardanas habian
perdido su humedad natural y habian cambiado su color verde intenso por un tono
parduzco. Que su naturaleza perecedera, residia en su proceso de secado, sin
necesidad de destruccion de la obra, dejando como testigo un proceso aparentemente
concluso de Green Man. Tras esta reflexion es 10gico gue nos cuestionemos si Nos
encontramos frente a Green Man o frente a su residuo.

Desde esta perspectiva, consideramos que Green Man se plantea como una obra
efimera y, alin mas, como una BioVanitas. En concreto una BioVanitas Residuo, que
como recordamos son aquellas que plantean la destruccion, total o parcial, como
parte de su proceso creativo y sin posibilidad de repeticién. Son obras que ya han
cumplido su funcidn y de las que solo nos queda, lo gue podriamos calificar como,
el residuo o la céscara. BioVvanitas cuyo tiempo performativo ha terminado, pero
cuyo tiempo de consumo aun perdura.

[F. 120] Lois Weinberger, Green Man (2010). Imagen de la exhibicién individual en el
S.M.AK. (2015).
Cortesia Archivo S.M.A.K.
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El tiempo de consumo, como vya explicamos anteriormente, es el tiempo que el
publico necesita para apreciar la obra, comprenderla y disfrutarla. El tiempo en el
que se crea el vinculo espectador/a-obra. Es decir, el tiempo de exposicion. En este
sentido, la exposicion de Green Man no parece plantear grandes quebraderos de
cabeza, ya que las indicaciones del propio Weinberger especifican como tiene que
ser expuesta. En este sentido la decision es tajante. La obra se exhibe con su vitrina
y SU peana como se muestra en la siguiente imagen [F. 120].

Desde que Green Man forma parte de la coleccion del S MAK. se ha exhibido
Unicamente en dos ocasiones en 2015y en 2020. La primera exhibicion titulada Lois
Weinberg Gift se llevd a cabo en el SM.AK. desde el 17 de enero hasta el 15 de
marzo de 2015. Esta exposicion se realizod tras una donacion que el artista realizd en
2014,

La segunda exposicion tuvo lugar en 2020 (11 de septiembre al 11 de octubre) en la
cuarta edicion de Coup de Ville354 titulada Chasing Flowers en Sint-Klaas (Bélgica).
Asl que desde que la obra forma parte de la coleccion del SM.AK. solo se ha
prestado en una ocasion y no ha salido de Bélgica.

Pese a que Green Man parece una obra estable, libre de los retos que presenta la
materializacion del Tiempo de algunas Biovanitas, el uso de vitrina garantiza vy
posibilita su colocacion junto con otras piezas en la misma sala sin que esta
suponga un peligro. Por otro lado, el uso obligatorio de la vitrina ayuda en la toma de
decisiones, ya que nos aporta mucha informacion.

En primer lugar, esta claro que la vitrina actia como medida de seguridad, o barrera,
no solo frente a las posibles consecuencias que pueda suponer el proceso organico
del Arctium Lappa, como atague bioldgico o plagas, sino que también supone
protegerla frente a los posibles dafos mecanicos que se pueden originar por su
poder de adhesion36s,

364 H tour artistico Coup de Vile se desarrdlla en la ciudad de Sint-klaas (Bélgica) iniciado por la
plataforma WARP. Esta actividad se ha llevado a cabo en 2010, 2013, 2016 y su Ulima edicion
ha sido en 2020, WARP. Contermporary art platiorm

https: /A warp-art be/en/ _de_vil

365 Serla conveniente mencionar que el velcro se basa en esta planta para su poder de adhesion.


https://www.warp-art.be/en/coup_de_ville

Deberfamos senalar que esta variedad botanica se queda facimente adherida a
distintas superficies, por lo que podria ser muy posible que la obra se quedase
adherida a la ropa, bien sea del publico o del personal del museo.

Pero existen otros dos aspectos que son significativos. Al entender la vitrina como
parte de la obra nos queda claro que Weinberger no considerd que el olor formase
parte de la experiencia que suponen las BioVvanitas. Este detalle supone que no
tendremos que plantearos qué hacer por la pérdida del aroma del Arctium Lappa.

Como mencionamos anteriormente el uso de vitrina, en combinacion con los
factores de humedad, temperatura e iluminacion pueden propiciar el escenario
perfecto para la proliferacion de microorganismos ademas de dificultar la visibilidad
de la obra. Los agujeros presentes en la pena de madera, que no tienen que ser
visibles durante la exhibicion, y que también estan cubiertos con Tyvek®, sirven para
facilitar el flujo del aire, y nos inducen a pensar que el propio Weinberger considerd
este escenario y esta posibilidad [F. 121].

[F. 121] Detalle de los dos agujeros de ventilacién en la parte superior de
la peana de madera disefiada y realizada por el propio Weinberger.
Cortesia Archivo S.M.A.K.
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2° fase: Relacion pérdida de peso Probeta 1 y Probeta 2
100 ‘
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50

25
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— Probeta 1
— Probeta 2

[F. 122] Gréafico en el que se muestran las variaciones de peso de las
dos probetas durante el experimento. En el eje de abscisas se
encuentra la variacion de peso porcentual respecto al peso inicial. El
eje de ordenadas representa las distintas mediciones.

Aungue consideremos que el proceso organico de Green Man esta inactivo,
creemos que esta obra es altamente sensible a la de humedads6s, Esta idea se
basa en los resultados de los experimentos realizados, debido al incremento de
pPeso que sufrieron las probetas tras haber perdido su peso inicial, como se muestra
en el grafico Segunda fase: Relacion péerdida de peso Probeta 1 y Probeta 2 [F.
122].

Un afo de la Ultima pesada, comprobamos que la probeta 1, la que mantuvimos en
el inveradero, habia disminuido su peso considerablemente, mientras que la
probeta 2, colocada en el exterior, habia aumentado ligeramente su peso.

366 Otro experimento realizado con una Unica bractea de Arctium Minus, de las Utlizadas para
realizar la segunda probeta, adheridas a un cactus mostraron que esta conserva su color verde
intenso a diferencia de las Utlizadas en la probeta N° 2 que perdieron su color,



Tras someter a las probetas a un ambiente con una HR inferior a la habitual (en torno
al 65,5%), ambas perdieron una cantidad similar de peso. Por tanto, consideramos
devolverlas a su ubicacion habitual, donde la HR rondaba el 80%, y tras 24 horas
ambas probetas aumentaron su peso. Por ello, y con el fin de controlar la humedad
de la obra, recomendariamos realizar pesadas, antes y después de las exposiciones.

Debido a la sensibilidad frente a la humedad que presenta Green Man, consideramos
gue su ventilacion es un tema que no se debe limitar Unicamente a su exposicion,
SiNo que debe tratarse también en su almacenamiento. Parece que coincidimos una
vez mas con Weinberger, ya que cuando el artista entrego la obra al S.M.AK. esta
estaba colocada en una caja de platanos abierta, del estilo de las de cartdon, con
una gran apertura en la parte superior de la tapa, y cubierta con Tyvek®,

Actualmente Green Man se encuentra almacenada. Para el almacenamiento de
Green Man el SM.AK. ha optado por un almacenamiento tradicional que mantiene
las pautas de las condiciones de la obra en el momento de su adquisicion.

Green Man se aimacena en dos embalajes. Una estructura de madera que contiene
la vitrina y el cuerpo organico en dos espacios como podemos ver en la siguiente
imagen, y un segundo contenedor que alberga la estructura de madera o peana [F.
123].

Como podemos observar en la imagen la figura humana se coloca en la parte
superior del contenedor [F. 124]. La estructura de madera que la contiene cuenta
con dos aperturas, una a cada lado, cubiertas con Tyvek® para proteger la obra y
permitir la continua circulacion de aire. Por ello, podriamos decir que se trata de un
embalaje pseudo cerrado. Ademas, dentro de la estructura de madera, se ha
construido otro contenedor, también en madera, con la geometria de la figura
humana y recubierto con espuma para limitar el movimiento vy facilitar una vez mas la
corriente de aire.

Los criterios utilizados para el embalaje de Green Man responden a las necesidades
especificas derivadas del uso del Arctium Lappa. Pero ¢ cumple con las necesidades
de una BioVanitas?

El hecho de considerar Green Man como una BioVanitas Residuo, supone
entenderla como una obra terminada. Pese a que puede existir un futuro,
seguramente lejano, en el que la materia organica que lo compone pueda llegar a
descomponerse totalmente, por ahora, entendemos que Su proceso organico ha
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[F. 123] Embalajes de Green Man.
Cortesia Archivo S.M.A.K.

[F. 124] Vista superior del
embalaje completo interior
(madera, espuma y Artium
Lappa).

Cortesia Archivo S.M.A.K.

[F. 125] Detalle de restos de
Artium Lappa en la parte central
del cuerpo.

Cortesia Archivo S.M.A.K.



finalizado. No obstante, bajo esta nueva perspectiva y clasificacion, consideramos
necesario replantear los criterios desde la vision de las Biovanitas.

La percepcion de Green Man como BioVanitas Residuo despeja ciertas dudas que
NOS surgen con otras variedades de Biovanitas. En este caso el aimacenamiento.
Como ya hemos dicho, consideramos gue su proceso organico, y por consiguiente
su transformacion, se han detenido, o al menos podemos pensar que este se
desarrolla tan lentamente que nos genera la ilusion de haberse detenido. Esto
sSupoNe que No tenemaos que plantearnos qué hacer con el proceso organico activo,
pensado para ser visto, durante los periodos de almacenamiento en los que nadie
puede verlo, ya que este proceso ha terminado. Por ello, consideramos que un
sistema de almacenamiento como el que plantea el SM.AK. es valido para Green
Man.

Sin embargo, el hecho de considerar Green Man como una BioVanitas Residuo no
la convierte en una obra libre de deterioro. El estado actual de las Arctium Lappa
hace de Green Man una pieza muy delicada. Como podemos ver en las siguientes
imagenes, algunos fragmentos y semillas se desprenden del cuerpo [F. 125].

Esto no es un resultado derivado de la destruccion creativa, pero si es una
consecuencia de la materializacion del Tiempo. Con el paso de los afios la obra se
ha secado y esto supone que sea mas rigida, mas quebradiza y por tanto mas fragil,
ocasionando la pérdida de materia con cada manipulacion.

El concepto de ruina que implican las Biovanitas, nos obliga a reconsiderar la
necesidad de intervencion. No solamente porgue la destruccion forme parte de la
obra sino porgue cualquier accion por nuestra parte, por muy leve que fuese, podria
interferir en su desarrollo. La metamorfosis que supone la decadencia hace gue nos
cuestionemos qué querriamos recuperar 0 a qué estado la querrfamos devolver con
esa intervencion.

Desde que Green Man forma parte de la coleccion del S MAK., no ha sido
intervenida. No obstante, el equipo de conservacion-restauracion del SM.AK. no
descarta esta posibilidad y por ello contactamos con Chantal Dugardin, profesora de
botanica en la universidad de Gante, quien puso a germinar algunas semillas de
Arctium Lappa pertenecientes al Green Man original. Lamentablemente, como nos
comunico Dugardin meses despugs, las semillas no germinaronse?,

957 Recioimos respuesta el 23 de febrero de 2021, Casl un afno despues de ponerlas a germinar.
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Paralelamente, también se plantaron otras semillas en el S.M.AK. que tampoco han
dado su fruto, lo cual reafirmarfa que la obra esté “bioldgicamente” muerta, y por
tanto estable, y reforzaria la idea de Green Man como BioVanitas Residuo.

Puede que finalmente no sean necesarias, pero el equipo del S.M.AK. no descarta
la posibilidad de sustituir las futuras lagunas con nuevas bracteas de Arctium Lappa
provenientes de la obra original. Ademas, dado que esta especie no es facil de
encontrar, el museo se aseguraria asi de contar con material por si fuera necesario
llevar a cabo futuros experimentos.

Bajo nuestro punto de vista, si esta posible intervencion se hiciese realidad no
deberfa estar orientada hacia la recuperacion de un estado anterior, sino a recuperar
la correcta lectura de la obra.

El pene erecto de Green Man es bastante significativo y representativo, vy la idea de
que este pueda caerse o romperse debido a la sequedad de las plantas y a su falta
de cohesion es una de las alteraciones que podria hacer que la obra perdiese su
significado y por tanto plantear una posible intervencion. (Seria este motivo
suficiente para intervenir una obra que plantea las consecuencias de la
materializacion del Tiempo como parte de su proceso?

Si esto ocurriese, serfa una de las consecuencias del propio Tiempo. La falta de
cohesion entre las bracteas supondra que una a una cada una de las plantas se ira
despegando las unas de las otras ocasionando no solo pérdidas parciales sino
totales.

La intervencion de este desprendimiento a partir de nuevas bracteas solo supondria
un parcheo continuo, una solucion que terminaria por sustituir las bracteas originales
por nuevas. No solo supondria la inclusion de un nuevo Tiempo en la obra sino una
reconstruccion. Por ello, tendriamos que considerar qué es preferible, si conservar
Green Man como residuo o contemplar la sustitucion.,

Llegados a este punto, si habiamos considerado que lo que convertia a Green Man
en una obra efimera era el proceso de transformacion de sus materiales que ahora
se ve congelado en el tiempo ¢estarfamos ante Green Man, ante su residuo o ante
la reconstruccion de su residuo? ¢ Serfa mejor esta postura que dejar que la obra
desapareciese?



El estado de Green Man es estable pero fragil. Es cierto que la obra esta bastante
seca y esto puede suponer cierto riesgo de cara a la manipulacion, ya que cada
movimiento supone la pérdida de materia. Por tanto tendriamos que valorar si 1o
necesario serfa plantear la intervencion o evitar/limitar la manipulacion.

Esta dltima opcion podria considerar mantener a Green Man en exposicion permanente
0 exhibira lo menos posible. Sin embargo ¢,serfamos capaces de arriesgamos a
almacenar indefinidamente una obra cuya vida es incierta? Imaginemos que al
sacarla de su embalaje descubrimos que todas las bracteas se han desprendido vy
que Green Man ha desaparecido. Habremos desperdiciado, por el afan de
preservar, la oportunidad de disfrutar de la obra mientras era el momento. ¢No serfa
mejor al menos ser testigos de su proceso?

Salvando las distancias, las preguntas que nos plantean algunas BioVanitas, como
Green Man, podrian asemejarse mas a los kban que a preguntas con respuesta
solidas vy definitivas. La verdad es que puede que solo sean preguntas retoricas que
sirvan, no tanto para hallar una solucion Unica, que sinceramente NoO Creemos que
exista, sino para acercarnos a otra perspectiva desde la que abordar los complejos
dilemas a los gue nos enfrenta el Tiempo.

Las BioVanitas nos invitan a recapacitar y a volver a cuestionamos el significado de
algunos conceptos y actitudes que en otras obras damos por sentadas, haciéndonos
muy conscientes de que las conclusiones a las que lleguemos con estas reflexiones
marcaran el rumbo de nuestros pasos. Por tanto, volvamos a preguntarnos, ¢qué
convierte a Green Man en una obra efimera’?
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3.3. Futuro: Qué sera, sera...

Como dijo Albert Einstein “Nunca pienso en el futuro. Llega demasiado pronto”. El
futuro es un tiempo por venir un espacio temporal en el que cohabitan 1o posible con
lo imposible algo parecido al gato de Schrodingerses,

La siguiente BioVanitas nos enfrenta a las decisiones que tendremos que tomar para
asegurar, 0 no, el futuro de una obra cuya ruina sugiere la cronica de una muerte
anunciada.

998 Se frata de un experimento mental, caliicado tambien como paradoja, propuesto por &l fisico,
y Nobel austriaco, Erwin Schrodinger en 1935, para ilustrar su vision sobre el problema de la
interpretacion de Copenhague de la mecénica cuantica. En una caja completamente opaca, se
introduce un gato, se instala un detector de electrones a un martilo, y justo debajo un frasco con
veneno letal para el gato. Una vez colocados todos os elementos se dispara un electron y
pueden suceder dos cosas. FPor un lado puede que el sensor lo detecte, gue se rompa &l frasco
y que el gato muera, o puede gque el detector no o capte v que el gato no muera. Por tanto, &l
abrir la caja, en el mundo fisico, el gato puede estar vivo o muerto. Sin embargo, en el mundo
cuantico el gato estara vivo y muerto a la vez.



3.3.1. Boter en Bijenwas, Grondstofmateriaal 4/bis
(1975-1986)

[F. 126] Joseph Beuys. Boter en Bijenwas, Grondstofmateriaal 4/bis (1975-1986).
Cortesia Archivo S.M.A.K.



ARTISTA
TTULO

FECHA DE CREACION
MATERIALES

DIMENSIONES

UBICACION ACTUAL
COLECCION

ADQUISICION

HUMEDAD RELATIVA
LUX

TEMPERATURA °C

ESTADO

INTERVENCIONES
PREVIAS

OBSERVACIONES

DESCRIPCION DE LA OBRA

Joseph Beuys (1921-1986)

Boter en Bijenwas, Grondstofmateriaal 4/bis

1975 - 1986

Cera de abeja, cajas de carton, mantequilla envuelta
4 Cajas de carton: 20 x 30 x 20 cm/unidad

7 Blogues de cera de abeja:

XB:6x43x26cm/ X 1:3x43x26cm
Vitrina: 190 x 1563,5 x 73,5 cm

Almaceén
SMAK.

Donacion de Isi Fiszman, 1987

CONDICIONES DE EXPOSICION

+/- 65 - 60%

+/-18°C

ESTADO DE CONSERVACION

Bueno Regular Fragil (X) Muy fragil

2008, 19997
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[F. 127] Paquetes de mantequilla, pertenecientes a la caja N° 2 antes de la
intervencion (2008).
Cortesia Archivo S.M.A.K.

[F. 128] Bloque de cera de abeja N° 6, (2020).
Cortesia Archivo S.M.A.K.
Foto: Haizea Salazar Basafiez



Mantequilla y cera de abeja [F. 127 - 128]. En 1975, con estos materiales fetiche,
Beuys cred Boter en Bjenwas, Grondstofmateriaal 4/bis (1975-1986) [F. 126] en la
ciudad de Gantesee,

Empezaremos describiendo Boter en Bjenwas. Esta obra se compone de dos
columnas, contenidas ambas, en un expositor de madera vy vidrio (190 x 153,5 x
73,5 cm). En la parte derecha encontramos la primera columna formada por 7
blogues de cera de abeja, apilados uno encima del otro. Todos ellos, a excepcion
de uno, tienen una medida de 43 x 26 X 6 cm y un peso de 6 Kg/blogue [F. 129]. El
bloque gue remata el conjunto, el que se encuentra en la parte superior (N° 7), tiene
un tamafo menor (43 x 26 x 3 cm) y por tanto también es mas ligero (2,6 Kg).

La segunda columna esta formada por cuatro cajas iguales de cartons70 (32 x 23 x
17 cmy peso medio 7,3 Kg/caja) apiladas unas sobre las otras [F. 130]. Cada una
de ellas contiene, o al menos contenia en su origen, 40 paguetes individuales de
mantequilla diaria de la marca Comelco (7,5 x 4 x 10 cmy 250 g) colocados en dos
niveles de 4 filas y 5 columnas cada uno [F. 127].

La historia de esta obra comenzd en 1975, En este ano, con Jan Hoet como
director, se inaugurd en Gante el primer museo dedicado integramente al arte
contemporaneo en Bélgica, donde Beuys cred Boter en Bjenwas. Sin embargo,
hubo que esperar doce afios para que esta obra formara parte de la coleccion y 1o
que ocurrid durante esos aflos es un misterio.

En 1987, un afio después de la muerte de Beuys, la coleccionista belga y amiga del
artista, Isi Fiszman, dond Boter en Bjjenwas al Museo de Arte Contemporaneos’! y
gracias a este gesto, podemos reflexionar sobre los dilemas que esta Biovanitas
Efimera supone en el contexto de una coleccion.

9 [a primera version de este texto se publico en el Encuentro Nacional sobre Registro,
Documentacion y Conservacion de Arte Contermporaneo (ENAC 2020), Argentina.

370 | as dimensiones originales de las cajas eran de 30 x 20 x 20 cm. FEFCO modelo 0210,
FEFCO. (1), FEFCO Code
hitos://www.fefco.org/technical-information/fefco-code

ST EN 1999 el Museo ode Arte Conternporaneo se convirtio en el actual SMA K. (Stedelik
Museum voor Actuele Kunst) de Gante (Bélgica) con Jan Hoet como director hasta 2003, afio en
el que se retird v fue sustituido por Peter Doroshenko. Desde 2005 este cargo o ostenta Phiippe
Van Cauteren. STEDELIUK MUSEUM VOOR ACTUELE KUNST (S.MAK). (s.f.). History.
hittps://smak.be/en/about-s.m.a.k/history



https://www.fefco.org/technical-information/fefco-code
https://smak.be/en/about-s.m.a.k/history

[F. 129] Los 7 bloques de cera de abeja. En la esquina superior izquierda se puede
apreciar un bloque mas pequerio, el blogue N° 7, (2020).

Cortesia Archivo S.M.A.K.

Foto: Haizea Salazar Basafiez

[F. 130] Vista frontal de la caja N° 2 (2021).
Cortesia Archivo S.M.A.K.
Foto: Haizea Salazar Basafiez



3.3.2. Quién hablara de nosotras cuando hayamos
muerto

Puede que sea por su naturaleza bioldgica y efimera o por los multiples retos que
plantean, pero o cierto es que, no es habitual que las Biovanitas formen parte de
fondos o colecciones. Sin embargo, en la coleccion del S.M.A.K. hemos encontrado
uno de estos peculiares especimenes: Boter en Bijenwas.

A todas las dudas habituales que suscitan las Biovanitas, que no son pocas, en
este caso ademas hay que sumarle las cuestiones especificas del propio Beuys. La
figura de Beuys estaba, y sigue estando, llena de contradicciones, claroscuros que
dificultan saber cudles eran sus intenciones reales. Esto supone que partimos desde
la incertidumbre absoluta y por ello consideramos oportuno comenzar por esos
minimos resquicios de lo que conocemos O, creemos saber.

El primer dato veraz que “conocemos” sobre Boter en Bjjenwas es la intencion de
Beuys de visibilizar su transformacion. Para él, el hecho de mostrar el proceso de
ruina en esta obra en concreto era importante. Por ello, el estado ideal que el artista
habia concebido era el de exhibicion permanente. Lamentablemente, las condiciones
actuales del S.M.AK. no permiten la exhibicion permanente de la obra, hecho que
se espera poder cambiar con la proxima ampliacion del museos72,

Sin embargo, con el fin de cumplir con la intencion y deseos de Beuys de hacer
visible este proceso de decadencia, Boter en Bjenwas se presta asiduamente a
diversos museos e instituciones principalmente en Bélgicas’3. De esta manera, se
consigue que la obra esté expuesta y sea accesible y visible el mayor tiempo
posible, aungue No sea en el mismo S.M.AK.

La primera exposicion, desde que Boter en Bjjenwas forma parte de la coleccion del
SM.AK., data de 1989 y su Ultima exposicion en 2017-2018. Aungue hay algunos

572 La ampliacion del museo tiene prevista su inauguracion en 7 afos, Por ello, pese a que las
ideas planteadas para la obra también senviran para considerar las condiciones de su futura
condicion, reconsideraremos Boter en Bjenwas bajo las condiciones actuales, sin obviar que
estas guias pueden ser también aplicables a su futura situacion en exposicion permanente.

373 Desde 1987 €l 61% de las exposiciones han tenido lugar en Bélgica, 11% en Francia, 11% en
Alemania, 6% en Paises Bejos, 6% en Suecia y 6% en Japon,

253



1989-1990

1
1990-1991 2017-2018
1 2
1991-1992 2015-2016
e
1992-1993 2012-2013
11 ‘l_ 1
1994-1995 Anos &
1 Exhibiciones 2010-2011
2
1996- 1997 ]

’ N 008 2009
1997-1 998

2005 2006
1999-2000
2

2001 -2002

[F. 131] Gréfico de la actividad expositiva de Boter en Bijenwas, Grondstofmateriaal 4/bis (1975-1986) en

los Ultimos 33 afos.

anos en los que ha permanecido almacenada, lo cierto es que se ha expuesto con
bastante regularidad como se aprecia en el gréfico Anos & Exhibiciones [F. 131].

Casi ha sido parte de una exposicion anual desde 1989 vy, en ocasiones, la obra ha
formado parte de dos exposiciones en el mismo afo. Por un lado, el hecho de
cederla en préstamos asiduamente, responderia a la intencion de visibilizar el
proceso de deterioro. Por otro lado las constantes manipulaciones, no solo del
montaje y desmontaje, sino de los movimientos derivados del propio transporte,
pueden suponer un alto riesgo para la obra y ser un acelerante de su proceso de
destruccion.

La exposicion es uno de los grandes retos que presentan las BioVanitas. Por un
lado, los factores ambientales pueden contribuir a acelerar o a retardar el proceso
organico de sus materiales. En este caso, es facil comprender que principaimente la
mantequilla es altamente susceptible a la temperatura.



Por otro lado, en la naturaleza biologica de las Biovanitas, los sentidos generalmente
juegan un papel relevante. Esto hace que sea imprescindible asegurar que la
solucion expositiva cumpla con las medidas de seguridad pertinentes a la vez que
se respetan las necesidades de la obra sin interferir en la transmision fidedigna del
mensaje.

Boter en Bjenwas se exhibe con un expositor, Segun fuentes, orales y documentales,
del propio S.M.A.K. Beuys Io encontrd durante un paseo por los fondos del museo.
El artista vio un contenedor de vidrio y madera, una especie de alacena, y en ese
instante, decidié que era elemento adecuado para la exhibicion de esta obras74, Sin
embargo, pese a gue casi siempre se ha mostrado asi, el expositor no siempre ha
sido el mismo, y tampoco existe constancia de que esta fuera la idea original o la
solucion expositiva definitiva [F. 132].

La Unica vez en la que la obra se exhibid sin expositor fue en el Museo Watari de
Arte Contemporaneo de Tokio (Japon) en 1991 [F. 133]. Debido al fragil estado de la
mantequilla, se decidid no trasladarla hasta el pais nipon vy, por tanto, en esta
exposicion se exhibid una copia que No requerfa del expositord?s,

Pero detengamonos aqui un momento, en el expositor. Si observamos, vemos que
este contenedor tiene una puerta lateral. Un hecho que puede ser fortuito o que
puede albergar una intencionalidad oculta, ya que con Beuys nunca se sabe.

En la década de los 80 cuando el artista visitd la Tate Modem de Londres (Reino
Unido) comentd que una de sus obras, hecha también con grasa, olia como tenia
que olerd76, Este comentario nos hace pensar que, tal vez, el olor sea una parte
importante de Boter en Bjenwas. El hecho de contar con un expositor con puerta
lateral, no solo facilita la colocacion de los elementos en su interior, sino que brinda
la oportunidad de mantener la puerta abierta o cerrada [F. 134].

ST WYLDER, 1. (2008). Condition report Joseph Beuys, Boter en Bjenwas, Grondstofmateriaal 4/
bis (1975-1986), SMAK., p. 9.

375 Segun Frances Berry, conservadora-restauradora del SMLA K., debido a la fraglidad de la
mantequilas las "coplas’ de las cajas de carton se exhibieron vacias, Comunicacion personal,
(25/11/2021).

376 BARKER, R., BRACKER, A. (2005). Beuys is Dead. Long Live Beuys! Characterizing Voltion,
Longevity, and Decision-Making in the Work of Joseph Beuys. Tate Papers, Autumn 2005, p. 17,



[F. 132] Exhibicién de Boter en Bijenwas,
Grondstofmateriaal 4/bis (1975-1986)
con su expositor habitual. (2017-2018).
Cortesia Archivo S.M.A.K.

[F. 133] Exhibicién de Boter en Bijenwas,
Grondstofmateriaal 4/bis (1975-1986)
durante la exposicion en el Museo Watari
de arte contemporaneo, Tokyo (Japan).
Desde el 21 de septiembre al 30 de
diciembre de 1991.

Cortesia Archivo S.M.A.K.

[F. 134] Boter en Bijenwas,
Grondstofmateriaal 4/bis (1975-1986)
con la puerta lateral del expositor
abierta. (2017-2018)

Cortesia Archivo S.M.A.K.



Si la puerta permanece cerrada, el olor que emana Boter en Bijenwas no se percibe;
se queda dentro, intenso v real, pero a la vez inexistente para toda persona ajena a
ese subespacio. Por otro lado, si dejasemos la puerta abierta, el fuerte olor a
mantequilla rancia inundaria la sala y podria incluso llegar hasta las salas colindantes,
expandiendo la presencia de la obra mas alla de su espacio expositivo.

Este hecho modificarfa significativamente las sensaciones que experimentaria el
publico para con la obra. La experiencia seria completamente distinta, ya que no es
lo mismo ver la obra que verla y olerla. El olor se impregna en las personas y su
recuerdo es mas dificll de olidar. Involuntariamente asociaremos el olor con la
imagen v viceversa, aungue el olor no es algo que podamos evocar, y cada vez que
olamos algo parecido esta obra vendria a nuestra mente.

No obstante, no podemos obviar que esta opcion alberga una problemética mayor al
tratarse de una solucion potencialmente nociva para la salud de las personas. La
inhalacion de esta materializacion del Tiempo, como resultado de la descomposicion
de la materia organica (en este caso la mantequilla), podria resultar toxica y por ello
seria necesario el disefio de un entorno seguro, tanto para las personas como para
las deméas obras3/7. Esto hace imprescindible la figura del equipo de conservacion-
restauracion en el disefio expositivo, reforzando la idea de que sus funciones van
mucho mas alla de la salvaguarda de la obra.

Este detalle, a priori aparentemente insignificante, como abrir o cerrar la puerta,
puede suponer una gran diferencia. Lo cierto es que esta decision podria redefinir la
experiencia publico-obra, pero también podrfamos estar interfiriendo o cambiando el
mensaje de Boter en Bijenwas porque ¢,conceptualmente supone 1o mismo la puerta
abierta que cerrada”?

Lamentablemente, la falta de documentacion hace que no podamos saber si este
sistema expositivo, con puerta abierta o cerrada, es el adecuado o si Unicamente
fue una solucion tomada en agquel instante de 1975 que se ha perpetuado en el
tiempo.

377 H test de atague biologico que realizamos a principios de marzo de 2020, con el método
DG-18 AGAR, no mostré evidencias de atague bioldgico por 1o gue en un principio la obra no
resultarfa peligrosa ni nociva para las personas.
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[F. 135] Embalaje de expositor en el MuHKA. (2017).
Cortesia Archivo S.M.A.K.

[F. 136] Vista superior del sistema de almacenamiento utilizado para las cajas de
cartén. (2017).
Cortesia Archivo S.M.A.K.



Por otro lado, la exhibicion o, mejor dicho, la imposibiidad de una exhibicion permanente,
al menos hasta dentro de 7 afnos, nos conduce hacia otro hecho constatable: el
almacenamiento.

A simple vista, el almacenamiento parece no mostrar mayor complicacion. Siempre
buscamos la mejor manera de almacenar las obras utilizando, generalmente,
embalajes adecuados que las protejan de los agentes externos durante los periodos
en los que las dejamos descansar de las miradas ajenas.

Para Boter en Bjenwas el SMAK. opta por un sistema de almacenamiento
tradicional. La obra se almacena por separado; es decir, un primer contenedor de
madera para el expositor [F. 135] y un segundo vy tercer contenedor de madera
forrados en su interior con espuma para la cera de abeja y las cajas de mantequilla
[F. 136].

Ademas, los elementos organicos se envuelven en Melinex, individualmente, y se
separan unos de otros con espumas de distintos grosores como se muestra en la
siguiente imagen [F. 136].

Dado que los materiales que componen Boter en Bjenwas son altamente sensibles
al calor, con el fin de evitar posibles alteraciones o deformaciones derivadas de este
sisterna de almacenamiento, propusimos un diseno alternativo que sirviese no solo
para el aimacenamiento sino también para su transporte.

Como comentamos anteriormente, esta obra se suele ceder con relativa asiduidad a
otras instituciones, y por ello, consideramos que era necesario pensar en un sistema
que no solo contemplase el aimacenamiento y los peligros que supone el transporte,
sSino que también tuviese en cuenta aumentar la facilidad de cara al montaje vy
desmontaje de la obra.

En esta nueva propuesta disenamos para el S.M.A.K. unos contenedores, realizados
con madera vy revestidos de espuma, parecidos a los contenedores anteriores, que
limiten al maximo la vibracion y el movimiento de la obra, pero con una diferencia:
bandejas extraibles.

Con este nuevo disefio cada uno de los elementos descansa sobre una bandeja/
soporte en lugar de sobre la espuma que a su vez descansa directamente sobre el
material. Las bandejas, que son independientes y maviles, permiten la manipulacion
de cada uno de los elementos, bien sea los blogue de cera de abeja o las cajas de



[F. 137] Vista frontal de la propuesta para [F. 138] Vista isométrica del disefio de nuevo
sistema de almacenamiento. almacenamiento donde se puede apreciar la
Disefio Haizea Salazar Basafiez extraccion de las bandejas.

Disefio Haizea Salazar Basanez

[F. 139] Detalle de desmontaje para el [F. 140] Detalle interior del sistema de bandejas
disefio propuesto para el disefiado para el almacenamiento de las cajas
almacenamiento de las cajas de cartdn. de carton.

Disefio Haizea Salazar Basafiez Disefio Haizea Salazar Basafiez

mantequillas, minimizando el impacto para con la obra [F. 137 - 138]. Ademas,
facilita las maniobras necesarias a la hora de sacarlos y meterlos bien sea para su
montaje 0 desmontaje como se muestra en las siguientes imagenes [F. 139 - 140].

Si tratasemos Boter en Bjjenwas desde una perspectiva tradicional, podriamos
considerar que hasta aqui todo correcto, que esta solucion, este nuevo disefio,
puede ser algo beneficioso. Sin embargo, la optica de las Biovanitas, mas
concretamente la de Biovanitas Efimera en este caso, nos obliga a reconsiderar este
sistema.



El hecho de almacenar una obra de estas caracteristicas, realizada con materiales
organicos, en la que la destruccion, vy la visibilizacion de las consecuencias de esa
destruccion, son parte de la obra hace que consideremos que esta propuesta no
sea del todo valida. Este sistera podria ser Util para el transporte, pero no asf para el
almacenamiento. La invalidez de este sistema radica en la imposibilidad de visibilizar
el proceso de deterioro, 0 mejor dicho, en la imposibilidad de detenerlo.

Bajo nuestro punto de vista, la solucion mas adecuada de almacenamiento hasta
que Boter en Bjenwas pueda formar parte de la coleccion permanente seria,
sistema MAP que tambien fue recomendado por Gilman378 quien determind que la
atmdsfera de conservacion ideal para esta obra estaba compuesta por un 100% de
No.

Como ya explicamos anteriormente, el uso del este sistema supone cambiar la
atmaosfera por una nueva atmosfera de conservacion, en este caso una atmosfera
compuesta exclusivamente de No, para preservar la obra. Esta nueva atmosfera
mantendria la obra en un estado de reposo deteniendo el proceso organico y sus
consecuencias durante el tiempo en el que No es visible, el tiempo de almacenamiento.

Consideramos esta solucion la mas adecuada para el almacenamiento de la obra no
solo porque frenarfa el proceso de deterioro durante los periodos de
almacenamiento en los que nadie podrfa verlo, sino porque consideramos que este
sistema MAP podria desarrollarse dentro del mismo expositor. Esto a su vez,
minimizarfa la manipulacion de los elementos vy reducira el riesgo de posible
deterioro mecanico. El uso del propio expositor como contenedor, permitiria
almacenar todas las piezas juntas, sin tener que desmontar la instalacion con cada
exposicion, ademas de ahorrar espacio en el aimacén, ya que de esta manera en
vez de tres contenedores solo serfa necesario uno. No obstante, serfa necesario
asegurar que el expositor fuese hermético, y si no o fuese modificarlo, 0 cambiar de
contenedor si se considerase oportuno.

Cuando la obra volviese a exhibirse, el proceso organico volverla a activarse al
devolverla a su atmdsfera normal y asi se reactivaria su desarrollo Unicamente
durante los periodos de exhibicion. Consideramos el sistema MAP, una manera
adecuada de alargar la vida de la obra a la vez que respetamos su esencia efimera y
Su intencion de degradacion visible.

378 GILMAN, Op. Cit., p. 130,
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[F. 141] Joseph Beuys. Boter en Bijenwas, Grondstofmateriaal 4/bis. (1987).
Cortesia Archivo S.M.A.K.

[F. 142] Joseph Beuys. Boter en Bijenwas, Grondstofmateriaal 4/bis. (2017).
Cortesia Archivo S.M.A.K.



Sin embargo, la necesidad de detener el proceso organico supone que este esta
activo, y esa actividad sugiere gue la obra no esta completa, ya que su proceso
parece gue no esta terminado aun. Por lo tanto, esto nos lleva a cuestionarnos si
realmente la obra esta terminada.

Como sabemos, la obra comenzd en 1975, cuando Beuys la cred en el recién
inaugurado Museo de Arte Contemporaneo de Gante, pero no se dio por terminada
hasta 1986, con su muerte, una practica muy habitual en el artista. Pero lo cierto es
que en estos 36 anos la obra ha cambiado significativamente y no solamente por la
alteracion de la posicion de algunos de sus elementos sino por la transformacion
fisica que ha sufrido debido al proceso organico de sus materiales. [F. 141 -142].

Desde 1986 hasta la actualidad, la obra ha continuado transformandose y esta
metamorfosis de forma y materia sugiere vida. Actualmente, Boter en Bjjenwas se
considera una obra bastante fragil y delicada debido a la evolucion y al deterioro a lo
largo de los anos. Desde su creacion en 1975 la obra ha sufrido pérdidas, como la
cinta que cerraba las cajas de carton, roturas, rayado, deformaciones y oxidacion
entre otros.

Este cambio constante al que ha estado sometida durante 47 afos se opone a la
idea convencional de una obra finalizada. Esta transformacion unida a la fecha que
hace referencia a su fin hace que nos preguntemos: ¢podemos dar la obra por
concluida con la muerte de Beuys? ¢Podemos realmente entender Boter en
Bijenwas como una obra terminada?

Estas preguntas hacen que nos cuestionemos si nos hallamos frente a una obra
inconclusa, pero también nos obligan a reconsiderar otros aspectos como el
derecho a la intervencion379, ;Seria licito intervenir una obra si consideramos que
aun esta en proceso de creacion?

Coincidimos con Munfoz Vifas al considerar que las obras se intervienen por
distintos motivos, pero que generalmente se persigue devolverlas a su estado

579 Planteamos la idea de realizar un andlisis guimico a la mantequila, el carton impregnado v a la
cera de abeja con el in de conocer si estos materiales siguen activos © no, ya que no todos
tienen por que estar en el mismo estado de desarrollo. Asi mismo, de cara al futuro de la cora, en
la que se encuentre en exposicion permanente, consideramos su escaneo un sistema adecuado
para controlar su deterioro v poder hacer un seguimiento adecuado de su proceso de ruina.
Durante la estancia barajamos la posibiidad del escaneo, pero las circunstancias, ademas de que
la obra se monta y desmonta con frecuencia no darfan como resultado una lectura fiable.
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original3so, Pero, ;qué ocurre con las BioVanitas que como Boter en Bjjenwas estan
en constante evolucion y no tienen un estado original al que volver?

Una pregunta importante que deberfamos planteamos es qué es lo que queremos
conseguir con esta vuelta al estado original. Si'la obra se dio por terminada en 1986
podriamos  fijarlo como su estado original, el estado al que volver, aunque
sinceramente resulta muy poco realista y ademas ¢,cudl seria el objetivo? Hoy en dia,
Jreconoceriamos la obra en ese “nuevo” estado?

La idea de destruccion implicita en las BioVanitas Efimeras como Boter en Bijjenwas,
hacen que nos cuestionemos la verdadera necesidad de intervencion. Si la obra
contempla su propia destruccion como parte de su proceso creativo, jtiene sentido
intervenirla? Y en ese caso, ¢para quién estariamos interviniéndola, ¢para su propio
beneficio?, ¢para el de la institucion que la tiene en coleccion?, ¢ para el publico?

[F. 143] Proceso de intervencion en caja de carton N°2, 2008.
Cortesia Archivo S.M.A.K.

380 BARBERO ENCINAS, Op. Cit., p. 25.



Lo cierto es que Boter en Bjenwas fue intervenidas®! en 2008 por el equipo de
conservacion-restauracion del S.M.A.K. Durante esta intervencion se repararon los
bloques de cera de abejas rotos, se consolidaron las cajas de cartdon, se
reorganizaron las cajas y blogues y se limpi¢ la obra eliminando la caracteristica

pétina que otorga el tiempose2 [F. 143]. Sin embargo, por muy leve y respetuosa que
se considerase esta intervencion, nunca podremos saber realmente hasta qué punto
ha influido en la evolucion de la obra.

En este caso, la dificil toma de decisiones se ve agravada por el halo de misterio que
envolvia a Beuys cuyo posicionamiento oscilaba entre la decadencia de la obra y la
posibilidad de sustitucion. Una muestra de esta continua indecision, que a su vez
podrfa respaldar la hipdtesis de sustitucion, es que el S M.AK. aln conserva 6 cajas
de carton originales de la marca Comelcoses,

Como Gilman menciona en su estudio, segun Hoet, era posible intercambiar las
cajas de carton degradadas, siempre que se Utilizasen 1os mismos materiales. Sin
embargo, esta postura contradecia 10 que Beuys planted al equipo curatorial y de
conservacion-restauracion vy la realidad es que esta accion, hasta el momento, no se
ha llevado a caboss4,

La posibilidad de sustitucion nos enfrenta a otra encrucijada. Por un lado, puede que
los cartones actlen como testigos que recogen la materializacion del Tiempo vy la
evolucion de sus procesos materiales organicos, y una sustitucion podria borrar la
historia de la obra [F. 144 - 145]. Ademas por otro lado tenemos que enfrentarmos al
hecho que hoy en dia la compariia Comelco no existe.

51 En la documentacion del SMLA K, referida a Boter en Bjenwas encontramos unas fotografias
de 1999 en las que agunos pagquetes de mantequila se fotografiaron fuera de las cajas de
carton. Ademas, también se documento la realizacion de un test de atague bioldgico en una de
las cajas. No obstante, no hemos encontrado mas informacion relacionada, ni hemos podido
confirmar a que cajas corresponden estas fotografias,

582 WYLDER, Op. Cit., pp. 13, 14,

333 Consideramos relevante sefialar que durante el periodo de nuestra estancia el personal del
SMAK, no era consciente de la existencia de estas cajas y tampoco sablan donde se
encontraban, ni sl seguian contando con ellas. Gracias a nuestra investigacion, conseguimos
localizarlas, de nuevo, y colocarlas en la caia de artista referida a esta obra.

884 GILMAN, Op. Cit., p. 124,
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[F. 144] Detalle de esquina inferior izquierda de Caja de cartén N° 1 antes de
intervencion, 2008.
Cortesia Archivo S.M.A.K.

[F. 145] Carton original de la marca Comelco que conserva el S.M.A.K. por si
considerasen la idea de sustitucion. (2020)

Cortesia Archivo S.M.A.K.

Foto: Haizea Salazar Basafiez



En 1991 la compania holandesa Campina compro esta cooperativa del Este y Oeste
de Flandes y la marca Campina sustituyd a Comelco; pero ademas, en 2008
Campina se fusiond con otra compania formando FrieslandCampinasss. Por tanto,
aunque sustituyésemos las cajas de cartdn no seria posible encontrar la misma
marca, ni siquiera la misma mantequilla que utilizd Beuys en 1975 y por tanto
stendria sentido esta sustitucion?

Esta es una decision muy complicada que nos sitla, una vez mas, entre la espada y
la pared. ¢Deberiamos preservar la materia o el concepto? ;,COmo nos sentirfamos
frente a una Boter en Bijjenwas con cajas nuevas? ¢Serfa la misma obra pero con
nuevos materiales? Quizas estas sean preguntas para las que todavia no estamos
preparadas/os, o para las que aln no tenemos respuesta.

El equipo de conservacion-restauracion ha de enfrentarse a los retos que plantea el
arte de o perecedero en las colecciones gracias a las apuestas que algunas
instituciones, como el S.M.A K., han hecho por la diversidad v libertad que suponen
las BioVanitas. No solo en cuanto a materiales sino también en lo referente a nuevos
planteamientos y posicionamientos.

La falta de documentacion especifica nos obliga a cuestionarnos continuamente si la
obra evoluciona correctamente dentro de la idea de destruccion imaginada por
Beuys o no. El concepto de ruina implicito en las BioVanitas hace que inevitablemente
nos cuestionemos cudles son las funciones del equipo de conservacion-
restauracion o si efectivamente es necesaria su presencia para con obras de esta
indole.

Las BioVanitas como Boter en Bjenwas suponen un cambio en las funciones del
equipo de restauracion. La lucha contra la degradacion vy las consecuencias del
Tiempo carecen de sentido en este tipo de obras. Es momento de aceptarlas. De
acompanarlas en su proceso de deterioro, creando un entorno seguro que permita
Su correcta evolucion sin poner en riesgo a otras obras, ni a las personas. En
realidad, las funciones del equipo de conservacion-restauracion no son muy
diferentes de las habituales; prima el respeto.

Ademas, y al igual que la propia obra, estas funciones deben desarrollarse en un
nivel mas conceptual que requiere No solo un enfoque técnico. Una comprension

335 COMELCO. (10 de diciembre de 2020) En Wikijpedia.
hitps://nl.m.wikipedia.org/wikl/Comelco
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absoluta de todos los niveles, y no solo del plano fisico, que componen la obra para
tener una idea completa de su intencionalidad.

En nuestra opinidn, el respeto a la intencion de la obra, aunque suponga su
destruccion, va mas alla del afan de preservar. La adquisicion de una pieza que esta
abocada a desaparecer nos hace cuestionamos si seremos 10 suficientemente
valientes como para dejar que la obra se desarrolle hasta las Ultimas consecuencias
0, Si por el contrario, continuaremos perpetuando la importancia de la materia sobre
la idea.

La adquisicion de obras realizadas con materia organica, obras vivas, es un hecho
destacable gue revela un cambio importante en la idea de 1o que un museo debe
albergar en su coleccion. Al introducir en esta variable la posibilidad de objetos
perecederos, se manifiesta un nuevo posicionamiento frente a la idea de coleccion.

Esta posicion proporciona una nueva libertad al concepto de coleccion, pero
también requiere una alta actitud reflexiva por parte de todas las personas
involucradas. Lo efimero significa una lucha constante entre materia y no-materia,
entre lo que persiste y 10 que desaparece. Debemos considerar que esta
desaparicion es solo a nivel fisico, pero no a nivel conceptual, ya que la idea
persiste, pero /tiene el concepto el mismo valor que la obra? ¢Es el concepto tan
valioso como el resultado material?

Por otro lado, no sabemos hasta donde llegara el proceso de decadencia de Boter
in Bjjenwas, o si en algln momento sera irreconocible por su evolucion. En realidad,
Como este No es un proceso muy rapido, sino Mmas bien constante v lento, podemos
acostumbrarnos a su transformacion quizas sin ser conscientes de ello. No
obstante, ;qué sucederia si la pila de cajas de carton se rompe, 0 se cae, porque
no pueden soportar todo ese peso en sus circunstancias? ¢Es ese el tipo de
destruccion que buscaba Beuys o solo hablaba de la antigliedad de los materiales
sin pensar en todas sus consecuencias? Sila obra llega a un punto en el que no es
reconocible por su decadencia, ¢4es el final de la obra o debbemos almacenar la obra
para conservarla’?

Lo cierto es que puede que las acciones llevadas a cabo en 2008 hayan hecho
posible mantener Boter en Bijenwas en el presente, pero tal vez interfirieron en la
correcta destruccion de la obra malinterpretando el mensaje que querfa transmitir
Beuys. Incluso si el SMAK. hizo lo que considerd lo mejor para la obra, es
imposible saber si fue la mejor solucion o lo que queria el artista. Por eso, pensamos



que es fundamental la elaboracion y realizacion de un cuestionario, siempre vy
cuando sea posible, que pregunte sobre la correcta evolucion de las obras al o a la
artista. Aunque también somos conscientes de que estas ideas, 0 pensamientos
pueden ser variables a lo largo de los anos vy la opinion actual puede No ser la misma
que la futura.

Por supuesto que estas reflexiones son posibles gracias a todo el trabajo previo
realizado v reflejado a través de la perspectiva que da el tiempo. La forma en que
pensamos hoy es consecuencia de todos los conocimientos previos. Para obtener
este conocimiento, las cosas tuvieron que cambiar en muchos aspectos y de igual
manera las soluciones y las conclusiones a las que lleguemos pueden sufrir el
mismo destino.

Queremos pensar que las BioVanitas Efimeras como Boter en Bjjenwas suponen un
cambio de mentalidad. Un primer paso hacia la transformacion, no solo en la manera
de ver y entender las colecciones, sino en la manera en la que el arte acepta las
consecuencias del paso del tiempo haciéndonos a la vez conscientes de la
importancia del momento y del instante.

La idea de una obra que desaparece sin apoyarse en la evidencia de su presencia
previa es un hecho que dificimente podemos considerar. Incluso si podemos
imaginar obras efimeras como parte de una coleccion, gracias a personas como
Hoet que vieron un camino posible, la necesidad de la reminiscencia sigue siendo
fuerte. En una época en la que las imagenes vy los datos forman parte de nuestra
realidad, la idea de no dejar ningdn rastro méas gque el recuerdo puede ser una
utopia.

No debemos obviar que Boter en Bjjenwas es una obra que guarda un vinculo muy
especial con la ciudad de Gante. No solo porque fue creada alll y es una de las
piezas clave de la coleccion del S.M.AK. sino por el significado que esta tenia para
alguien tan querido en la ciudad como fue Hoet. Entendemos que dejar que la obra
siga su curso puede suponer la pérdida de algo que va mas alla de la propia obra y
esto puede dificultar, aln mas si cabe, la compleja toma de decisiones.
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Pero como dijo el propio Hoet388: “Cuando la conservacion comienza a parecer la
extension eterna de una situacion de coma, entonces es el momento de exigir el
derecho a la eutanasia’. Sin embargo, (/como saber cuando es el momento de

practicar la eutanasia”?

386 Traduccion realizada por Haizea Salazar de: "\When conservation starts fo look like the stemal
extension of a comatose situation, then it's time to demand the right of euthanasia.”. HUYS, F,
HENNEMAN, 1., Beheer, conservatie en restauratie van Hedendaagse Kunstcolecties, Brussels,
1999, p. 42. Quoted I BLANCHAERT, K. (2014), At in Europe after 68, Ghent / 21 st June —
37 st August 1980. Beveren-Lele, Bélgica: SMAK,, p. 177.



3.4. Algo para reflexionar

Después de haber analizado estos tres ejemplos de BioVanitas, parece que la
conclusion es: dejar que las obras evolucionen libremente aunque a veces
desaparezcan. Algo facil de decir, dificil de aceptar y complicado de ejecutar sobre
todo cuando vivimos en una sociedad que no nos ha ensefado a enfrentarnos a la
pérdida. Y por ello, la idea de desaparicion parece contraria a nuestro anhelo mas
béasico: la inmortalidad.

Las BioVanitas se presentan como un despertar ante la falsa idea de eternidad. Nos
enfrentan a la pérdida, a la ruina, a los estragos del paso del Tiempo. En el caso de
las BioVanitas, generalmente, se busca materializar la idea mas alla de su
persistencia matérica. Esto nos obligan a aceptar que no todo prevalece y que pese
a nuestros esfuerzos no todo ha de conservarse.

Esta cruda realidad nos la muestran a través de la ruina, de la decadencia y de su
idea de fugacidad. No obstante, como hemos podido observar en las tres obras
(Preserve ‘beauty, Green Man y Boter en Bijenwas), sobre las que hemos
reflexionado desde la perspectiva de las BioVanitas, el concepto de efimero se
puede representar de distintas maneras. Aunque antes deberfamos preguntarnos
qué es lo gue entendemos por efimero.

La palabra efimero proviene del griego EpARuEpoC ephémeros que significa 'de un
dia’. Esta formada por la preposicion &ril y por un sustantivo Auépa, Auépac. Su
significado es el mismo que en castellano como 1o define la RAE: pasajero, de corta
duracion. Que tiene la duracion de un solo diass’,

Adormo considera que las obras de arte son una contradiccion, ya que ellas mismas,
son indiferentes a su realidad, pero esta realidad les es indispensable. Citando al
propio autorsss; “,.. Un irreal en la realidad, la duracion de lo transitorio como
momento de arte”.

387 Real Academia Esparficla. (Pagina web). Recuperado de <http.//dle rae.es/?i0=FPdaWY9>
(8 de noviembore de 2016)

388 ADORNO, Op. Ctt., pp. 363,
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Para el filosofo, la idea de obras que perduran ha desaparecido. Basandose en que
muchas de las cosas pensadas para perdurar perdieron nuestro interés o habitan en
el olvido, la idea de lo duradero y duracion le parece obsoletase?,

Buci-Glucksmann considera el arte efimero como el arte de la observacion, de la
atencion y de la espera. Un arte que darfa lugar a una estética basada en la
sensibilidad condicionada por la vision vy por la pureza; convirtiendo 1o efimero en un
Tiempo ligado a lo ciclico y a lo lineal. Es el arte del Tiempo que materializa la
sabidurfa de la existencia a través de su fragilidad, donde las carencias cobran
sentido, como una resistencia cultural y una afirmacion humana de entre-mundos
plurales frente a los desdrdenes de la existencias®o,

El arte efimero como sefnala Buci-Glucksmann, explora “la otra cara del arte”, ya que
se estudia la union del ser humano al cosmos, de una manera en la que se integra
lo efimero y lo ciclico del ser humano391,

Para Hussey, o efimero va mucho mas alla de la materia. No es impulso ni es forma;
es el colectivo. Lo efimero es aquello que entra en contacto con los intangibles
ocultos3?2, Entre la vision interior y la real nace lo efimero, como testigo de aquellas
obras que logran confrontar lo imposible con 1o real. Lo efimero es el resultado de lo
visionario v lo real. El arte efimero es toda representacion artistica ligada al Tiempo
con caracter provisional y pasajero.

En su composicion original, este tipo de manifestaciones artisticas albergan la
fugacidad tanto en sus componentes como en su significado. Es una creacion que
esta unida a su Tiempo, es absolutamente contemporanea. Es el Tiempo el
encargado de completar la obra, por tanto es una creacion abierta. La persona que
la cred pierde el poder sobre ella'y es el propio Tiempo el encargado de determinar
su duracion, su desarrollo y su culminacion.

En estas manifestaciones podemos observar un cambio de concepto. El Tiempo
destructivo cambia su acepcion. Ahora se percibe como algo positivo. Algo necesario
para la consecucion de la obra.

389 ADORNO, Op. Cit., p. 45.
39 BUCI-GLUCKSMANN, Op.Cit., pp. 571-64.
391 b, p. 49.

292 HUSSEY, Op. Cit., pp. 39-40



En su Diccionario de estética, el filésofo Etienne Souriau plantea el valor de lo
efimero. ¢El arte, la belleza, correrian el riesgo de ser devaluados por su
carécter efimero o es el caracter efimero 1o que los dota de riqueza? La
respuesta a esta duda tiene su base en toda una filosofia del Tiemposes,

La idea de duracion se ha transmitido a partir de la posesion. Para Adormo, aquello
que no puede exteriorizarse es lo que ahoga al arte y segun su opinion: “...Algunas
obras de arte de rango supremo desearian perderse en el tiempo para No ser sus
presas, cayendo en limpia antinomia con su necesidad de objetivacion”. Para el
flésofo las artes en general, deberian ser como lo que el autor Emest Schoen
denomind la insuperable noblesse de los fuegos artificiales que no quieren durar,
sino brillar un instante v explotard®4,

Las tres BioVanitas sobre las que hemos reflexionado nos plantean lo efimero como
un concepto poliédrico que tiene un significado mucho méas amplio y que determina
la naturaleza y el devenir de las BioVanitas. Por ello, consideramos que una de las
preguntas principales que tenemos que hacermnos frente a cada BioVanitas es qué la
convierte en una obra efimera, ya que la raiz de su fugacidad es uno de los
condicionantes principales, pero no el Unico.

Preserve ‘beauty’ plantea la posibiidad de representar lo efimero eterno. Una
propuesta basada en la caducidad de los materiales organicos que la componen y
la contraposicion de esta idea al considerar la repeticion eterna como parte de su
desarrollo. Una perspectiva que muestra un concepto efimero, ciclico y eterno, que
contempla la repeticion como parte de la obra. A pesar de considerar Preserve
‘beauty’ como una obra efimera, la posibilidad de rehacerla cuando se considere
oportuno, v tantas veces como sea necesario, podria desvirtuar su esencia efimera
para algunas personas.

Es cierto, tal y como hemos mantenido a lo largo de nuestro estudio, que desde una
optica heraclitana, cada una de las representaciones es Unica e irrepetible, sin
embargo desde una posicion mas abstracta podriamos considerar que la posibilidad
de repeticion invalidad de alguna manera esa sensacion que aporta la idea de saber
que esa es la Unica vez que se hara la obra. Nuestra sensacion de fugacidad frente
a una instalacion que plantea la posibilidad de recreacion no es tan absoluta como

98 SOURIAU, E. (1998). Diccionario Akal de Estética. Madrd, Esparia; Akal, pp. 483-84.

894 ADORNO, Op. Cit., p. 46.



frente a aquellas obras que solo se llevan a cabo una Unica vez. Se trata mas bien
de una desaparicion temporal. Como hemos comentado, es mas un hasta luego
mas gue un adios.

En todas ellas el momento es decisivo, y lo que determinara la evolucion de la obra,
pero la idea de saber que podemos volver a realizarla en cierto sentido podria restar
peso a al concepto de efimero. Si estamos ante una obra efimera, ya que esa obra
Nno se volvera a repetir, pero 1o cierto es que se llevara a cabo de nuevo. Por ello, la
sensacion de pérdida y de dejar que el proceso de destruccion creativa se
desarrolle lioremente es mucho mas facil de entender y de permitir, ya que sabemos
gue de alguna manera no desaparecera completamente.

La perspectiva contraria al efimero temporal de Preserve ‘beauty’ es la que nos
ofrece Boter en Bjjenwas. Una idea de efimero en la que el deterioro de la obra es
absoluto y se produce continua y lentamente mientras que frente a nuestros ojos la
obra desaparece sin que seamos conscientes. El proceso de ruina es paulatino y
constante y la importancia y significado de los materiales refuerzan la idea de no
sustitucion, lo que supone que llegara un momento en el que la obra desaparecera
completamente. Y, aparentemente, esta era la intencion del artista, la desaparicion,
aungue el misterio en el que se movia Beuys no dejase del todo claro su destino
final.

Boter en Bjenwas nos enfrenta a la idea de pérdida en un futuro, esperemos que
lejano, pero nos obliga a entender el desapego como parte de la obra, como parte
de su proceso. Boter en Bjjenwas tiene una relacion muy estrecha y directa para con
la el SM.AK., no solo por la estrecha amistad entre Beuys y Hoet, sino porque es
una de las piezas mas representativas de la coleccion del museo. Por ello, pese a
que el propio Hoet considerase que las obras tienen que ser fieles a su destino,
aungue este sea la desaparicion, puede que llegado el momento esta decision sea
mucho mas dificil de ejecutar de lo que el propio Hoet pensd. Lo cierto es que hasta
que no llegue el momento es muy dificil saber si estaremos preparados para ver
cOmMO la obra desaparece.

Una opcidn intermedia entre la desaparicion absoluta y temporal la encontramos en
Green Man, también perteneciente a la coleccion del S.M.AK., donde el concepto
efimero hace referencia a un proceso puntual. En este caso el concepto efimero no
se centra en la materia y su desaparicion sino en un tiempo especifico de la obra
relativo a su transicion y transformacion. En este caso la obra no se considera



efimera porque desaparezca fisicamente, que también o hara con el tiempo
suficiente, sino que la consideramos efimera por el proceso de cambio que han
sufrido sus materiales. Una metamorfosis pasada, irreversible e irrecuperable que
plantea un cambio hasta completarlo independiente a la corporeidad, o no, de la
materia.

Una vez este cambio, consecuencia natural de sus materiales, se ha desarrollado, la
obra pasa a un estado pseudo inerte en el que permanece estable. Por ello,
consideramos que la esencia efimera no siempre tiene que estar sujeta a la
destruccion de la materia, sino que también permite referirse a un fragmento de la
vida de la obra y dejar el resultado de este proceso como testigo de un pasado. A
partir de esa céscara, o residuo, nos habla de 10 que persiste desde 1o que fue. Un
tiempo, y un proceso, que ha pasado imposible de retomar y que nos obliga, al igual
que los otros ejemplos, a imaginar un tiempo anterior, y puede que futuro.

Las distintas perspectivas desde las que podemos entender, plantear y afrontar el
concepto de lo efimero condicionan y/o determinan la esencia de las Biovanitas. La
raiz de su naturaleza fugaz nos posiciona ante diversas opticas desde las que
abordarlas. Las tres BioVanitas con las que hemos ilustrado los tres tiempos v, tanto
ellas como sus opciones, nos plantean tres escenarios, parecidos por materiales y
conceptos, pero completamente distintos en cuanto a criterios y acercamientos.

Esta perspectiva desde la que entender la esencia efimera de las BioVanitas,
repercute directamente en su proceso creativo, basado en la destruccion, asi como
en su concepto de ruina y materializacion del Tiempo. Como hemos visto en estos
tres ejemplos, la ruina y la destruccion creativa no suponen siempre la degradacion
de la materia. No lleva siempre implicito una futura desaparicion.

Gonzélez Garcia, haciendo referencia a Robert Smithson, denomina estas
representaciones artisticas como “contenedores de Tiempo’, ya que poseen un
carécter reflexivo, que nos invitan a pensar sobre aspectos mas trascendentales.
Reflexiones enfocadas a concienciar sobre el Tiempo, y como percibir y vivir el
presentes®s,

05

896 R, Smithson utiiza estos términos en Entropy and the New Monuments para referirse a 1os
objetos que no estan destinados a perdurar ni a recordar, son objetos que estan dotados de una
temporalidad peculiar v propia en la que convive €l presente continuo. Citado en GONZALEZ
GARCIA, Op. Cit., p. 84.
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Cada uno de los escenarios propuestos por las BioVanitas implica una reflexion
sobre los criterios de actuacion, exhibicion y aimacenamiento, entre otros. Estos tres
ejemplos ayudan a contextualizar las multiples preguntas que deben hacerse sobre
las BioVanitas en un contexto de coleccion, en base a sus necesidades especificas,
y particularidades, destacando que es necesaria una postura critica que cuestione, y
reflexione sobre su verdad.

Aungue la materia orgénica, y las consecuencias de su proceso natural, son
comunes en todas las BioVanitas, la perspectiva desde la que se abordan, ademas
de la concepcion de su esencia efimera, determinan las bases de estas obras
ruinosas y mutables. Rasgos similares con criterios dispares que no solo hacen
preguntarse sobre su naturaleza, sino también sobre el tipo de obra a tratar.

Originales, repeticiones, residuos, protocolos, efimeras... ¢ Tiene sentido plantearnos
esas preguntas? ;O las verdaderas decisiones estan mas alla de la clasificacion? Lo
cierto es que, pese a que las respuestas residan mas alla de una clasificacion o
esencia, nuestra postura y percepcion ante ellas. No es igual frente a una obra que
sabemos que se va a volver a repetir, frente a o que podriamos considerar un
residuo o frente a la Unica representacion de la obra que sabemos que va a
desaparecer. Esta percepcion condiciona nuestra postura y nuestras decisiones.

El arte contemporaneo se caracteriza por reivindicar la necesidad de estudiar las
obras individualmente, y desde una postura multidisciplinar, y no desde soluciones
estandar. Sin embargo, las BioVanitas podrian considerarse el epitome de este
principio, ya que los problemas que cada una de ellas sugiere son siempre Unicos y
diferentes.

La perspectiva de lo efimero desde la que se concibe cada BioVanitas sera una guia
para entender nuestro deber para con la obra. Las pequenas y sutiles
particularidades de cada BioVanitas no solo nos ensefian, y nos hacen reflexionar, a
través de su proceso de destruccion sino gue con su metalenguaje, aparentemente
delicado, pero terriblemente mordaz, marcan la diferencia.

En nuestra opinidn, el arte ha debido de sentirse muchas veces derrotado en su
inagotable lucha frente al tiempo. Pese a todos sus esfuerzos parece que siempre
ha fracasado, asi que no es extrano que llegado un punto se haya plantado para
abandonar la idea de inmortalidad y abrazar la fugacidad vy libertad que le brinda el
Tiempo. Pero a la vez, (Existe algo mas efimero vy, a la vez, tan eterno como el
Tiempo?
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Ha llegado a ser evidente que nada referente al arte es evidente; ni en €l
mismo, Ni en su relacion con la totalidad, ni siquiera en su derecho a la
existencia.

Theodor W. Adorno






| Tiempo nos devora. Eso es un hecho, ¢pero alguna vez nos hemos
— planteado si no lo estaremos consumiendo a él? El ser humano ha sido capaz
de crear el concepto tiempo, de idealizarlo, e incluso de convertirlo en un bien
preciado y escaso. Uno de los grandes dilemas del ser humano convertido en
mercancia. ¢;Qué no seremos capaces de vender y de convertir en producto?

A lo largo de estas paginas hemos sido testigos de como el Tiempo esté presente
en el arte. Desde su representacion hasta su uso como material. Hemos visto, como
entre otros géneros, las vanitas han tratado el tema con mayor profundidad. Y como
estas han sabido adaptarse a los nuevos Tiempos. Unos nuevos tiempos que nos
han dado una nueva perspectiva desde la que analizar 1o que hemos denominado
como Biovanitas.

Este subgénero, que consideramos parte de las vanitas contemporaneas, ha
resultado tener su propia definicion, clasificacion y especificidades. Y el hecho de
atribuirle un nombre, puede que hasta una identidad como subgénero, nos ha
permitido analizar estas obras desde una perspectiva especifica, la de las
BioVanitas, vy la posibilidad de elaborar una teoria en tormo al subgénero. Nuevos
enfoques para un arte que, en realidad, no es tan nuevo, pero que puede gue no
nos hayamos parado a dedicarle la atencion que se merece.

El andlisis del tema durante estos cuatro afos ha revelado, una inesperada
existencia de BioVanitas en colecciones, ademas de la presencia de multiples
artistas que han encontrado en esta disciplina del Tiempo destructor su medio de
expresion. Ha sido esencial para la comprension de la materializacion del Tiempo, vy
de las diferentes acepciones del término efimero.

Decia José Saramago, que la realidad de hoy fue imaginacion ayer, y esto también
se puede aplicar a ciertas ideas que con el paso del tiempo terminan afianzandose
formando parte de o estandarizado. Sin embargo, consideramos y asumimos que
todas las ideas, o o que podemos considerar como verdades, pueden ser
susceptibles al cambio en funcion de la sociedad que las analizan. Lo que hoy
aceptamos como un hecho verdadero, no es mas que el resultado de una corriente
de pensamiento y sentimiento influenciada por su contexto social.

Estas reflexiones no pretenden crear una verdad absoluta ni cerrada. Se conciben
como una verdad cambiante, una verdad que se transforma. Pero pese a esa
metamorfosis que pueden sufrir puede que no tenga que dejar de ser una verdad.
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Este estudio, a través de distintos ejemplos, muestra que la presencia de las
BioVanitas en un entorno de coleccion no es algo tan poco habitual como
podrfamos pensar en un inicio. Sin embargo, vy pese a que algunas instituciones
poseen Biovanitas desde hace mas de 20 anos, es destacable que no existe una
terminologia ni criterios especificos. La creacion de una denominacion y terminologia
es esencial para analizar las BioVanitas, y los dilemas que plantean, desde una
postura afin a sus necesidades.

Pese a que las circunstancias derivadas de la COVID-19 han trastocado los planes
originales, el tempo que pasamos en el SM.AK. analizando Boter en Bjjenwas y
Green Man fue relevantes para entender la esencia de las BioVanitas desde un
prisma practico y real, no solo tedrico. La cercania, tanto a las obras como a la
documentacion, nos permitid una aproximacion mucho mas precisa a las obras que
ha facilitado nuestro andlisis para con ellas desde una perspectiva Biovanital.

El estudio de las obras desde una perspectiva Biovanital supone, no solo entender
la obra desde una perspectiva multidisciplinar, sino enfrentarnos a preguntas que
requieran una elevada abstraccion y que van mas alla de un acercamiento técnico.
Aungue el estudio no se planted con la finalidad de generar un protocolo estipulado,
ya que consideramos que no seria Util para la naturaleza de las obras, si que se ha
servido para matizar un cuestionario tipo que contempla ciertos aspectos
especificos de las BioVanitas que no se dan en otras obras como la importancia de
los sentidos, qué se entiende por deterioro y qué no, los criterios de intervencion,
exposicion 0 almacenamiento e incluso la documentacion.

En realidad, el cuestionario se ha convertido en una herramienta muy Util, ya que
contribuye significativamente en la creacion de una vision conjunta. A partir de
preguntas que van desde o0 que se entiende como una obra efimera, hasta
cuestiones relacionadas con el almacenamiento, el objetivo es proporcionar un
espacio de reflexion que ayude a completar la comprension de la BioVanitas. Cabe
destacar que tanto la perspectiva de la BioVanitas, como el cuestionario estan
siendo utilizados actuaimente en el S.M.AK. Concretamente, en Butter en Bijenwas
(Beuys)39,

El proceso de ruina de las BioVanitas tiene consecuencias fisicas con respecto a los
criterios de intervencion, pero también cambian el rol para con el publico,
convirtiéndolo en una parte necesaria para que la obra se complete. No solo para

896 Cuestionario utiizado actuamente por el S MA K. https:/tinyurl. com/utytbdz3h
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experimentarla, sino para convertirlos en receptores activos que sean testigos de su
progresiva decadencia.

Esto a su vez, subraya la necesidad de crear espacios seguros gue permitan la
exposicion del deterioro sin poner en riesgo la salud de las personas ni la de otras
obras. Es evidente que las diversas maneras en las que pueden evolucionar las
BioVanitas (atague bioldgico, plagas, etc.) pueden suponer un gran reto en cuanto a
la exhibicion, la transmision fidedigna del mensaje y la salubridad.

La presencia de lo perecedero y decadente en los circuitos artisticos plantea ciertas
encrucijadas, y evidencia que es necesario el estudio especifico de este campo
para contribuir a través de él a solucionar las dudas que supone la materializacion
del Tiempo. Un cambio de mentalidad no solo a nivel institucional sino para el propio
personal de estas instituciones vy el publico gue las consume.

En términos generales, podriamos considerar que las Biovanitas pertenecientes a
una coleccion deberian permanecer expuestas de manera continua para visibilizar su
cambio, ya que es parte de su intencion. Para ello, logicamente es necesario
conocer la intencion del/la artista para con la evolucion de la obra. Sin embargo, en
ocasiones No es posible mantener la obra en exposicion permanente y haciendo
también imprescindible conocer la postura del/la artista para con los periodos en los
gue no es posible su exhibicion.

Contar con obras realizadas con materiales bioldgicos, pensadas para el deterioro,
supone un reto en cuanto a su almacenamiento. No solo porque tras su
almacenamiento podamos encontrarnos con gue la obra se ha degradado hasta el
final, sino porque almacenar las BioVanitas puede invalidar la intencion original de
mostrar la metamorfosis. Por ello, es necesario, ademéas de la intencion del/la artista,
conocer el tipo de Biovanitas y las opciones que esta nos plantea, como por
ejemplo el sistema MAP el para las BioVanitas Efimeras.

Tratar con obras “vivas’, como es el caso de algunas Biovanitas, nos enfrenta al
dificil dilema que supone entenderlas como obras en continuo proceso de creacion.
Esta idea de inacabado y de decadencia permanente podria plantear la no
intervencion como medida mas respetuosa. Y eso a su vez llevarfa aparejada una
realidad que es la degradacion vy la posible desaparicion.

Estos parametros nos llevan a cuestionarnos la verdadera necesidad de
intervencion, la finalidad de esta y para quién se hace. No solo por ser una obra
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inacabada, sino porque lleva implicita la destruccion como parte de su proceso. Por
ello, consideramos que, aungue pueda haber salvedades, la no intervencion es la
medida mas respetuosa para con la obra. Cualquier intervencion, por minima que
fuese, podria interferir en su evolucion natural y de alguna manera malinterpretarla.
Entender y respetar la esencia efimera es una de las lecciones méas dificiles a las
que nos enfrentan las Biovanitas.

Uno de los aspectos mas sorprendentes ha sido las mdltiples maneras de entender
lo efimero. Como algo que aparentemente parecia facil de definir resultd ser mucho
mas complejo y decisivo de lo que esperaba. Durante esta investigacion hemos
observado que el término efimero es un concepto complejo, y extenso, que brinda a
la pregunta un escenario propicio para su desarrollo.

Las personas, profesionales en distintos campos, a las que hemos consultado
coinciden en definir el arte efimero como, “toda aquella manifestacion artistica que
tiene una duracion finita en el tiempo”. Si bien aceptamos esta definicion, en nuestra
opinion el arte efimero como minimo es, toda representacion artistica ligada al
tiempo con caracter provisional y pasajero que adquiere sentido en el momento de
Su creacion pero no mas alla.

Bajo esta definicion, muchas de las obras consideradas como efimeras serian en
realidad obras “protocolo”. Es decir, obras que se pueden hacer y rehacer tantas
VECEes COMO sea necesario, pero que nunca seran las mismas, ya que dependen en
cada exposicion del como, del donde y del quién.

Esta puntualizacion plantea una reflexion individual acerca de si las obras,
clasificadas como efimeras por sus creadores/as, ciertamente 10 son © no,
haciéndonos pensar que el término efimero alberga en su definicion artistica una
clasificacion mas compleja que la que hablamos pensado en un comienzo.

Los multiples significados del término efimero se refuerzan con cada una de las
diferentes representaciones de las Biovanitas analizadas. A través de estas obras se
ha demostrado que la forma de entender lo “efimero” condiciona y determina el tipo
de BioVanitas. Por tanto, entender la versatiidad de o efimero es esencial en las
BioVanitas.

Como hemos podido observar, 1o efimero no se centra Unicamente en la materia,
sino que puede referirse a lo fisico mientras contempla la “etemidad” del concepto.



El término efimero nos abre una puerta a la reflexion desde la que discutir donde
reside la esencia fugaz de las obras, qué es lo que las convierte en obras efimeras.

Las conclusiones a las que lleguemos, en todos los dilemas a los que nos enfrentan
las BioVanitas, suponen un gran esfuerzo de abstraccion y de entendimiento de la
obra mas alla de los criterios habituales pudiendo ser el mas dificil de todos aceptar
la no intervencion, la ruina o la desaparicion como parte de la obra.

En las BioVanitas de coleccion observamos que la falta de especificaciones por
parte del/la artista deja un vacio legal en el que las acciones, permitidas o no, No
guedan bien definidas como por ejemplo en lo que se refiere a la conservacion
periférica. De esta manera, aungue no vayamos en contra de los deseos del/la
artista comprobamos que quien hace la ley hace la trampa. Por ello, es necesario
elaborar especificaciones mas detalladas en los que se reflejen claramente todas las
acciones permitidas y no permitidas, asi como qué se entiende por intervencion y
qué se entiende por deterioro.

Este vacio puede deberse a la falta de terminologia. La falta de preguntas
especificas referidas a este género concreto puede ser la causa de ciertas acciones
que analizadas desde la perspectiva BioVanital podrian ser cuestionables. El
desarrollo de una teorfa en tomo a las BioVanitas, asi como la elaboracion de los
cuestionarios, cimienta las bases para la eliminacion de aquellos vacios que podrian
considerarse para con las BioVanitas y también sugiere la necesidad de
documentacion especifica.

Como hemos comprobado a lo largo de esta investigacion, la documentacion no se
limita Unicamente a los aspectos técnicos. La documentacion constituye un gran
dilema para con las Biovanitas, ya que en cualquiera de sus acepciones, la
existencia de documentacion podria invalidar la esencia efimera.

La documentacion, y con ello no nos referimos Unicamente a la captura de la
imagen y del momento que esto supone, podria privar a las BioVvanitas de la libertad
que les otorga su Tiempo performativo, anclandolas en un estado de Tiempo ciclico
que invalidaria en gran parte el aspecto conceptual y el sentido de la obra. Por ello,
es primordial que este aspecto se consulte y se valore, ya que algo tan habitual
como la documentacion podria interferir o invalidar el sentido y significado de la
BioVanitas.



No obstante, hemos comprobado que hay artistas, como Anya Gallaccio, que son
conscientes de la necesidad de documentacion para asegurarse de la correcta
interpretacion de sus obras y que no consideran que esta interfiera en la esencia de
las BioVvanitas.

Ademas, en su clasificacion las BioVanitas dan cabida a otra tipologia que considera
la documentacion como parte de la obra. Las BioVanitas Residuo no solo entienden
que la documentacion no va en contra de su esencia, sino que ademas, en
ocasiones esta forma parte de la propia BioVanitas o se convierten en la obra.

Este hecho viene a demostrar, una vez mas, la complejidad de las BioVanitas
recordandonos a la vez que no existe una actuacion universal, cada BioVanitas se
trata por separado.

Los casos de estudio seleccionados, Preserve ‘beauty, Green Man y Boter en
Bilenwas, representan las tres tipologias principales y ha servido como escenario
para plantearnos las preguntas que deberiamos hacernos ante cada una de ellas,
cuestionandonos en todo momento donde reside la verdad de la obra. Cudl es el
factor que marca la diferencia.

Aunqgue por lo general la decision del/la artista es la que prima, la figura del equipo
de conservacion-restauracion es basica para encontrar la solucion conjunta que
mejor se adapte en cada caso. El equipo de Restauracion ha de replantearse sus
funciones frente al Tiempo, ya que el arte de lo perecedero lo reivindica como parte
fundamental de su discurso. Ha de cambiar la vison negativa que tiene del Tiempo,
aprendiendo a aceptarlo como algo positivo. Esto supone la actualizacion vy
renovacion de la figura del equipo de Restauracion, no solo a nivel institucional sino
educativo.

En la mayoria de estas obras la funcion del equipo de Restauracion frente al Tiempo
es pasiva, lo cual no quiere decir que su figura quede relegada a un segundo plano,
al contrario, al igual que sucede con estas obras, cambia hacia un enfoque mas
conceptual. Acompafna a la obra, convirtiéndose en la figura responsable de
asegurarse gue siga su correcta evolucion mientras se cerciora que el mensaje llega
‘intacto” al publico.

El problema, en cuanto a los posibles dafios causados por la hibridacion artistica
implicita en las BioVanitas, plantea la necesidad de incorporar una nueva figura junto
al equipo curatorial encargado de la exposicion. La presencia de restauradores/as



parece imprescindible en el diseno de las exposiciones, ya que es necesario crear
un espacio expositivo seguro que preserve el concepto de la Biovanitas, pero que
Nno sea peligroso para ellas, ni para otras obras, ni para las personas.

Estas nuevas circunstancias suponen que el equipo de Restauracion sea cada vez
mas multidisciplinar v que su radio de accion se expanda, ampliando las
competencias méas alla de la salvaguarda de la obra. Bajo esta nueva perspectiva, el
equipo de Restauracion se convierte en parte activa en la toma de decisiones
expositivas. La exposicion ha de contemplar el concepto y hallar la manera de
hacerlo respetando todas las experiencias que el/la artista quiera transmitir, ya que
una mala eleccion del sistema expositvo cambiarfa totalmente el mensaje
invalidando el concepto inicial. La manera expositiva no solo condiciona la lectura de
la obra, sino que de ella dependen muchas otras decisiones, como las medidas de
conservacion periférica y condiciones ambientales.

Con esta investigacion abogamos por el derecho al paso del Tiempo, su respeto, su
aceptacion y su personificacion como algo natural; considerando que, a pesar de
estar alin lejos de aceptar la destruccion que este supone, es un gran paso gue Nos
acerca a una vision mas abierta, conceptual y multidisciplinar en el campo de las
colecciones. Mediante la representacion fisica del Tiempo, a través de las
BioVanitas, somos mas conscientes de la fugacidad, ya que su degradacion nos
obliga a aceptar la victoria del Tiempo, trasladando al arte nuestra esencia mortal.

Por Ultimo, quisiéramos disculpamos, de nuevo, si no hemos aportado las
respuestas que se esperaban. Sin embargo, esperamos haber suscitado preguntas
y, a menos, haber contribuido a ser mas conscientes del momento vy del instante.
Las reflexiones que hemos tratado a lo largo de esta investigacion son el resultado
del estudio gue nos ha facilitado el paso del Tiempo. La distancia con respecto al
origen y nuestro entorno sociocultural, y quisiéramos subrayar, una vez mas, que
este estudio contempla una perspectiva abierta al cambio y al didlogo.

Obtener respuestas o formular preguntas es relativamente sencillo habiendo visto 1o
que ocurre, como dijo el fildsofo Stren Kierkegaard: ‘la vida solo puede ser
entendida desde atras, pero se tiene que vivir hacia adelante”.

Esperamos que este andlisis sirva como base para la construccion de una
perspectiva BioVanital que ayude a comprender su esencia poliédrica y su
metalenguaje mas alla de la materia vy la ruina. Sin embargo, sabemos que al fin y al
cabo, es solo una cuestion de Tiempo.
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Para la sociedad, la vejez parece una especie de secreto vergonzoso del cual
es indecente hablar [...] Justamente por eso escribo este libro: para quebrar la
conspiracion de silencio.

Simon de Beauvair, “La vejez”
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Somos lo que hacemos con lo que hicieron de nosotros.

Jean Paul Sartre
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