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JIntroduccion

UN TERMINO
RECURRENTE

ay algunos nombres que encuentran
un facil acomodo entre nosotros,
mientras que ofros, en ocasiones mas

cvidadosamente elaborados o selec-
cionados, pasan y desaparecen a velocidad vertigi-
nosa. Me refiero a esas palabras que surgen de
improviso, se hacen presentes con una fuerza inusi-
tada y comparten su estancia con ofras que tuvieron
gue trabajar duro durante muchos afos para ser
aceptadas finalmente en nuestra jerga. Instalacién
es una de ellas. Irrumpié en el mundo artistico a fina-
les de los afios sesenta, y se ha mostrado como un
#érmino asentado y fundomental para entender el
arte de la dltima mitad de siglo, a pesar de la pro-
fusion y, a menudo, la superficialidad con que ha
sido utilizado.

En ocasiones, ha podido dar la impresién
de que todo el arte se hubiera convertido de pron-
fo en instalacién. Parecia que cualquier propuesta
que quisiera presentarse como medianamente con-
tempordnea estaba obligada a incluir en su defini-
cién la palabra instalacién, a pesar de la indefini-
cion que la acompaiiaba, o precisamente por ello.

.

Y es que, al tratarse de un medio de
expresion que aparecié en un momento en el que
emergieron propuestas artisticas muy diversas, y
que surgié sin el apoyo de una teoria determinada
o de unos limites establecidos claramente, su signi-
ficado ha estado sometido a multitud de interpreta-
ciones, en muchos casos contradictorias: se ha afir-
mado que la instalacién es una categoria artistica
que cumple un papel similar al de la pintura o la
escultura dentro de las artes plasticas, y a su vez se
ha dicho y se ha escrito que es un género, lo que
querria decir que cumpliria dentro del arte una fun-
cion semejante a la del bodegén, el paisaje o el
retrato; se le ha emparentado con la escenografia
teatral o con el montaje de exposiciones y muestras;
también se le ha considerado un hibrido entre arqui-
tectura, escultura y pintura, ademds de un intento de
aunar las diversas artes; también una determinada
forma de escultura que se caracteriza fundamen-
talmente por invadir un espacio mayor (Algunas de
estas caracterizaciones, en ocasiones contradicto-
rias entre si, pueden encontrarse en los textos sobre
la instalacién incluidos en el Apéndice 2).

Si por otro lado atendemos a su uso, a su
utilizacién préctica en la critica y el mercado del
arte, parece evidente que la palabra instalacién ha
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sido en muchos casos un término recurrente para
denominar las propuestas arfisticas a las que no se
les podia aplicar facilmente aquellas categorias tra-
dicionales de pintura o escultura, y que, por ofro
lado, tampoco podian ser ubicadas en calificafivos
mds recientes, ya sea por su vinculacion con una
determinada “poética”, como es el caso de los merz,
los assemblages o los combine painting, o por la
excesiva referencialidad decorativa de otros términos
mas generales como el denominado arte ambiental.

Las propias propuestas artisticas que se han
presentado a lo largo de los afios bajo el nombre de
instalacién son en todos los sentidos tan heterogéne-
as que dificilmente podemos concebir una definicion
rigurosa que sirva siquiera para la mayoria de ellas.

De manera que nuestro acercamiento al
fenomeno artistico que llamamos instalacién no
podra realizarse a partir de una definicién concreta,
inexistente e improbable, o del intento de incorporar-
la a una nueva categoria historicista, sino que debe-
ra ser mas bien, como su propia formacién, el resul-
tado de una serie de confluencias, de propésitos y de
realizaciones concretas.

Partimos de la constalacién de que la ins-
talacién difiere de ofras propuestas espaciales pre-
vias y posteriores; se presenta a la vez en América y
Europa; surge para nombrar una determinada mane-
ra de proponer arte, y no para definirlo; promueve la
colaboracion de diferentes formas artisticas y proce-

sos medidficos; incorpora las estrategias de apropia-
cién y montaje, pero ni las monopoliza ni excluy
ofras ensayadas por el arte de los Gltimos cincuent
afios; En consecuencia, no es mas que una de la
posibilidades expresivas nacidas de las extraordin
rias transformaciones del arte de las tlfimas décadas
Su aplicacién indiscriminada a cualquier plante
miento tridimensional no escultérico, no sélo evit
una comprension adecuada de los recursos que pr
pone su practica, sino que oculta otras alternativa
ahora disueltas bajo un manto trenzado de ambig
dades. Desde luego, ha sido y es algo mas que un
efiqueta, pero también bastante menos que la pan
cea de la contemporaneidad artistica.
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a instalacién se va conformando como

entramado de un conjunto de aporta-

ciones y propuestas que el arte realiza
= © largo de la primera mitad del siglo xx, y es here-
2=o o su vez de Iradiciones artisticas que podriamos
==montor hasta tiempos realmente lejanos. Pero qui-
=== los aspectos mas significativos de su implanta-
=2 senen que ver con el replanteamiento radical de
= comprension del arte y, en consecuencia, con la
mocecuacion de las clasificaciones tradicionales de
& or¥stico como vehiculos de expresion de las nuevas
m=c=sdades; con las reconsideraciones sucesivas a
== gue habia sido sometido aquello a lo que llama-
mos espacio y su vinculacion con lo artistico, a lo
=20 de las Oltimas décadas; con la implicacién del
n=cno arfistico en el entramado social y la voluntad
2= r=considerar los limites del arte y la vida; con la
mouanacion del objeto arfistico y la critica a las con-
Zicones de su presentacion y, por lo tanto, a la
mecocion del enframado cultural en la relacién con
= publico.

Por ofro lado, hablar de los precedentes
=is=cos mas significativos de la instalacién es recor-
2=r wna época tan compleja y convulsa como la pri-
m== mitad del siglo xx, en la que las alteraciones
2o mcos y sociales, cientificas, técnicas o culturales

son de tal envergadura que su relacién con el arte y
con sus caracteristicas espaciales en concreto, pare-
ce fuera de toda duda. La extraordinaria importancia
de las transformaciones espaciales en este periodo y
el creciente protagonismo del espacio en todos los
ambitos de la vida y el pensamiento se muestran en
la mayoria de los discursos teéricos de la época, en
los nuevos campos cientificos abiertos a partir de las
combinaciones espacio/temporales de Albert
Einstein, o en los estudios psicolégicos, perceptivos y
cognitivos derivados de la nueva “cartografia” espa-
cial conformada desde las condiciones histéricas,
fisicas, discursivas e individuales del propio sujeto.

En la primera mitad del siglo xx, los acon-
tecimientos moldeaban una comprensién general de
la historia, de las cosas, de las relaciones y de los
sujetos que marcaria definitivamente el desarrollo del
arte. En esta trama se irian conformando las diferen-
tes alteraciones conceptuales y formales que harian
surgir lo que hoy denominamos instalacién.

MARCOS Y PEDESTALES
EN DECADENCIA

Minimal art, process art, happening, environments,
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land art, body art, conceptual art, povera art...
A finales de los aios sesenta, la eclosién de nue-
vas manifestaciones artisticas hacia mas que justi-
ficado el famoso comentario que Donald Judd
(Missouri, USA, 1928) habia publicado en 1965
en el articulo Specific objects, en el nimero 8 de
la revista Arts Yearbook: “... mas de la mitad de
las nuevas obras, las mejores de los Gltimos afios,
no son ni pintura ni escultura. Por lo general, tie-
nen un vinculo, cercano o lejano con una u ofra.
Las obras son diversas, y mucho de su contenido,
que no es ni pintura ni escultura, es asimismo
diverso (...). Las nuevas obras en tres dimensiones
no forman un movimiento, una escuela o un estilo
...). Obviamente, las nuevas obras se parecen
mas a la escultura que a la pintura, pero estan mas
cercanas a la pintura”.

En estas fechas, la tradicional divisién
espacial del arte, es decir, la compartimentacién
de las manifestaciones artisticas en dos grandes
grupos, pintura y escultura, en funcién de su con-
dicion bi o tridimensional, llevaba bastante tiempo
mostrando su incapacidad para integrar buena
parte de las nuevas aportaciones plasticas,
muchas de ellas, sin duda, de las mas significati-
vas e influyentes del siglo xx.

Cuando en 1912 Pablo Picasso (Malaga,
1881 - Mougins, 1973) decidié sustituir la repre-
sentacién pictérica de una rejilla por el propio

material pegado sobre la superficie en Nature
morte a la chaise canée , y poco después Georges
Braque (Argenteuil, Paris, 1882 - Paris, 1963)
repitid el mismo procedimiento, en este caso con
una hoja de madera, en Nature morte avec guita-
re y en Peau et verre, con la intencién de remarcar
el caracter bidimensional de la superficie del cua-
dro como lugar en el que se distribuyen diversos
signos pictéricos que crean un determinado siste-
ma de relaciones, paradéjicamente, estaban alte-
rando la condicién plana de la pintura y anuncia-
ban la ruptura de la propia bidimensionalidad. A
estas nuevas obras se les llamé collages o papiers
collés. Su denominacién las mantenia asi dentro
de su demarcacién pictérica y hacia referencia
Unicamente a un aspecto secundario, procedimen-
tal, a su condicién de papeles, muestras de made-
ra, hojalata, o alambres encolados o engarzados
al soporte pictérico.

Sin embargo, el resultado de la expe-
riencia de ambos artistas promovié pronto un buen
nimero de obras tridimensionales, mas o menos
volumétricas, realizadas generalmente para ser
colgadas en la pared. Tanto los futuristas italianos,
en especial Gino Severini (Cortona, 1883 - Paris,
1966} y Carlo Carré (Quargnento, 1881 - Milan,
1966), como la nueva vanguardia rusa, desarro-
llaron la nueva “técnica” del collage y realizaron
construcciones tridimensionales con diversos mate-

10
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“=es gue, en el caso de Vladimir Tatlin (Jarkov,

1235 - Moscl, 1953), llegaron a las composicio-
| mes ce perfiles metdlicos, maderas y cristal que el
| === llomé contrarrelieves, algo que sin ser una
w=rante de escultura, como podrian ser los tradi-
zancles bajorrelieves, tampoco podia decirse que
Su=ron ya pinturas.

Naturalmente, no se trataba sélo de una
zu=s=on formal relacionada con lo plano o lo volumé-
Teo sino que éstas y olras propuestas desarrolladas
= s primeras décadas del siglo, a partir de diferen-
s orerios y en muy diversos Gmbitos, profundizaban
= = concepcion del arte como lenguaije y, en conse-
mwencio, suponian una reflexion plastica que no se
s==spondia ya con el universo restringido de lo pic-
o o lo escultérico; una reflexion que se adentraba
= = problema de los nuevos soportes del lenguaje
@asco, en su implicacién con lo real -en la propia
comprension de lo real en la des/contextualizacién
2= os objetos o de las formas en su inclusién en el
== o en la relacién entre las cosas y sus caracteris-
sozs materiales referidas a una légica diferente —en el
z=so de los contrarrelieves, una légica constructiva-,
wmz m=fexidn que exigia del espectador un nuevo posi-
=a=mamiento, y ponia en duda la propia consideracidn
morzsentativa de lo artistico.

En los mismos afos de desarrollo de los
== oges, el plano pictérico rompia sus limites
we=rcles fradicionales despedazando el marco o

L)

desprendiéndose directamente de él, e incluso se
dispersaba por las paredes de la sala de exposi-
ciones como en el caso de La dltima exposicién
futurista, 0.10 (fig. 1), realizada en Petrogrado
en 1915, o se confrontaba y dialogaba con car-
teles, objetos, textos o indicaciones, en la Pri-
mera Misa Internacional Dadé (fig. 2) de Berlin,
en 1920.

1. La ultima exposicion futurista, 0:10. Vista parcial
de la exposicion con cuadros suprematistas

de Malevitch. Petrogrado, febrero de 1915.

carityLo
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Sperrey Sie exd]i N
lhrep Kopf MI;!![ h 1%

Asi que, tanto en el se
do literal como en
metaférico, el plano
cuadro se estaba r
piendo hacia delant
hacia el espacio
espectador y hacia |
lados, apropiandose
espacio expositivo. Poc
afos después, a final
de los afios cuarent
lucio Fontana (Rosari
de Santa Fe, Argentin
1899 — Comabbio, Var
se, 1968) realizaria v
nueva transgresién d
plano pictérico con s
Concetto spaziale, aguj
reando el lienzo e inc
porando el espacio p

2. Primera Misa Internacional Dada. terior del cuadro a la obra de arte: precisamen
’

Aspecto parcial de la muestra con carteles

de Raoul Hausmann, John Heartfield y George Grosz,
dos munecas de Hannah Héch,

¢l Dadafex Maximus de Max Ernst

y Los avisos al piiblico de superdada

de Johannes Baader. Berlin, julio de 1920,

aquél que relaciona el espacio que se representa
profundidad, el que se manifiesta en superficie y
del observador, ubicando la representacién en
espacio en que se muestra.

Desde el campo de la escultura, Constan
Brancusi (Pestisani Gorj, 1876 - Paris, 1957) ha

decidido varios anos antes eliminar la peana o

pedestal de sus obras y pegarlas al suelo, vincul
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2oos de esta manera al espacio del espectador. Y
soco después, ensanchar los limites del espacio
=oositivo proponiendo una Columna sin fin, reali-
==c2 con la repeticién de un médulo cuya relacion
“=r=al con la peana es mas que evidente, y cuyo
soefivo consistia en “dividir el cielo en dos mita-
==<"_segln el propio autor.

El mismo afio en el que Braque y Picasso
= coban sus collages, Umberto Boccioni (R.
" =abria, 1882 - Verona, 1916) habia escrito en el
manifiesto dedicado a la escultura futurista que se
suoiicaria un ano después: “Proclamemos la abso-
iz y total abolicion de la linea finita y de la esta-
e cerrada, Abramos la figura y encerremos en ella
= ambiente. No puede haber renovacion sino a fra-
w=s de la escultura ambiente, pues en ella se desa-
=2 o lo pléstica y... la atmésfera que circunda las
gosos”.

De manera que la tendencia a la amplia-
con de los estrechos méargenes en los que se pre-
s=naba el arte, la implicacién de la propuesta artis-
sc= con el espacio del espectador o la complicidad
2= diferentes formas de representacién parecian
=2 cas a comienzos del siglo xx, y con el discurrir de
== posteriores propuestas artisticas no harian sino
mostrarse cada vez mas evidentes. Quizas, las exira-
sronarias escenografias teatrales y cinematografi-
=== proyectadas por los artistas de la vanguardia,
== nuevas propuestas de arte piblico y propagan-

distico, o la cooperacién de arte y arquitectura apun-
taban también en este sentido.

Y, seguramente, la participacion cada vez
mas numerosa de los artistas en ferias internaciona-
les, exposiciones femdticas o propagandisticas y
muestras que podrian abarcar desde el disefo, la
arquitectura y la moda hasta aspectos de la produc-
cion industrial o la organizacion social, influyeron
notablemente en la nueva comprension espacial y en
su incorporacién al arte. Entre ellas, podriamos recor-
dar aqui la Infernational Exhibition of New Theater
Tecnique, con propuestas de Frederick Kiesler, en el
Konzerthaus de Viena en 1924; la Exposition
Internationale des Arts Décoratifs et Industriels
Modernes de Paris de 1925, en la que colaboraron
el mismo Kiesler con su Cily in Space y Alexander
Rodchenko con el Club del trabajo del pabellén sovié-
tico; o la posterior Exposition de la Société des Artistes
Décorateurs de 1930, con el café/bar/gimnasio de
Walter Gropivs y las estructuras de vision de obijetos
y fotografias de Herbert Bayer; la Building Workers
Unions Exhibition de Berlin en 1935, en la que tam-
bién colaboré Laszlé Moholy-Magy, como anterior-
mente lo habia hecho con El Lissitzky en Film und Foto
de Stuttgart (1929), quien un aiio antes habia dise-
fiado el pabellon soviético en Pressa. O las diversas
colaboraciones de Lilly Reich y Mies van der Rohe,
como su participacién en la Exhibicién de la moda
femenina de 1927, la casa en nuestro tiempo de

13
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1931 o Pueblo germano/trabajo germano de 1934, En 1942, Marcel Duchamp (Blainville
todas ellas en Berlin. Los trabajos de Terragni, Adal- 1887 - Neuilly, 1968) ejemplificaba esta nueva inter
berto Llibera o Mario De Renzi en la Mostra della conexion espacial y lingiistica mediante la construc
Revoluzione Fascista de 1932, o algunos de los pabe-  cién de una tela de araiia que engarzaba la habit
llones de la exposicion Universal de Paris en 1937, es- cion del Whitelaw Reid Mansion de Nueva York y |
pecialmente el espaiiol, con la colaboracion de Alber- paneles, muebles, objetos y pinturas que componia
to Sanchez, Calder, Julioc Gonzdlez o Pablo Picasso. Primeros Papeles del Surrealismo (fig. 3).

La forma en la que el espacio era incorpo-
rado al “discurso” expositivo en los trabajos de
arquitectos, disefiadores y artistas, reflejaba de algu- LOS LIMITE S DEL
na manera el proceso de incorporacién ambiental y ARTE Y LA VIDA
discursiva que el arte ensayaba en paralelo.
Aquella posibilidad de un arte vi
culado a la vida, un arte sin I
mites, sin parcelaciones, sin acoto-
ciones de ningin tipo, un arte fesi-
vo y total, capaz de involucrar
todo tipo de manifestaciones y pro-
puestas, con el que sofaron ro-
manticos y revolucionarios; aque-
llas propuestas utépicas para la
construccién de un arte en que con-

BRRST

flirian teatro y escultura, pintura y
misica, en espacios arquitec-
ténicos fantésticos que tan certerc-
mente ilustrd, a finales del siglo
xvill, Claude-Nicolas Ledoux (Dor-
3. Marcel Duchamp, First Papers of Surrealism. mans-sur-Marne, 1736 - Paris, 1806) en el Teatro de
Whitelaw Reid Mansion, Nueva York, 1942. Besancon dentro de la pupila del ojo (fig. 4), adqui-
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= _=ude-Nicolas Ledoux, Presentacion simbolica del teatro de

Sesamcon dentro de la pupiia del ojo, (grabado 35 x 60 cm).

~iomet des Estampes, Bibliothéque Nationale, Paris.

== una nueva actualidad a comienzos de los afos
w2 Al extrcordinario desarrollo de las condicio-
es secnoldgicas y cientificas se anadian renovadas
=soeconzas sociales, y una agitacién cultural y artis-
%c= exiroordinarias, de las que las nuevas formas
ssoresivas eran solo su manifestacién maés evidente.
En 1919, dos afios después del triunfo de
=volucion de octubre, El Lissitzky (Smolensko,
250 - Mosc0, 1941) proponia la realizacién de
tridimensional, un edificio “utépico/con-

-

-

ceptual” construido con paneles realizados con
materiales de construccién ensamblados, compo-
niendo figuras basadas en el circulo, el cuadrado y
la linea recta. A cada uno de los paneles le llamaria
“proun”, es decir, “proyecto para la fundacién de
nuevas formas artisticas”, dado que se trataba de
piezas destinadas a ser engarzadas conformando
espacios para la vida en una sociedad en la que,
segln su concepcion, arte y vida se proponian como
un cuerpo unido, una sociedad en la que “todo lo
que nace es arte”, segin sus propias palabras.

Lla propuesta de El Lissizky (fig. 5) nacia,
ademés, como confrontacién con una determinada

5. El Lissitzky, Abstract Cabinet.

Landesmuseum, Hanover, 1927-1928.

ik o e A
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manera de hacer arte, propia de una sociedad
caduca que demandaba “obras de arte construi-
das, pintadas y esculpidas en piedra para la eter-
nidad”. Asi, este nuevo arte tridimensional no era
algo més, una nueva practica a afiadir a las posi-
bilidades expresivas existentes, sino una alternativa

6. Kurt Schwitters, Merzbau-Hannover, 1919-1937.

Fotografia de 1933 del Sprengel Museum de Hannover.

que venia a sustituir tanto a las formas de produc-
cién artistica como a la comprensién del propio
arte y su relacién con la sociedad y la vida.

Por su parte, Kurt Schwitters (Hannover,
1887 — Ambleiside, 1948) comenzaba en 1923 la
primera de sus tres “estructuras merz”, construidas
con desechos encontrados en las basuras, en este
caso en las dos plantas de su casa de Hannover
(fig. 6). El término “merz” usado por el artista pro-
venia de la terminacién de “commerz” (comercio)
sacada de un anuncio bancario, segin el propio
autor, y, a su vez, del comienzo de “merzbau”
(ambiente), de manera que pudiera ligar, a través
de un viaje de vuelta al lugar del que proceden, los
elementos empleados, productos de desecho y res-
tos de la sociedad de consumo, con el resultado de
la construccién de un nuevo “ambiente” que iria
ocupando el espacio doméstico hasta el punto de
expulsar al artista de él.

En el caso de Schwitters, un proyecto de
cardcter casi antropolégico basado en los residuos
producidos por un determinado tipo de sociedad,
revierte como un nuevo espacio que afecta a la
vida, a la cotidianidad, tanto en el aspecto fisico,
en la imposibilidad de desenvolverse de la misma
manera que hasta entonces por la existencia de
verdaderos obstaculos, como en el artistico, ol

situarnos en un nuevo entorno pléstico que coinci
de con el lugar en el que se habita.
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De manera que, cuando el arte pretende
zoincidir con la vida, los espacios de la represen-
“=cién comienzan a ser lugares que se recorren,
“armas que pueden tocarse, objetos con los que nos
sodemos relacionar o usar de diferentes maneras.

En 1935, Salvador Dali (Figueres, 1904 -
1289) da la vuelta a la propuesta de Ledoux; si alli
= s=ciro se encontraba dentro del ojo, aqui son los
=03, los labios, la nariz y los rasgos de una cara
=s que conforman un espacio featralizado con
zsoecto morfolégico, en concreto un apartamento.
Ze wota del Rostro de Mae West, utilizable como
=oorfamento surrealista, una pintura que servird
zomo boceto para la realizacién, en 1938, de una
werdadera habitacién, hoy reproducida en el
Wos=o Dali de Figueres [fig. 7). La confluencia de
==cocio de la representacién y espacio de la pre-
s=~*acién es aqui una metafora del camino empren-
=i=o por la pintura aios antes y su transformacién
== unac forma diferente de comprender el hecho
orisiico.

El “corazén” de la Exposicion Inter-
s=conal del Surrealismo de Paris, en 1938, lo
==moonia Las maés bellas calles de Paris; un itine-
sz de vifrinas, maniquies y placas de calles pari-
wmas por el que se accedia a la gran sala principal
== ‘= gue doscientos sacos de carbén colocados
~ 2er Duchamp colgaban del techo sobre cuadros y
==etos, entre los que sobresalia, en el centro, una

sencilla estufa, todo ello sazonado por un exquisito
olor a café que, segin el propio artista, formaba
parte de la exposicién. Seguramente, se trataba de

7. Salvador Dali, reconstruccion del

Rostro de Mae West, utilizable como apartamento surrealista,

realizado en la “gran exposicion surrealista” de 1938.
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2.0'icd sus Notas para la creacién de un arte total,
+ un aio después realizéd sus 18 happenings en seis
==es en la Reuben Gallery de Nueva York (fig. 8).
_= relacion del llamado arte de accién y el desarro-
= ce las instalaciones se pone de manifiesto varios
2705 después, en 1968, cuando Kaprow publica La
=rma de arte del “environment”, y entre otras refle-
vones de interés acerca de los efectos reciprocos
== lugar con la obra, llama la atencién sobre las
msalaciones (environmentals installations) realiza-
para los happenings por Dine, Oldenburg,
#=itman y él mismo, entre los afos cincuenta y

BOS

s=s=nfg, reivindicando asi un nacimiento conjunto
=22 ambas practicas artisticas.

En 1956, un afo especialmente impor-
w=ote para la historia del arte del siglo, la con-
“.encia del colectivo francés Espace y del
mc=pendant Group de londres conseguiria que
soce grupos de arquitectos, disefiadores y artistas
mzeran coincidir sus respectivos trabajos en un
zroyecto que se proponia la realizacién de nuevas
=rmas de expresién artistica basadas en la ruptura
== lo parcelacién y la espacializacién del arte.
Suslos pintados, objetos desperdigados o habita-

This is Tomorrow, vista de la entrada a la exposicion,
con la obra del “grupo dos”, formado por
—=wrence Alloway, Toni del Rienzo y Geoffrey Holroyd.

Whitechapel Art Gallery, Londres, agosto de 1956.

ciones construidas con pinturas estructuraban un
espacio artistico que se planteaba como critica a la
modernidad y como ensayo de una nueva interpre-
tacién del espacio del arte. El nombre asignado a
la exposiciéon realizada en la Whitechapel Art
Gallery de londres no podria ser més explicito:
This is Tomorrow (fig. 9).
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ARTE Y MUSEO;
UNA DIFICIL RELACION

También las condiciones de recepcion de las pro-
puestas artisticas por parte del espectador, y la
intermediacion del entramado cultural y comercial
del arte en la conformacién de la propia obra, hacia
fiempo que constituian un importante motivo de refle-
xién y reivindicacién, cuando no de abierta con-
frontacién por parte de los artistas, especialmente
desde que la vanguardia moderna llamara a la des-
truccién de los museos, seiialdndoles como obstacu-
los insalvables para el desarrollo del nuevo arte.

La pretensién vanguardista de juntar arte y
vida conllevaba légicamente una nueva relacion
entre lo artistico y la practica social, y, por lo tanto,
la alteracion de las formas de relacién con el pabli-
co. El resultado de esta disputa arte/museo, que
habia adquirido a lo largo de la primera mitad del
siglo xx muy diversas formas, fue claramente favora-
ble a la institucién en lo que se refiere a su capaci-
dad de integracién, cuando no de absorcion de
cualquier tipo de propuesta, pero también permifio
una reflexion continua de los artistas acerca de la
mediacién y la construccion del propio‘ significado
de la obra. Una reflexién que posteriormente adop-
taria formas mucho mas elaboradas en relacion con
la ideologia del espacio expositivo y la capacidad
critica del propio arte, especialmente a partir de los

aiios sesenta, pero que en uno de sus primeros plan-
teamientos propuso la eliminacién de intermediarios
y la gestion del espacio expositivo por el propio
artista.

Tanto en el espacio “proun” de El Lissitzky,
dentro de la gran exposicién de Berlin de 1923,
como en la exposicién surrealista de Paris de 1938
—cada una de ellas desde sus diferentes visiones y
propbsitos— se habia puesto en marcha un nueve
fipo de exposiciones de arte con dos caracteristicas
fundamentales; por un lado, estaban proyectadas en
su totalidad por los propios artistas, que eran quie-
nes distribuian, coordinaban, agrupaban o articula-
ban el espacio de la muestra, y por ofro, proponian
una lectura global, es decir, planteaban la exposi-
cién como una gran obra que incluia todo lo que se
distribuye dentro de ella, creando un juego de signi-
ficados entre la propuesta general y las diferentes
particularidades de las obras, una interaccion que
permifia concebir un nuevo espacio artistico abierto.

Aunque la propuesta de un museo portatil,
que en 1936 presentara Duchamp en forma de
maleta de ready-mades, no tardé mucho en ir a
parar al mismo museo de siempre como obra de arte
en exposicion permanente, sus interrogaciones acer-
ca del papel del artista, del caracter cultural de la
supuesta naturalidad de la representacion o sobre
las condiciones lingiiisticas de la obra de arte, abri-
an un nuevo universo de produccién y reflexion




=«roordinario, y a la vez permitian plantear el pro-
=i=ma de la recepcion en el contexto ideolégico de
= construccién de significados.

En septiembre de 1968, Marcel Broodtha-
= inauguraba en su casa de la ruve de la Pépiniére
== Bruselas el Musée d’Art Moderne Département
o=s Aigles, Section xix siécle, con sendos discursos
== autor y del director del Stadtisches Museum de
wanchenGladbach y una’ discusion posterior sobre
= relacion entre violencia institucionalizada y violen-
=2 poética. Estaba compuesto, segin el propio au-
%= por un jardin, una tortuga, cajas con indicacio-
n=s de galerias, sefales de envio y de destino, una
s== de farjetas postales con reproducciones de
=oras de Ingres, David, Meissonier, etc... El montaje
== Museo, que evidentemente habia nacido como
z=mtestacion a la propia nocién de museo y a la con-
w=rmacién de sus mecanismos de intimidacion, plan-
== finalmente ofras preguntas mas complejas rela-
senadas con la naturaleza de la obra, y la del pabli-
== segln manifesté el propio artista a Ludo Beckers
== diciembre de 1969. De manera que ep la reali-
=2ci6n de su propia muestra y en el desarrollo de las
acuaciones que la acompaiaron, se ponia de mani-
“=s%0 la relacién entre contexto, significado y recep-
=an en la obra de arte.

Esta apreciacién de Broodthaers no hacia
=m0 explicitar algo ya planteado anteriormente en
=wersas manifestaciones artisticas y especialmente

ANTECEDENTES

denunciado por el denominado arte de accién. El
mismo aio 1968, Allan Kaprow habia manifestado
en sy articulo la forma de arte del “environment”, al
que hemos hecho referencia anteriormente, que “el
contexto social y el entorno del arte son mas efica-
ces, mas significativos, y demandan mas la atencién
del artista que el arte mismo”. Efectivamente, asi era.
Hacia afios que los artistas discutian y trataban de
comprobar las posibilidades de la propia existencia
del arte apartado de las instituciones en las que se
acomoda, con las que subsiste y a las que en cierta
medida sirve. A partir de esta reflexién, la relacién
directa artista/piblico habia adquirido diferentes
modalidades que, al menos en principio, ya no teni-
an por qué pasar por las instituciones del mercado.

NUEVOS LUGARES
DE ACTUACION

A mediados de los anos sesenta, la pregunta sobre
la identidad del arte, el papel del artista en la socie-
dad y las esirategias destinadas a una nueva impli-
cacién del espectador se situaban en el centro de
cualquier proyecto alternativo y renovador del arte.
Todas las propuestas artisticas americanas, evropeas
o asidticas que aparecen en esta década son here-
deras de un gran movimiento generado a lo largo de
la primera mitad del siglo desde diferentes alternati-
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vas, pero que apunta colectivamente a la ampliacién
de los margenes del arte y a la reconsideracién de
las condiciones de produccién y presentacién de la
obra, como cuestiones imprescindibles para una
nueva comprensién del propio hecho artistico.

En Europa, en 1947, Yves Klein (Niza,
1928 - Paris, 1962) habia escrito la Sinfonia moné-
tona/silencio, una obra en un continuo doble, for-
mado por un Gnico tono y un silencio, que interpretd
en varias ocasiones hasta el ano 1961, remarcando

un momento especial de alguna de sus acciones, y
que nos permite interpretar adecuadamente ofras
obras suyas, como el ritual conocido como le vide
—el vacio-, organizado en abril de 1958 en la gale-
ria Iris Clert de Paris, para “conquistar un espacio
desconocido” en una sala blanca y vacia en la que
se servia un coctel azul a los espectadores, a los que
se convocaba para construir una experiencia artisti-
ca colectiva con el propio artista. Afios después, en
1958, Klein aparece como director de orquesta en

10. Fotografia de Yves Klein en el teatro Genselkirchen, sin publico en la sala,

y en actitud de director de orquesta frente a la cimara. Febrero de 1958.
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interior del teatro Gelsenkirchen en Alemania (fig.
0], de espaldas a un patio de butacas vacio, una
mstituciéon cultural sin poblico, sin espectadores,
zaondo el compas inicial a aquéllos que nos situamos
= este ofro lado de la imagen, es decir, a los nuevos
=spectadores que observamos la representacion
“=iogrdfica, la escenificacion de un acontecimiento
m=inente. El artista llama la atencién y convoca a
sauéllos que van a interpretar la obra, a los espec-
=cores que ya no estan dentro del teatro.
Para entonces, Joseph Beuys (Krenfield,
- Dusseldorf, 1986), el artista aleméan que
w=comaba como “verdaderos criterios estéticos” la
“=sciplina en el pensar, una forma mejor de pensar,
2= sentir y de desear”, habia comenzado a exponer
sus atipicos trabajos pléasticos y a realizar su prime-
w= instalacion, Quiero ver mis montanas (1950-
*571). Las aportaciones de la comprensién artistica
2= 2euys al desarrollo de los nuevos comportamien-
== v las nuevas practicas del arte, entre ellas la ins-
wmacion, son extraordinarias, y abarcan desde la
amertura del universo de lo artistico y su conexién
==r la practica vital de cada uno, hasta una nueva
meicocidn del poblico en el entramado artistico,
zue incorporaba relaciones absolutamente novedo-
ol proceso creativo.
Por su parte, en la primavera de 1949, en
Zs=ndos Unidos, Robert Rauschenberg (Port Arthur,
Tzwos, 1925) habia comenzado a realizar sus accio-

1921

nes en la imprenta de The Art Students League de
Nueva York, que constituyeron el preludio del arte de
accién y participacion, y cuyas representaciones
—como ya hemos comentado- se encontraban imbri-
cadas en el proceso espacial y conceptual que gene-
r6 lo que después se llamé instalaciones. Pocos anos
después, en un ambiente reivindicativo, los artistas
combinaban sus exposiciones alternativas, sus pro-
clamas revolucionarias y sus acciones concretas con-
tra la actuacién de las inmobiliarias en el antiguo
barrio de artistas de Greenwich Village, con nuevas
producciones artisticas como la proyeccién de luz y
sonido organizada por Allan Kaprow en la Hansa
Gallery de Nueva York en marzo de 1958; también
en la apertura de centros de presentacion y venta
directa de arte en el nuevo barrio de Lower East Side
de Manhattan, como The Store, el local que Claes
Oldenburg (Estocolmo, 1929) construyé en diciem-
bre de 1961 en el 107 de la East Second Street, y
que también tuvo su correspondencia europea en la
tienda de ultramarinos -I’épicerie- construida en la
galeria Addi Kfpcke de Copenhage, en septiembre
de 1962, por Daniel Spoerri, o en el almacén —le
magasin- abierto en Niza el mismo afio por Ben
Vautier (fig. 11).

En octubre de 1955, se realizé lao
Primera exhibicién Gutai en el Ohara Kaikan de
Tokio, preludio de lo que posteriormente se llama-
ria happening, y comienzo de una fecunda pro-
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duccion de arte de accién en Japén. En ella parti-
ciparon dos de los componentes del grupo Zero
(Zerokai) japonés; Kazuo Shiraga y Saburo
Murakami, con dos acciones independientes. Este
Oltimo, habia instalado seis enormes soportes pic-
téricos (bastidores cubiertos con papel) de pie,
uno fras ofro, y con una pequena distancia entre

11. Ben Vautier, Le magasin de Ben, Niza, 1962,

Coleccion del artista.

™m

ellos. Su accién consistia en perforarlos con su’
cuerpo, atravesando las sucesivas barreras bidi-
mensionales. Aios antes, en 1950, las perforacio-
nes del lienzo de Lucio Fontana (Concetto spazia-
le) habian tenido su correspondencia oriental en
los agujeros sobre madera que Shézé Shimamoto
denominaria Work, Holes; ahora, Murakami llo-
maré a su obra At One Moment Opening Six
Holes (fig. 12). La trasgresién de la superficie pic-
torica y la posibilidad de su interrelacién, la impli-
cacién del cuerpo y el trabajo del artista o la apro-
piacion del espacio de la accién, aparecen de
nuevo unidas en los comienzos de las nuevas préc-
ticas artisticas, aqui con una apelacién directa al
gesto espacial de Fontana y Shimamoto.

También en Latinoamérica, especialmente
en Brasil y Argentina, el arte vivia tiempos de entu-
siasmo y cambio en varias direcciones. Hélio
Oiticica (Rio de Janeiro, 1937 - 1980) trabajaba
a finales de los cincuenta con dos tipos de proyec-
tos espaciales; los equali y los nicleos. Ambos se
derivaban de sus experimentos para potenciar la
participaciéon de los espectadores en la obra de
arte, que habian tomado cuerpo en sus Ordenes
para manifestaciones ambientales, y estaban com-
puestos por diferentes piezas bidimensionales de
diferentes colores, dispuestas de manera que con-
formaban lugares mas o menos accesibles. Los
nicleos (fig. 13) eran de mayor dimensién y com-
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= Saburo Murakami, Ar one Moment Opening Six Holes

tpertura de seis huecos en un momento).

smera exhibicion Gutai, Ohara Kaikan, Tokio, octubre de 1955.

plejidad, y permitian, segin el
propio artista, una relacién
arquitecténica con el especta-
dor. El 7 de agosto de 1961,
Oiticica escribia: “El gran salto
y la gran diferencia entre los
Ndcleos aparece en el tercero
(de ellos). El espacio funciona
aqui totalmente incorporado
como signo, tal es la importan-
cia del mismo”. Efectivamente,
la importancia de la incorpora-
cion del espacio a las nuevas
obras de arte que Oiticica,
lygia Clark o Glauber Rocha
desarrollaban, concebidas co-
mo proposiciones al servicio
del espectador, debian enten-
derse como signos incorpora-
dos a la obra. Una obra que ya
no tenia que ver con su obje-
tualidad o con su valor como
estructuras artisticas (cuadros o
reticulas distribuidas segin una
composicién espacial), sino
como objetos transicionales que
permiten a los espectadores
una determinada experiencia
participativa.
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13. Hélio Oiticica, Nucleo 6, Rio de Janeiro, 1960-1963,

A LA CONQUISTA
DEL ESPACIO

Los sucesivos desplazamientos que hemos estado
viendo hasta ahora, y que dieron como resultado
una ampliacién evidente de los espacios del arte,
se produjeron a lo largo de un periodo en el que
éste se veia obligado a incorporar a su universo
tanto los avances cientificos como sus correspon-
dientes hallazgos técnicos, y a convivir, a su vez,

con una modificacién acelerada de
las condiciones generales de vida y
una revision de nuestra propia com-
prension como seres humanos.
Existe una vinculacién casi cartogré-
fica de esta ampliacién con la modi-
ficacién paulatina de nuestra com-
prension espacial, de su constata-
cién cotidiana, de su teorizacién.

El siglo xx habia heredado algunas
de las aportaciones maés transgre-
soras de la historia del pensamiento,
planteamientos que por su radicali-
dad requeririan una lenta madure-
cién social, prolongada en el tiem-
po, pero que irian socavando diver-
sas certezas colectivas, entre ellas,
las relacionadas con la comprension
espacial. Las propuestas revolucionarias y las con-
vulsiones y procesos sociales y geogréficos de
comienzos de siglo mostraban bien a las claras
una nueva comprension del entorno social como
experiencia espacio/temporal, en consonancia
con lo que arte y pensamiento, literatura o ciencie
venian anunciando o proponiendo. Freud habia
mostrado que los suefios conforman un espacio
estructurado que el individuo puede recorrer de
acverdo a una cierta cartografia y reconstruir
segin complejas estructuras del pensamiento. El
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=nguaje habia dejado de ser un instrumento para
~=ferirse a las cosas y se mostraba como espacio
w=riebrador de todo significado y de toda expe-
~encia. El llamado posteriormente giro lingiistico
wenic a completar una visién compleja de la per-
z=pcidn espacial, que ponia en entredicho tanto
= visién idealista como la fisico/matematica,
sara articular por si sola la comprensién de lo
zue llamamos espacio. La influencia posterior de
‘=s consideraciones teéricas de la fenomenologia
= cel pensamiento postestructuralista en la confor-
macion de una nueva comprensién espacial, espe-
zclmente en lo que se refiere al arte, parece
“.=ra de foda duda, aunque fuera solamente por
=u capacidad para producir una fecunda discu-
= on sobre el caracter histérico, social o discursi-
wo del propio espacio.
En términos generales, podriamos decir
u= se habia pasado de la concepcién de un espa-
=2 donde se incluyen las cosas y las personas, a
w= espacio donde se exponen esos mismos sujetos
+ sus objetos, y después a un espacio como con-
“uencia y elaboracién, un espacio que se activa o
%= construye, un espacio como relacién.
‘ El problema de la naturaleza y las formas
== espacio adquiriria una complejidad considera-
== de manera que se pasaria a hablar de un
zunto de vista ontolégico y metafisico del espacio
== relacion con la estructura de la realidad, de

ANTECEDENTES

una concepcidn geomélrica o fisica compleja en la
que el espacio se entiende como componente de
una relacién, de un espacio gnoseolégico o de
categorizacion de las cosas y los conocimientos,
de un espacio psicolégico y perceptivo, un espa-
cio social, un espacio de los fenémenos y las expe-
riencias, un espacio lingiistico y contextual... El
espacio exterior y el interior articulaban ahora una
nueva concepcién de nuestro entorno y de noso-
fros mismos.
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14. Dan Flavin, Sin titulo (Fluorescent Light),
instalacion en la Green Gallery de Nueva York,

del 18 de noviembre al 12 de diciembre de 1964.

== ~oviembre de 1964, Dan Flavin presenté en la Green
Z='ery de Nueva York una obra de arte que consistia en
= olocacién sobre las paredes y el suelo de la sala de
e serie de tubos de luz de neédn coloreado, de diferen-
== dimensiones y en diversas posiciones (en algin caso
=marcando la interseccion de dos paredes, en otros
~=-ando en forma triangular las aristas del muro o confi-
zwrando un recténgulo sobre la pared en forma de cuadro
wminoso). De esta manerq, el espacio de la galeria se
w=2 afectado por una serie de colores que lo distorsiona-
=== visualmente, creando lo que podriamos llamar diver-
s2: “ombientes” en cada uno de sus rincones o de sus
==~as. Unos colores que no procedian de los tradicionales
sunios de luz, sino de tubos fluorescentes, que, por un
‘=20 producian efectos lineales y, por otro, una luminosi-
=ad fria y “artificial” que destruia la percepcién tradicio-
22 de los sombras proyectadas como claroscuro, suslitu-
w=~dolas por gradaciones envolventes. Naturalmente, en
= zala se habia anulado todo acceso de luz exterior, por
= aue los fluorescentes se reflejaban confusamente en el
<.=lo brillante de la galeria, ofreciendo una visién dupli-
==da pero difusa del espacio coloreado superior.

wes 99

.

Con esta extraia obra, Flavin afianzaba el
vuelco formal operado en su actividad arlistica unos aios
antes, y optaba definitivamente por la organizacién y pro-
duccién de los que posteriormente fueron sus famosos
ensamblajes luminosos en lugares cerrados, que muchos
entendieron en principio como un desarrollo de las inves-
figaciones luminicas y crométicas cercanas a los trabajos
de la Bauhaus. El objetivo de esta distribucién de luces
consistiria, en primer lugar, en dividir visualmente el espo-
cio de la galeria para, posteriormente, recomponerlo
segin ciertas entonaciones de color, fratando el espacio
tridimensional como soporte de la obra de arte. Una
actuacién que se inscribe dentro de foda una tradicién
luminica, de andlisis y manipulacion de la luz, cuya
referencia més cercana podria estar en la Europa en los
afos cincuenta, en concrelo en la agrupacién de artistos
de Disseldorf que tomé el nombre de ZERQ, y, posterior-
mente, en algunas variantes de lo que se vino en llamar
Op/Art.

Podriamos decir por tanto, que el elemento fun-
damental de esta obra es el color en confrontacién con el
espacio, pero lo que la hace afipica es que, en lugar de
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utilizar pintura u ofro fipo de materiales u objetos para su
realizacién, Flavin emplea solamente un determinado tipo
de luces coloreadas, mientras que en lo que se refiere al
soporte, el lienzo o el objeto sobre el que se trabajo, éste
sera ahora sustituido por un espacio “real”, tridimensional
y visitable, y ser& un lugar especialmente significativo pare
el arte; la propia sala de exposiciones. Esta interpretacion
es especialmente ojustada, si comparamos esta propuesta
con la de sus colegas Carl Andre o Robert Smithson, quie-
nes se referian explicitamente al carécter del svelo o la
galeria como lienzo en el que distribuir signos, o con las
manifestaciones de Jonathan Borofsky interpretando el
espacio de la instalacién como una pintura tridimensional
(véase la introduccién de Amnon Barzel en el Apéndice 2).
Es decir, al actuar sobre el espacio de la galeria, se esta-
ria problematizando el lugar en el que se organiza el dis-
curso arfistico y donde se plantean las relaciones y las ope-
raciones entre los elementos que introduce el artista.

Sin embargo, la propuesta de Flavin no iba diri-
gida a un espectador que mirase desde el exterior, como
seria el caso de quien observa una pintura, un grupo de
objetos expuestos o algunas de las propuestas arfisticas
que conocemos con el nombre de “ambientales”, sino a
aquél a quien se invita a entrar en el lugar de la repre-
sentacién para pasear por entre los signos dispersos en
ella. Mas aon, en este caso no sélo se le reclama para
recorrer el espacio, rodear los objetos artisticos, mirarlos o
relacionarlos, se le llama fundamentalmente para que
inferfiera, es decir, para que él mismo se introduzca entre
los signos, huellas o reflexiones, y manipule las propias
operaciones y las reglas sintacticas que pueden cargar a

aquéllos de sentido. Cuando el espectador entraba en la
sala de la galeria, no solamente se encontraba con que las
luces coloreadas habian alterado el lugar, generando
diversos espacios cromdticos mas o menos inquietantes o
de inferés, sino que necesariamente se encontraba consi-
go mismo y con los demés espectadores, con sus interfe-
rencias, con su coloracién especial, con la alteracién de
las formas de sus cuerpos, con sus sombras, con sus refle-
jos, modificando con sus propios recorridos, con sus mis-
mos movimientos aquello que les rodeaba y generando en
la misma medida sensaciones luminosas y cromdticas
diversas. De manera que Flavin no sélo introducia aspec-
tos experienciales en su propuesta, sino que los sitvaba
como eje fundamental de ésta al incluir al espectador
como pantalla y proyeccion.

En lo que se refiere a los mecanismos formales
de la obra, la aportacién del artista habia consistido en
algo realmente sencillo; la realizacién, con una intencio-
nalidad artistica, de una instalacién elécirica en una habi-
tacion previamente existente.
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| 0s términos de la instalacion

CONSUMIDORES
Y USUARIOS

ara comprender correctamente el senti-
do de esta denominacién en el arte
conviene recordar, en primer lugar,
.= lo palabra inglesa installation puede traducirse
= costellano de dos formas distintas. Por un lado,
==mo instalacién (la méas usual), y por otro como in-
westidura, tal como se utiliza el término investir en sen-
20 oficial, es decir, como una forma de conferir dig-
mad o importancia a algo o alguien en un momen-
= muy especial. Parece evidente que en el caso de
wna installation arfistica se trataria de conferir digni-
222, al menos, a un espacio especial, el del arte.

Por ofro lado, en los afos sesenta, la expre-
won realizar una instalacién estaba ligada a una
mueva forma de construir derivada de la complejidad
=anica y funcional de los edificios urbanos e indus-
w=es de la sociedad moderna més avanzada, a la
m=cesidad social de equipar tecnolégicamente los
woores que habitamos o que frecuentamos, y al
=~aronaje de conexiones e interrelaciones que gene-
==~ este tipo de edificios.

AlOn hoy, cuando hablamos de instalar, lo
socemos refiriéndonos a actuaciones de diverso

-

signo. Podemos entenderlo como el trabajo de engar-
zar, ensamblar © montar una construccién de carée-
ter productivo y cierta proyeccién social (decimos,
por ejemplo, que se ha instalado una factoria o una
central eléctrica). O también, como la accién de
establecer criterios de orden y de distribucién en un
espacio determinado (decimos que hemos instalado
la cocina, el estudio o el dormitorio de nuestra casal).
En tercer lugar, podemos interpretarlo como el traba-
jo de adecuar un lugar con los accesorios que preci-
sa para su correcto funcionamiento (por ejemplo,
hacemos o realizamos una instalacién eléctrica o de
gas), y, en cuarto lugar, con el sentido de apropiarse
o tomar posesién, tanto de un espacio (por ejemplo,
instalarse en un nuevo domicilio) como también de un
puesto de trabajo o de una responsabilidad (ho-
blamos entonces de instalarse en su nuevo destino).
En cualquiera de estos casos, hacer una
instalacién es preparar un lugar para que pueda ser
utilizado por el usuario de una manera determinada.
Es permitir que se pongan en funcionamiento un con-
junto de instrumentos, aparatos, equipos o servicios;
que se puedan activar una serie de funciones segin
las necesidades de cada momento. El que instala
posibilita una nueva utilizacién del espacio en el que
actia, pero conviene tener en cuenta que quien la
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pone en marcha, quien le da un determinado uso, es
quien lo utiliza, el “usuario”.

En lo que se refiere al arte, seguramente el
acierto y la posterior persistencia del término insta-
lacién para referirse a una determinada forma de
presentacién artistica se basa, precisamente, en que
su actuacion tiene en cuenta estas apreciaciones y
agrupa todos estos significados.

Por un lado, confiere al espacio una digni-
dad especial, lo sitia en el centro de la propuesta
plastica como contenido especifico de la misma,
como ya hemos dicho, pero a su vez inviste también
al espectador como eje y fundamento de la expe-
riencia artistica, no sélo incluyéndolo en su espacio,
sino incorporandolo al proceso de construccién
representativa. Y, por ofro, instituye un espacio sig-
nificativo, en el sentido de que da comienzo o pone
en marcha un determinado proceso y a la vez deter-
mina el caracter de este.

Si la instalacién no es una obra cerrada y
compacta que se presenta al consumo del espec-
tador, sino un conjunto de mecanismos puestos al
servicio del usuario para que éste los ponga en fun-
cionamiento, tanto la comprensién del trabajo del
artista, como el contenido de la produccién de sig-
nificado y experiencia en el arte, o la participacién
del poblico en el proceso, resultan afectados de
forma determinante. Porque la instalacion trabaja
en la interseccion de tres experiencias; la espacial,

la perceptiva y la lingiistica (en la medida en que
podamos diseccionar o identificar cada una de
ellas. En la entrevista a Benjamin Buchloh del Apén-
dice 2 se puede encontrar una pequefia referencia
al problema de la segregacién de las diversas esfe-
ras de la experiencia, tal y como se planteaba en
los anos sesenta, en el mundo del arte).

Los Textos de amor y pérdida que Jenny
Holzer (Nueva York, 1950) instalé en la planta baja
del Guggenheim de Bilbao y que han pasado a
engrosar su coleccién permanente son un ejemplo
de integracién de estas tres experiencias.

Los trabajos de Jenny Holzer se sustentan
desde 1977 en dos argumentos fundamentales: su
condicion de mujer y la naturaleza social del len-
guaje. La incorporacién de palabras o frases, mon-
tadas en soportes electrénicos, con mecanismos de
movimiento e intermitencia propios del reclamo pu-
blicitario, lejos de unificar su produccién artistica,
se integran en la poética de cada una de sus obras
de forma sorprendente.

la obra instalada en Bilbao consta de
nueve pantallas lineales, verticales, de doce metros
de altura cada una, por las que circulan diversas fro-
ses escritas en euskera, espanol y francés. Las pan-
tallas estan alineadas y disponen de diodos lumine-
sos por las dos caras, en una de color azul y en la
ofra rojo, de manera que dividen el impresionante
espacio semiabierto en el que se ubican, en dos par
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== coromente diferenciadas. Cuando el espectador
s==oroce la instalacion desde fuera, percibe la zona
mecor como un espacio reflejado, y solamente al
wowor en él puede comprobar cémo su cuerpo,
mawendose, va abriendo el lugar. Mientras, las fro-
w== salen y entran del suvelo al techo, como un
scema atado a un hilo infinito. La obra puede ser
seservada también desde la plataforma del piso de
=00, con lo que las frases en las que amor y pér-
=2 se entrelazan vendran ahora a nuestro encuen-
w= cesde las profundidades de la tierra.

Si Textos de amor y pérdida es una mez-
== exquisita de compromiso, sensibilidad, rigor
zonceptual y comprensién plastica, es también un
==mplo de articulacién espacial, capacidad expre-
“wa y precision lingiistica, al servicio de una obra
== arte. En ella, el mecanismo de la instalacion
surge naturalmente de la propia comprension de la
=ora y de la implicacion de sus componentes.

En la instalacién artistica asi entendida
z=-fluyen algunas de las cuestiones mas innovado-
==s de las que se ha ocupado el arte del dltimo siglo.
Zigamos que tiene la virtud de plantedrnoslas de
“=rma conjunta e interrelacionada, de manera que
=os muestra una modificacién radical de sus limites
+ de sus posibilidades, y ésta es precisamente la uti-
‘2ad de un posible andlisis del fenémeno de la ins-
wlacién tal y como aqui se plantea: poner de mani-
“esto algunas de las alteraciones, de las preguntas y

RMINOS DE LA INSTALACION

de los problemas més significativos del arte de la 0lti-
ma mitad del siglo. Preguntas y problemas en rela-
cién con la concepcidn del arte y con su ubicacién
en un objeto o un espacio concreto. Problemas en
referencia a la construccion representativa. Proble-
mas relacionados con el papel del nuevo espectador
del arte. Problemas en torno a la caracterizacién del
propio artista y al concepio de creatividad que le
pueda ser aplicable. Problemas derivados de la
misma comprensién del concepto “arte” en el con-
texto actual. Problemas de interferencia en la rela-
cién de los planteamientos artisticos con las formas
de su presentacién, y viceversa.

A VUELTAS CON
LA REPRESENTACION

La atencién al espacio en el que se ubica el arte, o
la realizacién de proyectos para su adecuacién o su
alteracién, la creacién de obras vinculadas a un
determinado lugar, la propuesta de espacios fantas-
ticos, muchas veces de carécter efimero, y la cola-
boracién con proyectos arquitecténicos o paisajisti-
cos han sido un campo de actuacién natural de las
manifestaciones artisticas de todos los tiempos.

Se han querido ver precedentes de este
tipo de manifestaciones artisticas en las actuaciones
del hombre primitivo o en construcciones monumen-
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tales mitolégicas o funerarias de civilizaciones de
hace mas de cuatro mil afios. Pero quizas no sea
necesario remontarse tanto para encontrar en el arte
algunos ejemplos excelentes de articulacion espacial
de las obras y de la complejidad perceptiva que las
acompana. Por ejemplo, en el caso de las pinturas
realizadas por Giofto en la capilla de Enrico Scro-
vegni entre 1304 y 1306, podriamos decir esque-
maticamente que, ademés de estar incluidas en un
determinado ambiente, planteaban al espectador la
necesidad de establecer pautas de reconocimiento o
criterios de interpretacion y de fomentar la produc-
cién de efectos referenciales en una recepcién acti-
va de cada uno de los “episodios” de la obra, de
cada uno de los “cuadros” si se quiere, como en
cualquier percepcién de una pintura. Al mismo tiem-
po, exigian al espectador la construccién de un teji-
do discursivo alrededor de la linea argumental segui-
da por la narracién fundamental de las pinturas, una
trama sobre las interrelaciones espaciales que se
pudieran establecer en la capilla, y alrededor de los
conocimientos, remisiones y mecdnicas de interpre-
facién que poseyera, una actividad que demandaba
del espectador una realimentacion constante de sus
referentes. 3
Naturalmente, hay muchos ejemplos simi-
lares en la historia del arte que desde nuestra visién
podriamos interpretar como precursores de las for-
mas de instalacién. Sin embargo, lo que diferencia

radicalmente aquellas experiencias tridimensiona-
les y muchas ofras posteriores, incluidas varias de
las ensayadas en el siglo xx, de estas apropiacio-
nes espaciales, es su comprensién representativa,
su economia de la representacién. Lo que plantea
inmediatamente la practica de la instalacién es la
problematizacion del lugar, de ese tener/lugar que
es la representacién, y, por lo tanto, lo que seiala
es el propio acto de senalar, de indicar, de referir,
de representar. Algunos de los aspectos més signifi-
cativos de esta revision representativa tienen que
ver, por un lado, con los procesos semiéticos, y, por
ofro, con los aspectos experimentales y fenoménicos
de la construccién representativa y de la compren-
sion espacial.

Hemos dicho que a diferencia de aquel
artista que presenta una obra de arte que hace
referencia o que actia en representacién de algo,
sea desde posiciones supuestamente reproductivas
de una realidad exterior o desde acciones producti-
vas; a diferencia de aquel artista que nos presenta
una obra de arte cerrada, que dice lo que quiere
decir, que pretende mantener una relacién homogé-
nea, direccional entre significante, significado y
referente, quien realiza una instalacion como la que
aqui se estd analizando pone a disposicién del usue-
rio una serie de elementos y mecanismos para que
éste los utilice, los ponga en funcionamiento. Es
decir, propone un lugar de intercambio en el que la
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“=ocion significativa puede estar abierta a un juego
w=—antico solamente vehiculado, enmarcado en una
s=a estructura poética, pero no determinado.

De manera que aquella relacién significa-
wwa mitificada que vinculaba “légicamente” lo que
= obra de arte “decia” y lo que “queria decir” se
= sustitvida por una proposicion abierta, por una
s=acion movil, por un espacio a disposicion del
wswario en el que los lenguajes circulan. Lo que no
== exclusivo de la forma de instalacién, naturalmen-
= Pero en la medida en que su propia enunciacion
== refiere a la puesta a disposicién, a la posibilidad
2= un Gmbito de actuacion, en contraposicion con
= direccionalidad del mecanismo representacional
radicional, parece evidente que la incorpora como
==mento vertebrador de su propuesta.

Julia Scher (Hollywood, 1954) realiza ins-
=aciones de seguridad, utilizando alta tecnologia
= servicio de la vigilancia, el amedrantamiento y la
=cogida de informacién del poblico que acude a la
s=a donde presenta su trabajo artistico. En su pro-
suesta se incluyen camaras de seguimiento, bases y
=rchivos de datos, redes de ordenadores, imagenes
zr=grabadas, espectadores, guardias de seguridad
+ =l propio espacio en el que se realiza su pro-
swesta. Sus trabajos tratan de problemas relaciona-
=os con la vinculacién de vigilancia e informacién,
zon la “naturalidad” de las formas coercitivas, con
= capacidad tecnolégica de elaboracién de una

nueva “experiencia”, con la “complicided entre
observador y observado”, como comenta la propic
artista, o con la implicacién del arte en su legitime-
cién. Los mecanismos puestos en accion y las posi-
bilidades de interpretacién constituyen un enframo-
do dificil de comprimir en una sola direccion, pero
ademds estdn a disposicidon de acontecimienios
completamente aleatorios, que hacen que se activen
en cada momento de forma diferente. Esta red recle-
ma a cada espectador un tipo de relacién con el
contenido y la experiencia artistica imposibles de
delimitar (fig. 15).

"
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15. Julia Scher, vista de la instalacion Securité par julia
SBJ IX, 1990. Le Consortium Digione
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