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In Memoriam, Albert Gonzalo
i Carbo, Friend, Painter and
Traveller

Joan Descarga
University of Barcelona

Abstract

The BRAC magazine starts in the edition number five a new section titled Visual
Pages, in which some works of art by relevant artists, created specially for this
section, will be publised.

On January 28, 1988, Albert gave me one of his works on paper with the following
dedication: “for Joan Descarga with the loyalty of friendship and the pictorial
recognition “. Now I dedicate him this “Emotional cartography” in memory of our
friendship and mutual recognition.
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In Memoriam, Albert Gonzalo i
Carbo, Amigo, Pintor y Viajero

Joan Descarga
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Resumen

La revista BRAC inicia en su ediciéon numero 5 una nueva seccion titulada Pdginas
visuales, en la que publicard obras de arte de autores significativos, creadas
expresamente para esta seccion.

El 28 de enero de 1988, Albert me regalaba una obra suya sobre papel con la siguiente
dedicatoria: “Para Joan Descarga con la fidelidad de la amistad y el reconocimiento
pictérico”. Ahora yo le dedico esta “Cartografia emotiva” en recuerdo de nuestra
amistad y el mutuo reconocimiento.
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Resum

La revista BRAC inicia en el nimero 5 una nova secci6 titulada Pagines visuals, on
publicara obres d’art d’autors significatius, creades expressament per aquesta seccio.

E128 de gener de 1988, I’ Albert em regalava una obra seva sobre paper amb la segiient
dedicatoria: “Per a Joan Descarga amb la fidelitat de 1’amistat i el reconeixement
pictoric”. Ara jo li dedico aquesta “Cartografia emotiva” en record de la nostra amistat
i el mutu reconeixement.
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Lateral Thinking in
ContemporaryArt. JosefaTolra,
Medium and Artist (1880-1959)

Pilar Bonet
University of Barcelona

(Received: 16 June 2014; Accepted: 12 August 2014, Published: 3 October 2014)

Abstract

We are attracted to the creative drive of marginal authors. The creativity that suddenly
wakes up and after the experience of altered states of consciousness. Throughout
the twentieth century, we have studied non-rational forms of creation, the art of the
mentally ill, those suffering social exclusion, visionaries and creators of mediumship
world. Oddities art history to be kept under observation and elusive unorthodox
reason. Today we live an extraordinary recovery of productions that do not meet the
official canons or academic processes of art and challenges posed to us about the idea
of art, beauty, creation and the role of art history. The author Josefa Tolra is a new case
study, beyond the terms Art Brut or outsider art: a case of mediumistic art.

Keywords: art mediumship, spiritualism, theosophy, occultism, drawing fluidic.
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Contemporaneo. Josefa Tolra,
Médium y Artista (1880-1959)

Pilar Bonet
Universidad de Barcelona

(Recibido: 16 Junio 2014, Aceptado. 12 Agosto 2014; Publicado: 3 October 2014)

Resumen

Nos atrae la pulsion creativa de los autores marginales. La creatividad que se despierta
de forma repentina y tras la experiencia de estados alterados de la conciencia. A lo
largo del siglo XX hemos estudiado formas no racionales de creacion, el arte de los
enfermos mentales, los que sufren exclusion social, los visionarios y los creadores
del mundo meditimnico. Rarezas que la historia del arte mantiene en observacion
por ser heterodoxas y esquivas a la razén. Actualmente vivimos una extraordinaria
recuperacion de producciones que no responden a los canones oficiales ni a los
procesos académicos del arte y que nos plantean retos acerca de la idea de arte, belleza,
creacion o el papel de la historia del arte. La autora Josefa Tolra es un nuevo caso de
estudio, mas alla de los términos art brut o outsider art: un caso de arte mediimnico.

Palabras clave: arte mediimnico, espiritismo, teosofia, ocultismo, dibujo fluidico.
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irginia Woolf, en una carta a su marido poco antes de su suicidio

el 28 de marzo del 1941 en Kensington, escribié sobre su confuso

estado mental remarcando que «empiezo a oir voces y no puedo
concentrarmey. La experiencia de las voces o la vision de seres de luz, en el
caso de la poetisa Alejandra Pizarnik eran los Cuerpos luminosos de su poema,
convoca la extraordinaria creatividad de autoras como Camille Claudel, Unica
Zurn, Frida Kahlo, Hilma af Klint, Louise Bourgeois, Leonora Carrington o
Remedios Varo, entro otras ya reconocidas. La depresion y el proceso creativo
ha estado estudiado en casos de autores y autoras dedicados a la literatura y el
arte como experiencia, mas alla de la razon y la funcionalidad existencial, de
enorme potencialidad creativa. Estudios e interpretaciones que documentan
el nuevo interés de la produccion artistica contemporanea por lo oculto
o lo negado, en su sentido mas reivindicativo y politico, como una nueva
forma de «resistencia individual», en palabras de Chus Martinez, curadora
de la exposicion y el catdlogo La gran transformacion. Arte y magia tdctica,
presentada en Rotterdam el 2008. !

Lasrelaciones entre arte y estados alterados de larazon, arte y espiritualidad,
arte y ocultismo, arte y sanacion o arte y mediimnidad, ponen de manifiesto
la necesidad de vincular la produccion artistica con lo oculto, lo maravilloso,
lo utépico, la mitico y lo insélito como una forma de acercarse a un nuevo
espacio de conocimiento que el pensamiento l6gico de la era moderna desterro.
Entre la heterogeneidad de materiales de estudio, las obras que surgen de estos
peculiares estados de conciencia y experiencia existencial nos proponen una
revision de la historiografia contemporanea.

No deja de llamar la atencion el interés que este tema ha despertado en
los ultimos afos, y seguramente forma parte de una especial proliferacion de
nuevos acercamientos y consideraciones acerca de la crisis del pensamiento
moderno. Tanto desde la critica a las propuestas formalistas sobre las que se
construyo la historia del arte desde mediados del siglo XX, como en las nuevas
direcciones del pensamiento filosofico actual mas cercano a las alternativas
criticas y las actitudes antagonistas que a los valores hegemodnicos que han
construido el discurso de la civilizacion moderna y su doctrina de progreso.
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JPor qué la Investigacion y Difusion de los Trabajos de una Autora
Desconocida Llamada Josefa Tolra?

La Bienal de Venecia present6 en la edicion 2013 una muestra de trabajos
artisticos y autores vinculados al mundo del espiritismo, la meditmnidad,
el esoterismo y la inteligencia no racional. La propuesta del comisario
Massimiliano Gioni puso atencion en aquellos parametros de representacion
y de experiencia estética que no forman parte de los estilos y lenguajes
académicos, en un intento de releer la historia del arte y de la cultura
de Occidente con producciones que, en su hipdtesis de trabajo, también
configuran el ambito del saber, la gran enciclopedia de nuestro mundo. En
este importante evento contemporaneo, el arte defuera el canon institucional,
las imagenes mistéricas, la meditimnidad y los autores diletantes fueron
puntos de atencidn critica y dispositivos para releer no solo la historia del arte
contemporaneo, sino la construccion de una cultura hegemonica basados en la
razon del cogito ergo sum.

Y al mismo tiempo que se celebraba la Bienal veneciana, el gobierno sueco
rescata de un olvido programado la figura de la artista Hilma af Klint (1862-
1944) en una magnifica exposicion y catalogo bajo la direccion de Iris Miiller.
2 Una autora vinculada al mundo visionario, como paradigma de una vocacion
artistica mas alla de los canones de las vanguardias histoéricas de principios
del siglo XX y ella misma preconizadora. Hilma af Klint se convierte, sin
duda, en una gran apuesta por las nuevas lecturas sobre la historia del arte
europeo, sobre los paradigmas estéticos y la produccion de mujeres artistas.
Las extraordinarias obras de Hilma af Klint, dibujos y pinturas, pueden
interpretarse desde los marcos de la abstraccion vanguardista, pero también
desde la arquitectura de una imaginacion conectada con las fuerzas espirituales
del cosmos y elaborada en una cadena de relaciones entre mujeres que
dibujando en grupo aportan imaginarios visuales a una experiencia estética
nada convencional (Bonet, 2014).

Uno y otro caso, entre muchos otros, son ejemplos del renovado interés que
anima la posibilidad de una mirada colateral de la historia del arte del siglo
XX. De una voluntad de relectura sobre las coordenadas de legitimacion de la
produccion visual que hemos consensuado como «arte». Ahora, el siglo XXI
reclama nuevos lugares y actitudes para abordar el conocimiento del mundo
moderno que fenece.

La fascinacion por el mundo no material, por las visiones esotéricas, la
experiencia psiquica o los trabajos no ortodoxos se activan en todos los
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campos del saber y en especial desde el mundo del arte. Si Hilma af Klint
representa una gran apuesta de la cultura sueca por interpretar y legitimar una
artista nada convencional, pero de gran fuerza constructiva en sus obras y
enorme potencialidad espiritual en sus vivencias, en nuestro territorio la figura
de Josefa Tolra i Abril (1880-1959) la médium de Cabrils, aporta nuevos
materiales de lectura sobre este mismo centro de atencion critica. La reciente
exposicion y el catdlogo dedicado a las obras de esta autora nos permite
reactivar las lecturas e interpretacion de este campo de produccion artistica. 3

El dibujo, la escritura y los bordados son materiales de trabajo para esta
autora catalana, alejada del mundo del arte y la literatura, casi analfabeta y
en cambio portadora de una gran emocidn espiritual y creativa. Josefa Tolra
es una figura desconocida e insdlita, a pesar de que actualmente muestra
sus dibujos en tres museos internacionales de arte contemporaneo, y que
reclama un esfuerzo de investigacion que aporte una interpretacion sobre su
produccion, contexto y el factor mediimnico de su trabajo.

Esta clarividente artista, cuyo legado sigo investigando e interpretando
desde hace varios afos, escribia y dibujaba como experiencia de sus momentos
de trance mediimnico, en conexion con los seres de luz que siempre le
acompafaban. Su vida estuvo marcada por grandes pérdidas, la muerte de sus
dos hijos, y gozosas experiencias extrasensoriales que le permitian visionar
y dialogar con hermanos espirituales. Aunque nunca abandoné su pueblo
natal, Cabrils, su vida fluye por diversas rutas en el tiempo y los contextos
de la humanidad a través de su potencial interior. Josefa Tolra, sin estudios ni
formacion artistica o literaria, escribia y dibujaba personajes y escenarios que
nunca conocio, disertaba sobre temas que no estudid y respondia a preguntas
sobre teoria de los colores o la funcion de la pintura cuando los artistas del
grupo Dau al Set o el critico Alexandre Cirici Pellicer la visitaban. Ella misma
firmaba sus dibujos como mediadora mecanica, humilde transmisora entre el
mundo espiritual y el material. Sus dibujos evocan esas otras realidades de
una vivencia multidimensional donde presente, pasado y futuro, el ahora y
el més alla conviven, haciendo oidos sordos al pensamiento racional que los
estigmatiza.

Para esta artista, que ahora la imprevisible posteridad hace emerger del
olvido (en palabras robadas a Duchamp), el genio cientifico de Marconi, la
poesia de Verdaguer o la bondad de Jesus comparten escala de valores, de la
misma manera que los planetas y las diosas de fuego propician la comprension
de la energia fluidica que todo lo mueve y regenera. Sin presion literaria ni
estética esta mujer humilde y bondadosa escribid sobre geologia o filosofia,
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redactd novelas, poemas, recetas sanadoras e ilustrd los textos con retratos
de personajes historicos, fantasias astrales, escenas biblicas o paisajes con
la figura del geodlogo y el jardinero (figura 1). Nunca sufrid marginacion ni
recibi6 tratamiento psiquiatrico, su creatividad invocadora y reveladora nos
ensefia aquello que los ojos no ven pero el espiritu verifica. Todo aquello
que la civilizacion racionalista y maquinista olvido en su loco trasiego de
produccidon y consumo.

Figura 1. Dibujo fuerza fluidica. EI gedlogo y el jardinero, 1955 (detalle). Acuarela,
pluma y boligrafo sobre papel, 46 x 60 cm. Coleccion particular Maria Tolra

Artistas como Josefa Tolra que se distancian de la cultura hegemonica, el
racionalismo cientifico e industrial o lareligion institucionalizada, se convierten
en una via de experiencia ciertamente antagonista y de marcada conciencia
social. Para Josefa Tolra, cristiana y espiritista, aquello realmente importante
es el progreso espiritual, la justicia social, la paz y la poesia. Es decir, todo
aquello que se contrapone a los valores materialistas y especulativos de la vida
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y del arte en una perspectiva de lujo y espectaculo. Nunca comercializd sus
dibujos ni cobr6 por sus recetas sanadoras, siempre antepuso el bien comtin a
los intereses personales, veia el aura de las personas pero no las acosaba con
su interpretacion.

Ahora, mas alla de apriorismos relacionados con los descriptores ya
legitimados de art brut y outsider art, podemos pensar en nomenclaturas
como la de un «arte mediimnico», o quizas un «arte necesario»?

Josefa Tolra, Arte Meditimnico

Entre 1941 y 1959, Josefa Tolra realizo mas de un centenar de dibujos sobre
papel, ilustrd y escribidé numerosas libretas, compuso poemas, transcribid
textos y bordd6 mantones con formas fluidicas. Una actividad paciente y
entregada que hacia en casa sin dejar de atender a la familia y a los vecinos que
la visitaban para requerir su ayuda como vidente y sanadora. Mujer apacible,
comenzo a dibujar para superar la enorme tristeza que le ocasiono la muerte de
dos hijos varones, uno de ellos en un campo de refugiados tras la guerra: «solo
cuando dibujo me siento en paz», decia en muchas ocasiones a sus familiares
y vecinos. Jamas se quiso artista ni buscod el reconocimiento, dibujar era
un antidoto contra el orden racional para superar el dolor existencial en un
tiempo de pérdidas y nostalgia, en plena postguerra espafola. Sin estudios ni
influencias artisticas, su obra es espontanea y, a la par, detallista, hecha en el
ejercicio de la paciencia grafica y la inspiracion extrasensorial.

(Artista y médium, o médium y artista? Es importante destacar que la
historia de Josefa Tolra esta totalmente vinculada a su potencial de médium
y clarividente. La documentacion biografica que nos facilita directamente la
familia nos indica que sin esta experiencia psiquica no habria desarrollado
su especial creatividad. La muerte de los hijos la sumi6é en una vertiginosa
introspeccion, y aqui es donde gesta el inicio de una singular experiencia
artistica y literaria, inédita para una mujer de sesenta afios que vive en una
pequena poblacion rural de la comarca del Maresme. A raiz de este trance
de duelo y depresion, entré6 en comunicacion con seres de otra dimension:
los espiritus desencarnados, una energia fluidica que ella reconoce como
parte del universo. Cuando toma conciencia de los «guias espirituales» que
la acompafian, Josefa consigue una paz interior que canaliza a través de los
dibujos y escritos que los «angeles de la luz» le dictan. En alguna firma de
las obras, se identifica como «una hermana que tiene la mision de trabajar en
el dibujo y también de escribir con trasmision de pensamiento», una mera
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Figura 2. La gran tedsofa, 1953 (detalle). Tinta, acuarela y rotuladores de colores
sobre papel, 102 x 70 cm. Museo Nacional Centro de Arte Reina Sofia
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canalizadora entre diferentes mundos. Sin duda, en esta actividad extrasensorial
también influye la comprension de la familia, en especial, los buenos consejos
de su pariente Jordi Galbany, vinculado a circulos espiritistas, asi como los
vinculos con la teosofia, muy practicada en aquella época en Catalufia. En
algunos escritos de las multiples libretas que nos dejo, la propia Josefa define
términos como «médium» o «teosofia» y en diversos dibujos firma como «JT
médiumy, un 1éxico desconocido para quien no forma parte de estos circulos.
Todas las sefiales nos aclaran el sentido de los dibujos y las experiencias
que vive la autora, en el interior del espacio multidimensional que guia su
potencial creativo y sanador. Josefa Tolra ve el aura de las personas y, a través
de ésta, puede ayudar a recomponer el equilibrio energético. La obra titulada
La gran Teosofa (1953) (figura 2) es toda una evidencia de estos saberes y
una maravilla grafica, enraizada en una intuicidon directa y en el desarrollo
espiritual como un camino para llegar al conocimiento de Dios.

Desde el siglo xix, y en especial tras la primera guerra mundial, se habia
extendido la practica del espiritismo en toda Europa, lo que significo el
interés por el ocultismo y la practica de sesiones meditimnicas. El espiritismo
se vincula a videntes y clarividentes, quienes hacen de mediadores con
los espiritus de los muertos. Pero los espiritistas no se dedican a predecir
el futuro, aunque las personas con aptitudes de videncia pueden tener
premoniciones. De hecho, el espiritismo no se considera ninguna religion sino
una filosofia espiritualista que cree en la reencarnacion y que se inicid en
Paris en 1857 con la publicacion del primer libro de Allan Kardec, El libro
de los espiritus. El Espiritismo vivid un extraordinario auge hasta el 1939.
Paralelamente, el movimiento teoséfico moderno estuvo encabezado por
Helena Blavatsky y buscaba el desarrollo espiritual a través de la filosofia y la
ciencia. El esoterismo y la teosofia se entrecruzaron con la incorporacion del
inconsciente en el imaginario individual y social. Las investigaciones médicas
y bioldgicas de la época promovieron el estudio de los suefios, asi como la
liberacion de la palabra, que recogeria el psicoanalisis y que tendrian eco en
artistas y escritores a través de nuevos lenguajes en la pintura, el dibujo o
el texto, mediante asociaciones libres, el automatismo o la busqueda de una
nueva forma de expresion que aludiese a otras realidades no materiales. Adolf
Wolfli fue diagnosticado con «demencia precoz» en 1895 y es un ejemplo de
lo que hoy posiblemente seria cuestionado como enfermedad. Su ingreso en
una clinica psiquiatrica ese mismo afio le indujo a contar la historia de su vida
en una biografia de mas de veinte mil paginas, y a partir de 1899 empez6 a
dibujar. En su trabajo abordaba cuestiones como la repeticion obsesiva, la auto-
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ficcion y la promesa de otra identidad, recurrente en sus escritos. Su obra fue
considerada por André Breton como una de las mas significativas de la época
y absoluta creatividad liberada de la razon. Todas estas referencias se gestan a
la sombra de las indicaciones de la tedsofa Helena Blavatsky (1831-1891), la
autora del pensamiento fundacional de la Sociedad Teosofica, un movimiento
filosofico-religioso y esotérico que opta por la busqueda de la sabiduria divina
a través de la filosofia y la ciencia. Ella aseguraba haber sido el canal para que
el Maestro Morya le dictara La doctrina secreta. El movimiento teosofico tuvo
una gran arraigo en Barcelona a finales del siglo XIX gracias a las ediciones
de Ramon Maynadé. Este mismo personaje visionario puede ser la figura de
la magnifica gran tedsofa que Josefa Tolra dibuja en 1953.

Josefa Tolra llega a la creacion desde la mediumnidad, como otros casos de
mujeres que, sin formacion artistica, dibujan y bordan enigmaticos escenarios
astrales y practican la sanacion: la visionaria Aloise Corbaz (1882-1965),

Figura 3. Libreta, 1944. Tinta, rotulador y boligrafo sobre papel plegado y cosido, 28
x 17,5 cm. Coleccion particular Maria Tolra
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la francesa Laure Pigeon (1882-1965), la suiza Enma Kunz(1892-1963)
o la britanica Magde Gill (1882-1961). Pertenece a esta misma generacion
de artistas con potencial psiquico y guiadas por los espiritus benefactores.
Todas ellas tuvieron vidas complejas, pérdidas irremediables y experiencias
multidimensionales entre el mundo material y los espacios espiritos. Mediante
el dibujo y la sanacion encuentran claves de acceso al mas alla y otros vinculos
con el cuerpo y la mente.

De entre las producciones de Josefa Tolra, los escritos y las ilustraciones
de las libretas son documentos excepcionales y enigmaticos (figura 3). Mas
de treinta cuadernos donde se expresa en castellano y catalan, con pulcra
caligrafia y también con letra temblorosa y signos ininteligibles que recuerdan
antiguos alfabetos o letras primordiales. Josefa sabe poco de literatura, pero
transcribe los dictados de sus momentos de trance sin pausas ni correcciones.
El primer cuaderno es del afio 1941 y comienza asi: «Hoi 30 de octubre de
1941» (sic). A partir de aqui, una serie de dibujos y caligrafias remontan
las tinieblas para encontrar la luz. Pocos dias después, toma nota detallada
de las comunicaciones que lleva a cabo, no sabemos si de forma privada
0 por peticién de otras personas. Como un registro de trabajo, recopila
conversaciones y reflexiones sostenidas con las entidades espirituales, entre
ellas, posiblemente, su hijo Pere, que aparece con las iniciales P.Ll. (Pere
Llado). En otras ocasiones, escribe poemas, prosas, canciones, recetas curativas
e historias que ilustra con retratos de personajes famosos, caligramas, angeles
y filigranas ornamentales. Los textos tratan sobre ciencia y religion, geografia
o geologia, temas que desconoce pero que los hermanos de luz le dictan. Son
habituales las referencias y los retratos de Mosseén Jacint Verdaguer, con quien
registra varias comunicaciones, siempre en catalan: «Comunicaciéon con un
hermano feliz. Dia 4 Diciembre afio 1942. Jacin Verdaguer (sic). Hermana por
primera vez vengo a hablarte...». También destacan los escritos dedicados a la
astronomia y su reflexion sobre la Tierra como «un planeta pequefio pero muy
habitable». En los fundamentos espiritistas, existe la creencia de que la Tierra
no es el tnico planeta con vida del universo y que los espiritus transitan por
todos ellos a la busqueda de la perfeccion: «Historia y analisis de los Planetas.
La Tierra. Por ser la tierra un Planeta joven estd basado muy fertilmente.
Sus conductos Etereos pueden por si mismos emanar fuerzas prodigiosas...»
(sic). Los textos llevan epigrafes: «Narracion sacada del mas grande progreso
Cristiano sacado a la luz con la ayuda de la Médium JT. Octubre afio 1945».
Este material es un archivo importante para interpelar el legado de la artista,
conocer sus reflexiones y una particular melancolia creativa.
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Del mismo modo que dibuja, sin esbozo previo, Josefa Tolra también
hace bordados. Los motivos y las cenefas se configuran con cada puntada,
como resultado de las indicaciones que ella presiente y traslada a la tela. A
veces, en esta diligencia exclama: «jmira qué me hacen hacer!». Como otras
mujeres que han respondido a su potencial psiquico a través de dibujos y
tejidos, canaliza los mensajes que llegan desde la dimensién multisensorial
con cuidada laboriosidad femenina y doméstica. Siempre en casa y con la
familia, poco dada a salir ni perder el tiempo, Josefa Tolra se sienta en una
pequena silla para bordar (figura 4). No es una mujer excéntrica ni padece

Figura 4. Fotografia de Josefa Tolra bordando. Coleccion particular Maria Tolra
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ningun rechazo social, es una persona familiar y perseverante que pasa las
horas acompafiada de sus «hermanitos». Cada puntada equivale a abrir los
ojos a una profunda dimension mas alla de las cosas, el tiempo y el espacio.
Las filigranas y figuras de seda tienen la marca de la gran tradicion ornamental
de todos los tiempos y una belleza universal que nos cautiva. Los bordados no
tienen ni derecho ni revés, tal es su perfeccion.

Dibujo Fuerza Fluidica

Josefa Tolra, Pepeta para la familia y amigos, jaméas tuvo ambicion de artista,
ni comercializd sus dibujos. Dibujaba con delicadeza, sin convenciones
académicas, pero con una extraordinaria capacidad grafica para representar
escenas, personajes e historias. En ocasiones, los dibujos hacen referencia a
paisajes y figuras del entorno, como la escena de una sardana o el personaje
con barretina catalana. En otros casos, las historias pasan en lugares remotos
con protagonistas que ella retrata y nombra: Julio César, Leonardo da Vinci,
Marconi o Bonaparte. Resulta una buena guia para la posible interpretacion
lo que escribe al margen del papel: Figura romanica: la Esfinge (1954), El
alma de la fantasia (1959) o La hija del faraon (s/d). Pero estas leyendas son
mensajes herméticos para nosotros, preservan el secreto. Tan solo podemos
intuir la evocacion de mundos no materiales y la voz de los espiritus en medio
de las huellas rutilantes de energia fluidica. Con este concepto de «energias
fluidicasy, firma la mayoria de sus dibujos: «Dibujo fuerza fluidica», siempre
en castellano aunque sea una lengua que conoce poco. Los circulos y las
espirales simbolizan esta fuerza.

Ya a finales del siglo xix, en toda Europa se habia extendido la practica del
espiritismo y las sesiones de las mesas giratorias, enigmas de comunicacion
con los espiritus de los muertos. La energia magnética y la fluidica son una
misma cosa entre los espiritistas. Como sefiala Gérard Audinet (2012), cuando
se refiere a la necesidad de buscar el camino hacia los mundos sutiles que
practicaba el escritor Victor Hugo (1802-1885), «hay un entusiasmo general
por experimentar la comunicacién no sensorial y explorar el inconsciente
mediante el espiritismo, desde la pluralidad de mundos habitados». Casi una
moda que el caricaturista Daumier ridiculizaba en unas divertidas litografias
tituladas «Fluidomanie». Cuando Josefa utiliza el término «fluidico», entra
de lleno en la dindmica de esta practica esotérica y sus representaciones
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graficas, vivencias absolutamente extravagantes a ojos de los escépticos.
En los escritos, también hace referencia a la reencarnacion y considera el
progreso espiritual y cientifico como vias comunes para el desarrollo de la
humanidad y la culminacion de una verdadera fraternidad universal. Una de
sus obras, la inica en la que no aparece ninguna figura, se titula Dibujo basado
con la luz del progreso cientifico Espiritual (1948). Postulados enraizados
en el pensamiento espiritista y también en el anarquismo de la época. Los
espiritistas afirman que los espiritus son seres inteligentes e inmortales que
pueden conectarse a través de los médiums.

Allan Kardec (1804-1869), precursor de la doctrina de los espiritus, habla
del agente fluidico como una forma de revelacion, alli donde la ciencia fisica
topa con lo maravilloso y desconocido: los fluidos imponderables, el cuerpo
astral, los ectoplasmas y todo lo que emerge del poder de los magnetizadores,
los sonambulos y médiums.

Fenémenos que despertaron la curiosidad y apasionaron a escritores y
artistas del romanticismo y, mas tarde, del surrealismo: Balzac, Flaubert,
Verne, Dickens, Hugo, Conan Doyle, Breton o Dali, entre muchos otros.
La energia magnética o fluidica es la misma que mueve las mesas giratorias
y que la ciencia no reconoce como hipotesis racional, pero que los artistas
validan como exploracion del subconsciente. El cuerpo astral es para Kardec
la energia fluidica suspendida en el infinito del universo después de la muerte,
una parte de la consistencia doble de la materia. Una investigacion en paralelo
a la que la artista sueca Hilma af Klint practicaba en sus pinturas y dibujos,
obra que hemos descubierto en una extraordinaria exposicion donde la pintora
y médium nos desvela los secretos del macrocosmos y el microcosmos. Josefa
Tolra pertenece a esta genealogia de mujeres misticas, una luminosa ontofonia
creativa.

Los dibujos y las ilustraciones de Josefa Tolra se han de entender en esta
dimension. Como proyecciones de la comunicacion con el universo y sus
astros: «Estrella rutilante que al pasar por su esfera deja un rastro de luzy,
explica al lado de un dibujo de energia fluidica. Algo cercano a lo que el
parapsicologo Baraduc (1913) exponia en su libro sobre la iconografia del
invisible fluidico en laregion de la luz, entre la ciencia y una ilusion paranormal
hacia la investigacion sobre la existencia del alma. Hablamos de experiencias
a medio camino “entre lo cognitivo y lo afectivo” (Pierssens, 2007), aunque
sabemos que conocimiento y sentimiento no pueden disociarse. Josefa Tolra
vive en este contexto temporal y espiritual. Seguramente, mantuvo contacto



270 Pilar Bonet — El pensamiento lateral del arte

con personas relacionadas con los estudios de la teosofia o el espiritismo.
(Artista 0 médium? Podemos afirmar que es una creadora que se deja guiar
por los seres de luz y que transcribe sus comunicaciones orales en forma de
poemas, conversaciones o relatos cientificos. Comparte la afirmacion de que la
armonia del universo se dicta en una sola ley: el progreso en todo y para todos,
como escribid otro médium artista, Victorien Sardou (1831-1908). Si existe
una conciencia césmica que permite a los médiums establecer comunicacién
con los espiritus y, al mismo tiempo, hay un archivo de memoria ancestral
que ofrece a los humanos nuevos conocimientos, Josefa Tolra es uno de estos
casos de estudio.

Se pueden observar tres registros en la variada iconografia de las obras
fluidicas de Josefa Tolra: los dibujos y las ilustraciones con figuras, escenas
y paisajes mas costumbristas, evocaciones del mundo, de su entorno o de
historias del pasado; los temas religiosos y biblicos, con figuras de Jests o
la Madre de Dios y la Santa Cena; personajes y visiones relacionados con
el mundo oculto, como figuras de mujeres médium, tedsofas, seres astrales
o visiones planetarias. En diferentes formatos, sobre papel de todo tipo o
libretas escolares, los dibujos estan ejecutados trasladando el oficio femenino
del bordado a la linea de tinta. Josefa Tolra dibuja igual que borda: puntadas
graficas que ejecuta con rapidez y sin modelo ni plantilla. Hay un cierto
automatismo en el trazo repetitivo y ornamental. Dibuja, escribe y borda
siempre con la misma minuciosidad y pulcritud. Las lineas nunca son rectas,
el dibujo esta hecho de puntadas con tinta o pincel, a base de superposiciones
consigue el claroscuro de los volimenes o la profundidad de campo. La
frontalidad de las figuras, de gesto arcaico, y la perspectiva intuitiva de las
escenas son inocentes y al mismo tiempo muy expresivas. Los dibujos estan
firmados y fechados, con una rtibrica que, a veces, se acompafa de pequefios
seres ingravidos, sin pies ni manos. Desde el dolor y la nostalgia, la autora
se muestra sensible y capaz de potenciar su proceso creativo hallando en el
tiempo artistico su paz interior, lo que ella denomina «meditacion astral».

Josefa Tolra es una mujer creyente, piadosa y caritativa que sigue los
dictados de los «mensajeros de la buena voluntad» y el «divino maestro
Jestis», como ella los describe. Cristiana y espiritista, ayuda a sus vecinos
invocando al buen Dios y aconseja hierbas curativas a los enfermos. Jesus es,
entre los espiritistas, el modelo y guia moral para la humanidad, ella lo invoca
y representa en varias ocasiones, también en los momentos de sanacion.
Muchos de los dibujos reflejan su vision de la espiritualidad en figuras y
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Figura 5. Adan y Eva, 1957 (detalle). Tinta, acuarela, gouache y rotuladores de
colores sobre papel, 70 x 100 cm. Museo Nacional Centro de Arte Reina Sofia

temas biblicos, pasajes de los evangelios y alegorias misticas. La escena de
la Santa cena (1955) o la representacion del Edén, con las figuras desnudas
de Adan y Eva (1957) (figura 5), son imagenes de extraordinaria belleza. El
trazo del dibujo, la superposicion de la pincelada, los detalles de las figuras
y los ornamentos nos recuerdan el lenguaje de los bordados femeninos, las
tradiciones ancestrales y las iconografias universales. Cada imagen dibujada
por Josefa Tolra es una trama de signos y simbolos primigenios y sagrados,
llena de detalles que hay que mirar desde la distancia mas corta para apreciar
su profundidad. Los personajes siempre llevan la cabeza cubierta, signo de
personalidad, solo la figura de Jesus va sin sombrero, ¢l «no lo necesitay,
comenta Josefa. Su espiritualidad es natural, sin mediacion institucional, sin
rituales de iglesia ni curas. En varias ocasiones, recibi6 la visita de sacerdotes
que querian saber sobre su videncia, pero nunca fue rechazada ni amonestada.
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Los Artistas y la Médium

Los dibujos de planetas, hadas, angeles y figuras evanescentes son muy
mistéricos y atraen de una forma poderosa. Estdn basados en la grafia de
circulos dindmicos que se ramifican y enroscan sobre ellos mismos, expresion
visual afin a la conexion que Josefa vive entre el mundo material y el astral. El
dibujo fluye sin conceptualizacion previa, cuando la autora ha vivido en estado
de vacio. Son psicografias que hay que leer desde fuera de la interpretacion
iconografica tradicional. Vemos magnificas figuras transparentes, visiones
planetarias, miradas de médiums, genios, aerolitos o diosas del fuego. Podemos
destacar una serie de obras en las que recrea una galeria de figuras femeninas
de enorme belleza y ornamentacion, con miradas de gran profundidad y un
magnifico vestuario de encajes, bordados y mantones: Figura con manton
bordado (1946), Gran camino fluidico (1947) o Mujer con abalorios (1948).

La singularidad de su obra grafica y el relato de tal experiencia sobrenatural
no pas6 desapercibida a los artistas Moisés Villelia y Magda Bolumar,
instalados en los afios cincuenta en la pequefia poblacion de Cabrils. Es
posible que el escultor Villelia, amigo de la gente del grupo cultural Club 49 y
el circulo de los artistas de Dau al Set, pusiera en relacion a Josefa Tolra con
el critico Alexandre Cirici Pellicer y el poeta Joan Brossa. Ambos, admirados
por la creatividad de Pepeta y su dificil clasificacion estética, la visitaron en
varias ocasiones y han dejado testimonio de estos encuentros en ediciones
escritas y audiovisuales. Este es el vinculo que explica como el 18 de enero
de 1956, en la sala Gaspar de Barcelona, se presentaron 12 dibujos de una
autora desconocida, ajena a los circulos artisticos y literarios de la época:
Josefa Tolra. Los promotores de la exposicion fueron la gente del Club 49, y el
critico de arte Cirici Pellicer fue el encargado de hablar sobre los dibujos, los
dichos y los hechos de una mujer de Cabrils que poseia una energia psiquica
excepcional como médium y artista. El psiquiatra Joan Obiols, miembro del
grupo y experto en dibujos de enfermos mentales como materiales de estudio
clinico, fue el encargado de seleccionar los dibujos.

Aquella exposicion fue nocturna y clandestina, los dibujos eran la muestra
de una catarsis plastica extraordinaria. Los invitados formaban parte del
circulo de artistas del grup Dau al Set, expertos y amantes de los mundos
sutiles. A lo largo de los afios cincuenta, mucha gente del arte la visitdo en
la masia de Cabrils para admirar los dibujos y sus discursos sobre ciencia,
filosofia o historia. Entre ellos, los artistas Modest Cuixart y, posiblemente,
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Antoni Tapies, la escritora Maria Dolors Orriols, el poeta Enrique Modolell
o el dibujante Manuel Cuyas. Actualmente, sus dibujos forman parte de tres
colecciones internacionales de arte contemporaneo en Barcelona, Madrid y
Paris: MACBA, MNCARS y el LaM. A pesar de este itinerario internacional
de las obras, la vida y la creatividad de Josefa Tolra siguen en el espacio del
misterio. Ahora, 54 afios después de su muerte, se ha presentado en Mataro,
muy cerca de Cabrils, la exposicion mas completa que jamas se ha podido ver
de los dibujos, textos y bordados de Josefa Tolra, «la maravillosa dibujante
Pepeta de Cabrils», como la llam¢ Cirici Pellicer. Su obra, practicamente
desconocida, su espiritualidad y bondad nos invitan a repensar muchos
aspectos sobre la vida y el misterio de las imagenes, la experiencia mistica de
las mujeres, el arte y la mediumnidad.

El poeta Joan Brossa nos ha legado un documento audiovisual sobre la
persona de Josefa Tolra de enorme interés. No es extrano que el poeta se
sienta fascinado por la médium Josefa Tolra, ya a inicios de los afios
cuarenta estudid psicologia y psicoanalisis, siguiendo a Freud e interesado
por el automatismo psiquico y las imagenes hipnagogicas. Conocedor de la
aventura del surrealismo y la figura de Breton siempre mostrd gran interés
por el universo que emerge del inconsciente y las creaciones de visionarios
y locos. Fascinado por el magicismo, el ocultismo, la cultura popular y la
tradicion hermética, Brossa sigui6 con atencion la creatividad de Josefa Tolra.
Su testimonio nos relata una relacion de afinidad y complicidad con la artista
y médium de Cabrils, quien desde el primer encuentro ve en el poeta un
espiritu especial que describe en estas palabras: “Tu, fillet, estas molt a prop
de Déu, pero hi estas d’esquena...” (Tu, hijo, estds muy cerca de Dios, pero
estds de espaldas...). Joan Brossa relata hechos y anécdotas de Josefa Tolra,
destaca su humildad y falta de interés comercial como artista, comentando
que ella regalaba sus obras a quienes la necesitaban, tras consultar con sus
guias espirituales. El lenguaje visionario de la Pepeta atrae al poeta y recuerda
alguna de las sentencias que expresa en diversas visitas de artistas: El arte es
un correo de tipo practico.

El Pensamiento Lateral: Arte de los Enfermos Mentales, Art Brut y
Outsider Art

La pulsion creativa de Josefa Tolra fascina a artistas y vecinos. Su peculiar
practica grafica avanza de las formas mds sencillas a las mas complejas. De los
primeros garabatos casi ininteligibles de la primera libreta encontrada de 1941,
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pasa a una pulcra caligrafia en pocos meses. Asimismo, los primeros dibujos
son negaciones graficas, espacios de oscuro cromatismo donde podemos
descubrir rostros o incluso cartografias que perfilan continentes y océanos. En
pocos meses su obra alcanza la claridad lineal, explosiona la luz y las escenas
son mas narrativas. Pero no se trata de dibujos de una alienada, diagnosticada
con una patologia mental, como los que recopil6 el psiquiatra Hans Prinszhorn
entre 1919 y 1921 como documentos clinicos para elaborar un estudio sobre
el misterio de la creacion. * Este historiador del arte y psiquiatra potencid y
estudio las actividades artisticas entre los enfermos mentales, pero también
reconocio las diferencias entre un artista y un esquizofrénico: si el primero,
aun y siendo un personaje solitario, mantiene el contacto con la humanidad,
desde el deseo y la nostalgia, el esquizofrénico no quiere contacto alguno y
vive en el solipsismo.

Nos atrae el arte fuera de norma, como los dibujos de los alienados mentales,
porque nos pone en contacto con nuestro lado oscuro y misterioso. Cuando
un artista estd mas aferrado a sus experiencias personales mas contacta con
el espectador, su psique nos oferta un recorrido intuitivo y su produccion nos
magnetiza. La obra de Josefa Tolra nos fascina igual que los dibujos de los
enfermos psiquicos o de los nifios por su singularidad fuera de orden, pero
debe considerarse desde una capacidad espiritual, espontanea y feliz que los
distingue y diferencia de entre las creaciones clasificadas en estos registros de
marginacion (Thévoz, 1990). Por eso mismo, en esta bondad mistica que guia
su obra, no la podemos emparentar con la clasificacion convencional de arte
bruto que acuii6 el artista Jean Dubuffet en 1945 y que, desgraciadamente,
acaba definiendo formas de expresion propias de personas consideradas como
locas, marginales o extravagantes °. El artista Dubuffet aplica el término
que el mismo acufia de art brut a las producciones de todo tipo, dibujos,
pinturas, bordados, figuras modeladas o esculpidas, que presentan un caracter
espontaneo y fuertemente inventivo, poco deudoras del arte acostumbrado
a los topicos culturales y que tengan por autores a personas foraneas de los
ambientes artisticos profesionales. Pero, Josefa Tolra no es un personaje
perturbado por desequilibrios mentales, no padece ninguna exclusion social
como una outsider ni tampoco vive de manera excéntrica fuera del orden o
la moral, como designa Roger Cardinal a los autores fuera de norma °. Mas
bien al contrario, Pepeta es bondadosa y caritativa, ayuda a sus vecinos y pasa
las horas trazando magicos caligramas en dibujos y libretas. Sabe que bajo la
apariencia material hay un mundo interconectado que emerge y se transforma
desde las conexiones cosmicas. Accede a él a través de los guias espirituales
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y solo con propdsitos dignos y con elevada vibracion. Josefa, con el don de la
imagen y el verbo, consigue asi reconfortarse en el dolor por la pérdida de los
seres queridos: «Soy como una mariposa y con mis alas voy a la estrella Marte
sintiendome frajil pero tambien fuerte» (sic).

Josefa Tolra dibujaba y escribia sin presion estética ni literaria, tan solo
como mediadora entre el mundo material y el espiritual, y titulaba las obras
como «dibujo fuerza fluidica». Una creatividad que el museo o la historia del
arte no pueden clasificar porque queda fuera de norma y se escapa de toda
mirada autoritaria. Su legado, los dibujos y los textos, nos ensefian a ver de
nuevo y entender que su experiencia también construye la gran enciclopedia
del saber contemporaneo desde los campos interdisciplinarios de la historia, el
arte, la literatura, las ciencias humanas y la medicina. El caso de Josefa Tolra,
junto a otras mujeres artistas, nos regala un extraordinario espacio de estudio
en la alteridad del mundo contemporaneo.

Notas

' Martinez, Ch. La gran transformacion. Arte y magia tactica. (2008). Rotterdam: Veenman
cop. Catalogo de la exposicion.

2 Miller, 1. (ed.) Hilma af Klint. Pionera de la abstraccién. (2013). Malaga: Museo Picasso.
Catalogo de la exposicion.

3 Bonet, P. (ed.) Josefa Tolra. Médium i artista (1880-1959) Matard: ACM / Ajuntament de
Matar6. Catalogo de la exposicion.

4 Prinzhorn, H. (2012). Expresiones de la locura, el arte de los enfermos mentales. Madrid:
Catedra.

5 Fauchereau, S. (ed.). (2006). En torno al Art Brut. Madrid: Ciculo de Bellas Artes.

¢ Cardinal, R. (1972). Outsider Art. NY: Praeger.
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Abstract

Located between artistic categories, graphic scores use elements of visual language
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has been found that frequently circular notation corresponds to musical structures of
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direction or starting point. Circular scores advantage the analysis of the musical
structure of the piece and provide flexibility to interpretation. In addition, they show
that spatiality is a condition of music, as well as temporality.

Keywords: graphic scores, circle, musical graphic, music, contemporary art,
synesthesia.

2014 Hipatia Press . .
ISSN: 2014-8992 Hipatia Press
DOI: 10.4471/ brac.2014.14 Wi hipatiapress.com




BRAC - Barcelona Research Art Creation. Vol. 2 No. 3, October 2014,
pp- 277-300

Partituras Graficas Circulares:
Entre Tiempo y Espacio

Marina Buj Corral
Universidad de Barcelona

(Recibido: 28 Mayo 2014, Aceptado: 15 Julio 2014, Publicado: 3 Octubre 2014)

Resumen

Situadas entre categorias artisticas, las partituras graficas hacen uso de elementos del
lenguaje visual para representar los sonidos. Desde el origen de la notacion grafica a
mediadosdelsiglo XX, las partituras graficas circulares ocupanunimportante lugarentre
las creaciones de los compositores. Pese a ello, existe una falta de estudios especificos
sobre el tema. El presente articulo pretende aportar claves para la comprension de las
partituras graficas circulares, asi como ofrecer elementos conceptuales que ayuden a
entender “coOmo suena el circulo”. A través de un estudio comparativo entre la forma
gréfica circular y su interpretacion musical en algunas de las obras circulares mas
relevantes de las tltimas décadas, se ha comprobado que, frecuentemente, la notacion
circular corresponde a estructuras musicales de caracter ciclico y repetitivo. Por
otra parte, las partituras circulares permiten incorporar elementos de apertura en la
interpretacion, tales como la duracion de la obra, la eleccion del sentido de lectura o
del punto de comienzo. Las partituras graficas circulares favorecen el analisis de la
estructura musical de la pieza y aportan flexibilidad a la interpretacion. Ademas, en
ellas se hace evidente el caracter espacial, y no s6lo temporal, de la musica.

Palabras clave: partituras graficas, circulo, grafismo musical, musica, arte
contemporaneo, sinestesia.
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n lineas generales, podemos afirmar que la historia de la notacién

musical en Occidente — que abarca alrededor de dos mil trescientos

aflos — es un proceso que tiende a fijar los sonidos cada vez con mas
precision. A través de los siglos, la funcion principal de los diferentes tipos
de notacidn sera la de “establecer un punto de contacto entre el momento
compositivo y el practico de la ejecucion” (Lanza, 1986, p.134). Sin embargo,
hacia mediados del siglo XX, surge un tipo de notacion musical en la cual las
grafias se independizan de su caracter funcional y adquieren su propio valor
estético como arte visual: se desarrolla la notacion grafica.

Mas que pretender fijar de forma precisa los parametros de cada sonido,
los grafismos musicales buscan estimular la imaginacion de intérprete,
enfrentandolo a situaciones nuevas e inéditas sobre lo que va a tocar. De
esta manera, las partituras graficas dan lugar a interpretaciones multiples
y creativas. La partitura deja de ser una estructura cerrada y univoca para
convertirse en una proposicion abierta, que amplia la variedad de posibles
ejecuciones. Se produce, asi, un cambio en el proceso de comunicacién musical
y en la relacion entre compositor e intérprete, pues el intérprete participa ahora
también como “compositor” de la obra. Como explica Bousseur (2006), una
de las aportaciones mas fértiles de las partituras graficas es que, a través de
la desorientacion que éstas crean al intérprete, lo conducen a una aprehension
diferente de la practica musical, donde lo escrito no es una referencia absoluta.

Para obtener una vision global del fendmeno de la notacion grafica es
preciso tener en cuenta los factores no s6lo musicales sino también artisticos,
sociolégicos, filosdficos e incluso politicos que dieron lugar al desarrollo de
estas formas de escritura musical. Desde un punto de vista musical, existe una
relacion entre la aparicion de notacion gréaficay la propia evolucion de lamusica
culta occidental. En los afios 50, 60 y 70, el lenguaje musical experimenta
una busqueda de apertura que da lugar a corrientes como la indeterminacion,
la musica aleatoria, las formas mdviles o las obras abiertas, corrientes muy
relacionadas con la aparicion de las nuevas grafias. Por otra parte, las musicas
concreta, electronica y electroacustica aportan nuevos materiales sonoros
muy dificiles de representar mediante las grafias convencionales. Ante estas
realidades musicales, el sistema tradicional de notacion deja de ser funcional
y empieza a desarrollarse un tipo de notacion que cada vez es mas visual.
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Por otra parte, la enorme complicidad que se dio en Estados Unidos
desde mediados del siglo XX entre artistas visuales y compositores tuvo
consecuencias en el contenido de las obras de unos y otros y en el desarrollo
de la notacion grafica. Tanto John Cage como sus discipulos Morton Feldman
y Earle Brown, pioneros en la creacion de partituras graficas, recibieron una
gran influencia de las artes plasticas en su pensamiento y concepto artistico:

Todos ellos [Cage, Feldman, Brown, Wolf] compartieron la idea de que
la composicion musical tenia que aprender mas de los artistas visuales,
especialmente de los pintores abstractos expresionistas que estaban
surgiendo en Nueva York en aquella época, que de otros compositores,
tanto pasados como presentes. Esta nueva pintura, tal como sefialo
Feldman, les llevo a “un mundo sonoro mas directo, inmediato y fisico”,
que cualquier otro conocido en el pasado. (Morgan, 1994, p.385)

Como indica Cox (2004), los compositores de vanguardia empezaron a
imaginar una musica “que aspiraba a la condicion de pintura” y a concebir el
aspecto visual de la composiciéon musical como un fin en si mismo.

Derivado de la musica y filosofia de John Cage, el movimiento Fluxus —
caracterizado por la colaboracidn entre artistas de diferentes ambitos artisticos
— llevo a cabo también un gran numero de partituras graficas, dirigidas a la
creacion de acciones musicales. En muchos casos, se trataba de partituras
verbales, escritas como texto ordinario, que favorecian la interpretacion
por parte de “no-musicos”. En efecto, abolir la jerarquia entre intérprete
profesional y amateur, entre musicos y “no-musicos”, ha sido, en ocasiones,
otra de las motivaciones de los compositores para la creacion de partituras
graficas. Este fue el caso de Cornelius Cardew, quien, ademas, se posiciond
en contra de la jerarquizacion del trabajo que “sometia” a los intérpretes a la
voluntad del compositor, por lo que propuso un tipo de partituras en las que el
intérprete colaborase de forma activa en la composicion.

El jazz influy6 también en lo que respecta a la disolucidon de barreras entre
composicion e interpretacion, como indica Cox (2004). Sin embargo, segiin
Bousseur (2006), compositores como Earle Brown se interesaron por los
grafismos como una forma de estimular la imaginacion diferente a la del jazz.
Si en este estilo existe el riesgo de realizar improvisaciones basadas en clichés
y esquemas ya aprendidos, los grafismos enfrentan al intérprete a situaciones
totalmente nuevas y creativas.
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La casuistica de las formas graficas de notacion es muy variada y engloba
realidades diferentes. Quienes se dedican a la creacion de partituras graficas
provienen de distintos campos: compositores, que han llegado a estas formas
de escritura desde un contexto musical, como consecuencia de la propia
evolucion de la “musica culta”; compositores e intérpretes que llevan a cabo
su actividad en el terreno de la musica experimental y la improvisacion libre,
donde los elementos graficos de las partituras actian como estimulo para la
improvisacion; artistas sonoros, que trabajan con “la insercion del sonido
en la materialidad de lo visual” (Molina Alarcon, 2008, p.3); de artistas que
desarrollan su actividad en el campo intermodal de la performance, etc. Esta
pluralidad de realidades y de situaciones, hace que las partituras graficas
creadas desde mediados del siglo XX hasta nuestros dias, destaquen por la
enorme variedad de propuestas graficas, musicales y conceptuales presentes
en ellas. Desde un punto de vista visual, se hace uso de todo tipo de técnicas
y lenguajes: dibujo, pintura, fotografia, collage, video, comic,...incluso hay
quien, como William Hellermann, transforma objetos de uso cotidiano en
partituras graficas, creando una suerte de partitura-escultura. Musicalmente,
las partituras graficas responden a conceptos y planteamientos muy distintos
entre si; los signos que aparecen en ellas varian de un compositor a otro y
estan frecuentemente asociados al contexto de una sola obra o compositor.

La notacion grafica aparece, a veces, combinada con la notacion
convencional. En este aspecto, existe también una gran diversidad de
propuestas. En algunos casos, como en December 52 (1961) de Earle Brown
— conjunto de lineas negras de diferentes longitudes y grosores esparcidas por
una pagina en blanco — la notacién musical se aleja totalmente de los signos
convencionales de escritura musical y hace uso unicamente de elementos
propios del lenguaje visual. En otros, como en Aronada de Mestres Quadreny,
se emplean conjuntamente signos de notacion convencional y elementos
graficos. Otra posibilidad consiste en utilizar inicamente signos musicales
convencionales y variar el contexto en el que surgen, su disposicion en la
pagina. Es el caso de las partituras “simbdlicas” de George Crumb, quien
dispone los pentagramas en forma de simbolos, o las de Sylvano Bussotti,
cuya original distribucion de los signos musicales tradicionales sobre la
pagina crea nuevos significados y estimulos para el intérprete.
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Partituras Graficas Circulares

Entre los grafismos musicales que aparecen a partir de la segunda mitad del
siglo XX, el circulo presenta un especial protagonismo, como demuestra el
elevado numero de partituras graficas circulares de las ultimas décadas y la
variedad de autores que eligen el circulo como forma y simbolo preferido para
la realizacion de sus partituras.

Curiosamente, la portada del nimero que la revista Musique en jeu dedicaba
en noviembre de 1973 al tema de la notacion grafica, en la que se recogian
diversos ensayos sobre las nuevas formas de notacion, era precisamente la
reproduccion de una partitura circular: Egophonie Il (pour frappes de mains
et de pieds). partition a mouvement circulaire (1962), del compositor Claude
Laloum.

Al iniciar una investigacion sobre la interpretacion musical del circulo, se
plantea la pregunta de si es realmente posible realizar una descodificacion de
los elementos graficos, obtener un codigo que permita saber de antemano como
se interpreta un elemento grafico, en el caso que nos ocupa, el circulo. Nos
referimos a una traduccion con caracter general y no solo ligada al contexto
de una obra especifica, en la cual el propio autor estableceria una traduccion
de los signos graficos de la obra en cuestion. A este respecto, Stoianova (1973)
insiste en la imposibilidad de establecer reglas fijas de substitucion entre
unidades visuales y sonoras en las grafias musicales, puesto que no se trata de

un sistema digital de signos y, por tanto, no permite ninguna descodificacion:

La busqueda de “unidades minimas” visuales y audibles y de reglas
de sustituciéon mutua deja de ser significativa. La escritura musical no
conoce la correspondencia fija de “signos” visuales y acontecimientos
audibles. No existe un sistema de equivalencia, no hay recetas universales
para la lectura-traduccion de una grafia musical contemporanea. No
es un sistema digital de “signos” y, como tal, no permite ninguna
descodificacion. (p.110) !

Lo interesante de los grafismos musicales es, afirma Stoianowa, su
capacidad para crear nuevos procesos sonoros fuera de las estructuras
tradicionales, creando desviaciones y ramificaciones. La diferencia entre lo
grafico y lo sonoro excluye la posibilidad de realizar una equivalencia directa
entre ambos lenguajes e impide la identidad entre uno y otro. Sin embargo,
si que existe la anafora, la repeticion de un mismo concepto proyectado en la
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diferencia. Siguiendo esta idea, hablaremos en nuestro estudio de conceptos
propios del circulo — como el de ciclo, repeticion, transformacién del tiempo
en espacio, etc. — que estan presentes en las partituras graficas circulares y que
ayudaran a clarificar la relacion que existe entre la forma grafica circular y su
interpretacion sonora.

Por otra parte, como se ha comentado anteriormente, la aparicion de las
nuevas grafias musicales estd muy relacionada con la poética de “obra abierta”,
desarrollada en los afios 50, 60 y 70, que surge a partir de la necesidad que
experimentan los compositores de incorporar diferentes grados de apertura
en sus obras y permitir, asi, que el intérprete colabore de forma mas activa
en el proceso creativo de la composicion. De esta manera, las partituras
graficas circulares presentan diferentes grados de apertura que dificultan el
establecimiento de una traduccion musical nica y cerrada de las mismas.

Movimiento Circular, Representacion del Tiempo

A través de los siglos, el circulo se ha utilizado para la representacion del
tiempo: “Desde la mas lejana antigiiedad, el circulo ha servido para indicar
la totalidad, la perfeccion, para englobar el tiempo y medirlo mejor. Los
babilonios lo utilizaron para medir el tiempo; [...]. La especulacion religiosa
babiloénica saco del circulo la nocion de tiempo indefinido, ciclico, universal,
y ésta se transmitio a la antigiiedad”. (Chévalier y Gheerbrant, 1995, p.302).

Asimismo, el circulo ha sido utilizado en las diversas tradiciones para
representar el movimiento infinito, el “eterno retorno”: “Casi todas las
representaciones del tiempo adoptan forma circular, como las medievales
del afio. Pero la circunferencia en que no hay marcado ningun punto es la
imagen de aquello en lo cual el principio coincide con el fin, es decir, el eterno
retorno”. (Cirlot, 2004, p.137). Uno de sus emblemas es el Quroboros o dragon
que se muerde la cola en forma circular, cuyo significado esta relacionado con
todo sistema ciclico. Cirlot (2004) comenta otro aspecto del movimiento o
giro circular: el de vivificacion y activacion de las fuerzas establecidas en el
proceso en cada giro. El del circulo es, pues, un movimiento que no se agota,
que se reactiva en cada giro.

Estas descripciones simbolicas del movimiento circular destacan dos
aspectos del tiempo presentes en las partituras graficas circulares y en la
musica que éstas plasman visualmente: su aspecto ciclico y la nocioén de
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Figura 1. Cordier, B. (c.1391), Tout par compas suy composés. Manuscrito de
Chantilly

tiempo indefinido. Asi pues, las partituras circulares representan en muchos
casos una musica que ha de interpretarse repetidamente, en forma ciclica, a
menudo un namero indeterminado de veces. La relacion entre la forma circular
de la partitura y su interpretacion “infinita” existio ya en los canones perpetuos
de la Edad Media y Renacimiento, escritos sobre partituras circulares. Es el
caso del canon circular Tout par compas suy composés (c1391), perteneciente
a Baude de Cordier y al estilo denominado Ars Subtilior. En efecto, esta
corriente musical medieval comparte con la musica contemporanea su interés
por la experimentacion y la representacion visual de las partituras.
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Entre los grafismos musicales circulares del siglo XX, encontramos obras
cuyo concepto deriva o estd emparentado con los canones perpetuos de siglos
anteriores, como el “round” 4 rose is a rose is a round (1970) de James
Tenney o la obra circular para flauta de Daniele Lombardi titulada Rondellus
(1995), que se interpreta realizando varios giros en la partitura circular.

Figura 2. Lombardi, D. (1995), Rondellus para flauta. Tinta china sobre papel.
35x35mm. Museo Camusac Cassino. Reproducida con el amable permiso del
compositor
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También relacionadas con los canones infinitos estan las partituras circulares
de Mestres Quadreny, que ¢l llama “generativas”, en las cuales “la obra se
presenta en forma germinal de manera andloga a como lo hacen los canones
enigmaticos de siglos pasados”. (Garcia Fernandez, 2007). Como veremos
mas adelante, a través del circulo Quadreny crea obras de duracion indefinida
como Aronada (1972). Otro ejemplo de partitura circular relacionada con
una estructura ciclica es The magic circle of infinity, incluida en la obra
Makrokosmos I (1972) de George Crumb, en la cual el compositor indica que
ha de interpretarse en “moto perpetuo”.

El circulo aparece en ciertas partituras de la corriente musical minimalista,
como sucede en los Keyboard Studies (1964) de Terry Riley. La homogeneidad
del circulo y el hecho de no tener principio ni fin, encajan perfectamente con
las composiciones minimalistas, las cuales “se despliegan lentamente sobre
extensiones de tiempo amplias, sin ningin acontecimiento dramatico ni objeto
de desarrollo”. (Morgan, 1994, p. 445). Las composiciones minimalistas
presentan una estructura muy simple y repetitiva y llegan a alcanzar a veces
un valor hipnético. Marco (1985) destaca la cualidad meditativa de estas obras
y el hecho de no son concebidas para ser escuchadas “sino para entrar y salir
de ellas a voluntad”. (p. 289). Para Adamenko (2007): “Mediante el empleo
de la notacion circular, Terry Riley, en Keyboard Studies No.7 hace hincapié
en la estructura repetitiva ciclica de la musica. En cuanto a estos circulos
concéntricos, uno no tiene ni idea de por donde empezar, uno esta hipnotizado
por esta autosuficiencia simétrica, por este signo enigmatico.” (p. 233).2
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.
8. The Magic Circle of Infinity
(Moto Perpetuc)
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Figura 3. Crumb, G. (1972), The magic circle of infinity
© Copyright by C.F. Peters Corporation, New York for all countries of the world.
Reproduced by kind permission of Peters Edition Limited, London

El Circulo: Entre Tiempo y Espacio

Ya las vanguardias historicas pusieron en entredicho la tradicional distincion
segun la cual la musica se desarrolla Ginicamente en el tiempo y las artes
visuales solo en el espacio. En Punto y linea sobre el plano, Kandinsky (1970)
escribe:

La cuestion del tiempo en la pintura es un tema aparte, de gran
complejidad. Hace algunos afios se comenz6 a demoler, también aqui,
un muro. Este muro habia separado hasta ahora dos campos del arte:
el de la pintura y el de la musica. La separacion aparentemente clara
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y correcta: pintura-espacio (plano) / musica-tiempo se vuelve en un
examen mas minucioso (aunque hasta hoy insuficiente) stbitamente
dudosa. (p. 33)

Si Kandinsky y sus contemporaneos hablan de la temporalidad de la pintura,
los diversos estudios sobre los procesos esenciales de las estructuras musicales
del siglo XX enfatizan su caracter espacial. Se habla de la “verticalidad” del
tiempo en la musica del siglo XX, concepto que implica la profundizacion
en cada instante individual de una estructura formal. Efectivamente, tras el
periodo romantico y postromantico, en los cuales el arte de crear tension
armoénica se desarrolld enormemente, algunos compositores experimentan
como generar un estado de espacialidad y atemporalidad armonicas.

Dorfles (1973) explica que el proceso de espacializacion que tiene lugar
en cierta musica del siglo XX consiste en destacar el elemento espacial de la
sonoridad tanto a través de la exaltacion de los aspectos timbricos del sonido
(lo que sucedia en el primer atonalismo y en el dodecafonismo) como en la
busqueda de nuevas de nuevas constelaciones espaciales de la llamada musica
“puntillista” de Anton Webern y los compositores posteriores influidos por €l.
Lanza (1986) explica asi la incorporacion de la espacialidad y la necesidad de
visualizacion de la musica del siglo XX:

La concepcion visual esta implicita en el principio de la “constelacion”
de Webern y en toda la musica puntillista sucesiva, en la que la
espacialidad sustituye a la temporalidad y la composicion se entiende
como proyeccion de puntos en el espacio, realizacion de bloques y
figuras, casi como para sacar la musica de un proyecto pictorico. De
ello una musica que tiende naturalmente a segregar una notacion que
en su configuracion grafico-visual lleva directamente a la estructura
inherente de la composicion (piénsese, por ejemplo, en la partitura
circular de Refrain, de 1959, de Stockhausen). (p.137)

Si en la musica del siglo XX se lleva a cabo un proceso de espacializacion,
la utilizacion de la forma grafica circular en las partituras estd relacionada
con este proceso. Adamenko (2007) afirma: “Claramente, la transformacion
del tiempo en espacio es una de las ideas mas convincentes del siglo XX. Las
formas circulares y simétricas ayudan a alcanzar esta transformacion” (p.204)
3. Esta autora explica que el circulo es el lugar donde el tiempo interior —
entendido como profundizacion en cada momento individual de la escucha
de una obra musical — y el espacio se encuentran. La notacion circular del
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siglo XX hace, pues, que las partituras musicales pasen de ser objetos de una
dimension temporal a objetos de arte visual de una dimension espacial, donde
se enfatiza una concepcion “vertical” del tiempo.

Entre tiempo y espacio se sitiia el concepto de “atemporalidad del tiempo”,
del que habla el compositor George Crumb. Como ha destacado Adamenko
(2007), la mayoria de las partituras circulares de Crumb contienen titulos o
comentarios relativos al concepto de “atemporalidad del tiempo”, como por
ejemplo: “as if suspended in endless time” (como suspendido en el tiempo sin
fin), XII movimiento de su obra Makrokosmos II. Gracias a su forma infinita,
el circulo se adapta muy bien al concepto de tiempo congelado o atemporal,
tan recurrente en Crumb: “La notacidn circular proporciona una clave sobre
lo que Crumb podria entender por “tiempo congelado”: desafiando el limite
que separa los fendmenos espaciales de los lineales, lo que sugiere un motivo
mitico detras de la traduccion de tiempo en espacio.” (p.219).

También relacionadas con otra concepcion del tiempo — entendido no como
“tiempo lineal” sino como “simultaneidad espacio-tiempo” —estan las partituras
circulares que Catherine Basset ha desarrollado para representar la estructura
musical de las musicas del gamelan. Como explica la etnomusicologa, las
musicas del gamelan — instrumento colectivo de los antiguos reinos indo-
javaneses: Java, Bali y Sudan — son en muchos casos ciclicas y simétricas y
la notacion circular refleja perfectamente estas caracteristicas, a la vez que
es muy util para el analisis de los diferentes estratos que la componen y para
entender las relaciones “espaciales” entre los diferentes elementos. En relacion
a la concepcion temporal hind(, que rige estas musicas, afirma Basset (2003):

El tiempo, tal como es concebido en la metafisica hindu de los ciclos
y tal como se experimenta en la tradicion hindu-javano-balinesa, no es
solo lo que sabemos, que parte del pasado y va hacia un futuro, ilusion
terrenal que lo sagrado excede. Es el espacio-tiempo, pensado y sentido
como simultaneidad, eternidad del instante. (A25). °

Comienzo en Cualquier Punto, Lectura en Ambos Sentidos, Duracién
Indefinida

Como hemos comentado anteriormente, la busqueda de apertura es una
caracteristica importante de gran parte de la musica del siglo XX, presente, en
grados diferentes, en las partituras graficas. En este sentido, la forma circular
permite incorporar elementos de apertura a la interpretacion, al mismo tiempo
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STUDY FOR EXPRESSION

tempo—1 min. 3 min. 5 minutes
possibly quiet

—@——— strong—sfz.

—e—— soft—pianissimo

>< passage on single note
' passage on chords or tonecluster
‘\ glissando

l/ sustain—don't use pedal

Figura 4. Takemistu, T. (1962), Corona for pianist(s). Expression. Reproducido con
el amable permiso de Hal Leonard MGB, Italia

Figura 5. Takemitsu, T. (1962), Corona for pianist(s). Expression. Leyenda.
Reproducido con el amable permiso de Hal Leonard MGB, Italia

que proporciona una estructura y establece unos limites. El circulo actua,
asi, como mediador entre lo abierto y lo cerrado, entre lo indeterminado y
lo determinado. En muchos casos, en las partituras graficas circulares no se
especifica el punto de comienzo de la interpretacion; la homogeneidad del
circulo permite empezar en cualquier punto del circulo o de la circunferencia.
La forma circular aporta también una lectura no lineal en cuanto al sentido de
lectura, siendo posible leer en el sentido horario o anti horario. Esto sucede,
por ejemplo, en Ring for flute, terz-guitar and luth (1961) de Toru Takemitsu.
Esta obra contiene tres interludios improvisatorios basados en un disefio
circular en forma de anillo que pueden ser leidos en ambos sentidos y en dos
velocidades diferentes. Lo mismo sucede en otra de las obras que el compositor
japonés dedica al circulo: Corona for pianist(s) (1962), en cuyas instrucciones
se indica al intérprete que puede empezar en cualquier punto del perimetro y
en ambos sentidos, horario o anti horario. Ademas, la forma circular favorece
el poder entrar y salir de ellas a voluntad, aportando una apertura en cuanto
al elemento temporal y la posibilidad de una duracion indefinida de la obra.
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Es lo que pretendia Mestres-Quadreny en Aronada (1962), concebida para
poder ser interpretada en diferentes contextos con la posibilidad de adaptarse
temporalmente a ellos.

Circulos Concéntricos y Espirales

La organizacion concéntrica es frecuente en las partituras circulares. También
lo son las partituras graficas en forma de espiral, la cual puede considerarse
una variante de la estructura concéntrica, segin Wong (2002).

Las partituras graficas basadas en circulos concéntricos engloban realidades
musicales muy distintas. Uno de los ejemplos mas impactantes de utilizacion
de la estructura concéntrica en las partituras graficas corresponde a las obras
circulares de Ferdinand Kriwet, artista y poeta sonoro. Sus obras son densos
collages sonoros de texto dispuesto en forma circular, en los que utiliza
materiales procedentes de emisiones de radio y television. A través de ellos,
Kriwet trata de hacernos conscientes de la escucha del material sonoro que nos
rodea constantemente a través de las ondas de los medios de comunicacion.
La disposicion circular del texto consigue aqui interrumpir el proceso lineal
de escritura: las palabras y los nombres se unen o yuxtaponen para sugerir el
choque y fusion de ideas.

El circulo es también una de las formas graficas mas utilizadas por el
compositor catalan Mestres Quadreny. A través de un sistema de circulos
concéntricos, Quadreny crea la estructura de obras tales como Quartet de
Catroc (1962), Aronada (1972), L’estro aleatorio (1973/78) o Canviera
(1982). Se trata de un tipo de partituras que el compositor denomina “partituras
generativas”, en las cuales la obra se desarrolla a partir de unos pocos
elementos. El intérprete lee la partitura girando a través de circuitos circulares
en los que ha de interpretar diferentes parametros musicales. La estructura de
circulos concéntricos actua, asi, como material grafico que permite una forma
de crecimiento y de desarrollo musical continuo de la obra y, en algunos casos,
indefinido. La partitura circular aporta también flexibilidad a la interpretacion,
como sucedde en Quartet de Catroc (1962), donde, gracias a la forma circular,
se crean relaciones ritmicas muy ricas y variadas, que de haber estado escritas
de forma convencional hubiesen resultado muy dificiles de interpretar.

En otro ambito totalmente diferente, el de la [lamada “musica cibernética”,
se sitia Galaxis (1962), de Roland Kayn. La partitura de esta obra consiste
en una circunferencia dentro de la cual se situan quince sistemas circulares
de altura de sonido en disposicion concéntrica. Diseminados por este
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campo de circunferencias aparece toda una serie de puntos negros y huecos,
correspondientes a las alturas de sonido. La obra, como sucede en otras
partituras circulares, puede ser leida en ambos sentidos. La musica cibernética
— término que Kayn eligio para definir su musica, influido por los teodricos de
la informacioén — consistia en crear sofisticados mecanismos de feedback y
regulacion para crear procesos sonoros que actuaban de formas no predecibles.
Esta musica debia regularse a si misma y renunciar a los elementos narrativos
y emocionales. La homogeneidad del circulo y la estructura concéntrica
reflejan visualmente de forma eficaz las caracteristicas musicales de Galaxis.

Respecto a las partituras en espiral, la utilizacion de esta forma esta
relacionada con procesos musicales de crecimiento y desarrollo continuo.
Wagensberg (2004) afirma que la espiral “es la mejor forma para representar la
continuidad, la que tarda mas en agotar el tiempo o el espacio” (p.206). Estas
caracteristicas se plasman en la partitura en espiral de Towards an unbearable
lightness (1992), de Carl Bergstrom-Nielsen, composicion a través de la cual se
realiza un recorrido “desde sonidos pesados y oscuros hacia sonidos ligeros”,
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Figura 6. Bergstrom-Nielsen, C. (1992), Towards an unbearable lightness.
Reproducido con el amable permiso del compositor



BRAC - Barcelona Research Art Creation, 2(3) 293

recorrido que avanza de forma continua hasta su finalizacion, siguiendo el
camino de una espiral decreciente.

Como ejemplo caracteristico de partitura en la cual es pentragrama se
despliega en forma de espiral destaca Spiral Galaxy, Gltima de las piezas
que integran Makrokosmos I (1972), de George Crumb. En Spiral Galaxy la
partitura esta inscrita en una espiral de caracola, que coincide matematicamente
con la proporcion durea, con secciones racionales que ocurren cuando empieza

Figura 7. Crumb, G. (1972), Spiral Galaxy. © Copyright by C.F. Peters Corporation,
New York for all countries of the world. Reproduced by kind permission of Peters
Edition Limited, London
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una nueva idea musical. En ella, de nuevo encontramos una referencia a la
“atemporalidad del tiempo”, en las indicaciones: “Vast, lonely, timeless”.

Simbolismos, Diagramas Celestes y Mandalas

Ademas de los aspectos comentados, la notacion circular desempefia una
funcidon semantica. En un gran nimero de partituras graficas circulares
encontramos significados simbolicos de diferentes tradiciones mitologicas
ligados a la figura del circulo. Junto a la cruz y el cuadrado, el circulo es uno
de los simbolos fundamentales de la humanidad y cuenta con un gran numero
de significados simbolicos: perfeccion, totalidad, unidad, etc. También la
psicologia atribuye un significado al circulo: “Jung ha mostrado que el simbolo
del circulo es una imagen arquetipica de la totalidad de la psique, el simbolo
del si-mismo, mientras que el cuadrado es el simbolo de la materia terrena, del
cuerpo y de la realidad”. (Chévalier y Gheerbrant, p.304)

Kress y van Leeuwen (1996) explican en su analisis de la gramatica visual
que las diferentes rutas de lectura de una pagina de texto e imagen poseen
en si mismas un significado: “Las rutas de lectura pueden ser circulares, en
diagonal, en espiral, etc. Tan pronto como esta posibilidad se abre, en cuanto
hay una eleccion entre las trayectorias de lectura de diferentes formas, estas
formas pueden a su vez convertirse en fuentes de significado. (p. 219). ¢
Esta consideracion puede aplicarse a las partituras graficas, en las cuales, la
disposicion circular esta vinculada, en algunos casos, a aspectos simbolicos.
Para Adamenko (2007), la notacion simbolica es una forma de expresar la
dimension mitologica de la musica: “Las obras que presentan una notacion
simbolica contribuyen a la dimension mitologica de musica. Como se espera
de los simbolos, éstos desconciertan al intérprete, que asi recibe indicios
sobre una amplia gama de significados tradicionalmente asociados con estas
imagenes arquetipicas.” (p.205) ’

Entre los simbolismos asociados a las partituras graficas circulares
estudiadas, destaca el imaginario césmico. En ocasiones, son sus titulos los
que hacen referencia a elementos del Cosmos: Galaxis (1962) de Roland
Kayn, Cosmic Pulses (2006) de Stockhausen, etc. Otras veces, las partituras
circulares hacen referencia a mapas y diagramas celestes. Es el caso de la
obra de Joe Catalano Dream Frame (1989), inspirada grafica y musicalmente
en el Almagesto de Ptolomeo, Sobre las revoluciones de las esferas celestes
de Copérnico y en el quinto libro de Kepler La armonia del universo. Por su
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parte, The circle series (2011), serie de partituras circulares de Theresa Sauer,
toma como modelo los mapas del astronomo danés del siglo XVI Tycho
Brahe, basados en la forma circular. En su estudio sobre la musica de las
esferas, Martinez (2010) explica el motivo de la utilizacion de circulos en los
diagramas celestes:

Desde la Grecia de Platon se acepto la idea, casi perfeccionada por
Aristoteles, de que todo en los cielos se mueve siguiendo trayectorias
perfectamente circulares, aunque para ello hubiera que instituir dogmas
como la existencia de epiciclos, es decir, de circulos girando en torno
de puntos que a su vez pueden girar siguiendo caminos circulares
alrededor de otros puntos que a su vez repiten el mismo patrén. (p.9)

Por otra parte, es frecuente encontrar en las partituras graficas circulares
algtn tipo de conexion con los mandalas — “circulos” en sanscrito —, diagramas
o representaciones circulares simbolicas, utilizadas en el budismo e hinduismo
en los que, a partir de los ejes cardinales, se segmenta el espacio interno
del circulo. Esto sucede en Agnus Dei (1973), de George Crumb, partitura
circular en forma de simbolo de la paz, cuya segmentacion recuerda la de
un mandala. También en composiciones de Pauline Oliveros como Mandala-
Titled composition (1978), o en las partituras graficas circulares a base de
texto de Ferdinand Kriwet.

Lectura de las Partituras Circulares

Llegados a este punto, nos interesa también un aspecto técnico fundamental
de las partituras graficas circulares: ;como leerlas durante un concierto?
En la mayoria de los casos, los intérpretes memorizan la partitura. En otras
ocasiones, el intérprete reescribe en un papel aparte aquello que ha de
interpretar, haciendo una version mas inteligible. Pero también, como indica
Adamenko (2007), la lectura circular puede estar relacionada con alguna forma
de ritual o con aspectos musico-teatrales. Este seria el caso de las partituras de
Pauline Oliveros, que consisten en “mapas para la performance” relacionados
con el concepto de “meditacion psicosonica” desarrollado por la artista. O de
la partitura del compositor ruso Victor Ekimovsky Up in the Hunting Dogs (In
Canes Venatici, 1986), que ha de ser desplegada sobre una mesa redonda en la
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que tres flautistas tocan con solemnidad, situdndose la partitura en el centro,
cual objeto sagrado dentro de un espacio ritual.

Por otra parte, y también en referencia a aspectos interpretativos, hay que
destacar que la notacion circular aporta flexibilidad a la interpretacion,
consiguiéndose efectos que serian muy dificiles de obtener a través de
la notacion tradicional. Piénsese en Quartet de Catroc (1962), de Mestres
Quadreny, en la cual la partitura circular, una suerte de “rosa de los vientos”,
permite la superposicion de tempos y una riqueza ritmica que no hubiese
sido posible a través de la notacion ritmica convencional y la sujecion al
metronomo. La notacion grafica circular permite también entender de manera
mas clara la estructura de la obra, las relaciones que se establecen entre los
distintos elementos que la conforman, como sucede en Dance of the life-
cycle, pieza central de Ancient voices of children (1970), de George Crumb
o en Refrain (1959) de Stockhausen, donde “su configuracion gréafico-visual
lleva directamente a la estructura inherente de la composicion” (Lanza, 1986,
p-137).

Conclusiones

Frecuentemente, la notacion circular de la partitura enfatiza visualmente
el caracter ciclico y los elementos repetitivos de la estructura musical que
representa, asi como obras que han de tocarse en “moto perpetuo”, es decir,
repitiéndose un numero indefinido de veces, como en The magic circle of
infinity (1972), de George Crumb. La forma circular permite también introducir
variaciones de los elementos musicales en cada una de las vueltas al circulo,
como sucede en Dance of the sacred life-cycle, de George Crumb.

Por otra parte, en relacion al concepto de “obra abierta”, en buena parte de
las partituras circulares estudiadas, la utilizacion del circulo permite conciliar
y resolver la dialéctica que se establece en la obra abierta entre “estructura”
y “apertura”. El circulo dota de una estructura a las piezas, mientras que, al
mismo tiempo, ofrece la posibilidad de dejar ciertos elementos indefinidos.
La forma circular permite incorporar elementos de apertura tales como la
duracion de la obra — que dependera del nimero de vueltas que se dé al circulo,
permitiendo entrar y salir de ellas a voluntad — el sentido de lectura — horario
o antihorario — o el punto de comienzo de lectura, rompiendo asi una lectura
lineal y abriendo posibilidades multiples de interpretacion.
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Ademas, siendo la transformacion del tiempo en espacio una de las ideas
presentes en la musica del siglo XX, vemos cémo la forma circular actia
elemento que facilita la transformacion del tiempo en espacio, permitiendo
visualizar la espacialidad de la musica. El circulo en las partituras graficas
sirve para expresar el concepto de “atemporalidad del tiempo”, el de tiempo
inmovil o “vertical”, la simultaneidad espacio-tiempo.
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Las partituras graficas circulares cuentan también, en ocasiones, con una
vinculacion a contenidos simbolicos, relacionados con la gran variedad de
significados simbdlicos que las diferentes culturas han asociado al circulo a lo
largo de la historia. Son frecuentes las asociaciones con el imaginario cosmico
o los mandalas.

Finalmente, la forma circular actia como elemento de analisis de la estructura
musical de la pieza, permitiendo visualizar la manera en que unos elementos
se relacionan con otros. Su configuracion visual muestra directamente
la estructura musical de la obra. En muchos casos, la presentacion grafica
circular aporta flexibilidad a la interpretacion musical.

Notas

! Traduccion propia del original: La recherche des “unités minimales” visuelles et sonores et
des régles de leur substitution mutuelle s’avére sans aucune portée. La graphie musicale ne
connait pas la correspondance fixe des « signes » visuels et des événements audibles. I n’y a pas
de systéme d’équivalence, il n’y a pas de prescriptions universelles pour la lecture-traduction
d’une graphie musicale contemporaine. Elle n’est pas un systeéme digital de « signes » et comme
telle ne permet aucune décodification.

2 Traduccion propia del original: “By employing circular notation, Terry Riley, in Keyboard
Studies No.7 emphasizes the cyclic repetitive structure of music. Looking at these concentric
circles, one has no clue where to begin; one is hypnotized by this symmetrical self-sufficiency,
this enigmatic sign”

3 Traduccion propia del original: “Clearly, the transformation of time into space is one of the
most compelling ideas of the twentieth century. Circular and symmetrical forms help to achieve
this transformation”.

4 Traduccion propia del original: “Circular notation provides a clue to what Crumb might
understand by “frozen time”: challenging the borderline that separates spacial phenomena from
linear ones, suggesting a mythic motive behind the translation of time into space”.

5 Traduccion propia del original: “Le temps, tel qu’il est congu dans la métaphysique hindoue
des cycles et tel qu’il est vécu dans la tradition hindou-javano-balinaise, n’est pas uniquement
celui que nous connaissons, parti d’un passé et allant vers un futur, illusion terrestre que le sacré
dépasse. C’est I’espace-temps, pensé et ressenti comme simultanéité, éternité de I’instant.”

¢ Traduccion propia del original: “reading paths may be circular, diagonal, spiralling and so on.
As soon as this possibility is opened up, as soon as there is a choice between differently shaped
reading paths, these shapes can themselves become sources of meaning”

7 Traduccion propia del original: “The works of symbolic notation contribute to the mythological
dimension of music. As is expected of symbols, they puzzle the interpreter, who thus receives
hints about a wide array of meanings traditionally associated with these archetypal images”
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The appearance on the Parisian art scene of the works of Seurat and Signac in the
eighth Impressionist Exhibition (1886) produced the erroneous comparison between
some divisive technical approaches and the pure Impressionists ones, especially the
one which is attributed to the use of optical mixing color, i.e. color fragmentation in
the components and the reconstruction of tone in the retina of the viewer. This article
attempts to investigate the causes, history, genesis and evolution of the myth, which
has puzzled eminent historians, critics and artists and that persists today backed up by
the principle of authority.
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Resumen

La aparicion en la escena artistica parisina de las obras de Seurat y Signac en la
octava exposicion impresionista (1886) dio pie a una erronea equiparacion entre
algunos planteamientos técnicos divisionistas con los de los impresionistas puros,
especialmente el que atribuye a éstos el uso de la mezcla 6ptica del color, es decir, la
fragmentacion del color en sus componentes y la reconstruccion del tono en la retina
del espectador. Este articulo trata de indagar en las causas, antecedentes, génesis y
evolucion del mito, que ha confundido a eminentes historiadores, criticos y artistas y
que persiste hasta nuestros dias respaldado por el principio de autoridad.
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| impresionismo es prodigo en mitos, y esta riqueza marca, con

una rotundidad muy superior a la de ninguna otra consideracion,

la medida de su enorme popularidad. Buena parte de este catalogo
de mitologias se ha consolidado en la imaginacion popular gracias al abono
esparcido por la leyenda del artista-sufridor a la que el impresionismo ha
contribuido grandemente con figuras y anécdotas mas o menos maquilladas:
pobreza extrema y dilatada, camaraderia sin fisuras, rechazo casi unanime
y prolongado de la critica y del favor del gran publico, convicciones
inquebrantables, abominacion de los cauces institucionalizados del arte,
paisajismo a plein air por adversas que fueran las condiciones meteoroldgicas...
Sin embargo, el mito impresionista que con mayor tenacidad ha resistido
la erosion del descrédito tiene que ver con el supuesto seguimiento por los
pintores de la mezcla optica del color. Su formulaciéon mas comin seria mas
o menos la siguiente: Monet, Renoir, Sisley y Pissarro apenas mezclaban
sus colores en la paleta; por el contrario, aplicaban sobre la tela pinceladas
separadas de un puiiado de colores elementales o basicos con el propoésito de
que, contemplado el cuadro a una distancia conveniente, el ojo del espectador
compusiese el color resultante mediante la fusion de aquéllos en la retina. El
resultado de este procedimiento, perseguido a conciencia por artistas expertos
en teoria cromatica, seria la obtencion de coloraciones mucho mas intensas
y luminosas que las que hubiese permitido la mezcla fisica o matérica de los
pigmentos, puesto que los colores sujetos a mezcla retiniana se comportan de
forma semejante a como lo hacen los rayos de luz. Asi pues, del mismo modo
que el impresionista pinta suelto y con una factura abierta para que el ojo del
espectador “complete” la forma, también pinta sin mezcla real para que ese
mismo ojo complete el trabajo que la mano deja inacabado, pero no desde
luego por prisa, impericia o indolencia, sino porque el artista habia llegado
a la conclusion de que era éste el Unico procedimiento viable para superar la
cortedad de los medios cromaticos, incapaces de otro modo de satisfacer su
insaciable apetencia de luminosidad y centelleo. Esto es algo que casi todo
el mundo cree saber de buena tinta en relacion con el impresionismo, una
suerte de dogma de fe de suscripcidn tan apresurada como irreflexiva y que
llevaria a mas de uno a comprometer su credibilidad y a arriesgarse a pasar la
ordalia suprema del hierro candente. Lo mas llamativo del caso es que, hasta
donde nosotros conocemos, nadie ha senalado nunca un cuadro impresionista
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concreto en el que unos colores concretos, aplicados de una forma concreta,
den lugar a un tono concreto al mezclarse a una distancia concreta en la retina
del espectador. Por el contrario, el empefio por vincular a los impresionistas
con la mezcla optica esta sembrado de generalizaciones y vaguedades, y esta
lastrado por el desliz fundamental de confundir dos fendémenos incompatibles:
fusion Optica y vibracion por contraste. Por poner un caso reciente, la
historiadora A. M. Preckler sintetiza en palabras precisas el error instalado en
el fondo de las opiniones de otros muchos colegas:

El grupo de pintores impresionistas llegd a establecer métodos
completamente nuevos y revolucionarios en sus lienzos. Uno de ellos
fue la “division del tono”, en el cual los colores no se mezclan en la
paleta al modo tradicional, sino que se aplican separados mediante
cortas y agiles pinceladas, directamente en el lienzo. Sera luego, en la
retina del ojo humano, donde se efectlie la “mezcla optica”, es decir,
que el ojo captara, ya unidas, las numerosas y pequeiias pinceladas
separadas en la tela. (Preckler, 2003, p. 321) !

Descarguemos por el momento a los pintores de cualquier intervencion
directa en la fabricacion de esta leyenda, disculpa que en modo alguno
podemos concederles respecto a otros mitos impresionistas igualmente
universales. ;A qué o a quiénes cabe entonces sefialar a la hora de repartir
responsabilidades? No al calculo interesado, ni a la buena o mala fe, sino mas
bien a la simplificacion, a esa critica y a esa historiografia artisticas empefiadas
en descubrir conexiones causales donde s6lo hay accidente y, sobre todo, a una
dosis no pequefia de confusion con los presupuestos estéticos y plasticos de uno
de los movimientos que asumio el reto de llevar a sus tlltimas consecuencias el
legado impresionista: el divisionismo. La coincidencia de fechas no puede ser
mas significativa: s6lo cuando los cuadros divisionistas se dejaron ver en las
exposiciones y el concepto de mezcla dptica fue moneda de cambio corriente
entre pintores y criticos, sélo entonces comenzd a descubrirse mezcla
optica en los cuadros impresionistas gracias a una proyeccion retrospectiva
fundada en una cierta semejanza formal. Nada parecido a la mezcla optica
aparece en los textos criticos del impresionismo de la década de 1870 ni
de la primera mitad del decenio siguiente, nada de fusion Optica o retiniana
de los colores en las cronicas de los Duranty, Duret, Chesneau, Laforgue y
Zola, y si algun comentarista —como C. Ephrussi en 1880- escribe que las
realizaciones impresionistas estaban concebidas para ser miradas a distancia,
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la razén aducida no era porque fuera necesario mezclar tonos en la retina, sino
para integrar en un todo coherente la pincelada quebrada y discontinua del
cuadro y “alcanzar una unidad luminosa cuyos diversos elementos se funden
en un conjunto indisoluble” (Ephrussi, 1997, p. 143). Ni siquiera alguien tan
propenso como Van Gogh a las elucubraciones en materia artistica liga a los
impresionistas con la mezcla 6ptica cuando tiene ocasion de contemplar sus
cuadros en su estancia parisina entre febrero de 1886 y el mismo mes de 1888,
si hemos de juzgar a partir de las cartas que escribid en ese periodo. Solo
en un texto de 1880 salido de la pluma de J.-K. Huysmans a propdsito de la
quinta Exposicion de los Independientes hallamos una referencia explicita a la
mezcla optica, en relacion con un artista que, aunque él nunca acepto6 para si
la etiqueta de impresionista, era una de las figuras sobresalientes de la nueva
escuela: Degas. “jQué nueva aplicacion desde Delacroix de la mezcla dptica,
es decir, del tono ausente en la paleta, y obtenido sobre el lienzo mediante el
acercamiento de dos diferentes!” (Huymans, 2002, p. 69). 2

El hecho decisivo de que los divisionistas se dieran a conocer en las
exposiciones independientes compartiendo paredes con los impresionistas
sensu stricto contribuy6 a enredar opiniones, teorias y técnicas, valorando
unas obras bajo el prisma de lo que se observaba en otras con las que
mantenian analogias formales en ciertos aspectos muy evidentes. La octava
y ultima exposicion impresionista (1886), bautizada “de pintura” sin mas
adjetivaciones, reunié a un variopinto grupo de artistas entre los que se
contaban Degas, Cassatt, Guillaumin, Morisot, Gauguin y Seurat; éste Gltimo
presentaba Una tarde de domingo en la Grande-Jatte (AIC). También Signac
exponia varias obras, asi como Pissarro, recién convertido al credo del punteado
divisionista. Las tensiones habidas durante la organizacién de la muestra,
nacidas muchas de ellas de la oposicion de Degas a aceptar la presencia de
Seurat y Signac, se tradujeron en la instalacion de los lienzos divisionistas
en una sala aparte, y parece indudable que esta presencia segregada influyo
en que fueran consideradas como ejemplares de una tendencia diferenciada.
La critica que redactdé P. Adam para La Revue Contemporaine llevaba por
titulo la formula genérica de Pintores impresionistas y en ella podia leerse lo
siguiente:

El colorido de los impresionistas mas avanzados se vuelve
completamente cientifico. Desdefiando el cocinado de los colores,
la mafia de las mezclas y degradados, obtienen la tinta mediante una
simple yuxtaposicion de tonos que, vista a cierta distancia, compone el
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valor buscado, su resultante. (Adam, 1997, p. 214)

Adam se refiere con la etiqueta de “impresionistas mas avanzados” a los
divisionistas, englobados, por comodidad y a falta de otra mejor, bajo una
denominacion ya consagrada. Como exponente de los “impresionistas menos
avanzados” figuraba Guillaumin, de quien Adam escribe que “conserva aun
cierto carifio a las mezclas en la paleta” (Adam, 1997, p. 214-215). Cierto
carifio: se diria que, a juicio del critico, Guillaumin -converso s6lo a medias- ha
comenzado ya a dividir, a explorar el terreno la recomposicion retiniana, pero
todavia permanece ligado parcialmente al “viejo” procedimiento de la mezcla
fisica de los colores. No hay que asombrarse de ello: seguramente cualquiera
de los veintitin cuadros suyos presentes en la exposicion se hubiera prestado
al establecimiento de semejanzas con los de Seurat o Signac, habida cuenta de
que la factura de Guillaumin se caracteriz6 siempre por unas atrevidas y algo
estridentes aplicaciones de colores brillantes en toques separados, que puso en
practica con una precocidad verdaderamente sorprendente. Parece, por tanto,
que Adam hace pasar los lienzos impresionistas por el tamiz divisionista
forzando no poco las costuras, como si observara los primeros con los anteojos
que se colocé para valorar los segundos. Esta fue una veleidad en la que nunca
incurrid F. Fénéon. Soporte teorico del divisionismo y, por ello, el critico mejor
posicionado para destacar los aspectos originales de sus realizaciones, Fénéon
prestd su magisterio y toda su capacidad didactica a subrayar las diferencias
entre impresionistas y divisionistas a la hora de enfrentarse a la planificacion y
ejecucion de la obra. Enuntexto de 1887 resume el “espiritu de impresionismo”
en cuatro lineas esenciales: proscripcion de los temas historicos, alegoricos
y literarios, ejecucion del natural y frente al motivo, interés por el sentido
emocional de los colores y, como caracteristica mas esencial, “el esfuerzo por
acercarse a las brillantes [uminosidades naturales” (Fénéon, 1997, p. 236).
Ni una palabra de mezcla 6ptica, ni como medio ni como fin. En su analisis
comparativo, el divisionismo ahonda en estas directrices pero lleva mas lejos
que sus antecesores el afan de asegurar la maxima intensidad cromatica de la
obra, meta que Seurat persiguio con la creacion de un método que contaba con
el respaldo de la ciencia del color:

La innovacion de Seurat tiene por base la division cientifica del tono.
Esto es: en lugar de mezclar sobre la paleta las pastas cuya resultante,
extendida sobre la tela, proporcionara mas o menos el color del objeto
que hay que figurar, el pintor pondra sobre la tela pinceladas separadas
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correspondientes unas al color local de ese objeto, otras a la cualidad de
la luz que cae, otras a los reflejos proyectados por los cuerpos vecinos,
otras aun a los complementarios de los colores ambientes (...). Los
colores se componen sobre la retina: tenemos, pues, una mezcla dptica.
(Fénéon, 1997, p. 237) 3

El critico T. Duret (que en fecha tan temprana como 1878 habia publicado
la primera historia del movimiento impresionista) ain reuni6é fuerzas en 1904
para intentar desmontar el mito, con poco éxito a tenor de lo que llegaria hasta
nuestros dias:

Un procedimiento nuevo aparecia, en 1886, en la ultima exposicion
colectiva de los impresionistas. Consistia en no mezclar los colores
sobre la paleta para colocarlos en la tela unos junto a otros, en estado
puro, en puntos o pequefias manchas (...). Parecidas investigaciones
habian sido desconocidas para los primeros impresionistas. (Duret,
1904, p. 402)

Algunos afios mas tarde, el poeta y critico de arte G. Apollinaire (2001,
p. 50) no crey6 estéril remachar que “el primero en exponer un cuadro
dividido fue Seurat, en 1886”. Igual de clara estuvo la cuestion para el célebre
marchante A. Vollard (1868-1939), como queda claro en un pasaje de la
deliciosa autobiografia que vio la luz en 1937:

Otros pintores jovenes, sofiando conuna técnica en cierto modo cientifica,
se esforzaban por adaptar a la pintura los recientes descubrimientos de
Chevreul en sus investigaciones sobre la luz (...). Para estos pintores, la
mezcla de los colores la realizaba el ojo, y por eso deben ponerse tonos
puros sobre el lienzo. Es el neoimpresionismo. (Vollard, 1983, p. 2006)

Pero tal vez nadie mejor que los miembros de la flamante escuela para
marcar distancias entre los procedimientos impresionista y divisionista, nadie
mas interesado que ellos para dejar claro el espacio que les separaba de la
forma de hacer de los impresionistas “puros”: su conciencia de grupo y su
deseo de proyeccion en el mundillo artistico como corriente diferenciada
pasaba precisamente por ello. Pissarro, que realizo un viaje de ida y vuelta
entre el impresionismo y el divisionismo en menos de tres aflos y con idéntico
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fervor en ambas direcciones, es seguramente el mas indicado para subrayar
una diferencia que a ninglin pintor minimamente atento podia pasarsele por
alto. Cuando en 1886, poco antes de la octava exposicion, explicaba por
carta al marchante Durand-Ruel que el método neo-impresionista consistia
en “sustituir [por]| la mezcla optica la mezcla de los pigmentos (...) porque
la mezcla optica suscita luminosidades mucho mas intensas que la mezcla
de los pigmentos” (Pissarro, 1978, p. 71-72), ;qué estaba proclamando
indirectamente sino que los impresionistas practicaban la segunda y no la
primera? Mas atn: una carta escrita a su hijo Lucien en enero del afio siguiente
contiene una severa critica a varias obras de Monet por su tonalidad apagada,
y las contrapone a un lienzo propio en el que “se ve realmente la ventaja de
las coloraciones sin mezcla” (Pissarro, 1978, p. 101). Asi pues, y a despecho
de lo que postularan muchos criticos coetaneos y posteriores, si hemos de dar
crédito al impresionista que mas se preocupo por dotar al movimiento de un
solido soporte tedrico, parece que Monet si que mezclaba en la paleta... al
menos hasta 1887.

Pero ;qué son las palabras de un pintor o de un ramillete aislado de criticos
frente a la aquilatada experiencia de tantos compafieros de profesion para
penetrar en el alma de los artistas, en el laberinto de sus intenciones y en
los secretos mejor guardados de sus cuadros? En el capitulo que dedico a
Pissarro en Les hommes d aujourd "hui (1890), G. Lecomte explora la decisiva
influencia que el paisajismo inglés tuvo sobre la génesis del impresionismo.
A la vuelta a Francia en 1871 tras su exilio britinico motivado por la guerra
franco-prusiana, Monet y Pissarro habrian traido consigo la ley de los
complementarios y la division del tono, aprendidos en la obra de Turner. En
un abrir y cerrar de ojos, ellos y sus colegas, habiendo preparado ya el camino
para dar el salto definitivo gracias a sus propias experimentaciones,

reconocieron la superioridad de la mezcla de los colores en la retina
sobre la mezcla, necesariamente mas oscura, que se opera en la paleta.
La reconstitucion optica de los colores complementarios divididos en la
tela les proporcionaba, en fin, esas rubias claridades tan pacientemente
anheladas. (cit. Roque, 2009, p. 296) *

Pissarro apostaba por mezclar en la retina en la década de 1870 porque el
critico lo dijo; ;qué importa que el propio pintor sostuviera lo contrario?
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La Fragua del Mito

Sélo unos pocos anos después de la exposicion en que fue presentada
al publico Una tarde de domingo en la Grande-Jatte y en pleno auge del
divisionismo como rama puntera de la vanguardia pictorica, el mito de la
mezcla Optica impresionista habia arraigado ya con notable vigor. Georges
Jeanniot visité a Monet en Giverny en 1888 y parece que no vio al maestro
mezclar en la paleta ni una sola vez: “[Monet] pinta a plena pasta, sin mezcla,
con cuatro o cinco colores sencillos; yuxtapone o superpone tonos crudos”
(cit. Wildenstein, 1986, p. 61). El confusionismo entre los métodos de trabajo
impresionista y postimpresionista adquiere carta de naturaleza en el articulo
Balance del impresionismo redactado por el critico Robert de la Sizeranne
para la Revue des Deux Mondes con motivo de la Exposicion Universal de
Paris de 1900:

De entrada, [los impresionistas] proscribieron de su paleta los colores
neutros (...) como los marrones, no quedandose sino con colores vivos:
amarillos, naranjas, bermellones, lacas, rojos, violetas, azules, verdes
intensos como el veronés y el esmeralda. Reducidos a estos colores
luminosos que se aproximan a los del espectro solar, se prohibieron
aminorar el brillo por las mezclas en la paleta. En su ultima evolucion,
quisieron evitar no solamente la mezcla sobre la paleta y en el pincel,
sino incluso, hasta cierto punto, la mezcla sobre la tela, componiendo
los tonos, hasta donde les fuera posible, por pequefios fragmentos
puros, unos al lado de otros. (Sizeranne, 1900, p. 642)

Naturalmente, la que el autor denomina ‘“tltima evoluciéon™ del
impresionismo se corresponde con el divisionismo, en el que Sizeranne
detecta una aplicacion cientifica y sistematica del procedimiento de mezcla
retiniana iniciado “instintiva” o “empiricamente” por Monet y Pissarro
a finales de la década de 1860, intuicion que qued6 confirmada gracias al
estudio de los cuadros de Turner durante su exilio de 1871. Ese procedimiento
especial de mezcla cromaética a partir de tonos puros -mezcla que no tenia
lugar en la paleta ni sobre la tela sino en la retina del espectador- no fue un
método que Monet o Pissarro aplicaran de manera sistematica, sino mas bien
un “presentimiento de futuro o, si se quiere decirlo asi, un ideal”, pero lo
bastante so6lido como para que el divisionismo sucesor llegara a erigir sobre ¢l
toda una teoria de la ejecucion pictorica centrada en la division cientifica del
tono mediante el punteado.
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Quién sabe si porque leyera el texto de Sizeranne o cualquier otro atin mas
confuso en este punto, el pintor academicista espafiol Manuel Dominguez
Sanchez (1840-1906) quiso que la mezcla optica fuese una de las “invenciones
de cosecha propia en la escuela impresionista” en el discurso que leyd con
motivo de su admision en la Real Academia de Bellas Artes de San Fernando
en noviembre de 1900. Habiendo recibido un premio en la Exposicion
Universal de Paris de 1878, nada tiene de raro que acudiera entonces a la
capital francesa y que aprovechara para contemplar cuadros del grupo no ha
mucho constituido, pero, si sucedi6 tal cosa, no parece que tuviera animo
suficiente para acercar los ojos a los coloridos lienzos de los independientes,
porque de lo contrario nunca habria escrito con tanta conviccion que el credo
impresionista estipulaba

que en lo posible no se han de mezclar tonalidades que se apagan y
enfrian al mezclarlas en la paleta. Que la mezcla es mejor producirla
sobre la retina del observador, aproximando entre si los fragmentos
de tonalidades puras, que pueden ejercer influencias y modificaciones
unos sobre otros, reconstituyendo de esta manera la impresion visual en
su integridad mas completa. (Dominguez, 1900, p. 24)

La localizacion en el pasado de antecedentes prestigiosos que injertaran el
impresionismo en la gloriosa tradicion francesa se hizo también a cuenta de
la mezcla optica del color en los primeros afios del siglo XX. En el capitulo
de El tormento de la unidad (1901) que dedica a rastrear paralelismos entre el
arte gotico francés y el impresionismo, el historiador A. Mithouard encuentra
un comun tratamiento de la luz y del color en los vidrieros medievales y en
los pintores del aire libre, evidenciado en una paleta limitada a los tonos
espectrales y, como no, en la fusion optica de los colores:

Mientras que los goéticos, para evitar ensuciar los tonos, modelan
mediante plumeados [hachures], los impresionistas proscriben la
mezcla de los tonos en la paleta. Unos y otros se contentan con un
pequeiio nimero de colores, de una gama restringida y brillante (...).
De manera semejante, anticipan la reconstitucion optica y la mezcla
a distancia (...). Proceden, en suma, por pequefios toques; nada de
superficies monocromaticas (...). De ahi ese mosaico de rubies, de
turquesas y de esmeraldas que refulge en los rosetones de Paris y de
Chartres. (Mithouard, 1901, p. 332-333)
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En su propio rastreo de antecedentes, el critico C. Mauclair (1902) deja
transcurrir algunos siglos y apunta a A. Watteau como el artista que “da en
toda su obra un espléndido ejemplo de la descomposicion razonada de los
tonos” que mas adelante asumiran como propio los pintores impresionistas:

El Embarque para Citera [1717, ML] es una obra maestra del alma;
técnicamente, es una tela impresionista. El cielo, el follaje estan
tratados segun el principio de la disociacion y de la fragmentacion de
las tonalidades, recomponiéndose a alguna distancia sobre la retina del
espectador, exactamente como en los cuadros de Monet. (Mauclair,
1902, p. 364)

La atribucion de un propdsito de mezcla dptica a casi cualquier cuadro o
artista que hagan uso de una pincelada fraccionada y multicolor deviene una
constante, dandose por sentado que el pintor buscaba a sabiendas lo que poco
menos que en el ciento por ciento de los casos es solo el resultado inevitable,
bajo ciertas condiciones, de una forma especial de trabajar la superficie de la
obra. Del mismo modo que hoy colgamos la etiqueta técnica de “impresionista”
al lienzo de cualquier época que muestra una factura suelta y sumaria, existe
un claro exceso en la presuncion de que el pintor que coloca, unas junto a
otras, pequefias pinceladas de dos colores distintos tiene siempre por objeto la
consecucion de un tercer color en la retina del observador. La aplicacion del
color mediante toques discretos tipica de muchos cuadros de A. Watteau (1684-
1721) se presta facilmente a equivocar la causa con el efecto, lo sucedido con
lo pretendido. Haciéndose eco seguramente de la idea expuesta por Mauclair,
el marchante A. Vollard pregunt6 a un anciano Renoir “si Watteau, en su Viaje
a Citera [1717, ML], no habia presentido ya la manera de Monet, con su
division de tonalidades mediante capas de colores yuxtapuestos, capaces de
reconstituir a la distancia, en el ojo del espectador, la coloracion verdadera de
las cosas pintadas”, alo que el pintor replico con enojo indisimulado: “jBasta,
por favor!... Recuerdo haber oido ya algo por el estilo. {No ha visto entonces
usted nunca el Viaje a Citera? Tome usted una lupa. jVerd que no hay alli mas
que tonos mezclados!” (Vollard, 1944, p. 96-98).

Pero la supercheria siguié su curso, aparentemente ciega a la evidencia
ocular y sorda salvo ante las palabras de quienes la sostenian. El historiador
H. Marcel mezcla en un coctel pictdrico colores brillantes y recomposicion
retiniana, pincelada suelta y color dividido, luz y pigmento, impresionismo y
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divisionismo, y acepta la impostura de la mezcla 6ptica impresionista con una
naturalidad que asombra por lo que tiene de automatica e irracional. Quiza por
primera vez se enuncia la estrafalaria idea de que los verdes de los cuadros
impresionistas no son tales, sino simplemente pinceladas de pintura amarilla
colocadas junto a pinceladas de pintura azul y vistas todas ellas desde tres
pasos mas atras:

Los impresionistas se percataron de que los colores mezclados perdian
gran parte de la consistencia y del brillo de sus elementos constituyentes.
Intentaron, pues, proceder por yuxtaposicion en lugar de por mezcla,
[y] hacer, por ejemplo, un verde con un azul y un amarillo situados uno
al lado del otro. El ojo, a la distancia oportuna, fusiona los dos tonos.
(Marcel, 1905, p. 323)

No deja de sorprender que un especialista que escribe a tan corta distancia
temporal de su objeto de estudio incurra en tan clamorosa equivocacion,
maxime cuando por entonces todavia estaban plenamente activos los artistas
mas destacados del movimiento (todos salvo Sisley y Pissarro, fallecidos en
1899 y 1903 respectivamente).

El arte de mirar los cuadros, obra de divulgacién que A. Beaunier consagro
en 1906 a fomentar la educacion del gusto entre sus conciudadanos, sefiala a
Delacroix y a Turner como los espejos en que se miraron los impresionistas
para adoptar su caracteristica pincelada en forma de coma [fouches en virgule],
cada una “de un color puro, de forma que la mezcla se hace en el 0jo y no sobre
la tela por el pincel del artista” (Beaunier, 1906, p. 221). C. Moreau-Vauthier
(1913, p. 70-71) rebotara la idea con un anadido agravante, por tratarse de un
pintor que redacta un manual para uso de pintores. Ese mismo afio se hace eco

de la supercheria el filosofo P. Souriau en su Estética de la luz:

Los matices no seran obtenidos mediante la mezcla real de los
pigmentos coloreados (...) sino por mezcla oOptica de los tonos
previamente disociados. El artista yuxtapondra sobre su tela, mediante
toques menudos, tonos tan simples y tan diferentes como sea posible.
Lo ideal seria no hacer intervenir mas que los puros colores espectrales,
y obtener por su fusién en la distancia todas las tintas intermedias.
De este modo se alcanza una frescura, una claridad de coloracion
incomparables. (Souriau, 1913, p. 347)
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Cerrada la segunda década del siglo, A. Letellier (1920, p. 195) resume
la “doctrina impresionista” apelando a la simplificacion del claroscuro, la
exclusion del betin y del negro en las sombras y “pintar con los siete colores
del espectro sin mezclarlos (la distancia los combina en nuestra retina)”.
Letellier no puede referirse a Seurat ni a los divisionistas, a quienes ni siquiera
nombra puesto que su estudio se detiene antes de la irrupcion de éstos en el
panorama artistico francés. Y asi, encadenando declaracion con declaracion,
para cuando el novelista, poeta y dramaturgo francés A. Lamandé pronuncio
en Monaco su conferencia sobre el impresionismo (3 de enero de 1925), la
afirmacion de que la mezcla retiniana era practica habitual y metddica entre
los impresionistas genuinos habia ingresado para siempre en el pabellon de
los topicos artisticos, conformando un cliché que se repetiria sin cesar hasta
nuestros dias saltando de boca en boca y sobreviviendo gracias al principio de
autoridad que ennoblece los dictimenes de los expertos, abona el terreno a la
credulidad y sirve de antidoto al ejercicio de la critica fundada. La originalidad
de Lamandé, empapada de espiritu positivista, radica en suponer a los pintores
guiados por el propdsito consciente de emular la manera en que opera la propia
naturaleza, que a su parecer nunca mezcla colores (;,cémo podria hacerlo?)
sino que los yuxtapone en forma de particulas vibratorias. Lamandé concibe
al impresionista como un experto de la sensibilidad que trabaja con la estrecha
pero rutilante paleta de los colores espectrales, como un poeta de la luz que
hermana la ciencia con la estética. De este modo, la mezcla doptica conecta al
impresionista con la naturaleza gracias a un proceder compartido:

Este es el dogma, el credo de los adoradores de la luz: los colores
son aglomeraciones, yuxtaposiciones, superposiciones de vibraciones
luminosas. Y este credo gobierna toda su técnica. Dado que en la
naturaleza los colores se forman no por mezcla sino por yuxtaposicion
de vibraciones, los impresionistas proceden cientificamente de la misma
forma. Respetan la pureza del color. No extienden sobre la tela, como
los antiguos maestros, colores previamente mezclados en la paleta. Se
sirven Unicamente de los siete colores del prisma y, siguiendo el método
de Claude Monet, los yuxtaponen en pequefias pinceladas sobre la tela.
Estos toques originan un gran nimero de vibraciones luminosas que,
agrupandose y fundiéndose, forman en la distancia, por el juego de
las combinaciones opticas, los colores sobre nuestra retina. (Lamandé,
1925, p. 13-14).
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A estas alturas, el mito ha cobrado vida propia avalado por la repeticion en
cadena, el prestigio de las fuentes y el aura de sacralidad de la letra impresa.
Unos confundieron vibracion cromatica con mezcla optica y otros toman a
aquéllos como voces autorizadas a las que acuden para dar forma a su propio
parecer. Asi las cosas, ;como podrian hacer mella en la coraza del mito los
testimonios indirectos y los contados mentis expresos provenientes de criticos
y ensayistas bien informados? El historiador del arte J. Carson Webster (1944)
llevé a cabo un intento tan serio como infructuoso por desligar la mezcla
optica de la técnica pictdrica impresionista, trabajo al que R. Arnheim (1999,
p. 343) se agarré para emitir su propia impugnaciéon en su obra clasica
Arte y percepcion visual. El gran historiador del arte P. Francastel tampoco
desaprovechara la ocasion en su Historia de la pintura francesa (1955) para
lanzar su propio dardo contra los crédulos que repiten como un eco lo que
oyen decir sin mds comprobacion. Quien sostiene que los impresionistas no
mezclan con el pincel o que solo emplean colores “puros” o espectrales —
afirma el autor notoriamente malhumorado- demuestra no haber mirado nunca
de cerca un cuadro de Monet, aunque pueda servir de disculpa el argumento
“de que los cuadros de Monet no estan hechos para ser contemplados de
cerca’:

Se ha hecho constar (...) que Monet abandono el procedimiento clasico
de la mezcla de colores en la paleta y yuxtapuso directamente sobre la
tela colores puros —los tonos del espectro- a fin de obtener, de acuerdo
con la ley de los complementarios y del contraste simultaneo de los
colores (...) la tonalidad requerida (...). Los colores de Monet no tienen
nada de colores puros: para convencerse, basta compararlos con los de
los pintores del siglo XX que, quiza en virtud de esta leyenda, se sirven
realmente de ellos. Las pinceladas de Monet tampoco se yuxtaponen
unas a otras, sino que se superponen, tanto unas sobre otras como sobre
el fondo inicial, el cual, pese a lo que se ha dicho, proporciona una
indicacion del tono local (...). Es cierto que Monet, ayudado en esto por
Manet, vio en los paisajes tonalidades y coloridos que sus predecesores
no vieron o no quisieron ver. Para lograrlos, se servia de los colores
utilizados en su época, los mismos que emplearan Courbet o Gustave
Moreau, y nunca dejo de mezclar dos o tres de ellos para obtener el tono
deseado. (Francastel, 1970, p. 316-317)



BRAC - Barcelona Research Art Creation, 2(3) 315

Como el pirotécnico que pierde el control de la mecha una vez encendida
y nada puede hacer para impedir la explosion, el mito de la mezcla optica
impresionista suma décadas replicandose a si mismo y ha acabado por perfilar
una supercheria de dimension comparable a la maldicion de Tutankamon,
al caimulo de necedades dichas y escritas alrededor de La Gioconda y a los
presuntos trastornos oculares padecidos por El Greco. Tan lejos estamos de
afirmar que exista unanimidad miope en su aceptacion como de sugerir que
la mayor parte del edificio tedrico levantado sobre el impresionismo asuma
como cierto el error; tan s6lo nos llama la atencién que en tan corto espacio
de tiempo, y acerca de cuadros que se pintaron hace no mas alla de algunas
generaciones, haya podido organizarse un totum revolutum de tal calibre entre
vibracion y fusion cromaticas, y entre impresionistas y divisionistas, como
para meter a ambos en el mismo saco, como si la principal diferencia entre
Monet y Seurat consistiera en que el primero hacia por intuicion y tanteo lo
mismo que el segundo practicaba de manera metodica, cientifica y racional.
Lo mas insolito y alarmante de la mistificacion no es que haya encontrado un
refugio confortable en la opinion popular, sino que reputadisimos criticos,
historiadores, pedagogos y aun artistas hayan cometido el desatino de ligar
el impresionismo con el ejercicio ocasional o sistemdtico de la mezcla
optica. De la larga relacion de nombres y citas que todavia podriamos traer a
colacion (y que omitimos para no hacer mas farragoso y repetitivo este texto),
mencionaremos Unicamente el caso de Josef Albers (1888-1976). Artista y
teorico, profesor de la Bauhaus en Weimar y mas tarde en el Black Mountain
College de Chicago y en la Universidad de Yale, su dilatado magisterio
en materia cromatica se condensa en su obra fundamental La interaccion
del color (1963). Que sus paginas retinan tantos aciertos no impide que
subrayemos la flagrante confusion en que incurre su autor al dar por buena
la practica impresionista de la mezcla optica. Albers se alinea, incluso, con
aquellos que jamas han visto en un lienzo impresionista un verde mezclado,
sino Unicamente pinceladas separadas de amarillo y azul:

De los pintores impresionistas hemos aprendido que nunca [sic]
presentaban, digamos, un verde en si. En lugar de emplear pintura verde
resultante de la mezcla mecanica de amarillo y azul, aplicaban amarillo
y azul en puntitos sin mezclar, de manera que so6lo se mezclaran en
nuestra percepcion, a modo de impresion. (Albers, 1999, p. 47)
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La Contribucion de los Artistas

Mas arriba, y un poco apresuradamente, descargdbamos a los pintores
impresionistas de cualquier cuota de responsabilidad en la formacion del mito
de la mezcla optica aplicado a su propio quehacer. Ahora es el momento de
matizar esta categérica exculpacion enfrentando un par de casos concretos
que también habran aportado su granito de arena en el fortalecimiento de la
ficcion. Es cierto que no conocemos ningtin testimonio salido de la boca o de
la pluma de un impresionista “puro” que pueda sefialarlo como practicante
de la recomposicion retiniana de los colores, y tampoco debemos olvidar
que, salvo Vollard, parece que nunca nadie tuvo la elemental iniciativa de
preguntar directamente a Monet, Renoir, Sisley o Pissarro si disponian sus
colores separados sobre el lienzo con el propdsito de que se fusionaran en la
retina del observador.

Hasta donde ha llegado nuestra exploracion, podemos asegurar que Monet
nunca manifestd que empleara la mezcla oOptica... pero si -al menos en una
ocasion- algo que sond bastante parecido. Nos referimos a la entrevista
concedida a F. Thiébault-Sisson en los Gltimos meses de 1900, en la que el
pintor desgrand unas pequefias memorias que fueron publicadas como texto
seguido en el diario Le Temps en su nimero de 26 de noviembre bajo el titulo
de Afios de adversidad. Evocando sus primeros aflos en Paris y el arranque de
su vocacion de pintor a plein air, explica Monet: “Estaba todavia [1867] lejos
de adoptar el principio de la division de los colores [division des couleurs]
que alborot6 a tanta gente contra mi” (Mirbeau & Thiébault-Sisson, 2011,
p. 69). “Divisién de los colores”: he aqui una expresion peligrosamente
similar a esa otra de “division del tono” que desde hacia casi quince afos
podia leerse una y otra vez en los textos criticos del neoimpresionismo, cuyos
artistas si aspiraban programaticamente a la mezcla optica del color. ;Habia
leido Monet el texto de P. Signac De Eugéene Delacroix al neoimpresionismo
(1899), donde el autor emplea repetidamente esa expresion, ligandola al
divisionismo pero también, parcialmente, al impresionismo? No parece
aventurado afirmarlo, como tampoco que el concepto fuese familiar a alguien
que, como el pintor altamente considerado que era Monet en aquella época,
debemos suponer interesado por estar al dia de la actualidad artistica. El error
nace en el momento en que se confunde la division de los colores monetiana
con la mezcla 6ptica. Justamente eso mismo hace Sizeranne en su Balance del
impresionismo, donde considera la division del color como “el hallazgo mas
precioso” de la escuela y lo asimila con la fusion optica (Sizeranne, 1900, p.
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641). Quizad Monet ley6 este articulo en la Revue des Deux Mondes antes de
conceder la entrevista a Le Temps a finales de aquel mismo afio. Sea como
fuere, todo apunta a que Monet emple6 una etiqueta que no era de cosecha
propia pero que le surtié un buen servicio como una manera facil de explicar
el elemento distintivo de la factura impresionista, precisamente el que marco
una de las quiebras mas rotundas respecto al arte academicista de su época.
Lo que por desgracia no hizo Monet, como tampoco Renoir ante Vollard afios
mas tarde, fue aprovechar la ocasion para deshacer la idea -que ya entonces
empezaba a ganar peso y que cuesta creer que él no conociera- de que esa
ruptura de los colores locales por las influencias luminicas y ambientales en
un apretado enjambre cromatico tuviera por objeto la reconstitucion optica de
las coloraciones en la distancia.

Sinos dejamos llevar por la misma precipitacion que Sizeranne y asumimos
que la division de los colores impresionista y la division del tono divisionista
son una unica y misma cosa, entonces no carece de logica este empecinamiento
por ligar a Monet, y por extension a todos los impresionistas puros, con la
mezcla optica del color. Observando a corta distancia muchos de sus cuadros
mas avanzados desde el punto de vista cromatico de la década de 1880 en
adelante se descubren innegables similitudes entre su factura discontinua y
abigarrada y el modo de hacer de los divisionistas. Puesto que sabemos que a
¢éstos les movia la busqueda de la mezcla optica, nada mas facil que atribuir a
Monet idéntico propdsito. La conviccion, asumida por cualquiera que posea
ciertas nociones de pintura, de que esas mismas coloraciones fraccionadas
darian lugar a un tono turbio, parduzco, si hubiesen sido mezcladas fisicamente
en la paleta contribuye también a hacer mas verosimil la asimilacion. Otro
tanto puede decirse de la textura dspera y desestructurada caracteristica de
las superficies herbaceas moteadas de flores de Renoir (Mujer con sombrilla
en un jardin, 1873, MTB), por no hablar de la inaudita alfombra policroma
en que resuelve el terreno descubierto por la retirada del agua en Marea baja
(CAlI), pintado diez afios mas tarde.

Sin embargo, y aunque pueda estar basada en presupuestos estilisticos
semejantes o parcialmente compartidos, la técnica de Monet y Renoir carece
del rigor sistematico y de la calculada premeditacion que guiaban a Seurat,
para quien cada color establecia una relacion univoca con otro u otros en
funcién de criterios definidos con anterioridad, como el espacio que dicho
color iba a ocupar en el cuadro y sus elementos vecinos. El procedimiento
monetiano no perseguia la mezcla dptica sino, por el contrario, la vibracién
del color por contigiiidad en el seno de un hervidero de luces policromadas,
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y esto no excluia desde luego la mezcla previa en la paleta para dar lugar a
cada tinta particular. Si comparamos la atomizacion cromatica de Bordighera
(1884, AIC) con la factura ancha y sintética de Mujeres en el jardin (1867,
MO), afios antes de que el pintor hubiese “adoptado el principio de la division
de los colores”, estaremos en condiciones de entender a qué se referia
Monet con esa equivoca expresion. La division de los colores significaba, en
definitiva, la renuncia al color uniforme y a la pincelada fundida en beneficio
del toque plural y fraccionado y de la vibracion por proximidad, asi como la
reconstruccion de la fidelidad representativa —que no del color, puesto que €ste
“estaba ahi” en todo momento- cuando la mirada abarcaba a cierta distancia
la superficie de la obra. Ese troceamiento cromatico era uno de los aspectos
que sorprendian y hasta escandalizaban a esa parte de publico poco dispuesta
a conceder a los cuadros impresionistas esa porcion de magia que consiste en
ver apenas nada o reconocer practicamente todo seglin la anchura del espacio
que nos separa de la obra. Asi, maravillado por la transformacion visual que
experimentan los cuadros de Monet en funcién de la distancia a que son
contemplados (metamorfosis operada desde lo informe a lo exquisitamente
ordenado, del caos aparente a la perfecta organizacion), R. de Gourmont
(1858-1915) escribia: “El procedimiento de Monet es la division del tono. Las
telas, vistas de cerca, se asemejan a un trapo con el que se hubieran limpiado
los pinceles” (Gourmont, 1931, p. 225).

Mas alla de esa distancia que restituye la verosimilitud representativa y
asegura la vibracion cromatica que imita el centelleo de la luz natural sobre
la piel de los objetos, los toques coloreados comienzan a fundirse y el cuadro
cobra un aspecto significativamente mas apagado, aunque ese efecto queda
mitigado por la saturacion de los colores locales (azules del agua, verdes de
la hierba, cremas y rosados de los troncos y las casas) y la oposicion de las
grandes superficies coloreadas del cuadro. Por tanto, que el tapiz multicolor
trenzado por Monet produzca a mayor distancia cierta fusion Optica es
indudable e inevitable a partes iguales; lo que resulta mas discutible es que
Monet pintase de esa manera con el proposito consciente y asumido de que
esa mezcla tuviese lugar. Es en la tentadora identificacion entre division del
color y mezcla optica donde anida la fragilidad de que adolecen numerosos
sefalamientos de presuntos precursores o practicantes de la fusion retiniana,
incluso cuando dichos sefialamientos parten de ilustres nombres de la critica
y la historia del arte. Tratindose de impresionistas, alli donde se pinta con
soltura y toques enérgicos, alli donde las pinceladas entrecruzan dos o mas
colores, sobre todo si se trata de colores sensiblemente contrastados, enseguida
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se invoca el propodsito del pintor de hacer intervenir la retina del espectador
para que fabrique el color que se ha dejado adrede a medio componer. Si se
pinta suelto y colorido es porque se persigue indefectiblemente el beneficio,
nunca puesto en duda, que la mezcla optica procura a la brillantez cromatica
en relacion con la mezcla fisica o matérica.

Frente a un Monet poco amigo de someter su trabajo al microscopio de la
elucubracion intelectual, en la persona de P. Signac (1863-1935) concurre la
doble dimension de pintor divisionista y de tedrico del movimiento, lo que
lo convierte a priori en una voz especialmente autorizada para juzgar unos
hechos y unas practicas de las que, ademas, era contemporaneo estricto y
que hubiera podido convalidar tratando directamente con sus protagonistas.
Es imposible no atribuir una parte mas o menos grande de la consagracion
del mito de la mezcla optica impresionista a la difusiéon de su opusculo De
Eugene Delacroix al neoimpresionismo, publicado primeramente como una
serie de articulos en La Revue Blanche entre mayo y agosto de 1898 y un
aflo después en forma de libro. A lo largo de sus paginas se afana Signac por
establecer un hilo 16gico e inevitable entre Delacroix, el impresionismo y el
divisionismo, a fin de otorgar a este ultimo un pedigri de dimension histérica:
el de un movimiento que hereda y lleva hasta sus tltimas consecuencias el
impulso de liberacion cromatica y una forma de hacer que arrancd décadas
atras en la colosal figura del autor de Las matanzas de Quios y tuvo en Monet,
Renoir, Sisley y Pissarro sus dignos sucesores. Para situar a Delacroix en el
punto de partida moderno de la mezcla retiniana, Signac acude a los textos
del eminente C. Blanc (1813-82) y a un puiiado de citas del pintor romantico,
cuyo significado y presunto caracter programatico fuerza en ocasiones a fin de
que encajen en su andamiaje argumental. El volumen arranca con una tajante
declaracion de paternidad del principio divisionista, pero esta atribucion
queda matizada con el reconocimiento de la herencia recibida: “Los artistas
neoimpresionistas son quienes han instaurado y (...) desarrollado la técnica
llamada de la division, empleando como medio de expresion la mezcla optica
de los tonos y las tintas” (Signac, 1943, p. 7). Los otorgantes de este legado no
son otros que Delacroix y los pintores impresionistas, una suerte estos ultimos
de “paleodivisionistas” avidos de luz y de exaltacion cromatica pero duefios
de una técnica apresurada e imperfecta que solo les permite recorrer la mitad
del camino. Los impresionistas limpian y simplifican la paleta aun sombria de
Delacroix, la liberan de los betunes y de los pardos acomplejados y la reducen
a unos pocos tonos espectrales (Signac, 1943, p. 49). Contintan mezclando en
la paleta como sus predecesores, pero, incluso cuando evitan esa tentacion y
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optan por explotar la fusidon dptica, la acumulacion desordenada y urgente de
las pinceladas frescas funde fisicamente los colores mas dispares en el lienzo,
“y esas mezclas repetidas de moléculas enemigas extienden sobre la tela un
gris que no es ni Optico ni fisico sino pigmentario y deslucido, lo cual atentia
considerablemente el esplendor de la pintura” (Signac, 1941, p. 51).

Frente al impresionista de proceder un poco atolondrado, el cromoluminarista
“evita mancillar la pureza de sus colores y los encuentros de elementos
contrarios en el soporte” (Signac, 1943, p. 59). La aplicacioén de los tonos
mediante un ritmo lento y cuidadoso de pincelada dividida garantiza la
limpieza del color tanto en la paleta como en la tela, y por ende la irradiacion
cromatica de la obra y el esplendor de las combinaciones retinianas. En el
esquema en que resume las sucesivas aportaciones de los tres grandes hitos de
la pintura del siglo XIX en la conquista del colorido con mayusculas, Signac
(1943, p. 80) descubre sus cartas de par en par y hace encajar el impresionismo
como un eslabon necesario entre los empefios paralelos de Delacroix y de los
neoimpresionistas, metodicos y disciplinados ambos por igual: el romantico,
que practica la mezcla en la paleta y la mezcla optica con proposito cientifico,
aunque se mantenga fondeado a menudo en la severidad cromatica del
clasicismo; el impresionismo, que mezcla en la paleta y ocasionalmente en la
retina pero haciendo uso de una técnica puramente instintiva y en consecuencia
tosca; el neoimpresionismo, por fin, sintesis superadora de los anteriores, que
explota unicamente la mezcla 6ptica retomando el espiritu reglamentado de
Delacroix que los impresionistas desoyeron para ganar, a cambio, la urgencia
de la realizacion, urgencia que a la postre empafia sus anhelos de alcanzar
la maxima luminosidad de que es posible su paleta prismatica. En pocas
palabras, el neoimpresionismo amasa el cientifismo de Delacroix con el
colorido exaltado de los impresionistas, llevando la mezcla optica hasta un
grado de rendimiento colorista que no estuvo al alcance ni del primero (por su
paleta de clave media o baja) ni de los segundos (por su ejecucion apresurada
e instintiva).

Curiosamente, Signac ya era para entonces plenamente consciente de que
una pincelada tan atomizada como la empleada por Seurat en Las modelos
(1886-88, BF) era mas un inconveniente que una virtud en lo tocante a la
brillantez del efecto cromatico fruto de la fusion retiniana (Cachin, 2000,
p. 57), pero esta certidumbre no impidido que en su oda a las excelencias
de la mezcla optica se mencione a los impresionistas como practicantes
convencidos, aunque esporadicos, de la misma. Lo que para Signac era un
ejercicio ocasional e imperfecto del grupo encabezado por Monet fue después
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tomado por una conducta asidua y sistematica, en buena medida como
consecuencia de una generalizacion erronea hecha a partir de lo leido en De
Eugene Delacroix al neoimpresionismo y replicado de firma en firma con el
aval de la respetabilidad de los expertos. Que el concepto monetiano de la
division de los colores bebiese de esa fuente o de otra secundaria es algo que
solo podemos presumir, pero homologar division del tono y mezcla optica
es ir demasiado lejos por mucho que lo uno conduzca a lo otro bajo ciertas
circunstancias. En nuestros dias, la historiadora ya mencionada A. M. Preckler
(2003, p. 321) persiste en esta identificacion extraviada. En su proposito
-seguramente influido por la lectura de Signac- de hilar los procedimientos
técnicos de impresionismo y divisionismo s6lo encuentra una diferencia de
grado en la forma que escogen uno y otro a la hora de aplicar los colores como
toques separados miscibles a distancia.

Asombrosamente, la interpretacion descarriada de la division de los
colores parece salpicar incluso a Cézanne. Poco sabemos acerca de cuanta
reelaboracion y de aportacion propia hay en las conversaciones que Joachim
Gasquet dijo transcribir en su clasico Ceézanne. Lo que vi y lo que me dijo
(1921), pero uno no puede evitar un gesto de sorpresa al toparse con un
pasaje en el que el pintor, rememorando la influencia que ejercid Pissarro
en los inicios de su propia vocacion, declara: “El impresionismo es, verdad,
la mezcla optica de los colores, ;comprende?, la division de tonos en la tela
y la reconstruccion en la retina (Gasquet, 2009, p. 187). (Quién habla aqui?
(Cézanne? ;Gasquet? ;Cézanne pasado por el tamiz de Gasquet? ;La leyenda
por boca de Gasquet? ;Un Cézanne que confunde lo que sabe con lo que
ha leido u oido? Cualquiera de estas posibilidades se nos antoja igualmente
llamativa tratindose de un artista que cargd sobre sus pinceles la tarea de
trascender el impresionismo y cuya obra abono el semillero que abrid a la
pintura las puertas de la modernidad.’

Recapitulemos. Creemos haber demostrado que los impresionistas nunca
hicieron un uso consciente de la mezcla dptica, asi como que la falaz conexion
entre ambos arranca en un momento concreto: la aparicion en primera fila
de la escena artistica de los cuadros divisionistas en la exposicion de los
independientes de 1886, octava y ultima del grupo. So6lo a partir de ese
momento crucial las opiniones criticas, alimentadas por declaraciones mas o
menos confusas o interesadas de algunos artistas, comienzan a atribuir a los
impresionistas genuinos, incluso en una época muy temprana de su evolucion,
propositos de mezcla retiniana como alternativa a la mezcla matérica en la
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paleta o sobre el lienzo, a fin de obtener, supuestamente, coloraciones mas
frescas y rutilantes. No es éste el momento para refutar la fabula previa, creada
por C. Blanc y explotada a conciencia por Signac, de que Delacroix planted
mezclas opticas en algunos de sus lienzos mas memorables, como tampoco
lo es para acotar en su justa medida la idea de que los mismos divisionistas la
emplearon con profusion. Tales asuntos seran objeto de futuras exploraciones;
lo que nos importaba ahora era contribuir al desmontaje de uno de los mitos
mas obstinados del movimiento impresionista, mito que, por afiadidura,
concede a la mezcla Optica unas posibilidades pictdricas fuera de toda logica
y medida, rayanas en lo sobrenatural. Cuando el satirico Bertall describi
en 1876 la nieve pintada por Monet como un “tapiz de lanas blanca, azul y
verde” y la orilla de un rio como “tejida de lana y algodén de cinco colores”
(cit. Thomson, 2001, p. 190), ningiin abogado de la causa salié en defensa
del artista alegando que la fusion optica de dichas tonalidades produce
“mejores coloraciones” (mas verosimiles, mas intensas, mas puras) que si
hubiese mezclado los toques previamente en la paleta y aplicado el producto
resultante. Y si nadie lo hizo, ni directa ni indirectamente, fue porque Monet
nunca pretendi6 tal cosa... siquiera porque, como Signac comenzaba a tener
claro en 1897, la fusion retiniana hubiese arruinado, como la matérica en
mayor medida, el efecto cromatico perseguido.

Pocos casos ejemplifican mejor el aplastante peso que la opinion egregia
ejerce en ocasiones sobre la razon y la evidencia que el del anatomista italiano
Mondino di Luzzi (1270-1323). En el curso de sus disecciones practicadas en
cadaveres de ajusticiados, Mondino sostuvo higados en sus propias manos,
los examind cuidadosamente y describio el organo en su obra Anatomia
(1316), de enorme difusion e influencia en su época. Pero, si hemos de creer
la descripcion de Mondino, el higado consta de cinco 16bulos y no de tres,
como sucede en realidad. ;Por qué? Porque Mondino sabia que el gran
Galeno habia dejado escrito once siglos antes que el higado humano tiene
cinco lobulos. ;Y de donde obtuvo Galeno esa idea? No desde luego de abrir
cadaveres humanos... sino cerdos, cuyo higado posee en efecto cinco lobulos
(Glasscheib, 1964, p. 268). La reaccion de muchos expertos ante los cuadros
impresionistas (de esos expertos que dicen ver verdes sin verde, o azules que
chispean por contener, indiferenciables por la distancia, motas anaranjadas, o
marrones hechos de puntos multicolores) se asemeja a la reaccion de Mondino
cuando observd el higado recién extraido del abdomen de un desdichado:
entre creer lo que veia y creer a Galeno, opto6 por lo segundo. ;O no sera, tal
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vez, que sus 0jos vieron realmente en el higado del hombre lo que sabian que
tenian que ver, lo que esperaban encontrar? O puede que Mondino descubriera
con estupor algo distinto y, tras vacilar un instante, sacudiera la cabeza en
un gesto de claudicacion y se preguntara a si mismo: “;Quién soy yo para
contradecir a Galeno?”.

Notas

! La autora sostiene a continuacion que los impresionistas, en aplicacion de los descubrimientos
de Chevreul, empleaban unicamente los seis colores primarios y secundarios, pero es
ambigua al indicar si obtenian esos secundarios por mezcla optica de los primarios aplicados
separadamente o si, simplemente, los adquirian ya compuestos en tubo.

2 Huelga decir que la técnica de Degas tampoco pretende la mezcla dptica, sino justamente lo
contrario.

3 No descarguemos sin embargo a Fénéon de su propia cosecha de inexactitudes en éste y otros
textos, fundamentalmente su asimilacion entre sintesis Optica y sintesis aditiva y su creencia de
que el efecto de vibracion cromatica es compatible con la mezcla éptica cuando son factores
que se excluyen mutuamente.

4 Lecomte incurre en el mismo error que su colega Fénéon. Mezcla optica y contraste de tonos
se oponen por definicion: la fusion optica anula el contraste, y si se percibe contraste es que no
se verifica fusion Optica.

5 R. Shiff ha analizado con gran hondura la técnica pictorica de Cézanne y de los impresionistas
oponiéndola a la factura académica de su tiempo y no dice una sola palabra sobre el uso de la
mezcla dOptica ni en uno ni en otros (Shiff, 2002, p. 143-171, 255-274 y 301-334).
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Localizaciones de cuadros: abreviaturas

AIC  Art Institute of Chicago (Chicago, EEUU)

BF Barnes Foundation (Philadelphia, EEUU)

CAI  Clark Art Institute (Massachusetts, EEUU)
MO  Museo de Orsay (Paris, Francia)

MTB Museo Thyssen-Bornemisza (Madrid, Espafia)
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Abstract

Breaking away from the official circuits of art galleries and museums, mail art
heralds a new era for the circulation of artistic work, which focuses primarily on
the collective. This alternative means of circulation for artistic proposals and ideas
brings forward the concept of network that would later, with the birth of the Internet,
become a highly significant issue for contemporaneity. The use of mail in the 1960s
and 1970s as a tactical instrument in the field of art relates to the appropriation of the
means of communication by the period’s artistic manifestations — a period in which
establishing networks and communicating were crucial cultural elements. In so doing,
mail art democratizes art. Unfortunately, there are few academic studies about mail
art, probably because that field of study is obdurately complex, the information is
difficult to obtain. It is difficult to accurate facts and datas. The documents and works
were frequently intend as ephemera. In spite of that, in this doctoral thesis we analyse
in depth mail artists’ publications and interviews to understand their communicational
connections and strategies, particularly in the field of Latin America.

Keywords: mail art, networks, communication, history, Latin America

2014 Hipatia Press

ISSN: 2014-8992 Hipatia Press
DOI: 10.4471/ brac.2014.16 W ipatiapess.com




BRAC - Barcelona Research Art Creation. Vol. 2 No. 3, October 2014,
pp. 327-348

Reflexiones acerca del Mail Art
Latinoamericano

Fabiane Pianowski
Universidade Federal do Vale do Sao Francisco

(Recibido: 28 Abril 2014, Aceptado: 10 Agosto 2014, Publicado: 3 Octubre 2014)

Resumen

Rompiendo con los circuitos oficiales de las galerias y museos, el mail art enuncia
una nueva forma de circulacion del trabajo artistico, que enfatiza sobre todo lo
colectivo. Este modo alternativo de circulacion de las proposiciones/ideas artisticas
enunciaba la idea de red que, posteriormente, con el adviento de Internet, se haria una
cuestion altamente relevante para la contemporaneidad. En los afios 1960 y 1970,
el uso de los Correos como un medio tactico en el ambito del arte esta relacionado
con la apropiacion de los medios de comunicacion por parte de las manifestaciones
artisticas del periodo —un periodo en que la creacion de redes y la comunicacion
eran fundamentales. El objetivo del mail art es romper con el flujo unidireccional
emisor-receptor de los medios de comunicacion de masa, a través de la participacion
activa del espectador en la obra, socializando la autoria y diluyendo las fronteras
que separan artista y publico. Es dificil precisar hechos y fechas. Los documentos y
producciones son efimeros. A pesar de esto, en esta tesis doctoral se han analizado
en profundidad las publicaciones en mail art y las declaraciones de los artistas para
entender sus conexiones y estrategias de comunicacion, especialmente en el ambito
latinoamericano.
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ail art es la puesta en circulacion, a través del sistema postal,
M de las mas diferentes propuestas estéticas. Funciona a través de

una red de artistas en la cual el principal objetivo no es tanto la
exhibicion de la produccion artistica sino la comunicacion y el intercambio
de ideas. De manera que el enfoque del mail art no esta centrado en el objeto
artistico sino en el proceso, es decir, en las relaciones que se establecen en
esta red.

El mail art se conecta con diferentes manifestaciones artisticas de la historia
del arte, tanto por el uso del correo como por la practica colectiva: las primeras
vanguardias del siglo XX (figura 1), los nuevos realistas, los artistas Fluxus y
el arte conceptual, por citar las mas sobresalientes. Sin embargo, los expertos
—que apenas se preocupan con el tema, probablemente por tratarse de un tema
marginal al canon— suelen considerar la practica del mail art como una de las
innumerables propuestas del fendmeno artistico denominado conceptualismo,
cuyo énfasis se encuentra en la idea, en el proceso, en la desmaterializacion y
en lo efimero del arte.

%TFn Tipoi ’%-'I}'pn-':r l‘fm iSiaE
H 2 7LﬁFME.TrE STREE .237" J

Figura 1. Ivo Pannaggi, Collage postal, 1926 — remitida a Katherine
Dreier el 16/10/1926. Fuente: Fuente: (Bernard, 2005).
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En gran parte de la bibliografia que trata de la historia del mail art a partir
de un enfoque internacional se indica que el mail art latinoamericano tiene un
caracter particular en relacion a los demas por presentarse como una practica
artistica politicamente comprometida. En cierta medida este enfoque corrobora
la teoria del conceptualismo ideologico de Marchan Fiz (1972). Bajo esta
perspectiva, a través del estudio de las motivaciones de los artistas correo se
ha pretendido averiguar si la repercusion del sistema politico dictatorial ha
influido tanto en el arte y la cultura hasta el punto de que se pueda considerar
que el mail art latinoamericano se ha distinguido del resto del mundo. En este
sentido, la decision ha sido dar prioridad al artista-autor de mail art, a fin de
determinar cudl es la figura del artista correo y por qué motivos participa en
la red.

Cabe llamar la atencion a la terminologia empleada en los estudios del mail
art, puesto que a pesar de mail art ser la grafia mas comun, el término también
puede aparecer escrito todo junto “mailart” o con guion “mail-art”’. Guy Bleus
(1984), que suele utilizar Mail-Art en mayusculas y con guion, apunta varios
sindnimos para el término: post art, postal art, art-mail, correspondence art,
destacando también los usos regionales como arte postale (Italia), post-kunst
(Alemania y Paises Bajos), sztuka poczty (Polonia), art postale (Francia), y
arte correo o arte postal (Espana, América del Sur y México). Mientras tanto,
en Brasil el término mas utilizado es arfe postal, pero algunos artistas, por
otro lado, prefieren el término arte por correspondéncia.

Cuestionando los Estereotipos

En lamayoria de los textos revisados los autores diferencian el conceptualismo
latinoamericano de los sesenta y setenta por su caracter politico-ideoldgico,
que es vinculando directamente a su contexto politico (Camnitzer, 1997,
20009; Freire, 1999, 2006; Marchan Fiz, 1994; Osborne, 2006 y Wood, 2002).
Esta categorizacion conlleva a una vision nacionalista del conceptualismo
—distinta de la vision mas internacionalista planteada por Lippard (2004) y
Marzona (2005)— en la que la etiqueta “ideoldgica” o “politica” acaba por
asociarse estrictamente a determinados contextos.

Llamando la atencion sobre los riesgos de reafirmar los estereotipos por el
uso de la etiqueta “conceptualismo ideoldgico”, Zanna Gilbert (2009) defiende
que los aspectos politico-ideologicos del conceptualismo, al ser restringido
hasta finales de los setenta a Latinoamérica, pueden caer en una lectura
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limitada y con prejuicios de esa produccidn artistica. Esa categorizacion,
para la investigadora, puede establecer una vision de Latinoamérica como
“melancélica, violenta e inestable”, es decir un perfecto “otro” en oposicion a
la “democratica y estable” Norteamérica y Europa, reafirmando estereotipos.
Al mismo tiempo, Gilbert sefiala como un problema del uso de la etiqueta
“conceptualismo ideologico” el riesgo de restringir el contenido ideologico
a una iconografia directa, en la que se sobrestima el contenido en detrimento
de la forma, anulando la posible ambigiiedad entre forma e idea de muchas
producciones, cayendo en simplificaciones de lectura.

Al relacionar las perspectivas tedricas acerca del arte conceptual y del
conceptualismo latinoamericano no so6lo es posible verificar la tendencia
general anacionalizary definir como politico-ideoldgicas estas manifestaciones
artisticas, sino que también demuestra como los planteamientos de Global
Conceptualism fueron a la vez esclarecedores y sintetizadores, sin caer en la
estereotipacion de las etiquetas deterministas y generalizantes.

En lo que se refiere al mail art, este tuvo un papel extremadamente relevante
en el contexto de los estados totalitarios, una vez que la emision y la recepcion
de mensajes artisticos dejan de estar vinculados a los espacios privilegiados
de las instituciones oficiales —como galerias y museos— pasando a ocupar
artisticamente los intersticios de la trama social a través de la utilizacion de
los servicios de correos, de espacios alternativos y del ambiente doméstico
y privado. La actuacion en redes de intercambio alternativas confiere a las
operaciones del mail art un estatus de colectividad, que funcionaban en aquel
momento subversivamente como una guerrilla subterranea y rizomatica de
ideas y conceptos ético-estéticos. La red postal se convertia entonces en un
lugar de asociaciones temporales donde el arte y la politica se encontraban
(figura 2). Pero, ;es posible afirmar que el mail art latinoamericano tiene un
acento politico-ideoldgico marcado que lo diferencia de los demas sin caer en
una estereotipacion? Y mas, ;es posible escribir una historia descentralizada
del mail art en que se borre la dicotomia centro-periferia?
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Figura 2. Julien Blaine, revista L’Echo de Doc(k)s, n.1, dos trabajos publicados
acerca del aprisionamiento de Clemente Padin y Jorge Caraballo. Izquierda: Romano
Peli, sin titulo, Italia, 1978. Derecha: Jonier Marin, Padin/Caraballo, Colombia, 1978.
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Fuente: (Crane & Stofflet, 1984).

Analizar la historia del mail art latinoamericano, bajo una perspectiva
descentralizada que vaya de lo local hacia lo global y viceversa, destacando
sus particularidades y enmarcando sus conexiones con el movimiento
internacional del mail art ha sido el principal desafio planteado por la
investigacion doctoral en Historia del Arte desarrollada en la Universidad de

Barcelona, en que parte de los resultados se presentan en este articulo.
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Conceptuando la Red de Mail Art

Segun Osborne (2006), la utilizacién de diferentes medios de distribucion
de las proposiciones artisticas —como el fax, teléfono, correspondencia
electronica, video, audio, correos etc.— estaba relacionado con la necesidad
del arte conceptual de requerir la participacion del publico, con el fin de
desafiar la percepcion contemplativa de la obra y al mismo tiempo romper con
las categorias convencionales del objeto de arte que derivaban en relaciones
mercantiles. Rompiendo con los circuitos oficiales de las galerias y museos,
el mail art enuncia una nueva forma de circulacion del trabajo artistico, que
enfatiza sobre todo lo colectivo (figura 3).

Tra e ] O DR A L T l'mf:mﬂ
o P T R e (1OOLS)

Figura 3. Julien Vittore Baroni, Networking tree, 1982, Ilustracion para Arte Postale!,
n.63. Fuente: (Baroni, 1995).

La experimentacion y la explotacion de nuevos medios, técnicas y circuitos
de exhibicion fueron fundamentales para el desarrollo del arte conceptual
y, en especial, del mail art. Como ejemplo de esta relacion existe no sélo
el propio correo, con su amplia accesibilidad y amplitud, sino también el
uso de tecnologias recientes en aquel momento como la fotocopia que, por
ejemplo, posibilitaba la reproduccion en grandes cantidades de modo rapido y
relativamente barato de las propuestas artisticas que posteriormente circularian
en la red.
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A principios de los noventa la tecnologia digital empieza a utilizarse
efectivamente en el ambito artistico, floreciendo en la red de mail art
conjeturas acerca de las perspectivas del uso del fax, del ordenador y sobre
todo de Internet. La aparicion de los nuevos medios ha generado innumerables
expectativas, casi siempre positivas y entusiastas, ya que eran pocos los que
tenian una vision mas escéptica o conservadora acerca del futuro de la red y
su relacion con ellos.

En la red de mail art cualquiera puede, con la mayor libertad, entrar o salir
en cualquier momento, siendo este flujo continuo su movimiento vital. No hay
un lider o una publicacion central. Las listas de direcciones de los participantes
son la alimentacion de la red y actian en su expansion, pues a través de ellas se
amplian las posibilidades de contacto entre individuos que tienen los mismos
intereses y no se conocen. La red no estd formada por un tnico circuito y si
por innumerables circuitos que se entrecruzan y se relacionan de manera no-
jerarquica. Bajo esta perspectiva, la teoria del rizoma de Deleuze & Guattari
(1997) se ajusta a la interpretacion de la red de mail art, de modo que facilita
a el entendimiento de su funcionamiento y a la comprension de la filosofia
que comparten los artistas y que sostiene su dinamica, una vez que permite
que la red de mail art sea entendida como un sistema dindmico, multiple y
no-jerarquico, aspectos que igualmente son destacados por los estudios de los
medios relativos al concepto de red.

Aparte del concepto de rizoma también es interesante pensar en la red de
mail art bajo la perspectiva del estudio de lo medios a fin de profundizar la
comprension de su estructura y funcionamiento. En este sentido, el articulo
intitulado “Network” de Alexander Galloway (2010) es bastante significativo
porque hace una revision historica acerca del tema de las redes.

El autor destaca que la constitucion de redes siempre ha existido, no siendo
algo endémico a este siglo o al siglo pasado. Para el autor es la tendencia a
asociar red y tecnologia que nos lleva a considerar ese tema como algo reciente
y, en cierto sentido, innovador. Sin embargo, lo que si es interesante y novedoso
es el entendimiento del funcionamiento de las redes a través del uso de los
nuevos medios. Para Galloway, las redes son sistemas de interconectividad,
entendidas como algo mas que la simple agregacion de las partes, puesto que
deben estar en constante relacion. Por lo tanto, el punto importante que se
ha de considerar en el estudio de las redes es el entendimiento de como los
medios pueden afectar la interconectividad.

En el mail art, la interconectividad ocurre a través del sistema postal
que tiene en el tiempo de la incertidumbre y en el tiempo de la espera sus
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particularidades y ambigiiedades. Esos tiempos, distintos y simultaneos,
afectan al “feedback”, es decir, la realimentacion y autoreflexion de la propia
red en sentido pluridireccional.

El feedback es el elemento responsable de la dinamica y la vitalidad de
una red, y en el caso particular del mail art este aspecto esta relacionado
directamente con la intensidad de conexién, es decir, con la participacion
de cada artista en la red (cantidad de envios, proyectos, exhibiciones,
publicaciones etc.) y por lo tanto es sinénimo tanto de éxito como de calidad.
Por lo tanto, es la intensidad de determinada presencia en la red lo que acaba
estableciendo su reconocimiento.

Galloway presenta tres diferentes tipologias de redes: a) centralizada, b)
descentralizada y ¢) distribuida (Baran apud Galloway, 2010, p. 288-290) que
son utiles para entender la estructura de la red de mail art.

En el primer tipo, la red centralizada o estrella, existe un nudo central
conectado a innumerables nudos periféricos. Esta tipologia puede aplicarse a
la primera fase del mail art, en la que la red estaba centralizada en la figura de
Ray Johnson. En la red de Johnson, es decir, en su performance postal, todavia
no habia una preocupacion con el feedback, de manera que gran parte de sus
conexiones eran intencional y marcadamente unidireccionales, en las cuales el
artista aparentemente no esperaba ningun tipo de retorno. A excepcion de sus
juegos de “adiciona y retorna” o “adiciona y repasa” en los cuales provocaba
la respuesta. De esta manera, Johnson orquestaba sus envios, manteniendo su
red bajo control. Bajo esta perspectiva, la actuacion postal de Johnson es més
una performance particular del artista que hace uso del sistema postal que una
actividad estrictamente relacionada a la red de mail art.

Como afirma Ina Blom, “Ray Johnson’s art was not in a simple and direct
way a model for what was later going to be known as mail art. In fact, in
a certain sense his work was not an art of the postal system at all” (2007,
p. 6). Pese a esta consideracion, la ambigiiedad de la performance postal de
Johnson entre simultaneamente invitar y vetar la participacion, es sin duda
una referencia fundamental para el entendimiento del mail art.

El segundo tipo, conocido como red descentralizada en la cual se combinan
innumerables subredes centralizadas, es el modelo que la historia del arte que
prioriza la produccion individual y esta ideologicamente atada a los intereses
econémicos utiliza para entender los movimientos colectivos como el mail
art. En esta tipologia, no hay uno, sino multiples centros, que para dicha
historia corresponderian a los artistas “reconocibles” o “reconocidos”, es
decir, aquellos que de alguna manera pueden ser o son institucionalizados vy,
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por lo tanto, cotizados en el mercado de arte.

Pese a esa tipologia, en términos pragmaticos, ser util a la comprension
de la estructura de la red, por destacar los centros y facilitar la historizacion
de los hechos, ella ideologicamente estd reafirmando las jerarquias que el
mail art condena porque enmarca distinciones entre centro y periferia, artista
reconocido y no-reconocido etc. Por lo tanto, aplicar este modelo de red a
propuestas de colectivismo —como es el caso del mail art— es mantener el
concepto de aura, cuyo centro es el artista, considerado bueno o importante, y
la periferia el desconocido, el malo y desechable.

La tipologia mas adecuada para el entendimiento de la red de mail art es, por
lo tanto, la llamada red distribuida; una tipologia que genera nuevas y robustas
estructuras de organizacion. Esta tipologia se establece en concordancia con
el concepto de rizoma, es decir, se distribuye de manera horizontal, multiple
y sin jerarquias. En esta red todos los nudos estan interconectados y no pasan
por ninguna especie de nicleo, de modo que desaparece la diferencia entre
centro y periferia y con esto también se borran las posibilidades de control
sobre lo que circula. Las rupturas o ausencias temporales de algunos nudos no
generan desconexion entre los demas.

Con el fin de profundizar en la comprension de la estructura y facilitar la
historizacion de la red de mail art es necesario afiadir algunas particularidades
que son utiles para su comprension. En este sentido, se puede pensar la red de
mail art como una red de tipologia distribuida que tiene dos tipos de nodos:
fuertes y débiles. Los nudos fuertes son los artistas correo que tuvieron o
tienen un intensa actividad en la red y los nudos fragiles son los artistas correo
ocasionales. Esta categorizaciéon no tiene ninguna relacion con calidad o
importancia, solamente esta vinculada a la intensidad de la conexidn, es decir,
lo que determina si un nudo es fuerte o débil es la capacidad de feedback
de cada artista y eso puede ser cuantificado: nimero de producciones,
publicaciones, proyectos etc.

Esos nudos pueden generar a la vez dos niveles de conexion, robusta y
fragil. La intensidad de conexion puede ser particularmente util en el analisis
de la red de mail art, porque es necesario pensar esa red como una red de
redes, por lo tanto a través de esa distincion es posible aislar esas subredes,
que en términos concretos se materializan en los archivos particulares de cada
artista.
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La historia asi como las colecciones seleccionan arbitrariamente tanto lo que
debe estar presente como lo que debe ser excluido u olvidado. Esta seleccion
—dictada por diversos factores como el mercado, la ideologia, el momento
politico, el ambiente cultural, la moda etc.,— tiene consecuencias negativas
para las proposiciones conceptuales, especialmente para aquellas consideradas
periféricas o marginales como es el caso del mail art, puesto que dificulta
que el proceso de escritura de una historia del arte sea realmente abarcadora
y efectiva. Se suma a esta dificultad la comprension del “arte” como algo
mas que un mero objeto, una vez que estos artistas operan con proyectos,
documentos, acciones, performances, circuitos, archivos, redes etc., lo que
muchas veces rompe con la légica tradicionalmente asumida de obra de arte,
de modo que la tnica evidencia que queda de lo efimero para la memoria/
historia (cuando queda) es el registro escrito o foto/ videografico. Freire (2005)
llama la atencidn sobre esa frecuente ambigiiedad y ausencia de diferencias
entre documento y obra, en la cual existe cierta intencion de permanencia
de algo que definitivamente se escapa. Ese arte “presente-ausente” en vez
de enfocar la materialidad sensible del objeto de arte, enfatiza los modos
de funcionamiento de sus proposiciones, las concepciones/percepciones del
artista y el contexto socio-historico en que estaba insertada, elementos que se
hacen fundamentales para su comprension. En el arte conceptual, el caracter
“artistico” es ante todo el proceso y el analisis de la naturaleza misma de la
informacion (Freire, 1999).

Bajo esa perspectiva, el andlisis de la materialidad sensible de la obra
como exclusivo parametro de estudio queda obsoleto, haciéndose necesaria la
creacion de otros parametros para el acompafiamiento historico-critico de la
produccion artistica realizada a partir de la instauracion del arte conceptual.
Puesto que el arte conceptual altera radicalmente la definicion de artista, de
los modos de produccion, recepcion y circulacion del arte, agotando la critica
formalista y planteando una revision de la narrativa dominante de la historia
del arte y de sus practicas institucionales (Freire, 20006).

Las propuestas artisticas que surgen bajo el conceptualismo instauran
un nuevo paradigma artistico y requieren un estudio que, sobrepasando el
analisis del objeto artistico de forma aislada, reconsidere el papel del artista,
del publico y de las instituciones (figura 4). Un estudio que reconstituya la
intricada red simbolica que envuelve las efimeras proposiciones conceptuales.
Esta red comprende el contexto politicocultural y social, el repertorio
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individual del artista, asi como las condiciones de su exhibicion. De este
modo, el contexto para la creacion artistica debe ser pensado sobre una base
tanto artistica, incluyendo conceptos, ideas, valores y representaciones que se
extiende mas alla de los limites de la percepcion visual, como sociologica, en
que el significado de la obra es entendido a partir de un determinado sistema
de valores y representaciones del cual participa (Freire, 1999).
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Figura 4. Vittore Baroni, esquema de la diferencia entre el mundo del arte y la red de
mail art, 1981. Fuente: (Baroni, 1997).

Los asertos de la historiadora y critica de arte Cristina Freire plantean la
necesidad del uso de una metodologia de investigacion en arte que articule,
de manera eficaz, al artista y sus poéticas con el sistema de valores y de
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representacion en que estaban incluidos y en que estan siendo estudiados.
Cabe destacar el cardcter interdisciplinario de esta metodologia, que
rompe con las fronteras de las disciplinas aisladas y articula los diferentes
conocimientos provenientes de areas como historia, antropologia, sociologia,
psicoanalisis, filosofia etc. Esta en la interdisciplinariedad el punto clave del
conceptualismo, puesto que mismo en sus apariciones mas “convencionales”
se presenta abierto a disciplinas tan variadas como la lingiiistica, la teoria de
sistemas, la filosofia, la sociologia, la ética, la l6gica, las ciencias politicas, la
musica, el teatro, la religion oriental y la poesia (Camnitzer, Farver & Weiss,
1999).

Bajo esta perspectiva interdisciplinaria, el mail art, por su aproximacion al
arte conceptual, se muestra como una importante fuente de investigacion en
la que, a través de un estudio mediante el cual se articulen los conceptos de
sus productores y el contexto histdrico-social del periodo, se puedan descubrir
los meandros de esta red y extraer conclusiones con mas seguridad y justicia
acerca de esta produccion artistica, hasta ahora bastante excluida de la historia
“oficial” del arte. Como afirma Michael Crane (1984, p. 36):

To understand the effects and purposes of mail art, it is helpful to have
knowledge of the history and transformation of art. Such knowledge can
clarify the role of mail art in the larger field and dispel the myths and
misperceptions that sometimes surround the network and its activities.
In terms of mail art, it is useful to know who did what and when,
general characteristics of productions, the behavioural and aesthetic
attitudes that condition such productions, and trends and tendencies
over the years. Such information will place correspondence art on a
much wider plane where boundaries, direction, and meaning may be
perceived wholly instead of piecemeal.

Segun Freire (20006), surge, desde el punto de vista institucional de la
memoria del arte contemporaneo, una especie de retorno de lo reprimido. Esto
probablemente se debe a la reciente apertura de los archivos constituidos por
la represion durante las dictaduras militares de los paises de América Latina,
lo que posibilita la rectificacion de la historia oficial. En el contexto de la
investigacion artistica post 60, no s6lo los archivos publicos son el centro de
interés —una vez que la mayor parte de las obras de los afios 70 estan fuera
de los acervos publicos y, por lo tanto, ausentes de la historia oficial (Freire,
2005)— como también los archivos privados que fueron constituidos durante
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varios afios por los propios artistas. Estos archivos guardan, de manera
bastante particular, los registros estéticos de historias atin no contadas, a la
espera de nuevas significaciones.

En este contexto la voz de los artistas que participaron activamente del
periodo también es una rica fuente de informacion. Esto se intensifica por el
hecho de que el arte conceptual trae consigo al artista como critico, o sea, que
el artista participa intelectualmente del trabajo artistico —reivindicando esta
posicion— en todas las etapas: produccion, circulacion y critica. En el arte
conceptual el discurso participa de la obra, cuando no es él mismo la obra
(Freire, 1999). De la misma forma, el artista correo participa activamente en
todas las etapas que envuelven el hacer artistico, no s6lo como productor y
receptor del arte sino también como responsable de la circulacion, exhibicion
y critica de la produccion, de manera que tanto sus archivos como sus escritos
son valiosas fuentes de investigacion.

Como ha afirmado Michael Lumb (1997) en su tesina de master el mail art
es una “escultura social”, de manera que en su estructura la inmaterialidad
de la red es mas relevante de que la materialidad que circula por ella. Bajo
esta perspectiva, los nudos de la red —es decir, los artistas correo— son los
elementos esenciales para su entendimiento. Sin embargo, como la red de
mail art estd formada por centenares de redes invisibles y dispersas por todo el
planeta, el analisis de sus usuarios es un tema de una gran complejidad.

En este sentido, para hacer una aproximacion del perfil del artista correo
se ha decidido analizar dos fuentes diferentes de datos. Una de ellas ha sido
la red social virtual de la Internacional Union of Mail-Artists — [UOMA
(Grupo-1), que al estar disponible en linea permite que se obtengan datos de
sus miles de participantes. La otra ha sido el cuestionario en linea contestado
por un centenar de artistas correo (Grupo-2) realizado con la intencion de
profundizar en cuestiones pertinentes a esta investigacion. El analisis de estos
datos, bajo la perspectiva prosopografica, ha hecho posible trazar un perfil
aproximado de las personas que participan en la red de mail art.

Una vez elegido el grupo ha sido necesario establecer los parametros que se
van estudiar asi como crear una base de datos para organizar la informacion.
Los parametros son las caracteristicas que se pueden medir y calificar. En
la investigacion prosopografica intervienen un gran numero de parametros,
de manera que se han elegido los que interesan directamente para cumplir
los objetivos de la investigacion. Para el Grupo-1 los parametros elegidos
fueron: sexo, procedencia, region, etapa de entrada en la red y motivacion
de participacion. Para el Grupo-2, como ha sido elaborado un cuestionario
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mas especifico siendo posible definir otros pardmetros de investigacion. En
este sentido, mas alld de los parametros para el Grupo-1, se han afiadido los
siguientes: contexto politico, actitud/intencionalidad, lenguajes y tematicas
utilizadas y actuacion artistica paralela.

La Motivacion de Participacion Latinoamericana en International Union
of Mail-Artists - [OUMA (Grupo-1)

La Unién Internacional de los Artistas Correo (IUOMA) fue creada en 1988
por el artista correo holandés Rudd Janssen. Segtlin su propio creador (Janssen,
2008), esta comunidad empez6 como un juego, pero algunos de los artistas
correo deseaban que se hiciera realidad, y 1o han conseguido. Tanto es asi, que
los artistas la mencionan en sus curriculos, utilizan su sello en sus paginas
web, envios o publicaciones, participan en el grupo de discusion de Yahoo, en
la red social virtual Ning y en los proyectos o convocatorias propuestas por
sus miembros.

Sus actividades se iniciaron en la red postal y rapidamente se expandieron
hacia la red digital. En 2002, se ha creado un grupo de discusion a través
de Yahoo Groups (http://groups.yahoo.com/group/iuoma/) que actualmente
cuenta con mas de medio millar de inscritos. Posteriormente, en 2008, a
través de la plataforma Ning para la creacion de redes sociales, se ha creado
la comunidad virtual de [UOMA (http://iuoma-network.ning.com) que cuenta
actualmente con mas de dos mil participantes.

En esta red social algunas de las caracteristicas de sus participantes como
pais de procedencia, género, inicio de la participacion en la red de mail art,
motivacion de esta participacion y otros datos personales como direccion
web, residencial y electronica son solicitadas para la subscripcion en la red.
Pese a que la contestacion de estos items no era obligatoria, la gran mayoria
de los afiliados los ha contestado, lo que ha hecho posible el anélisis que se
presenta a continuacion.

En relacion a Latinoamérica la participacion de los 2000 integrantes de
ITUOMA analizados ha sido de 199 (9,83% del total de participantes). De estos
solamente 19 no han contestado su motivacion de pertenecer a la red de mail
art. Por lo tanto, han sido 180 las declaraciones analizadas. Para esta region las
categorias Network (69), Produccion Artistica (64) y Expresion Utopica (59)
han sido las més significativas. Las categorias Placer (38) y Interés Ocasional
(37) se presentaron con menos expresividad que las anteriores. Siendo las
menos significativas de todas las categorias Actividad Profesional (22) y
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Sistema Postal (11). Ha sido interesante observar que el patron de ocurrencias
para Latinoamérica fue muy semejante al patron de Europa.

Taxonomias para el Mail Art Latinoamericano (Grupo-2)

Para facilitar la visualizacion de las caracteristicas presentadas por cada uno
de los artistas correo latinoamericanos entrevistados se crearon taxonomias en
las cuales se pueden comparar y analizar los parametros investigados.

Para visualizar mejor la relacion entre el contexto geopolitico y la actitud/
intencion de los entrevistados, se ha creado la “Taxonomia Contextual y
Actitudinal”. A través de esta relacion, fue posible observar qué artistas
correo han producido en una época dictatorial y si han tenido o no su trabajo
censurado; ademas se ha verificado como estos artistas clasifican de manera
general su actitud/intencion en la participacion de la red de mail art. De los
27 entrevistados, 12 dijeron tener una intencion Artistica, 10 Comunicativa y
solo 5 Activista. Ahora bien, si relacionamos la actitud/intencionalidad con el
contexto geopolitico vemos que no hay una relacion directa entre una postura
mas marcadamente ideologica (Activista) y el hecho de producir bajo un
régimen dictatorial, en este sentido solamente 3 entrevistados han demostrado
esta relacion.

La relacion entre la intencionalidad de los entrevistados y las tematicas
mas recurrentes también aportan un interesante analisis que se pudo ver el la
“Taxonomia Tematica y Actitudinal”. Se ha observado que todos los artistas
que han afirmado su intencionalidad como Activista, también contestaron la
tematica Ideologica como algo recurrente en sus producciones, y, por lo tanto,
han sido coherentes con su intencion, demostrando que estan comprometidos
con cuestiones politicas, sociales, culturales o ecologicas. Por otro lado,
un numero significativo de entrevistados también ha sefialado la tematica
Ideolégica, asumiendo también una actitud Artistica o Comunicativa, esto
corrobora la idea —ya mencionada anteriormente— de que, pese a la eleccion
de actitud, muchos entrevistados afirman que sus propuestas artisticas estan
siempre enmarcadas en un posicionamiento ideoldgico.

Una relacion interesante que se puede establecer son las fases del mail
art con los dispositivos mas utilizados a través da “Taxonomia Contextual
y Estratégica”. En este analisis, se ha observado que las tarjetas postales son
los dispositivos mas utilizados en todas las fases, siendo Gnicamente tres los
entrevistados que no las sefialaron. Por otro lado, la poesia visual y los sellos
y estampillas de artista —que también se mostraron como dispositivos muy
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utilizados— predominan en las cuatro primeras fases, teniendo el uso menos
frecuente en la ultima fase. Los zines, por su parte, aparecen solamente en las
dos ultimas fases; mientras que los ready-mades son mencionados so6lo en la
ultima y el arte xerox apenas en las Fases Il y I'V; cabe destacar que estos tres
dispositivos también son poco frecuentes en las respuestas.

Larelacion que se puede establecer entre las fases del mail art y la motivacion
de participacion en la red por los participantes de América Latina se ha
demostrado en la “Taxonomia Contextual y Motivacional”. Se ha observado
que para la gran mayoria de los latinoamericanos, independiente de la fase de
adhesion, las principales motivaciones son las categorias Expresion utdpica y
Network. La categoria Produccion Artistica, pese a tener menor expresividad,
también se distribuye por todas las fases. Por otro lado las categorias Interés
ocasional y Placer son motivaciones que se observan a partir de la tercera fase
de entrada en la red. Sin embargo, la categoria Sistema Postal que se presenta
en muy pocas respuestas apenas aparece como motivacion en las fases 111 y
Iv.

Conclusiones

A través de la presente investigacion se ha podido estudiar en profundidad la
red de mail art, no solo en sus aspectos teoricos e historicos, sino también en
su ambito social y ha demostrado la complejidad de una practica artistica que
es a la vez arte y comunicacion. Sin embargo, la realizacion de este trabajo
ha podido demostrar que el mail art ain se configura como una laguna en la
historia del arte, pese a los esfuerzos de los propios artistas correo en publicar
textos sobre el tema y a los pocos investigadores que realizaron sus tesis
acerca de esta practica artistica.

La principal inquietud que ha motivado esta investigacion ha sido la
cuestion encontrada en la bibliografia de que el mail art latinoamericano se
diferenciaba de lo demas por su caracter marcadamente politico-ideoldgico.
Esta relacion directa entre arte y contexto politico se mostraba demasiado
taxativa para definir una préctica tan multiple tanto en sujetos como en
dispositivos. En este sentido, la linea inicial del estudio ha sido en primer lugar
averiguar la bibliografia, para buscar las referencias teoricas e historicas, tanto
las que apoyaban como las que contradecian esta idea, para después analizar
especificamente los sujetos de esta practica con la finalidad de entender su
concepcion y posicion frente al mail art.
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A lo largo de la investigacion se ha puesto en evidencia que la red de mail
art es una estructura compleja e imbricada, principalmente si lo que se estudia
son sus sujetos. Pero, a la vez, estudiar el mail art a partir de su red social
ha permitido entender tanto las singularidades como las generalidades de sus
participantes. De hecho, es la diversidad cultural lo que hace a la red de mail
art tan atractiva.

Llegar a la investigacion prosopografica como forma de entender la red de
mail art no ha sido un camino directo y obvio, se han dado muchas vueltas
a las preguntas que instigaron este estudio, puesto que se ha visto a lo largo
de la investigacion tedrica e historica que no habia forma de estudiar el mail
art sin conocer a sus sujetos. Ademas, tampoco se podia estudiar el mail
art de Latinoamérica sin compararlo con las demas regiones, en especial
Norteamérica y Europa, regiones clave para el desarrollo de esta practica
artistica. Sin embargo, el estudio del mail art a partir de sus sujetos y de la
relacion entre estas regiones no se muestra bajo la perspectiva dicotomica
tradicional de la historia del arte de centro (Norteamérica y Europa) y periferia
(Latinoamérica), sino al contrario, permite que se escriba una historia colectiva
y descentralizada, como lo es la propia red.

El analisis del corpus de la investigacion no s6lo ha permitido conocer
quiénes son los artistas que participan en la red de mail art, sino también sus
motivaciones para participar. Por otro lado, este analisis también ha permitido
comprobar de qué manera se caracteriza el mail art latinoamericano y si este
realmente se diferencia del norteamericano o del europeo. En este sentido, se
puede concluir que realmente el contexto politico, en especial de los regimenes
dictatoriales, pudo haber influido en algunos puntos de la red de mail art,
especificamente en algunos de sus artistas o dispositivos, aunque seria una
generalizacion demasiado arriesgada para caracterizar a todo un colectivo y a
una practica que se ha extendido tanto en el tiempo.

Ademas, los datos apuntaron que respecto a la intencionalidad Activista
de los artistas correo fueron pocos los que asumieron esta actitud como
determinante de su practica, siendo sus intenciones Artistica y Comunicativa
mucho mas significativas en todas las regiones estudiadas. Es verdad que
hubo una mayor concentracion de la posicion reconocida como Activista entre
los artistas latinoamericanos (62,5% de los que han elegido esta opcion, es
decir, cinco artistas correo del total de ocho), sin embargo, en los comentarios
generales de todas las nacionalidades se pudo averiguar que, pese a la eleccion
por las otras alternativas, Artistica o Comunicativa, algunos han sefialado que
el caracter ideologico esta presente en su arte, o por qué entienden el arte
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como un compromiso politico o por qué segun las convocatorias y proyectos
el tema conlleva un compromiso politico-ideoldgico. Como ejemplo de estas
posturas estan las siguientes declaraciones:

_ El “networker”, al reflejar las relaciones que le dan origen en
tanto producto de comunicacion, no puede dejar de reproducir
ideologicamente esa misma realidad. No solo social o politica, sino
total. Es por ello que es tan dificil descontextualizar al arte de las demas
areas del quehacer humano. Tanto el sentido social como el politico
son consustanciales al arte. El arte se revela como forma sublimada
de la conciencia social y, como tal, instrumento de conocimiento, cuya
funcion es auxiliar con su aprobacion o desaprobacion a esa misma
sociedad, pudiendo convertirse, de acuerdo con las circunstancias,
en instrumento de cambio y transformacion o de consolidacion y
preservacion. (Artistica, Clemente Padin, Uruguay)

_ Obviamente poseo una posicion ideologica y creo que el arte cumple
un rol politico, la funcion de la cultura lo es, pero mi intencion como
mail-artista no siempre es tan evidentemente politica. Creo que el
mail art en si mismo como red es politico en la medida que cuestiona
precisamente la funcion del arte, artista, la comercializacion, sobre los
soportes, y otras problematicas relacionadas con el circuito. (Artistica,
Osvaldo Morales Barraza, Chile)

_ Las tres respuestas son correctas. Mis intenciones y actitudes
tienen relacion con una produccion activista, artistica y comunicativa.
(Artistica, Guy Bleus, Bélgica)

_ La parte mas importante es la propia comunicacion entre los
participantes y la parte activista ya viene implicita en el propio medio
del mail art, lo revolucionario desde el punto de vista artistico es la
propia Red. Y también hay una parte como activista, pues tanto en el
medio del mail art como en la vida real somos bichos sociales con
inquietudes. (Comunicativa, Pere Sousa, Espaiia)

_ Comunicacion libre y abierta es mi primera intencion, pero cuando
encuentro un proyecto o un contacto, las actitudes politicas o sociales
son también muy importantes. Después de esto, todo es posible.
(Comunicativa, Rosa Biagi, Italia)

_ Yo contesto a la convocatoria. Si es politica creo una pieza mds
politica. Si es abstracta, abierta o técnica, creo una pieza basada en el
tema. Generalmente, envio dibujos y pinturas originales en formato de
tarjetas postales. (Comunicativa, Honoria Starbuck, EUA)
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Por otro lado, se ha observado que en relaciéon a la motivacion de los
participantes respecto al Grupo-2 (cuestionarios), la categoria Expresion
utoépica es mucho mas significativa en Latinoamérica que en el resto
de regiones. En el mismo sentido, respecto a los temas mas recurrentes y
relacionados con alglin tipo de compromiso ético e ideoldgico, también se ha
podido observar que en Latinoamérica se destacan las tematicas Ideoldgica,
Solidaria y Critica en relacion a las demas regiones. Estos datos pueden indicar
que en el contexto latinoamericano se presenta una postura mas idealizada y
comprometida en la practica del mail art.

Por todo lo mencionado, se concluye que no se puede demostrar
efectivamente que el mail art latinoamericano esta realmente caracterizado
como un arte comprometido con la protesta y la denuncia, sin embargo,
fue posible constatar que de hecho existe en Latinoamérica una mayor
preocupacion con las cuestiones de orden politico y social.
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Reviews (I)

Rehearsal The Perils of Obedience — Itziar Barrio, July 2014, Abrons Art Cen-
ter, New York

A group of actors is rehearsing a scene led by a director. All follow a script
of exercises, where physical movements are combined with interviews,
improvisations, and the reading of texts. Different contexts interlay in a large
chain of events. Over the course of four days, the actors work until exhaustion,
searching for nuances of the performing act, which reverberate in their own
lives. For the final two days, the rehearsal opens to an audience. The entire
process is recorded by a set of cameras, under the guidance of the artist.

Figure 1. Rehearsal The Perils of Obedience — Itziar Barrio, New York. ©

2014 Hipatia Press
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The above recounts the process used by artist Itziar Barrio to create a
situation. Akin to work in a lab, the object of study is isolated. Its components
are set apart and dissected to analyze its specificities. In this case the artist
centers her work on the dynamics of power given in a situation where
seduction and a sense of belonging are the driving feelings. Actors, director,
artist, and audience form a square, which is sometimes unstable and often
taut. The situation unfolds through variations and repetitions of a scene
altered by the introduction of textual sampling and exercises, which compose
fluctuating rhythms that become interwoven, allowing for subtle changes.
These variations allow diverse approaches on the same conceptual motifs,
and alter the emotional landscape of the room.

Figure 2. Rehearsal The Perils of Obedience — Itziar Barrio, New York. ©

Sharon Stone’s famous leg-crossing scene from Basic Instinct sets in
motion the dramatic action driven by the seduction of power. The dynamics
unleashed provoke emotional reactions and the characters feel threatened.
Their boundaries disappear forming a temporary social unit. Rehearsal
plays with the logic of social formations to show how leadership and the
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administration of power can act as generators of conflicts. Barrio’s research
takes into account the emotional side of power, and underlines the need to
own a situation and the need to belong to a group. Both reactions are analyzed,
explored through repetitions and captured by the close-ups of the cameras.
The inclusion of a text summarizing the New York Draft Riots of 1863 and
some passages of the Accelerationist Manifesto of 2013, expand the context in
play, we escape the realm of fiction and we are position in a larger historical
perspective. Legitimacy of authority and obedience appear as key concepts as
the project unveils the relations between desire and power. In light of current
global crises we are pushed to think about the ways conflicts are generated and
resolved, and although the audience draws connections and conclusions, the
project is more suggestive than definitive.

Figure 3. Rehearsal The Perils of Obedience — Itziar Barrio, New York. ©

The four actors develop their characters regarding their personal stories.
This exercise of identification with the character is loosely inspired by the
Stanislavski method that became influential in America through the Actor’s
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Studio. Using this method, actors fully embody the character allowing them to
know what the character wants, what the character had for breakfast that day,
and what the character is hiding. The theater director, Niegel Smith interviews
both the characters and the actors separately. Through this exercise we are

]
3

Figure 4. Rehearsal The Perils of Obedience — Itziar Barrio, New York. ©

aware of the person behind the character, and it is this exposure of the actor
that motivates the audience to form an opinion. The audience is drawn into
the situation, through the tensions generated by the cast and the direction. The
oscillation between the spontaneous and the scripted creates an unpredictable,
live situation—a strategy not commonly encountered in the theater. Rehearsal
is a new development of the larger project, The Perils of Obedience, and Itziar
Barrio is promising sequels that will most likely combine and intensify this
experiment on power and desire.

Xavier Acarin. MA Candidate Center for Curatorial Studies Bard College.
USA
xaviacarin@hotmail.com
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