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Captolo primo

La videoarte in Spagna

l1Consi derazioni sull &6 Ai mmagine i n movi men

S e | figwatiia da letteratura e il cinema spagnslion o mol t o conosci ut |
delle nuove tecnologie e in particolare della videoarte alle ricerche artistiche non hanno

avuto grande risalto o risonanza né negli studi dedicati, né presso il pubblico.

Tuttavia di recentealcuni studiosi come Manuel Raio, Eugeni Bonet elaudia
Giannettihanno iniziato a concedere loro il merito che gli spetRrima di addentrarsi

gui ndi nel |l > anal i si dell a videoarte spagnol
del quale si é sviluppata la sperimentazisna | | ' i mmagi ne i n movi men
| "appr of ondidngudig i ardlizzano a ssultati da considerare come
precur sor.i di tecniche poi approfondite e p
Per cercare le radici della storia della wdge in contesto spagnolo, si risale, almeno per

la prima parte del suo sviluppo, come sempre, alla storia del cinema. Nella prima meta

del XX secolo si puo infatti parlare di una sperimentazicorapleas del | " i mmagi ne
movimento.Non é idoneo parlarei diideoarte ma ci aiuta ad avere una visione piu

completa possibile sullo svolgimento degli eventi.

Negl i anni Vent.i i n Spagna si produce una ¢
campo delle arti plastiche e della letteratura; tuttavia, non si sviluppa un cinema

d’ avanguardia omol ogabile ai risulgat.i rag:
Berlino. La penisola iberica fu rappresentata fuori da confini nazionali solamente da

alcuni cineasti tra i qua$egundo de Chomon (181929), che si dedica al cinema tutta

|l a vita e che contribuisce all meamentoinzi one e
Spagna | suoi lavori sono da intendere come intrisi di un carattidattico e
sperimentalegstremamente narrativi. Nonostante questo caso eccezionale che risalta nel

panorama europeo, I tentativi ehtboinSpagha i ment a

I WEIBEL Peter,La era de la tecnologia en Espafia, una breve introducam@IANNETTI Claudia (a

cura di),El discreto encanto de la tecnologia: artes en Esphfiaisterio de Cultura, Subdireccion General

de Publicaciones, Informacién y Documentacién, Madrid 20083.p. 2

2 Segundo de Chomén (1879829) & stato un pioniere del cinema in Spagna, noto soprattutto per il
contributo alle innovazioni delle tecniche cinemato:
THARRATS Juan Gabriel,os 500 films de Seguadie ChomonZaragoza 1988, pp. 488.
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rimangono perlopijpoco noti E con le opere germinali di Luis Bufiuel e Val del Omar

che la situazione si arricchisce di significatty cane andalus¢1929 fig. 1), di Luis

Bufiuel € ad esempio un cortometraggio che segna uno spartiattgstona del cinema

non solo spagnolo. Nello stesso anno, 1929, il giornalista Josep Puig Pujades discute con
Luis Bufiuel della genesi del film dopo aver incontrato il regista lungo il kelRambla

di Barcell ona. I n quest’  bScasiramne aBuiualn d

nella storia del film i n cui proponi amo
riteniamo non possano es.selr'ei netseprrae scsan wd rus a
pubblicata nel quotidianti_a Nau' di Barcdlona.

Allo sviluppo della pellicola collabora Salvador Dali che, partendo da storie provenienti

dai suoi stessi sogni e aggiungendo a questi idee apparentemente sconnesse sopravvenute

in seguito, crea assieme a Bufiuel un cortometraggio che si convettipunto di

partenza del cinema surrealista. Cio che qui interessa ¢ il fatto che non si tratta solamente

di cineasti, ma di artisti che in perfetta sintonia compongono materiale artistico. Dali e
Bufiuel accettano come valide unicamente quelle rappregemtahe non hanno
spiegazione razionale possibile; molto spesso le immagini sono aggressive e offensive
per | " epoca. Questa e |l a vera <chiave <che
precedenti.

SeUn cane andalusattacca il sistema della logica, lacenda opera di Bufiudl, 6 e t

d 6 o(198Q fig. 2), punta i suoi dardi in luoghi piu riconoscibili della societa del suo

t empo, senza mai abbandonare un acuto sen

‘N

manifesto surrealista di Bretdn la sua bandiera, BuipweVoca a livello intellettuale e
morale,denuncia una crisi di coscienza del tipo piti generale e grave pdssiitora

una volta, | "arte e parte integrante del \
denuncia sociale.

Le basi dadaiste del sistema associativo e libertrdicane andalussaranno poi

riscattate, ampliate e perfezionate dallo spagnolo José Val del Omar: uno dei cineasti piu

straordinari del panorama internazionale del cinema sperime@Qalee st > ul t i mo s
afferma comeil massimo esponente della sperimentazione audiovisuale durante la
dittaturadi Francisco Francdn questo periodo, alla fine degli anni Venti, troviamo un

pubblico pronto, capace di apprezzare un cinema diverso, inteso come arte. E qui che si

8 GIBSON lan,Luis Bufiuel, la forja de un cineasta universal 19838.Tres Cantos (Madrid), Aguilar,
2013, p. 280. Traduzione della scrivente.
4 GONZALEZ MANRIQUE Manuel Jesus/al del Omar. El modernenacentistaGranada: Fundacion
Ibn akJatib de Estudios de Cooperacién Cultural, D.L. 2008, p. 58.
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incontra il germe di tutte le tendenze audiovisuali che oggi chiamiamo vided@sée.

Val del Omar rimane col pito diahell928meteedi t a su
in atto alcune delle sue tecniche piu caratteristicHevisone tattilg, attraverso la quale

pone in evidenza |’ i mportanza del fattore t
inviano un segnale e lo ricevono riflesso sotto forma di eco. Per vedere abbiamo bisogno

degli occhi e della luce, cio che fa che qudsg elementi siano complementari.“liace

tattle” € qui ndi un’ energia <che, riflettendosi,

temperatura vitale di ogni oggetto il |l umin
lasciandola cadere sugli oggetti, esprimendo con essa la sensazione tattile che @roducon
quando li tocchianto Il “suono diafonicd invece, definito dallo stesso Omar come

113

super realismo sonoro di potenza emotiva s
di suono che pero, a differenza della stereofonia, determinano un controcaropn son
divergente per la disposizione degli altoparlanti: uno dietro lo schermo, e uno dietro il
pubblico. Lo scontro delle due sorgenti sonore provoca distootiappunti e stimoli

subliminalf. Infine,lo“st r ari pament o pan @hegaenedeappudt@ | | * i mn

|l a fuoriuscita dell I mmagine proiettata ol f

effetto avvolgente e totalizzante L’ i dea del regista e que
Il i mmaterial e, scommettendo osdumantenéreilai t a mu
visione d’insieme, di uni ta c¢come per segui
audiovisuale di Val del OmaG | i effetti di espansione del |’
del |l i nstall azione <ci nemat odilgendrarecunazenar cano,
ponte tra | o spettacolo e | o spettatore. [ n
aperta tra opera e pubblico. Questa sua Vi
audi ovisual e e di i mmere i bhentner dt ti imimatga n i
pubblicd.

Nel 1944 Cri st 0balElI&peneulo totalsi riferiece pedld paimat i c ol o

volta alla mistica dello spettacolo di Val del Omar; descrivendola cosi:

SVAL DEL OMAR José,Teoria de la visionéctil, in GIANNETTI Claudia (a cura digl discreto encanto
de la tecnologia: artes en Espafiilinisterio de Culura, Subdireccion General de Publicaciones,
Informacién y Documentacién, Madrid 2008, p. 337.

6 BONET EugeniAgua y fuego: 2 elementalés SAENZ DE BURUAGA Gonzalo (a cura dihsula Val

del Omar: visiones en su tiempo, descubrimientos actuslladrid: Consejo Superior de Investigaciones
Cientificas, Semana de Cine Experimental 1995, p. 69.

" vi, p. 274.

8 GIANNETTI Claudia, El discreto encanto de la tecnologia GIANNETTI Claudia (a cura di)El

di screto encantop.cigmp.5F8 tecnol og?aé
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La sua ultima invenzione e stata quella defisstica dello spettacolpparole con le quali abbiamo voluto
definire |l a serie di tecniche con |l e quali Val del
Riferendoci concretamente al cinema, inginéamo di entrare e prendere posto in una sala allestita nella

seguente maniera: al posto della tela piana che conosciamo oggi, il luogo finisce in una superficie
leggermente concava, che si allaccia a delle tele disposte lungo le pareti lateralitie.suolee, gli

altoparl antii sono distribuiti su tutta | a sala incl

proiezione non ha | imiti, non c¢c'é& una <cornice, ma n

schermo e occupa tuttadaperficie di cui parlavamo prima. Non per questo le immagini sono gigantesche.

E |’ ambiente che cir conaskcaisiawagerslmanchehgii quel |l o che t

Altre azioni sovversive in diverso formato audiovisuale saranno sviluppate da S$alvado

Dal i, che, all’  opera pitt &habscand Caeclitibdela nca | a
1960 ad esempio e un film frutto della <col
Halsman, e creato per essere mostrato al convegno anfual@o Visual
Communicabns, tenutosi presso il Waldorf Astoria di New York nel mese di aprile del

1960. Probabilmente la pellicola venne progettata per essere destinata al piccolo schermo.
Venne girata in uno studio televisivo, con una cinepaedaoce con una struttura vislea

caratteristica di questi tipi di prodotto: improvvisazione e struttura narrativa aperta. Pero,

se | "ambiente materiale €& chiaramente tel e\
ascrive con facilita a nessun tipo di programma classico per dlpischermo. Questo

puo portare a pensare che forse il nastro non e stato registrato per essere trasmesso, ma
che si configura maggiormente come la registrazione di una performance, visto che sul

nastro appaiono ef fetti vamerisdueonel di amapr occi ¢

performance di Salvador D#li Ne | corso del film |7 artist
pensi eri sull’”arte contemporanea i n particoc¢
fredda razionalita dell’”arte neoplastica.

contiche Dalieffatua per ri spondere ad una vecchia o
In particolare si parla di risolvere un confronto, la cui origine, sebbene sia difficile

crederci, risale agli anni Venti. Sotto il gioco che Dali propone come nucleo del film,

sarebbe a i r e, iniettare 11 “concreto i1rrazional
tel a di Mondr i an, S i nascondono alcune del
dopo il cubi smo, e una volta trasanmwadsa | a f
aprirsi nuove strade per |’ avanguGhaodi a con
9 SIMANCAS Cristébal El especiculototal i n & EHE$péc¢ctn. 24, Mad85i d, mar zo

OFANES Felixi CHAOS AND CREATI ONO, wun finARAMBURUNEKateo de Sal
TRIGUEROS Carloscar as B de | apB3. storiaéop. cit.,
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and Creation(Fig. 3), | "artista intende convertire una
in una scena di vita campestre. Se e semplice passare da un DahdaaM, la

conversione di un Mondrian a un Dali si deve, apparentemente al contenuto. Quelle che

per il pittore olandese sono relazioni tra spazi matematici, equilibrio tra linee, costruzioni
complementari di colore, si convertono per Dali in un quadudiiva. In questo modo

| "artista ha presentato | a sua -fremdiana,a Cconce
fortemente influenzata dai nuovi mezzi di produzione artistica messi a disposizione dai
progressi tecnologici.

Congiuntamente a José Montaquer realizzera invece la produzione televisiva
Impressions de la Haute Mongo(#9741975 fig. 4). La collaborazione tra i due artisti

porta ad una composizione audisiva unica, per la quale sono state utilizzate una
combinazione di tecniche cinematafiche ed elettroniche. Il film € un omaggio allo

scrittore francese Raymond Roussel (38933), un precursore dei surrealisti molto

ammirato da loro. Dali ha visto Roussel come un precursore del suo metodo paranoico
critico'?, ecco perch@rogettaquestdavoro innovativo e sperimentale sotto forma di un

fantastico viaggio attraverso la Mongolia settentrionale. La struttura del film & articolata

dalla musica, dalla favola inventata appositamente dall'artista e da una sequenza di
immagini allucinatorie dévate dalla parte metallica di una penna stilografica. Il viaggio
immaginario ideato da Dali ruota attorno alla storia di una principessa mongola intenta a

nutrire i suoi sudditi con funghi in polvere che producono allucinazioni, per stimolarli a
dipingae. Nel film, una spedizione scientifica viene inviata in Mongolia settentrionale

per scoprire | enorme fungo allucinogeno |
provoca questi effetti in questa civilta.

Da queste sperimentazioni possiamo intendere pdach#aggioranza desaggisulla

relazione tra arte contemporanea e immagine in movimantandino al cinema
sperimentale come ©pratica originari a. L’ atl
incrocio tra tre campi di interesse divergenti. Da un lato gli artisti che cercano una

plasticita espressiva nell i mmeadpiumseond i | mi c a

con la figurazione o cercando rifugio nella propria immagine per conquistare nuove

2 vi, p. 39.

2?Metodo attraverso il gual e | artista crea | e sue
rappresentandoli assieme ai suoi fantasmi, a visioni di viaggi effettuati in passato, rappresentando il tutto

nella stessa opera. Trasfarnh quadro in una specie di inventario, riunendo tutti gli elementi che per lui

hanno un significato importante. Le immagini fantastiche rappresentate sono ricordi divenuti feticci, sono
premonizioni, chimere e allucinazioni. DESCHARNES Robert, NEREB&8alvador Dali, 1904.989:

la obra pictorica Koln 2013, p. 139.
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di mensi oni del |l "onirico. Dal |l altra, l a tra
come un territorio apert o talldesteadigtitosargazi one
come provocazione, commessa in discussiortei limiti del cinemastessoll gesto di

Andy Warhol di filmare il suo amante John Giorno immerso nel sonno durante sei ore in
Sleep(1963) apre la pratica artistica orientata ad dimensione piu concettuale, dove

| i dea si i mpone alla sua esecuzione. |1 | e
di Wavelengtt{1967) di Michael Snow, converte invece il campo cinematografico in una
specie di Spazi o c pahscdedotchesilverle ecdnao ce@ansiet t e |
vede. In Spagna questa pratica decostruttiva trova spazio nei cortometraggi di Carles
Santos realizzati tra il 1967 e il 1979, nei film underground di Ivan Zulueta emblematica

in questo senso la pellicokerebato del 1979, o nei corti di Antoni Padros creati tra il

1969 e il 1972. La terza via del cinema sperimentale acquisisce invece un carattere
politico. La rivoluzione sociale doveva essere accompagnata da una rivoluzione formale.

Al destabilizzarsi della i zi one passiva dell o spettator
portare a capo una rivoluzione formale in parallelo con una possibile presa di coscienza
politica. L’ avanguardia politica affonda | e
di Sergei M. Ensestein e del cinemacchio di Dziga Vertov, e si estende nei lavori dei

cineasti che si distaccano dalla modernita in una linea che va da Jean Luc Godard a
Alexander Kluge, da Jeaviarie Straub/Danielle Huillet fino a Glauber Rocha. In ambito

spagnolo gesta avanguardia transito in alcuni lavori di Pere Portabella che partendo dal
concettuale sfociano nel politith

A proposito di questo, ci sono due tipi di situazioni che hanno condizionato il grado di

visibilita dei film di Portabella. In primo luogla censura durante il gane di Franco,

che ha reso | a délfirae ché é stataiuradecizsione tatéca presa al
momento della radicalizzazione delle forze sociali, anche culturali, nella
democratizzazione delle lotte contro il regime. Quehe succede e che la situazione
democratica, la scomparsa della censura ideologica ed amministrativa viene sostituita dal

filtro introdotto nelle fasi di produzione, distribuzione ed esposizione. Sempre piu Spesso,

queste fasi sono controllate da saziper le quali il film e il prodotto di punta in un

sistema di mercificazione totale. Portabella ha sempre considerato la prima dimensione

politica del film come quella di attaccare

13 ANGEL QUINTANA, Repensar las fronteras entre practicas e imagene$ENENE GRAS
BALAGUER (a cura diNarrativas digitales y tecnologias de la imagktinisterio de Educacion, Cultura

y Deporte, Subdireccion General de Promocion de las Bellas Artes; Casa Asia, D.L. Madrid 2012, pp. 294
295.
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attraverso i linguaggdominanti e lui, dice di non aver mai riconosciuto un film
“trasparente”. Mentre i sistema cinema r.i
ultimi anni alcune istituzioni artistiche sono venute a mostrare un interesse progressivo ai

film attraverso umapproccio storico alla dimensione complessa e critica dei linguaggi

artisticit4,

La sua concezione sulla pratica filmica si € radicalizzata al punto di cercare una
coll aborazione con il poeta Joan Brossa con

(secondo | espressione del proprio Portabe
cortometraggi documentali su temi artistici e culturali. Joan Brossa, che fu uno dei

membri pit influenti del Gruppo Dau al $£$19481954), aveva gia lavorato, nel 14

ad un progetto filmico che alla fine non e riuscito a sviluppare. | due copioni scritti in

qguell occasione sono caratteristici del | " er
primo momento gli artisti di Dau al $ét

Un altro avvenimento degno diota in questi ultimi anni Sessanta é il leggendario
Congresso Internazionale di Scuole di Cinema. Si svolge a Sitges nel 1967, vicino
Barcellona ed e interessante perché in questo contesto i partecipanti portano i dibattiti

fuori dal canale ufficialepkei st o per poi a mettere in discu
il pensiero dominante sulla pratica filmica e del suo inserimento nella societa. Vengono
attaccati anche lo stato della cinematografia in Spagna mentre si difende il cinema libero

e un sistma democratico. In questo contesto di opposizione alla tradizione spicca la

figura di Javier Aguirre, un professionista del cinema, uno sperimentalista tra i piu
persistenti del contesto spagnolo. Nel 1972 diffonde la sua opera decisamente piu
sperimentalesotto la dichiarazione piu genericaAtti-Cinema un programma di otto

film realizzati tra il 1967 e il 1971, accompagnato da un piccolo libro con lo stesso titolo.

Aguirre & gia una figura sufficientemente conosciuta, il che permette che questa sua

citi ca venga considerata con un’inusuale att

compongono il primo ciclo dinti-Cinemaservira ad esporre la posizione critica degli

spagnol i ri spetto ad un’ opera proddnelmati ca

suo giusto spazio all’interno el quadro sp

14 EXPOSITO Marcelo, Pensar la  complejidad a través del cine in
http://www.pereportabella.com/cat/textos/2011/08/petesaomplejidada-travesdelcine-cat

(consultato il 21 febbraio 2017).

'l principale movimento d’' avanguardia in Catalogna
8 BONET Eugeni, PALACIO Manuda cura di)Practica filmica y vanguardia artistica en Espafa = The

avantgarde film in Spain: 1928981, Universidad Complutense Madrid 1983, pp-3%

17 1vi, p. 36.
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Ad esempiolmpulsos Opticos en progresion geométr{@®@70) & un film di scintille
cromatiche, determinato secondo un modello matematico, tradotto alla stessa maniera
anche in musica, nella composizione di Eduardo Polonio che forma parte della banda
sonora. Vale la pena notare che cosa Aguirre commenta riguardo questo suo
cortometraggio:

L occhio e |’ orecchio sono ferit.i dnorr & hdatame nt e da
interpretazioni soggettive. Qui sono fuori luogo dati personali, perché, piaccia o no, il carico aggressivo del
film agira contro di voi. In ogni caso, se non guarderete lo schermo, lo spettacolo di un'intera stanza che

guar da addorle bradgciaednsexe a proteggersi gli occhi, &€ qualcosa che probabilmente non &

mai stato vist&’.

A questo punto conviene forse fermarsi un r
presenta buona parte del Ipfrodogeear adire ldtitudirhgui r r e
durante le due ultime decadi, conosciute come minimalismo filmico e cinema strutturale.

Aguirre € infatti uno degli scarsi artisti spagnoli ad aver centrato la sua pratica filmica

nella ricerca sugli aspetti specificatamenterfali e di percezione. Lavorando con gli

elementi piu essenziali di un linguaggio risulta molto facile che persone distinte
raggiungano, separatamente, dei risultati estremamente simili. Il fatto che la Spagna non
conosca ci0 su cui si sta lavorando al fdori delle sue frontiere fa si che,
involontariamente si producano concetti e forme del tutto simili a quelli gia sviluppati
anteriormente da altri autéi

Tutte queste sperimentazioni sono da considerare come una grande eredita della quale

sara benefiaria, due decadi dopo, la videoarte. Il punto di partenza quindi di una serie

di intenti volti a scardinare le tipiche regole della narrativa del video; episodi sovversivi

e di protesta contro il cinema d @aednguardi
parte del pubblico del film, che si tramuta, in linea con le sperimentazioni, in parte

i ntegrante dell > atto creati v osens&ionetunaatta d
rappresentazione senza trama, senza la finalita di conseguire unorigigiéaibile da un
potenziale spettatore. (I passaggio da filr

cambio di supporto, di mezzo, di formato e di modalita di diffusione del risultato.

8 Impulsos Odpticos en progresibn geométrica, comentarios referentes a la pelicula

http://www.javieraguirreanticine.com/impulsosopticosenprogresiongeometrica.hfognsultato il 23
febbraio 2017).
19BONET E., PALACIO M., (acuradiRractc a f i | mi ca y vangwpa8dia art2stic
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12Speri mentazioni con | 6i mmagine fino al 19

Le specifigta della storia della videoarte in Spagna sono conseguenza dei quasi

guarant’  anni di dittatura franchista e de
repressione della liberta di espressione, si estende, ovviamente, anche alle espressioni
artistiche imovatrici, e di conseguenza rende impossibile la formazione di una tradizione
audiovisuale propria. E quindi necessaria una breve analisi del contesto socio culturale

per capire dove si inquadra la produzione culturale spagnola negli ultimi anni Sessanta e

nei primi anni Settanta. Questo periodo e caratterizzato da profondi cambiamenti, e si
afferma come la tappa di maggiori mutazioni di tutto il postguerra. Tappa che, non

bisogna dimenticare, corrisponde al periodo di massima prosperita del Regimeymagli a

del boom economico, al mi racol o spagnol o7 ;
per iniziare i primi intenti liberatori dopo la fine della guerra. Gia negli ultimi anni
Cinquanta, il franchismo inizia ad utilizzare la parte piu presentabila gediduzione
culturale nazional e, guardando all esteri
i nternazional e. L’ operazione inizia con gl:i
ottengono importanti riconoscimenti (il che non significa che supavaroh * ost r aci s m
sotto il gual e erano costrett.i i n territor
operazione si ripete in altre attivita artistiche: teatro e mtfsica

Gli anni Sessanta mettono quindi in evidenza la fragilita di un paese sottcadessa

cultura di repressione e con una situazione politica e sociale complessa. Nonostante
questo, I mezzi audiovisuali cominciano ad applicarsi alla pratica artistica grazie a
strumenti come il Super8, e i 16mm nel cinema. Questi formati economidiaeildi

utilizzo offrono la possibilita di manipolare in maniera artigianale e libera dalle restrizioni
industriali, restituendo il cinema a delle possibilita di ricerca domestica che mai prima
d’"ora erano state possi bi hgineeilAuonowlettronici quest o
e la sintesi computazionéle

| primi intenti di innovazione del cinema sperimentale derivano quindi da questa
democratizzazione della tecnologia; i pionieri di questo nuovo mezzo sono artisti
provenienti da ambiti e linguaggi differenti come scultura e pittura. E interessante notare

come inizialmente si trattasse di pittori e scultori che, incuriositi dai nuovi strumenti per

|l a trasformazione dell i mmagine, Vvi si ci me

201vi, p. 27.
2LARAMBURU N., TRIGUEROSC.Car as B de |l a hisp.2ria del v2deoéop.
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pit adatta per definire questo tipo di ricerca dal momento che nonaigi@di cineasti

i ntent. i a creare un vero e proprio film da
Jorge Oteiza e Nestor Basterretxea che nel 1963, realizzano il cortome®pggaaion

H (Fig. 5). La carriera personale di Oteiza rimane peitontempo avvolta in un alone
mitico a causa del Ssuo carattere visionar:.i
inaspettatamente, il suo abbandono della scultura; ancor piu sorprendente se si considera

che in quel momento era al culmine della suaiear Alcuni anni prima, piu
precisamente nel 1957, Oteiza aveva vinto il Gran Premio Internazionale per la Scultura

alla IV Biennale di San Padtin occasione della quale aveva presentato varie sculture

sotto il nome diOperazione HII titolo di questeopere deriva dalla volonta di provare

nuove varianti formali e strutturali nella scultura. Nel novembre del 1956 si era infatti

recato a Parigi per vedere la Iksgbsizione Internazionale di Pittura del Premio
Guggenheim. Qui vede le opere piu recenti tistircome Richard Mortensen, Alfred

Manesier o Raoul Ubac, tutti estrememente influenzati dal tipo di astrazione informale
sviluppata da Vassily Kandinsky. Cio che vede lo porta ad aderire definitivamente al

razionalismo astratto. Da qui in avanti, il sobiettivo principale sara quello di

“correggere” gl i approcci for mal i che prec
nell  esposizione di Parigi, che secondo | a
ver i propositi del | ' ta©Operazionelita preparazioneidelle zi o al

sculture che saranno presenti alla Biennale di San Paolo e che vengono concepite come

se si trattasse di un’ operazicd®he bellica de
Per il cortometraggio, viene scelto lo stesso titolo, in omaggio alla figura di Juan Huarte,

che ha finanziato |’ intero progetto. Nel 109
collezionista e fondatore della societa di produzione cinematografica dem ddadrid

X Films propone agli artisti baschi Jorge Oteiza e Néstor Basterretxea, di girare un film
promozionale delle loro industri®perazione Hi realizza seguendo le vie del cinema e

non é stato rivendicato come un lavoro artistico fino a quagrdaje al lavoro di Peio

Aguirre e Leire Vergara (DAE Donostiako Afiek i nbi deak) vambitbe espos

2L a Biennale di San Paolo fu creata nel 1951 dal |’
(1898 1977). La Biennale paolista si formd seguendo il modello organizzativo e di partecipazione

sviluppato dall a Bi enn a luae ilBrasile/Vrelncentestadelle Bvamgumidie t t i v o
artistiche internazionald] e cosi, S i converti, dal
movi ment i pl astici d’"avanguardia che si sussegui van
dopo Venezia e alle Documenta di Kassel, almeno fino alla fine degli anni Sessanta in uno degli

appunt ament i di maggi or pr est i giVoBiedabdellmusaodea&tei nt er na

moderno 1957, San Paulo, Brasilindacion Museo Jordeateiza, 2007.
23 ECHEVERRIA PLAZAOLA Jon,Jorge Oteiza y la finalidad del arte: estética, ciencia y religion
Alzuza, Navarra: Fundacién Museo Jorge Oteiza, D.L. 2014, pp2@8.7
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di Mani festa 5 (2004). ! film si present a
espressiva. | nquadr at o a btiutturale, il fdrm esmoradae | | a ¢ ¢
materialita della pellicola, usandola come strumento, metafora scultorea e forma

i ndustriale di produzione e di distribuzior
tradizionale. Una produzione determinata da utu@zone sociale che ha promosso un

modo di agire diverso sulle politiche di governo e di una energia collettiva sviluppata in

molte iniziative condivis€. Puo essere definita come una r
umano in natura, e sulle influenze negatvc he quest o comporta sull
| primi fotogrammi mostrano paesaggi abusati dalla diffusione delle macchine e la
proliferazione delle fabbriche. Da qui, una successione di oggetti industriali si
susseguono. Sembra trattarsi di opere cdstigte: croci, diagonali, elementi rettilinei

inquietanti e ombre proiettate come in un quadro metafisico. Si presenta come una
riflessione sulle modalita con cui industria e macchina stanno invadendo la vita

d e | | ' Nela produzione del film altri adti hanno dato il loro contributo: il musicista

Luis de Pablo crea per il cortometraggio una colonna sonora con musica elettronica
assieme al regista Marcel Hanoun, francese. Oteiza appare nei titoli di coda del film come

uno scultore.

Fatto salvo il pasggio della storia e per la situazione organizzativa del momento, il film

rivela il momento creativo degli anni Sessanta nel contestodo E doveroso a questo
puntocapi r e cosa di fferenzi a i Paesi Baschi
L’ amb i ¢radiziene e & sria pesano su di essi con differente intensita rispetto al

resto di Spagna. E difatti la loro concreta postura politidturale che li avvicina dentro

o fuori del concetto di “arte basami, i dea

Cinquanta grazie al/|l atteggiamento dell o st
di Aranzazu. Gli artisti baschi si distinguono per la loro coerenza rispetto al passato,
l i ndi pendenza e per il forte apeadottcamment o d

| "arte contemporanea si e evoluta al/l ester
favore del confronto e della conoscenza dei progressi degli altri centri europei, anche per
quanto concerne la tecnologia spostandosi alla ricemaodi linguaggi artistici. | Paesi

Baschi al contrari o, i nnamor at i del |l or o pe
recuperare i |l oro model | i autoctoni nel mo

Oteiza sono significative a riguardo:

2 ltinerancia de la obra 9 octubre 20dB enero 2008 Frankfurter Kunstvemeiin
http://www.macba.cat/es/operactbr?461 (consultato il giorno 8 febbraio 2017).
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Nel nostro popolo basco si sono presentate distinte crisi religiose, ma per la loro natura non si tratta di
violazione religiosa quanto di recuper o, di cur a |
esistenziale, a differenza degli altri popoli qagn € di radice estetica, viene dalla nostra preistoria artistica

ed e addirittura incoraggiata dalla nostra psicologia profonda. Alla costruzione di un socialismo nel nostro

paese avremo bisogno di indagare su modelli da scoprire nella nostra tracépmt@. Insomma, tutte

queste questioni cardinali per noi e per la geniale e urgente natura dei suoi trattamenti, stanno intimamente

relazionate con | a responsabilita dei nosarei artist

nostra, comoi, e per n(fis.

Le parole di Oteiza sono forti e intrise di una convinzione senza eguali; per gli artisti
baschi | " arte €& wuna <cosa moefdrza onolts denso.a , ris
All " interno dell e diff er elevabde ubardireea aprhune: st es s i
una produzione estetica che e tipicamente basca.

Dall  ambito pittorico proviene invece | ar
sperimenta |’ audiovisuale dal 1955. E un a
pittura, disegni, opere grafiche, sculture, esperienze con materiale fotografico, oggetti

sonori e realizzazioni con strumenti audiovisuali diversi. Dalla fine degli anni Cinquanta,

De Vargas utilizza con una certa regolarita il mezzo fildtiddna delle sue @ge pil

significative éRetrato de Noky19701 9 8 4 ) i n culi Il "artista rir
che trasmette sullo schermo le fotografie dei suoi dipinti. Solarizza il tutto con un
registratore e afferma: “I n qgqacemmpagnatasdade o ho
immagini; per tanto, per comprenderlo, & imprescindibile ascoltare attentamente il
test o’

L’ artista realizza questo video fil mando c¢
relaziona con le nuove tecnologie senza mai abbandonartueapcome un legame

indi ssolubile con | arte che ¢’ era pri ma.
registrazione dell e opere dell artista in s
La videoarte si distanzia dalle anteriori pratiche cinematografiche, per esempio, a partire

da idee spaziali che fuggono da tutto cio che la sala oscura aveva implicato per lo
spettatore. Nemmeno | e gallerie d arte sem

guesto nuovo linguaggio chiede in termini di spazi, eventi, e abitudini dello spettto

25 ARRIBAS Maria José&40 afios de arte vasco (193877) Erein, San Sebastian 1979, p. 139. Traduzione
dellascrivente.

26BONET E., PALACIO M., (acuradiPr 8ctica filmica y vm3guardia art2:
27 Retrato de Nokym http://www.devargas.conf¢onsultato il 7 febbraio 2017). Traduzione della scrivente.
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soprattutto, la videoarte deve trovare il suo spazio insistendo su un supporto tanto
banalizzato come il monitor di una televisiamella struttura elettronica e sotto il suo
volgare immaginario. Non deve sorprendere pertanto che molte opere @i gtesa
videoarte, abbiano come referenti la pittura e la scultura piuttosto che il resto di immagini
in movimento (cinema e T,

L anno 1966 assume un’importanza rilevante
destinati a segnare lo sviluppo @ellideoarte in Spagna. Il primo vede la presentazione

ufficiale del Gruppo Gaur nella Galleria di Barandiaran di San Sebastian, dove José
Antoni o Sistiaga promuove un gran numero di
o del |l i mmagi hMuseo 8an fredmo di Ban 1Bebastian riunira due mostre

allo scopo di presentare due contesti in dialogo tra loro. La prima esamina il grande evento
artistico e culturale che fu per | " appunt o
moderna integrata datéza, Chillida, Balerdi, Basterretxea, Sistiaga, Mendiburu e

Zumeta) e la sua presentazione 50 anni fa con un manifesto nella Galleria Barandiaran.
Dionisio Barandiaran fu il mecenate di questo spazio sperimeataieovativo. Quel

t e nt advanguardi del laboratorio aperto, sarebbe stato chiuso alla fine del 1967,

rimane pero la traiettoria eccezionale di ciascuno degli artisti. La seconda mostra
accogliera uraltra costellazione contemporanea di artisti e collettivi europei: Txomin

Badiola, PSIMGoldschmied e Chiari, Azucena Vieites, Iratxe Jaio Klaas van Gorkum,

Bojan Fajfric, Eugenio Ortiz e Avelino Sala. Le loro proposte presentano una varieta di

prese di posizione sulle forme critiche, memorie e modalita di cooperazione nelle arti del

nostro empd®. Il secondo grande evento invece, consiste nella creazione del Centro di

Calcolo a Madrid dove, nel 1968, si tiene il primo seminari@snerazione automatica

di forme plastiche | n quest’  occasione si sviluppano
computer, il che contribuisce a creare un clima adeguato al pensiero e alla creazione a
partire dalla ricerca sulle possibilita delle nuove tecnologie.

Durante questi primi anni Settanta vanno progressivamente legalizzandosi le agsociazio
sindacali diartisti per la penisolagd hanno luogo i significativincontri di Pamplona
nell”anno 1972 che riceveranno alcuni dei p
Dal 26 giugno al 3 Lugliol972, i mpeseagnati o

incontri di natura effimera si impongono comen’ opportuni t adinper sSovVv\

2 HISPANO Andrési|tinerario sobre nieve estaticin ARAMBURU N., TRIGUEROS C.Caras B de la
hi storia delp.20.2deoéop. cit

29 Galeria Barandiaran, grupo Gaur y el contexto contemporéneuatp:/dss2016.eu/es/sagbastian
2016/voces/constelaciongaur( consul tato | ' 8 febbraio 2017).
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costituito dagli ultimi anni della dittatura. Il fatto di svilupparsi in sedici spazi differenti,
var i di guest.i present.i n edbdreatuttz la @t man vi a,
gigantescohappeningvolto ad informare il cittadino sulle ultime tendenze artistiche
nazionali ed internaziondi | I momento era molto opportun

stava arricchendosi delle prime importazioni ciberneticie® Centro di Calcolo

del |l "universita di M aFtbrrentib Bidones e Ertesto Gartia qu e st
Camarer o, con | ’'intenzione di raggiungere
plastiche, dell "’ ar chi t e tahdaifcamputér.®uelriuniorg ui st i c

precedenti la celebrazione defyicontri di Pamplona misero in evidenza la divisione di

opinioni che gia era latente, cosi come una serie di contraddizioni rispetto alle posizioni
precedenti. Da una parte, la cosiddetta Agsea degli artisti Baschi elaboro un ampio
studi o di cinque sezioni per giustificare |
sezione. Per arrivare a queste conclusioni si analizzava il carattere degli Incontri, la loro
direttrice elitaria e avangur di st a, l a |l oro relazione <con
|l i ntroduzione della cultura nei i vel | p
comunicamne culturapopolo. Lo scritteebbe una serie di puntualizzazioni da parte della
scuola d’"arte di Deba, <che 1| 27 maggi o off
sull "unita degl:@ artisti baschi e sull a ri
Durango un incontro di adii provenienti dalla provincia spagnola di Vizcaya durante il

guale sembrava essersi trovato un accordo di solidarieta in caso di eventuali rappresaglie
contro qualcuno dei partecipanti. Da questo momento andarono definendosi posizioni
astensioniste da pga di alcuni mentre altri erano propensi ad accettare l'invito anche se i

motivi erano molto diversi. Infine, nessuno di questi passaggi supero i confini artistici né

ottenne, pertanto, diffusione.

Il dibattito artistico istituito nella citta di Pamploriaso per il suo radicalismo estetico in

un ambiente socipol i ti co i n tensione (ci furono col
qgui ndi , i n un c¢clima di l i berta vigilata, p
i nternazi onal e ntorecippe mell® artile’diiqgesté c@nme spettatore.
L”"intento €& quell o di proporre un nuovo con
cui convergono mostre, spettacoli teatrali, letture di poesie, montaggi audio e plastici,

conferenze e dibatit giunti ad azioni artistiche sulla stessa strada, attuando

30 DIAZ CUYAS JoséLiteralismo y carnavalizacion en la Gltima vanguariigEncuentros de Pamplona
1972: fin de fiesta del arte experimahtMuseo Nacional Centro de Arte Reina Sofia, Ma#8ridctubre,
2009- 22 febrero, 2010, p. 17.
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un’' i ntenzione sperimentale e desiderosa di
Vengono coinvolti circa 350 artisti o gruppi artistici, di cui un centinaio spagnoli, il resto,
provenientida America Latia, Europa, Asia, e Africa. Glntontri si propongono di
mostrare “|’  avventura dell"arte contempor ar
di contatti personali tra i partecipaiiti

Nella seleziae di film programmati per glincontri vengono presentate opere a partire

dal cinema dei primi tempi di Segundo de Chomon, passando per il contesto catalano di
Bufiuel per arrivare a soluzioni estremamente politicizzate e spesso creatrici di immagini
aggressive che si convertono in referentimpelti di coloro che cercano un rinnovamento

della funzione sociale del cinema in relazione con uno stile spoglio e provocatorio. Tutto
questo processo porta ad un modello di film allegorico, carico di complesse referenze
metaforiche con letture politichéoepsicoanalitiche che si presentano come enigmi da
decodificare. Tutte queste tendenze consolidate nella decade precedente, anche se
distillate e sintetizzate sono le protagoniste della selezione di film programmati per gli
Incontri, ponendo uno scenariel quale la necessita di rinnovamento, di definitiva
trasformazione del cinema da elemento della cultura di massa a oggetto artistico si delinea
come definitiva.

Lo sviluppo delle nuove forme espressive si genera a partire da questa tecnologia
mistificata contribuendo a creare modelli alternativi di percezione e di esperienza del
visuale. Queste nuove forme attuano, principalmente, di forma sinestetica, in altro modo,
scoprono risposte sensoriali inaspettate agli stimoli fisici e, a loro volta, permettono
processao di sintesi tra opposti. L espr
fondament al mente nel campo dell i mmagine el
che combinano immagini proiettate, disegni, luci e musica. Il modo in cui si prepara |
recezione di questo tipo di immagini & essenziale. La sala del cinema non é piu il luogo

piu adeguato per ottenere | effetto sinest
disposizione dagli Incontri fornirono uno spazio alternativo realmente effipace
conseguirli. L’"esposizione dell e i mmagi ni
Neumatica di Prada Pool includendo lavori di piu di venti differenti artisti. Una delle
installazioni piu rappresentative e Ralucion audiovisua(1972)di Antoni Muni&das

che consi ste nell ”interazione combinat a d
magnetofoniche, quattro proiettori e due strumenti per le emissioni radio per costruire

| i nevitabile effetto di confusione sensor.i

31 |bidem.
15



La proposh pi u caratteristica dell’” i mmagine
mostra video organizzata da Willoughby Sharp, Antoni Muntadas e Dennis Oppenheim
con il titolo di This is your roof{1970).0Oltre che presentare le sue creazioni artistiche,
Sharp aveva accumulato dalla meta degli anni Sessanta un notevole lavoro di
divulgazione in musei e gallerie delle tendenze contemporanee della neoavanguardia
nordamericana. Aveva anche cominciato un processo di documentazione di queste
tendenze attraversoterviste incise in videoideoview}¥ date ad alcuni degli artisti piu
rappresentativi del momento: Vito Acconci, Judith Bernstein, Bill Beckley, Antoni

Muntadas, Gordon Matt&lark o Dennis Oppenheith Molti di questi nomi conducono

e |

immediatamente ale onnessi one tra il panorama inter

elettronica in relazione con la scultura, la pittura o la performance. In questo contesto, le
immagini entrano in collisione con un altro elemento essenziale: il pubblico. Le sue
reazioni disconcerto, gioia, riflessione, o irritazione rimangono riflesse in sessioni o
spettacoli che trovano risposta a volte coerente, altre volte radicalmente diversa dalle
aspettative. In qualche modo, si sta attua un processo di dissoluzione di formwkessteti

che ha piu di mezzo secolo alle spalle.

1.3La prima generazione di videoartisti, 1972 1982

Le produzioni video sono caratterizzate

by

da

| > accessibilita. 1 vi deo diersd narrapooigaloi bi | it

€

stesso tempb. Nel contesto spagnolo | a cronol ogi ¢

linguaggio artistico non si differenzia troppo dal resto del mondo: la commercializzazione
definitiva degli apparecchi portatili per il videomoduce nel 1968 negli Stati Uniti e

solo un anno piu tardi si diffonde in Europa. A partire da questo momento, numerosi
artisti iniziano a familiarizzare con la nuova strumentaztbne

La differenza sostanziale rispetto alle esperienze europee risiede nel fatto che, in Spagna,
i video sorge all’interno di un cl i ma

della dittatura franchistdn queste circostanze facile immaginare che i arte Ipil

82 J. BENET VICENTEImagenes/Revueltas: cinewdeo en los encuentro§2, in Encuentros de
Pamplona 19%p24®mBp.. cit .,

33 SUNG YongheeVideo, el medium mas significativo en el arte contemporimédENENE GRAS
BALAGUER (a cura diNarrativas digitales...op. citp. 93.

34 BONET E.,Alter-videq in BONET E., MERCADER A., MUNTADAS A.En torno al Video..op.cit.,

p. 135.
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esplicitamentgoliticaad ot tenere maggior visibilita. L
accusata di essere apolitied e relegata per questo moti@bsecondo o terzposto.

Tut t aarté ehe indagaulle nuove possibilita e sui nuovi linguaggpntinua a

prodursi Dovuto a questa situazione, il nuovo linguaggio artistico sbarca in prima istanza

a Barcellona, dove Antoni Muntadas e Francesc Torres, due artisti provenienti

dal | > ambit o ddeellll’a nsscauwlltluarza osme | mpegnat. tr
iniziano a lavorare col nuovo supporto affermandosi come i grandi protagonisti di questa

prima generazione di artisti audiovisuali. In questo contesto si inquadra la gia mitica
espressione coniataeadSimon Marchan Fiz, uno dei piu importanti teorici delle arti

plastiche dagli anni Settanta ai giorni nostri, che nel suoi@rte objetual al arte de

conceptd® (1972)def i ni sce come “nuovi comportament i
appuntotraNew Yor k e | *SaNomostdnte le difieteazé eontestuali con
| "ambito internazional e, I video ha un’ or

cinema indipendente e sperimentale. Su questa linea, Nam June Paik considera come
pioniere del vero video in ambito spagnbld ar t i st aBaguer,sc@n opdi@ nome s

il film registrato in collaborazione con Salvador Dalpressionism de la haute Mongolie

(1975), di cui gia si e trattato. Allo stesso modo, vicini a guédssciplina, i fratelli Joan

e Oriol Duran Benet ottgono i | passaggio dal mezzo fi
attraverso opere comPaedalus Videogi a nel 1969; S i tratta
organizzata in un auditorium dove viene sperimentato il sistema di telecamere a circuito
chiuso che proiettano filrmisingle 87; il tutto creato a partire da metafore visuali sulla
lineaundergrounchordamericand.

Le riprese a circuito chiuso caratterizzano
concettualismo catalano che effettuano un esperimehtGaliegio degli Architetti di

Barcellona nel 1970. Per la maggioranza, questa € la prima esperienza reale con |l
supporto elettromagnetico; Angel Jové, Antoni Llena, Silvia Gubern e Jordi Gali,
scommettono in questa epoadeal, cpnsiderandocoma t e po
estremamente I mportant. | "attitudine all a

mondo artistico. La loro opefarimera Muerte(1963197(Q fig. 6) si compone di due

35 MARCHAN FIZ Sim6n,Del arte objetual al arte de concepto: las artes plasticas desde, Medrid:

Alberto Corazon, 1972.

36 |vi, p. 233.

711 Single 8é un formato cinematografico a passo ridotto per uso amatoriale che pud essere accomunato
al Super 8, data la loro sostangiabmiglianza. Fu introdotto dalla Fuijifilm nel 1965, lo stesso anno in cui

la Kodak introdusse il formato Super 8.

38 MIRO NEUS, De la difusiéon y promocion del vidéo MENENE GRAS BALAGUER (a cura di)
Narrativas digitales...op. citp. 155.
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parti: la prima elaborata da parte degli stessi artisimhlaagini mostrano la loro vita

insieme nella casa di strada Clarass6 a Barcellona. Le scene sono impregnate di erotismo

con elementi carichi di simbolismo. Il titolo del lavoro e rivelatore delle "tensioni creative

e vitali" che vi accadono. La parte dories del film ha come colonna sonora dei
frammenti tratti dal libréhe Naked Luncf (1959) recitati da Jové e dallo stesso autore

William Burroughs. Ci sono inoltre tagli musicali dell'albudsmmagummadei Pink

Floyd. La seconda parte si sviluppa invatsitu, di sorpresa, tramite la ripresa a circuito
chiuso appunt o, dei visitatori che parteci

mentre entrano nel Collegio degli Architetti, pochi minuti dopo, il video viene trasmesso

all i nt er n oscldearo priacipale ih mqdo chauillplibblico possa vedersi nel
video mentre entra nell’ edifici®@llviiemnverter
ha | a capacita di ricorrere a uno dei fatt

manipolazionalello spazio tempo, presentandosi quindi come qualcosa di iHedito
Durante la prima decade degli anni Settanta emergono le prime iniziative inquadrate
all”interno di Guenilla TVhoeVideo &€omumeitarid e £ 1 ot t bi zz o

terminel a®gueapptesent a una speci e di pont
consapevolezza e una nuova. Con questo nome vengono designati dei gruppi di persone
affascinati dalle qualita del nuovo linguaggio e interessati alla sua diffusione.
Organizzano a questo propasdeiworkshop delle azioni di dinamizzazione o ancora,

scrivono manuali di tecnica. In questi intenti si inserisce una volonta di servizio, di stare

a disposizione degli altri, di stare letteralmente da tutte le parti. Si tratta di una certa forma

di movimento parallelo a quello della stampmdergrounde altre manifestazioni
alternative. [ video era inoltre un feno

guerriglier: S i consideravano gemel |l ati C (
che & fato denominato come video grafistho

La prima esperienza spagnola inscritta nella linea di critio@aas medi& da parte del

grande protagonista di questa prima generazione di artisti del video: Antoni Muntadas.
L”artista il cui nome €& associato piu frequ

Confrontationse TV/27 Feb./1 PMentrambe New York 1974), intraprende un percorso

%9 Libro censuato nella Spagna di Franco.

4 La imagen sublime. Video de creacién en Espafia  (1980) in
http://www.museoreinasofia.es/exposiciones/imagigimevideo-creaciorespanal 9701987

(consultato il 3 marzo 2017).

41 DE LA TORRE BlancaPRIETO ImmaNi son todos lo que estan, no estan todos los que son (Del lado
dealld) in MENENE GRAS BALAGUER (a cra di) Narrativas digitales...op. citp. 119.

42 BONET E.,Alter-videq in BONET E., MERCADER A., MUNTADAS A.En torno al Videa..op. cit.,

p. 152.
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http://www.museoreinasofia.es/exposiciones/imagen-sublime-video-creacion-espana-1970-1987

che parte da ci 0-Amné Birni¢ Ranzker definisce aomehliceor t e J o
intornodelle sue azioni subensoriali passando penikacro intornodella comunicazione

sociale e amedio intornodella TV giungendo infine, ai massedia. Durante il 1974
realizza varie attivita in Spagnezzioorehe sono
(assi eme al nor da me taboatrio di laBrolsdl vidGoa@ &t o me | d ia
Sala Vingon di Barcellona che costituisce la prima opportunita di conoscere il mezzo per
accedere al SuUo uso. L’ al tdella stessoreo edeh z a, V¢
primo esempio spagnolo di televisione comunitaBadaqués Canal LocdFig. 7).

Muntadas ha alterato un canale televisivo regionale per la trasmissione di un programma

con reports e intervi stssgemed suoictolleghineliasittaa st es
catalana di Cadaqués. In Spagna infatti nel 1974 esiste un solo canale televisivo ufficiale.
Questo perché 1l a liberta d espressione si
soppressione dei diritti del regime foduista, evidenziata specialmente nel controllo
assoluto dell"informazione e dell a manipol a
europei, in Spagna, qualsiasi intento di riflessione sulla cultura mediatica passa prima di

tutto perunarealtainedui bi | e : | CanahUnicadalleeTelevisione Spagndfa

L’ operazione che progetta Muntadas da non s
e delle telecomunicazioni, ma anche un intervento non indifferente nella sfera
sociopolitica. Conlapresnt azi one del programma del l a “ st
locali, o in casino della citta, la televisione viene trattata come un elemento educativo
nella vita sociale delle persone. Gli sfor.:
vita in un progetto concepito dal dibattito artistico concetttfateu questa linea continua

con un secondo progetiarcelona: Distrito Uno(1976), creato allo stesso modo con

|l " obi ettivo di dare voce ai citt adadeli . Mu n t
potere rare volte si adeguano agli interessi del popolo. Il materiale registrato
quotidianamente viene mostrato in un chiosco popolare nella zona di Pla del Palau, a
Barcellona. Negli stessi anni, la Galleria Vandrés di Madrid organizza nel 1974

| hdividuale di Antoni Muntadagrte Vid®.

43 BAIGORRI LauraREBOBINANDO. Balance histérico del video en el Estado esfraA®AMBURU

N., TRIGUEROSC.Caras B de | a hispdsia del v2deoéop. <cit
4“4BONET Eugenisituacion del video en Espafia BONET Eugeni, MERCADER Antoni, MUNTADAS

Antoni, En torno al VidepGustavo Gili, Barcelona 1980, pp. 22%7.

45 DE LA TORRE BlancaNi son todos lo que &st, no estan todos los que son (Del ladcati&) in

MENENE GRAS BALAGUER (a cura diNarrativas digitales y tecnologias de la imag®fhnisterio de

Educacion, Cultura y Deporte, Subdireccion General de Promocion de las Bellas Artes; Casa Asia, D.L.
Madrid 2012, pp. 119.21.
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Questo tipo di opere video non sono, da una visione retrospettiva, sufficientemente
significative al fine di delineare una storia costante ed omogenea della videoarte in
Spagna. Il dinamismo catalano degli ultimi anni della dittatura franchista e il suo
progresso economico mascherano le oscure alleanze politiche a livello locale e globale, e
I limiti sempre mutevoli tra pubblico e privato. Nel momento in cui Muntadas abbandona
la Spagna per installarsi a New York nel 1971, aveva sperimentato a livellmaderso
guasi trent’
sua pratica artistica non ha mai cessato di esaminare la costruzione e la traduzione del
potere, la paura, la repressione e il contf8lIRisulta pertantonteressante analizzare le
soluzioni raggiunte dall”artista finché
| * o pransfar(New York, 1975)Si tratta di un nastro della compagnia Pdpsia che

finisce nelle mani di Muntadas per errore e chetdeside di fare suo approfittando dei

anni di aggressioni politiche,

suggerimenti che questo offre sull '*so del

L’unica variazione introdotta al nastro
a partire da meta video, nellaaje Muntadas spiega in che circostanze il video cadde in
suo potere.

L”artista Francesc Torres trascorre gran
degli anni Sessanta lavora a Parigi, e tra il 1972 e il 2002 ha la sua sede negli Stati Uniti,
dove progetta la maggior parte delle sue installazioni, Questo fatto spiega perché il suo
lavoro non sia sta ampiamente diffuso in Spagn@onostante la sua continua
partecipazione alla vita culturale come saggista ed editore di giornali e riviste.

A New York conclude la serieBehavioral Works 1974975. Nelle parti che la
compongono il contenuto visuale € minimo e monotono (utilizzo del piano sequenza e
della camera fissa) mentre acquisisce una maggiore enfasi il discorso verbale. Vi & un

costante rifeme nt o al proprio io, attraverso il

or i

P a

pa

Nel 1976, un anno dopo | Llacaseode todos sé quediar an c o,

Francesc Torresespostd | a Gal | er i asudg&isce uhiconfBoato taeriol o n a

spazio miikr e e uno <civil e. L”’install azione
Galleria |l a struttura di un bunker dell a
per essere bruciato, del mobilio domestico. Partendo dalla caratterizzazione daltastrut

architettonica, Torres enfatizza la relazione esistente tra i tempi di guerra come violenza

46AUGAITIS Daina (a cura di)Muntadas: Entré BetweenDepartamento de Actividades Editoriales del
Museo Nacional Centro de Arte Reina Sofia y Actar, Madrid 2011, p. 61.
4TBONET E.,Situacion del video en Espaiia BONET E., MERCADERA., MUNTADAS A., En torno
al Vide@p&dp. cit .,
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organi zzata e quell: di pace come violenza
testo che fa riferimento ad un contesto storico concreto: quello dejyersa spagnolo.

Si tratta di un racconto sul contrabbando nei primi anni della presunta tregua dopo la
guerra, un racconto sulla violenza organizzata in tempi di*pbace

Juan Navarro Baldeweg, un artista spagnolo che risiede a sua volta nedlinBtati
realizza in gesti anni una serie di videpe. E interessato soprattutto alle dimensioni del
video, in particolare alle sue possibilita a livello di scala rid@itee dellerealizzazioni

pi U not e d eSiestde Kuettei(enttambe sealime nel 1975). |l viddape
Muerteprendel s pi r a z i o Arado(@9%3),Iche syiuppa &oordinate concettuali
relazionando un giradischi con una fotografia di fondo che mostra un arido campo
castiglianocon la silhouette di un bracciante che ara ilmgo con il suo mufb.

L”i mmagine fissa dell uomo che ara i/l camp
vengono collocati una serie di dischi fatti di carta di differente grana. Il suocaugio

ruolo protagonista, cosi come le relazioni suggerite galiele scritte sopra gli insoliti

dischi (caffe, sigaretta, ombpé)

Nello stesso anno Antoni Muntadas realizza una prima versione della videoinstallazione

The Last Ten Minutgd9751 976 ) , presentata i fdhe&icheasi one
a New York el 1976.L" arti sta confronta mediante tre
della programmazione televisiva in tre citta di diversi pa@senos Aires, San Paolo,

New York-, mettendo in evidenza cio che hanno in comune i mezzi di comunicazione di

massa in qualsiasi parte del mondo: la presentazione delle ultime novita, la figura
stereotipata deklecronistaetc. A questa trasmissione succedono immagini di persone e

di strade in ciascuna di queste citta, le riprese sono state fatte dallo stessd artigta.

parti pongono come manifesto la diversita umana e culturale di ogni contesto e la
quotidiana trasmissione televisiva, che appare come uno spazio omogeneizzatore, un
“‘non |l uogo” in cui | > i mmagine diventa segno
il ruolo di immagine televisiva decontestualizzata alla ricerca di un confronto tra la realta
specifica di ogni luogo e la costruzione di un paesaggio comune dei Pregiacra una

nuova versione del | ' opperDacurdentediléasselb (19/7).u t ar d

48 GONZALEZ MADRID Maria JosgLa recuperacion de la historia de la guerra para hablar de los
tiempos de pain CABANAS BRAVO Miguel, El arte espafiol del siglo XX: su perspectiva al final del
milenio, Departamento de Historia del Arte del Instituto de Historia del CSIC Madrid 2001, pp8280
“PALACIO Manuel (acuradil a i magen sym®i meéop. cit.

S0 BONET E.,Situacion del video en Espaiia BONET E., MERCADER A., MUNTADAS A.En torno
alVideo.op.cit., p. 278.
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Tanto Muntadas, quanto Francesc Torres, collaborano in varie occasioni con il Grup de
Treball (19731975), un collettivo artistico catalano molto atthala lotta antifranchista

degli anni Settanta i cui bersagli principali furono la radicalizzazione politica e la lotta
contro | a commercializzazione dell’ arte. [
di Franco dopo aver compiuto il suo ultimo iegmo alla Biennale di Parigi, presentando

un’ opera interdisciplinare di forte I mpattoc
clandestina in Spaghfa

Nel 1977 la Fondazione Juan Miro di Barcellona e il Centro di Arte e Comunicazione

d’ Argenhi mnaawno gal Vi l ncontro I nternazion

arrivano a Barcell ona i registi venezuel ani
decidono di approfittare appieno di quel tempo improvvisando delle sessioni di lavoro. A

gueste partecano tutte le persone interessate a conoscere il mezzo creando un gruppo

che viene subito definito con il nome di collettivo Viddou. Sulla linea di questo spirito

di trasformazione e di democratizzazione dei mezzi, il collettivo lavora tra il 1977 e |l

1983, conquistando il rilievo che due anni prima era stato negato a Muntadas e Torres.

La traiettoria iniziale € inevitabilmente eclettica e gli intenti sono quelli di poter lavorare

col mezzo in modo regolare acquisendo una certa professionalita. Casteduprimo

anno di esi stenza de-Nou g siwgptmayellaldiua grappovi t a d

i ndi pendente e quella di un’ i mpresa comme

produzione: interventi in campagne politiche, incarichi professior@algri in ambito

educativo, collaborazi oni *2ploacdeieuocimemba, at i ve
Carles Amelled ef i ni sce il gruppo come “il primo c
stato spagnol o che | avora mehndampbudel tbnhn
dei mezzi di comunicazione elettronici”. 1
nell arte e nella politica, bensi anche s
servizio alla comunita, ponendo entrambi gli insesei nel |l > ampi o <cont

controcultura e della lotta per la democrazia. Nel variato spettrooghe i loro interessi

dall’” ani mazione sociale alla diffusione po
artisti ca ducadiela buellgprofessionaley@no interessanti due esperienze

di intervento sociale come referenti paradigmatici del loro lavatervencion video en

el barrio de Can Serra (Hospitale§ Intervencion video en la campafa fateneos

51 BAIGORRI L., REBOBINANDO. Balance histérico del video en el Estado esjpaA®®AMBURU N.,
TRIGUEROSC.Caras B de |l a hispdria del v2deoéop. cit
52 vi, p. 281.
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[populares y libertarios] entramberealizzate nel 1978. La qualita distintiva di questi
progetti € la capacita ricettiva del gruppo di generarie@dbackorganizzano il lavoro
tenendo in conto le dinamiche sociali proprie di ogni comunita e seguono posteriormente
| " evol uzi ooste attichwernsd dibattip e talporatori, dove i soggetti interessati
possono esprimere il loro punto di vista, anche col vitleo

A livello internazionaleil correlativo di VideeNou si trova, forse, nel settore piu
conciliatore del movimentGuerrilla TVin quanto non persegue una radicalita della lotta
controtelevisiva, ma un proposito di cooperazione e comunicazione condivisa
anteponendo la volonta di servizio alla comwiita L’ i nt enzi one princip
cambiare la televisione, il lavoro dei cdtiei contro-televisivi & di grande rilevanza
sociale; le esperienze alternative proposte per i canali pubblici e istituzionali offrono un
documentario televisivo alternativo di un momento chiave della storia. Senza questo
intento, rimarrebbe solamente lésione offerta dai media dominanti. Vid&ou é

concepito, precisamente, come un’opposi zion
Nuove realizzazioni di Antoni Muntadas fuori dal contesto spagnolo &ars:(New

York 1977) eThe Last Ten Minutes: Washiogt Kassel, Mosco@l 977, fig. 8). Si tratta

I n quest’ ul tripresa deth aiceanstallaziongealzzata un anno prima.
Questa volta viene presentat@@umenta di Kassel 6 (1977) un f ocus sul ruol
nella societa della manifestazione massmedialit@guesto caso, le tre citta prese in

esame sonwashington, MoscaeKassAelncor a una volta | artista
linguaggio critico, come spazio di riflessiong movimento delle informazioni a livello
transnazionale e sulla realta mediata, in dialogo con la specificita geopolitica.

Altri autori rilevanti che vivono fuori dalle frontiere spagnole sono: Antoni Miralda, Juan

Navarro Baldeweg, Ramoén de Vargas, iarGonzalez e Benet Rossell.

Nonostante le difficolta causate dal contesto politico, altri artisti svilupperanno invece la

| oro poetica all”interno dell’”ambito | ocal
Video Nou, Carles Pujol, Carles Pastor, Latan@®, Julian Alvarez, Joan Pueyo o Pedro

Garhel.

Nel 1978 Mumadas ultima il suo nuovo videpe,On SubjectivityAbout TV un collage

nel quale si alternano scene della televisi

53 \vi, p. 47.
54 BAIGORRI LauraVideo: Primera etapa. El video @i contexto social y artistico de los afios 60Q/70
Brumaria Madrid 2007, p. 63ra gli interessi dei diversi collettivi delauerrilla TV prevale una volonta
di servizio-di stare a disposizione deglialti he r i mane rifl essann¢lelevsisogan
dei tedeschi Tel ewi ssen, nel “You are information
Television” degl: i nglesi TVX.
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soggettivita in relazionelallettura della TV e alcuni appunti di implicazione sociologica

dove vengono raccolte alcune opinioni verbali. E a tutti gli effetti un lavoro denso e di
grande &esito, in particolare | e sequenze
superficie di urtelevisore in funzionamento come se stesse esaminando un oggetto o un
paesaggio.

Francesc Torres invece presenta nel Whi t ne
Residual Regiorf1978 fig. 9), nella quale impiega un sistema di video in tre canali
insiemecon degli elementi oggettuali come fotografie e proiezioni filmiche, per creare

un complesso discorso di multiple articolazioni attorno ad un luogo situato nel suo paese
natale. Si tratta di una tenuta della provincia di Lleida (a Nord della Catalogreyidov

trovano resti storico archeologici di cinque diversi periodi storici: neolitico, celtico

i beri co, | X secol o, Xl X secolo e XX secol
i ndiretta di quest’ ultima det er diproettili,del | e p
stival. militari, escrement.i pietrificati,
Torres nella casa che presiede la tenuta, che ha fatto da caserma per i repubblicani. Le
fotografie e le proiezioni filmiche riflettono lo scenario dierimento, mentre le

costruzioni oggettuali ed il sistema videcdanale costituiscono il principale supporto

del discorso e1 aborato dall > autore

Nell  ambito espositivo invece, cominciano
mostre: tra le piu importanti quella realizzata a Barcellona nel Collegio degli Architetti

tra il 1978 e il 1980, luogo dove gia nel 1970 era stata esposta la sopraditatea

Muerte Parallelamente a questo evento, ha luogo nello stesso anno la tavola Hotonda

video come mezzo di espressione comunicazione e infornfdziBne un’ occasi on ¢
i mportante durante | a quale si aBualénelzzano |
mondo fino ad allora: il 1974. | dati provano che ci sono quasi 300 milioni di televisori.

Se si contano per ognuno di essi quattro o cinque spettatori, approssimativamente 1500
milioni di persone util i zz aopolazipneensndiae. me z z o .
In conclusione, ci si rende conto che per una quantita considerevole di persone lo schermo

si e convertito in un nuovo mediatore della realta. Non solo lo schermo del televisore é

un nuovo intermediario della realtad, ma per la maguaote delle persone arriva ad essere

molto prossimo alla realta stessa. Questa nuova tecnologia si diffonde prima di tutto negli

SSBONET EugeniSi t uaci -n del v2,pe28628n Espafaéop. cit
56 Madrid, Galleria Vandrés, 17 dicembre7#9 Partecipano Alexandre Cirici Pellicer, Alberto Corazon,
Simoén Marchan Fiz, Antoni Muntadas.
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St ati Uni t i, poco in alcune part.i d’ Eur opa
introduttivo a questo incontro, lo studmRené Berger fa una distinzione tra i concetti di
macrotelevisione televisione comunitari@ micro-televisioneanalizzando il rapporto

esistente tra i ruoli di telespettatore e produttore. Nak&rotelevisioneesiste una

divisione netta; questo compa una divisione del lavoro: non si puo essere produttori

guando si e telespettatori. Netklevisione comunitari@he esiste invece a New York

nelle esperienze collettive di Videofreex e Raindance Corporation si pud produrre

un’ emi ssi one gi&d dal mese ds laghoe X9 0 Qualsiasi abitante ha la
possibilita di fare un’emi ssione e questo s
invece viene definito commicro-televisionefunziona prevalentemente col video e col
videoregistratore. Vienairodotto in questo modo un nuovo tipo di struttura, un nuovo

tipo di funzionamento. Chiunque puo utilizzare il mezzo, a condizione naturalmente di
possedere la strumentazione necessaria e di saperla utilizzare. In quel momento in Spagna
esiste solo lanago-televisione cosi come in Francia.

L’ attenzione dell e argomentazioni S i Spost e

)

suimer cat o | a p p & rpartatite e falbbdcato dalR ocasa gegponese Sony.

E leggero, economico e faciimentespartabile; tuttavia negli anni Settanta ancora
scarseggia in Spagna. Uno dei punti essenziali che Berger vuole chiarire € la differenza

tra video e cinema. Il video permette di registrare simultaneamente suono e immagine
dando la possibilita di cancellale registrazioni e rifarle tante volte quanto necessario.
Questo viene definito come una conseguenza straordinariamente importante. Lo storico
continua affermando che tradizionalmente la comunicazione si é fatta in funzione di
rappresentazioni stabilizaatsu un supporto; in quegli anni invece, si iniziava a
comunicare per processi. Tutto cio si € sviluppato negli Stati Uniti soprattutto come
azione contro culturale, come arma in senso proprio. Gli altri usi del video sono in campo
medico, politico, ed infe cio che, in questi primi anni di sviluppo viene definito
provvisoriamente come videoarte, ossia, la possibilita da parte di alcuni artisti di utilizzare

i video come nuova tecnica di creazione.
diffusione ddla videoarte nei vari paesi; si distinguono ancora una volta gli Stati Uniti,

col maggior numero di artisti, a seguire Europa, molto poco la Spagna, e quasi nulla in
Giappone; un paradosso se si pensa che proprio li si sono sviluppate le tecnologie adatte
alla fruizione di guesto nuovo | inguaggi o p
Il video si inserisce nella pratica degli artisti spagnoli provenendo da ambiti

multidisciplinari; inizialmente si somma ad altri mezzi, condividendo lo spazio con il
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Super 8, la fotografia, le diaposi v e ...; dopo, acquisendo un pr
Coloro che cominciano ad utilizzare il video rimangono vincolati alla produzione
alternata o contaminata da altre discipline artistiBeeger conclude facendo tre ultime
considerazioni: il video ha una funzione che puo essere promettente in vari campi; in
secondo luog@fferma che pittura e scultura al confroappaiono come ornamenti della

parete, di uno spazio. La videoarte invecstessolamente nel tempo in cui appare sullo
schermo mettendo in discussione il sistema
in crisi I sistema di guotazione che perm
siamo abituati a pensare. In termodgo promuove il cambiamento sociale incoraggiando

la partecipazione piuttosto che favorire la presenta2ione

Se Berger basa la sua riflessione sulla diffusione e sakaimne del video, Alexandre

Cirici si focalizza sul significato del linguaggio cheesto mezzo artistico ha in Spagna.

Afferma che i mezzi di comunicazione di massa sono, negli anni Settanta, al servizio del
potere costituito, politico ed economico; cid produce di conseguenza un impiego del
mezzo di comunicazione di massa come sisteet@io, che a sua volta dimostra la
necessita o per lo meno la convenienza dei mezzi alternativi. Questi ultimi vengono usati
estremamente poco in territorio spagnolo; se si pensa al mezzo alternativo della stampa,

il suo uso e prevalentemente circogorilla stampa di carattere politico. Il linguaggio
cinematografico invece ha avuto uno sviluppo diverso, soprattutto se si pensa al cinema
undergrounddi Pere Portabella che ha fatto uso di un cinema alternativo, in alcuni casi

come indagine estetica puriae uniche esperienze che si conoscono come televisione
alternativa invece, sono quelle di Muntadas. Questo mezzo funziono per alcuni giorni in
Cadaqués, raggiungendo peraltro conseguenze interessanti: la gente poteva finalmente
vedere per televisione tatle diverse classi sociali. Cosa che non accadeva normalmente.

In secondo luogo, Muntadas metteva in evidenza le problematiche derivate dal Canale
Unico in Spagna proponendo uno spazio televisivo alternativo dando a chiunque la
possibilita di esprimergenza un tempo o un copione predefinito. Dal punto di vista del
linguaggio, questo e essenziale: la scomparsa del linguaggio retorico a cui siamo abituati

lascia spazio al linguaggio televisivo. Cirici conclude dicendo che sparisce soprattutto

| " autMurttadas | > autore e |’ intero popolo, e
unil aterale di comunicazione. Tradizional me
S"BERGERRenéMesa redonda HAElI v2deo como medioide expres

GIANNETTI Claudia (a cura di¥l discreto encanto de la tecnolagé o p ., pp.c365870.
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determinate tendenti inevitabilmente alla monumentalita; qui, per la prima volta, non si
imi t ano | e®forme d’ arte

La storia, la memoria e la criticdei massmedia sono i pilastri sui quali poggia la

creazione dei pionieri. Alcune volte il loro lavoro si costruisce a partire

dal |l " appropriazione di mat e iimaigono ancorate mat ogr
nell a performance, nell’” intervento fisico ¢
Torres partono dall " esplorazione del cCor poc

prospettiva sociale e politica. Muntadas invece puntadadeh me r a al | apparato
e alle i mmagini che trasmette, evidenziand
occul te”

Nella Spagna della dittatura e del post franchismo la preoccupazione piu urgente e quella

di esprimere o in maniera documentale i n mani era artistica, IR
I mperante. Non fino all’”inizio degli anni O
pezzi sperimentali vincolati *®all’ apparizion

1.4Una seconda generazionei videoartisti, 1982 1992

Gli anni Ottanta rappresentano la soglia di quella che si puo consitlerara d o |”’e s cen z a
del video spagnol o, guesta decade si di f f
proliferazione di eventi volti allo studio e alla diffusione della videoarte nel territorio
nazionale. Vengono organizzati festival ed esposizioni destinati ad affecoraespietre

miliari nella storia del video: contesti come quello dei Paesi Baschi e di Madrid si
affermano come i principali protagonisti. Guadalupe Eché&vaguratrice e storica
del | "arte di origini basche, woendoalibenza nel
piu noto Festival Internazionale del Cinema di Sabastian; la nuova versione del

festival favorisce il confronto e la visione di importanti lavori nazionali ed internazionali.

Con tre edizioni durera fino al 1984, anno in cuisicelebrai ni zi o del Festi v,
del Video nel Circolo di Belle Arti di Madrfd (19841986),nella prima edizione del

%8 |vi, p. 371.

59 BAIGORRI L., REBOBINANDO. Balance histérico del video en el Estado espaA®®AMBURU N.,
TRIGUEROSC.Caras B de |l a hi sppod4849a del v2deoéop. <cit

50 Nel 1880 il sogno di un collettivo di artisti e ifttuali si materializza nella fondazione del Circolo di

Belle Arti di Madrid. Il gruppo sente la necessita nel panorama culturale della capitale spagnola di un

gruppo che fosse, prima di tutto casa di artisti e fonte di cultura. Fu a partire da questotoncime

|l "istituzione apre |l a sua attivi ECireodeBalastAres dosi i n
de Madrid: ciento veinticinco afios de historia (188105) Circulo de Bellas Artes Madrid 2005, p. 9.
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quale si convoca il primo concorso di portata nazionale di questa disciplina. La
scomparsa del Festival 8anSebastian era facilmenteepy e di bi | e a causa d
di aspettative riposte in esso, e specialmente per la concorrenza che faceva allo stesso
Festival del Cinema che lo coinvolgeWwel giugno 1984 si celebra quindi il | Festival

Nazionale del Video di Madrid, sotto la direzéodi Paloma Navares: artista spagnola

mul tidisciplinare. I n occasione di guesto
Circol o di Bell e Arti di Madrid, cio da | i
si sviluppa inoltre come punto diparntg a d i un’ ampia gamma di att

stessa istituzione attorno alla pratica e alla riflessione sulla videoarte. La creazione del

Circolo di Belle Arti é stata resa possibile nel 1983 grazie al ministro Solana che chiese

aiuto alla Societaeli Artisti di Madrid per salvare il Circolo di Belle Arti alla deriva da

anni e utilizzato come casino. Si promuove quindi la creazione di un progetto
multidisciplinare riunendo gli artisti nel Café Gijon di Madrid e dando inizio alla
trasformazione deCi r co |l o. Anche se | area del vide
registrano nell ' edizione del 1986 meno ingrt
nella disciplina del video continua a crescere anno dopo anno dimostrando un interesse
concreto;lscommessa e forte e determinata. L’ i mp
creazione di immagini nel Circolo di Belle Arti & di tale grandezza che arriva a spodestare

suo fratell o maggiore; |’ incipientenearea de
area del cinema ma adombra la programmazione piu specificatamente cinematografica

grazie al suo grande dinamismao.

Gl i autori vincitordi del festival hanno un’

nuova e giovane generazione di autorichelutt z zano | i mmaginazi one
una maggiore diffusione del lavoro, che superi i canali restrittivi di musei e gallerie,

| asciando un’ i mpronta nella storia del me z .
prima. Sono artisti che risenton@lid diffusione dei mass media, accomunati dalla

certezza che né il mondo delle arti, né quello della cinematografia, possono soddisfare le

loro inquietudini creative. | giovani artisti che si fanno conoscere a seguito del | Festival
Nazionale del Video sapprocciano in maniera quasi integrale al vasto spettro di
creazione video: dalla videoarte, all > anal:/

e la televisione; dal chiamato video di finzione o narrativo, fino a quello documentale e
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musicale. Solal settore della videoinstallazione, se comparato a quello della videoarte

non gode dello stesso svilugpo

Uno degli autori piu singolari di questa nuova generazione e Xavier F. Villaverde; la sua
operaVeneno Purpdel 1984, ¢ la pellicola spagnola jpitemiata nei festival nazionali

ed internazionali, specialmente per essere la prima produzione iberica ad ottenere un
premio MonitEur nel citato festival di Madrid, e che da a conoscere, dentro e fuori
Spagna, una feconda generazione di galiziani chedaavideo. Si tratta di una storia
sperimentale con riferimenti costanti al cinema dei mostri e alla civilizzazione urbana.
VenenoPur¢ tra | altro | unico video spagnol o
che verranno esposti alla Documenta ds&el del 1987.

Xavier F. Villaverde €& |’ autore di video sp
suo lavoro si inquadra in un processo di rinnovamento culturale che si verifica nello stato
spagnol o all’”inizio di msseractoataraumastonareilao. A
sua metodologia di esecuzione € piuttosto convenzionale: parte dalla narrazione per poi
analizzarne la struttura, quale sara il suo ritmo e da li cerca di indagare i modelli narrativi.

Il tutto senza perdere la prospettdiaino spazio di lavoro che coniuga la ricerca formale

con | integrazione iVemnosPurpsi aotaeo gld ietéresspr odot t

del |l " artista per | a narrazione e per | "uso
le possibilita offete dal supporto elettromagnetico a colui che si avvicina per la prima

volta al mezzo possedendo esclusivamente una tecnologia indBfstriale

I secondo Festival Nazionale viene organizzato due anni dopo, nel 1986.
Quest’occasi one Vv e ( artistuspagreli piu@ffetmatinadianase dio de g
guesto avvenimento si trova il rilievo notevole che ottiene il video straniero in occasione

di questa seconda edizione, cosi come il trattamento discriminatorio che hanno ricevuto

gli artisti spagnoli da paat del | " organi zzazione. Lo sfor
organi zzator. del festival S i incentra inf:é
anticipato pocanzi, la Spagna non brilla nella ricerca e nella diffusione di questo
linguaggio artistico pertano , il Festival S i converte 1in
Vi sione, per |l a prima volta in Spagna, di
Color Fields(1984) di Eugenia BalcellsAlicia (1984) di Carles Pujol. Vengono inoltre

trasmesse opere ditiati internazionali come Nan Hoover, Marcel Odenbach, Thierry

51 PALACIO Manuel,Un acercamiato al video de creacién en Espaiia Desacuerdos: sobre arte,
pol 2ticap¥dp. cit
2pPALACIO M., (acuradiLa i magen syml2Bmeéop. cit.
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Kuntzel, Francesc Torres, Mary Lucier, Nam June Paik, Bill Viola e solo una di un artista
risiedente in SpagndNaturaleza viva, naturaleza muera984) di Gabriel Fernandez

Corcheré®,

Questomnodo di fare cultura attraverso i festiv
dimensione di visibilita (in convergenza progressiva con lo spettacolo), influenza senza

dubbio la produzione e le modalita attraverso le quali le opere vengono preséntate
pubblicd> L’ i mmagine elettronica del video irr
moltiplicano di conseguenza le attivita che la riguardano: incontri sul video, esposizioni

di video installazioni, seminari di videmr eazi one e | |l@zZiooereastior i sul
lavori multimediali (tra i quali quelli tenuti da Muntadas). Tutte queste iniziative
determinano | a forza e | a presenza di gues
artistica nel corso di tutti gli anni Ottafita Il secondo Festivapresenta video

installazioni e mostre alle quali partecipano Eugeni Bonet o Josu Rekalde, tra le
personalitapitno®®8 La pubblicazione nel 1980, per i
di Entorno al wvdeocon interventi di Eugeni Bonet, Joaquim Dols, Antoni Mercader e

Antoni Muntadas, segnera diverse generazioni che lo utilizzeranno come libro di
riferimento diffondendolo in fotocopia una volta esadfit@Questa pubblicazione si

trasforma in una pietra nre della storia della videoarte spagnola, una sorta di luogo a

cui tutti guardano nel momento in cui si cercano le origini della storia del*¥ideo

Da questi eventi ed avvenimenti che vanno intesi come i piu rappresentativi di questa
decade, emerge tatuna proliferazione di esposizioni ed eventi collaterali: una delle

prime mostre di video spagnolo ha luogo a Zarag@daaguardia y Ultimas tendencias

curata da Eugeni Bonet e organizzata nella Scuola di Arti e il collegio degli architetti tra

il 1983 eil 1987%°. In questi anni sono frequenti i programmi di video cMfineeina, els

53 1vi, p. 165.

6 RODRIGUEZ BORNAETXEA Arturo/Fito,MAS ALLA DE LA CONTRAISTORIADEL VIDEO.
Sobre digilencia, difusién y posibles genealogiasARAMBURU N., TRIGUEROS C.Caras B de la

hi storia delp.9%.2deoéop. <cit

8 HEREDERO Carlos. FEl cine y el Circulo. Un matrimonio heterodarcEl Circulo de Bellas Artes de
Madrid: cientoit,p.#V.nti ci ncoéop.

5 DE LA TORRE Blanca, PRIETO Imma&li son todos lo que estan, no estan todos los que son (Del lado
dealld) in MENENE GRAS BALAGUER (acuradilar r ati vas dp.g19t al eséop.cit.,
S ARAMBURU NekanePanorama desde el puente: Evolucion dekviite en Espafia a través de las
iniciativas independientes y colectivos de artistasn MENENE GRAS BALAGUER (a cura di)
Narrativas dp.g07t al eséop.cit.,

8 RODRIGUEZ BORNAETXEA A/F.,MAS ALLA DE LA CONTRAISTORIADEL VIDEO. Sobre
disidencia, difusin y posibles genealogias ARAMBURU N., TRIGUEROS C.Caras B de la historia
del v2dem8lop. cit

% CALAVIA Victoria, ROMERO Alfredo, Travesia: el audiovisual aragonéZaragoza: Diputacion
Provincial, 2003, p. 218.
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dilluns video coordinato da Antoni Mercader e Eugeni Bonet tra il 1984 e il 1989 a
Barcellona. Sempre nel 1984 ha luogo la mostra di Video Giovani di Siviglia, e, dal 1985

il Concorso di Video a Cadiz si converte nella Mostra Internazionale di Cadiz fino al

1996, con Rafael Balifia. Alcuni eventi presentano la specificitd di incentrare ogni
edizione in una sudisciplina; e il caso per esempio del Festival Audiovisuale di Mitor

Gasteiz (1984) dedicato per la maggior parte delle volte al video musicale. Nello stesso
contesto basco, gallerie come Wi ndsor o Van
di diffusione del linguaggio video. Altre mostre e festival vengono organizzgigesti

anni a VitoriaGasteiz, La Corufia, Granada, Las Palmas, Valladolid, Tolosa e Valencia.

Per |l a prima esposizione “ufficiale” di nuo
1986, l a mostra viene organila™MuosedNazionae occasi
Centro d’ Ar't e LRBe s e a i@lukms yahteaas tecaolodiasffidata

alla curatela di Paola Navares, Marisa Gdeg e Vicente Carreton.

Per quanto concerne la formazione sul linguaggio audiovisuale alcuni certialiuff

come la Facolta di Belle Arti o quello di Scienze della Comunicazione offrono corsi che,

tuttavia, non sono sufficientemente adeguati sebbene siano impartiti da professori esperti.

Malgrado questo, nel 1987 cominciano le mostre annuali di artidsidi® nella Facolta

di Bell e Arti del I " Universita di Bil bao me
Laboratorio di Tecniche Audiovisuali (LTA)

Negl i anni Ottanta €& comune parlare dell”’
madr i | e festéndead £983saiche alla periferia, vale a dire Valencia o Galizia

procurando a queste citta un valore rilevante. Tra i pionieri galiziani si trovano il Grupo
Imaxe con Xavier Villaverde (autoredeneno Purpe Manuel Abad con il sudenantes
(1984).A Bi | bao, nel 1983, Txomi n EAEthestha docu

perEuskal Artisten Elkarten (Associazione degli artisti baschi), un collettivo di artisti la

cui suddetta azione e quell a deiJorggetiza,r arr e (
i | ¢ o sOntghie & Matevich(1956), conservata nel Museo di Belle Arti di Bilbao

per consegnarla poi al munici pio. Si tratta
piane di Mal evi ch sott omes s eunapseultuta chelsil * azi o

converte in causa ed effetto spaziale: lo spazio e definito nelle sue concavita, la pressione

O"MNCARS.

"t GINER José LuisDel analégico al digital. Videoarte en Valencia, 198007, Valencia: Fundacion
Chivera Soriano, 2008, p. 18.

2SUAREZ Fernando, DOPICO Dolores, Galicia afios 80. Pionieros de la videocreacion, Coruiia: MACUF,
2006, p. 97.
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di questo sulle forme sembra essere la causa finale di'lesseL’ est i nzi on
del | " espressi one, | o svuot amente delo sdagid, | a mat
catturano | o spettatore che rimane <col pito
collettiva EAE ha lo scopo di denunciare la privatizzazione della cultura cercando di
restituirla al popolo di Bilbao, essendo il municipio la suaesgone democratica. Il

video di Txomin Badiola, che si trova a cavallo tra il video guerriglia e la performance &

un magni fico documento di tutta | > azione e
molto determinaté.

Anche | '"influenza della TV diventa i mport e
trasformazione dello spazio mediatico. Approvati i terzi canali regionali, iniziano le loro
emissioniTV3 e Esukal Telebistanel 1984. José Ramon Pérez Ornia, studioso delle
relazioni tra potere politico e televisione
e il pluralismo anche se in questi anni si vede ancora vincolata e alleata con iPpotere

Un riferimentonecessario per studiare questa epoca € la mostra darfsi@nuel Palao

nel Mu s e o N a zArtoReiad Sefia!Caemagen sblinte’ Video de Creacion

en Espafia 1970987'. La mostra propone una selezione di lawadieo tra i piu

caratteristici di Spagna; vale a dire la prima grande retrospettivavgldizarte spagnola.

Con un carattere prevalentemente antologico, propone una riflessione sulle pratiche che

S i sono sviluppate fondamental mente nell a
delle giovani generazioni. Si tratta inoltre di manifestardeaiso interesse per le nuove
espressioni artistiche da parte del Centro
avverte | a necessita di wun’analisi critica
L’ esposi zi one € enaaiper thdorpdrare lapvidendradia sgaignola e ir t

suoi molteplici ga e r | nel |l a dicodaemposarondosve |l | > adoei on
materiali che appartengono ai mezzi di comunicazione sociale divengono pratica abituale

nel | avor o d e lprlivilegiatd nella coafdrmagidone texeica tdelle arti del

tempd®. Nel catalogo dell ' esposizione, Eugeni

ha alterato radicalmente il concetto di spettacolo pubblico. Non raccoglie ma disgrega,

73 Construccién vacia con cinco unidad®lalevich curvas, Jorge Oteizin https://www.guggenheim
bilbao.eus/obras/construcciwaciaconcinco-unidadesmalevichcurvas/(consultato il6 agosto 2017).

74 Txomin Badiola, EAE. Accion EL MUSEQN http://www.hamacaonline.net/obra.php?id=546
(consultato il 24 luglio 2017), traduzione della scrivente.

7S Television y video de creaci@m la Comunidad Europein PEREZ ORNIA José Ramén (a cura di)
Panorama Europeo del V Radired oCansdraio'parayla OrdRrsizhanda de ®Madridl V 0
Capital Europea de la Cultura 1992, D.L. 1992, p. 63.

6 SATRUSTEGUI GIL-DELGADO Miguel Presenacion, in PALACIO Manuel (a cura dila imagen
sublime. Video de creacion en Espdfia701987), Centro de Arte Reina Sofia, Madrid 1987, p. 9.
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non genera un recintpr opr i o ma si adatta all’”intimit
|l mprovvi samente tutti sanno cosa significa
cinema a <casa. Continua affer mamdma che al
diffondere lavideoat e equi parandola ad un’ opera grafi
stampe numerate e firmate dagli artisti. Che la creazione video si potesse distribuire e
vendere come si vendono libri o dischi & stata una vecchia aspirazione che ancora non si

e computa in maniera soddisfacente. Le imprese di distribuzione del video propriamente

detto si orientano a soddisfare la domanda delle istituzioni culturali che promuovono

mostre periodiche e la piccola domanda che si produce nelle televisioni e nelle
videocasstte. Le mostre, i festival, le attivita periodiche di diffusione di determinati

centri sono quindil luogo di fruizione tipicodel video indipendente. Raggiungere le

minoranze non € ben considerato nel campo audiovisuale, specialmente se invece di
dichir ar si “amatori ”, gli autori si presentan:
affluenza di pubblico ad un’ opera di vi deo.
sua condanna senza entrare in altre distinzioni critiche qualitative. Senraitséthore

video ha vissuto in dieci anni importanti cambiamenti che si esprimono tanto in ambito
tecnologico come nelle mentalita Tuttavia, prosegue Bonet, in questo momento
proliferano festival o concorsi che fanno a loro volta aumentare la progueida

competitivita degli autori. Una delle principali conquiste del settore, sarebbe invece

|l i stituzione di sedi per manent i per | a dif
adeguate e una programmazi one &0 dant e. Li
di parti mento di museo d’'arte contemporanese
| "attivita continuata sul video punta ad un

espressione dovr ebb dsupportoaletteomagrieb aunatsgeciee ¢ o mp a

di mi raggio, con un’'immagine il lusoria; <ci
esaurendosi in antologie e in piccole competizioni cosi come la sua dipendenza
istituzionale.

Cinema e V dice Bonet presentano dei codici, degli stili, generi e formati coi quali
familiarizzi amo sin dall "infanzi a. Le pr o
approcci molto diversi ed incorporano le relazioni intertestuali o intermediali piu variate.

In questo sensoalvideoartec o me pur e i | cinema d’avanguar

inizi- & stata un luogo di confluenza delle tendenze artistiche (nel senso piu ampio del

"BONET EugenMETAVIDEO. Del estado del Video, su historia y estétid@ALACIO M., (a cura di)
Laimagensubl me. V2 dep.ddR. ci t .,
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termine) contemporanee e del loro sviluppo. Durante vari decenni e in maniera crescente,

le dottrined el | a modernita hanno propugnato un’ es
specificita di ogni mezzo. La videoarte dice Bonet, € inevitabilmente cresciuta in questo

clima e si puo oltretutto constatare che la sua storia ha visto come protagonisti artisti
provenienti prevalentemente da altri campi, tali come le arti plastiche o la musica,
inizialmente nemmeno troppo interessati alla storia di questo linguaggio.

Mol ti dei creatori di Qquesta epoca provengo
einfltenzato dal mondo del ci nema, del |l a tele
Questa generazione di nuovi artisti che lavorano prevalentemente dentro la Spagna,
rivendica la natura del video come strumento ibrido. Molti di loro infatti, si relazionano

con i mezzo attraverso | >ambito istituzionale
In questa epoca la dialettica viddd/ continua come uno dei fronti classici della

videoarte. Possiamo considerare come risultati importanti quelli ottenuti ancoratana vol

da Antoni Muntadas coha televisiébn(1980) oCredits (1984); la prima installazione

situa in un angolo dello spazio espositivo un televisore spento sopra il quale vengono
proiettate delle diapositive con immagini provenienti dalla pubblicita e daiamiexdio

questo mentre risuona la canzdree Televisiondi Enzo Janacci come contrappunto

sonoro e ironicoCredits (Fig. 10) invece consiste in un televisore collocato su di un

mobile domestico assieme ad altri oggetti che trasmette, senza inizio nérfane
successione di titoli di coda c@mnendo un collage di immagini melodi€®. Le
sperimentazioni continuano con il telediario immagin&oola (1980) di El Hortelano

e Carles Pastor; o con Eugenia Balcells ¢oing Through Language§1989).

Qu e stitma utilizza in numerose occasioni del materiale preesistente per la realizzazione

dei suoi | avor.i tra i lgdian Ciicle (h981), iretlliazat® at t e n
assieme a Peter Van Riper, durante la quale viene prematuramente affrontat#laeques

del |l " i mmi grazione a partire da un’analisi f
danno appuntamento nella citta di New Yor k,
anni . Nel 1989 | "artista espouna geriendel | a Sa
videoinstallazioni in occasione della mostra individuglposure TimgFig. 11) Le
videoinstallazioni evocano alcuni aspetti dimenticati del passato di Barcellona,
integrandoli in una struttura che utilizza immagini, suoni, ed elementi scultorei per

i mmaginare |l a citta che cambia nel o empo.

passaggio che conduce ad un recinto chiuso da pareti argentate, evoca la confluenza di

8 AUGAITIS Daina, (a cura di)Muntadas: entré b et we e n.fpog2., ci t
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Sspazi o e tempo. Una volta che si raggi unge

i1l uminato che al passare dall a lkidiewe al | o}
passare del tempo. Quando si illumina, si vedono, sopra un terreno sabbioso, vari oggetti

sal vati dal |l ' abbandono: rest.i di mosai ci,
elementi del passato architettonico e suntuoso di Barcellona seat dimenticati di

edifici che un tempo riempivano le sue vie. Tutti questi resti sono stati strappati dalle loro

posi zioni originald. e depositati l ungo | a
logori e lucidati dalle onde del Mediterrandae registrazioni video proiettate da due

monitor situati in rispettive aperture di fronte al diorama, hanno la funzione di ricordarci
guesto processo distruttivo mediante i mmagi
L artista ha mminntmodoache ,qnesedate eon alnerdisogde, rocce, e
frammenti architettonici, risultassero alternativamente astratte e figurative. La qualita
sensitiva di questa esperienza si articola inoltre con la composizione musicale di Peter

Van Riperchecombinaa presenza sonora dell’ ambiente
L’ opera di Eugenia Balcell s qui nanterjorievoca

al cinematografoc he ¢’ erano nei mus e i di scienze e
occidentali. & avverte con forza il discorso storico artistico che, tramite la
rappresentazione e | > analisi, mette in disc
mondo che ci circonda

Anche se risulta difficile parlare della sua creazione in relazione adpurta georica,

merita | " attenzione | a Fiera di Arte Contem
programmazione specifica in vided/ideoArcqQ suppone un nuovo impulso alla

diffusione e alla visibilita del linguaggio video a Madrid e in tutta Sp&gna

I n tutte | e sue edizioni, |l a Fiera ARCO e
Bideoaldia di Tolosa, che si svolge annualmente dal 1987 fino alla sua ultima edizione

nel 1990, nella quale i mezzi installativi ottengono un peso importante. Questo keae

una capacita addensante per un gruppo abbastanza omogeneo di creatori consapevoli del
necessario approccio politico dei loro strumenti creativi, alla luce del panorama artistico

che cominciava a disegnare le politiche culturali del momento.

" HANHARDT John. GF RAGMENTOS DE MEMORI A: Apuntes sobre #AEX
Balcellsin BALCELLS Eugeénia (a cura dgxposure TimeBarcelonaFundacié Caixa de Pensions, 1989,

pp. 2627.

Arco687 = internat i onlffebrerml987 ePalgrio deCrisyal, Recirito Feriali r @ 1 2
de la Casa de Campo, Madrid: feria internacional de arte contemporanadrid 1987, p. 367.
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Inques a decade il video passa dall’ essere un
molto pit praticata, cominciano a brillare figure come Regina Alvarez Margo

Rabiosa( 198 7)) , Mai te Ninou, all’”interno del gr
con Transito( 1988) . I noltre, degni di nota sono a
Video Doméstico e La Sucursal.

A partire da questo momento inizia ad intravedersi un lento processo di

i stituzionalizzazione di gastazioneamenmtre mimica d ' a r |

ad essere comune | appel® ativo di nuovo Vi
Molte delle opere appartenenti a questa epoca si caratterizzano per una certa cadenza
narrativa, salvo alcune eccezioni coneneno pur@1984) di Xavier Villaverde. Altre

invece, navigano su una linea piu personale e simile al documentario Fabmgues

(1986) di Marte Battlé, o in alcuni casi piu poetici e dalle tinte soggeRing(1989)

di Julian Alvarez &sabado Legionari¢1988) di Javier Codesal.

E altrettantodoveroso menzionare il lavoro svolto da Paloma Navares in relazione al

di alogo tra different.i | i nguaggi cosi come
| " audi ovi sual e copre grande rilevanza. Nel!/l

sesommersa in altre tematiche ed estetiche, Concha Jerez e a sua volta tra le prime donne

a ricercare nuove possibilita per | "instal
tecnologie.

In ogni caso, le parole di Bonet nella pubblicazi@metorno al vdeoin relazione al
panorama internazionale, risultano premoni:t

visuale in ambito locale:

A partire da questa integrazione nei circuiti tradizionali, la videoarte passa ad essere una dottrina, un luogo
concesso per la legittimazione artistica della tecnica, e che appare come un enorme amalgamarsi di prodotti
che in comune hanno solamente un supporto minimo e la sua circolazione per lo stesso canale che si

definisce ®ome artistico

81 DE LA TORREB., PRIETO I, Ni son todos lo que estan, no estan todos los que son (Del lada)de

in MENENE GRAS BALAGUER (acuradidar rati vas dp. @24t aleséop.cit.,
82 BONET Eugeni, DOLS Joaquim, MERCADER Antoni, MUNTADAS Antofin torno al Video.
ColeccionPunto y LineaEditorial Gustavo Gili, S. A., Barcelona 1980, p. 106.
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1.5La questionedella videoarte autoprodotta in Spagna

Le peculiarita della videoarte e della sperimentazione audiovisiva sono state studiate e
teorizzate da diversi punti di vista attraverso vari studi puntuali. Tuttavia, nessuno di

questi studi & arrivato aapprofondire specificamente quelle opere realizzate con pochi

mezzi o da una prospettiva di autoproduzione. Si tratta di osservare, ordinare e analizzare

opere di videoarte diverse con riferimenti comuni sia nelle pratiche non professionali in
fimevideoche nel | a cr e aaggettonistudo@ k& adedariecaatoprodotta

in Spagna: una branca della videoarte spagnola basata su realizzazioni con mentalita e
materiali non necessariamente professionali. Sviluppatasi prevalentemente dal 1984 é
tuttora un tema sul quale non si sono ancora fatte le dovute ricerche. Si puo notare inoltre,

che i soggetti principali del video autopro
possibilita di auto creare un video deriva dalla diffusione degli strtimigitali che sono

ora economici e alla portata di tutbue degli sviluppi piu importanti che ha avuto il

vi deo, oltre all > accessibilita delle appar e
prodotti audiovisivi in un solo supporto: il contpt, e la sua capacita di diffusione

globale attraverso internet e la rete sociale. Oggi € possibile caricare un video su una
pagina web e in pochi minuti chiunque lo puo visualizzare, in qualsiasi parte del mondo.

Si e rotta la barriera tra spettatoreepd ut t or e; questi due ruol i
entita. Cio non significa che chiunque pud essere un artista, ma forse questa possibilita
estesa di fare video potrebbe mettere in cr
La diffusioneeealudisvudi sadehl Spagna hanno
al mezzo tanto al mondo dell  arte quanto a
familiari a processi artistici (land art, body art, performance®&tc.) Tut t avi a, | " eq
fluxus <<arte = vi>> alla quale si appassionarono sia Beuys che Muntadas si
trasformera in <<arte > < vita>>, integrando tanto i media quanto il loro uso amatoriale,

proiettando | arte & contesti inesplorati p
Alla fine degli anni Ottanta, a causa della crisi @coita, spariscono in Spagna gli aiuti

istituzionali alla produzione artistica audiovisuale. La difficolta di accedere o pagare

| "affitto dell e attrezzature porta ad una 1

Tuttavia, le apparecchiature ad usovg@to fanno si che il video continui a diffondersi

83 TRIGUEROS Carlod,a domesticacion digital. Una articulacion del video arte doméstico en Egparia
MENENE GRAS BALAGUER (a cura dijarrativas digitales y tecnologias...op, cfi.,165.
84 lbidem
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nella comunita artistica. Nel voluntd Arte del Vide® (1989), si cerca di considerare

anche la prossimita del video con altre pratiche artistiche: in questa maniera vengono
catalogate la videgittura,video-poesia etc. Alla maggior parte degli artisti che lavorano

col video interessa solamente il progetto e non la sua ascrizione a questo o a quel genere.
Nonostante questo, tutti i video contengono inevitabilmente vari registri, il dosaggio e

| * ar tomecdo dquesti li situano di conseguenza in una categoria 0 in uno stile
determinati. Un testo sottolinea al | ett or e
serie di registri particolari. Lo stile, oltre ad essere definito per i suoi proptiergra

definito anche per altri aspetti che si possono rivelare estranei ad esso al momento di

confrontarlo con altri simili:

Distinguendo le diffuse linee radicali di ricerca e sviluppo delle pratiche video, e possibile stabilire un
approccio allo ste® al fine di definire la sua catalogazione e la ricerca dei diversi ragionamenti e linguaggi
audiovisuali pitl 0 meno relazionati. Non esiste tuttavia, un intento di mostrare similitudini e differenze tra
le opere, ma piuttosto di mettere in chiaro defled di ricerca comuni che appaiono tra le diverse pratiche
del video piu in la della sua origine, poiché che gli artisti cambiano stile nelle loro traiettorie o i lavori di
autori apparentemente lontani nel tempo possono avere una corrispondenza aralivatono coi loro

contemporanés.

Tracciando una cronologia della videoarte autoprodotta a partire dalla storia della
vi deoarte spagnol a si potrebbero sintetizzaea
d" arte Carlos Trigueros. La partap&ad mezzoi nci der
usato come strumento di denuncia sociale, dai mezzi di comunicazione fino alla politica,
e quell o che solitamente viene chiamato " vi
presenta poi una | inea di peoauopradotowakea“ pi tt o
dire per quegli artisti che dagli anni Sessanta utilizzano il Super8 o che passano al video
come supporto e/o documento della loro opera, installazione, performance. Questa linea

coincide a sua volta con una terza tendenza di €cers u i nNuovi l i nguaggi

necn a r r a @ni consogdnza con il totale rinnovamento culturale di questa epoca di

cambi amento e con il prefisso neo” per tu
mandano all’aria i tasdreodbilimit dellamarpatizeagiecne nt a z i
cinematografica del MRI, Modo di Rappresentazione Istituzionale, piu vicino agli

esperimenti letterariympregnato di post modernita alla fine di questa decade, il mezzo

8 PEREZ ORNIA José Antonidcl Arte del Videdvladrid: RTVE, 1987.
86 |bidem, Traduzione della scrivente.
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guarda a sé stesso attraverso una kingareferenziale ossia la sperimentazione formale

a partire dalla riflessione sul mezzo stess
vi dd% o

Nella decade seguente verranno riconsiderate le iniziative concettuali e sociali, cosi come
quelleperformative e si lavorera in maggior misura con le parti di altre opere attraverso

la pratica defound footag®, alla stessa maniera della sperimentazione a proposito del

film documentale che si ascriverebbe in una
Esiste un altro tipo di classificazione, in base alla costruzione, o meglio, alla fonte dei
materi ali che compongono il vi deotlagedl a r egi
materiali altrui, o anche il gia nomindtmund footageEntrambe riemano nella categoria

del | " autoproduzione, sebbene |l a prima sia a
e la piu immediata. Quando non si dispone di una videocamera per sviluppare questa
necessita di creazione, si utilizzano i materiali che sonagparibili, il principio del

bricolage, unendo un video riproduttore con un altro che ha la funzione di registratore per
rimontare 0 comporre pezzi a partire da materiali, che provengono dalle emissioni
televisive o da dei nastri, dischi o archivi. E iltodo pitl accessibile e immediato.

La prima divisione che si potrebbe dare alla videoarte autoprodotta sarebbe quella della

registrazione o appropriazione o la mescolanza delle due. Non € pero intenzione di questa

ricerca |’ appr of onekategerin.t o a partire da ques
Cio che é certo e che molti autori delind footages i riferiscono uni came
di appropriarsi e accumul ar e CHRHO.S(IO89s o0 esem

fig.12) di José Manu e ltaasseniblméei pezai dididey er ctearaund 1 s
pellicola carattéezatad a s pas mi , micro ripeCHAOD NI e gr :
Analizzando le opere di videoarte autoprodotta realizzate dai vari artisti € possibile
inscrivere ogni video in un grpp che riceve una denominazione particolare, come un

tratto semantico coerente. A priori, Carlos Trigueros individua altre sei categorie
(relazionate con quelle anteriormente descritte che si differenziano pero nella loro
denominazione avvicinandosi tang alla realta di autoproduzione): il video intimo, il

video parodico e violento, | > al bum di f ami ¢

87 TRIGUEROS Carlod,a domesticacion digital. Una articulacion del video arte doméstico en Egparia

MENENE GRAS BALAGUER (a cura dijarrativas digitales...op, citp. 169.

®Termine che descrive |’ uso di una pellicola girata
quel tipo di arte, nata in ambito francesep creata
e quello del collage film o del documentario, nel quale immagini girate precedentemente vengono
assemblate ad altre.
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le emulazioni audiovisudf. Questa ulteriore differenziazione risulta a mio parere

super fl ua ealladuce dplle suddivisianizyia tlefinite in precedenza.

Il video intimg come tal e, indica |l a visione propr
comunicare un’intimita. Ri cercando nei gen
che | opera d arte domestica piu consolidat

la scritura e, posteriormente, la fotografia) si possono osservare varie sottocategorie: il

video invisibile (riservato o occulto), il diario, la lettera, la storia di vita o la nota di

suicidio. Il lettore del diario, per definizione, e esclusivamenteilpsoprs c r i t t or e, “ i

me stesso”, nonostante qQquesto, per cause e:¢
pubblicati. All o stesso modo, all’ ' essere co
passa dal di ari o al Haetltestrteer an.onl sood soi dddeest ct

successi ma anche, in molti casi, i sentimenti di chi scrive bene su sé stesso o bene di
fronte al lettore. Alla luce di questo, la lettera esibita, o pubblicata & anche un tradimento

alla propria finalita, giacchénisintesi, si tratta di un dialogo non comunicabile a terzi.

Un’ opera significat i laafamdiadel@ristasdl@acomhprepde! ogi a
(1986) di Juan Crego dove Illarteaia tina detigonemo st r a

radicale, non sol@conomica, ma sociale, o piu intimamente familiare. Juan Crego

presenta | e sue motivazioni i n quest’ oper a
el ettronicamente gl el ement i del | " ambi ent
distorsioni, tanto del * i mmagi ne come del suono, of fro

supporta il rifiuto degli artisti per queste pressioni. Astrazioni prodotte dal movimento
della fotocamera, texture elettroniche combinate con sussurri emettono un segnale

acustico di respiri, sgmr e pi 0 ansi osi dovuti al/l i mpoter
cambiare. La rappresentazione di una lotta interiore tra cio che é stato programmato e cio
che si vuole veramente essaemen a | ot ta che ben r agtipta esent a

incompres 0%

Come scrittura dell’”i o appare anche il tern
“storia di vita”, storia di sé stessi e del
|l etteral mente i n memori e, gurdmuda Ilu'nd etporce .

storia di vita si riferisce secondo Trigueros anche alla storia di vita quotidiana, o

89 TRIGUEROS Carlod,a domesticacion digital. Una articulacion del video arte doméstico en Egparia
MENENE GRAS BALAGUER (a cura dijarrativas digitales...op, citp. 169.

8 vi, p. 171.

% |a familia del artista no le comprende Juan Crégdttp://www.hamacaonline.net/obra.php?id=995
(consultato il 21 marzo 2017).
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microstoria, tendenza storiografica che va piu in la delle fonti ufficiali. A differenza dei

casi anteriori di lettera e diario, cio che cambia € styita il tempo verbale. Anche se

questi riguardano un presente, sempre provvisorio, nella memoria riguarda un passato
adulterato dalla soggettivita dei ricordi. Forse e qui dove si incontrano tanto David Bestué
quanto Francisco Ruiz de Infante. La nawazie che guida | '"lmpera di
Paseos Nocturnod 994),é eseguita in un continuo presente in prima persona, come un
elenco di segni o indicazioni di qualcosa che sta accadendo o accadra. Inizia con la voce

di un uomo replicata come fosse una registrazione (memoria, coscienza). Durante il video,
questa voce sa sostituita da una donna e un bambiros Paseos NocturngBig. 13)é

una ricerca utopica di pace, | " espiazione

col pevol e. Il n un primo momento | artista se
doore passando attraverso | umiliazione di
sente dimenticato, ed essendo colpevole, questo abbandono portera a sintomi di morte nel

riconoscersi come imperfetto. Malalcddpaasua cos
Ri vedendo i ricordi, |l e confidenze e i SO

cambiamento che passa attraverso la perdita di coscienza, morale. In questo momento

appai ono dei l upi . (I punt o di snypatb & a s i %
l' i vell o del suol o, poi c’ée un argomento di
parola “lupi”) e quando il video riprende
Dopo il processo di i ni zi-@canosomeato. Anelelsé ad ol e s
c'e ancora il senso di colpa e |l a ricerca ¢
per combattere |l e pdaure, perdendo |’ innocen
Se si e partiti dall’”auto visione dell i o,
visione del t u, alla visione dell"altro. A

fatto che si divide in ulteriori sottogruppi a partire dalle sue circostanze. Da un lato gli
scherzi e la violenza direttamente provenienti dalle prime colgidei pubbliche del

video autoprodotto attraverso il programma televisiideos de primef& Dal | * al t r o,

91 Los Paseoslocturnos Francisco Ruiz de Infante 1994ttp://www.hamacaonline.net/obra.php?id=277

(consultato il 21 marzo 2017).

92 Videos de primeréu il primo programma di televisione in Spagna le cudilearticolazioni giravano

attorno al video domestico. Video realizzati in casa da amatori e che venivano emessi sullo schermo
pubblico. La strategia era semplice, I i mmedi at ezza
I " addi t ere delle disgraziei aftrui. In TRIGUEROS Carldss domesticacion digital. Una

articulacion del video arte doméstico en Espafi®ENENE GRAS BALAGUER (a cura dijarrativas

digitales...op, cit.p. 172.
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visione sull’”ambiente quotidiano i mmediato
primo grado appaiono anche amici e mascotte.

Comesottogrupp di transi zione tra | 1o, vidtko tu e g
di viaggio Un caso che puo essere osservato dalla massima individualita fino alla
collettivita ma sempre con un denominatore comune: stare fuori dallo spazio abituale e

| tcezionalita del tempo. Esistono varie tipologie di viaggio, soprattutto combinando la

sua intenzione con | a sua durata. Quando i
del suo ambiente sociopolitico e culturale, ecco che nasce la videoarte doocwsica

documento Pezzi di vita quotidiana dove la visione soggettiva e la strumentazione

minima sono caratteristiche integranti della narrazione. La sotto classificazione € piu
complessa rispetto alle anteriori. Da un lato si trovano i video che hanrfananane

didattica, educativa, illustrativa, di protesta o denuncia, di promozione o di archivio fino
alla riflessione sul mezzo Stesso. Dal | " al f
che esibiscono le caratteristiche e le categorie del docuneenthriosservazione,
documentario interattivo, documentario espositivo e documentario riflessivo. In questo

modo, a partire dalla sua funzione, si € definita la videoarte autoprodotta come
documento.

Orientate invece ad una scala maggiore ci soemi@lamnide | | " i ndustria aud
(televisione e cinema principalmente). Imitando o sviluppando formule parallele a quelle

dei format.i commer ci al i stabiliti. L’ amator
di cui dispone, ricostruisce o fa bricoladjenateriali in moddroadcasemulando i suoi
generi: dall "intervento nei mezzi, con | a f
su scala casalinga, parodie, videoclip, programmi di diverso tipo. In questo caso, e nella
maniera in cui si stannwelvendo i mezzi di comunicazione, le distinzioni tra videoarte
autoprodotta e il commerciale possono arrivare ad essere ambigue e confuse, ma non per
questo meno importafi

Si puo concludere dicendo che la videoarte autoprodotta € un modo sempreofatiepop

di | avorare nel settore video, non sol o per
lo sviluppo di tecniche, modi di fare e pensare molto vicino agli approcci non

standardi zzat. nell " arte.

9B TRIGUEROS Carlod,a domesticacion digital. Unarticulacion del video arte doméstico en Espatia
MENENE GRAS BALAGUER (a cura dijlarrativas digitales...op, citp. 176.
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1.6La terza generazione, 1992002

La Spagna aderisce alla Comunita Economica Europea nel 1986 e sembra essere

al | ’ o rdium guovo peeiodo di espansione economica e culturale, stimolando una

certa normalizzazione della cultura e una omologazione rispetto alle tendenze
internazionali @fusesi nei primi anni Ottanta. Enyprogramma di intenzioni che va
migliorando fino al 1992, quando si firma il trattato di Maastricht, attraverso il quale si
tracciano e definiscono |l e Ilinee guida per
promozione di attivita di reti europeh artisti e istituzioni culturali. 1l 1992 e anche

| "anno dell’” Esposizione Universale di Si vi
Quinto centenario della scoperta d’ Ameri ca
Europea della cultura. Tutti quesavvenimenti proiettano fuori dalla Spagna

un’ i mmagine di <cultura spettacolo | ontana d
Guardando fuori dai confini della Spagna si pud affermare che in questa decade la
proliferazione di immagini si diffondemacc hi a d’ ol i o, soprattutt
Ne fanno grande usorgducendone in quantita ingenta pubblicita, i mezzi di

informazione e le industrie di intrattenimento. Questo provoca una reazione tanto negli

artisti quanto nei musei piu impegnation | ' arte contemporanea

processo creativo e al/l esposi zione del |l i
Facendo un esempio concreto, i Museo Nazi
Di parti mento di Opdehiaeandd la Sua attenzidna alle domandeie v e ,
alle questioni r el at i®Nenostdnte guastaattiva dhdcereat t ual e
la conservazione di queste opere nei musei di arte contemporanea rimane un fenomeno
recent&. Soltanto il Museo Naciwl Centro de Arte Reina SofiINCARS) dopo aver

fondato al suo interno il dipartimento di arti audiovisive si impegna ad organizzare,
propri o i n qu el Visioaanas espaidles. 22Biepat de Zaiincagea en
movimientaa cura diCarlota Alvaez Basso e Joseba M. Lopezorféga

Con il desiderio di dare continuita alii ennal e del | 6i mmagi ne i n
progetto avviato sempre nel MNCARS due anni primaBiennale dell'immagine in

movimento 1992. Visionari spagnalii p e brganizzazibne simile alla precedente

9 SOLETURA Jordi,Bienal de la imagen en movimiento (198293. Madrid) Visionarios esparioles
Madrid: Museo Nacional de Arte ReiSafia, 1992. p. 9.

% Ivi, p. 13.

% ALVAREZ BASSO CarlotaVisionarios espafioles: Bienal de la Imagen en Movimientd/sirid:
Museo Nacional de Arte Reina Sofia, 1992, p. 15.
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esposizione, ma con la differenza che tutte le opere selezionate, esposte e proiettate
corrispondono a creazioni realizzate esclusivamente da artisti spagnoli; e non solo:

| " ambi zi os o dicostrigrenunatoriadeln aperimentazione audiovisuale in

Spagna cercando non solo di recuperare, ma anche rivitalizzare la produzione video in
Spagna.Di et r o | a d e WNisionarinsaegpgaimse sdi a‘pre un mon
i mmagini che col | epgaagnidlait tdaon tla’ awagnd g u arud ioa
nel cinema, televisione, creazione video e immagine digitale. Nel momento attualmente
difficile che stanno attraversando queste arti e industrie, sembra pertinente mostrare al
pubblico e ai professionisti chenonostante la complessa evoluzione storica

del | "audiovisual e I n Spagna, l a singol ar.i
raggiungendo risultati di rilievo. Siamo quindi di fronte ad una Biennale incentrata sul

lavoro di pionieri, visionaff. Vi & insommala volonta di rendere tributo a tutti quei

reali zzatori, cineast:] e artisti precur sor
spagnolo che hanno sperimentato con le possibilita tecniche ed estetiche che i mezzi
sopracitati potevano offrire; oltre &gnalare le condizioni economiche e le difficolta
tecniche che in ogni caso influenzarono e |
La Biennale, progettata anche come mostra, si articola in un ciclo di proiezioni di film e

vi deo, “che astoema ou n oangulgcookeVviehespecsicatodai

curatori

L ésposizione si focalizza su quattro principali centri di produzione: Madrid, Barcellona,

Paesi Baschi e Galizia ed é suddivisa in tre sezioni chiaramente definite. Nella prima

parte, legata al concetto ‘d¥isionarios espafnolésviene proposto un toattraverso la

storia della produzione spagnola nei quattro supporti (film, TV, video e immagine

grafica), nel tentativo di mettere in evidenza quegli autori che hanno abbinato postulati

estetici o concettuatliversi da quelli normalmente utilizzati dai loro coetanei. Da questo
approccio si dirige | o sguardo all " evoluzio
particolarita del loro sviluppo storico. Anche quando il criterio di selezione e stato simile

per tutti i supporti, il limitato isolamento storico di cui si dispone al momento di
confrontare ed analizzare alcuni di essi e la scarsa conoscenza degli stessi da parte del
pubblico spagnolo (riferendoci condeg et amen:
inevitabile la scelta di diversificare criteri di selezione e gamma espositiva in favore di

una presentazione meno ristretta e piu esaustiva. |l tutto, cercando di mantenere una linea

9 vi, p.11.
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espositiva il piu coerente possibile, lavorando sempre all'interpadenetri di interesse

elencati sopra.

La seconda parte € dedicata invece a cinque video installazioni inedite di artisti spagnoli.
Quando ua videoinstallazione si presenta come interattiva, si trova a meta strada tra

|l i nstall azi omae e dl'lardases eirnet ecoagttiitui ta de:
entrambi, acquisisce un valore importante nel panorama artistico attuale, beneficiando

per assimilazione del riconoscimento artistico della prima e del carattere innovativo della
seconda.

Questo proesso di conferma della videoinstallazione e la sua crescente
istituzionalizzazione sono alcuni dei motivi che hanno spinto a concedere a questo genere

uno spazio privilegiato nel quadro della Biennale. | criteri utilizzati per la sezione delle

cinque videinstallazioni presentate sono stati strettamente qualitativi, ricercando la

qualita complessiva di ciascuna delle proposte, valorizzando allo stesso modo tanto

|l i nteresse plastico quanto quello concett
definitivo delle opere selezionate, ci si rende conto di alcune curiose coincidenze
generazionali: Javier Codesal e Gabriel Corchero nascono entrambi nel 1958 (a Huesca

y Ciudad Real, rispettivamente) e Marcelo Expésito, Joséantonio Hergueta e Francisco

Ruiz de Idante appartengono alla promozione del 1966. Nella precedente Biennale

del | i mmagine in movi mento del 1990 si no
installazioni video proposte furono realizzate da alcuni degli artisti piu rappresentativi

della scena astica internazionale (Gary Hili, Bill Viola, Thierry Kuntzel, Barbara

Steinman ed Eugenia Balcells); nel riproporre questa struttura costituita da cinque video
installazioni, i curatori della Biennale de
convernente applicare a tutte le produzioni il filtro della sola paternita spagnola.
Propongono quindi cinque video installazioni di artisti spagnoli mai esposte in
precedenza (di Javier Codesal, Gabriel Corchero, Marcelo Expoésito, José Antonio
Herguetae Fransic o Rui z de I nfante) con | a pretesa
spettro di lavori in corsB.

La terza sezione invece propone una selezione della produzione spagnola degli ultimi due

anni per quanto riguarda i mezzi ai quali si é fatto riferimentorécedenza: cinema,

televisione, video e immagine grafiéaMa a cosa ci si riferisce esattamente quando si

%« | Bienal de | a i magen en snibdicembiec90218 getindi@ 1993Vi si onar
/ Edificio Sabatini, Planta,4n http://www.museoreinasofia.es/exposicionesi@natimagenrmovimientce
92-visionariosespanolegconsultato il 17 febbraio 2017).

9 vi, p. 15.
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parl a di “visionari”™? Non significa necess
possibili le cose impossibili che hanno immaginato; inenocsenso il termine spagnolo
visionariossuggerisce precursori, ma anche creatori rapiti, eccessivi, capaci di percepire

la propria creazione come una ricerca talvolta mistica, irrazionalmente inerme di fronte

al giudizio del | omalsi déi supyora utilizRadi, vicono éetled o a | |
difficolta, ogni volta maggiori, nel rivendicare un linguaggio specifico per ciascun artista,

dato che | " evol uzi one tecnol ogi ca h a fav
differenziazione a uno di integraziotexnica e concettuale. Le consuete lotte intestine

tra ciascuno dei supporti e il suo vicino immediato (cinema versus video, video versus

TV, etc.) sono andate addolcendosi fino ad arrivare ad una sorta di patto cordiale tanto

nella forma quanto nei contert i . C'"é senza dubbi o chi mant i
di frontiera, rivendicando per ogni supporto una struttura e una logica specifica, vale a
dire “il l i nguaggi o cinematografico”, “i
Tuttavi a, zaad eéna fusonetapparent mi questi supporti; ci sono infatti dei

l avor i nei qgual i di fficil mente si puo di st
originale. Una distinzione che, in tutti i
tendano ad una struttura cinematografica, il cinema, da parte sua si e visto influenzato

allo stesso modo dal video. Tuttavia, la delimitazione di frontiere tra supporti li manterra

in uno stato di permanente confronto mentre concorrono interessi creati elaequrt

agenti coinvolti nella distribuzione del capitale specifico intrinseco a ciascuno di questi

mezzi: artisti, produttori, distributori e, in misura minore, le istituzioni. Nonostante questa
relazione di forza, | a tiene deesupparti, @rdcdéssoa | e p a

guesto accentuato dal l accelerata evoluzioc
passaggio da uno stato di differenziazione a uno stato di integrazione dei supporti
audiovisuali non é fluido e genera una condizione permadente “ equi | i br i o di
dalla quale deriva un mosaico audiovisivo progressivo e apparentemente piu complesso.

A questo proposito, | i mpostazione scelta
cercando una maggior coerenza espositiva. Questi ultpppesentano quindi sia in sala

d" esposizione, che nel <catalogo, divisi 1in
La parte dedicata al cinema propone alcune tecnologie utilizzate nel precinema assieme

all e strumentazioni pi u recensposizonehelld i nt ent
guale la tecnologia, presente o0 meno, gode di ampio protagonismo. Oltretutto, i curatori
affermano che | a scelta dei nomi dei cir

programmazione dei film, non sono stati compiti facili. Si dedica spazEegundo de

46



Chomoén e José Val del Omar considerando che il primo si distinse come ricercatore e
sperimentatore risultando il primo grande nome della cinematografia spagnola; il
secondo, perche in lui la ricerca espressiva e la ricerca tecnologicanseparabili,

ferito dal genio in tutti questi aspetti, e stato inserito nel programma espositivo al fine di
sottolineare la modernita &ihicita dei suoi approcci plastici.

La televisione invece, e il mezzo che gode di una maggiore divulgazione tra quell
presentati, proprio perché si tratta di un
E anche lo strumento che meno gode di una bibliografia specifica, o di studi dedicati;

al meno fino agl:]i anni Novant a. haBadfdrtbil al t r o
panorama televisivo spagnolo in questa decade a causa della moltiplicazione degli
emissori, ha condizionato la visione dei curatori che hanno scelto di dividere lo spazio
espositivo in due apparati: ga prodizone d el | e
televisiva dalle prime esperienze fino alla nascita delle nuove catene agli inizi degli anni
Ottant a, e un altro dedicato alla televisi
stazioni generali e private conosciute fino ad allora. La niickipione delle antenne ha

causato un aumento di interesse da parte dei responsabili del settore rispetto

all ' identificazi orpematiene delapromid aziendayquestoeil al | ' a
motivo per cui e stato ritenuto opportuno, da parte deatori, dedicare una sezione

specifica a questi temi, nella quale si pud parlare di un importante processo di
“aggiornament o’ da cui consegue |l a piu i n
televisione degli ultimi tempi°.

Il video di creazione spagnolal fpresentato in maniera antologica gia nel 1987, nella

mostra intitolata “La i magen NanlelPalae,” . Co me
S i tranaordtrdspettiva dell’”evoluzione stol
Spagnadallaloroprimappar i zi one nel 1970 fino ad oggi

esclusione di generi e tendenze. Piu tardi, dopo le mostre monografiche dedicate
rispettivamente a Antoni Muntadas e Francesc Torres, il MNCARS ancora una volta
raccoglie la storia della videmmazione in occasione delle gia citate Biennali

del Il " i mmagi nemeln 1®0@0Vi rme nMt9® 2. ublbaltiomec’h ef u* Luan
presentazione completa del video di creazione realizzato in SpagnanlzaBi degli

spagnolivisionatpr opone non tanto un’ esposi zione es't

e concentrato dei pri mi vent ' anni di vi deoc
di quell i mportante esposizione. Sono stati
1001vi, p. 18.
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evoluzione artistica vengono considerati notevoli nella produzione videografica spagnola

tra il 1970 e il 1990. La scelta si I|imita
una linea espositiva coerenteettendo in evidenzguei creatori la duapportazione

artistica risulta particolarmente rilevante nel momento in cui si vuole guardare indietro al

video di creazione spagnolo di quegli anni. Per una maggiore agilita espositiva, € stato
utilizzato il format o dlalimiagioned queseafopnaela ar t i s
[ curatori hanno considerato i ndi spensabi
programmazione monografica di ciascuno degli autori selezi®hati

Negli anni Novanta le installazioni con immagini in movimento cominciano ae ave

ruolo sempre piu importante nei concorsi internazionali dedicati alle arti. Anche i musei

e le istituzioni culturali mostrano piu frequentemente videoinstallazioni, facilitando la
diffusione di questo tipo di espressione artistica e accentuandm ipracesso di
istituzionalizzazione. Nonostante questo pérG, eccessi vo protezioni s
assieme alla cultura dei festival cominciano a decadere a favore di un lavoro piu
introspettivo, di produzioni modeste e proprie convertendo il lavoendci ed artisti in

qualcosa simile al volontaridf. A proposito di questo vanno notati due fattori
determinanti che favoriscono questo processo. Da un lato, la natura tridimensionale delle
videoinstallazioni si avvicina formalmente alla scultura (ca$ush a meta degli anni

Ottant a), e incluso all’”arte ambiental e, C C

di ver si for mat. del | i mmagine in movimento
economiche e tecniche di cui hanno bisogno per essposte, rendono i musei un luogo

ideale, e purtroppo quasi unico per la loro esibizione.

Oltre a cio, al wverificarsi di unheepertur a
ricezi one ate,lcilsetrova pan rseampre meno pregiudizimomento di
accettare gl approcci estetici I ntrinseci
alla messa in discussione dei val or i tradi
un’ epoca di r i p donadella vidualitzazioe , d pe i a attbhamnt e c
un oggetto concentrato e focalizZ4fo

Fattori come | evoluzione degli strumenti d

di ffondono | a creazione di vi deo. Quest. i C 3

101 ALVAREZ BASSO Carlota, LOPEZ ORTEGA Joseba NPresentacionin Visionarios espaioles:

Bienal de | apll®nhagenéop, cit.,

102 PALLIER Maria,Media art vs. arte audiosual vs. screen arin MENENE GRAS BALAGUER (a

cura di) Narrativas digitales...op, cit., p. 210.

103 ALVAREZ BASSO Carlota,VIDEO DE CREACION EN ESPANA: 20 ANOS, 12 AUTQRES

Vi sionarios espafoles:p®Rienal de |l a | magenéop, cit.
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di nuovi no d i di costruire ed intendere | audio
dipendenze del video nei confronti di arte, cinema e televisione, sistemandosi come entita
differenziata, una sorta di progresso del video verso la sua indipendenza.

Sempre nel 1998i organizza la prima Mostra di Video di Iruiia, che passa ad essere
denominata come Festival del Video di Navarra, un festival che si evolve fino a
convertirsi nel 1999 in Concorso di Creazione Audiovisuale.

Proseguendo attraverso questi anni Novanta, Eemat i ¢c h e, | " estetica,
|l i bridazione tecnologica con il mezzo digi
una certa difficolta al momento di classificare e stabilire categorie. Come gia detto in
precedenza, e considerando la prospettrapbrale che il presente ci offre, queste

difficolta o si sono consolidate come tali 0 sono scomparse davanti la visione che ingloba
guesta permeabilita di frontiere come evoluzione naturale e non di comflitta. r r uz i one
del mezzo digitale in questo decgo si articola a partire da un dialogo di formati che da

|l uogo ad un’'evoluzione formale provocando

sperimentale che ancora caratterizzava alcune opere degli anni Ottanta va scomparendo

per lasciare spazioadanuov o modo di approcciarsi al |l in
Nell ottobre del 1995 sdaspectos deula videareatidhe i a |l e s
espafola de los dltimos afios or gani zzata da Eugeni Bonet

luoghi della geografia spagnola. La mostragenta ancora una volta, una riflessione

sul | evoluzione della video creazione in S
opere realizzate da una trentina di artisti e distribuite in nove programmi tematici di

un’ ora di d ur at ana tettue siatlaismiloppo f@male & coacettuade did i u
guesto linguaggio artistico, senza trascurare le questioni che oggi giorno inquietano gli

artisti. Quaranta opere, realizzate da trentaquattro autori realizzate dal 1988 includendo

anche alcune produziorecenti terminate nei primi mesi del 1995, con le quali si vuole

of frire una visione [/ revisione del video s
di partenza considerando |’ adatéemadent suél imn
Video de Creadin en Espafia 19709 8 7 " pr es % tQaellaadata & | 1987

importante perché coincide con il momento culminante di una fase di entusiasmo per
quanto riguarda la scoperta’ es pl orazi one di una strument a
preludendo a sua volta una successiva inflessione, non precisamente felice in tutti i suoi

diversi dettagli, che si dilata fino al momento presente delle pratiche e delle attivita

104BONET Eugenilntroduccion in Sefiales de video: aspectos de la videocreacion espafiola de los Gltimos
afios Madrid: MNCARS, Departamento de Obras de Audiovisuales, 1995, p. 11.
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videografichem terri tor$®faslpeasgnadé oVi deo” segue I
precedente retrospettiva, salvando la disparita logica dei criteri dei suoi diversi curatori e,
fortunatamente, con il vantaggio aggiunto che, rispetto a otto anni prima, vi € molta piu

produzione tra cui scegliere.

Manue.l Pal aci o, curatorlea diemad@empreuecleldieme &
panorami ca, un giudi zi o, alla ricerca dell
curat a nel 1988 e guest ' ulatadciomaffermaachec ur a d

probabilmente, la differenza piu consistente € la riqualificazione globale del video di

creazione nell’’insieme delle discipline ar:
mol to debitrice, nel set treatoalleorigini@ebmezzalel | ' or
tanto in riferimento alla posizione del Vi

plastiche, quanto nel proprio statuto di video artista. Detto in altri modi, erano ancora in

corso i processi di legittimazione artestie sociale del mezzo audiovisivo che erano
cominciati negli Stati Uniti gia alla fine degli anni Sessanta e che andavano diffondendosi

con la politica dei festival in Europa e in Spagna nei primi anni OtfanRisuonavano

ancora a tono molto basso, ke ¢ i che rivendicavano per il %
ed era ben presente quella che Manuel Palacio chidopda video ossia, una certa

eredita modernista che concedeva una fiducia tangibile nel futuro artistico del mezzo. In

questi anni, il videoiccreazione non possiede nessuna relazione privilegiata nella storica

dualita di arte e tecnologia, e nemmeno sembra poter avere un peso eccezionale
nell” evoluzione della televisione o del Ci
ultimi anni vi sia lapercezione di un nuovo nascere della creazione videografica.
Nonostante questo, curiosa e paradossale, |
discipline artistiche non ha supposto nessuna mutazione sostanziale in cio che gia a quel
tempo possiamgpercepire come minuscoli indirizzi caratteristici del video di creazione

in Spagna (e nel mondo). Palacio si riferisce al fatto che il video sembra essere il regno

del paradosso. Non ci sono gli elementi per definire i confini di un territorio video e non

c'é& nemmeno | a convinzione che questo event

redditizio che dare conferenze in alcuni centri culttf@li | | curatore punt a
sulle profonde mutazioni culturali, sociali, politiche, economiche e tegrble di cui ha

sofferto il mondo del | arte nell ul ti ma de;

| "attrazione che il video come supporto su.

10SPALACIO M., MERCATOR VIDEQInSe fTal es de misdeoéop. ci t .,
106 |hidem.
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giovani che vogliono iniziare ad avere a che fare coi processiwréairse per la sua
facile accessibilita tecnica, forse per i
individualizzato e poco collettivo, forse per il rimasuglio di contemporaneita tecnologica

che ancora gli imane (nonostante sia diminuito moltoe ddfnt e al | * i mmagi ne
forse per | " apprezzabile i mpronta del Suo |
(presenza nei musei, festival, televisione, universita, etc.), cio che é certo e che la salute

del video in Spagna e altrettantorobusta gr aci | e quanto otto anni
del rinculo dei grandi festival di San Sebastian e Madrid ancora perduravano
nell  atmosfer a.

L’ attitudine incarnata negl: ul t i mi anni
organizzazione di festival, pgsegue con forza durante gli anni Novanta. E opportuno
determinare che la cosa piu interessante di tutta questa proliferazione di eventi non risiede

solo nella diffusione e nella familiarizzazione con il video da parte del pubblico, ma anche

nel | ' aegoreasriflessivaachd siinsedia nel territorio spagnolo. Ricordiamo le parole

di Berta Sichel nel cat ak0®D:.o del |l " esposi zio
Coincidendo con un momento di apertura politica ed
espot i oni porto all’®organizzazione di festival del vi
anni Ottanta e che, durante almeno dieci anni, si convertirono in un foro di dibattito per teorici del mezzo,
storici dél.l’arte e artisti

Lacuratrice ci aiuta a comprendere il titol

forma di produzione video concepita per essere proiettata su un monitor o uno schermo
unico. Nonostante la crescente popolarita delle proiezioni e delle installazionicoteo

0 senza computer, il formato monocanale continua ad essere il piu utilizzato dagli artisti
che lavorano con mezzi elettronici e digitali. Indipendentemente dalla diversita di temi e
contenuti, il processo che circonda la recezione di opere in malecanpiuttosto

semplice: | Il mmagine da una parte, | o spett
nelle installazioni video con vari schermi, che stabiliscono invece una relazione spaziale
modificando il comportamento dello spettatore. Questo&bo monocanale stabilisce un

tipo di relazione bipolare simile a quella creata nel teatro, nel cinema, o nella televisione.

Un altro vantaggio, oltre a risultare piu economico e facile da montare, e che il nastro si

puo osservare al momerité

107 SICHEL Berta (a cura diYlonocana) catalogo della mostra (Madrid, Museo Nacional Centro de Arte
Reina Sofia, 2003), Comunidad Auténoma de la Region de Murcia, Madrid 2008
1081vi, pp. 1415.
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L’ espo®ei ZiMoOonocanal” propone una selezione
1996, sebbene la maggior parte di esse siano state create negli ultimi tre anni di questa
decade. Organizzata dal Dipartimento di Audiovisuale del MNCARS, riscuote una
risposta somendente e inaspettata. Per sette mesi, Ruth Méndes Pinillos, coordinatrice

del progetto, riceve e cataloga piu di 200 opere arrivate non solo dalla Spagna, ma anche

da al tri paesi, da parte di artisti spaghno
aperto annunciato addirittura in Internet.

L’i dea di organizzare un’' esposi zione dedi
monocanale, senza mescolarle con installazioni video o proiezioni, parte da un doppio
ragi onament o. | n prisegure ilpassi deble edizioni precédentint e nt

basate su questo unico formato e attualizzarle con nuove opere ed artisti. Cosi

“Monocanal” segue |l a traiettoria delle due
|l " entita dell a pr o'daimagenmsebline.pvadgorde dreaciodén v i d e
Espafa (19424 987 ) " , con Manuel Pal aci o come c¢commi
video: aspectos de | a videocreaci 6n espafol

nel 1995%. Con un carattere pionieristicgueste esposizioni apportano luce su alcuni

degli aspetti creativi meno conosciuti delle nuove discipline audiovisuali. Coincidendo in

un periodo di apertura politica ed espansi
esposi zioni p ione didestigal del’ video gle prolitemr@no per tutto il

paese dalla fine degli anni Ottanta e che, per almeno dieci anni, si convertono in un foro

di dibattito per teoricH dei mezzi, storici
La seconda ragione ha a che vedere leomancanza di spazio, in questa e in altre
istituzioni, per organizare monumentali esposizioni con installazioni e proiezioni. In

guesto caso, i format o portatile” di ““Mor
in diversi spazi alla volfd®. José lis Brea, docenteli Teoria di Estetica presso

| Universita di Cuenca, in un testéprovocatorio e persate, riflette ampiamente sulla

“fine del | ;soggerendo che la regleopossibilita di riproduzione influira sul
mercato, sul collezionismo &u altre strutture tradz i on al i i n anei i S i
poggia.

109 Nel maggio 1986 si inaugurd in MNCARS la moseocesos Cultura y Nuevas Tecnologiahe

incluse altri supporti come la fotografia digitale e il video disco, oltre ai video in monocanale. Altre mostre
in MNCARS: Bienal de la Imagen en movimiento nel 1990 e 1992.

110S|CHEL Berta (acuradiflo n o ¢ aop. aitl., @ 16.

111 Monocanal, Museo Nacional Centro de Arte Reina Sofia; Comunidad Autdnoma de la Region de
Murcia, Madrid 2003, p. 17.

112BREA José Luiskl tercer umbral: estatuto de las practicas artisticas en la era del capitalismo cultural
Murcia: Cendeac, 2004
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Con un approccio atematico, | a mostra ®“ Mono
decade sedicianni dopo “La imagen subl i me”,
video in gwesti ultimi anni. Gli artistipr esent at i in “Monocanal’”
considerati come parte della terza generazione di registi di video spagnoli e nessuno di

| oro era pr esent e.Ne&l suo tedtoadl professo diConanicazioneme ”
Audiovi si va presso | " Universita di Barcell ona,
dagl i anni o%ad ;samteax e‘sis’'opgyggse di oregi ahgabel ¢~
forza trainante: i creatori sono costretti a ricorrere ai mezzi audiovisuali che
“gmuad mente ottengono uno stato di supporto
I n un testo pieno di idee parla anche dell a
del video a questo mezzo. Adottando una prospettiva tanto teorica quanto critica al
considerare gli aspetti della storia e della produzione video, Mercader si sofferma da

di ver si punti di vista, sull’>arte contempoc
classici che ruotano attorno al |l 'tieampie e al
questione affrontata da Valeria Camporesi, docente di Storia del Cinema e

del |l " Audiovisivo dell’”Universita Autonoma
della realizzazione documentale nella produzione video contemporanea, rivede opere di
Ortufio Gutierrez, Escartin e Sucari, che potrebbero essere etichettate come osservazioni
fatte da artisti che si avventurano in aree che vanno oltre la sperimentazione, amplificate
dal punto di vista della tecnoémegsecaliedel | " ir
stato ripetuto il fatto che alcune nuove invenzioni hanno plasmato e modificato la natura

e la struttura della produzione artistica, risulta inconcepibile trascurare le modifiche
sostanzi al i real i zzat e @dditdleallatradizioneVisvagi a el e
Se la tecnica di stampa, un sottoprodotto del processo di stampa, modifica la produzione

di immagini, allo stesso modo i mezzi tecnologici attuali ampliano tanto gli spettri di
presentazione che quelli di rappresentazioneQuest’  ul ti ma €& wuna de
fondamentali sopra | e qual #3 Alcune deiteaogeren azi o n ¢

i ncl use nel | esposi zione utilizzano tecnic
Arregui, Cristina Lucas, Sofia Jack, o Alicia Mard Mario Marquerie, tra gli altri); la

loro attrazione visuale si integra con audacia nel processo di composizione delle
immagini. In Prohibido el cante(2000) e Musical Dancing Spanish Dol{2001),

| " andal usraacin? atttawerso uA lfebcesmo poendente, giunto alla fantasia

della tradizione, si ribalta nella sua eredita, burlando di sé stessa e di cio che la circonda.

113SICHEL Berta (a cura diylonocana¢ o p . p.d9.t . ,
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Ne |l | *MugoalDancing Spanish DalFig. 14) si arriva alla rappresentazione di un

universo di eventi interamente omogenei a t i da wuna manovra di t
tutti siamotopoi, luoghi comuni creati dalla cultura che cancella qualsiasi differenza
ontologica e di grado tra il mondo naturale e quello artificiale. Per evidenzare questa
“condi zione degeradrt@hiazzzzautad”™e ,ddl’'laa t i st a di
parti chiaramente diver se: | @izzpnteartiiaigle € cons
che presiede tutta | opera e si focalizza
bambole che siendono familiari per lo spettatore attraverso una lunga serie di primi

piani, incaricati di stabilire un circuito dnicro sguardiche riduce la realtd ad un

movimento meccanico, espresso attraverso la vibrazione delle balze e delle pieghe dei

vestit, Laseconda parte consiste nella partecipa:
meccanizzato dalla ®“funzione omogeni zzante
“referente naturale” che agisce a modo di *
costata | i mpossi bi | circuitoddnicrofsguardcherdisciplmd s opr a
| *acqui sizione del real e, e che rende | "

“

orizzonte artificiale” Y he dettemmsiamsae idlel d
per quelle opere che pongono con esattezza
senza dimenticare il melodramma della vita domestica, come € evidente nelle opere
narrative di Marta de Gonzalo e Publio Pérez Prieto. Invece di puntaneaadasa
decorata con oggett.i i spirati a riviste d’
Novanta) la loro focalizzazione al domestico cede di fronte alle ambiguita psicologiche e

si sofferma sulla congiuntura tra memoria e fantasia. Cio cheenemozionale, le
conversazioni rigide, blande e persino noiose, con larghi intervalli di silenzio, esattamente

come succede in molti film sperimentali, riflettono il melodramma represso della vita
familiare. L’interfaccid adit amacda dea pwhhnl iMoi
marchio personale STESoy tu Puta e uno strumento per rispecchiare le comodita
desiderabili per le quali la popolazione consumista fa i salti mortali, si tratti di profumi,

abi ti o gioielli. | barsesslale, ld sud dpexa inoapdra diversid e | |

formati: documentale, road movie, videoclip e pubblicita televisiva. Nel contesto

nazionale della mostra roMamrocaadnadria cdi tsuia z!1
anomala, perché anche se lavideoinstallaziesn¢ eat a i ncor porata al |l " i:
v € una mancanhza per guanto riguarda I cal

114CRUZ SANCHEZ Pedro ARILAR ALBARRACIN. Musical Dancing SpanishDalMonocanal éop .
cit., p. 94.
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Scartata la televisione come possibile via, i sistemi di trasmissione sono ancora
occasionali ed irregolari, concentrati in pragymazioni la cui continuitd € sempre

un’incognita. Non esiste un sistema di di s
stabili di diffusione e archiviazione sono scarse e insufficienti per permettere un accesso
regolare da parte del pubblico e amgter garantire una promozione della produzione

nazionale. Per quanto riguarda la produzione, il video e stato adottato come mezzo da

parte di artisti di tutti [ settori, fattc
precedenti esposizioni, inapr t i col are da quella che | a pr
i magen ubl i me”

Proseguendo con | > anali si dell a situazione

necessario affermare che uno dei piu grandi successi si verifica quando le Associazioni
di Artisti e i Collettivi di Rete Arte si uniscono per creare gli Incontri Video e Altermedia

a Pamplona durante il festival negli anni 1996 e 1998, per dibattere le questioni
fondamentali della produzione, esposizione e thshione della videoarte. Daghdonti

del 1996 nasce il programnian construccionuna selezione di videocreatori spagnoli,
gestito da Trasforma e BNV, presentato negli spazi dei collettivi della Rete e

internazionaf®.

Glilncontri Video a Pamplona nel 1996 rappre
gual e si era parlato per anni, senza che m
effettivo. Per |l a prima volta si produce un

discutere di varie questioni relative alla situazione del video e di altri campi correlati nel
disgregato insieme dello stato spagnolo. E, dettaglio importante, questa attivita & stata
generata per iniziativa propria di vari artisti e altri agenti indieeti, attraverso la

coll aborazione e i |-l Bipagimeatg di Cultuda, Gouemb dist i t uz
Navarra, Istituzione Principe di Vianael segno di un festival organizzato da questo
organismo-il festival di Video di Navarra che rappresentadeguatamente canali

abituali e i teorici interlocutori che hanno tradizionalmente modellato il settore qui
indicato.Pertantoyiene illustrato il paradosso di pratiche presumibilmente indipendenti,

che dipendono pero in gran parte dalle briglie isiitoali. Nonostante Iduona intesa

per cepi iniaio tfaiedue gaatil illtitolo scelto per questa attivita contiene intrighi

e precauzioni. A parte la scelta del termineontriper evi tare | > ampol | o:s

115 MIRO Neus,De la difusion y promocion del video: natasMonocanal, @®p . ci t
116 ARAMBURU Nekane, TRIGUEROS Carlodpuntes para una historia del video arte en Espaiia
ARAMBURU N., TRIGUEROSC.Caras B de | apBd.storiaéop. cit.,

55



altro nome ¢ongresspperesenpio), s i evita inoltre I >inclusio
che avrebbe potuto insinuare una certa presunzione anticipata di continuita (quando
sappiamo per esperienza di altri eventi interrotti dopo una prima o una seconda edizione).

D'altra parte, si, efa una volonta, una possibile previsione di continuita nel posizionare

e datare piu concretamente la dichiarazione o il titolee nondi) Pampl ona e nel |
1996. Cioe, prevedendo che, se |’ ' esperienza
potuta continuare in altri parametri di luogo, e di tempo, e anche di ambito tetiatico

Tra le questioni dibattute, ancora una volta, quella della creazione videografica in Spagna,

intesa come ricerca in pieno sviluppo, analizzando le idee e le opespaoste dagli

autori, la critica e la curatela. Vengono tenute in considerazione le condizioni sociali,

politiche e artistiche di ogni momento cercando di valutare le proposte, le richieste, le

aspettative e falli mentileistituzosiertelilorodiduale “ set t o
di alogo interno. Un’ altra questione correr
Cr ego qu allhvidem noth & pitemodefrio. Eugeni Bonet chiaris
affermazione si cerca di avvicinare questidiverse e disperse sulla congiuntura attuale

del vi deo, alcune dell e qual. possono enunc
o video non €& piu0 un nuovo mezzo [/ il wvid
guestioni, se ne possono specificaltre piu concrete, che affrontano temi come questi:

“Cos’ ha fatto del video un mezzo d’avangua
video? (o megli o: “Si deve parlare di assor
Non bisogna aspettansio | t e ri sposte alle questioni post

piu domande. Le conclusioni raggiunte pretendono di andare piu lontano di una
dichiarazione o di un manifesto, puntando a dei compromessi e a delle proposte che
affrontano i problemi di ba&sche in questo momento rendono difficile una presenza piu

nor mali zzata del video e altre pratiche a-

audiovisuale e multimedia. In questo senso vengono contemplati aspetti come la

creazione e il coordinamentodell banche dat. per supplire al
di stribuzione e altri deficit di i nformazic
nNuowvi canal i e concettdi espositivi. All o st
di conservazione, @ ub bl i cazi one, ricerca e document a

della creazione artistica e culturale, oltre a quelle gia esistenti in ambito accademico e di

117 Encuentros Video en Pamplona 1996, Actas y documentos de trabmjoplona: Fondo de
Publicacions del Gobierno de Navarra, D.L. 1997, p. 94.
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formazioné!®, In generale, tutti questi sforzi nascono da una prospettiva di sviluppo e
raziondizzazione delle infrastrutture e delle iniziative esistenti, cercando di stabilire un

guadro per migliorare le relazioni tra i vari partner; dalle istituzioni ai creatori. Per
generare la cooperazione tra i vari agenti, & stata organizzata la coordindilen

i niziative attraverso dei movi menti associ e
delle Associazioni di Artisti Visuali e la Rete dei collettivi indipendenti per la gestione e

la diffusione dei movimenti associativi dell'arte, contemplandoaniera piu immediata

la produzione e la circolazione delle offerte di programmazione che possono indirizzare

a distinti ambi ti e contest. espositivi. I n
di questi Incontri confidano che la continuitacdiu e st i ni zi ati va, e di
possono germogliare da essa, possano dimostrarsi in una nuova occasione di riunione e
ampliazione del lavoro intrapre'sé

La situazione del video nei Paesi Baschi invece, € in forte espansione con spazi come
Arteleku, a San Sebastian, che vive la sua epoca dorata proprio durante gli anni Novanta,
ponendo il suo marchio a tutta la generazione. Molti degli artisti pionieri passano di li per
organizzare laboratori, alcuni dei quali si sono convertiti in eventi nabone quello di

Antoni Muntadas, Angel Bados, Gabriel Villota o Josu Rekalde, che, anche se non
necessariamente centrat.i attorno al vi deo,
che vi partecipand®.

A partire da questo momento il fulcro si spostpadualmente alla capitale, fatto che non
interferisce con la gia naturale evoluzione e diffusione del video in altri territori. A partire

dalla creazione nel 1992 del dipartimento di arti audiovisuali del Museo Nazionale Centro

d’ Arte Rei nraatSoo fs wal,| 'iinntcheangti ne i n movi ment o,
un graduale assestamento dell’”istituzional:/
La Cai xa di Barcell ona inaugur a, nell " allo
Mediateca (1994 Si apr e cosi il primo centro di doc

catalogazione, e divulgazione di questo linguaggio nello stato sp&gnolo
Nonostante questo, permangono ancora delle problematiche che seguitano agitandosi per
| > at mosf er aNelv1998, eyeeste difffcalta ispirano la creazione da parte di

alcuni membri delld 2 Visualdel progetto, ancora oggi vigente: OVNI (Osservatorio di

1181vi, p. 100.

119 1bidem.

120DE LA TORRE BlancaPRIETO ImmaNi son todos lo que estan, no estan todos los que son (Del lado
dealla) in MENENE GRAS BALAGUER (a cura di)larrativas digitales...op. citp. 125.

121 1bidem.

57



Video Non ldentificato) per supplire alla mancanza di mezzi e, soprattutto, secondo le
parole dei suoi creao r i , i ncidere nell’”ampio spettro o

aveva coinvolto questo mezdam 12 Visuak un’ associ azione audi ovi
che utilizza il video per generare i suoi messaggi e raggiungere il pubblico attraverso i bit

eletr oni ci . L’ Associazione combina tutt:i [ t
creazione di OVNI risiede principalmente nella necessita accusata dalle varie associazioni

che cercano di accedere a strumenti di produzione e distribuzione nel contesto

audovi si vo,; spinti dal !l esigenza e dall a ma
di fficolta d accesso a produzioni vi deo ch
quasi impossibilita di mostrare | eettmpere pr

di sperimentazione e riflessione che aveva generato questo ambiente artistico e che

| i ndustria artistica aveva spinto fino all
considerano come gravi carenze e limitazioni troviamo invece il carattera st ar do” de
video come linguaggio, la sua referenzialitd multipla, la difficolta di stabilire la sua
appartenenza, il suo accesso a basso budget ed il fatto di essere ignorato dal mondo della
televisione, la sua difficile acdazione da parte del mondbe &rte del tempo, etc. I

video non € un territorio da esplorare, maun s cel | o0 che pspaisnaa e ¢ a mkt
fondament ale della coscienza, un’ esperienza
Viene creato un archivio nella volonta di raccogliere e catalogare la quantitéedaiea

video e relativi, al fine di mettere ordine al mare magnum di materiale pervenuto.

L archivio dell ™ Osservatorio ha un caratter
della cultura contemporanea utilizzando diverse strategie; videoartemeotri

i ndi pendent i mastmediarGh drohiv taccggore und gasta gamma di

diverse opere; il loro denominatore comune ¢ la libera espressione e la riflessione sulle

paure e i piaceri individuali e collettivi, la costruzione di una visione multiforme, migliaia

di occhi molto piccoli chesondano ed esplorano il nostro mondo e ne annunciano altri
possibili. Un discorso i Cui val or i princi
soggettivita di cui e fatto. Nel corso delle varie edizioni il carattere tematico delle
esposizioni propamuna particolare analisi dei sogni e degli incubi della nostra epoca. Si

puo cosi osservare come lo spettro di preoccupazioni diventi progressivamente piu mirato
partendo da una gamma molto ampia nella prima OVNI -B#88he si prefigge di

esplorare e antigre i limiti del linguaggio video recuperando la liberta formale e tematica

degli inizi, fino a concentrarsi su temi ogni volta piu specifa@ntita vs medig1997

1998), comunita (2000), globalizzazione (2002), Post 11 settembre (2003), resistenze
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(2005). Nei suoi 12 anni di esistenza, OVMIhi ncor por at omsseaMatbrioar c hi vi
oltre 1.000 opere e documérti

Ogni volta di piu, il video si riveste sotto un flusso di immagini che scorrono e cambiano,

sia a favore di una critica alla culturaech favore di una riflessione sul video stesso. In

guesto senso appare come strumento fornito di caratteristiche proprie e che propone una
forma propria di pensare. Solo facendo una recensione di alcune delle opere di questa
epoca, si percepisce la moltegh di visioni, temi e interessi. Per citarne alcune,
ricordiamoWahab(1994) di Toni Serra, membro dell2 Visuale fondatore di OVNI,

nella quale si mostra una maniera di intendere il video molto vicina alla scrittura o, incusa,

all a f il ogi mémbra dellaf2nVestie) Jean Leandre, attraver8dAP Zero

(1995) riapre il dibattito sul pericolo dei poteri mediatici, 0 in una linea piu vicina
all > ambito del politico, Marcel o EMpbési t o,
haber olvidado nad§19961997), dove si reclama la necessita di revisionare il modo in

cui si sono creati certi miti sulla transizione. In generale, i loro lavori si ancorano alla
necessita di revisionare i parametri sotto i quali si scrive la storia, o su come si configura

la memoria collettiva. In particolare, attorno alla memoria intima si concentra Francisco

Ruiz de Infante realizzandaugar comun( 1 99 1) : una chiamata cont
dai ricordi passando per i sentimenti nostalgiciL&% cosas simple§ 1 9 9aitpre |
personalizza il di scorso per porre in atto
cose semplici. Il nscritto in un’ottica di cr
utilizza un linguaggio molto vicino ai codici utilizzati dal teisia pubblicitario quali il

videogioco o internet per realizzare opere céaecho Adventurgl996 fig. 15). Le

situazioni che vediamo in un gioco per computer sono sempre finzione, nessun uomo e

in grado di fare alcune delle cose che vediamo in es&dkere una base nemica con una
mitragliatrice, o lottare contro molti combattenti esperti senza riposarsi mai, etc. A volte
pero | a realta si spinge molto oltre, ancor
videogioco che vede come protagonigtadul, un emigrante marocchino che sogna

| " Eur opa, una vita migliore nel paradi so
attraversare lo stretto di Gibilterra passando ad una seconda fase del videogioco ossia,
evitare o affrontare tutti gli ostacolhe come migrante illegale deve superare: ottenere
denaro per pagare | e mafie, attraversare il

polizia, ottenere un lavoro che puo essere costituito da molti compiti difficili, lottare

122 COL.LECTIU OVNI: Arxius OVNI-Observatori de video No Identifieqt in Videoart: 30 anys de
senyals “ Papers d’'Art”, n. 88. semestre 2005, p. 99.
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contro la Guardia Civjlun corpo di polizia molto duro in Spagna... tutto questo per

ottenere il premio finale: il permesso di soggiorno. Si tratta di una riflessione sulla realta

che si sofferma sui problemi profondi che interessano i paesi limitrofi la Spagna, dove le
persone cé vivono in essi sono costrette a lasciare la propria terra in cerca di una vita

mi gliore. Un’epoca in cui, come in un infel
comunicazione, di liberta di movimento, e di vivere in un villaggio gldfale

Sempre in questi anni, Jon Mikel Euba, Sergio Prego e Txomin Badiola realizzano una

serie di opere nelle quali il dialogo con altre discipline (performance e scultura tra le altre)

di venta il motore d’ azione de lchidroantetessé avor o.
nello stabilire un dialogo con lo spazio, indicando diverse modalita tramite le quali
introdurre a sua volta lo spettatore; in parole di Badiola, e parafrasando Godard, non
cercano di comunicare qualcosa ma con qualcuno.

Come é stato detf questa molteplicita di temi e interessi provoca una proliferazione di

opere in tutti i sensi. Se nella decade anteriore, molto timidamente, si inizia a
concretizzare una tipografia del video in dialogo con altri linguaggi, durante gli anni
Novantasithr oducono certe discipline radicate n:
Var i artisti che si adatterebbero alla cor
della seconda meta della decade iniziano a produrre opere nei piu diversi supporti; tra
questi, il video. Questa incipiente attivita passa quasi inosservata e inavseplitatutto

nel mondadella videoarteDa alcuni anni queste opere si possono vedere solo nello studio

del |l "artista e, in alcuni ;eembrachesishadandoent i r
un primo passo alla compenetrazione, e alla convergenza dei due mondi.

Sono pero ogni volta di pi u, gl i artisti C
resistendo all i mpul so di aggilaesingooyper access
renderle vendibili. Nel momento in cui, per motivnaarketing, si inizia a porretichette,

gli artisti che lavorano col video precisano che non si tratta di video artisti ma di artisti e

nulla piu, anche se molte delle loro opere, peango riguarda il loro contenuto,

potrebbero essere definite comedia art(ma mai per il loro sistema di distribuzione, in

quanto rende impossibile, nei casi piu estremi, la loro esibizione in televisione o in
internet). A complicare ulteriormente la sitione, appaiono anche artisti provenienti dal

cinema, e direttori di cinema che realizzano video installazioni e che sono a loro volta

reclutat. per i mer cato ogni vol t a piu

123 AZCARRAGA Pedro Luis,Los juegos de ordenador llevados al limite2 gennaio 2000 in
http://www.valerianolopez.es/estrecho.h(eonsultato il 18 febbraio 2017).
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del | " edi zi one i lefaidmgitale groduce ariche acambi radicali.dAe | |
facilitare ancora una volta la produzione, in combinazione con internet, la diffusione delle

opere resuscita le aspettative che caratterizzano la prima tappmeéditaarte spinge

vari arti stle a ribathrdi prima dei rmuoevi dspoaitivi interattivi e, piu
avanti, nellanetarto i n progetti di televisione per i n:
una volta ancora, [Pa nozione di “videoartis

Strutturalmente invece, questa epoca riafferma,t r e a mantener e, I

festival, che ampliano | of ferta con sel ez
dedi cat e alROM aIntermet, che inizia@ [@onsolidarsi come spazio per il

di battito e |’ esi bnanuowmeneratiene the coondpviderqaesti Na s c
spazi con gli autori delle tappe precedenti che continuano a loro volta a produrre video e

installazioni: Muntadas, Ruiz de Infante, Serra, Pardo, Torres o Bonet, di questi, solo

al cuni S i S 0 n icheed@diimezaitinterathvi el di Irgesnpt] ecancara meno

sono stati introdotti nel “nuovo” mondo del
Pri ma di guesta proliferazione e dispersic
di ventata quasi i ng e s tleitécnologie, tecmaehe tsuporti,| " i b r i

linguaggi, formati, discipline e generi rende impossibile ogni categorizzaZione

Lasciando da parte le differenze che separano gli ambiti nei quali si produce e diffonde

| "arte audiovisual e, ibildanalizzare questi diversi enbndi1 9 0 0,
attraverso le opere create in essi; cercando di capire quali sono i punti di convergenza
motivazionale, tematica e formaté

In un riassunto comparativo si pud constatare una netta diminuzione di opere
autoriflessive e contemplative, caratteristiche importanti per la tappa anteriore, a favore

di enunciati di critica socioculturale. Da una volonta comunicativa piu che esprassiva,
analizzano e scompongono le narrative convenzionali, mentre il linguaggio si converte in

piu terreno e profano. L estetizzazione pr (

124 PALLIER Maria, Media art vs. arte audiovisual vs. screen art: historia y perspectivas de los usos

artisticos del video en Espafia GIANNETTI Claudia (a cura di)El discreto encanto de la

tecnol og.2pp.@1d312. ci t

125 Infatti, negli ultimi anni si sono prodotti solamente due intenti di riunire, in un caso, e riassumere,

nell " altro, |l a produzinoenle 2v0i0d3e,0 ldae grhd s tarrat iisttii n esrpaangtr
19962002), prodotta dal dipartimento Audiovisuale del MNCARS, basata in una selezione di 46 lavori; e

nel 2007 | "esposizione, nel segno di “Phot oEspaida”
Espdia) che, coprendo la produzione tra 1997 e 2007, mostrd 22 lavori. In questa circostanza si rese
pubblica la difficolta di trovare un denominatore ¢
|l "assurdo” .

126pALLIER M, Media art vs. arte audiovislias. screen art: historia y perspectivas de los usos artisticos

del video en Espafin GIANNETTI Claudia (acuradiEl di scret o encantoppde | a t ec
213.
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mercato delle arti plastiche non si é verificata. Inoltre, se un tengi@spettava che la

videoarte fosse “pittura in movimento”, nel

un fine in sé stessa, e il linguaggio, inoltre, & scelto in funzione del testo. Questa
subordinazione della forma al contenuto si deve allavamone politica di molti dei

|l avori e all i nteresse nel creare narrative
attivista, entra finalmente in scena il corpo e, con lui, un considerevole numero di video
performance di donne.

Sott o |diwdeadanta® tvileaperformance, si trovano una serie di creatori che
pensano i |l oro lavori dall > articolazione di
che struttura i suoi lavori a partire dalla collaborazione diretta con le ballerineelLe s

creazioni audiovisuali, o formano parte di uno spettacolo, occupando la scena assieme ai

propr.i interpreti, oppure e | i ntero spett :
videocamera. Sono esempi di qua3eix (1996) e alcuni dei lavori reatiati assieme al

collettivo di danza Mal Pelo e la compagnia di danza di Angels Madrdaenza

allontanarsi da contesti trasversali e accentuando una riflessione attorno alla teoria
femminista, Itziar Okariz, a partire da un dialogo con la performanea,wra serie di

azioni pensate per essere captate dalla telecamera, come le dpedelLayht(1994) o

The Art of Falling Apar(1996). Seguendo una linea riflessiva incentrata nelle pratiche

artistiche che questionano le politiche di genere, CarmenrSigltgo inSinconismos

(1996) come inDesmedidas(1998), propone una riflessione di identita femminile.

L’ artista indirizza il tema del <corpo dell a
non potrebbe essere di ve plidicae-oonkurale.eSyquesia si t ua
l i nea, e inqguadrato anch’ esso nel contesto
Estibaliz Sadaba, e Azcuena Vieites, sorge nel 1994 come uno spazio di pratica artistica
attorno all ™ atti vi s digendresorganizrand® gi@natediaded a vi o
e conferenze com@ostruzione del corpo femminihel 1995. E in questa decade che il

di scorso femminista raggiunge un pesoOo CcoONSE
performance si trasformano in strumentiatid e rivendicazione sociale; espedienti per

smuovere le coscienze di fronte a temi piuttosto sensibili come la lotta femminista e la

riflessione sull’”identita femminile; guest

capitolo.

127DE LA TORRE BlancaPRIETO ImmaNi son todos lo que estan, no estan todos lesspn (Del lado
dealla) in MENENE GRAS BALAGUER (a cura di)Marrativas digitales...op. citp. 127.
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Alla fine di questa decad® sviluppano inoltre a Salamanca gli Incontri sul Video, nelle

cui edizioni si riuniscono alcuni dei nomi chiave del momento nel panorama critico di

guesto mezzo artistico, come Laura Baigorri, Josu Rekalde, Joan Morey o Fundacion

Rodrigue??®

1.7 Gli anni Duemila

Attorno al Duemila la videoarte ha oramai una storia di quasia r a ranni alke spalie,

I parametri di questo formato sono stati provati ed esplorati da varie generazioni di artisti;

tuttavia, in Spagna, ancora non godono appiemordi post o centrale nel

contemporanéd®®. L’ arte astratta di Antoni Tapies

ruolo estremamente importante nel panorama artistico spagrericare la soglia del

| a

C

2000 suppone | ' af fthesipréesantasame il calminenecnologicbde nni o

un futuro inscritto nel presertt&
Gl i strument i ad alta definizione nel
d’azione che permette di avere per | a p

solamente attraverso procedimenti analogici.

C amg

r

me

In questa ultima decade nascono creaziond i gi t al i con wuna qual.i

impensabile quindici anni prima, e opere nelle quali gli artisti combattono per disfare la

real t a medi ant e nNuovi codi ci estetici

passando per un’li'naritniisttaa dsii rmnmeowvdvail ciitma al

finzioni, unica via possibile di allusione alla realta; risultano significative a proposito di

questo, le constatazioni di Jean Baudrillard filosofo e sociologo francese:

La realta é stata espulsa dakalta. Solo la tecnologia unisce ancora i frammenti dispersi del reale. Pero,
dove si e fermata |l a costellazione del senso?

mondo puo derealizzarsi prima di soccombere alla sua eccessiva sd&xsa, rgaeversa, fino a che punto

puodo iper realizzarsi pri ma®di soccombere sotto

128 |hidem

129 HUGHES Liz, FARMER CarolineFormas del arte en las practicas de vidaoin MENENE GRAS
BALAGUER (a cura diNarrativas digitales...op. citp. 365.

139DE LA TORRE BlancaPRIETO ImmaNi son todos lo que estan, no estan todos los que son (Del lado
dealld) in MENENE GRAS BALAGUER (a cura di)arrativas digitales...op. citp. 127.

131 BAUDRILLARD Jean,El crimen perfectpBarcelona: Anagram&.L. 1996, p. 15. Traduzione della
scrivente.
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In questo senso, possiamo parlare di due tendenze, quella commentata anteriormente e
un’ al tr a, segnal ata da Mi chmermatRuzszha z(i 200n0e7)
video a partire dalla fotocamera digitale. In questo senso possiamo parlare anche del
fenomeno inverso, ossia, di una videotizzazimadga il neologismedel cinem&®2.

Difatti, lo stesso appellativo audiovisuale o immagine in moviméntorse una delle
definizioni pi u accettate all  or a di de
(indipendentemente dal formato 8mm, 16mm, 35mm, o digitale) per essere mostrati

al | interno dell " ambito artisti cemsegnadblad € pr e
l inea divisoria tra ci o0 che e una cosa piu
fondamentale, soprattutto in relazione a questa idea di imprecisione dei limiti. Gia nella

decade precedente, la questione della fusione tra suppatatraffrontata in occasione
dellaBiennale dell'immagine in movimento 1992. Visionari spagii®®2),ora viene
definita o al meno questo e | ’'intento, in fa
o che sia il video poco ha a che vedere col stpgsul quale é registrato il pezzo, € piu

d’"interesse | "attitudine che prende | artis
concezione, della sua distribuzione, e della sua posteriore contestualizzazione in un
ambito o in un altrt®

Inunmao quasi subliminale e come reazione al/l
del | o spettatore con Il i mmagi ne, prende

considerevole della nostra della nostra quotidianita. Come dice Gabriel Villota:

Quando in temprecenti abbiamo parlato di questoh e ab bi amo d erodesso di audicc o me un

visualiza zi one del | ' ainrealtanancistavanmm aferendoesendn alla particolarizzazione,

all’interno di un’ ar ea c o nugnrpeoteaso mitedenerale che sameitiea del |
| "audiovisualizzazione dei propP%¥i processi di vita
Paradossal mente, prima della plusvalenza de

di inflazione visuale che ha accecato la nostraci#g di percezione. Questo ostacolare
|l a nostra relazione con | i mmagine fino qu:
stata, a sua volta, una delle tematiche indirizzate da alcuni degli artisti attuali,

specialmente in attitudine di critica e rivikcazione.

132 RUSH Michael Video art London:Thames & Hudso2007, p. 78

133DE LA TORRE BlancaPRIETO ImmaNi son todos lo que estan, no estan todos los que son (Del lado

dealld) in MENENE GRAS BALAGUER (a cura di)arrativas digitales...op. citp. 129.

134 VILLOTA Gabrie, A Day in the |ife (ioEsgeciah\ddeoar: 8aanydde pel i cul
senyals “ Papers d’'Art”, n. 88. semestre 2005, p. 65.
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Nel 2002 |l a Fondazione Marcelino Botin di S
realizzato appositamente per Villa Iris, luogo dove ogni anno si accolgono le proposte
artistiche piu attuali del calendario espositivo della Fondazione MwrcBotin. Le

installazioni virtuali e interattive e i progetti di videoarte selezionati offrono la possibilita

di scrutare i nuovi scenari derivanti dadtrocio dei piu recenti progressi tecnologici e la

creazione artistica. In questo modo si ospitanove proposte in grado di sintonizzare e
trasmettere la pulsione del presente, creare spazi pubblici di dibattito, la produzione e la

di ffusione della conoscenza sull emergent e

possibilita e delle ripercussii che la tecnologia applicata alle arti sta producendo nel

settore del di battito culturale e |’ asse ce
artisti, |l e pubblicazioni e |l e attivita con
questaealtd® Un’ i mpostazione diversa quindi, che

pensiamo ad un confronto con le esposizioni antologiche delle decadi precedenti. Il

di battito nato fuori dal museo negli anni N
All " inizio della decade si recuperano iInter
assopiti: fiere e festival. 1l festival LOOP, porta con sé gia otto anni di attivita e converte
annualmente la citta di Barcellona in una vetrina della videdaéa facciamo un passo

i ndietro; nel 2002, | " associazione dell e C

decide di chiudere una fase convenzionale, dando un tocco diverso alla sua visione di

futuro. Il nuovo consiglio di amministrazione, presieduto darld® Duran, era

consapevole della necessitdovei?” evoddspet ¢ i,
| "aumento costante delle opere video, assi
esistita a Barcell ona, citta icfdtechémoa | " al t

esistevano fino ad allora spazi dedicati alla videoarte, vanno a marcare chiaramente |l
percorso da seguft€. Dalla fine degli anni Novanta la videoarte comincia, come gia era
successo per la fotografia, ad aumentare la sua presenzaratirée fiere, gallerie o

eventi artistici. Non esisteva fino ad allora, una mostra di video permanente; Barcellona
sarebbe stata la prima citta ad organizzare una fiera dedicata esclusivamente alla
videoarte. A novembre 2003, Carlos Duran, Emilio Alvarelucia Homs e Pere

Soldevila, promotori e cdirettori del progetto, grazie alla sponsorizzazione di Juan José

135 MIRANDA José (a cura diTCyberia 02 Santander: Fundacién Malino Botin, D.L. 2002, p. 7.

136 DE LA TORRE BlancaPRIETO ImmaNi son todos lo que estan, no estan todos los que son (Del lado
dealld) in MENENE GRAS BALAGUER (a cura di)arrativas digitales...op. citp. 130.

187 MERITXELL Arus, ESPAIS D'EXHIBICIO: LO®, Fira i Festival Internacional de Videoart de

Barcelonain Videoart: 30 anys de senyals “ Papers d' Art”, n. 88. semestre
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Bigas Luna che prima di diventare un regista gia era stato un pioniere della videoarte,
aprono | e porte di L O O RihicarBente al formaia vidédo f est i
LOOP ha | obiettivo di convertirsi i n un p
musei, curatori, artisti e tutto il pubblico interessato alla videoarte. Un compromesso piu

grande, e non una concessione commercialmeJaccoglie nel suo articoloEi Mundo

i giornalista J. J. Navarro Arisa: “L’ide
monografia della videoarte era un’iniziat.i
approfittare del dinamismo e delle graadergie concentrate nella creazione plastica che
utilizza come supporto | e nuove tecnol ogi e
scommessa rischiosa, ma il suo successo avrebbe potuto contribuire a rendere Barcellona

la capitale mondiale di gget o f or mat o. Gran parte dell e
conseguenza del favore che LOOP ha ricevuto sin dal suo inizio, da parte di artisti,
curatori, e dalle istituzioni culturali catalane. Musei, fondazioni, e centri culturali si sono

vincolati strettanente al progetto, non solo comprendono nella loro programmazione
opere di vi deoarte di artisti affermat.i c
contemporanea di Barcellona) con Vito Acconci, ma includendo anche i progetti di artisti

giovani come la Fondazone Juan Mir 6 con |l a proiezione
i stituzioni si | egano anche al “Programma d
partecipano istituzioni culturali, imprese e fondazioni che collaborano dalla sua prima

edi zi o n quisto delte opete @sibite durante la fiétaLOOP nasce quindi come

una vera e propria fiera della videoarte. La necessita di donare uno spazio ad artisti e
scuole che non erano rappresentati da una galleria, assieme alla volonta di approcciare |l
videod | a quotidianita, ha spinto | ’organi zza.
forse il miglior esempio della necessita di spazio di proiezione della videoarte.
Conosciuto come O£ OOP e curato da Sigismund Vajay vede la partecipazione di 40
paesiNella seconda edizione, questa volta curata da Las Pintas, Maribel Perpifia e Pilar

Cruz, aumenta il numero di spazi dedicati fino a 140, comprendendo nuove aree di
Barcellona e cercando il sostegno di nuovi collettivi come le associazioni di commercianti

e dei gruppi di quartiere. Questo secondo-OIOP espone piu di 300 opere di artisti

provenienti da tutti gli angoli del mondo. Il festival permette un approccio al pubblico

che spesso non e attratto dall  aruttueai pr opon

ma anche in ristoranti e negozi. Alcune persone non se ne rendono conto; la maggior parte

138 |vi, p. 112.
139 |hidem.
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pensa che si tratti di un cortometraggio, ma spesso continuano a visitare gli altri spazi
espositivi spinti dalla curiosita. E necessario contribuire agisre questa curiosita nel
pubblico. Le nuove generazioni sono nate ne
e la videoarte & un formato che riesce ad imporsi nella loro sensibilita come qualsiasi altra

forma di espressione artisti¢d | principdi acquirenti di videoarte tanto alla fiera LOOP

come nella maggior parte delle gallerie partecipanti continuano ad essere, ora come ora,

le istituzioni culturali. Le istituzioni, la loro disponibilita a supportare tutti i formati di

creazione artistica &miando da parte motivazioni di tipo commerciale, contribuiscono

ogni anno destinando parte del | oro bil anci
contribuendo cosi a promuovere il linguaggio videografico e aumentare l'attrattiva della

fiera per legallerie partecipantt’. A poco a poco, cominciano ad apparire collezionisti

privati affascinati dal linguaggio video, ma sono ancora scarsi i collezionisti che
acquistano videoarte per le loro collezioni, tuttavia, il loro numero € in aumento. Jean
ConradLemaitre, uno di quei collezionisti appassionati dal video, dichiarava in una
intervista durante LOOP’ 04 che:

La videoarte gli donava una soddisfazione che non
godere costant e memsit gservdre lal staovisealizzazionenea momenti speciali, la
preparazione del supporto tecnico, il rituale che <c

magia della sua acquisizione piu a luHgo

Nel 2004, la fiera di videoarte organizza il suo primo programma sui collezionisti, grazie
alla coll aborazione delle gallerie parteci
riunire a Barcellona durante i giorni della fiera i principali acquirentadeteoarte. Il

programma, lontano dal chiudersi unicamente nella fiera, invita i suoi membri a
passeggiare per la citta e per le sue istituzioni culturali, approfittando delle attrazioni

culturali e di intrattenimento che offre Barcellona. In questatedizione della fiera il

numer o di partecipant.i raddoppia fatto che
collezionisti nei confronti del vi deo. QL
coll aborazione del |l 1 st it uibhvitati & coavertoseis e , [ c
gal l eri st O curator.i per un giorno all ’int

loro avviso e la miglior realizzazione video. Durante gli ultimi due anni cio che nasceva

140 |hidem.
111yi, p. 113.
142 |hidem.
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come una piccola fiera con un festival parallsiotrasforma, dopo due edizioni, in un

evento che afferma definitivamente Barcellona come la capitale del video. Nella stessa
edizione del 2004, come importante novita, LOOP dona un protagonismo speciale alle
premiazioni delle gallerie che espongono filea, cosi come agli artisti che partecipano

al bando del Festival presentando opere inedite. Tra il 10 e il 13 novembre, il Barcelo

Hot el Sants torna ad essere | o spazio di c
edizione, a differenza delle antat, vengono invitate a partecipare tutte quelle gallerie

che si sono distinte negli ultimi anni per il loro supporto alla videoarte. Inoltre, nel quadro

del |l i niziativa dell a gallerista Anita Beck
alntterno dell " ambito della fiera, che aff
contribuisce ad una migliore definizione della st&Ssa

Gli intenti di definizione di questo mezzo artistico continuano attraverso mostre di rilievo

come | a gi a atnradt’t,atnae | Mo0On00O3c; e a sua volta
| " esposi zione “TRASVASES: Artistas espafiol e
f or maba p ar-20%0) cdrate risgettivarfet® da 8 gustin Pérez Rubio e Nekane
Aramburu. Queste mostresomc at t eri zzate dall i mpegno di
della videoarte spagnola fuori dai confini naziotali

L’ i mmagi ne audiovisual e i mplica wuna distr
inevitabilmente condiziona la recezione dello spettatore susoitand relazione di

sensazioni variabili davanti ad una stessa dfrera

Accentuando |l a critica ai mezzi, e all’inte
giunto alla Rudol ph STheEile Roongd89319@4rfiy. 16). pr esent
Viene costruita come prototipo di un model
archiviare come un decalogo | e migliaia di
del l a storia. Quest’opera proponiralizzatedi r et t a
a stabilire i confini all’”interno del terri

gerarchizzazione sociale, in alcuni casi anche culturale, delle popolazioni. Questo
proposito occulto si mostra oggettivamente quando si incrocipaoti di vista che gli

uni e gli altri hanno della citta con cifre demografiche e dati sulla distribuzione dei luoghi

1431vi, p. 114.

144 DE LA TORRE BlancaPRIETO ImmaNi sontodos lo que estan, no estan todos los que son (Del lado
dealla) in MENENE GRAS BALAGUER (a cura di)larrativas digitales...op. citp. 130.

145 vi, p. 131.
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di culto, scuole, universita, centri culturali, la stampa, la televisione e la radio, club

sportivi, il tasso di disoccupazione o la reggentativita politicet®.

I n Ilinea generale, questa pratica si rel azi
archivio nell’”arte contemporanea?’”. I n quest
speci fici: | "archiviaduznbeso dcome®noseanzan
proprio, ossia, una specie di archivio d’ar
dire che | " idea di un archivio riunisce e a

danno credito al vuoto comunicativo mglale ci si trova.

In un momento in cui tanto i contenuti quanto gli strumenti sono alla portata di tutti, si
crea una specie di effetto boomerang. Ossia, dopo aver rivendicato le possibilita che offre
il mezzo, si pongono ora dei limiti o degli obbligtgli artisti: sembra come se ogni buon

artista debba provare almeno una realizzazione ¥f@lealcuni lavori incidono in

di scor si gia trattati i n epoche anteriori,
riguardo. Alcune riflessioni che si inquadranonvece nel |l " anal i si de
mettono in discussi onButhilGomed, ¢ézat Batria@ Angparo c o d i ¢

Sard o Dora Garcia o si avvicinano a teorie femministe: Cristina Lucas, ltziar Okariz,

Cabello/Carceller o Estibaliz Sabatia altro dei punti trattati con una certa frequenza e

|l a comunicazione intesa come paradosso. Di
del l e telecomunicazioni, sorgono | avor.i c he
i ntender si c Galomelr, 'Martatde &onzald e rPdblio Pérez Prieto si

sof fermano su problematiche sociali qual:i I

che caratterizza la societa odierna.
Ritroviamo del |
(2005), Alicia Framis (2006), Carles Congosto (2005), Julia Montilla (2¢001)

I n coincidenza con | a presidenza spagnol a

"ironia dadai st @uillemeBayol avor i

attivita il Centro Culturale Conde Dugumpulsatoda Karin Ohlenshchlager@iis Rico,
che si occupa della formazione e della diff
si inaugura anche L@asa Encendid®’, un centro culturale a Madrid con un programma

che si concentra non sol o sulaldiowswdisi zi one,

148 OTT Lise,Muntadas /On Translation. Etica y estética de una paradojdUGAITIS Daina, (a cura

di), Muntadas: Entré Between.op, <cit ., p. 220.

147DE LA TORRE Blanca, PRIETO Imma Ni son todos lo que estan, no estan todos los que son (Del lado
de alld) in MENENE GRAS BALAGUER (a cura di) Narrativas digitales...op. cit., p. 134.

18 vi, p. 135.

149 https://www.lacasaencendida.¢8bnsultato il 3 luglio 2017).

150 ARAMBURU Nekane, TRIGUEROS Carlogpuntes para una historia del video arte en Espaiia
ARAMBURU N., TRIGUEROSC.Car as B de Icia,p.Bd. st ori aéop.
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Nel 2005 invece cominci2esacuerdos. Sobre arte, politica y esfera publica en el Estado

espafol Si tratta di una traiettoria coerente ed estesa di esposizioni, dibattiti e seminari
prodotti simultaneamente in tre punti focali di azione; Saastian, Barcellona e

Siviglia. Desacuerdosappar e come una —riflessione <che
dissidente a livello internazionale dagli anni Sessanta in poi. Il quarto libro pubblicato nel

2007 € dedicato al connubio cinemal/video; viepsopoa un’ anal i si del di
e politico sviluppato tra le fila del cinema militante e la video creazione dagli ultimi anni

del franchismo fino al moment o presente. S
Ranciere, tutta la politica critica ifipa una caratteristica di cancellazione, di disaccordo
sostanziale, con qualche tipo di consenso sociale ristalsacuerdosi impone di

tracciare una pluralita di pratiche, modelli, contro modelli culturali che non rispondono

al tipo di strutturepolitiche e pratiche dominanti che siimposero durante gli anni Ottanta,
privilegiando il passaggio storico alla pretesa modernizzazione della Spagna.
Desacuerdostende quindi sviluppare una storia critica di tali strutture e politiche, in un

momento come quello attuale in cui la loro delegittimazione e la loro inefficacia manifesta

non i mpediscono | a | oro continuitaecome mc
Desacuerdog quindi in alcun modo un progetto su arte politica in Spagnaat&i di

legami tra pratiche artistiche, sfera politica e pubblica nel contesto Spagnolo negli ultimi

decenni . Se “l'a politica” e | ainalgzate t i one

all " attuazione di model | i concreti di moder
“politiche” riferito alla situazione spagn:i
forze all’interno di una ,<andeiseetcamplessite,i | e de
contraddi zi oni e conflitti. L’intento € que

che va oltre le restrizioni del pubblico statalizzato e / o mercificato, per affrontare gli

spazi, le situazioni, le relazioni sociali ds&tuiscono una democrazia effettiva: la sfera
pubblica come | a “f abPYEIlafurizione Hed'artgpin wttbuc e | a
guesto e intesa come pratica discorsiva e produzione culturale determinata da un contesto
storico e dalle condizioni sadi, sulla comprensione che rompe con visioni idealistiche.
Desacuerdosion cerca di riempire di nuovi contenuti o dati un racconto storiografico,

bensi, cerca di fare chiarezza su questioni ancora confuse come ad esempio il modo in cui
narrare storiografc ament e | " uni cita dell a modernita a

ortodossa, dominata da discontinuita e interruzioni inevitabilmente legate a vicende

151 Desacuerdos: sobre arte, politicas y esfera publica en el Estado espariol, ,\V&in Sebastian:
Arteleku, D.L. 2005, p. 12.

70



politiche e sociali del secolo scorso. Ci si chiede inoltre che senso e che utilita ha un

nuovo ra&conto storiografico della modernita artistica spagnola prodotta nel calore delle
istituzioni culturali in un momento storico come quello attuale, in cui la societa civile

globale mostra chiari sintomi di rivitalizzazione di fronte al crescente autantaris

economico e di Stato e la crisi delle democrazie parlamentari. Queste sono alcune delle
guestioni che sorgono spontanee quando si r
del |l "ultimo mezzo secol o, i n anobnittroa satcoc acdoenmi
come nellavulgatacritical®2 Le risposte, e forse nuove domande, si trovano sulla strada

per intraprendere nuovi modelli narrativi complessi dove il racconto storico non pone
discontinuita, non nega contraddizioni, non nasconde momiertitdra o di irruzione

della differenza. Una storia che porta in primo piano i fenomeni critici e di opposizione
cercando di narrarli in termini propri: in termini di contraddizione e antagonismo.

Desacuerdosé un progetto di collaborazione istituzionaia Arteleku Consiglio
Provinciale di Gi puzkoa, i Museo d’' Arte C
I nt er nazi on a lUbIAdreypeénsamiangche nasseida desiderio di erigere

un contremodello storiografico che va oltre il discoragcademico, contribuendo a

gettare alcune basi per la ricostruzione di una possibile sfera pubblica culturale critica.
L>intento di definire una storiografia cri.t
dalla realizzazione di nuovi modelli di gese culturalé®,

La “audiovisualizzazione del/l arte contemp¢

Gabiriel Villota nei suoi scritti, non € un fenomeno isolato, ma comprende in un modo piu
generale *“1| > audiovisual i z z azoniainpeduzdoed, | a c ul
diffusione e consumo di beni e valori nel capitalismo contempotndn questo
contest o, |l " eredita, in |l arga misura dil ap
Settant a, | a sua pr ovpdetlingag gli’' 0o nd & iondemne d io& e a Is k
del discorso arte, appare come un substrato adatto su cui proporre modi politicamente
pertinent. d’"intervento nella cultura. Non

trama di relazioni esistente tra la sperimentaziatistigaa e la militanza esercitata dai

mezzi tradizional mente | asciati fuori da mu
i n Spagna €& stato costruito, con poche &ecc
difficili da superare. Questo € an d e i peccat. original. d
1521vi, p. 13.
153 |bidem.

154 CARILLO JesusEditorial, in Desacuerdos: sobre arte, politicas y esfera publica en etlEsapariol,
VOL 4 San Sebastian: Arteleku, D.L. 2007, p. 11.
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contemporanea spagnola, ma non Sald.ontano da queste divisioni disciplinari, la
posizione del video nella terra di nessuno ha permesso di testare modalita di analisi ibride
e aperte che tengono in contottagli aspetti formali quanto quelli di linguaggio, come

la riflessione generale sulla dimensione sociale delle tecnologie e sul ruolo dei media
nella cultura. Un esempio precoce &, come gia detto nei capitoli precé&aetdrno al

videodi Eugeni BonetJoaquim Dols, Antoni Marcader Antoni Muntadas pubblicato a
Barcellona nel 1980. Tuttavia, questa mancanza di specificita ha avuto anche
conseguenze negative, promuovendo la ripetizione acritica di modelli interpretativi
stranieri e la facile diffusione diuoghi comuni facilmente appropriabili da entita con
intenzioni spurie che terminano traslandosi senza essere messe in discussione dalla

propria pratica artistica.

L’ edi zDesacuerdodd005pt a per | a giustapposi zi one d
o piu possibile dai l oro | uoghi di I nter
| " ambi zione che |l a Il oro visibilita congiunt

la volonta polemica consustanziale agli stessi. Questi materiali soramatifdrin

facsimile ogni qualvolta sia possibile al fine di trasmettere al lettore qualcosa sulla
specificita del mezzo con cui sono stati diffusi ed evitare che questa specificita si diluisca

del tutto nel suo tr asf e arte.reesaquemza adlld duear c hi v |
sezioniCollettivi di cinema militante (1967981)e Video Dossier: Documenti per una

storia della video arte nello stato spagneélessenzialmente di natura pratica. In assoluto,

Si vuol e suggerir e oftinukaevolstiveetra it cinenthimilitante@ | i n e a
i successivo sviluppo della videoart e, une
prenderebbe rilievo quando il primo entra in crisi alla fine degli anni Settanta, spostando

il dibattito dalla trinceaant i franchi sta all’”istituzione a
possono derivare dal confronto tra materiali di entrambe le sezioni e molto pochi gli indizi

che ci danno prova dell’  esistenza di un uni
destino d#a pratica sperimentale nei mezzi spagnoli negli ultimi trentacinqué®anni

Le “divergenze’ di Cui S di scut e sul |’ ed
accompagnano il progetto sin dal suo concepimento, confermano il fatto che non si sta
semplicemente riordinando il mal conci o ar cl
una nuova agiografia o martirologio di coloro ai quali ci affidiamo. Quello che si vuole

affrontare e il passafpresente spagnolo, in continuo processo di revisione e

155 |bidem.
156 vi, p. 12.

72



rialimentazione, uno spazio in cui i conflitti, gli antagonismi e le fratture non sono ma

risolti del tutto, bensi mutano a seconda delle circostanze specifiche e delle dinamiche dei

loro stessi movimenft’.

Da quando il 14 marzo 2004 trionfa alle elezioni generali per maggioranza semplice |l

Partito Socialista Operaio spagnolo, la curatelaspiosizioni di video diventa qualcosa

di molto comune; per fare un esemfCi0 si puc
che di interessante risalta da questa esposizione € che vi si presentano sei artisti che fanno

video e basta, senza sfondo, senaia dietro. Gli spettatori che si inoltrano nelle sale

continuano ad essere riluttanti nel consi de
Gl'i el ementi che i mpediscono di el evare il
la realta virtua : un semplice DVD costa 1 =euro, co

strumentazione adeguata viene proiettata sulla parete. La mente dello spettatore compara
istintivamente quest’ opera con ci o che ha a
e qualcesa di materiale, quando me ne andro dalla sala, il quadro continuera a rimanere

li, posso toccarlo. Il DVD e una mera proiezione, non e originale, posso riprodurlo quante
volte voglio, non e arte”. L’”acqubpagazi one p
per vedere un DVD che si professa come art
possono realizzare infinite copie senza che nessuno sia in grado di stabilire quale sia

| " originale. Nonostante quest o, oim evil dega ce
che sia®. In questo contesto, le gallerie hanno giocato un ruolo interessante, quasi
imprescindibile; esse che hanno difeso i loro video creatori introducendo il prodotto nel
mercato, lottando affinché le opere fossero viste in perfette ziondf®. Una delle

guestioni essenziali in questo progetto € stato quello di presentare e difendere gli elementi
principald] di questa complicata ®quazione:
Nel 2006 i MNCARS realizza la mostraPrimera generacio Arte e imagen en

movimiento (1963L 9 8 6 ) ~ con | a chiara vocazione, an
panorama internazionafé La mostra tratta di avvicinarsi ai differenti approcci che

hanno conformato la prima epoca creativa del video, in connessionke ¢endenze

i mplicate nel suo sviluppo, come | i nfl uenz

157 |vi, p. 14.

158 ARAMBURU N., TRIGUEROS C.,Apuntes para una historia del video arte en Espaifia
ARAMBURU N., TRIGUEROSC.Caras B de | apBBl.storiaéop. <cit.,
159 PUEYO Miguel (a cura dibierto en CanalPamplona: Universidad Publica de Navarra, 2004, p. 2.

160 1vi, p. 3.

161 |bidem.

162 ARAMBURU N., TRIGUEROS C.,Apuntes para una historia del video arte en Espaifia
ARAMBURU N., TRIGUEROS C.CarasBdeldhi st or i @&0.p. ci t .,
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medi a, |l " eredita del mi ni mal i s mo, | " arte ¢
emergente; pero € anche la presentazione pubblica di un ambiraugitp che va
sviluppandosi negli ultimi anni: la configurazione della sezione di videoarte nelle

coll ezioni del museo, stabilendo un’i mpal ca
aperte da questa prima generazi®héa curdrice della mostra Béa Sichelfferma che

il video oggi ha la sua storia ma che la mostra da lei curata, nasce con una doppia
intenzione: la prima e rendere pubblica la collezione video del MNCARS (uno dei primi

a scommettere sul linguaggio audiovisuale), mentre la secoridastuire attraverso le

opere esposte una storia che é stata largamente trascurata. Negli anni Ottanta e Novanta,
bast. pensare alla mostra “Monocanal” dire
stata confinata al circuito limitato dei festivah sporadiche revisioni storiche iuseo:

€ solo da una decade che quell a del vi deo s
conservata Per questo motivo, |l a curatrice e cor

sua collezione video nel 20052606 € obbligata a recuperare la storia di questo mezzo

anche se risulta oggettivamente difficile r
di produzione videografica. I costo ecces:
indipendentemest da questioni economi che, i prob

localizzare lavori precoci chiave (tra cui Nam June Paik e Bill Viola). Il progetto prende
comunque forma grazie all’”acquisizione di |
genea zi on e, l avor.i creat. contemporaneament e
mesi il Museo e stato in contatto permanente con artisti e gallerie internazionali per
localizzare lavori che, assemblati tra loro, potessero raccontare questa storia o
quantomaeo, gran parte di essa con criterio e coerfiza

Nel 2006 nasce HAMACA un *“distributore” di
senza scopo di lucro e al servizio degli autori e degli utenti per consentire la diffusione

delle opere. Il nome HAMACAIsponde al tipo di sistema operativo tramite il quale si

i ntende operare: una rete orizzontale carat
e quello di far arrivare il lavoro in formato video ad un gran numero di persone o
istituzioni per favorine la diffusione e la visualizzaziofie Il progetto nasce dalla
consapevolezza che attualmente non esiste una distribuzione di videoarte, cinema

sperimentale e arti elettroniche nello stato spagnolo per mediare e facilitare la loro

163 DE AGUILAR Ana Martinez, inPrimera generacién: arte e imagen en movimiento (19836)
Madrid: Museo Nacional Centro de Arte Reina Sofia, D.L. 2006, p. 5.

1641yj, p. 5.

165 http://www.hamacaonline.net/default.pfgonsultato il 6 luglio 2017).
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diffusione. Per incoragjare la visualizzazione di una produzione cosi importante (sia dal
punto di vista storico che da quello delle attuali tendenze artistichefessario un

i ntermedsaenna Hi guest’ ultimo €& wun defici
principaliostacoli alla normalizzazione della pratica artistica. La comparsa di un apparato

di di ffusione e |l a chiave per permettere |
pubblici oltre ad essere utile per normalizzare la produzione di nuove pratistieteeti

Ottenere la programmazione di video o di produzioni interattive nello stato spagnolo,

significa, per |’ istituzione che coordina,
ciascun autore, negoziare i |rtepgdaacpsa nevereo per
vari tipi di formato ostacolando cosi | a vi

di distribuzione per regolare e uniformare questa intermediazione e un freno per la
diffusione delle arti elettroniche nello stato e un adtacalla sua proiezione
internazional&®. Proprio come era stato sottolineato durante gli Incontri di Pamplona
1996, | assenza di canali di distribuzione
anni dopo, HAMACA, supplisce a questa necessita.

Tra i tentativi di raccogliere e riassumere la produzione video di artisti spagnoli appaiono

altri diversi progettiVideoSpain (1@fios de video creacion en Espadlajante il festival

Phot oEspaina 2007, | > esposi zi omnceradi@adudiadi scr et
Giannetti nel 2008, con un magnifico libro che ricostruisce la sperimentazione
audi ovisiva spagnol a. O ancor a, nel 2011,
di risolvere alcune lacune storiografiche.

Nonostante sia semplice inttluare informazioni scritte e riscritte sulla storia della
videoarte in Spagna, ancora oggi permangono lacune e problemi da analizzare
teoricamente, € necessario recuperare gli archivi e le opere chgaiman stato limbico

per delin@re una genealog&ccanto ad una realta ancora poco tracéfata

166 |bidem.
167 ARAMBURU N., TRIGUEROS C.,Apuntes para una historia del video arte en Espaifia
ARAMBURU N., TRIGUEROSC.Caras B de | apB3 storiaéop. cit.,
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1.8Ripercorrendo la storia del video

La videarte utilizzale nuove tecnologie non solo come veicolo per la comunicazione,

ma ancle come oggetto di riflessionelsartestessa sui suoi limiti.

Ripercorrendo la storia della videoarte € possibile constatargriohe della comparsa

del Portapak sul mercato n&bB65 (avvenimento fondamentale per lo sviluppo di questo
linguaggio artistico), le prime mostre di vide® e videoinstallazione effettuats®no

quelle diwolf Vostell presso la Galleria Smolin di New Ydk63)e di Nam June Paik

presso la Galerie Parnass di Wuppe(1&63) Fondamentalente,le opere di questi

artisti consistao in una destaliwzazione del mezzo televisivona semplicalterazione

del segnale ricevuteisulta piu appropriato definirle sperimentazioni dato che ancora non

si tratta di videoarte vera e propridel 1969 invece, coil titolo TV as a Creative

Médium viene organizzata lprima grande esposizioneollettiva di opere basate sulla

tecnologia video alla Howard Wise Gallery di New Yorkn quest’  occasi one
espostepere di Paik, Eric Siegel, Frank Gillette, Ira Schee& Paul Ryan tra i pionieri

piu significativi della sperimentazione audiovisuala.rtaggior parte ddavor di questi

artisti élegata agli gsetti sociali e politici deriihdai cambiamentiadicali avvenuti nella
tecnologia e nell’”"industria delle comunicaz
Eugeni Bonet ritiene che, artistimente, le origini della videoarte vadano collocate nel

periodo che va dalla fine degli anni Cinquanta fino al 1965. In questo arco di tempo si
verificano infatti i significativi esperimenti con lo schermtelevisivo realizzati

dd | " atti vi tdegli gtistiowolif \éostellcson 6i TV décoll/age (1963)e Nam

June Paikcon la suaMagnetTV (1965) Nonostante queste prime sperimentazioni, la
videoarte vera e propria (lontanal988 1 | ' amb i
19698 Come sottolined o st udi oso John G. Hanhardt, |’
artisti si sviluppa attorno a due assi principali: in relazione alle pratiche artistiche
avvenute alla fine degli anni Cinquanta e negli anni Sessantdirezione oppostalla

televisione comerciale La televsioneinfatti (nonostarg la tecnologia di condivisione),

raramente étatapresa in considerazione coroanale di distribuzione o diffione di

opere e solo in caspecifia sono state trasmesse produzionipdatiche artistiche

Un’ eccezione risiede i 1Géry Schumumreediatoreattat i vi t a

| i stituzi one tckelnel\196&reaviracollaborgzlone cam latmoglid i

168 Bjenal de la imagen emovimiento (19924993. Madrid) Visionarios espariolesatalogo della mostra
(Madrid, Museo Nacional de Arte Reina Sofia, 1992) Madrid: Museo Nacional de Arte Reina Sofia, 1992,
p. 56.
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i ntnelardlao  d i di

videoarte attraversadelle “* mo stelevisve’. Tre anni piu tardi a Berling questo

Ursula Weversuna Fernsehgalerig(Galleria televisivac o n |

esperimento si trasformo neNadeogalerieGerry Schunf1971-1973)%°. Se hvideaarte

raggiunge di rado i circuiti televisivilato che si trovagli antipodi in termini di ipotesi

teorichee pratichevariconosciuto chger molti anni dopo la sua affermazione fatica a

far part e twionedrtsticagessendo la sué presenmaessa incostante e

variabile. Esistondliversi fattorilegataqg u e st o as p et itentitardel videy ol e d e
che hanno ostatato e talvolta impedito la suacorporazione n& spazio artistico nel

periodo iniziale del suo sviluppo. Uno di questil &atto di condividere la stessa

tecnologia della TVrendendo k videoartepiu vicina ad unprodotto televisivoche

artisticq rimarcandoallo stesso tempanche wuna <certa distanza
rappresent at a altdaebkistomowas problemi 2gati lalfemodalita di

distribwzione ed esposizione chendoro la promozione dartisti che lavorano calideo

uncompitod i f f i ci | e jréstia, tatoiclemuastioni eéniohe banali, come
ottenereipoi et tori gi ust i , esposizianelellenharctoperfd i n ost a
Nel caso spagnolelprime manifestazioni conosciute risalgono agli anni Settanta con

Dedalus Videod e i fratell:i Joan e Ori ol Dur an Bel
sincronismo con | " emergere dNell97VlaGhlkena i ndi pe

Vandrés di Madrid gesenta la prima installazione con televisori realizzata da Antoni
Muntadas sotto il titoldEspacio (Accidn/Interacciénla produzione di opere video si

concentra principalmente in Catalogna, piu precisamente a Barcellona in un contesto di
tensione e repsssione dovuto agli ultimi anni della dittatura franchista. | primi artisti che

speri mentano con i nuowvi strument i per I
special mente dagl. ambi ti d drloltreg negliratni Vi siwv
Settanta glatti finalizzati alla diffusione e alla promozione della videoarte si situano in

l uoghi mol to speci fici come il Cddddsamgi o dec
o |l a Sala Vincon. L’ ivineétsgoradiom,nconte nal eaiso dc anal i
Cadaqués Canal Locd#treato da Muntadas) che non € mai riuscito a stabilirsi come una

realta continud’. In questi primi anni di videsperimentazione viene a crearsi una

tipologia di videocaratterizzatada uno spirito esplorativimtuitivo (sperimentale)e

169 SEGA Paola Barbara (a cura diacoscienza luccicantetalla videoa t e al | 6art e inter
Roma:Gangemistampa 1998, p. 118.

170 MIRO Neus,De la difusién y promocion del video: natas SICHEL Berta (a cura diylonocana)

catalogo della mostra (Madrid, Museo Nacional Centro de Arte Reina Sofia, 2003), Comunidadnauténo

de la Region de Murcia, Madrid 2003, p. 23.

1711vi, p. 25.
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belligerante (critico, alternativo) che continua a caratterizzare il video indipendente nel

suo complessdi diffonde in questi annirehe la sperimentazione con il dispositivo a

circuito chiuso, nonché un utilizzatpstrumentale del video conseippoto idoneo per

la registrazione di azioni o opere effimetel accesso all e apparecchi
Spagna degli anni Settanta € ancora difficile e poco frequente, di conseguenza sono pochi

gli artisti che hannaun contatio con il mezzo equalora vi siasi tratta di approcci

piuttosto occasionali nlel maggior parte delle volte. Nonqaiestoil caso di Antoni

Muntadas o di Francesc Torres che, stabilendo la loro residenza negli Stathdhmo

avuto | " opportunita di ebkzaediihtravadere inessoralee s e mpr
possibilita, motivo per cui le loreealizzazioni videografiche e multimediali li hanno

portati ad essemue artisti conosciuti a livello internazionaRamon De Vargas e Carlos

Puj ol che sono i mdeieanfmi spagnolidhanhoisvil@patoun ampie r n
lavoro col video(ande se con mezzi un piu modestpeecar) radicato nei rispettivi

linguaggi artistici preceden{jpittura e sculturp Verso la meta degli annie8anta,

Muntadas sviluppa diverse attitd in Spagnache contribuiranno a diffonderke

possibilita di conunicazione artistica del videDalla seconda metdella decadavece,

si presenta una certa continuita e una crescente proliferazione in termini di attivita di
diffusione, esposizione dlgssione (mostre, seminari, pubblicazioni, esd.)inguaggio

audiovisivd’?

L’ at mosf er &ettahtacgn tutte & sue ipeculiarita contestualedate alla

creazione diun discorso contrtelevisivo), le dimensioni (mega, micro e macro) di

pubblico e produttoysarannac o mp | et ame nt e atrivodeglfaoni Ottantae c on |
per due motivfondamental : i | p r edzione sehlibréemdrne al Vided1980)

di Bonet, Muntadas, Dols e Mercadsgre, pur risentendo degbtud teorici sul video

caratteristici @gli anni Settantasuppone un saltqualitativo nella letteratura eella

bibliografia esistente oltre che un riferimento di base obbligatoriquegsiasi ricerca sul

tema della videarte(sia a livello nazionale chiaternazionalg La secondaagione € che

atorno agli anni Ottantsi iniziaad organizzare una serie di Festedleventi che dawon

la spinta finale alla visibilitd pubblicaet fenomeno del video nel panorama artistico
spaynolo'”® Oltre a questsi assist a due eventi ghificativi: in primo luogo sierifica

172 Bjenal de la imagen en movimiento (198293. Madrid) Visionarios espariolesatalogo della mostra
(Madrid, Museo Nacional de Arte Reina Sofia, 1992) Madrid: Museo Nacional de Arte Reind $effia,

p. 57.

IESTELLA Ignacio,Cuando las actitudes devienen norma. Institucionalizaciones del video en el Estado
espafiolin PLASENCIA Clara (a cura diDesacuerdos: sobre arte, politicas y esfera publica en el Estado
espafio] San Sebastian: ArtelekD,L. 2004, pp. 10€.05.
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un decentramento e una dispersione della produzione videografica al di fuori della
Catalogm e, in secondo luogo,j canali di diffusione aumentanconcentrandosi
principalmente dia celebrazione di premi e incontri dedicati al videadiazioneln

guesto senso, a livello naziondke Spagna comincia a mettersi al passo con le tendenze

artistiche esistenti ne lfieresensltipticars inEidd op a:

territori o.estivald efl o rvmmadteoo "dis i“ Fa v &l maodellndei i |
Festival cinematograficun chiaro esempio € il primceBtivalNazionale, ilFestival del
Video di San Sebastiarhe si € tenatin maniera integrata con il Festival del Cinema nel
1982.Nel 1984 si é svolto a Madrid jdrimo Festival Nazionale Videoel Circulo de
Bellas Artes, la cui annunciata periodicita biennale non venne effétfusiantensifica

i nol t r edi hrtistad di registi,tcame preferiscono defisi, piu interessati (e
coinvolti) dle particolarita del mezzo @le possibilita di dialogo chpossono stabilirsi

tra il video e i vari mezzi audiovis¥/P. | Festival hannocontributo notevolmente
all i ntegr azilaft®appdietérnazonat me gdeanolte, attraverso

| " organi zzazione di mostre ed event. di
produzione di un insieme relativamente ampio di nuovi autori. Alcuni pertedgettoria,

altri per la loro partecipazionelfuscena artistica alternativa sono di solito considerati,

pi

F e

u

assieme a quell:i anteriormente merdizi onat.i

generazione diartistivisiv.. o mul t i medi al ir tp:iBugenia®@acells c h
e Pedro Garhel, ad esempidn tutti questiFestival e concorsi si propongorsia
programmi monocanalehe di installazioni videajgualmentetra le varie istituzionsi
assistea una proliferazione di esposizioni monograficheutori, il cui lavoro é stato
principalmente realizzab con il mezzo videa. A livello internazionale tuttavia,

par al | el ame nt eestwdlflereeattrieecentizvengone avvaie pi&gtaforme
fisse per la prodzi one, | a  diclwiaziomebdu apereo video, spessb da
iniziative private o semprivate. A livello nazionale questi sforzi sono molto timidi: nel
1986 aprela videoteca di Arteleku, solo in alcuni centrivi € una programmazione
regolaredi videoarté’®. Nel 1987 sicelebra®* La i magen subl i me:
Espana 1970 9 817 é | Mus e o Na zArte Ranh 8ofiaCee mostnecitate d ’
comprendono quasi sempne n a sezione I naltardedarai alen al e

vi deoi nst al | hazimagem sublisip a & n ozaatagperd dallaolontadi

174 Bienal de la imagen en movimierf®921993. Madrid) Visionarios espafioleos p. ci t ., p.
175 |bidem.
178 vi, p. 26.
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proporre la prima grandetrospettivali carattere nazionattedicata esclusivamenteall

storiadella videoarte in Spagnd” or gani zzazione di mostre e
| "avvento degl. anni Ni afferana tome grande sobtengoeeo Re i I
del |l " arte del video promuovendo dal 1990 | a
sorta di rivisitazione de ®“La imagen subl in

A queste iniziative Selelaguevidéoelgr 2998 Bal o gt
corstata come il video, pur avendo abbandonato una posizione marginale, non abbia
ancora ottenuto la dovuta emancipazione. In occasieleemostrd’Monocandl (2003)

invece,ci si trova di fronte d una situazione piuttés anomala dato che si prende atto

del | > i nsnelf fiisdii ¢ uza aanalidi distribuzieneeidicddfusidne della
videoarte.Non esiste uridistributoré a livello nazionale; le piattaforme di diffusione
sonoscarseien s uf f i ci e nacdess@aregolaralbblioct’’iInolee, l& Varieta

di linguaggi utilizzati e la produzione sempre maggiore di video comporta una certa

di fficolta al momento di classificare i | i
tecnologia digitale cosi come la nascita di nuovi modi rderidere e costruire

| " audi ovi sual e I mplicano la fine della di
linguaggi artistici, una sorta di cammino del video verso la sua indipendenza in un periodo

di apertura politica ed espansione estetica nel contegjodpa

Con gli anni Duemila Internet si consolida come spazio per il dibattito e la diffusione

delle opere e degli archivi on line; un esempio risiede nel sito web HAMACA, che non

solo diffonde opere e lavori video spagnoli, ma si struttura soprattutte pamto di

riferimento per gli interessati della matéffaln questa decade si potrebbe affeerzhe

non esiste m artista che non contempli il video come possibile mezzo esprefsdiooe

guesto che ha ampliato notevolmente lpossibilita del mezzo, mdificando di

C 0Nnsegue n ateggiamentd @egedtori culturali, dei critici e dei curatori

favorendo la conoscenza e la diffusione delle opere audiovibiggli anni Duemila si

cerca di fare chiarezzu questioni ancora confuse ad esempio la mawmienarrare la
contemporaneita artistica spagnola ancora legata alle vicende politiche del secolo
precedentd_a produzione sviluppata dagli artisti spagnoli nel XXI secolo si caratterizza

per un livello comparabile a quello degli artisti internaziomelche se gli autori spagnoli

suppliscono alla mancanza di appoggio istituzionale e privato con immaginazione e

Y7vi, p. 29.

178 BLAS SusanaVideo diluidg in GRAS BALAGUER Menene (a cura diNarrativas digitales y
tecnologias de la imageNlinisterio de Educacidn, Cultura 'y Deporte, Subdireccion General de Promocién
de las Bellas Artes; Casa Asia, D.L. Madrid 201.2143.
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compromesso. fattori chein Spagnahanno favorito la diffusione | * autebn o mi a

|l i nguaggi o audiovi si vo s onomicitadeglitstrument@di d e mo c r
vi deoregistrazione, non certo | appoggio d
dedicato la dovuta attenzione alla questione.

I'n linea di massi ma si puo constatare che
espo&zioneomogenea del video. Le cause sono da ricercare, sebtardelo Expdsito

e Gabriel Villota nella scarsa collaborazione da parte delle istituzioni, dalla mancanza di

un tessuto associativo per incidere in maniera costante, equilibrata e produttiva
nell > ambito pubblico. Bi sogna inoltre cons
sociale inserita in un contesto istituzionale complesso; nonostante questo fosse evidente,

non si e sviluppata in misura significativa una ricerca sulle condizionceizione e
consumo del |l audiovisuale da parte dell o sy

studi e analisi puntuali da parte dei critici circa il fenomeno audiovi€tale

179 EXPOSITO Marcelo, VILLOTA Gabriel,Contribuciones a una critica (y a una tentativa de
recongitucion) de los modelos y las experiencias de distribucién y exhibicién del video independiente en
el Estado espafipin Encuentros Video en Pamplona 198&tas y documentos de trabajo, Pamplona:
Fondo de Publicaciones del Gobierno de Navarra, D.L. 1§97,11114.

81



Capitolo secondo

Le arti performative in Spagna

2.1 Analisi dello sviluppo delle arti performative, diffusione, problematiche

L’ azione e uno dei |l i nguaggi artistici pi u
spagnola del secondo Novecento poiché si trova in posizione equidistante da pittura e
scultra e si stacca cosi da qualsiasi disciplina tradizionale. Costituisce inoltre un
linguaggio estensibile ad altri domini, come la musica o la poesia ed € comune a numerosi

artisti. Al l o stesso mo d o, | > azione non
commercializabile sul mercato; in cambio genera fotografie, documenti, incisioni che
potrebbero invece essere oggetto di vendit e
connettono a movimenti conkguxus(piu vicino alla musica e al teatro) happeningo

al lonaizsimo viennese, congiunto quest’ ulti mo .
caratteristica del panorama internazionale nasce negli anni Sessanta col Bodg di

Art, un’ arte che converte il corpo i hn un sis
d’"attuazione real e, una presenza. Con |’ az
spazio tramite oggetti, attraverso il proprio corpo o utilizzando lo spettatore come mezzo.

Nel panorama internazionale alcuni degli artisti di riferimento sono \GtwAci, Dennis
Oppenhei m, Gina Pane o Bruce Nauman, mo d el
cominciano e finisc®no con | utilizzo del c

Vol endo costruirar tue ad lisegnéetenerecanto deglicaspbetti

formali e disciplinar che sono present. nell a genesi
artistici?”. Se, come si accetta gener al ment
nell " opera di John Cage, | > arte d’"azione 1

scenica e musita nel contesto perd pedagoditoVi & infatti chi situa la preistoria
del |l arte d’"azione del dopoguerra nelle esp
e Merce Cunningham al Black Mountain College nel 1948. Questo fatto risulta

particolarmente imressante in quanto suggerisce un vincolo con una certa tradizione

180 PARCERISAS PilarConceptualismo(s): poéticegoliticos- periféricos: en torno al arte conceptual
en Espafa, 1964980 Tres Cantos (Madrid): Akal, D.L. 2007, 99.

181\WERT ORTEGA Juan Pabl&obre el arte de accion en espaiia SANCHEZ José A. Artes de la
escena y de la accién en Espafia, 19082 Cuenca: Ediciones de la Universidad de CadtéldMancha,
2006, p. 39.
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del |l a pedagogia | ibertaria nella quale | i
l i berare i potenziale <creativo dell indi
conoscenza della realte di sé stesso. A proposito della sperimentazione di Cage e
Cunningham, John Andrew Rice, fondatore e primo rettore del Black Mountain College,

afferma:

Non ci aspettiamo che molti studenti diventino artisti; infatti, il College considera un deaere
scoraggiare quei semplici talenti che si credono ge
di questa capacita, per piccola che sia, dalla mano di una piccola e severa disciplina, fa si che lo studente
acquisisca piu sensibilita kta al mondo e a dentro sé stesso che mai otterrebbe attraverso il mero sforzo

intellettualés2

Un’ altra i mportante esperienza e ql8ll a ra
Happenings in 6 Partselebrati il 4 ottobre 1959 nella gallefeubendi New York,

tramite i quali sviluppa e pone in opera gli insegnamenti del corso diESq@geimental
Compositionmpartiti nellaNew School for Social ReseamdiiNew York due anni prima.

La novita di guesta pri ma f oeilmatorelceehtivd ar t e d

di queste manifestazioni, ossia la casualita, € ora condivisa con lo spettatore che interviene

mat eri al mente nella costruzione dell  opera.
I n Europa | arte d’azione si presenta con
| " azioni smo viennese che presenta trattd.i b
corpo. Cosi, eccetto |l a menzi ontnmndanzescuol a
del |l "arte d’”azione si tr ov d&douweaukRé&lstesall t e 1 n

esempio negli eventi di Yves Klein o in quelli teoricamente formalisti del gruppo BMPT
con | e azioni di strada di Danigta. € linoltBur en o
probl ematica |’ '"inserzione dell > arte d’azio

dopoguerra; il movimentsituazionistapr opone | > azione in un se
performativo-la creazione dsituazioni come mezzo e, alle volte, corobiettivo finale

della propria proposté. | situazionistiintendono questo complesso protocollo come

| > el emento rivoluzionario capace di I nterv

quotidiana-e delle costruzioni ideologiche situate in esseome la realizzazione finale

182 KATZ Vincent (a cura di)Black Mountain College: una aventura americafseo Nacional Centro
de Arte Reina Sofidyladrid: MNCARS, 2003.

183 WERT ORTEGA Juan Pabl&obre el arte de accion en espaiia SANCHEZ José AArtes de la
escena y de |l a acepi39.n en Espafaéop. cit.,
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del | * auttetleegrti. Nemmao quella che potremmo denominare come corrente

7

principale dell azionismo internazional e,
tendenze europee nella scuola americana rappresentata nella figura di Georges Maciunas,

era libera da contaminazioni o daxioni. Storicamente pero e questa connessione di
Maciunas <con | " artista Wolf Vostell qguel | :
del |l "arte d’azione al IFlwunGeergesMacidnaslassigmev i me n t
a Nam June Paik e a Wolf Vosteliganizza il primo festivaFluxusa Wiesbaden nel

1962.

Per questi motivi, risulta difficile definire cronologicamente la storia della performance.
S’intende procedere quindi analizzando <cas
spagnolo, al fine di listrare le varieta tematiche e stilistiche della performance e di

definire il piu possibile questo linguaggio artistico estremamente sfaccettato.

Nel contesto spagnolo | arte d’  azione muove
casi sporadici edsolati; uno di questi € la fondazione daj, gruppo omologato e

vincolato al movimento internaziongiuxus nel 1964. 1l gruppo viene fondato da Juan

Hidalgo, Walter Marchetti e Ramon Barce, sostituito nel 1967 da Esther Ferrer; bisogna
ricordare che kHlalgo e Marchetti, rispettivamente canario e italiano, collaborano gia dal

1956 nella composizione di musica concreta
e dal 1961 entrambi iniziano ad eseguire azioni sebbene ancora non sottoscrivibili al nome

di atto performativo. Hidalgo in particolare si afferma come pioniere nella storia della

nuova musi ca, ha contattdi con John Cage e
di scipline come | azione, | > oggetta o | a p
Fluxus Ma i | gruppo rinunci o a integrarsi a q.
Georges Maciunas, e nemmeno VvV bdppeeing&sser e

Fluxusnel 1970.

La prima azione svolta déaj nel 1964 consiste in un viaggio di 6,81kper le strade di

Madrid trascinando dei tronchidilegfibL * azi one €& gui data dal pi a
pezzi di legno, la sfida di trascinare qualcosa inutilmente. Era arte, ma nessuno lo noto.
Questa scena rappr esent leettvi artistiti pio sinfotan e at or e
radicali dell’ art e 8 Qualgiasidentativodlieagprofondiméntoi mi 5 0

del fenomenZajc ompor t a | assunzione di una serie

presuppone una serie di osservazioni di carattere generale, necessarie per avvertire in

184|vi, p. 42.
185] UCAS Antonio,Zaj, el arte como rebeldja i n “ El  Mund014., 19 novembre
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anticipo del suo carattere speciale. Tutte le possibili contestualizzazioni di questo
fenomeno sdimostrano rapidamente insufficienti a causa del momento storico nel quale

sorge. Prima di tuttdaj fa parte dello scenario delle pratiche di rottura radicali le quali,

per la propria ragion d’  essere, at!f%iccano s
tratta di pratiche che consistono nel binomio azibfhessione o viceversa, che e

necessario situare cronologicamente in una fase di sperimentazione artistica
internazionale che ha avuto luogo tra la Seconda Guerra Mondiale e, in concreto, in un

punto molto speciale di collegamento tra lo sviluppo della musica sperimentale e la
profusione dellelerive concettuakhe si sono verificate nel campo delle arti visive. Ci si

riferisce a un universo che emerge pil 0 meno direttamente dalla parte gisivdfle

del |l " arte minimalista (quella che da priori
dei suoi risultatdi materi al i) ; Il nol tre, | ' a
a detta dell o storico delvli'taa tee dDalelg' oo pLeurnaa ,

Duchamp. Si tratta di un nuovo contesto creativo nel quale, da un lato,-sggsiendo

|l i nsegnament o che |’ ar treadytnmdetontanoleegue pr o0 g e
dei risultati, me n t rzaedel grrano)lsi’ operatumaaidefinzionsme ¢ 0 n ¢
dei ruoli di attore e spettatore, cosi come ad una messa in discussione non solo del
concetto di arte, ma anche del suo sistema istituzionale nel complesso. Stiamo parlando

di una tendenza daeatdisgogliersiaellacvilbe per segue | 7 i
La performance aré una delle piu importanti manifestazioni artistiche sorte nel contesto

degli anni Sessanta del Novecento della quale bisogna segnalare la caratteristica di

indeterminazione in tutti i sed&l. Daunlatos potrebbe intendere | a
il frutto della smaterializzazionel el | " opera d’ arte come oggett
un’ azi one, S i parl a di un movimento real e c
stesso dell’ artaméent éhlae.unDarludlad tfond at o,

puramente disciplinare, e opportuno definire la performance art come uno strumento

tecnicce spressivo derivato anche dall a musi ca
proposte poetiche e/o artistiche.dJrircostanza che rende impossibile qualsiasi tentativo

di delimitarne i confini rispetto ad altri generi dato che, al contrario, li allarga fino a farli

svanire.

Zaj e considerato da molti il grande iniziatore della performance in Spagna. In secondo

luogo bisogna segnalare il particolare temperamento anarchista della poetica professata

186 UNA Diego, Zaj: arte y politica en la estética de lo cotidiar@evilla: Athenaica, imp. 2016, p. 24.
187 |vi, p. 25.
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daZajc he i mpedi sce di parl are di uno stile cc
speciale di questo collettivo invita continuamente a condividere il suo stesse cod

d’" azione: una sospensione totale o parzial
definire una messa in discussione della sintassi del linguaggio convenzionale. nelle parole

di Juan Hidalg&aj dovrebbe essere inteso piu che come un gruppo semgite come

7 “

un intenzione?” , nel senso di un atteggi a
traiettoria del gruppo e corretto risalire al sopracitato incontro tra il canario Juan Hidalgo

e | "italiano Walter Mar c h et tdampoaitoréMBrdun@ n o , i n
Maderna, una dell e figure chiave dell ™ avanc
circostanza che va situato {*Cowvieciatafapesunt o d’
pre-Zaj (19561963) con il tema del nomadismo come cavallbattaglia, un periodo

acerbo nel gual e tanto Hidalgo quanto Marc
internazionale di giovani compositori che tentano di definire un punto di svolta rispetto

al |l i nguaggi o cl assi co msatepreZa@gdcguisiscgnbdn’ i nt er 1
ruolo importante i corsi estivi tenutisi nella citta tedesca di Darmsteghnizzati
ininterrottamente fino & oggi dove i nostri protagonisti partecipano attivamente fino

all uscita nel 1957 dukdnga@957),zaovenimansoicliedol e d i
convertira nel primo spagnolo ad intervenire a questo tipo di eventi.

Dopo questa fase formativa europgaj,viene creato ufficialmente a Madrid nel 1964 da

Juan Hidalgo, Walter Marchetti e Ramon Barce. Fu affidatoa¢que ul t i mo i | com
trovare il nome a questo rivoluzionario collettivo; doveva avere qualcosa a che fare con

la Spagna, nessun inglesismo. Riuni semplicemente tre suoni caratteristici della lingua
spagnola assenti in molte lingue o non presenti nedlsiena in cui esistono in spagnolo:

]
L"arte spagnola wufficiale in quel moment o

£ ” “ ” 1] ”

| a z e | a appunto e | a a” ®ome vocal
emanati da una grande individualita e che si coralam® in opere eminentemente

realistiche la cui promozione e diffusione era responsabilita delld*tatmo scenario

restio di fronte alle proposte piu audaci, fatto che obRlaja trattenersi fuori dei circuiti

commerciali, circostanza che con tuttalpabilita finisce per rafforzare il suo singolare

tipo di ribellione.

188 vi, p. 29.
189 |yi, p. 31.
190yj, p. 31.
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La loro prima azionartistica | 19 novembrd 964, che consiste nel trasferimento a piedi

di tre pezzi di legndungo le strade di Madrjdparla di un particolare slittamento di

intersse in favore del processo creativo piu
passaggi o dal materiale all’i dea. Una pri
effettivamente essere intesa come una costante nella traiettdajplda processione del
gruppoavveme senza alcun tipo di pubblico, il giorno dopo gli artisti spedirono degli

inviti alla popolazione per annunciare le loro azioni. Tramite posta invitavano quindi le

persone ad assistere al trasporto avvertendole del fatlo the zeramia avenutaed

indicando il percorso effettuatdutto questo, in ultima analisi, ci pone di fronte ad una

dinamica concettuale di prim'ordine, al culmine di qualsiasi proposta della scena

internazionale del momento, che trasgredisce non soloiippnic del | " art e ma
regole che disciplinano e regolano il suo mer€atin ogni caso bisogna confermare che
le doghe di legno trasportate arrivarono con successo alla loro meta: il Collegio Maggiore

Menéndez Pelayo. E qui dove, due giorni pit tar@] novembre 1964Zaj offre il suo

primo Concerto di Teatro Musical®Qu e st o €& | ' i rZaj,amn fenomheaog i t t i mo
nomade e aperto all’"infinito, il cui sol o m
nome.

Nel dicembre 1967 Esther Ferreraugiovane dBan Sebastian recentemente laureata in
Giornalismo e Scienze Sociali,sjgiungeal gruppaZaj completando quella che a partire

da allora sarebbe stata la formazione piu stabile di tutta la storia del collettivo. Con la
presenza della Ferrér’ i ngr edi ent e p e Zdj acquimiace unvnaovod e | | e
significato, ripercuotendosi direttamente sul grado di stranezza di questo tipo-di neo
teatralita che il gruppo professa, aumentandolo, e aggiungendo ingredienti come

| " el ement oa Ineetmoerriaar.i oCoenclet t i attorno ai qu
ad indagare durante una prolifica carriera che continua intensamente ancora oggi.

I n occasione di un’'intervista svolta dall a

stessa afferma relahmente &aj quanto segue:

Cio che é chiaro & che fino ad allora erano tutti uomini e il fatto di coinvolgere una donna immagino che
volesse dire, dal punto di fisico, visivo, un cambiamento [...]. In questo senso ci fu una trasformazione di

fronte aduna serie di signori vestiti in giacca e cravatta che era il modo in cui la maggior parte delle persone

si vestiva allora. lo non ho mai indossato giacca e cravatta

1L UNA D., Zaj: arte y politica en la estéticade locotidianop . ci t ., p. 32.
192 FERRER Esther, Esther Ferrer intervista Fondazione Antoni Antoni Tapies, in
https://vimeo.com/5542503¢onsultato il 10 luglio 2017), traduzione della scrivente.
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Curiosamente, le azioni diaj avvenute in Spagna tra il 1964 e il 1972, che nel 1973
approdano negli Stati Uniti e in Canada, non hanno ripercussione nella generazione di

artisti nata alla soglia degli anni Sessanta e Settanta. Non ci fu nessun tipo di contatto,
eccezion fatta per laresenza agli Incontri di Pamplona del 1972, o alcune recezioni

tardive. | FestivalZaj del 1965 e del 1966 non riescono a coinvolgere le nuove
generazioni d’ artisti forse ancora troppo g
artistico che ha ptato il lavoro della Ferrer idaj, il silenzio e il disinteresse in Spagna

rimane pressoché costante fino allo scioglimento del gruppo nel 1996. Bisognera
aspettare la fine degli anni Novanta perché i movimenti artistici prima della nascita della
performanced e ci desser o di v aZaper il Z zogpreea al 'i ensdp evri ideuma.
componenti®>. Per quanto riguarda invece il contesto culturale spagnolo in cuiZajge

e necessario sottolineare che comincia ad essere evidente il declino di un reticoe pol
sempre piu debol e. Nel campo dell ’ arte, | a
astratta sviluppata con particolare successo in Spagna dagli artisti del gruppo El Paso),

che da al cuni anni era stata panoomerdasea al | '
al regime una parvenza di modernita, si dissolve man mano che il paese progredisce in
maniera sempre piu incoerente verso un tessuto socioculturale comidklgsanorama

artistico, ad esempio, cominciano a confluire una serie di propostepletamente

discordanti tra loro: da un lato una tipologia abbastanza singolare di arte pop basata

sull’”uso personale degl:i strument.i propr i
contenuto ideologico abbastanza marcato (Equipo Cronica, Luis Gordiligrded
Arroyo, etc. ) ; dall > altro wuna seri-< di m a
geometrico, mol te dell e quald.i sviluppate a
Complutense di Madrid; ed infine, una confluenza di diverse pratiche figeinag¢iNe

opere dei realisti madrileni. 1l malessere sociale cosi caratteristico di un contesto
dittatoriale comincia ad essere motivo di critiche da parte di molti artisti, circostanza che
aumenta dalla fine degli anni Sessanta e soprattutto nei primiSattainta, a causa

del | i ncur si one darte poveralaland drte in gereerale, ¢e pratchme | °
concettuali e | ’intenso i mpegno sociale clt
manifestazioni si articolano principalmente attorno a duehiyméncipali: Madrid e la

Catal ogna. Al l i nterno del | a comunit a cat

generazione successiva di artisti, €& intere

193 pARCERISAS P.Conceptualismo(s): poéticepdliticosi per i f ®r i cpp.gMB.p. ci t .,
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dal collettivoGrup de Treball che sostenendo lafnzi one soci ale del |’
| > azione creativa, S i afferma come uno dei
inSpagna® | n Catalogna | arte d’azione sorge q
istituzionalmente attraverso le nuroes e ed accreditate scuol e
indipendenti nella seconda meta degli anni Sessanta. Oltre alla solida tradizione
concettuale che si genera in Catalogna gia nei primi anni Settanta e che @deprud

Treballil suo piu cospicuo riferimento, esistono altri movimenti provenienti da altre aree

di sciplinari e azidmismoopeforative® scono nel |’

A Madrid invece la proposta del colletti&aj riesce con il tempo a divincolarsi dal

controllo repressivo &nchista, finendo per collegarsi alla lotta per le liberta

del | " opposi zione democr at i aj;nonfirgpedisce dic h e, [
mettere in discussione, per mezzo dei suoi metodi peculiari, anche il concetto stesso di
“arte’”. C cemRadasdtluzus e d € afaj qviluppa una provocazione di un

altro tipo e con un tempo diverso, intensamente politico, ma non politicizzato. La sua

attivita € li in quel periodo pero si intravede solamente, senza che ci si renda conto della

sua inquiedinte importanza; € nascosta, semi occultata dalla politicizzazione con la quale

la dittatura la intrappol&Zajas sume ril evo piu tardi non pet
distinto, ma perché non ne offre nessuno, ossia la sua critica al regime non sl serve

nessun simbolo. A questo proposito vale la pena considerare quanto espresso da due dei
componenti del gruppo: Marchetti e Ferrer. Gli artisti affermano che se avessero chiesto

il permesso per svolgere le attivdaj, non ne avrebbero ottenuto nessubaco perché

non chiedevano alcun permesso. Essi non si considerano come una questione politica, in

guel momento il loro piu grande interesse € il proggtf molto piu importante di

Franco. Alla fine degli anni Sessanta in Spagna tutto e politica. QuiagcuppoZaj

svolge azioni a Bil bao, o Iin altri l uoghi ,
salvo rare eccezioni. Tuttavia e il pubbl

cantando in modo che un atto che in sé stesso non é esmitieapolitico si trasforma

D

in un atto politi®o perché | ambiente | o
Non aveva nulla a che vedere in definitiva, la riceziorgagiin Spagna con quelldi cui
g o d e veatera doVve’possiamo concludere che i suoi membri organizzano azioni in un

maggor numero di occasioni. Dick Higgins definiséaj come il piu rilevante fenomeno

194 UNA D., Zaj: arte y politica en la estéticade lo cotidianop . ci t ., p. 35.
195\WERT ORTEGA J. P.SOBRE EL ARTE DE ACCION EN ESPANRASANCHEZ José AArtes de
|l a escena y de |l a ,pdZi -n en EspafYaéop. cit.
196 yi, p. 37.
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culturale spagnolo dai tempi della Guerra Civile spagnola. Si parla quindi di una chiara
corrispondenza tra gli approccidaje un’ atti tudine gemédral e mo
cambiare le cos¥’.

In Juan Hidalgo le azioni individuali e le sue fatmioni rivelano un grande senso

del | "ironi a, un denudar si semplificato, u
stereotipi a partire da un linguaggio provocatore che riventigeoprio corpo da un

erotismo ironicamente pornografico. Molti dei copioni per le sue azioni si rapportano

senza inibizioni al sesso e alla sua esibizione; € il catuigica para 6 condones y un

intérprete varén(1965), Pollos y Pollas(1966), El falismo de los saludo$1969) e,
posteriormenteTrimasturbacion(1981). A partire dalla meta degli anni Settanta vanno
definendosi tutta una serie di azioni che hanno a che fare col contatto corporeo, in maniera

che le azioni musicali precedenti lasciano spazitemi piu prossimi al linguaggio

puramente corporale delBody Art € il caso di6 minutos para do@térpretes y 3
posicioneg1966) nella quale interviene anche Esther Ferrer con la quale si organizzano
anchekEl caballero de la mano en el peckib967),La accion de la accior{l977) o

Hombre, mujer y man@l977). Si tratta di azioni gia meramente corporali che sfociano

nelle loro foteazioni piu conosciuteFlor y hombre(1969), una sorta di striptease
maschil e che r el azmoopeaa fosneasds una telogmoon e altren e | | * u
azioni Barroca alegre, barroca tristd1969), durante la quale il sesso maschile si
trasforma in un fiore; Elor y mujer(1969) dove si ripete la stessa operazione con il sesso
femminile esibito assieme ad unore carnivoro, la cui metafora e realizzazione
fotografica ricorda alcune messe in scena surrelfiste

Diverso e il caso di Esther Ferrer che, come gia detto, si integra ufficialmefégan

partire dal 1967. Oltre al lavoro in collaborazione col gruppos i | uppa un’ ope
individuale di grande coerenza con un legame maggiore alle arti plastiche e in particolar

modo alla scultura. Partendo da un minimalismo molto particolare, dove il corpo trova la

sua estensione nel |’ og getazioai sipongono alservdzioet t a n
di un tempo reale. Presenza e durata fanno si che lo gajidoventi corporeo in Esther
Ferrer. Mer i t a uSilla Zay(19731194),Sedm Zagdove too pire r a

cartello sullo schienale invita a sedersidsgssa finché non sopraggiunge la morte; una
proposta i mpossibile che ¢ onZagketrer@iliziza’ i r oni &

oggetti banali, strumenti della quotidianita come martelli, orologi, corde, tavoli, sedie,

197 vi, p. 43.
198 PARCERISAS P.Conceptualismo(s): poéticepoliticosi per i f ®r i cpp.4080p.. ci t . ,
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scarpe; materiali provenieni dall a vita di tutti i gi orni
contemplare Iperformanceunita a tutte le arti e coinvolgere principalmente il tempo, lo

spazio e la presenza. Cio che importa sono i processi e i meccanismpehferdaance
awia,lepec ezi oni che produce. Riconoscendo | in
quotidiano, la performance si allontana dai significati per esprimere certi flussi, desideri

e spazi immaginari. Esther Ferrer considera il pubblico come parte integrantadeli o n e

che partecipa di forma involontari a: | " azi

posi ziona al/l interno dell o spettacol o, c h
autonomo della performance come linguaggio specifico fa si che il perfsiargsio un
esecutore, un strumento, e non il soggetto
di partenza, il grilletto di una situazione, di un processo aperto che include lo spazio, gli
oggetti, i materiali® il pubblico, e | "azio
Il gruppoZaj quindi puo essere inteso come una meteora in una Spagna che va acquisendo
liberta, senza tuttavia possederla del tufi@.introduce un linguaggio artistico nuovo,

guello dellaperformanceancora in piena sperimentazione, che dal dialog@obcome

musica e teatro intraprende poi una strada propria volta a maturare nelle decadi successive
acquisendo sempre maggior autonomia e concretezza.

Anche dal campo della fotografia e della musica hanno origine movimenti confluenti sul
simmetricoine nt o di ampliare | e frontiere dell a ¢
nelle loro aree rispettive. Del gruppo di fotografi che collaborano nella riMiseva

Lente Carlos Serrano e Pablo Pérez Minguez realizzanlbappeningnella galleria
istituzionaleAmadisdi Madrid nel 1973; il secondo, assieme a Paz Mauro, realizza una

certa quantita di performance sempre di carattere spettacolare &%fudico

La prima meta della decade degli anni Settanta costituisce i momento di massimo
protagonismo di questpratiche e dei piu seri tentativi della loro articolazione interna e
dell a | oro proiezione sociale. All interno
occasione che costituirono gli Incontri di Pamplona nel 1972. Come fu per il caso della
videoarteanche per | " ambito della performance q

stimolante formidabile nel contesto artistico interno e costituisce un foro privilegiato

d’"informazione e contrasto per questo tipo
dffusore della musica contemporanea in Spag
199 bidem. ) o

200WERT ORTEGA J. P.SOBRE EL ARTE DE ACCION EN ESPANASANCHEZ José AArtes de

|l a escena y de opacit,pcd8i -n en Espa€facé
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guanto riguarda |l a quantita e |l a qualita d
come nell  ospitalita festiva dell a aRampl ona
e del flamenco, intrecciati e relazionati non tanto a modo di curiosita etnografiche ma
sull a base di una rigorosa identita con |’
Cage e i silenzi rituali dfaj, con il cinema sperimentale e gli albdella videoarte.

Nell  estate dell o st @©ecanentaVlancoratdaidi Haraltl e br a a
Szeeman offre un programma nel quale viene dato molto spazio alla performance e alle
nuove tecnologie present.i a lquesto momen®mIsi si st e
succedono iniziative istituzionali a Madrid, e soprattutto in Catalogna, dove si
organizzano eventi in maniera praticamente ininterrotta fino alla morte del dittatore
Franco (1975). Tutt guest.i ene enista ira los i car e
sviluppo di nuove proposte e il dibattito teorico fortemente condizionato dal contesto
politico che costituisce | inevitabile tel
finali del regime franchista. Sembra che gia in quel momenédcadi preoccupasse piu

la costruzione di un sistema artistico normalizzato e omologabile internazionalmente che

|l a capacita dell’  arte di intervenire dirett
concreta. Se | e pr amnag sohoeemargnate igituzionadmente,e d’ a z i
commercialmente, spente come alternativa reale alla restaurazione della pittura, non per
guesto scompare la loro linea di sviluppo nella ricerca di molti altri artisti. In ogni caso

negli anniOttantaquesta situanne di latitanza delle pratiche concettuali provoca nella

corrente stessa un effetto depuratore della spettacolarita delle sue proposte e un nuovo
orientamento dei suoi intenti.

I n Spagna questo processo Viene entiatameut o con
nuovo ciclo che intraprende il sistema artistico coincide col cambio politico e con

| > urgenza di consolidarl o. 1 processo di
ha come agenti non solo il nuovo apparato statale ma anche quetiard &tituzioni

private, aggiunto al coinvolgimento attivo del contesto professionale (artisti, galleristi,

critici) ottenendo un entusiasmo giustificabile piu per la sua redditivita politica che per la
rilevanza oggettiva del suo prodcftb

In realta, necorso del cambio politico, si verifica una significativa esplosione creativa

che si diffondenon necessariamente in maniera simmetiictutti gli strati della cultura

e che, con una volonta emancipatrice globale, cerca di trasgredire la gerarehia e |
frontiere delle arti e dei suoi generi. Nel contesto della chiamatéda madrilefigintesa

201 |vi, p. 46.
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tanto come operazione politica che come ristrutturazione industriale, le manifestazioni
creative che servono da giustificazione per entrambe le operazioni degsece

i nterpretate cC ome movi ment i reci procame
del | ' omo | o gavida éostat .prindipalmente interpretata come un rito di
passaggio affrontato dalla cultura spagnola; bisogna pero precisare che il soggetto e piu

il corpo sociale che la minoranza di agenti in essa coinvolti. Il primo effetto, il piu
prominente data |’ evidente ampliazione dell
fenomeno che alcuni hanno descr i tatdiaun c o me | °
intento che al momento & denunciato dai settori mediatici profondamente impegnati nel
processo di omologazione come un sintomo di banalizzazione, il risultato del disincanto,

dello scetticismo della societa spagnola defraudata nelle sue aspettdtivambio

politico che, tuttavia, pud essere interpretato anche da altre prospettive capaci di
inscriverlo in un discorso culturale e ideologico molto div&¥so

Sempre negli anni Ottant a iAagustinParejoScloolt i vi t a
(APS); gli interventi di questo gruppo hann
puntando sempre in maniera diretta al significato politico nelle loro opere. Ne & un chiaro
esempio la complicata performance realizzata a Torremolinos in Anddlusiate la

quale viene rappresentata una giornata di campagna elettorale coinvolgendo uno dei veri
candidati come protagonista. In altre occasioni le performance si realizzano in eventi
realmente rivendicativi come le manifestazioni/pellegrinaggi del grdpgisoccupati di
Trinidad-Perchel, un quartiere di Malaga. APS pone in gioco tutto un assortimento di

mezzi che vanno dalla pittura alla produzione di oggetti, come adesivi e magliette

nell > intento di i ntervenirriee idn aruttet,i ai csaenra
Dall ' esperienza di guesto gruppo emerge | a
dell a decade intraprende una <carriera d’' al

presupposti, mezzi e obiettivi performativi del gruppoapparteneva. Forse la prova piu

i ncontestabile dell ' effettivo carattere per
che present a Eixmp od 8dtiasperchéd, a giudlizid degli organizzatori,

avrebbe provocato confusione nesitatori. Questa vicenda lascia intendere come in

Spagna i tempi non siano ancora maturi per catalogare e riconoscere la performance come
linguaggio artistico a tutti gli effetti.

La prima meta degli anni Novanta vede la formazione di collettivi che liiziéano
energicamente | a t rlaBiambrerallurchbdye prbbabdmentee di st

202 i, p. 47.
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il gruppo piu azionista e quello che forse ha ottenuto una maggior efficacia performativa

delle sue azioA?2 Il gruppo prende il nome da una delle sue prinieazhe consistono

nel partecipare a inaugurazioni di gal | er i
riempite poi con il cibo del buffet col qua
con la loro situazione economica reale e con la lorimainza al moviment@kup&®,

Questo movimento sociale nasce negli anni Sessanta in Inghilterra per poi diffondersi in
Europa; occupa case e terreni abbandonati per utilizzarli come luoghi di riunione, centri

sociali etc; fa denuncia delle difficolta econohe esistenti e lotta contro la proprieta

privata.

Tornando per o ad un’anal i si piu specifica
ricercatore Fernando Baena si sofferma sul significato del terazioeedefinendola

nella sua tesi di dottorato cormiecomportamento umano associato agli aspetti biologici

e culturali. Poiché le azioni sono basate sui singoli atteggiamenti, una teoria di azione &
essenzialmente una descrizione di atteggiamenti, cioe le motivazioni e le cause che
promuovono |tteggiamentin dice Ba@ra, sona formati da informazioni

cognitive credenze, conoscenze), affettive e comportamentali (atteggiamenti previ che si
hanno su oggetti, per soneasseedonsgeraocome)una L at t
forma di motivazione soale di carattere secondario contro la motivazione biologica, che

e di tipo primario. Puo avere anche delle caratteristiche espressive, di regolazione sociale,
diautcdi f es a, et c. E possibile parlare dell’ es
in ogni persona, quindi ci saranno tanti atteggiamenti diversi, quante le persone che

esistono in tutto il mondo. Questo atteggiamento caratterizza ogni essere umano e non e

fisso o permanente, puo infatt.i cavamthi ar e a
dal |l ambiente sociale. Dal punto di vista a
fondamentali

nell’”uomo che servono per descri®ere il suo
Max Weber (1944) definisce | ’azione come:
guel comportamento umano che |’ agente o gli agenti i
mi sura in cui |l o . Tale comportamento puodo essere i
203 |y, p. 54.

204 BILAR Nelo, Los 5 (cinco) fracasos del grupo Fiambrera (arte politico y bromageseral) in
https://artdacccio.wordpress.com/acccidfacasosdelgrupcfiambrera/(Consultato il 25 luglio 2017).
Traduzione della scrivente.

205 BAENA Fernando, Tesi di Dottoraté\rte de accién en Esparia. Andlisis y tipologias (192011)
Facultad de Bellas Artddniversidad de Granada Departamento de dibujo, Granada 2013, p. 37.
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faccia qualcosa, si astenga dal farlo, ontta di farlo. Per azione sociale si intende quel comportamento

nel quale il significato che gli attribuisce |’ ageni
o altre persone nelle quali tale relazione determina il modo in cui proceaeedazioné®.

Weber i denti fica Il nol tre guattro f or me di
tradizionali” quelle condotte da principi,
la componente razionale € praticamente insignificante. La ed#ébsoggettiva sembra

di ssolta nell’”automati smo meccanico del |l a t
Il nvece, S i opera mossi da sentiment.i o af
costituisce un momento posteriore nel processo dellan@znazione e il suo contenuto

e |l a passione indiwi duwaleec.e Lg'uaedil can en erl d zai ognu
d’” accordo con -fina, orcaadaederta. m semso stet zsolo le azioni

coscienti e volontarie possono essere azianzn onal i ; in esse ¢’ e

deliberazione e decisione. Se, oltre che perseguire un fine razionale, sono guidate da
principi O norme morali, si trattera di “az
l a collettivita. sédlebhdo “fazniohe razveoeal é&a
autocosciente dei suoi fini individuali, la realta diviene strumefitale

La maggior parte delle azioni artistiche sono volontarie, ma possono anche essere passive

e involontarie. Venigwe™o glhelalmatien “@uwii oln’i agpe
l'agentepaziente, permette di fare qualcosa. Tra le azioni quotidiane molte sono azioni
passive, come quelle che si stabiliscono alternativamente in una conversazione o qualsiasi

altro scambio. Si puo fare in mo che le persone ci dicano qualcosa, che pensino

gualcosa di noi, ci facciano qualcosa o ci ignorino, preparandoci cosi per il ruolo ultimo

come recettori ®ell’ azione degli altri

Nella performanc®le present¢2009) di Carlos Felices, realizzata p@don!09Macf®®

nel Mat ader o di Madr i d, Leziene idirasatomiglé82)l " oper a
| "autore |l ascia che | e i mmagini del suo cor
proiettate su vari schermi. Il corpo del performer si offre come oggetto di osservazione

agli spettatori, che a loro volta mantengono una posizione classica® guar doni 7 . Dt

| > azi one | > attitudine del |l "artista ¢é& total

206\WWEBER Max,Economia y sociedaéondo de Cultura Econémica, México 1996, pp218Traduzione

della scrivente.

207 |bidem.

28BAENAF.,Arte de acci-n en Espaif,p42. An8lisis y tipolog?
209 Incontri Internazionali di Performance Art che dal 2003 si afferma come un evento annuale che offre al
pubblico di Madrid un’” ampia e profonda visione di u
performance.
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telecamera lo percorra mostrando dettagli e irregolarita della pelle, della peluria, le

rughe..in una f or ma di esi bila ispazioe della h e me t
rappresentazi one, i tempo presente e | a |
| * ar trovaitha qsuiest a situazione perché |’ ha vol
mettere in evidenza che,a ipmigaesthe «casno ,ncli

artistica, nel momento in cui Felices pianifica il lavoro e decide di lasciarsi fare. In questo

modo | azione passiva succede ad un’ azione
L ' o pEpiroa(Fig. 17) di Marceli Antunez, realizzata pda prima volta nel 1994, e
un’ azione passiva paradigmatica per | a conc

| "utente puo controllare un computer l a cu

connesso a dei meccanismi e ad un sistema di elglitode e pistoni che avvolge il corpo

del | > artista. Tramite il mouse del comput e
I mmagi ni e il corpo dell "artista facendogl
orecchie o farlo ruotaf®®. Allapassivi &8 masochi sta di Antdnez <co
sadica dell o spettatore che ha | a possibil

fosse una cosa. Questa attivita pero non lo fa uscire totalmente dal suo statuto classico:

puo fare la scelta moraldi partecipare o no; se accetta, continuera ad utilizzare il

di spositivo disposto dall > artista tramite i
per questo sentirsi responsablite

Si é visto che Weber classifica le azioni a seconda che provengamm@artamenti

i nterni O esterni. Le azioni private hanno
pubblico al momento della | oro read7i6zzazi on
tiradas de un mismo dad®991) realizzata da Nieves Corredla galleria Valgamedios

di Madrid in tre giorni. Oppure, la serie di azioni che Ana Matey realizza nel corso di due

anni in varie citta: Toki o, Madr i d, Messi c
ore entrando in stato meditativo nel mezzodeltranbw del |l a ci tt a. L™ ar
S i compone con performance di guesto tipo €

non la renda pubbligaosteriormente.
Sotto la denominazione dizioni tradizionalj (per seguire ed approfondire, lo schema
proposto da Weber) si trovano tutte quelle performance realizzate secondo norme,

principi, etc., propri della tradizione collettiva nelle quali la componente razionale e

210 MarceHli Antlinez, izoq in  http://marceliantunez.com/work/epiza@bnsultato il 25 luglio 2017).
Traduzione della scrivente.
2IBAENAF.,Arte de acci-n en Espa¥f,p44An8lisis y tipolog?
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praticamente insignificante. La razionalita soggettiva semissoltan e | | * aut omat i s
meccanico della tradizione popolare. Per parlare di azioni artistiche dobbiamo
considerare quelle che vengono ampiamente accettate dalla comunita nella quale
avvengono, che saranno piu tradizionali quanto meno dipendono dalla creativita e dalla

messa in disussione dei propri mezzi o fini. Allo stesso modo, Weber tiene in
considerazione quelle azioni che hanno a che vedere con feste e tradizioni popolari come

i balli o le processioni. Spesso sono intrise di significato politico, altre volte
semplicemente giongono in contatto con due mondi distanti come nel caso di Sol Picé

che in varie occasioni S i basa sul fl amencc
urbano di Oscar Morafuning & dolcaina(2001, fig. 18), che mescola due abitudini

popolari vak nzi ane, una <contemporanea e un’ al tr
sintonizzate che producono musica elettronica ad alto volume dalle autoradio, mentre dal
balcone di Palau de la Pineda,doicainer(musicista che suona la dulzaina, strumento

a fiato tpico spagnolo) interferisce sui suoni con frammenti di musica tradizféhale

Fernando Baena ritiene con ogni probabilita che la piu importante di tutte le azioni

artistiche spagnole sia la festa dei tori, che ha la particolarita di effettuarsi con animali.

Le corride, che non sono considerate al/l i n
secondo lo studioso molti elementi per poter essere considerate come vere azioni
performative. | motivi principaspazosmho | a p

tempo, il carattere di non rappresentazione e non ripetibilita oltre ad una relazione con il
pubblico particolare e interattiva. Tuttavia, vi sono degli elementi che negano allo
spettacolo della corrida un posto nel panorama artistico: latsuteura rituale fissa e |l
carattere di spettacolarita che assume nelle gigz£on ogni probabilita la qualita di
azione tradizionale, il fatto di avere un circuito proprio e la viscerale accettazione o
rifiuto, sono le cause che fanno si che la featori non sia considerata, da parte di
molti, come una delle Belle Arti.

Vengono invece definit.i cC ome azione affett
tutte le azioni che si realizzano conforme ad atteggiamenti emotivi, vale a dire
predisposg i o n i che si hanno nel fare qualcosa,
momentaneo ma anche conseguenza della natura della propria personalita. La
performanceCompartiendo secretof2009, fig. 19) di Isabel Ledn, realizzata per

Accion!09Mad € U nartistizai definia come sentimentale. Viene disposto uno

212|yj, p. 53.
213 EBEL JeanrJacquesl.e happeningBuenos Aires 1967, p. 76.
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scenari o propizio all’intimita tra perfor me
e la confidenza. L’ utilizzo di poltrone com
dal resto del pub| i c o . L’ i mmagine che il resto del [
complice tra due persone della quale si possono ascoltare solo risate, frasi sciolte, risposte

delle quali e possibile individuare la domanda.

Nel |l arte, e sopr,atet udtitfof inceillle adritfef edr’ eanzzii oanre
naturalmente é razionale, risponde a dei fini etici a quando risponde a fini estetici.
Nonostante questo, verra mantenuta la separazione che fa Weber segnalando che nei casi

che esemplificano queste sezidnia | or o appartenenza a uno o0
dubbiosa poiché in essi si mescolano normalmente entrambi i tipi%dt.fini

Bartol omé Ferrando, poet a, performer e pen:
etica quando ottiene la sua compensaginella stessa maniera di agire. Questa attivita &

in stretta relazione con la conoscenza e con il sapere che ciascuno ha sul tema stesso

del | "attivita. Questa correlazione dovrebb
relazione con cio che uno teente vive e ama o desidera fare. Quindi, per affermare che

un’ attivita e etica, alla conoscenza e al
desiderio di messa in pratica di questa conoscenza e sapere. Questi saranno contrassegnati
dallarelazioneam | ' al tro e, in qualche modc® dall ' a
E inevitabile includere in questa sezione di azioni razionali secondo valori quasi tutta

| " opera di | si doro Valcarcel Medi na. Ad ese
apesentare un progetto. L’artista accetta m:
necessita di presupposti reali (come montaggi, cataloghi, trasporti, dati, assicurazioni)

i mpiegati nelle ultime mostre r edsirfiumzat e ne
di fornire |l e informazioni che | " artista ci
un iter che conduce |’ arti st aagionedopoawld Di f en
protestatad avant i i Mi ni stero di Cultura e i Co
venne mai reali zzat a. Un’ altra azione degn

MNCARS nel 2006; un processo razionale di pensiero che porta Valcarcel Medina
dal | "o nalalra cr eal i zEst auro haesidal gntatlo’ porpValcaecel
Medina con un pincel de nimero 8, entre los dias 10 y 15 de septiembre {©2esi®

muro é stato dipinto da Valcarcel Medina con un pennello numero 8, tra i giorni 10 e 15

ZUBAENAF.,Arte de acci-n en Espaf,@57.An8lisis y tipolog?2
215 FERRANDO Bartolom¢ Sobre la ética en el arte de accion in:
http://performancelogia.blogspot.com/2007/11/sdbica-en-el-artede-accin.html (consultato il 29

luglio 2017).
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settembre2006 ; opera per | a quale | "artista otti
guadagnato un imbianchino per dipingere quel muro), e il dibattito aperto sul fatto che

quest’' ' opera sia 6 meno una performance

La maggioranza delle performance artistichertaefini artistici, tuttavia, in alcune come

i casi delle campagne cittadiRehabi(li)tar Lavapié$1999)eE r ase una vezé Lav
(2000) a Madri d, | "arte diventa un mezzo pi
sociali concrete. Altre volteillv or o arti sti co €& messo a seryv
il caso del progett@entro-Fuera (2009) organizzato da Julio Jara e Tonoafreella
Fondazione San Martin di Porres di Madr i d
sviluppo di azioni in favore dla popolazione bisognosa di risorse economiche in
generaleDentro-Fuerae una piattaforma di collaborazione tra artisti che fanno parte del
"arte e artisti c h Epiloga(20@kcde ne st

Fernando Baena € un attadie di un laboratorio realizzato Dentro-Fuera. Uno dei

mondo del |

lavori che realizza la Fondazione per raccogliere fondi, dopo la morte del suo proprietario,

e quella di pulire case e svuotarle dei mobili e degli effetti personali cheedltierinon

vogliono, vale a dire, far sparire i tratti di vita di una persona che smette di vivere. Il
laboratorio, realizzato nei mesi di gennaio e febbraio 2009 ruota attorno alle foto trovate

da uno dei membri della fondazione mentre puliva la casa di un deRopo. che la
famiglia era passata nell’ abitazione, ri mas
pavimento. Di fronte a questa situazione sorge il problema di che fine far fare a queste

fotografie. Il lavoro del laboratorio consistette nel trovare smluzione che risulto essere

guel l a di bl occare | e foto all’interno di |
di struggere perodo0 nemmeno conservare. La fin
soci al e, di ai ut o isch tonverteriddesignr ua dilenoma eticoscenb b e n e

risposta artistica’.
Uno dei performer che piu ha | avorato nell a

soprattutto nella sua opera piu conosciutdahifesto insumis¢1994), dove proclama

come opeéeral@d sua obiezione al/l esercito

I 12 novembre 1994 ho proclamato davanti ai giudici di Castell6 de la Plana il carattere artistico della mia
ribellione al Servizio Militare Obbligatorio e alla Prestazione Sociale Sostitutiva, che lo legittima.r&ono o
in attesa del giudizio, in cui il pubblico ministero chiedera due anni, quattro mesi e un giorno di carcere, 0

otto anni di squalifica assoluta e una multa. Con questa nota chiedo ad artisti, critici e intellettuali da tutto

2I6BAENAF.,Arte de acci-n en Espa¥f,p58An8lisis y tipolog?
217y, p. 60.
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il mondo che, mandandomi dellinee di sostegno avval | i no larte dimytieatd riellidne o per a
cosidanon dveressere penalizzato dai giudici spagnoli. Con questo progetto non pretendo semplicemente
di liberarmi dal carcereassistendoal mio diritto costituzionale dicreazione artisticama anche

scommettere per un'arte che pone la creativita al di sopra del valore dell'oggetto in questione, che pone

| " atteggiamento sull’at itudine, |’ etica davanti |’
Altre volte il fine dékranprod@unesnhéudtiti imat
che si wverifica nel |l i nguaggi o naturale o f
un’ i mmagine o un’ azione <che si riferisce

autoreferenzialita dagli autoritratti fino aajsiasi opera che parla della propria disciplina
artistica o dell’ arte, piu che di fatt.i e st
gran misura, anche se alcune azioni artistiche autoreferenziali hanno una finalita esterna

alla propria azione. r& queste si potrebbero citare le molteplici performance create da
Domingo Mestre con il suo numero di carta d
di Juan Hidalgo intitolt&l hombre y el nombre (y el nUme(@P92) nella quale, mentre

sulpalcovi ene presentata wun’ altra azione, Me st 1
sedere gridando il suo nome e provocando una certa inquietudine tra il pubblico che non

lo poteva vedere.

Rubén Barroso invece lavora sulla sua identita affermando chedpesgegirano attorno

a sé stesso, attorno alla ripetizione costante della sua identita. Ad esempio una delle azioni

piu riproposte dall’’artista €& quella di rif
al suo nome e cognome. Questa € una delleniazhe ripete da piu tempo;

un’ affermazi one del |¢Pdraqué tuvdte bue tocaselpianoganr f or me
la cabeza®seguita durante il festivAlccionMAD!nel novembre del 2010 afferma che

si tratta di un’ azione sonora e deliberatam
e fonetiche della sua vi‘fta Quasdtolotper aaliln
autoreferenze tanto a sé stesso quanto al modesostruzione della performance stessa.

Un altro esempio di autoreferenzialita il cui impatto nello sviluppo della performance

nello stato spagnolo € innegabil&ERABC de la performancd 995) di Jaime Vallaure,

Rafael Lamata e Daniela Musicco. Pélettere su questo tipo di arte, i suoi codici e i

SuUOoIi |l i nguaggi, gli artisti ripassano | abe
l e risorse, l e possibilita e i dubbi che r
218 VILAR Nelo, Manifiesto Artistico Insumiso in

http://mikuerpo.blogspot.it/search?g=Manifiesto+insunfcamsultato il 29 luglio 2017).
21I9BAENA F., Arte de accion en Espafia. Andlisisy pol og?2,p620p. ci t .
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lavoro é coscientdd el | " assurdo che costituisce in sé
comment i e nell e dichiarazioni fEbarterde!l at e de
la performance: teoria y practiq2009)che Esther Ferrer presentafaation!09Madhel

Mataderad i Madrid &€ anch’essa una performance <c
di una conferenza, data in una lingua inventata della quale di tanto in tanto si capiscono
alcune parole o frasi, |’ artistaduazoal i zza u
esemplificandole mediante mini azioni. Questo senso ironico e satirico della performance

e evident e @destaoe500pedoimanzgs enru@déalizzata da Domingo

Sanchez Blanco con la collaborazione di Fernando Castro Floi@scuwb di Belle Arti

di Madrid dalle dieci della mattina alle dieci di sera del 24 giugno 2004; a proposito

del | " opera | o stesso artista affer ma:

Sapevo che la cosa principale era smontare le due tradizioni della performance: quella che aspira ad una
santita (flagellatrice, orientalizzante, sciamanica) e quella che si consegna al culturismo (atletica,
ginnastica, coreografia). | modelli della purezza o della sublimita dovevano essere triturati da un sarcasmo

enorme: il nostro proposito era fare il masside! ridicold®°.

Da questi vari tipi di performance, che si sono sviluppati dagli anni Settanta fino ad oggi,

S i pud dedurr e, c o me alubawd, rcheda performanteisséet a f r a
lasciata intrappolare da degli elementi che sono catalotfabilia questo non ¢ il solo

l'i mite del l inguaggi o performati vo; l o st ol
che, per la sua stessa natura, la performaugge a una definizione esatta al di la della

semplice dichiarazione che €& arte viva fatta da artisti. Qualsiasi definizione piu precisa
nega in maniera i mmediata |l a possibilita d
forma di espressione artistisacaratterizza da una manifestazione tanto illimitata, senza

contare che ogni interprete da la sua definizione nel processo e nella maniera propria
d’esectizione

E general mente accettat o, i n maniera comun:
d azione si opponga alle altre arti come pittura e scultura per il fatto che in essa non é

| " oggetto bensi i soggetto | " elemento co

220 CASTRO FLOREZ Fernandba culpa no es mjan SANCHEZ BLANCO DomingoA Destajo, 500

performances en un didurcia, Ad Hoc, 2004, p. 12.

221HUBAUT Joél,Entrevista con Joél Hubaut “ Fuer a de Bangla” 1996, n. 3, pj
222 GOLDBERG RosleePerformance ArtBarcelona, Destino, 1996, p. 9.
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opportuno considerare che tra le sue caratteristiche le piu note sono lacsia ot
spettacolare, | attenzione a tutti % sensi
Si trovano opinioni differenti anche sul carattere piut 0 meno spontaneo o organizzato

d e happening ma e possibile riassumere dicendo che si ttta un’ esperi enza
risalta | a stretta relazione esistente tra
inizio né fine strutturato. Questa definizione mostra il suo carattere di avvenimento

artistico alogico derivato dal subconscio e daeoraposizione formale ibrida. Secondo

|l e parol e delShgearicdz o a1 ¢ au d jgastichenal gualevengano

combinati un ambiente come cornice artistica e una rappresentazione teatrale; cio che e

certo € che in essa lo statuto tragima | e d i opera d’'arte croll a

funzioni molto pit prossime al ruolo di mediatore che a quello di cré&tof@on

| Happenings i cerca di produrre wun’opera d’'arte
nell’” evento da orligaatecipaziane spontanes deglicspettetori n e

all”interno di una cornice o di una situaz
passi Vi e, con |l a loro attivita, raggi ung

emotiva e la rappresentazione ctil@. Anche il performer e poeta valenziano
Bartolomé Ferrando situa la grande differenza tra happening e performance nella forma

di partecipazione del pubblico: nella performance non gli si chiede per forza di partecipare
fisicamente; si stabilisce undsthnza che favorisce una riflessione individualizzata
sull " evento osservat o, un confronto con | a
c ont r amappeningt edsd stessa un ritorno allo spazio interiore, € un intento di
svelare cio chenonésat o mani festato in superficie,

|l i rrazional e, i vuoto del | occul to. I S |

base alla riunificazione degli elementi espdsti

23BAENAF.,Arte de acci-n en Espa?®.76An8lisis y tipolog?
224 AZNAR Sagrario El arte de acciénHondarribia, Nerea 2000, pp-87

225 FERRANDO Bartolomé, La performance como ndeaje, in
http://performancelogia.blogspot.it/2007/07farformancecomalenguajebartolom.html (consultato il

31 luglio 2017).
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2.2 Quando la videoarte diventa strumentonar r ati vo e conservati
performativo.

Il fatto di registrareomenon’ opera performativa €& una que
praticant.i e i teorici del |l "arte d’ azione.
all ontanare | e tentazioni commer ci al i e per
La prima questioe quasi non si pone per il fatto che ormai & chiaro che il mercato e
capace di assimi|lare e mettere iIin vendita

Vallaure:

La dimenticanza piu profonda e il silenzio complice si chiudono su tutte quelle atteiteegando la loro
cristallizzazione mediatica insistono nello svilupparsi in un tempo e in un luogo molto concreto mettendo

in discussione non solo il ruol o dell > artista all i
[ ...] Real iirripdibiliesenzazlocumentazione posteriore ha smesso di essere redditizio, ha perso

il suo senso perché implica la sua eliminazione fisica dal panorama culturale, in definitiva la sua inesistenza.

[ .] Si soccombe i n def ulturdli the noaaceettahoecleheatgingantrotiag dhe pr oc e s
non vogliono inchinarsi al suo controll o. E parlian
un fatto che si produce in maniera cosinoncdilara sol o

processo di produzione, ma anche quello di distribuzione ed esibizione, fattori questi determinanti nel
moment o di porre un | aypyerdormaccetol[ali esrcar seggiao
fotografica necessaria e fondamentpkrché questa &€ negata alla radice sia perché non esiste, o perché é

stata messa in discussione nel senso di scarseggiare di qualita estetichidratta di fotografie artistiche,

ma di scatti amatoriaio per ché | ' event o ha noaartisticme nbrupodgessere n un ar

certificatc?®,
Lo studioso Philip Auslander invece pone t
Per I ui sembr a non poter esistere perfor

document ar e un’ azi one che amestituigce rcdme rtatea lac e e

documentazione non genera semplicemente immagini/dichiarazioni che descrivono

un’ i mmagine autonoma ed il modo in cui S i
performancé’. Non si capisce se ladiirisaltaeil poleene del
nominativo di attestare qualcosa come arte o se pretende identificare il fatto di

documentare con quello di dare notizia pubblica. In entrambi i casi lascia fuori tutta

226\VALLAURE Jaime,No hay performance sin documento certificadmArte. Proyectos e ideas vol.

I. Valencia, Universidad Politécnica 1996, pp-&b

227 AUSLANDER Philip, The Performativity of Performance “ Document ati on”, Vol ume 2
2006.
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| "azione artistica non dopubblicataposidrimented ut t a |
e, ovviamente, te&tta | azione di pensiero
Nel | ' &w eegistro(1993), Isidoro Varcarcel Medina, Jaime Vallaure, Rafael
Lamata e Al ejandro Martinez organizzano un’
di Madrid con la biara intenzione di non produrre documentazione. Alla fine pero gli

stessi assistenti divulgarono il contenuto delle azioni e, sebbene non ci fu una
registrazione, resto comunque come storia orale che posteriormente fu pubblicata per
iscritto. Questa coraddizione e spiegabile perché, dal punto di vista della diffusione, la

trasmi ssione orale richiede una comunita”

piccola da rischiare che il progetto non venisse ricordato. Effettivamente una delle

modaltape aver notizia di un’ azeéladesrizanetha qual e
di questa pud fare qualsiasi persona che invece era presente. Questo racconto e
normalmente considerato come una fonte di prima mano, posto il fatto che se nelle azioni
pibcocettuali il racconto permette di compren

un’ esperienza | a soggettivita nella recezi ¢
nella testimonianza.

Per la studiosa americana Peggy Phelan tentare di scrivenen sevento non
documentabile di performance significa invocare le regole del documento scritto e di

conseguenza alterare |’ evento stesso. La st

La performance onora | idea che un nuempaespatid mi t at o

possa avere un’'esperienza di val ore che non |l asci a
di guesto cancella il “non | asciare traccia”, pro
L’indipendenza dadlal flipeoduzppreer if onassea tamte tecmblogicamente, quanto

economicamente e linguisticamente, & la sua maggiorfarza

Ma al contrario, come disporre di elementi di analisi e come preservare la memoria dei
preziosi contributi di artisti del passato se sodispone di utili che permettono di fissare
tali elementi e trasmettere quel ricoréf§P registri fotografico e video vengono utilizzati

dagl i artisti per documentare | esecuzione

28BAENAF.,Artedeaci - n en Espafa. Ang§pi9sis y tipolog2aséop.
223 PHELAN Peggy,La ontologia de performance: representacion sin reproduc¢aétratto dal libro

Unmarked. The politics of performance Rout | edge, 1993. Testo tradotto de
2003, in http://performancelogia.blogspot.it/2007/05datologade-performance.htmiconsultatoil 30
luglio 2017).

20BAENAF.,Arte de acci-n en Espa¥f,®.95.An8lisis y tipolog?
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prova affi daliol ededd]l lauitmotreer veperlormaneeseelx uzi one

video-performance, basate in azioni pensate specialmente per essere registrate, danno

corpo ad un tipo di opere dove |’ atto perl
traduzione mediatiéd. Percoeenza al |l ' i mpostazione di quest
ora sull > anal-pedormate | | a sol a video

Il professore e curatore Rodrigo Alonso descrive le tappe della nascita delle video
performance. La prima fase € documentale per raggiungere un putibliampio; di

seguito avviene la scoperta delle possibilita di un maggior controllo sulla recezione delle
opere; ed infine |’ accettazione dell e nuove
e mediazion&?.

Il fatto di essere realizzate con lo stestrumento puo creare confusione su cio che e la
documentazione di una performance e cio che invece e unaazdwee. Di seguito €

proposto un esempio di cido che non dovrebbe essere considerato uraziiheobensi

una documentazione in formato vid&oDibujo Madrid & uno spazio creativo al quale

partecipano non solo disegnatori ma anche scenografi, attori, fotografi e scrittori. La loro
attivita consiste nel combinare | " attivita
scena per creare una is#oche viene successivamente disegiat®uesto spazio di

incontro organizza eventi settimanali nel Centro Autogestito La Tabacalera di Madrid

durante i quali un centinaio di persone disegnano dal vero basandosi su scene
rappresentate da modelli secondmnatiche sempre variabili. In una delle sessioni
realizzate nel 2011 i | Batricadadi Fe¥rnarid@aBagna quf o r ma n ¢
realizzata consiste nell > utilizzare | e sect

barricata. Come conseguenzadellat ur a del | > azi one, i ruoli p
finiscono per trasformarsi in maniera che il modello si converte in artista e gli artisti, nella

quasi totalita, in pubblico. Il video in questo caso & semplicemente una registrazione

del |l '2zione

Nel | ' Rigwaellb, a real i zzata dall’>artista catalano
abbraccia e accarezza una copia di sé stesso realizzata in cera che progressivamente, a

causa dell a manipol azione, S i di ectabileconvert

231 bidem.

222 ALONSO Rodrigo, ElI cuerpo del delito, Buenos Aires, MNBA, in
http://www.rodonso.net/es/videoarte/cuerpo_delito.pliponsultato il 30 luglio 2017).

Z3BAENAF.,Arte de acci-n en Espa?®.107/An8lisis y tipolog?
234 Dibujo Madrid, in http://blogs.latabacalera.net/documentando/quisnesos/estamos/dibujmadrid/

(consultato il 31 agosto 2017). Traduzione della scrivente.

Z5BAENAF.,Arte de acci-n en Espa¥f,®.107/An8l isis y tipolog?
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registrazione video e la sua illuminazione perfettamente studiata fanno pensare che

| " azione sia stata reali zzat a per essere
del |l " azione in tempo reale e i Iscopunitiaeo di Vi
coerenza all’  opera.

La performancévlama fuentg2006, fig. 22), invece, di Carmen F. Sigler, artista il cui
lavoro molto spesso e autoreferenziale, puo essere a sua volta considerata come una
videoper f or mance. L’ az i doto-performascpAutoritaitaconael | a f an

fontana(1966, fig. 23) di Bruce Nauman, viene realizzata per essere videoregistrata. A

guest’ opera si possono applicare | e parol e
Fotografie ma soprattutto video, divengonolanuovar ce che entra nei musei e ne
[ ..] Piu che |l a scomparsa della gerarchia tra | azi

spostamento della performance allo statuto dimreagine della videoarté&.

Tutto questo enolto relativo: la linea che separa una vigeosformance da un video che
documenta |’ atto performativo dovrebbe esse

|1 critico d’" arte francese Hubert Besaci er

strumento pr | a documentazi one del | > azione p uc
i ntroducendo nell opera dati spaziali (intr
|l " ubiquita) e dati temporali (rendere si mul
mitico, tempo ricomposto) ; pud condurre il pul
guell’  aspetto, questa o quell’"azione o addi
Permette cosi di affrontare | e roedtrami oni tr
realta dell”azione e | a sua rappresentazion

il video e la performance non risiede nel narrativo o nel drammatico, bensi, nella scelta
del tempo reale capace di interessare per una tensione chalaigcealta e dalla scelta
della sua durata. In questo modo descrive tre maniere di registrare una video

performance: il primo, il reportage montato dal vivo e realizzato dopo un lavoro teorico

e pratico con |’ arti st a sgbieril tempogsiltritmo,uei r e i |
Il i mmagine dell a performance,; I secondo si
reali zzata unicamente per | a videocamera n
tempo del video ¢é& il reatanginoultaeantehté dalzcorpon e . L’
dall " artista, dal suo sguardo e da quell o d

236 VILAR Nelo, El arte pamlelo desde el enfoque critico de la accién colectiva en el Estado espafiol de
los afios 90Valencia, Universidad Politécnica 2004, p. 148.
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in questo caso separare la nozione di video da quella di performance. La terza maniera

riguarda | artistaezhe wusanidiaepeéemamehtbéol &
intervenire direttamente come soggéttoLa congiunzione di performance e video cosi

com"é intesa da Besacier privilegia | a <car
del | " arte d’ azi oattexisticagrindpals delaviddo bssia la possibilga c a r

di manipolazione posteriot®.

Duende, muerte y geomigt(2010), di Fernando Baena e Marianela Ledn realizzata nella

Scuola di Tauromachia della Tabacalera di Lavapiés a Madrid, € invece propriamente
considerata una videgoerformance concepita e materializzata espressamente per la
videocameranellaqualeiltgro del vi deo e il tempo real e
effettuata con musica iIimprovvisata in diret

per essere registrata con quattro videocamere e poi editata in un lavoro che mette in

relazionmezd '"darplorazi one, dell a musica e del
Nei casi i n cui i video si trasforma in un
performativo, ecco che sorge un’altra ©prob

vender e o val ori zz aEventoyq Paerfermancesvpardide® y L'’ ope
Intervenciones sobrevidecperformancesviene organizzata da LaHostiaFineArts
(LHFA) nel 2007 con | > obiettivo di creare
tre sessioni vengono realizzate 24 performances pensate espressamente per essere
videoregistate. In seguito le registrazioni vengono consegnate a 24 videoartisti perché le
manipolino a loro piacimento. Vengono prodotti due DVD, uno documentale con le

azioni originali e un altro con i risultati delle modifiche apportate dai video&itisti

Un ' adudstiore interessante e il fatto se sia giusto o no ripetere un atto performativo;

l "artista Abel Loureda sostiene che dal mo r
raccontare | e cose, non v’é motivoentier non
contrari alla ripetizione di azioni artistiche. Cosi Peggy Phelan rivendica il presente come

|l "unico tempo possibile per |l a performanc

performance cerca di entrare nel |Isadedaonomi a

ZTBESACIER HubertVideo et performanceomunicazione letta nel 2.° Festival di Videoarte di Locarno,

agosto 1981y BEGOC Janig, BOULOCH Nathalie, ZABUNYAN Elvama performance. Entre archives

et practiques contemporaind2ennes, Presses Universitaires, 2010, pp. 178 e seguenti.

ZBAENA Fernando, Arte de accién en Espafda. Analisis
29 vi, p. 116.
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sua stessa ontologia. Il fatto di essere performance, si concretizza attraverso la sua stessa
sparizioné*.

Per ultima, Aznar fa questa affermazione:

(I momento temporale dell atto performati abi espari sc
ri mangono. Per tanto, sono suscettibili all’'essere

salva, non & solo per il collezionista o per il museo. E anche molto significativa in molti altri sensi perché

questi oggetti possono cenh er e i principi fondament al i del |l " azio
futurc®*L
Per guanto riguarda invece | a riproposi zi

istituzioni museali, lo studioso e performer Silvio De Garcia commenta:

Cio che discutibile & che per il museo il fatto di acquisire opere performative comporta ogni volta di piu

la possibilita che le stesse possano essere ricreate nello stile delle opere teatrali che possono essere
rappresentate indefinitamente. Questa risorsa dpflgposizione di performance, sostenuta dall'ideologia
del |l opera e del consumo, potrebbe introdursi <c¢ome
la discriminazione tra attore e personaggio, che €& accettabile e convenzionale nel tegferisca alla

performance provocando una dissociazione tra artista e performer; cosi come si corre il rischio che la natura

di rappresentazione del teatro irrompa nel perf or ma
di ricordare che la plormance é presentazione prima che rappresentazione e che, da una concezione

classica non possiamo nemmeno immaginarla eseguita da un altro corpo, un corpo mercenario 0

interpretativo, differente dal proprio artiéta

Il problema della vicinanza tra aggpriazione e plagio si risolve facilmente quando si

informa | o spettatore che | azione che vede
i n occasi oRaornhrecé2010)eun Eastivad della performance riciclata nel

Centro de Arte Dos de May@€A2M) durante il quale si espongono nove opere, le piu
interessanti tra i settanta progetti arrivati da tuttoilmétfdo L’ arti sta Luci a
ricreaConversaciones telefonicg$973) di Valcarcel Medina durante la quale chiama

numer i d e | dnitoesdela a casw e, tdapd esdersi brevemente presentata, chiede

240 PHELAN Peggy, Unmarked. The politics of performance in
http://performancelogia.blogspot.com/2007/0%ftdologadeperformance.htm(consultato il 31 luglio
2017).

241 AZNAR Sagrario El arte de accién.op. cit.,p. 9.

242 DE GRACIA, Silvio, (2010),Entre el margen y el museo: la performance disciplinadadrid, in
“Efimera”, n. 1, p. 15.

243 Reformancein http://www.fernandezmiron.com/reformangeénsultato il 1 agosto 2017). Traduzione
della scrivente.
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agli interlocutori di prendere nota del suo
realizzo nell’”intimita della casa dell ™ art
sonore. Qaste registrazioni servirono come documento per il progatioterpretacion

Music Calldi Lucia Antonini.

Si puo constatare infine che non si trovan
| " appropriazione sia real i n#oadi aeritjpp@ela met t e

rappresentazione originale o che supponga u

2.3La performance fifemministad

La riflessione sul corpo come luogo di conoscenza si diffonde alla fine degli anni
Cinquanta dogel laeSpeondaz&uerra Mondi al e,
at omi ca. ! movi mento hippie recupera | "in
intenderlo come luogo per la liberta e per la disinibizione sessuale e, allo stesso modo,

come strumento di denunaacialé**, Le performer femministe si ispirano ad un tipo di

attivismo politico che muove i primi passi negli anni Settanta, ispirate dagli ideali che
accomunano anche le lotte studentesche e i partiti di sinistra. In questi momenti ancora

non ¢’ énutoesplicito, ma iegesto femminista si radica nel mero fatto di essere
donna e osare essere performer | avorando cao
Moira Roth, nel suo studidhe Amazing Decaddistingue tre orientamenti principali di

quest a nuova tendenza performativa: | a perf ol
delle donne, la performance che ha a che vedere col passato collettivo delle donne e la
performance che esplora le strategie della visione attivista specifica femffinlsia

performance pertanto, passa ad essere intesa come autobiografia, come ricerca analitica
dell a tenue |linea tra | > arte e | a vita di L
ad affrontare questioni ancora poco esplorate dagli uomini.

InSpagnd a di ffusione e |’ affermazione dell e t
impulso durante la Repubblica (19319 3 9 ) , Ssubiscono una battut
paralizzate durante le decadi della dittatura franchista ¢1939). Durante questa tappa

oscura la donna non ha diritto al voto, né al divorzio e non puo neppure uscire dal paese

244 GOLDBERG RosleePerformance ArtEdiciones Destino, Barcelona 2001, p. 217.
245 ROTH Moira, JACOB Mary Janélhe Amazing Decad&/omen and Performance Art in America,
19701980 Los Angeles, Californial983, p. 124.
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senza | "autorizzazione di suo marito, al q
germe del femminismo comincia a r@wH, var si
per raggiungere in seguito il mondo culturale ed artistico.

La fine degli anni Settanta si caratterizza quindi per questo risveglio delle ideologie dopo

| "assopimento della dittatura; fino ad allo
nvendicati vi all’ interno del mondo dell  ar
necessarie affinché si articolasse un discorso come quello sviluppatosi in Europa e Stati

Uniti a partire da posizioni radicali o contestazioni al pensiero patriascetienmi concreti

come | a rappresentazione del corpo e | " espr
dagli anni Ottanta le rivendicazioni femministe in Spagna si trovano alla pari con quelle
internazionali, le remore della dittatura franchista, cheemtc@ano moltissimo le

di suguaglianze tra uomo e donna, rendono |
un percorso lento e complesso. Negli anni Sessanta e Settanta si odono voci femministe

in ambito universitario e nel contesto politico antifrastdie continuano a sentirsi al

passaggio dalla dittatura alla democrazia.
fine degl:. anni Settant a, | " approccio €& pi
politico. Al'l 7 i ni zi t danecgakia portarconisé Wtanmemt a i n
i mportante di esposizioni collettive d’'arte

presenza artistica locale fino ad allora ignorata. Dalla decade degli anni Novanta le cose

vanno nor mal i zd Bstrellaode Di€go ecnella sogedarsionizia a parlare

di genere e di identita sessifife

Nel 1993 viene orlp@daiartistearndalused organizzata sel Museo n e

d’ Arte Contemporanea di Sivigliano,Mecondo
Villaespesa e Estrella de Diego, gli approcci femministi sono ancora timidi ma fungono

da germe per la generazione successiva di &ftiste

A partire da questo evento infatti iniziano a proliferare molte altre esposizioni come ad
esempioTerritorios indefinido$*® ( 1995) ad Alicante; |’ esposi
donne organizzata in GalizRArte inexistent€l995) e curata da Rosario Sarmiertib;

rostro velado(1997) di José Miguel Corté$ransgenércia$l998),Kiss kiss bang bang

(2007), oLa batalla de los génerd2007). Vengono inoltre pubblicati alcuni libri tra cui

246 DE DIEGO Estrella,Fe mi ni s mo, gueer, g®ner o, Aiposindorevi si ol
OLIVARES RosaFeminismoy arte degénero “ Exi t Book” n°%9, Madrid 2008,

247 | OPEZ MORENO Luisa, VILLAESPESA Mar, DE DIEGO EstrellaD0% Museo de Arte

Contemporaneo de Sevilla, Sevilla 1993, p. 159.

248 Territorios indefinidos: discursos sobre la construccion de la identidad femedlicante: Institut de

Cultura Juan GiAlbert, imp. 1995.

110



quello di Estrella de Dieghl androgino sexuado: eternos ideales, nuevas estrategias de

génerd*® (1992), o quello di Carlos Reyedgpariencia e identidad masculina: de la

llustracion al Decadentisnt®® ( 1996) volti all’>analisi e al
femminista nell ™ arte. La situazione del |l et
Ottanta e Novanta con la creazione di studi sul femminismo e di arte femminista nelle

uni ver sita, seminar.i di studio della donna,
come quelle avanzate dal centro Montehermoso di Vitoria; inoltre il programma di
Televisione Spagnolsletropolis( 1 985) rende nota | ’i mportanz
fatta dalle donne. In un articolo intitolat@ memoria corta, Arte y génef998) Juan

Vicente Aliaga parla del vuoto esistente nella storiografia spagnola per quanto riguarda

l i mpatto del femminismo e | a pdiesaelnlz a ndtedr r
del territorio spagnofS™.

Dall a debolezza della storiografia sull’™art
non ci sia mai stata una produzione artistica nella quale la questione del genere abbia

avuto un peso rilevante. Tuttavia\@dente che questo vuoto suppone alcune debolezze

non solo del femminismo artistico, ma anche in generale per quanto riguarda i movimenti
femministi in ambito spagnolo.

Non furono molte le donne che si distinsero nel panorama artistico prima della Guerra

Civile (19361939); opere coméa tertulia (1929) di Angeles Santos, raccolgono

aspirazioni di liberta e di forme di vita diverse che influiscono nelle pratiche di
rappresentazione femminile. Qualcosa di simile accade con la produzione artistica di
artistespagnole come Remedios Varo o Maruja Mallo, nelle opere delle quali le donne
appaiono come sacerdotesse o dee.

La vittoria del franchismo provoca una rottura in tutti gli ambiti della vita segnando in

modo evidente il futuro delle donne artiste per leadeseguenti. Gli ambiti di liberta che

timidamente avevano cominciato ad aprirsi si chiusero in maniera brusca, producendo

una regressione dei diritti femminili.

I movimento delle donne progressiste si trova in piena effervescenza in Spagna quando

| * a b5 in fase finale del franchismo, viene dichiarato Anno Internazionale della
Donna dall > ONU. Nell a seconda meta di gues:

249 DE DIEGO EstrellaEl andrégino sexuado: eternos ideales, nuevas estrategias de gétenidd:
Visor, 1992.

250 REYERO Carlos Apariencia e identidad masculina: de la llustracién al Decadentjsitadrid:
Céatedra, D.L. 1996.

21 ALARIO TRIGUEROS Maria Teresarte y feminismoDonostiaSan Sebastian: Nerea, D.L. 2008, p.
16.
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un importante numero di gruppi e collettivi femministi, alcuni legati ai partiti di sinistr

altri no. In questi anni di riforme in favore della democrazia, la pressione dei gruppi
femministi ottiene la promulgazione di una serie di leggi a favore della donna.

Le priorita imposte dalla situazione politica anomala che attanagliano la Spagna nell

decadi del 1960 e 1970 impediscono il diffondersi dei dibattiti femministi che si
espandono invece a macchia d’olio negli alt
Ci siano nell’”arte spagnola manifesmdazi oni
che queste hanno piuttosto un carattere fra
Esther Ferrer raccolta nel testo di Carmen Navarrete e Fefe&C¥ra una historia

imposible: de realidades perdidas y huellas recuperssiagede chiaraméa come

|l "urgenza di un ¢ almbposazionipfariministé senza witkavwau r as s e
scoraggiarne | "esecuzione:

Natural mente io sono una femminista e ho fatto tutt
c'é un'urgenza, e durante |l a dittatura franchista c¢°
un’ urgenza da a ffécciamp.tPer guanto riguardailadottehpéranmente femminista credo

che fare cose conmaj in Spagna e in modo maschilista era un atto di lotta femminista, tenendo in conto
che mi chi amavano puttana nei gi or rrgdidfacevoilmdio per que

|l avoro e studiavo molto ma |l a lotta femminista di 0

con artisti che erano miei anfiet.

Un’ altra artista fondament al eche, assiemeiast o mo
Esther Ferrer, viene considerata da Maria [

delle artiste spagnole che hanno lavorato con il corpo. Come riconosce la Balcells in

un’intervista realizzata per esseteddorina & nel

considerato un ostacolo per | essere artist

Gli handicap piu profondi sono sempre invisibili. o parlo del fatto che la valutazione esteriore del tuo

|l avoro &€ fatta da un’ altra prospeltlavorecghehofatoinnon ho d

tutti questi anni, se fosse stato vissuto da una presenza maschile, probabilmente avrebbe avuto uno spazio

divers@2

252 VILLOTA TOYOS Gabriel,Desacuerdo: sobre arte, politicas y esfera plblica en el Estado espaiiol
Vol. 1, San Sebastian: Arteleku, D.L. 2004, p. 130.
23ALARIO TRIGUEROS Mara TeresaAr t e 'y f emi pbds moéop. <cit .,
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Al tri nomi d"artista che risaltano durante
Fina Millares, Conchderez, Paz Muro, Isabel Villar, Carmen Calvo o Paloma Navares.

E quindi evidente la presenza di artiste che trattano questioni di genere in Spagna, tuttavia,
non bisogna dimenticare che si tratta sempr
In questo senso Carmen Navarrete e Fefa Vila, nel testo menzionato anteriormente,

segnal ano | "i mportante ruolo dell’’  opera di
in coincidenza con la transizione democratica. Queste autrici affermano cheantaost

Si possa pensare che non ci sia durante questi anni un lavoro sistematico di donne artiste

che si possano considerare femministe, si trova per la prima volta nel contesto spagnolo

una generazione di donne che non solo realizzano un lavoro politicanels f er a del |~
incluso specificatamente politico, ma che introducono anche modi di vedere e di fare
significativi tanto nelle forme quanto nei modi, anche molto radicali.

Alla fine degli anni Ottanta e caunpuhti’ i ni zi o
di Vi st a, i n par ol e di Val eri ano Bozal,
| > omol oazd mmiednci a ad essere riconosciuta |
bisogna perd dimenticare che questo interesse si produce in un contesto diati®llo

i deol ogi e nel mondo dell > arte in culi Il ter
come un elemento estraneo. Un contesto nel quale tanto le istituzioni quanto la critica

ri mangono i mbevute in un dibeomaséhol mat as
Nelle ultime decadi del XX secolo, quando il movimento femminista sembra aver perso
vigore, sorge nell’ arte spagnola un gruppo
al tema del genere come un fatto politico. Nate negli anniaBessqueste artiste

cominciano a lavorare e a vedere riconosciuto il loro lavoro nella decade degli anni
Novant a. (I video e stato il principal e
generazione quali Itzar Ocariz, Maria Ruido, Ana Carceller, HeBatzello, e Dora

Garcia, che cercano di ricostruire alcune delle mitologie della femminilita tradizionale:
maternita, vicinanza alla natura, vittimismo, masochismo etc.

Sono tuttavia poche le artiste che hanno trattato i temi sopracitati con la disgglana
performance. Inoltre, sono una minoranza le artiste che in Spagna lavorano su qualsiasi

tema attraverso la performance. Questo € dovuto non tanto ad una svalutazione del
linguaggio performativo, che continua ad essere estremamente idoneo per gharlare

identita, esperienza e del problema della femminilita; ma bensi perché questo si e servito

24 ALARIO TRIGUEROS Maria Teres#®rt e y f emi p#dlsmoéop. <cit.,
255 ALIAGA Juan Vicente Arte y cuestiones de géneiderea Arte Hoy, San Sebastian 2004, p. 41.
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di al tri supporti come il vi deo, di cui alt
internet ampliando cosi la sua capacita espressiva. Cosi, evitandossifacalaone per
supporti, di scipline e materi ald] che sono
le performance femministe sostengono una confusione deliberata per la combinazione, la
mescolanza e la rottura di frontiere nelle loro aziorsj come accade nelle politiche dei

nuovi femminismi che propongono una rete globale che suppone una somma delle

di fferenze con un obiettivo comune. Al Il "’ int
le foto, si incontrano nella stessa opera, si trovammerose artiste come ad esempio:

Nieves Correa, Elena de Rrivero, Dora Garcia, o Cabello e Carceller (delle quali si parlera

nel prossimo capitolo). A causa di questa tendenza a stabilire classificazioni, differenze,

e compartimenti, la maggioranza diegte artiste é solita apparire ascritta alla videoarte,
principal ment e, o ad altre discipline ¢co0me
probabilmente dovuto al fatto che la performance continua ad essere la grande
incompresa, il ripostiglio dove partutto quello che sfugge a definizioni concrete e

precise, cosa che, unita alla sfiducia nella componente femminile, fa si che coloro che
scrivono | a storia dell’”arte in Spagna pref
in discipline facilmerg riconoscibili. Per questo motivo sono poche le artiste ascritte alla
performance come principale campo di lavoro. Come esempi piu significativi di
performance femminista nello stato spagnolo risaltano Esther Ferrer e La Ribot, due

artiste da consideraceo me pi oni ere nel | I ntroduzione de
e che utilizzano la performance e il corpo per denunciare la condizione della donna nella
societa patriarcafé®.

Esther Ferrer nasce a San Sebastian nel 1937, per poi stabilirsi a Papgi pér

trent'anni. Il suo lavoro di performer é stato spesso letto in chiave femminista, (anche se

lei non ha mai realizzato nulla esplicitamente con questa intenzione), un punto di
riferimento per gli altri performer dato che é stata la prima in Spadadiearsi a questa

di sciplina. Nel 2008 Esther Ferrer riceve
partecipa inoltre al gruppaaj, insieme con il canari o Juan
Marchetti, gruppo al quale si unisce nel 1984j.prosegue la sua attivita fino al 1996 ma

il modo di essere e di fare performance rimane presente nelle diverse attivita artistiche

che sviluppano separatamente ciascuno dei suoi membri.

Nel 1967 Esther Ferrer, assieme a Juan Hidalgo, reddizeaballerode la mano en el

pecho Fi g. 24), un’opera |l etta come sessista |

256 ALARIO TRIGUEROS Maria Teres#& r t e y f op.mit.,p. B7s mo é
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i mplica: in un omaggio all’ > omonimo dipinto
una mano sul seno della Ferrer. Questa azionefuungramdedscd o per | ' epoca
delle sue implicazioni sessuali in un paese pienodiceféureL ’ ar t i sta conti ni
anni a praticare | a performance come | ei I
ancorata al reale e che non permette molte riflassio s t i?°f anshe secsihcerre il

rischio che il pubblico attuale cosi abituato a stimoli visivi abbaglianti si annoi.

Il linguaggio performativo e il filo conduttore del lavoro della Ferrer da intendere in unita

con tutte le arti dato che integra naspetti di queste ma anche con il tempo, lo spazio

e la presenza. In occasione della mostra celebrata nel Koldo Mitxelena Kulturunea di San
Sebasti dan nel 1998 | artista affer ma:

Provo molto nel mio studio, cambio le cose e il ritmo del tempo varieonal spazio € sempre diverso, e

|l o analizzo previamente per organizzare | azione. P

uguali. Lo spettatore mi guarda, ma anche io lo guardo e i volti non hanno smesso di intér¥ssarmi

Secondo Estherdr r er nell a performance c’' e presen
performer non e un attore, ma un el emento c
senza improvvisazioni, anche se i fatti casuali sono incorporati ad essa. Cio che accade
nella performace e reale, come cio che accade nella vita. Il performer, che e elemento
del | " azi one, € a sua volta parte integrante

La performance non pretende di condurre lo spettatore ad una certa presa di posizione

intell ettuale o emotiva, ¢’ e solo | > intento
L artista ritiene che il ruol o del pubblico
pri ma, il pubblico circonda | ' azcheo ne e

i nvol ontariamente nello sviluppo dell’  oper:
di stanza tra spettacolo e pubblico e quest’

che viene presentato / rappresentato. A proposito di questo, la stessafferma:

Nella performance, almeno nelle mie, non chiedo nulla al pubblico, e meno ancora la sua partecipazione
per la pura e semplice ragione che viene coinvolto automaticamente, volente o nolente. Quando in un

determinato luogo in un dato momerftagcio una performance, i ruoli cominciano a confondersi. E come

257 DE DIEGO EstrellaEl arte en los margenes de Esther Ferrer, Cultura reconoce con el Premio

Velazquez la influyente trayectoria de la creadora vasca, un referente desde la periferia de lo conceptual
| a O per fionr nfaEnl oveRdaré 2004, 13 n

258 A|IZPURU Margarita, COLLADO GloriaEsther Ferrer: de la accion al objeto y viceversaldo

Mitxelena Kulturunea, San Sebastian 1998, p. 52.

259 |vi, p. 53.
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una trappola. Lo spettatore €& performer quanto me, :

|l a performance anche involontari &@Wente, forma parte

Le sue riflessioni sullo spettatore sono impregnate dello spirito di Duchamp e Cage. Nelle

sue performance, non cerca di coinvolgere necessariamente lo spettatore, cio che la
interessa e | ’interpretazione <chettedeuest  ul
interpretazioni sono valide, giacché non pretende né di educare né di spiegare niente a
nessuno. In molte performance la Ferrer in silenzio guarda lo spettatore da un lato

all altro, osserva il pubbl i counelenledo conver
del |l " azione. Nel suo modo di agire | a Ferre
il quale la musica non e ritmo, né suono, ma semplice durata; questo € uno dei contenuti
essenziali delle sue performance che possono essere considenateane una musica

di gesti. Il tempo passa e lei lo racconta uno, due, tre, quindici, quaranta, sessanta secondi;

a volte aggiunge all > azione un orologio po
passare del tempo, tempo reale, non fittfZio

Alcuni studiosi sostengono che quando Esther Ferrer propone una performance realizza

un’'installazione. I n realta si tratta del
un’installazione finisce per real i zzare un
installazioni hanno il proprio corrispettivo in performance.

L”artista ha sempre | avorato con gli oggett
essenziali dell > azione. Nelle installazioni
usa comea in molte delle sue azioni. Tanto nelle une che nelle altre include oggetti

ordinari e semplici, di quelli che si trovano nella vita quotidiana: martelli, orologi, tavoli,

sedie, telali, fili, corde, scarpe, ecc. Usa oggetti banali nello stesso maddahie Cage

ha incluso i rumori della vita quotidiana nella sua musica. Molti di essi sono oggetti

trovati che, estratti dal loro contesto, sono spogliati dalle funzioni che gli sono proprie

per acquisire altre qualita virtuali. Questi oggetti vengori@editi per creare situazioni

non | ogi che, assurde, ed e proprio con |’ a
costruire qualcosa al centro di esso, un certo ordine, instabile ed effimero, che possa
creare un certo equilibrio, a sua volta effimerostabile. La chiarezza, la semplicita e la
banalita delle azioni, l a neutralita e | ' i1

caratteristiche presenti nelle sue installazioni e negli oggetti che presenta, ai quali bisogna

260 bidem.
261 OLIVARES Rosa, ETXEBERRJA Hasiehl ritmo del tiemppKulturunea, Gipuzéa, 2005, p. 13.
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aggi unger eespositivaaeuun filcecondutt@e poetico non esente da una certa

ironia?®2,

L’ i nst aMirame » mioate €on otros 0jq4987, fig. 26) esemplifica fedelmente
guesta forma d’'intendere | a performance <cc
processo del susuperamento. E costituita da un dittico, meta specchio e meta autoritratto
fotografico, circondato da una cornice con chiodi dai quali pendono con catene un buon
numero di occhiali. Lo spettatore puo usarl
per O, che 11 us i O ho, continuera ad essere
stesso. Con installazioni di questo tipo, Esther Ferrer attacca la sua stessa regola di
presenza; la proposta coinvolge esclusivamente chi vuole integrarsi in alo drc
certezze che difficilmente andranno piu |
guardareguardarsi.

Anche se frequentemente realizza le sue performance in teatri, gallerie o musei, preferisce
altri spazi; come | ei esarizdfiesadimaora, el camesuweaedeo r ma n
con quelli che non ce | > hanno, |l a sua di mor
le e possibile, esce fuori dai contesti artistici per appropriarsi di luoghi non artistici, come

le spiagge di San Sebastian)l€Marcel Duchamp di Parigi, la baia di Amalfi, le piazze

di Venezia, Reggio Emilia o quella di Cibeles a Madrid. Con questo spirito libero nella
creazione, tanto affine alle premesse degl

Ferrer afferma:

Normal ment e associo |l a creativita (creazione) all’ ana

consapevol ment e, perché per me | > arte € un’'altra cc

della creazione. Credo che il fatto di prodwrg g e t t i artistici, consumabil e
del consumatore (e non lo dico in senso peggiorativo) non € quello che io oggi voglio o devo fare. Ogni
volta di piu penso alla possibilita di creare solo situazioni. Felicemente il fatto dicadmi

fondamentalmente alla performance mi facilita il compito, soprattutto perché posso realizzarle fuori dal

luogo artistico, per esempio in strafth

Nella performancd.as Cosag199%#2011, fig. 27), seduta sopra una sedia in silenzio
religioso, Edher Ferrer deposita un oggetto sulla sua testa. Senza realizzare alcun gesto
espressivo, lo mantiene in equilibrio per un tempo indeterminato. Si tratta di un oggetto

facilmente riconoscibile, quasi si potrebbe definire un oggetto banale. Il suo utdizzo n

262 |vi, p. 65.
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ri sponde a nessun tipo di requi sito si mbol

tolto e sostituito con un altro. Il processo si esegue in silenzio, senza pronunciare parola

alcuna. GIli o0oggetti si suss e gttanel momenoo dopo
in cui | artista®li situa sopra |l a sua test
L"i mportanza del tempo nell e azioni di Est

potrebbero essere prolungate ad wun’eternit
ricordare non solo alcune delle molteplici opere vincolate alla d&meeros primos

(1980), o performance conarayCrud Fi g. 28) nell a quale |’ ar
gettando al pubblico una serie di monete dipinte a mano con il proposito di dare per
conclusa la performance il giorno in cui una delle monete ritornera nelle supama

anche proposte come Silla Zaj(1974) nella quale lo spettatore e invitato a sedersi su

una sedia finché morte non li separi.

Altre delle sue performance hanno un contenuto politico maggiore, critico, incisivo,
coraggioso. La stessa Ferrerritend e | " arti sta debba essere ul
di trasformazione della mentalita utopica, se e vero, come dicono alcuni, che il pensiero

ut opi co e necessario per | " evoluzione del
indubbiamente influenzato dalpesm | pev ol i zzant e -cadseahaldélla deol og
Spagna di Franco, il semplice fatto di mostrare il corpo nudo senza pregiudizi € un segno

di emanci pazione. Per quest:. mot i vi I arti
audaci a | dlla neogte deHranco.fLa performankcgimo y persona(Fig. 29),

sviluppata in diversi momenti e luoghi durante il periodo che va dal 1971 al 1979, viene
effettuata per | a prima volta in un apparta
le dverse parti della sua anatomia; questa azione e stata ripetuta in altre occasioni anche

sul corpo di uomini, in quegli anni meno abituati ad apparire in pubblico senza la corazza
protettrice degli indumenti. IRerfiles (1982, fig. 30), invece, continua bua indagine

sul l a rappresentazione di s e, del corpo,
raggiungere e rappresentare |’ essenza del |’
di una persona per continuare a ripeterla fino a riempire completarte spazio a

disposizione.

Infine, comunque fuori dal contesto della performance, sono di marcato carattere
femminista per la loro denuncia della violenza sessista gli oggetti creati per la serie
Juguetes Educativos, la violacion como arma de gu@®88, fig. 31), nella quale vari

giocattol.i come aerei da guerra e pistole

24PEREZ D.Esther Ferrein,Es pafYa en | a XLVIII|I BbB2nal de Veneci aé
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peni di plastica al posto delle bombe o dei missili. Per capire il carattere femminista che

e stato attribuitro ael Ineocpeesrsaardio Eesvtihdeern zH earrri
la quale lavora. Forse piu di molte altre performer consapevolmente femministe. Questa

l'i berta si trova nella varieta di t emi tre
pubblici, nella libera irgrpretazione che concede agli spettatori e, soprattutto, nel poco
interesse a commercializzare le sue creazioni.

La seconda artista destinata a segnare in modo indelebile la storia della performance

femminista in Spagna & M&r iumm’ Rirbatst a“ Ima dRii
combina | a danza con | a performance e a vol
e quel l uogo dove | a danza si dissolve nell

un lavoro dove si sperimenta anche con itlirma le barriere in questione sono quelle

del proprio soggetto performativo: la sua costituzione emotiva e psicologica.

L’ opera di La Ribot esemplifica alcune dell
altre discipline, in questo caso sulla traoie della performance concepita come pratica

i nquadrata all’”interno delle art. Vi sive. F
che si crea attraverso gli spettatori nella galleria, la prospettiva frontale del teatro cede

qui davanti alla pasramica, lasciando cosi dissolta la relazione binaria perfermer

spettatore. Quest ultimo e | iberato dall a
spazi o. 1 suo | avor o, che vaga tra | est
minimalista, ef ati zza | azione iIin tempo e spazio r
nell e gallerie e integrato con alcuni degl i

spazio della galleria, lo desacralizza, lo profana, lo riempie di utensili, di stapng, le

sue mura immacolate di strumenti per le sue azioni, il pubblico non vaga in giro per la

stanza, ma si siede sul pavimento e si unisce con gli altri spettatori, unificandosi. La Ribot
trasforma | a sala d’ es p o sAssumecercle laivimsiasum | abor
paradosso € il motivo delle sue opdPanoramix(19932003) e un lavoro inteso con

un’ unica durata di circa tre ore e mezzo, |
Piezas Distinguidagl993), disolidue minutidi ur at a, real i zzatdi nel |
E come il lavoro di una vita, una collezione di opere precedentemente sparse e ora cucite

in un patchwork di luoghi e tempi diversi. E impossibile capire il progetezas
Distinguidassenza ricorrere allacompee nt e umor i stica che | o su
come osserva Ramon GOmez de | a Serna nel 1

atteggi ament 02rSe s pué gatlace diarhdrismoRvezas Ristinguidas

265GOMEZ DE LA SERNA Ramérismos Madrid: Guadarrama, 1975, p. 115.
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e perché le varie azioni che lo compongsono pensate e costruite in una ottica vitale e
creativa che rifiuta tutto |’ elemento pesat
giocoso, leggero, fluido e ironico.

Nel | ' Mapual dausd1997), ispirata dai concetti di asfissia ed estinzionel * ar t i st a

indossa un impermeabile di plastica trasparente, e segue religiosamente le indicazioni di

un manuale d’istruzioni che prende dall a s
i nteso come capo d’ abbigliameheol mar tbmeapseé
“far uscire dal suo astwucci o, piegar e, rig
astuccio. . .’ e questo per arrivare alla p
pavimento, la testa coperta dalla gamba di un paio di pantalontnree | ' al tra &
attorno al suo col |l o. *“romlawteetema nemmeneched o dev
qgual cuno |a metta in movififento, bensi una n

InDelaManchg 2000, fig. 32) La Ribot siompitmpone wu
da svolgere: |l i nterprete mette sulle sue
muovere. Al tempo stesso alza e abbassa le gambe e, contemporaneamente, si sforza di
lavorare a maglia mentre legge un passaggio del Chisciotte scelto a caso.

Le opere di La Ribot si riferiscono incessantemente, nella loro assurda schematizzazione,
alla fragilita dell’  essere umano, all a sol

femminile o alla violenza irriducibile che sopravvive in diversi statiMuriéndose la

sirena( 1993, fig. 33) |’ artista appare distesa
bionda ed un lenzuolo avvolto sulle anche: € una sirena fradicia, che boccheggia

occasional mente come se | e manpitadusdge | * ar i
|l "azione, in modo da spostare | attenzione

dettagli; lo spettatore si interessa quindi alla trama sintetica della parrucca in contrasto

con |l a pelle fine del |l ' arespirandoaiespandeicoomagi ne
piccoli spasmi, c¢c'é& e non c’' é&, presente e r
In Chair 2000(2000, fig. 34) cammina furtivamente tra gli spettatori. Si appende al collo

una targa con su scrittapeghBiole.Mesichasconde, s i I
e in piedi schiena contro il muro, il braccio e leggermente sollevato, quasi come un passo

di flamenco, poi inizia ad aprire e chiudere leggermente la sedia piegata con il suo corpo

in mezzo, provocando uno scricchiolio rumas o . La sedia €& all’alte
Ssuo cor po, in modo che | a connotazione se.

performance €& una ripetizione estesa di questa semplice azione, che gradualmente

266 | pidem.
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accelera senza che Itistevwmaateragal noentre il sieedorpov ol t o
scivola lentamente verso il basso fino a cadere a terra. Il rumore aumenta e il movimento
accelera in un rapido aprire e chiudere ininterrottamente la sedia. Non € chiaro se sia una
semplice azioneounballocanl nacchere, o se piuttosto si t
sessuale. C’"e gqualcosa di inevitabile nel b
nella sua intelligenza passiva. E un atto di sottomissione e gli spettatori sono dei voyeurs.

La nudita che La Ribot si impone nella concezione del proget®edias Distinguidas

rimane volontariamente in superficie. E compito dello spettatore associare il corpo ad un
oggetto, una macchina o una persona.

Un esempio chiaro €apricho mia(1993, fig.35). In questa azione La Ribot, avvolta in

un asciugamano beige e dotata di un metro da sarta, misura il suo corpo o le distanze tra
diversi punti del suo corpo, in maniera fantasiosa e pertanto inutile, dopo aver fatto alcuni

gesti o delle pause. Alla #navvolge il metro e indicando le parti del corpo che ha

mi sur at o, concl ude: “90/ 60/ 90" . L’insol enzeé
serve a svelare il “trucco nascosto” nel | a
con | ’'irobphaaahtceebha | o spettatore possa ri

nella performance. Da un punto di vista formalgpricho miopresenta alcune
similitudini con | azione r dddihaypasartala da Est
In Numeranda(1997)i | corpo dell " artista viene censu
coprono il pube e il seno, ricordando inevitabilmente le bande che censurarono i corpi

nudi in Spagna al tempo della transizione democratic8irlrtitulo 1V(1997, fig. 36),

ispirandosi dl © o Wenerae Cupiddi Velazquez (1650, fig. 37), La Ribot rivolge la

schiena al pubblico e inclinando uno specchio su di sé rende visibili i frammenti della

parte anteriore del suo corpo, appropriandosi cosi dello sguardo degli spettatori. Gli
uominipr esenti tra il pubblico non possono app
stessa che lo offre. Con un semplice movimento del braccio La Ribot si sveste

del | " erotismo per rivestire il suo corpo di

lo sguardo (la persona). Con guesto gesto La Ribot da nuovamente ragione alle parole di

Ramon GOémez de | a Serna che rispondeva all’
del | > umori smo, non sono umoriste” con ques
piangere e | ’umorismo €& una nuova formul a
ancora del tempo perché imparin®d.llitemmorrider

267 GOMEZ DE LA SERNA Ramén,, s mo s é oppll7. ci t . ,
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€ passato. Le donne si sono ricorcheild i ate a

allontanava da esso, convertendolo nella sostanza stessa del loro umore.

In 34 Piezas Distinguidas 2 003) | " alternanza tra risa e |
all " altro, tra | a tenerezza tipica dell a ma
mort e, | " esperienza femminile €& mostrata i

| * a rstavvicinaaad approcci femministi inequivocabili, oltre a dissacrare lo spazio
della galleria fuggendo alla delimitazione tra discipline artistiche stabilite dal discorso

tradizionale.

2.4 Alcune considerazioni finali

Sarebbe interessante applicarealr t e d’ azi one | e stesse anal.
dedicate al resto delle arti ma come si € visto é piuttosto complicato definire e codificare

| e peculiarita del | a perfor mance dat a (.
contraddistingue. Allo ssso modo, non & semplice differenziare la performance dalle

altre arti evidenziando gli elementi formali da tenere in considerazione per affrontare un

di scorso su qual si a#i Unampwima differehziaaione sarebe r f or m
necessaria tra i tmini happeninge performancell primo termine fa riferimento a cio

che succede in maniera improvvisata nel tempo presente mentre il secondo si produce a
seguito di una progettazione dell " azione ¢
Comesiévisto nel |l e art.i performative tutt.i I ser
il pubblico invece e invitato ad intervenire nella maggioranza dei casi; la presenza diventa

|l a massima aspirazione dell’”azione stessa.
di mensi one che nessun’altra arte gli ha de
tramite la pittura e la scultura, cantato dalla poesia 0 mosso dalla musica, solo la danza
fino ad ora | ha wutilizzato comeeshonument o.
solo supporto o strumento ma anche materia stessa a partire dalla quale si drea arte.
performance é collegata anche al teatro, alla danza, al cinema e, come si & potuto
constatare, al video. Gli esperimenti che fioriscono a New York negli assafta tra

gli artisti del Judson Church (un influente collettivo di coreografi e performer) si

estendono anche agl. artisti | egat.i al | ™ aml

268BAENA FernandoAr t e de acci -n en Espaf,®.373An8lisis y tipol
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dei precursori a difendere la mescolanza tra arte e tecriSfofjlal 19® Rauschenberg

incontra Billy Kluver, ingegnere elettronico e tecnico del suono che aveva collaborato
assieme a diversi artisti, in particolare con Jean Tinguely nella creazione della macchina

che si distrugge da sol@maggio a New Yorkl960). Nel 1965 Kiver lavora con John

Cage e Merce Cunhingham su uno dei primi spettacoli multimedaiiazioni V, per il

quale inventa un sistema sonoro sensibile ai movimenti, ai suoni e alle proiezioni
attraverso una complessa rete di cellule fotoelettriche e migrd?auschenberg, stretto
collaboratore di Cage e Cunningham, € stato invitato insieme ad altri coreografi come
Lucinda Childs e Deborah Hay a partecipare al Festival di Arte e Tecnologia di Stoccolma

nell  estate del 1966. aensirealiza, Rauschgnbegget t o p
SuUOoI soci presentarono a New York nell’”ott
Nove Notti: teatro e ingegneriaino spettacolo di grande influenza nel mondo delle
performance, nel | ampimonediRdaggiomeddlol 'dAelsle
L’"interesse dell’’artista sulle possibilita
successo principale. Nella sua performabic®leum(1966) Rauschenberg indossa un

vestito di plastica collegato a dei cavi audio progettiat Kltiver. Questa collaborazione

con Kluver porta alla fondazione di EAT (Experiments of Art and Technology) nel 1967:

una collaborazione duratura e influente tra artisti e ingegheRauschenberg e i suoi
collaboratori, specialmente i coreografi TrisBeown, Deborah Hay, Steve Paxton e

Lucinda Childs hanno continuato a presentare i loro spettacoli in vari spazi, e spesso é

stato proprio lo spazio stesso a determinare la natura delle loro performance.

La pittrice americana Carolee Schneemann realizza invece azioni private che chiama
Léocchio(de63codpoument ate attraverso | a fo
che anticipano | " arte della performance ri
proprio corpo come una scultura. Joan Jonas, come Schneemann, lavora sin dagli anni
Sessanta con la performance. Durante gli studi a New York partecipa a workshop di danza

con il gruppo di Judson Church, che comprende Trisha Brown, Deborah Hay, Steve

Paxon e Yvonne Rainer. Tutti questi artisti hanno condiviso una sensibilita che ha
affrontato questioni concettuali, culturali, psicologiche e allo stesso tempo interpretative.

La videocamera si € poi introdotta tra gli strumenti di ricerca di diversii anfisenti,

attratti dai mezzi elettronici, che iniziano a registrare azioni con frequenza rituale. Anche

se si potrebbe individuare una continuita storica dalla performance dadaista a Fluxus, agli

269 RUSH MichaelNuevas expresiones artisticas a finales del siglpB@cdéona 2002, p. 36.
270 1bidem.
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happenings e alle arti performative, i nuovi mezzi teagiol e la performance non si

fondono cosi facilmente. Tuttavia, il connubio vigeerformance e stato utilizzato da

vari artisti gia alla fine degli anni Sessanta céxneMakeUp (1967) di Bruce Nauman,

o Correzioni(1970) di Vito Acconci.

Ripercorrendo nvece | > arte d’  azione spagnol a si p
al proprio corpo sia costituita da una certa rigidezza o pudicizia che converte in poco

naturali le operazioni messe in atto attraverso il corpo. Questo € dovuto probabilmente
dallamancanza di sperimentazione. Nonostante questo si puo osservare un grande uso

del |l " umori smo e dell a parodia che i mpedi sce
di far parlare il corpo.

Della classica triade di elementi che caratterizzano unarpshce (presenza, tempo e
spazi o), |l >ultimo el emento, |l o spazi o, e
Curiosamente |l a riflessone sullo spazio ¢

influenzate dalla presenza di una scenografia fis$acoAtrario di cid0 che succede

nell azione o nella performance “classica’”
l e qualita dell o spazio fisico non siano pa
tempo nell " art e dhntrag@incpalneentssolla guastonedells duraa o n c e

delle opere. Lasciando da parte i condizionamenti o gli-enndizionamenti imposti
dal |l " esterno, nell a maggior parte dei casi
disponibile in quel momento. Valedai r e , | "azione finisce quand

che era stato pianificato, molte volte senza tener conto che una durata maggiore o minore

potrebbe essere convenient éLQsonoinuegedellmi gl i or
azioni nelle qualilaendi vi si one o | empatia del pubbl
dall " artista e essenziale per l a sua compt
dall > intuizione che il performer ha dell a i

cui durata dovrete essere in funzione del calcolo del tempo che un visitatore medio
necessita per cogliere il concetto. Annoi ar
casi i n Cui guesto si a | a pretesa del p e
giustificabile ma nel caso in cui non sia un atto volontario bensi il risultato di una gestione
mal destra del tempo dell  opera, |l a si dovre
La stessa difficolta si trova ntelatitNennt ati vo

esiste un limite definito. Nel dialogo con queste ultime si constata la presenza di

21 |vi, p. 379.
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sfumature per | e qual. € possibile considert

i n sé& un’ azione, o0 che wun’ azadpeapal arcolaa. sol o u

Nelle fotoperformance evideper f or mance | evento e cristal

un’ i mmagine tradizionale. Per distinguere |
rimane altra soluzione che aggiudicare il valore artsto a wuna o all > al't
processo. Non e possibile distinguere in maniera convincente tra azione e residuo, né tra
evento e opera. Anche se la maggioranza delle azioni artistiche sono autoreferenziali, nel
senso che in primo luogo parlano della pra@jrte, esistono molte di esse, specialmente

all’”interno del sotto genere dell intervent
utilizzano mezzi artistici per raggiungere
della propaganda fitica o al fine di conseguire una ripercussione sociale € un elemento
presente nel contesto spagnol o sin dall e s
| > attivismo con forma artistica non sarebbe
scopi. Completando cosi un percorso esplorativo della performance spagnola, ci si

presenta un’ i mmagine generale dell’”arte d’ .
trasparenti che si fondono sovrapponendosi a diversi livelli con altre discipline e che
mantengono i contorni solo se viste da lontano.

Dagl i esempi approfonditi S i puo concluder
di fferenze significative rispetto all ™ arte
vede una considerevole coerarinterna tra la produzione nelle varie regioni. Questo e
dovuto all’”i mportanza di al cuni dei Suoi [
insegnamento, perseveranza e interconnessione fronte alla quasi totale assenza di critica
specializzata, di atteione nei mezzi di divulgazione artistica, di partecipazione nei piani

educativi e di appoggio istituzionale, quanto per il fatto di essere essi stessi la principale

via d' ingresso dell > arte d'"azione straniere
e generale si puo affermare che, in questo panorama, ci sono artisti che non esitano a
sperimentare e abitare questi territori porosi, permeabili, instabili e pericolosi dove si
sviluppa |’ arte d’azione, ampl i fineraddendo i |

nonostante le economie molto bassa scarsa attenzione prestata dai poteri culturali.
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Capitolo terzo

Videoarte e arti performative spagnole alla Biennale di Venezia001-2017

3.1l padiglione spagnolo: daViaje a Venecig2001)a jUnete! Join Us! (2017)

I n Spagna tra | e competenze dell a Direzi one
guella di incoraggiare la politica di diffusione e proiezione della cultura spagnola fuori

dai confini nazionali. In questo contesto si inquadranedposizioni presentate dal
Padiglione spagnol o al |l a Bi ennal e di Vene
contemporanea pil antica della st®idaln questo capitolo verranno analizzate le

soluzioni proposte dal padiglione spagnolo nelle edizioni dsque ul t i mo secol o
49° nel 2001 all > ulti ma, la 57° nel 2017.
proposte analizzandone le peculiarita e la poetica per concentrarsi poi sulle edizioni che

hanno ospitato progetti di videoarte o performancettinftlopo aver tracciato la storia e

analizzato la diffusione di questi due linguaggi artistici nel territorio spagnolo, € ora

i nteressante capire | e modalita attraverso
due | inguaggi da. Cdme s e \tis® il casospaghohgpsiodifferemza dal

contesto internazionale per il lungo e torbido periodo della dittatura franchista che con le

mi sure I mposte al sistema del | arte ha i mpe
con la realta oltregonfini dello stato. Dagli anni Ottanta del Novecento in poi la Spagna
intraprende un percorso di assestamento rispetto alle tendenze del contesto internazionale,
guesto é dovuto in grande misura alle possibilita di dialogo e incontro tra artisti di origi
geografiche e culturali diverse con concezioni ideologiche ed estetiche variate offerte

dalla manifestazione di maggior ripercussione nel mondo artistico, oltre che centro
nevralgico dell > arte contemporanea a | ivell
La partecipazione spagnola all’ Esposi zione
Biennale nel 1895, mentre il padiglione apre per la prima volta le sue porte nel 1922
diventando uno dei 37 padiglioni storici che hanno il privilegio di avere sedeandirt

Il padiglione originale fu opera di Javier de Luque y Lopez, anche se la sua facciata in

stile barocco spagnolo venne restaurata da Joaquin Vaquero Palacios nel 1952 nella

272 Pabellon espaniol Bienal de Venecia in
http://www.aecid.es/ES/cultura/Paginas/Red%20exterior/PabedipanciBienalde-Venecia.aspx
(consultato il 4 agosto 2017). Traduzione della scrivente.
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soluzione visibile oggi. Vaquero Palacios modifica anche lo spazio interno
organizzandolo in due grandi sale rettangolari. Il progetto di modernizzazione
architettonica del padiglione cancella quasi completamente quello precedente lasciando
spazio ad uno stile severo e rigoroso imposto dalla dittatura franchista. Ancora una volta

come si € potuto constatare nei precedenti capitoli, il franchismo si impone in maniera
determinante nel contesto artistico e culturale ponendo un ostacolo non indifferente allo
sviluppo artistico del paese; basti pensare al confronto con le soluzbitetioniche

proposte negli stessi anni da figure come Carlo Scarpa o Gerrit Rietveld rispettivamente

per il padiglione italiano e olandese. Da allora fino ad oggi, il padiglione spagnolo ha

accolto le proposte di numerosi artisti partecipanti alla Bierma d’ Arte 1incl use
d’architettura che si succedono alternati ve
varie edizioni troviamo Eduardo Chillida, Antoni Tapies, Susana Solano e Santiago Sierra

fino alle piu recenti proposte di Miquel Barceliora Garcia e Lara Almarcegui. Dagli

anni Cinquanta del Novecento il Ministero degli Affari Esteri e della Cooperazione si fa

carico del padiglione e delle proposte presentate alle due Esposizioni Internazionali
ospitate dalla Biennale, il cui prestigiortinua ad essere una piattaforma ideale per la

di ffusione a livello internazionale dell " ar
architettonico che per quello delle arti visitFe

Concentrando | " attenzione s ul delkXroposdeeec ol 0 s |
delle soluzioni ospitate dal padiglione spagnolo. La 49° edizione della Biennale con

Pl at ea d e2001p apreal rsecdlo; il curatore Harald Szeemann propone un

percorso espositivo nel quale il pubblico si caratterizza non sologyettatore ma anche

come protagonista dal momento che i bas:
permette una visione a 360 gradi su cio che ci circonda; un punto fermo dal quale scrutare

ed essere scrutati. Il padiglione spagnolo propone per queatanedina riflessione sulla

citta di Venezia: coViaje a Venecig2001) i giovani artisti bascHt* Ana Laura Alaez e

Javier Pérez utilizzano elementi come musica, luci, acqua e cristallo per reinventare lo

spazio espositivo. La grande cupola rovesciatdadier PérezlUn pedazo de cielo
cristalizado(Fig.38),e vi si bil e dall " esterno del padi gl
pezzi di vetro per 4.500 chili di peso. Questa enorme costruzione si riflette su un

pavi mento blu che evotaopeaasdpePBreizeodtcap

273 bidem.

274 Dos jovenes artistas vascos, Javier Pérez y Ana Laura Aldez, en la Bienal de Vémecia
http://www.abc.es/hemeroteca/historitd01-2001/abc/Cultura/depvenesartistasvascosjavier-
perezy-analauraalaezenla-bienatde-venecia_354Atml (consultato il 4 agosto 2017).
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dello spazio convertendolo cosi in un luogo di transito per accedere alle tre stanze
progettate invece da Ana Laura Al aez (Fig.

ingombrante della cupola, propone degpiazi accoglienti basati su usi differenti del

suono, del | a Lquidcsky raomgioeal con’ua aetp stallato invertito; la

secondaPink Spaceoom evoca il cielo all’'alba ed e o
terzg Rain room riproponel " acqua i nvisibile di Pérez re
|l avora con | ’idea di reminiscenza, un sent |

qualsiasi altro luogo. Nella sua opera la citta si converte in una sensazione inafferrabile,
un trucco dellanente: Venezia potrebbe essere qualsiasfGitta
Questo lavoro spettacolare mostra lo splendore veneziano attraverso due dei suoi elementi

fondamentali: |’ acqua e il wvetro. Le opere
curatrice Estrella dBiego a reinventare il padiglione e ripensare Venezia come punto di
partenza per un Vviaggio di riflessione sul
dominato dal fenomeno della globalizzazitfieln questo progetto le due prospettive

mostrate al visitatre, le due visioni differenti ma che dialogano e si relazionano tra loro,

ri specchiano |’ impatto che | a citta di Ven
lavori proposti (splendore/intimitd) e le loro strategie di rappresentazione (sovversione

della gerarchia abituale degli spazi) invitano il pubblico a rivisitare la sua idea di Venezia

e a condividere con gli artisti la sua specifica Venezia immaginata, desiderata,
inventatd’”.

Due anni piu tardi, in occasione della 50° edizione diretta dac€san Bonami con il

temaSogni e conflitti. La dittatura dello spettator® spazio del padiglione spagnolo

viene dedicato interamente ad un solo arti
radicale nelle sue proposte di contenuto politico, soeiaéeproiezione internazionale,

fonda il suo progetto sulla storia e sul
padiglione spagnolo Rosa Martinez, nominata dal Ministero degli Affari Esteri, rompe

con la tendenza delle ultime edizioni di presentargadiglione spagnolo due artisti di

diverse generazion.,a scel ta di Santiago Sierra e do

l i nguaggi i nt er na 2?9 dice &lMartinpzj ¢che consigenai Sierrac at i v i

275 DE DIEGO EstrellaViaje a Veneciain Viaje a Venecia / a journey to Venice: 49 Bienal de Venecia,
Pabellén de EspafidMadrid: Direccién General de Relaciones Culturales y Cientificas, D.L. 2001, p. 18.

276 |_a muestradViaje a Venecia' reinventa el pabellén espafriol en la Bienal Internagisabhto 9 giugno

2001 in http://www.elmundo.es/elmundo/2001/06/08/cultura/992000855.l{@onsultatoil 5 agosto

2017). Traduzione della scrivente.

2I"DE DIEGO E.\Viaje a VeneciginVi aj e a Ve mpeei aéop cit .,

28 SAMANIEGO FernandokEl radical Santiago Sierra ocupara el pabellén de Espafia en Vgnecian  “ E |
Pais"”, Madrid, 8 febbraio 2003.
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| " artista piu adeguadme dsit oe chet Ut ar ¢t en xatta
Documenta di Kassel (2002), si connette con gli aspetti sociali, politici ed economici del
mondo, i n assonanza quindi con | a poetica
non e da intendersi come una sfdteeda realta e piena di bellezza; bensi come una realta
connessa con i movimenti sociali del momento e che cerca di riflettere sulla
trasformazione di un mondo pieno di i ngi us-t

come un nuovo esercizio di congivza internazionale. Sierra dichiara di voler lavorare

Ssu situazioni specifiche ed event.i deter mir
di |l avoro nella fabbricazione dell a merce.
pill sofisticata d@ che vende il suotempoeilsuocdfo L’ oper a di Santi

fa parte di una serie di operazioni critiche che per tutto il XX secolo hanno messo in

di scussione | a convinzione che | ’arte sia u
I nome* Spagna” S i trova solitamente sull a s
guest’occasione un intervento come quelli

scritta e stata avvolta con sacchetti di plastica grigia assicurati da del nastro adesivo nero

azione che porta il titolo dPalabra Tapada( Fi g . 40) . L”unica 1ide
padiglione con la relativa nhazione € su un cartello che riporta indicazioni esclusivamente

in spagnolo. A questo punto i visitatori sono invitati a recarsisulrettodetl i f i ci o con
codice fiscale o | a carta d’identita <che
del |l i ngresso due guardie giurate italiane
direttori di musei possono entrare. Nessuno a meno chepossa attestare di essere

spagnolo. Le reazioni sono generalmente di rabbia. Alcuni se ne vanno pensando di

denunci ar e, ma nel compl esso | i mpatto del
complicita e | a compr ens toe &narsata di gamdid r ont i

del controllo dei flussi migratori presenti in quel periodo in Spagna avviati dal Nord

d" Africa e dall’” America Latina. 1 padi gl
un’ azione che esclude |lduwsaslteiraaoi. tQups tdi caome
con | " opera proposta in prossimita dell’  ent
da Muro cerrando un espaci¢ Fi g . 41) , un’ i mponente barr.i
varcando la soglia del padiglione che impesic e | " i ngresso agl. Spa:
che impone una riflessione sui limiti territoriali e sulle differenze etniche tra paesi vicini,

ma anche sulle barriere ideologiche, le barriere delle apparenze e del pregiudizio che

"% bidem.

280 GARCIA Angeles|a Esparia tapiada de Sierra sofoca Vengciai n “ EI  Pais”, Madri d,
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tutt’  oggi v a in piuttostar ehé fdiesohesin doo spazio espositivo fa
riferimento alle tecnologie di intermedi az
dalle frontiere e dai limiti, visibili e invisibili. Vengono rese tangibili le tensioni fisiche e

politiche corrispndenti a quelle presenti nella societa odierna, caratterizzata da paesi
“blindati” responsabil i ?%.dreunh eelleestacze wed i o n i
padiglione troviamo invecklujer con capirote sentada de cara a la pa(édy. 42) una
performancerdai zzat a all i nterno del Padiglione S

i 1° maggio 2003. Per un’ora una donna e r
cappuccio nero sulla testa. L’ oper a, che |
videografiamente, riflette sulla violenza dei procedimenti disciplinari e sul potere di

mercificazione del denaro.

L’ artista sottolinea |l a questi oneemadacal | o sfr
destino economice ment endo | a pre&fesappuaedizaSdetiaag
si caratterizza quindi per |l a ricerca sempr
di “artistico”, servendosi di l i nguaggi ris

valori estetici e morali fortemente amatf®3 Il suo progetto attacca in maniera molto

pesante i sistemi sociali odierni; la Biennale si configura in questo caso come la possibilita

di denunciare tutto questo al pubblico stimolando la riflessione su queste tematiche.

La commissaria Rosa Martinez, che nel 2003 organizza la mostra su Santiago Serra, sara

la commissaria della 51° edizione della Biennale, affiancata da Maria De Corral. Il
padiglione spagnolo € invece diretto da Bartomeu Mari che ripropone una soluzione
morografica scegliendo Antoni Muntadas come grande protagonista degli spazi
espositivi spagnoli. Quest’ ultimo ripercorr
On Translation: | Giardini Mediante una serie di fotografie, video ed informazioni di

vario tipo, i vari padiglioni vengono analizzati nei loro cambiamenti architettonici, nella

loro storia e caratterizzazione.

Il commissario Bartomeu Mari ha scelto Muntadas per il contenutonettadologia di

un |l avor o che | "arti aita Oha arstegguidted MNiow e @
preoccupazione di Munt adas per la “traduzi
economiche e sociali ha visitato diversi paesi negli Stati Uniti, in Asia, in America Latina

e in Europa’”, h a aClnfTemslatient relativi alla ficercalsdla s er i e

281 MARTINEZ Rosa,La mercancia y la muertén (a cura di), Santiago Sierra, Pabellon de Espafia, 502
Bienal de Venecia, Direccion General de Relaciones ClétiyaCientificas, Madrid 2003, p. 24.

282 vi, p. 16.

23PALACIO Ana, in MARTINEZ Rosa (acuradigant i ago Sipeérraéop.cit.,
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codificazione, interpretazione e trasformazione dei fenomeni contemporanei della
cultura, e stata sviluppata dal 1995 in 35 progetti; alcuni di essi si uniranno al nuovo

lavoro nel padiglione spagnolo della Biennal®¥eénezia. Antoni Muntadas organizza un
progetto che finira in supporti vi deo, fot
Attraverso il filtro della Biennale | artis

giardini e dei padiglioni. In unavoro metaforico Muntadas spiega il trasferimento dei

Giardini all’”interno del padiglione, in uno
opere conosciute e alcune inedite. “Si trat
centroad’iiomfeqgrmno spazio pubblico sull i de:
vita quotidiana, con 65 foto della storia d
dell a Cina, che e arrivato prefabbfitbcat o e
di traduzione” del |l a Biennal e, Munt adas co
mappa” proponendo il model |l o delle fiere .1
del | a cul t uomeVeneziaron B0AO abitadtiet riaeveguasi 15 milioni

di turisti ad ogni edizione. Con questo metodo di analisi Muntadas si sofferma anche sulle

relazioni con | "architettura e sull’'idea d
alcuni paegf*

Diversi frammenti di paradisonvece, vegono raccolti da cinque artisti spagnoli nel
padiglione della Spagna alla 52° Biennale d

Biennale curata da Robert St®@nsa con i sensi, senti con la metdeSpagna propone
Paraiso fragmentado Q u e Iéaadel éuratiore del padiglione, il galiziano Alberto
Rui z Samani ego, che considera | 'Parddsa de]l p

Spezzate@ | ' espressione usata dal poeta Ezra PO

realta salvata ma solo cemn frammento. Paradiso dunqoeme un aspetto luminoso

di luce poetica in mezzo ad un’ es®#stenza sp
“1 paradiso esiste, ma i | nostro accesso
frammentario, spezzato, fattoapefZu est a e | ' i dea di partenza
celeste, uno stimolo per una v ilecuratate pi enez
ri propone in questa edizione un padiglione

284 SAMANIEGO FernandoAntoni Muntadas 'traducird’ el contexto politico y cultural de la Bienal de
Venecia i n “ EIl ,Rmniaggio200%4adr i d

285 paradiso Spezzato / Paraiso fragmentaitiohttp://www.eflux.com/announcements/40327/paradiso
spezzateparasefragmentado(consultato il 9agosto 2017).

28 | AFUENTE Antonio, El 'Paraiso fragmentado' de cinco artistas espafioles, expuesto en la Bienal de
Venecia i n “ EI mundo” , Madrid, 8 giugno 2007.
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Cosi, alcuni frammentidigset o par adi so ri si edmgnavideznel | ' op
(2007) di Manuel Vilarifio, aneé video che raccontano le performance del dios
Torrezno§ or mat o dal val enzi ano Raf ael Lamata e
proposta di umorismo e critica i converte I n “desacralizz
riconoscono gli artisti stessi.

Alcuni esempi della loro poetica soh@ noche electora{2004) oLas repeticiones

(2002) nella quale si contano i 2.100 secondi che esistono in 35 minuti. Si tratta di pezzi

di paradiso che rappresentano |’ umori smo,
nonostante ogni tentativo di catturarlo. Frammenti inoltre, che fanno parte di una critica

ad un’ arte contemporanea tr oppmootivegercuia e, i n
non sorprende che lo stesso Vallaure affermilate Torreznosion siao solitamente

ben accolti in questo tipo di esposizioni. Il duo € dunque una provocazione o un atto di
coraggio da parte di Samani edglosglLuis@Guednudaci a
autore del filmEn construcciér(2001) piu connesso al mondo del cinema che a quello

del | " arte. I framment.i di p has muweres gue mbi José
conocemog2007, fig.43), con cui si apre la mostra. Si trattamh serie di fotografie

fisse e in movimento che raccontano brevi storie di donne sconosciute: un turista, una
cliente di un bar, resti di possibili amori, di mondi da scoprire che si perdono lasciando

solo la malinconia del desiderio insoddisfatto, sitoiai e desideri che sono stati parte,

per un 1 stante, del paradiso dell > autore. L
dal galiziano Rubén Ramos Bal sa, l e culi 0 |
estetico, che pl absatdiiurcragnoechedalla atsudno di unanosica L' o mr
del compositore e pianista Federico Mompou

suole di scarpe in pien@apateado(danza popolare spagnola) sono il riflesso

del | " ossessione spraezi abetideineBadis acerlLc aaruet o
Sant’ Agostino tra | > invisibile e | 'Bhncommen
elbordedelagud Fi g. 44) . Quest’  opera consiste in
un bicchiere posto su un tavolinocded or i gi ne all a proiezione

assomiglia al mare, mentre il suono di una radio non sintonizzata, situata accanto ad essa,
ricorda il rumore delle ond¥.

Il padiglione propone una riflessione sulla percezione del tempo, della memoria, del
paradiso. La varieta di linguaggi artistici che coesistono in questo interessante discorso
riflette la qualita del panorama della creazione artistica contemporanea spagnola nelle

287 |hidem.
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ultime decadi. Cinema, installazioni, fotografia e performance si dannotappnto nel

padiglione spagnof&®.

Il pittore di Maiorca Miquel Barcel6 rappresentera invece la Spagna nella 53° edizione

della Biennale di Venezia sviluppata sotto il mott@€deare monddal curatore Daniel

Birnbaum. Il padiglione spagnolo, curato daiguae Juncosa, riunisce dipinti di grande
formato e di recente creazione per proporre
al 2009. Sotto il titolaMiquel Barcelg la mostra del padiglione spagnolo alla Biennale di

Venezia ruota attorno alle tenwte affrontate da questo artista di 52 anni. Temi come la

schiuma delle onde del mare, i paesaggi africani o i primati che tanto lo affascinarono nel
viaggio in Africa che fece nel 1988 (Fig. 45). La mostra serve inoltre a scoprire una

serie dioperedéllarti sta e scritt o-A991) ¢he propone,iins Augi
rappresentazioni di piccole dimensioni, una serie di dipinti con temi tradizionali
african®>. Secondo | e parole di Juncosa, il 1| av
Jackson Pollock, del " Ar t Brut di J-espressiobismo gpirifuadete e del

simbol i co di??Aaoltseenomeori€ il esého di’essere una visione opaca
del |l arte contemporanea spagnola pur essend
del | ' aernmpeoramreta i nternazional e éunhfotendi ver so

ricchezza ed intensita che contribuisce in maniera decisiva alla diffusione internazionale

del |l " arte spagnola delle ultime decadi i spi
affermato |’ artista in varie occasioni: “La
stessa. Non c¢c’¢é& nulla di iperrealistico. E
materia supporto con |’ i mmagsef#t &’he present

Nel 2011 il tradizionale appuntamento veneziano porta il titolhldUMInazioni; e la

54° edizione dell Esposi zione I nternazional
come una delle partecipazioni piu importanti della manifestazione. Uta siella

Direzione per le relazioni culturali e scientifiche di Katya GaArigdn quale curatrice

del padiglione spagnolo a Venezia ¢ il risultato della proposta di un comitato consultivo

riunito a tal fine, composto da Bartomeu Mari, José Lebrero,|llasieDiego e Carmen

288 MJORATINOS Miguel Angel Paraiso fragmentado/Paradiso spezza&abellon de Espafis2? Bienal

de Venecia, Ministerio de Asuntos Exteriores y de Cooperacién, Madrid 2007, p. 9.

289 Miguel Barcel6,Pabellén de Espafia, 532 Bienal de Venecia, Ministerio de Asuntos Exteriores y
Coperaccion, Madrid 2009, p. 6.

2% Miquel Barceld representara Esparia en la Bienal de Venecia. El artista mallorquin centrara una
retrospectiva sobre su obra desde el 2000i n “ E|I Pais"”, Madrid, 2 aprile 2
291 Miquel Barceld,Pabellén de Esparia, 532 Bienal de Venecia, Ministerio de Astixtesiores y

Coperaccia, Madrid 2009, p. 6.

292 |pidem.
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Giménez. Per questa edizione della Biennale, Katya GAraid 6 n scegl i e | ' ar |
Garcia, con il progettol.o inadecuado L’ arti sta ha progettato
continua evoluzione durante i sei mesi della Biennale e cha \egrartecipazione di

settanta partecipanti. Questa performance sara supportata da una pubblicazione e una
guida e utilizzera una serie di oggetti e documenti che saranno presentati al pubblico per

favorirne la partecipazio€. Dora Garciapiega che ilitolo del lavoro [o inadeguatd

ri sponde al suo disagio circa |l a stessa Bi e
nazional i. E un’ opera molto interessante da
durata del |l a Bi e rfermaateehe il mddamiglioresperalocémergacel i t a
|l a sua opera e raccontarla. Per questo mot.i
S i presenta” ma si delinea e prende corpo i

Dora Gar ci a imdortaste noreaveceluéa sotto éntrollo. Non & un progetto

soci al e, ma presta attenzione all’'idea di
tipicamente presentata nel padiglione. Ora non & cosi, ma nella sua origine la Biennale

era una rappresenz i one del | ' ar t* Ped DofacGaraia la farizibone St at c
del |l " arte non €& quella di cambiare il mo n d
la funzione di essere fedele a sé stessa. Una buona opera non e costituita da buone
intenzibeinoh fia proselitismo. ®5e cambia, c

Il suo progetto si presenta come inadeguato nella forma: anche se tutto ha luogo

all’ i nterno del padiglione, |l a sua propost
luogo preciso bensper c hé s estenda nel t empo. Si tr
compl essita, ma in culi | " artista si ricono:
carrier a, tutta |’ inquietudine sono concen

prendono ita varie azioni, conversazioni e incontri che coinvolgono attori diversi,
soprattutto italiani, molti dei quaéi profe
solo un elemento in piu di questo®gmande i n
Biennale di Venezia celebra nel 2013 la sua 55° edizione con il tema proposto da

Massimiliano Gionill Palazzo Enciclopedico L’ opera del |l " artista

23 Bjenal de Veneci a. Lél nadeguat o, Lo L mmadecuado,
https://www.accioncultural.es/es/actividades/biat@Venecialinadeguatdo-inadecuadanadequateale-
doragarcia(consultato il 12 agosto 2017).

294 RODRIGUEZ MARCOS Javier, La cara B de la Bienal de Venecia. Dora Garcia lleva al pabellon

espafiol de la dtitaliana su proyecto 'Lo inadecuadba obra nacid de sus dudas ante un acontecimiento

gue considera "anacroénico", in “EL PAIS”, Madr i d, 6
2% |bidem.

2% HONTORIA Javier,Dora Garcia, inadecuadamente oportyna i n  “ EIl Cul tugi@al ", Madr
2011.
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unica protagonista del padiglione spagnolo, nasce da una maggiore consapevolezza della

citta; | " artista wutilizza I rifugi e gl i edi fi
d e urbis'stessa e sugli elementi che la compongono. Con progetti impegnati come le sue

guide alle rovine moderne e ai rifugi urbani, Almarcegui si impegna nelle gittéucahi

come Londra, Beirut e Vienna partecipando a grandi manifestazioni internazionali come
Manifesta 9 (2012) e la Biennale di San Paolo (2006). Sotto la guida curatoriale di
Octavio Zaya, Almarcegui porta due progetti connessi alla mostra italiacartifuano

nella stessa linea delle sue opere precedenti. Da un lato affronta lo spazio fisico del

padiglione spagnol o nei Giardini, mentre d
accanto all’”isola di Mur ano.sculkbeshintgragidce gl i one
con | "architettura dell > edificio, occupanc

costituito da cumuli di diversi materiali da costruzione, dello stesso tipo e quantita
utilizzati dai lavoratori per costruire il padiglione proprithirgzio del XX secolo.

L installazione ruota attorno a una grossa
copertura e mattoni smantellati in ghiaia che occupa la sala centrale, rendendo
praticamente i mpossibil e Ig’ 46)nAltn @umui pitdi rett a
piccoli, ognuno di un materiale diverso (segatura, vetro e una miscela di scorie di ferro e
ceneri), si trovano nelle stanze laterali che i visitatori sono in grado di attraversare
circolando attorno al grande tumulo centrale. Beanto riguarda il suo progetto,

Al mar cegui spi ega: “ materi al. sono | e mac
riciclate, sono state trasformate in ghiaia per mezzo del processo di trattamento
attual ment e ut? IAisuaxaita, éMurano, Alenareegui saillppa una

ricerca sulla Sacca San Matti a, un’ i sol a f
Mur ano. [ progetto consiste nello studio
formato, il presente geologico e ambientaleldegjo, i progetti che sono stati pianificati

per |’ isola e perché non sono stati eseguit
previa |’ ho fatta attraverso | e conversazi
hanno indicato i piani chgerranno svolti, in modo da poter trovare i lotti vacanti

interessati da queste trasformazioni. Per selezionare il piu significativo ho fatto un
sopralluogo L gutisstkta zlbaedra sulla fronti

decadenzaurbana,rice ando gl i spazi di transizione do

297 BOCCIOLETTI Enrico, 55th Venice Biennale. Lara Almarcegui at the Spanish Pavilion, in
http://moussemagazine.it/55@panishpavilion/ (consultato il 14 agosto 2017).

298 CABALLERO Marta, La gran montafia de Lara Almarcegui en la Bienal de Venecia n “ EI Cul t ur a
Madrid, 16 maggio 2013.
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| " ordine natural e, ri scoprendo | e connessi
distruggendo palazzi ed architetture, mostrando i materiali nudi e inespressivi di cui sono
fattigl i edifici. Si tratta di un | avoro che ¢

con la coscienza dello ste$¥o

ConAl | t he waingredadss6° edizionewellaBiennale di Venezia. Nel 2015 la
Spagna si presenta con un progetto il#titoLos sujetos L’ i spirazi one del
spagnola risiede nella figura di Salvador D

attraverso tre esposizioni create da quattro artisti contemporanei: Pepo Salazar, Francesc

Ruiz, Helena Cabello Ana Carceller. Non e prevista una lettura delle opere del pittore,

ma di Dali come “soggetto che genera un per
l i berta nel contesto privato” spiega Marti
complesso, volontai ament e difficil e, non € amichevo
continua Manem per spiegare che Dali sara
curatore ritiene che Dali non esiste come r
del ISppagmreol a nonostante sia un r&ferente di

I padiglione nell o stato di abbandono” i
punt o di partenza, | a scenografia dell’”inte
in tre parti. | lavori di Pepo e Francesc sono di grande impatto, in contrasto con la proposta

di Cabell o e Carceller attribuibile alla ca
Los sujetossono identitd marcate per la loro sessualita e che significano qualcosa di
scomodo per il sistema. Si tratta di soggetti che cercano senza sapere cosa cercare né se
realmente esiste qualcosa da troval. Estado de la Cuestionil lavoro che

Cabello/Careller presentano ihos sujetos € un’ opera di vi deoarte
una serie di oggetti ed immagini. Quattro persone, attori non professionisti, si muovono

tra |l a rappresentazione e | azioneatratra | a
la forza e la fragilita. Posizioni che rimangono sempre presenti, anche se spesso non lo si
riconoscé®. In un momento storico di riformulazione delle pratiche estetiche e politiche

nelle democrazie europdsd, Estado de la Cuestiqirig. 47) esamia i modi contorti con

cui il potere incoraggia nuove forme di esclusione sociale. Isolata nel suo egocentrismo,

299 ZAYA Octavio, Lara Almarcegui excavandome el camino posibiid.ara Almarcegui Ministero de

Asusntos Exteriores y Cooperacion, Madrid, 2013 13¢.6.

300 E| ORZA AlejandraDali sin Dali en la Bienal de Arte de Vengciai n “ El  Mundo”, Madr i d
2015.

301 MANEN Marti, Deseo, fragilidad y fuerza. No hay contradiccion el los térmimod.os sujetos:
CabelloCarceller, Francesc Ruiz, Pepo SalazarSalvador Dali: Pabellon Espafiol, 562 Exposicion

Internacional de ArteMadrid: Accién Cultural Espafiola, AC/E: Turner, D.L. 2015, p. 55.
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| > Europa ignora i nuovi dissidenti politici
privat a. La danza prk Bsadotde la Questibrinwsadggio ma s c e
performativevi ene ri proposta come performance all
cosi nella sua presentazione alcuni degli elementi che costituiscono la narrazione del

video. In una stanza annessa sono state raccolt e “note” che accompac
documentazione con citazioni e riferimenti che appaiono sullo schermo, nonché quattro
oggetti associat. i ai guattro protagoni sti
Political?”, asse '"daxziowie.vilédneigweiol wBp pparteas eln
performativo immaginario diviso in cinque atti sviluppato nello stesso luogo nel quale
verra esposto per |l a prima volta: all "inte
Venezia. Le riprese sono avvenutedant e i | periodo interstizi
il quale la mostra viene smantellata e ripreparata per quella seguente. Lddlaidao

incorpora lo spazio significativo del padiglione come rappresentante del territorio
Schengen e coméflessodi un paese depresso da una crisi economica poodetle

politiche neoliberiste chprovocano nei giovani il desiderio di fuggire in cerca di risorse

e di futurg®2

La seconda delle esposiziofidicola Mundg € a carico di Francesc Ruiz, artista ben
conosciuto nel mondo del fumetto che ha cost
padiglione. Nel primo chiosco ricrea cio che quello spazio vendette ed espose in data 11
marzo 2015, dopo che | a Corte Supiocema d’ I
Berl usconi per |’ incitamento alla prostituz
ha trasformato i contenutiei giornali in pubblicazioni identiche per giocare con
rappresentazioni parallele della realta. Il secondo chioseae epieno di publicazioni

in omaggio al celebre scrittore di fumetti Renzo Barbieri. Nel suo lavoro, Ruiz utilizza il

fumetto come un linguaggio capace di riflettere una realta sociale, politica e storica dotata

di una capacita narrat i \aguoesplorare una serie@r azi e
argomenti a lui comuni che spaziano dalle costruzionisoaiol t ur al i, dal |l ana
ed economica fino a raggiungere il mondo gay o la storia stessa del fumetto.

Pepo Salazar, artista residente a Parigi, unisce nelle sue creazioni fotografie, video,
installazioni e oggetti, manipolando il significato della rappresentazione per introdurre un

punto di vista critico. A Venezia gioca con un triplice spazio in cui ghrtonfini, di

302 Cabello/Carceller, ElI Estado de la Cuestion _un ensayo performativo, 2015, in
http://cabellocarceller.info/cast/index.php?/proyectessthdede-la-cuestion/ (consultato il 16 agosto
2017).
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saturazione e di manipolazione delle informaZAtni Col suo progetto | ' |
una —riflessione sugl:] i mput che riceviamo
visione globale di cido che ci circonda, che definisce le nostre ideepeese di

p os i Z% bsue lavoro si presenta costituito da una trama doppia: da un lato una
struttura di metallo, dall’’ altra una parete
da linee di metallo che marcano uno spazio, linee orizzoatappoggi verticali che

definiscono una lunghezza fluttuante di neon (Fig. 50). A questa griglia si unisce

|l i mmagine i n movi mento proponendo un gioco
é importante, tutto pud essere opera. Di fronte alla stauthetallica, una parete di

cristallo ci separa dalla definizione iniziale di sp&%io

Lag ande mostr a anmrfo® ineceaurata dalla framcese Ghristine Macel

che ha articol at o/IVAARTE VW&AR tui ildattd actistia eintesad a ”

come “un atto di resistenza, |l i berazione e
personal i, un’ alternativa all’’ individuali s
scenografia che combina i nstrdilCblarei eini , scu

curatore Manuel Segade invitano a spostarsi nello spazio del padiglione spagnolo della
57° Biennale di Venezia. La mostfidnete! Join us®e una chiamata alla transumanza,

allo spostamento della nostra soci$tall progetto si configura eoe una grande
videoinstallazione; la serie di video sono piccole storie relative a diverse posizioni
geografiche. Ognuna rappresenta una serie di gesti poetici, come un movimento urbano,

uno scambio collettivo o una narrativa utopica. In tutto il percdespadiglione ci sono

14 schermi in totaldo spazio € organizzato in mododafave e | " attr aver san
movi mento 3 | ’incontro

303 GARCIA AngelesEl fantasma de Dali se aduefiara del Pabellon de Espafia en Venedian “ El Pai s”
Madrid 27 aprile 2015.

304 bidem.

305 MANEN Marti (a cura di)Los sujetos: Cabell€arceller, Francesc Ruiz, Pepo Salazar + Salvador

Dali: Pabellén Espafiol, 562 Exposicion Internacional de Avtadrid: Accion Cultural Espafiola, AC/E:

Turner,D.L. 2015, p. 99.

306 ESPINO LuisaJordi Colomer aterriza en Venecia con su pabellon apafridai n  “ E | Cultural ™,
5 maggio 2017.

307ESPEJOBealor di Col omer: fdlLas utop2as ,sdm €IlEls ®Pmdrst’e pve
25 aprile 2017.
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Tabella riassuntiva delle proposte del padiglione spagnolo alla Biennale di Venezia nel XXI secolo.

Anno | Edizione Commissario Artistali Titolo padiglione
2001 49° Estrella de Diego Ana Laura Alaez, Javier Pérez "Viaje a Venecia"
2003 50° Rosa Martinez Santiago Sierra "Santiago Sierra"
2005 51° Bartomeu Mari Antoni Muntadas "Muntadas On Translation: | Giardini"

2007 52° Aberto Ruiz Samaniegd Manuel Viarifio, Los Torreznos, José Luis Guerin, Rubén Ramos Balsa  "Paraiso fragmentado”

2009 53° Enrique Juncosa Miquel Barceld "Miquel Barcel6"
2011 54° Katya Garcia-Anton Dora Garcia "Lo inadecuado”
2013 55° Octavio Zaya Lara Aimarcegui "Detriti"

2015 56° Marti Manen Pepo Salazar, Francesc Ruiz, Helena Cabello, Ana Carceller "Los sujetos”
2017 57° Manuel Segade Jordi Colomer "iUnete! Join Us!"

La tabellaqui posta aiuta ad avere una visione complessiva dei progetti presentati dalla
Spagna all ' Esposi zione | nterViagaiVenaced e d’' ar
Paraiso fragmentadoaltri impregnati di un grande impegno politiceafitiago Sierra

Lo inadecuadpMuntadas On Translation: | Giardipi Dopo aver scorso rapidamente le

varie proposte del padiglione spagnolo si puo constatare che, nonostante la linea piu
tradizionale intrapresa da Miquel Barcel6 (non per questo meno interessante), i inguagg

del |l "installazione, del video e della perf
rivelando una Spagna non piu succube di restrizioni politiche ma vivace e attenta ai nuovi

mezzi di creazione artistica. Attraverso i linguaggi artistici utilizzafpg notare la

vol onta di mostrare all’ esteriore | a varie
| > i mmagine di una S$fagna moderna e ricettiwv
La videoarte e la performance sono state utilizzate da vari artisti spagnoli e in diverse
modalita. Verranno di seguito approfondite le tre edizioni monografiche che ritengo piu

coerenti al lavoro svolto finora ossMuntadas on translation: i giardi2005) poiché,

come si e Vvisto, Munt adas é& stato un pio
multimediale in Spagna indagando sui metodi di comunicazione, sulla soggettivita,

sull > archit et t3% Loainadecudd@2014)i dimbom |Gargia ia quemn

referente della performance spagnola nel XXI secolo ed infine Jordi Colomer col suo

imponente progetto di videoinstallazighinete! Join us(2017).

308 MORATINOS Miguel Angel,Muntadas on translation: i giardiniMadrid: Ministerio de Asuntos
Exteriores y de Cooperacion. Direccion General de Relaciones Culturales y Cientificas, 2005, p. 10.
309 1bidem.
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3.2Casi di studio: videoarte e performance al padiglione spagnoldella Biennale di
Venezia

- Antoni Muntadas: On Translation: | Giardini (2005)

- Dora Garcia: Lo inadecuadg(2011)

- Jordi Colomer: jUnete! Join us! (2017)

Dal 1995 Muntadas raggruppa una serie di lavori e progetti sotto la denomin@rione
Translation Si tratta di opere di contenutdjmensioni e materiali molto diversi

sviluppate in un arco temporale di trent’ a
riferimento ad un’ esperienza personale del

denominazione, Munt adab una serie adbo espevienz ea |l | I r

preoccupazioni concrete che nutre sulla comunicazione e sulla cultura del nostro tempo,

aggiungendovi | a riflessione sul ruol o
contemporanéd’,

La parola “traduzi oineed siguficati:tnonesol@ concerre lamo | t i t
traduzione da una |lingua all’™altra, ma r ac

interpretare e di ricreat®. Le preoccupazioni che attanagliano Muntadas iniziano molto
prima della creazione della serie. oano infatti quasi tutta la sua produzione e
forniscono | > occasione di riflettere sull a
Senza negare |’ importanza del fenomeno del |
della serie di lavori)Pn Trangation supera il linguaggio e la scrittura riferendosi ad una
costellazione di fatti, di trasformazioni di significato, di interpretazioni e di trasporti. Per
l > artista, l e innovazioni nella cultura, i
sistemicul tur al i, economi ci e politici, sono O

si evolvono in base al loro posizionamento, al loro contesto di presentazione. Il nesso

d” unione tra tutt.i [ Suoi | avor.i epiul * atten
vicino a noi: gli aspetti dell a cultura sor
tecnica all”altra, da un campo di speciali z
il risultato degli scambi, delle negoziazioni e delle relazioninlmz i one di “tr adu

viene associata a numerose accezioni che la situano in sinonimia con la trasformazione,

310 BARTOMEU Mari, Traducciones, transacciones, traslaess in Muntadas on translation: i giardini
[catalogo de la exposicion en el Pabellon de Espafia, 51 Bienal de Vemdaiijd: Ministerio de Asuntos
Exteriores y de Cooperacion. Direccion General de Relaciones Culturales y Cientificas, 2005, p. 48.
311 ROFES Octavi,On translation: Theories, Practices and Attitudi@Muntadas. On translatigriMacba,
Barcelona 2002, pp-B1.
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la riproduzione e la diffusione. Considerare la cultura come la riunione di atti di
traduzione ed interpretazione ci porta a considerarla caraleasa di dinamico. Non

esistono fatti culturali statici o isolati ma in continuo contatto con altri fatti culturali.

Come dichiara |’ antropologo francese Marc #
una cultura minacciata di morte, perché le cultoreessome le lingue: vive o morte, non

sono vive se non sono praticatl® ed esposte
On Translation parla di costruzione ed elaborazione permanenti, di ricerca e di
arricchimento, di avvertenze e di sforzo. Queste relaziono da base del lavoro

del |l " artista | a cui analisi e andata focali
di costruzione e di scambi di significato. Muntadas non analizza solamente la percezione

del |l " ambient e, g u e st ae dalettard @ dedodifigaziegne. A suat i e n e
volta | " opera, |l a formulazione che reagisce
una traduzione che dovra essere di nuovo interpretata nel momento in cui si situa nella

sfera pubblica, a disposizionegeb b bl i co. I n qual che modo | a r
al controllo dell”autore Per passare tra |e
Come analizzato nel primo capitolo di questo scritto, a meta degli anni Settanta Muntadas
produce una serie di opere che si alloateo dalle ricerche sulle percezioni o sulle
“esperi-e@uzorsiual i effettuate a cavallo tr
inaugurano una prospettiva (o una metodologia) che si protrae fino ad oggi. Opere come
Confrontationg1974) oThe Last TenMutes( 1 976 ) svi luppano | "inte
per i mezzi di comunicazione come spazio dove si configura la sfera della coscienza
pubblica condivisa. Dalla fine degli anni Settanta le opere di Muntadas trattano di fatti,

luoghi, culture e situazioni ciiendono a specificarsi e differenziarsi tra loro per caratteri

di pertinenza tanto ad un luogo geografico quanto ad un momento specifico. Di questa

aggregazione di spazi e tempi parla anche il padiglione spa@ldranslationnei

GiardinidiCastelloste del l a 51° Biennale ¥nternaziona
Il progetto On Translationi ni zi a nel 1995 per continuare
costituiscono | a serie. Come affermato da

costantemente informazioni in arforma per convertirla in altre forme alternative,

cercando il sistema per definire nuovi fenomeni sconosciuti e renderli piu semplici e

312 AUGE Marc,Culture et DéplacemeninUni ver sit ® de tous |,@Paris2082y o0i rs. L
p.62.
313 BARTOMEU M., Traducdones, transacciones, traslacionesn Muntadas on translation: i
giardinipé@dp. cit .,
314 vi, p. 54
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familiari. Chi ami amo guest a ricerca “pens
“compr e Nuestn processo contime perfino automatico di traduzione &

diventato un aspetto essenziale della sopravvivenza contemporanea ed € piu importante

che mai imparare a comprendere le nuove culture filosofiche che emergono negli spazi in

cui la vecchia conoscenza e condivisa, ftrasata, frammentata, riformata e
trasmutatd®,

Prima di arrivare all’  opera presentata al | &
stessa serieOn Translation: The Audiencgl999), On Translation: Museun(2002)

reali zzata nel M aneado Batelloha @nelrarGlationt [Rier§iaoltr

(19942 00 4) . Queste opere riassumono | evoluz

pubblico; un’ attenzione alla collettivita c
pubbliche, soprattutto di quelleulturali. On Translation: The Audienc@-ig. 51) si

sviluppa nel corso di un anno durante il quale un artefatto mobile si inserisce negli spazi
d’"ingresso, attesa e passaggi o di varie 1is
presenta come un paello pubblicitario su ruote che, in forma di trittico, trasmette delle

immagini focalizzate su vari tipi di eventi culturali (concerti, esposizioni, libri), sul
“filtro” istituzionale (1 e ©OoTrandation:gk i acces
Audiencefunziona come un intervento discreto ed ambiguo. Senza rivendicare lo statuto

di opera d’  arte intesa come tale, l " i nterv
culturali, tanto pubblici quanto privati. Convertendo ancora una volta gliagpetin
protagoni st del | ' o p eCadaquéssCanalrLocgl blunthdas | ' es p e
insiste sulla scarsa conoscenza del pubblico da parte delle istituzioni e sulla velocita che

hanno invece nel ridurlo a numeri e cifre. La qualita della recezeméra non far parte

del |l i nteresse del |l i stituzione obbligata c
aritmetici.

Non si tratta esattamente di videoarte, semmai di trittici fotogradisiinati a stimolare

gli spettatori a mettere in discussione il ruolo svolto dai musei e dalle istituzioni culturali

nella creazione di valori culturali. Si puo pero affermare che il linguaggio artistico

utilizzato dall’ ar t iicdiariticaiaisistamed graeluzienee al | a
di ffusione dell > arte cominciata gia negli a
a Witte de With Centro per |’ Arte Contempo

3D AGOSTI NO Peter, NiNAhAcBssas Infagseve Yoik 1982, p. 95.
316 ROFES OctaviSobre la traduccion: teorias, practicas y actitudasMuntadas On TranslatigriMachba,
Barcelona 2002, pp-B1.
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viene col |l ocat o ioa$pbsitivo stessoelldradmesichetlitticme invagre z
prodotto e mostrato al Mus®®o d’arte contemp
Nel 2002, la sericOn Translationfu oggetto di una reinterpretazione in occasione

del | " esposi zione celebrata nel MACBA di Bal
altro personale del museo vennero invitati
presentazione generale. La sogjgeh delle persone coinvolte, la loro lettura e le loro

proposte dettero luogo ad un esercizio di interpretazione di diversi progetti, cercando nelle
visioni personal.i che si appropriano del pr
SeOn Trarslation: The Audienck uso di apparati fotografid@n Translation: Die Stadt

utilizza il video come strumento di comunicazione.

Quest’  opera risponde ad wun incarico propos
Culturale Europea nel 2003, e Lilleclael succede nel 2004. L’ oper ¢
la citta di Barcellona che lo stesso anno celebra il Forum Universale delle Culture. La
videoinstallazione richiama |’ aspetto di u
motivi ufficiali delle trasfomazioni urbane e le loro conseguenze materiali nelle citta.

Questo attraverso una sorta di documentario creato a partire da immagini di ciascuna delle

citta prese in considerazione e delle interviste ai loro agenti cul@raliranslation: Die

Stadt(Fig. 52) consiste in un camion dei trasporti il cui rimorchio si trasforma in uno

schermo di proiezione presentato di notte nelle piazze e negli spazi pubblici di ogni citta.

Il tinerante, | " opera si mostra pr ivideazad i tutt
la dissonanza tra le idee e i risultati nel terreno delle grandi manifestazioni e celebrazioni
culturali. In questo lavoro Muntadas si riferisce alla specificita del tempo, importante

tanto quanto la specificita del luogo.

A questo proposito il paglione On Translation: | Giardiniscruta la disposizione dello

spazio come se si trattasse di un quartiere, non solo un quartiere di Venezia, ma uno dei
quartieri del villaggio della cultura globale. La Biennale di Venezia attrae persone
provenienti da tio il pianeta al fine di scambiare, creare relazioni, condividere
esperienze. La citta stessa si e adattata
internazionale, come tavole di incontro e confronto.

Lo stesso Muntadas racconta il suo primo contadtaiardini nel 1976 momento in cui

rimase particolarmente colpito dal luogo in quanto rappresentazione simbolica di una

storia concreta, nella relazione stabilita tra i diversi paesi (presenti coi loro padiglioni) e

317 Muntadas On Translation: The Audiengén http://bampfa.org/press/muntad@anslationaudience
(consultato il 20 agosto 2017).
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un territorio (Venezia). Muntadas gegue dicendo che i Giardini si configurano da una
prospettiva contemporanea in un “luogo abi
esposizioni internazionali ma anche come parco tematico con le sue corrispondenti
strategie turistiche e mete pseudoculiudmve gli interessi economici sono gli unici che

prevalgono. Una mickgitta quindi, dove la storia rimane riflessa nei dettagli della
pianificazione stessa: |l a costruzione, Il " a
ciascuno con le sue particatarstoriché'®

La nuova opera di Muntadas e preceduta nel tempo da due lavori che analizzano la citta

da prospettive diverse ma complementalia Alameda e On Translation:
Erinnerungsraum@&®. On Translation: La Alamed¢Fig. 53) viene realizzata in Messico

nel 2004, prodotta dal Laboratorio Arte Alameda. Il lavoro si articola attorno a due assi
fondamentali: il murale realizzato da Diego Rivera tra il 1974 e il 14&fio de una

tarde dominical en la AlamedaCent(édlg. 54) , e | o stesso viale d
di Rivera si ispira al grande parco in Messico La Alameda Central per creare una
composi zione che assembla | e sue i mpression
in questo parco pubblico) con lete storiche e contemporanee. La storia stessa del
murale i1illustra | a relazione dell’’ arte con
che accompagna | a mostr a, Munt adas inseri sc
(traduzioni) de La Alamedattraverso un percorso fotografico e documentale di carattere

opposto al murale di River@n Translation: La Alameda: Bliblicocomincia nel museo

che conserva I mur al e per poi all ontana
del | 7 i st it uapeoilrpaesaggiowrnaaaqdgguesto dmbiente: i suoi uffici, le

attivita e gli incontri. Nel lavoro fotografico inserito nella pubblicazidvientadas

Proyectos/On Translation: La Alameda | " att enzi one si concent i

passante delle carattgtiche panche di metallo presenti nel parco, autentici luoghi di

relazione se non anonima, quantomeno discre
| " opera descrive un paesaggio molto | ontan
megalopoli.

On Translation: Erinnerungsraumeealizzata nel Neues Museum Weserburg a Brema

sempre nel 2004, traduce | esperienza di r
Quest’ ultima e una tipica citta industriale
318 MUNTADAS Antoni, Notas, noviembre 200lhMunt adas on transl gtl4lon: i gi a

319 BARTOMEU M., Traducciones, transacciones, traslacionda Muntadas on translation: i
giardinipé@p. cit .,
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coneguenze della Seconda Guerra Mondidlacora una volta Muntadas mette in

dubbio la natura stessa dello spazio pubblico, rivelando gli interessi politici ed economici
competitivi che cercano di imporre modelli urbani esclusivi. | suoi interessi inoltre lo

portano ad esplorare le modalita di creazione di miti e ricordi urbani oltre che la maniera

in cui queste storie vengono inquadrate nello spazio pub#lice trasformazioni urbane

derivate dalla ricostruzione post bellica non influenzano solamentsidadmia della

citta, dei suoi palazzi e i suoi spazi pubblici. La trasformazione si traduce anche nel
riutilizzo di numerosi edifici tanto pubblici come privati. Esattamente come i monumenti,

| "architettura conti ene merosibpgol terdpe,linl a st ol
una costante traduzione delle citta e delle sue stregioneolo.

La riflessione sull’”architettura e uno dei
presenta alla Biennale di Venezia. Lo stesso artista affermanh&rangation: |

Giardini € un progetto che cerca di costruire una metafora a partire dai Giardini di

Castello prendendo come riferimento la relazione sociale, politica e culturale tra il
territorio, lo sviluppo dello stesso, la sua trasformazione e rappresentazi. L’ oper a
configura come la traduzione di uno spazio/giardino in uno spazio/espositivo pianificato
seguendo il modello delle mostre internazionali o secondo il concetto di parco tematico

del | " arte. I padiglioni d e i no/@ntenttocki dn i , con
(rap)presentazione agiscono real mente o met
cultura?L,

Le opere di Muntadas riunite nel padiglione di Venezia si articolano in funzione della

di sposi zione del | ' ar cdamnizzatotattono aa una saka ceptrale de | |
di grandi dimensioni, il padiglione dispone di una serie di gallerie periferiche che lo
avvolgono. Nella sala centrale si situa il nuovo lav@roTranslation: | Giardini(Fig.

55) che riflette sull’”impronta del tempo n

urbanistico, negli stili e nei dettagli architettonici dei vari padiglioni, inclusi eventuali

restauri e rivisitazioni . A obgererapp®@seatatvpue st ' o
della serie (assieme ad altre creazioni piu recenti) che concedono speciale enfasi alle
situazioni e ai p r o OreTsasdlatiod: Om Yiewf2084afig. 56)° oper a
adesempioan | avor o che r i falftesdconee ritsal tcohtempmamal.ar d o ¢

820 MuntadasEntre / Betweenin http://www.museoreinasofia.es/sites/default/files/nalaprensa/2011
00l-dossieren.pdf(consultato il 21 agosto 2017).
S2LMUNTADAS A., Notas, noviembre 2004 Muntadas on translation: igiardiniop . ci t ., p. 144.
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Le code agli aeroporti o ai musei, o quelle che fanno i turisti per scattare utta foto

questa si aggiung®n Translation: Listening2005, fig. 57), una proiezione video che

mostra la varieta di coreografie gestualeguste da varie persone mentre parlano al

telefono cellulare sul balcone diunedifitt®d | n occasione dell’  espos
I 7 i nst @dTraask@iion: haemesa de negociaciorfd005, fig. 58) che si riferisce
specificatamente alle strategi d i commer cializzazione dell :
globalizzata del preserité

On Translation: El aplausq 1 9 9 9 , fig. 59) € Ssicuramente
contrasta con la quiete delle prime per denunciare il crescente utilizzo da parte dei media

dei conflitti e dei disastri nelle nostre vite quotidiane. Si tratta di un lavoro strutturato in

tre videoproiezioni. | tre schermi sono disposti a semicerchio, i due piu esterni mostrano
immagini di un pubblico che applaude mentre il video centrale uéegotto a intervalli

regolari da immagini fisse in bianco e nero di eventi violenti, come lampi di meno di un
secondo.On Translation: The bookstoré 2 0 0 1 , fig. 6 0) ci ripor
classificazione del sapere attraverso i criteri, le saigdmassociazioni, la nomenclatura

e le modalita con le quali si ordinano i volumi nelle librerie (in questo caso di Londra e

New York). Si tratta di una serie di 32 fotografie editate e conservate in una scatola che

i n occasione del dispostsip sequerza, patieen o gragla ghoighe e

colonne.

l nsi stendo nel | applicazione del |l @Ontraduzi
Translation:The BanK1997, fig. 61) non solo constata la svalutazione del contenuto che

tutta la trasformazian comporta (in questo caso, il valore monetario nel cambio di

val ut a) , ma anche | > erosione del tempo e |
nazionali. Infine,On Translation: the Internet Projedtl997) chiude assieme @n

Translation: The Intenew (2002) le opere del padiglione.

On Translatioré una serie di lavori multiformi, le sue caratteristiche si adattano ai luoghi

e alle circostanze secondo le necessita del momento, secondo i contributi di ogni
situazione. Le installazioni, gli interventi, le pubblicazioni, gli inserimenti nel continuum

della citta e delle esperienze sono i materiali che conformano le ultime op@re di

Translation Al |l o st ess o Omndcmslation: laGapiniesternde questd i

822 On Translation: On View in https://coleccion.caixaforum.com/obra/
/obra/ACF®55/OnTranslationOnVieconsultato il 20 agosto 2017).

323 AUGAITIS Daina (a cura di)Muntadas: entré betweenDepartamento de Actividades Editoriales del
Museo Nacional Centro de Arte Reina Sofia y Actar, Madrid 2011, p. 18.

324 vi, p. 100.
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considerazione ai giochi di scambio che si effettuano tra i suoi partecipanti, il cu
movimento segue gli stessi criteri e interessi di quelli degli abitanti della citta di
Venezid?. I n questo modo, | >installazione si
ambientale che crea delle situazioni che potremmo aspettarci di trovare piu normalmente

in sale d’'attesa, centr.i d’"informazione, ag
Per concludere, Antoni Muntadas dichiara che questi progetti fanno parte del tessuto di

una produzione che analizza problematiche tali come la memoria collettiva e la sua
rappresentazione individuale, sociale e politica; le evoluzioni e le strategie soggette
all’ organizzazione e alla dinamica dell o s
politica del turismo, intratt enlocemonelo, t emp
contesto economico e geopolitico di un territorio determiiato

Come afferma Mary Anne Staniszewski: “ m e
per selezionare una struttura sociale molto generalizzata per poi ricercare permutazioni

dell i dea dettagl i at a.-oaducdqaedtigpeogefi ovivarisitedi nt er pr
di v er s’ SeMuetadas’utilizza il linguaggio video come strumento di denuncia

sociale, Dora Garcia fa invece della performance il suo cavallo di battagliasth e

uno dei grandi riferimen della videoarte e della performance spagnole in epoca
contemporanea. Il lavoro proposto nel padiglione spagnolo porta il titolbodi

inadecuadp progetto curato da Katya Gardiaton e caratterizzato da una serie di
performance sviluppatesi durante i sei mesi di durata della Biennale. Il successo della sua

proposta dipende quasi esclusivamente dalla partecipazione del pubblico, invitato ad

i nteragire attivamente al fine dndaparteas mar e
di un progetto iniziato nel 2009 con il titolodiad Marginain el qual e | " arti st
mar ginalita come posi zione artistica, | a su

bozza iniziale del suo progetto Dora Garaid f e r ma  didtaee inadeglato aa
rappresentare un paese, un paese e Iinadeg!
(figurarsi da un raggruppamento estemporaneo di artisti, critici e curatori, chiamati a

mettersi in gioco come performer) e concludeva una primaiigiassibili inadeguatezze

con | " affermazi one: “Tut ti coloro <che han
i nadeguati, in3n senso o nell’ altro”

325 |vi, p. 102

326 MUNTADAS Antoni, Notas, marzo 2005nMunt adas on transl gtlBlon: i giaroc

327 STANISZEWSKI Anne Mary,Una interpretacion/traduccion de los proyectos de Muntadas

Munt adas On Transl gt2b.on, MACBAéop. cit .,

328 pensieri intorno a o tavolg in GARCIA Dora (acuradilad Mar gi nal Cahier #2: L6
inadecuado/The nadequatgternberg Press, Berlino 2011, p. 159.
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1 concetto di i nadeguatezza menzionato ne
dalle parole del saalogo Erving Goffman inEncountery( 1 96 1) : “Essere mal
disordinati, parlare o muoversi in modo sbhagliato € essere un gigante pericoloso, un
distruttore di mondi. Come sa bene ogni persona affetta da psicosi o ogni comico,
qualungue movimento inageato eseguito con precisione puo strappare il velo sottile

dell a realta i mmediata”. Se per | artista i
terreno artistico per entrare nel campo del tabu socialeinadecuadocerca una
comprensione dellmarginalita come approccio concettuale alla creativita, non solo con

le ramificazioni sociali, ma anche politiche ed economiche.

Tre anni prima, nel 2007, Dora Garadi@a un personaggio per il prestigioso Skulptur

Projekte Munster 2007| mendicante basato sul carattere e lo spirito di due famose

opere:T h e B e g g aerlabversioDgdequesta creata da Bertolt Brecht. La versione

diThe Begg apersaa d®poearGarcia consiste in una performance prolungata

i n culi |l "artista wutilizza i/l personaggio
nell” omoni ma opera di John GaThe EBiwreepennyl i zzat c
Operadi Bertolt Brecht®.

Oogni gi orno, per tre mesi, | " attore vive ¢
avvicinandosi ali cittadini e ai turi sti co

(accattonaggio). Attraverso le sue conversazioni raccoglie informazionsgatori, sui
residenti e ¢ mdndicantadi DoratGarcia cted sityazoni atrane in spazi
pubblici, situazioni insolite da cio che ci si aspetterebbe entrando in un museo. Le sue
azioni si distinguono appena dalla vita reale. Il lavdroDora Garcia é di natura

concettuale e composto da diversi elementi come testi, fotografie, rappresentazioni e

install azioni specifiche per un |l uogo. |
materialdi cercando | ' i nilngostea zaiilcapere dirnan a zi on
sapere, tra il cosciente e | ’”inconscio. 1

viene eliminato e tutta la nozione di teatralita viene abbandonata in modo che il confine

tra arte e vita diventi sfocato.

Lo inadecuaddncide su queste riflessioni costruendosi pero nel contesto tanto unico e

pol emico della Biennale di Venezia. 11 ©prog
che nessuno e in grado di p er kodnadeauado nel | a

vuol e sostituire | idea di esposizione per

329 GOFFMAN Erving,The Presentation of Self in Everyday | Neieva York 1959.
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per quella di un teatro di esposizioni, | i
€ conosciuto in un paese e una storia determinata.

Il padigione spagnol o situato nell’  area dei Gi a|
Garcia in quello che potrebbe essere chiamato il punto cardinale di un progetto artistico

che si evolvera giorno per giorno darante i
centrale viene collocato un tavolo con un computer da cui uno dei circa settanta
partecipanti al progetto sara responsabile di trascrivere in forma scritta tutto cio che
accade nel padiglione. Una sorta di diario relazionato alla performance di Dofa Garc

intitolata Instant narrative( Fi g . 62) . Si tratta in effett.i
performer nella sala centrale trascrive sul computer che ha di fronte tutto cido che
percepisce. | movimenti del pubblico, le parole, gli sguardi ma sopeoattutt” aspett o e
comportamento dei visitatori della mostra vengono tramutati in testo e proiettati su un

grande schermo in una delle sale adiacenti quella centrale senza alcuna connessione
evidente con lo scrittore. Qui lo spettatore pud leggere in mamenadiata le parole;

|l i ntento dell”artista e quello di porre a
con quella che invece ha il performer impegnato nella trascrittura delle azioni. Se il
visitatore si riconosce con quanto scritto sullo setwerallora la performance ha vinto

nel suo intentolnstant narratveé un’ azi one c¢che coinvolge |
espositivo senza che questi ne sia consapevole. Quando il pubblico si trova di fronte al

testo proiettato si rende conto che qualclmeta guardando, in questo modo, ogni

visitatore vede sé stesso attraverso gli occhi del performer. La durata della mostra produce

un testo potenzialmente infinit.

Lo spazio del padiglione prosegue in altre sale che raccolgono la documentazione dei

lavo r i del | > artist a; I padi glione diviene cc
fatta di oggetti, di conversazioni e di monologhi innescati dalla volonta del pubblico

giorno dopo giorn&’2. Quando uno pettatore varca la soglia del padiglione si ritrova

immerso in un contesto che non comprende immediatamente. Vi sono appunto strumenti

ed oggetti vari coi quali deve familiarizzare senza nessun suggerimento previo. La

comprensi one del | " cpentd atdaar epaditppendel I dal |

330 GARCIA Dora,INSTANT NARRATIVE By Dora Garcia, GARCIA Dora (a cura diA GUIDE TO

THE PERFORMANCE, L6éi nadeguat q54th Internatiomad ArteEghibitioth.o, t he i
Venice Biennale Spanish Paviliodadrid: Ministerio de Asuntos Exteriores y de Coopgna Agencia

Espafiola de Cooperacion Internacional para el Desarrollo, 2011, p. 37.

331 EFE,Dora Garcia supera los limites de Venecia con su perfomance "Lo inadecuado’n “ ABC. es” , i
http://agencias.abc.es/agencias/noticia.asp?noticia=8%¢68gultato il 23 agosto 2017).
332 EFE,Dora Garcia supera los limites de Venecia con su perfomance "Lo inadecuado™n “ ABC. es” , i

http://agencias.abc.es/agencias/noticia.asp?noticia=8%¢0R¢ultato il 23 agosto 2017).
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guest’ ultimo con il contesto circostante, ¢
avviare ogni giorno una performance diversa. Con questo progetto Dora Garcia scardina

i concetto di “‘caomtte mph aue mosepérgud non
nessuna opera d’  arte definita come tal e; t
svolgimento ed il pubblico copre un ruolo importantissimo utilizzando gli oggetti che

113

trova a sua disposizione e contrihueé 0 al | a vita” del progetto
Dora Garcia si prefigge anche di decodificare il rapporto tra artista e pubblico utilizzando

la finzione per mettere in discussione elementi etici e m&@adondo una dichiarazione

del Ministero def i Af fari Esteri e dell a Cooperazi
un’ opportunita per sperimentare, interferi.

visitatore, costringendo ciascuno a mettere in discussione lo scopo del progetto, il ruolo

chegicano in esso e, di conseguenza, riconsid
gi 0%0"”
L>ultima parte dell " interessante progetto p

come strumento di catalogazione e diffusione dei suoi lavori. Coalzzato nel primo

capitol o, il XX secol o si caratterizza da
Internet: vengono creati siti web volti alla diffusione e alla fruizione della videoarte al

fine di raggiungere il pubblico e gli interessati al @ettfornendo informazioni e

materiale utile allo studio. Dora Garcia a sua volta crea la pagin€arghibute to The

Inadequate un blogche raccoglie tutte le esperienze e le idee sviluppatesi durante |l
progettoLo inadecuad@iu la possibilita da part@i chiunque di scrivere e partecipare in

maniera virtuale al workshé.

Le performance effettuate all’ i rAitgedetoo del P
performancea | | egat o al catalogo dell a mostr a. Sec
si nda chelnstant narrativeé la prima performance ad aprire il lungo elenco dato che é

proprio tramite questa azione che vengono narrate tutte le seguenti. Tra queste e
particolarmente interessaribe artist without works: a guided tour around noth{Ray.

63); si tratta di un tour guidato intorno al niente, esattamente quello che dice il titolo: una

visita guidata delle opere di un artista che non produce nulla. Potremmo immaginare un

artista senza opere, un artista che rifiuta di produrre qualcosajsia ehie non da mai

al pubblico cio che il pubblico vuole. Questo artista deve affrontare la rabbia del pubblico;

333 Dora Garcia sera la encargada de representar a Espaifia en la Bienal de Vienegian “ E | Mundo” ,
Madrid, 28 settembre 2010.
33411 blog & disponibile ne#l pagina welnttp:/theinadequate.net/blog/category/contribution/
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nulla puo offendere il visitatore piu di un artista indolente e improddtfivancora una

volta | artista util iezzpmvodara il qoreporfamentmdeh c e p e
pubblico che viene lasciato a mani vuote dato che tutta la materialita sembra essere
evacuata dalla situazione. Cosa succede se
viene eliminato dalla formula? Funziona anun esperimento di chimica dove

| > el emento attivo di una sostanza viene cort
Cosa accadra agli elementi rimasti: il museo come contesto, le aspettative del pubblico,

il verdetto successivo e altre regole nontsdrie d e | | arte contemporan
Il nqguieta riempie | o spazio vuoto | asciato d
I pubblico viene nuovamente messo alla prova con la performance
Rehearsal/retrospectivd ur ant e | a qual e |’ ascda giovawi Geof fr
reclute su come eseguire alcuni pezzi di Dora Garcia, vale dluEreSphinx2005),
Prayers(2005),The MessenggR002) eThe Artist Without Worké 2 0 0 8 ) . L’ ambi g
del palcoscenico e del backst aghenontiescat t eggi

a distinguere il vero dalle esecuzioni, rappresentano appieno la sensazione di

inadeguatezZ&®.

I n un’intervista per “lnitiArt Magazine” | a
L’idea non era quella di f ar eareopem. Ladesrzione dehpedzo sens o
€ una performance e un archivio. L archivio e fattoc

performance. Non ci sono opere q@i sonoper esempio gli oggetti del mendicante. Le cose del

mendicante sono state mostrate in diverse mostre ma semm®ggetti della performance. Ci sarnche

libri. Nonce di fferenza tra qualcosa che una voselchea €& st at
soro nella mia biblioteca o sulla mia scrivania. E pt& @na gran parte delle cose che sono state portate o
hanno un rapporto con le persone phgeciperannolia performance. Quindi, legainsieme, tutte le cose

in giro vengono utilizzataelle performance. Le prendi, le metti, talvolta gli aréstssportanodelle cose,

€ un archivio in movimen. Ci sono tutti i tipi di oggetti: libri, immagini, scritti Tutti sono stati in un

"ide

i mmagi ne,

certo momento al c e nt r opaldosceriico é guaicesa di molto naturile ipuma |

performance e ho quindi voluto creare un

fotografia fatta appaia questagrde scritta chHe &icee veéeirraddeguaittool o

pavi mento in cui si svolge | ’'"azione €& qualcosa che h

335 THE ARTIST WITHOUT WORKS: A GUIDED TOUR AROUND NOTHING By Dora Garcia, in A
GUIDE TO THE PERFORMANCE, L'inadeguato/lmadecuado/The inadequatadrid: Ministerio de
Asuntos Exteriores y de Cooperacion. Agencia Espafiola de Cooperacion Internacional para el Desarrollo,
2011 p. 43.

336 |vi, p. 47.
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enorme che mette un timbro su tutto. E questo, per me, & stato un modo molto tradizionale per dare unita al

lavorc®®”.

Dora Garcia € sempre allewerca di tutto cido che costringe i limiti dello spazio e del
tempo. Il suo | avoro e il ri sultato di wuna

situazioni intellettuali per offrirci solo cio che é gia iscritto nella nostra memoria, come

puntod i riferimento di gual cosa che e stato p
eterno. Le opere di Garcia nascono da un’os
| >individuo nella sfe# bopocivalré enoldbal Volatr a

spettatore nella posizione di catturare la natura transitoria della percezione, sottolineando

il processo di rcontestualizzaziorfé®. Lo inadecuade@ un’ opera <che | ' ar
definisce come la piu ambiziosa di tutta la sua carriera. Se per geneal pubblico

Dora Garcia utilizza la performance, Jordi Colomer fa lo stessgendosperodela

videoarte.
Con il progettojUnete! Join Us!l * arti sta catalano occupa |
nel |l ultima edi zi one ({iBaAfe)ivatwdtaldallafiancesanal e d

Christine Marcel. Il commissario del padiglione spagnolo € il giovane Manuel Segade
scelto dello stesso artista Jordi Colomer. Segade ha affermato di apprezzare questa visione

poco paternalista della curatela, dove non solgatori scelgono. La collaborazione tra

[ due sorge anni f a: “.in diverse mostre
collaborato con lui. Inoltre* eravamo vicin
iUnete! Join Uslé un’ “instal | aziagettata appositdamengetparlill a z i o n

padiglione spagnolo alla 57° Biennale di Venezia. Quando un titolo € letteralmente rivolto

al pubblico si apre un canale di comuni caz
modalita imperativaUnete! (Unisciti!) & indirizata ad ogni singola persona, non viene

utilizzata solo come richiesta, ma come un vero e proprio richiamo che si aspetta qualcosa

dal suo spettatore. La speranza che il visitatore decida di partecipare va oltre la decisione

diaccedere aunasalaesposidi: €& un’ aspetftativa relazional

337 Interview: Dora GARCIA Sandrine  Meats for InitiArt  Magazine, in
http://www.initiartmagazine.com/interview.php?IVarchiveédnsultato il 23 agosto 2017).

338 DOROSHENKO PeteDora Garcia: Bases de Ideasn GARCIA Dora (a cura di)Dora Garcia: el

futuro debe ser peligroso = the future must be dangerous = le futur doit étre dangerew2QDEPLedn:

Museo de Arte Contemporaneo de Castilla y Ledn; Dijon: Fonds régional d'art contemporain de Bourgogne,
2005, p. 22.

339 |bidem, p. 23.

340 |ntervista a Minuel Segade.

341 SEGADE Manuel, Ciudadania porvenir, in SEGADE Manuel (a curgUigte! Join Us! Una
instalaciéon de Jordi ColomerPabelldn espafiol 57° Exposiciéon Internacional de Arte la Biennale di
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Jordi Colomer appartiene alla generazione di artisti che hanno contribuito alla prosperita

del | " arte contemporanea nell o stato spagnol
e centrato nella scultura. Come altriigti spagnoliche si sondormati nei primi anni

della democrazia, Colomer costruisce la propria genealogia dialogando da una parte con

[ riferi ment.i storici del I " arte povera it
Broodthaers, delle performanceBiuce Nauman o della poesia visiva e il teatro di Joan
Brossa; dall’’ altra partecipando al suo pres
scultura britannica di Tony Cragg o di Bill Woodrow o di figure singolari come Franz

West 0 Juan Mufioz. Allafen degl i anni Novanta | artista
scultura oggettuale per poi includere gradualmente nelle sue opere dei modellini
architettonici con chiari riferimenti alle scenografie del teatro. Negli ultimi anni (in

progetti video che vedona collaborazione di diversi gruppi di persone che svolgono |l

loro ruolo di attori non professionisti o di artisti occasionali) questi approcci sono serviti

a mettere in discussione il limite dello spazio pubblico della cittd come rappresentazione

o finzione. La domanda ricorrente che é stata la forza trainante delle sue risposte al
problema della cittadinanza e: “Possiamo ab
spiega: “C’e un senso dell’”idea di oscenogr a
usi aperti e portatili con cui interagire. Questo approccio non € solo una posizione formale

ma piuttosto una proposta etica: “Quando |’
di potere I mposto, bi sogna ag’iatet ecnozmeo naer cahl
condizioni dello spettatore come attore nello spazio espositivo e alle possibilita dello
spettacolo nella dissoluzione dei confini tra realta e rappresentazione sono le
caratteristiche piu importantli’ udseol Idealt twiad ¢
| "artista esplora un doppio spazio in cui I
percorrono piani paralléf?

Il progetto di Colomer e focalizzato sul tema estremamente attuale del nomadismo; una
riflessione susbdb umaguabeaviem® costruita u
propri a: “L’essere umano deve appartenere
afferma Jordi Col omer; a suo avviso infatt:i
sola scelta possibile datthe molte persone sono costrette a lasciare le loro case per

spostarsi in un altro luogo. La prospettiva con cui questo fenomeno e visto nella societa,

Venezia, Madrid: Ministerio de Asuntos Exteriores yGQimperacion. Agencia Espafiola de Cooperacion
Internacional para el Desarrollo (AECID) 2017, pp-2D9
342 |vi, p. 21.
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€ ancestrale: “C’e un effetto di rifiuto v
allostessoe mpo | o conferma come uno dei grandi t

viene da molto tempo addietro: dobbiamo ripensare il nomadismo come una rivoluzione

per |l a nostra organizzazione sociale”, conm
vita“"tt daCadaleomer . L”artista i mmagina qual e
persone non hanno un luogo concreto dove Vi
circostanza ricreata attraverso |l a realizz

steso. Il progetto € stato concepito appositamente per la Biennale, spiega Manuel Segade
utilizzando | a finzione per parlare dell a
persone a un progetto”, aggiunge, Nohe <chi ar
invano il lavoro inizia nel titolo, con uno slogan che incoraggia lo spettatore a partecipare.

La sala espositiva viene concepita come una strada, come uno spazio pubblico in cui le

persone si vedono, si guardan e S i attr avlepugoadnpartedza dice | ' al t
l " artista, e | ’idea stessa della Biennal e
paesi, allude alla capacita dell’’ architettu

della Biennale, vi &€ sempre il quesito di @on paese possa essere rappresentato altrove

da un edificio che si trova ancorato a Venezia, con tutto cio che ne consegue. Colomer ha

qgui ndi pensato all’idea di un padiglione it
citta. L’ i n teare un@adigliong geedrido,adealei maahe sia al contempo

il padiglione della Spagna. Come Rrohibido cantar(2012), una videoinstallazione

organizzata al Matadero di Madrid, quando Colomer lascia che mondi immaginari parlino

di cose reali. La traiettoi a del | " artista €& da sempre <car
questione urbana, dell’>emanciPaziwmnet adril a cd
citta in movimento e comunita deterritori al

Biennale in pdiglioni nazionali statici risalente al XIX sec#tt

L’install azione €& organizzata in uno spazio
una piazza pubblica di entrata ed uscita che in qualche modo riassume il contenuto e la
scenografia del padiglienin cui, gia nello stesso ingresso, ci si sente parte attiva dello

spettacolo: guardare ed essere guardati. Il mondo viene inteso come un grande teatro,

S8ESPEJOBealor di Col omer: fdlLas utop2as ,sdm €IlEIls ®Pmdrst'e pve
25 aprile 2017.

344 PULIDO Natividad,Jordi Colomer reivindica el nomadismo en el pabellon espariol de la Bienal de
Veneci a, in “ABC Cul t u mhig’wwwMe.dscultdra/dte/arna@d-aplioroer 2 0 1 7 in
reivindicanomadismepabellonespancbienalvenecia?201705041844 noticia.html(consultato il 26

agosto 2017).
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come una storia di fantascienza dove la realta e finzione diaff§a@ome anticipato

p o ¢ an z terno dallpadigliome si trova un altro padiglione. Cosi Jordi Colomer
definisce un catorcio parcheggiato in uno degli angoli dello spazio centrale che ricorda

una carovana, un teatro mobile o uno stand pedonale (Fig. 64). Questo mezzo di
locomozione arrivai Giardini gia rodato, dopo aver visitato Nashville, Atene, Barcellona

e altri luoghi della Catalogna, occupato da un gruppo di persone ¥frantiL’ aspett o
familiare del catorcio e le sue tracce di esser stato vissuto, usato, sono la prima rivelazione

dd | a necessita di abitare | Il nabitabile, a
sono accumulati dei modellini, delle riproduzioni in scala di architetture che parlano di

una spazialita marginale, di un immaginario della periferia. Lo scopodeti st al | azi on
non é quello di offrire piani urbani dettagliati, soluzioni formali 0 organizzazioni spaziali

bensi, dare una visione radicale di un accumulo di potenziali forme di spostamento, in

i didea di dtabilit¥#’rLe stanzee t t ur a

contrapposi zione a un
perimetrali sono organizzate in modo tale che lo spettatore sia libero di muoversi in
qualsiasi direzione, egli infatti € il vero protagonista: deve decidere di aprire le porte,
attraversarle per raggiungere le soglie che goado dallo spazio centrale alle altre
stanze. Do vspettatoseecoseiente, non un automa. A proposito della
partecipazione dei visitatori |l o stesso a
importante € vedere che cosa accade tra il pubblicch@drdavoro non esisterebbe senza

di esso. Ci o che sfccede & parte del | avoro
Gli spazi interni sono articolati@artire da due elementi principali: schermi di proiezione

video e una serie di stand per la visualizzazione. La struttura principadi®, ita la

scultura monumental e, | > arredo urbano e il
strutturata in combinazioni modulari che configurano un ambiente in continua
evoluzione. Su questi gradini, gli schermi assomigliano a delle pubblicita inpaams

periurbano. Le loro combinazioni consentono la visione di uno o piu schermi mentre le

diverse dimensioni e altezze dei sedili offrono punti di vista variébili

345 PULIDO Natividad,Jordi Colomer reivindica el nomadismo en el pabelldn &spade la Bienal de

Venecia i n “ABC Cul tur a”, hieténwdvw.abd.esBulturedagegaibondi-cRI@OrEF7 | in
reivindicanomadismepabellorespanchbienalvenecia201705041844 noticia.html(consultato il 26

agosto 2017).

S46ESPEJOBealor di Col omer: fdlLas utop2as ,sdm €IlEIls cPmdrst'e pve
25 aprile 2017.

347 SEGADE M.,Ciudadania porvenijrin SEGADE M. (a cura dijUnete! Join Us!...op. citp. 22.

348 DEL CORRAL PedroJordi Colomer reivindica el nomadismo en la propuesta espafiola para la Bienal

deVenecia i n * EI Mundo” Madrid 4 maggio 2017.

349 |vi, p. 23.
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Prendendo c¢come Bind(1€97) smpd otare ¢omelp mradaione di
Colome si incentri sul formato audiovisivo come strumento volto a sollevare riflessioni

sull o spazio di rappresentazione e sull’ el
dopo producée Dortoir (2001) un video dove narra (in un piano sequenza che atcave

una complessa scenografia porta dalla notte al giorno) di un edificio di dodici piani in cui
dormono i personaggi il giorno dopo una festa. Da allora Colomer decide di lasciare gl

interni domestici per aprire le porte dei set dove le sue opere vengooepite: i Suoi

personaggi abbandonano lo scenario chiuso escono in strada e affrontano la citta reale.
Portano con sé quel mondo di finzione sotto forma di modellini, oggetti, massime o

lettere, come elementi di un linguaggio che compone la possitiilitha nuova storia,

facendo dei suoi video delle macchine narrative che propongono la possibilita di abitare
poeticamente la citta.

In jUnete! Join Usla serie di video & concepita in mienarrazioni concatenate, ciascuna

delle quali presenta una sediegesti poetici quali un movimento urbano, uno scambio
essenzialmente collettivo, una narrativa utopica che puo influenzare la realta. Distribuiti

negli spazi di circolazione e di arresto, i video sono organizzati in sequenze che
riproducono una serie dizioni di gruppo guidate da tre dodffe L’ attrice La
Weissmahr, la compositrice e cantante Lydia Lunch e la ballerina Anita Deb. Il primo dei
video vede Laura Weissmahr che, in groppa a
a loro volta la seguonoon altri tipi di locomozione. La presenza della protagonista

sull’”asina e iconica: come wuna sorta di mi
autorita mitica nell” atipicita della scena
come il fulcro di qiesta parte in cui Laura concentra la narrazione. Da un lato il catorcio
diventa uno scenari o i mprovvisato dove | a
attesa, la prima parte del racconto di Kafka sulla costruzione della Torre di Babele (Fig.

65). Nella storia, la costruzione della torre produce una citta che alla fine, nella sua
gestione quotidiana, richiede tanto | avoro
fine di garantire il benessere necessario alla vita dei suoi costruttori. Lenzeila il

pubblico raccontando la storia della prima generazione di ingegneri che iniziarono il

| avoro per poi abbandonarl o piu tardi, s a

racconta la storia in tedesco, svizzezdesco, spagnolo, catalano, caesglese, italiano

e francese. Una messa in scena di una Babe
guesto gruppo viene videoregistrata nell ' a
350 |vi, p. 25.
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(Barcellona), questa pista di cemento viene percorsa da du@gggsche camminano

mentre discutono dell i mpatto del vent o sul
padiglione in movimento viene fermato e posizionato su un terrapieno, sotto la pioggia.

Laura racconta alla congregazione, ancora in molte linguetoria della seconda
generazione di costruttori della Torre di Babele secondo Kafka. Babele non & una
costruzione ma un processo di cambiamento, un ambiente sociale in cui la trasformazione

e |l e sue successive mut azelostopo eletivopetda sua r
il suo significato di fronte alla necessita di immaginare i mezzi che rendono possibile una

vita in comuné?,

Lydia Lunch & una scrittrice e cantante dvwNe Yo r k , nel Viickep €& su
mentre invita le persone di uniesiei (jUnete)), mentre si reca al Partenone di Nashville

per un appuntamento successivo. Lydia chiaghaaltri conducenti i pedoni che

attraversano, i cittadincon un linguaggio esplicitamente politico, piangendo per un
cambiamento necessario che non puo aspettare. La destinazione del viaggio € un punto di
riferimento della cultura occidentale, il simbolo genetico della democrazia ateniese: il
Partenoma. eL’'gareicpi che ha subito il sacchegg
e le devastazioni del turismo, € sostituito dalla copia americana realizzata nel 1897 come

parte di una macresposizione. Nashville € oggi la capitale della musica country,

| ' e pro di enaptoduzione specifica americaribgcampo attorno al Partenone funge

da scenario all’”aria aperta perfetto per |
colorati utilizzati comedecoraioni e bandiere. 1 gr ucpep o atte
suona per loro una canzone country accompagnata da un chitarrista. Il tema e la
complessita della strada, la difficolta dello spostamento vitale: qualsiasi concerto fa del

personale un’ esperienza coll etti vascumove | a
dei partecipanti. Quando | azione finisce,

delle navi feticcio vengono distribuite tra i partecipanti che ritornano in auto e riprendono

il viaggio.
La storia a Barcellona si svolge prima di tuttocohanl t r a pr ocessi one, ur
di mostrazione politica nell " ambiente quoti c

stessa uniforme del movimento, sfila in una cabriolet per la citta, accompagnata da veicoli

diversi. Il gigante funge da meccanisdi@desione, come le mascotte di squadre sportive

o |I"idolo gigante di un festival pagano. S
giganti della fiera, una reinterpretazionétii Reydi Alfred Jarry che celebrava la morte

351 vi, p. 27.
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di Franco e la fine di repressione della dittatura. La destinazione del fantoccio € il
Superill a, un esperimento urbano creato nel
distretto posindustriale di Poble Nou: uno spazio pedonale che si avvale del tracciato
urbanistico inblocchi. La citta, spazio del corpo sociale e i singoli corpi sommati come
collettivita, costituiscono | a forma fondar
costituiscgUnete! Join Use, come tutte le utopie, un sottoprodotto aberrante del reale

A Poble Nou il gruppo si ferma per sviluppare una nuova azione collettiva: Anita Deb,
impiegata dibanca e ballerinagsegue una performance di fronte ad una gradinata
occupata da un altro gruppo rgitddi Mashvilleeone, v e
Atene.Anita guida i movimenti di un ballo in stile Bollywood che gli altri ripetono in una
coreografia senza musica; il gesto Bollywood si trasforma in un apparato celebrativo,
governato ma festoso. Qui il cerimoniale, come nel piano sequenza deléadmamtry

a Nashville, produce una scala di wvariabil:@
filmica. Quando la coreografia termina, il gesto della videocamera segue Anita per strada

nello stesso modo con cui la videocamera nel cinema di Bollyvpeosegue le sue
eroine. Nel video che costituisce |’ opera d
loro frenesia sul pubblico in attesa, i loro movimenti, sono azioni per convertire le
condizioni di precarieta in forme di vita nuove, felici evatt | gesti di coloro che le

assistono sono | accettazione di una vul ne
i ncl use | e uni f or mi che i ndossano, di vent
corporale, una dichiarazione delle condizioni di pretarien potenziale performativo

che consente di rendere la politica vita vivibile. Se lo spettatore si trova sulle gradinate

per guardare, essere guardato o forse anche per ballare, &€ perché si unisce ad un teatro del
reale che affronta la modalita rappnesgiva del mondo come uno spettacolo, come
politica della vita quotidiana come | oppr
|l etterari o cinematografici si 3%rovano in u
Le tre edizioni analizzate sono accomunate dal fatto di essere pensate e progettate per

|l i nterazione diretta col pubblico. Ant oni
mettono in discussione gli spazi pubblici e privati attraverso la videoarte e lapsanta

con progett.i che presuppongono un’ el abor az
el emento i mportante nel | e l or o oper e; t ar
interessante notare come tutte e tre le proposte siano la parte finale o la naturale

prosecuzione di progetti ai quali i vari artisti hanno lavorato negli anni precedenti.

352 |vi, p. 32.
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Conclusioni

L>indi pendenza del |l i nguaggi o audiovisual e
tortuoso che vede |’ affermazirmnrspetal | a Vvi c
contesto internazionale. Come si & potuto constatare le caratteristiche di questo linguaggio

artistico nel terreno spagnolo dipendonoinlargamisuradaa si quar ant’ anni
franchista e del prolungato isolamento sociocultu@tepstanza questa che differenzia

il caso spagnolo dal contesto europeo ed internazionale. A causa della repressione della
liberta di espressione, estesa anche alle espressioni artistiche innovatrici, viene ostacolata

la formazione di una tradizione aadisuale propria. Alla fine di questo studio si puo

gui ndi constatare che il ritaraddeocadecin | a di f
Spagna é dovuta due fattori principali. Da un lato il fatto di essere per lungo tempo
considerata in secondopost r i spetto a tendenze piu affer
astratta di Antoni Tapies o di Miquel Barcel6 che ricopriva ancora un ruolo estremamente

i mportante nel panor ama artistico spagnol
contraddistingue la vabarte evidenzia la difficolta di inglobare questo linguaggio
artistico all’interno di gal l eri e e musei
promozione e diffusione della videoarte. Per questi motivi risulta interessante analizzare

le variefasiepr ot agoni st che hanno contribuito al
vi deoarte in Spagna. L’anal i si critica del
indagine utilizzato in questa tesi per analizzare e definire la storia della videoelte e d
performance nel territorio spagnolo, valutando le differenze rispetto al contesto

i nternazional e. 1 primo capitolo di guest
decadi che vanno dagli anni Settanta fino ai giorni nostri al fine di sarsce

approfondire lo sviluppo della videoarte spagnola individuando i fattori che hanno
contribuito all’™affermazione di guesto |ir
debolezza, le sue caratteristiche principali e le differenze coi risultati tttenu
contemporaneamente in altri contesti.

Evidenziando i punti salienti sviluppati ed analizzati in questo scritto si potrebbe
riassumere constatando che, la fine degli anni Sessanta mette in evidenza la fragilita di

un paese sottomesso ad una culturaphessione e con una situazione politica e sociale
complessa che costera alla Spagna un certo ritardo sulla ricerca sul video se si pensa che
gia all’”inizio degl:. anni Sessanta Nam Jun

negli Stati Uniti.
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La sperimat azi one sul | e possibilita del | > audi

al | appari zione sul mercato dell e apposite
indagini di artisti provenienti da altri ambiti disciplinari come José Val del Omar,
Salvador Dali elLuis Bufiuel. Questi ultimi rimangono vincolati alla produzione
contaminata da altre discipline artistiche. Durante questo primo periodo quindi si tratta di
pittori e scultori che, incuriositi dai nuo
Vi si dmentano per sperimentalea videoarte permette infatti di registrare e vedere le

I mmagi ni all o stesso tempo, garantendo il
possibilita di postproduzione. Questi fattori rendono il linguaggio audiovisuale una
possililita artistica piuttosto appetibile tra gli artisti del contesto contemporaneo. Il video

si inserisce nella pratica degli artisti spagnoli provenendo quindi da ambiti
multidisciplinari; inizialmente sommandosi ad altri mezzi, dopo, acquisendo un
protagonsmo singolare. La prima esperienza spagnola é inscritta nella linea di critica ai

mass media, e si concretizza grazie al grande protagonista della prima generazione di

artisti del video: Antoni Muntadas. Nella Spagna della dittatura e del post franchismo |

necessita iIimprorogabile e quella di espri me
fino all’”inizio degl:. anni Ottanta quando
sperimentali vincolate all > appari zichene di n

collaborano e sperimentano sulle possibilita del video mentre a Pamplona, nel 1972,
prende forma il primo grande foro di dibattito sul mezzo audiovisivo. Gli anni Ottanta si
caratterizzano per la proliferazione di Festival e fiere volte alla diffiesilella videoarte

e alla sua progressiva affermazione a livello nazionale. E in questo contesto che, nel 1987,

guasi due decadi dopo | a grande esposi zion
sorge | a mostra antol ogicandelublai nme"d.eoAr ge
esposi zione seguira, “Sefiales de video: as
alti mos afos” nel 1995. 1 Museo Nazional e
i stituzioni artistiche, si ioasudledavareadoed me gr

i ncentivando | affermazione della videoart
Spagna sono in corso i processi di legittimazione artistica e sociale del mezzo audiovisivo
che erano cominciati gia alla fine degli anni Sessargh &tat Uniti. Lentamente emerge

|l i dentita ambigua di un’ espressione artist
una certa difficolta al momento di stabilirne e classificarne categorie. Come constatano
gli studiosi Manuel Palacio e Eugeni Boneincano elementi per definire i confini di un

territorio video vero e proprio. Nell’”inten
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ed occasioni di confronto per <cercare di f
confusa. Risulta infatti dicile parlare di videoarte senza coinvolgere le arti
performative. Come gia detto, i confini di questi due linguaggi artistici si intrecciano e
confondono ostacolando | > attribuzione di ce¢
i n consi deraazdeonle alr'tapset a e performer Pilar
sopracitato appare manifestamente.

Il secondo capitolo e dedicato quindi all/ i

definizione di perfor mance” permétté undi nguag
classificazione cronologica lineare del suo sviluppo, ecco perché viene analizzato
ponendo | attenzione piuttosto sulle sue s¢g

vi deo dal moment o che quest ’  udldaregist@ziopeu 0 ser v

e alla conservazione di un’ azi\ddesarteteant o e
performance spagnole vengono esaminate in due capitoli distinti non tanto perché
considerati linguaggi indipendenti, anzi, ma per favorire la comprend@igerispettive

peculiarita che, sebbene dialoghino nella maggioranza dei casi, mantengono comunque
caratteristiche indipendenti.

Nel contesto spagnolo | arte d’azione muovVve
seguito di casi sporadici ed istjaino di questi € la fondazioneij, gruppo omologato

e vincolato al movimento internaziondiuxus nel 1964 Zaj e considerato da diversi

studiosi il grande iniziatore della performance in Spagna e, contrariamente a quanto
accade nel caso della eodarte, la performance si diffonde in Spagna con un certo
parallelismo rispetto alle tendenze del contesto internazionale.

Le testimonianze e le critiche di vari studiosi aiutano a comprendere gli obiettivi e le

priorita di questo linguaggio artistico datbe in Spagna assume un marcato carattere di

denuncia sociale e attivismo politico; ne & un esempio, come si € visto, il caso della
performance femminista. Lo studioso Max Weber piu precisamente classifica le azioni in

base ai | or o c ageti utilizzhtl, @ rsalto da¢o,al videp,l cercarag di

fare ordine in unmare magnundai materiale ancora poco definito. Si € visto inoltre che

un elemento estremamente importante quando si parla di performance é il rapporto col
pubblico; il grado di coin@ | gi ment o, interazione o0 passiyvVv
decodi ficare | > azione in sottogeneri. I 1 t
performer Esther Ferrer, gli elementi fondamentali senza i quali non si puo parlare di

azione performativan effetti in tutte le azioni prevale uno degli elementi, fatto che aiuta

a distinguere | e une dalle altre. L’ anali si
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€ a mio avviso molto interessante soprattutto perché suggerisce una conseguente

rifflessone circa | e possibildi modalita di fruiz
essere conservata, diffusa, o inclusa nel r
non si tratta di opere d’ arteetrreadiinziaan alnie.
un dibattito ancora aperto, tanto quanto il

documento video. Alla luce delle considerazioni di vari artisti e critici raccolti in questo

scritto circa il dibattito sopracitato, ritengo cleeresponsabilita di conferire il valore

artistico al |l eventual e documento audi ovi s

del |l "artista stesso.
Lo sviluppo, |l e caratteristiche e | punti

analizzati grazimd un’ attenta e diretta anali si del

consultazione all/l I nterno del contesto ori
garantito una maggiore comprensione delle dinamiche e una visione completa del
contesto sociocultate spagnolo.

La preoccupazione della Spagna di essere al passo con le tendenze europee ed

i nternazional.i S presenta ogni gual vol t a
risultat:i ottenuti all i nternoaBemaledconf i ni
Venezia si configura da sempre come un’ opp

geografiche ed artistiche profondamente diverse. La terza parte di questo elaborato prende

in esame tre progetti monografici presentati dal padiglione spagnobccasione

del | " Esposi zione I nternazionale nel XXI sec
Dopo aver tracciato la storia e analizzato la diffusione di videoarte e performance nel
territorio spagnolo & doveroso osservare come la Spagna sinpraggi Su un

pal coscenico internazionale quale |’ Esposi
mondo. Come € stato ribadito nella prima parte di questo scritto, il franchismo ha sempre
ostacolato e mascherato le potenzialita artistiche e culturgladse impedendo qualsiasi

tipo di confronto con la realta esteriore. Con la fine della dittatura la Spagna si riégprop

della sua identita culturatgprendendo appieno le attivita di sperimentazione artistica.

Le edi zi oni e s ami n a tcapitola frigudrdanot eoerentemendee | t e
all’ i mpostazione di questo scritto, allesti
| relativi artisti sono figure di grande rilevanza per quanto riguarda la nascita e lo sviluppo

dei due linguaggi artistichi questione.

Cosi Antoni Muntadas propomel 20050n Translation: | Giardinj un progetto che

raccoglie esperienze personal.i del | " artista
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e |l a cultura del nostro tempool Bi deplteari tea
societa contemporanea, sui mezzi di comunicazione di massa e sul pubblico come parte
integrante delle opere effettuate utilizzando il video come strumento di comunicazione.

Il padiglione spagnolo propone una riflessione sulla trasform one e sul | " i den
citta di Venezia configurandosi come uno spazio ibrido tra finzione e realta.

Dora Garcia invece utilizza lo spazio del padiglione per creare una sorta di palcoscenico

che, durante | i nt er a diadehstuogprogetol pérfarmd@ivoe nnal e
Lo inadecuado(2011) Si tratta di una serie di performance pensate per interagire
totalmente col pubblico e che si concentrano sul significato di inadeguatezza. Jordi

Col omer i nvece, nel | ’ u(2017) otiizzadadvideoare per d el | a
affrontare il tema del nomadismo, che considero una questione estremamente attuale. Le

sue videoinstallazioni comunicano con lo spazio circostante invitando il pubblico a
parteciparejUnete! Join Usk infatti lo slogan checaompagna il progetto di Colomer.

L architettura, tanto nel padiglione quanto
come in tutta | opera di Col omer che si do
una cittd dove manca un luogo concreto dovergvEcco che il concetto di palcoscenico

che aveva sviluppato Dora Garcia sei anni prima, si converte con Jordi Colomer in uno
spazio abitabile, un rifugi o, un’ al ternat.
transumanze d’umanit a.

I tre progett.i sono accomunat. da un’ atte
pubblico che siritrova a dover interagire con installazioni di videoarte e performance due

|l i nguaggi artistici che garantiscono un’ att
A conclusione dello studio effettuato si puo constatare che nel XXI secolo la Spagna si
presenta finalmente emancipata e libera da costrizioni politiche e sociali, capace di
esprimere con forza, attraverso il filtro tipicamente spagnolo, la prideri¢ita fuori dai

confini nazionali. Videoarte e performance hanno raggiunto una maturita piena e
consapevole affermandosi all’”interno dell e
l noltre, fattor.i come | ' ac assccestole didponibie del | a
a tutti, le nuove borse di studio specializzate, il boom internazionale dei programmi di

video e performance, le attuali situazioni nazionali e internazionali supportano questo tipo

di pratiche.
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Int ervista a Manuel Segade
A cura di Eleonora Varotto

Data: 30 maggio 2017

Eleonora Varotto: En primer lugar me gustaria saber cual fue su reaccion cuando
el proyecto propuesto por usted y el artista Jordi Colomer fue seleccionado para
representar a Espafia en esta edicion de la Bienal de Venecia. ¢ Qué penso entonces?

Manuel SegadeQue me esperaba mucho trabajo por delante y muy poco tiempo para
realizarlo.

E V: ¢ Como nace la colaboracion entre usted y el artista Jordi Colomer? ¢ Ustled
sido elegido por parte del proprio artista?

M S: Efectivamente, me seleccion6 él y ambos tuvimos tres meses para elaborar una
propuesta jun®que concursaba junto a otras.tide gusta esa vision poco paternalista

del comisariado, donde no sélo elides comisarios. La colaboracion entre ambos surge
hace afios, en varias exposiciones colectivas que he comiariado y para las que conté con
su trabajo. Ademas, éramos vecinos en Paris.

E V: El titulo del proyecto esiUnete! Join Usl. ¢Qué significa? y ¢A gién esté
dirigido?

M S: A cualquier visitante y potencial usuario.

E V: ¢ Cual es el punto de partida de este proyecto expositivo? ¢, Qué mensaje queréis
transmitir con las obras propuestas?

M S: Es ese imperativo: el intento de interpelar al especadolirppli@arse y pasar a
formar parte de un movimiento para una ciudadania nédmada, inestable y critica.

E V: ¢ De que manera esta representada Espafia?

M S: La entrada significa Espafa literalmente: un eco a la construccion masiva en nuestra
cosata mediterrame El resto, como Pabellon apatrida, defiende exactamente ese grado
de libertad en desplazamiento que desrepresenta el marco espafiol. Ese es precisamente
el punto de partida: desarrollar el potencial politico del marco imperialista de la
representacion delstado nacion que constituye el sistema pavillonario de la Bienal.
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E V: ¢Todas las obras han sido concebidas especificamente para el espacio de
Venecia? ¢Habéis encontrado problemas en la preparacion?

M S: Todo es especifico y el Unico problema es laipredel tiempo y la falta de agilidad
administrativa de lo publico.

E V: ¢Con qué se identifica todo este movimiento de gente?

M S: Precisamente es un movimiento nuevo, sin hada que ver con otros, una nueva forma
de entender el mundo y la ciudadanianatgen del comercio y las relaciones familiares.

E V: ¢, Como usted consideraba el evento la Bienal de Venecia? Y cémo lo considera
ahora?

M S: Creo que es un evento que pertenece al pasado: la complejidad extrema de trabajar
en Venecia, ya sea por trangpes, costes extras, alojamiento, viajes... es un lugar de
pesadilla para el arte contemporaneo. Lo veo exactamente igual pero con vinculacién
emocional mas apretada...

E V: En general ¢qué piensa usted de la Bienal como instrumento para conocer el
arte actual? ¢Piensa que cumple bien su funcion de difusion de las modernas
tendencias?

M S: Sin duda si, pero entremezcladas con la politica representacional nacional y las leyes
del mercado. Por eso es quiza el lugar mas interesante a donde mirar...

E V: ¢Cual es el papel del publico en una Bienal? ¢Usted cree que un espectador
todavia puede participar activamente en una Bienal o su participacion solo es
pasiva?

M S: Sin duda lo creo. Los publicos llevan al artacho mas alla de cualquier idea que
los comisarios y artistas podamos preveer... Por eso es elemental el grado de diferencia,
apertura y desplazamiento de los publicos.

E V: ¢(Cree que la Bienal deberia cambiar algunos aspectos de su estructura
organizativa?

M S: No conozco esta organziacién lo suficiente: hemos trabajado con dos agencias del
gobierno espaiiol, no con la bienal (AECID y AC/E).

E V: ¢ Como considera la situacion del arte espafiol ahora? En particular me refiero
a los lenguajes de video artg performance.
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M S: Estamos en un renacimiento de estas practicas: la facilidad para el video de las
nuevas tecnologias baratas al alcance de todo el mundo, las nuevas becas especializadas
en video (BBVA y Academia de Roma), el auge internacional dedggamaciones de
performance... Situaciones coyunturales nacionales e internacionales apoyan este tipo de
practicas.

E V: ¢ Se pueden comparar en algun sentido a los de otros paises? ¢ Y a cuales?

M S: Creo que he respondido en la anterior. No obstantengeemos al Sur geopolitico.
Si nos parecemos a algo es a Portugal, Italia o Grecia, a los PIGS, mas que a Francia,
Alemania o Gran Bretafa.
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Fig. 1. Luis Bufiuel, Salvador Dalin cane andalusd-rancia, 1929.
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Fig. 3. Salvador DaliChaos and Creatigriwaldorf Astoria, New York, 1960.
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Fig. 4. Salvador Dali, José MontBaquer,Impressions de la Haute Mongqlierancia,
19741975.

Fig. 6.Angel Jové, Antoni Llena, Silvia Gubern, Jordi GBlimeraMuerte Collegio
degli Architetti di Barcellona, Spagna, 1970.
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Fig. 7. Antoni MuntadasCadaqués Canal LocaCadaqués, Spagna, 1974.

WASHINGTON KASSEL MOScU

Fig. 8. Antoni MuntadaslThe Last Ten Minutes: Washington, Kassel, Moscow
Documenta di Kassel 6, Kass@lermania, 1977.
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Fig. 10. Antoni Muntadas;redits New York, 1984.
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Fig. 11. Eugenia Balcellgxposure TimeSala Montcada, Barcellona, Spagna, 1989.
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Fig. 13. Francisco Ruiz de Infantegs Paseos NocturnpBrancia, 1994.
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Fig. 15. Valeriano Lope&Estrecho AdventureSpagna, 1996.
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Fig. 18. Oscar Moraluning & dolgaina Valencia, Spagna, 2001.

175


https://www.google.it/url?sa=i&rct=j&q=&esrc=s&source=images&cd=&cad=rja&uact=8&ved=0ahUKEwiWzZyai8PWAhWKWRoKHfSzBV4QjRwIBw&url=http://www.medienkunstnetz.de/works/the-file-room/&psig=AFQjCNGJlAGD5LL-YWNtqwzvV5RbMCaucg&ust=1506523405094298
https://www.google.it/url?sa=i&rct=j&q=&esrc=s&source=images&cd=&cad=rja&uact=8&ved=0ahUKEwjfgpGKmcPWAhWHlxoKHUSMBGEQjRwIBw&url=https://www.zprod.org/PG/machines/inflatableSuit.htm&psig=AFQjCNGykUjouZTffpJDLb_OdNU4l1jXaQ&ust=1506527134211829
https://www.google.it/url?sa=i&rct=j&q=&esrc=s&source=images&cd=&cad=rja&uact=8&ved=0ahUKEwic_8vPmcPWAhWEvBoKHQpQDV0QjRwIBw&url=http://v2.nl/archive/people/marcel-li-antunez-roca&psig=AFQjCNEAHw3oy4OHx0_BLWIOJWPfFCOK5w&ust=1506527240507664
https://www.google.it/url?sa=i&rct=j&q=&esrc=s&source=images&cd=&cad=rja&uact=8&ved=0ahUKEwjJtbvUmsPWAhWK2hoKHRxWCF4QjRwIBw&url=https://hoypaella.wordpress.com/2001/10/01/tuning-dolcaina/&psig=AFQjCNGsvuKwZohB5qX33FkECK2Cz0j5jg&ust=1506527562502727
https://www.google.it/url?sa=i&rct=j&q=&esrc=s&source=images&cd=&cad=rja&uact=8&ved=0ahUKEwj48t2Am8PWAhWCSBoKHYGfDW0QjRwIBw&url=https://hoypaella.wordpress.com/2001/10/01/tuning-dolcaina/&psig=AFQjCNGsvuKwZohB5qX33FkECK2Cz0j5jg&ust=1506527562502727

Fig. 20. Jaime Vallaure, Rafael Lamata e Daniela MusiEcABC de la performance
Spagna, 1995.

Fig. 21. Fernando BaenBarricada Centro Autogestito Laabacalera, Madrid,
Spagna, 2011.
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Fig. 22.Carmen F. SigletMama fuenteSpagna, 2006.

Fig. 23. Bruce Naumamutoritratto come fontangdalla serie Undici fotografie a
colori), 1966. Stampa cromogenica, 50,5 x 60,3 cm. Chicago, Museum of
Contempoary Art, Gerald S. Elliott Collection.
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Fig. 24. Esther Ferrer, Juan Hidal@bcaballero de la mano en el pegH®67,
fotografia 21 x 15,5 c¢m, Bicromato di gel at
Reina Sofia, Madrid, Spagna.

Fig. 25. El GrecoEl caballero de la mano en el pe¢gH®80. Olio su tela, 81,8 x 65,8
cm, Museo del Prado, Madrid, Spagna.
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Fig. 26. Esther FerreMirame o mirate con otragjos,Casa della cultura Santa Cruz di
Tenerife, Isole Canarie, Spagna, 1987.

Fig. 27. Esther Ferrekas cosasRaven Row, Londra, 2011.
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Fig. 28. Esther Ferrer, Cara y Cruz, Centro Culturale G. Pompidou, Parigi, Francia,
1986.

Fig. 29. Esther Ferrelntimo y PersonalAtelier Lerin, Parigi, Francia, 1977.
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Fig. 30.Esther FerrePerfles Centr o Andaluso d’ Arte Conter
Spagna, 1982.

Fig. 31. Esther Ferreduguetes Educativos, la violacion como arma de gu&emtro
Culturale Koldo Mitxelena Kulturunea, San Sebastian, Spagna, 1998.
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Fig. 32. la Ribot,De la ManchaFondazione Arsenic, Losanna Svizzera, 2000.

Fig. 33. La RibotMuriéndose la sirenaTeatro Pradillo, Madrid, Spagna, 1993.
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Fig. 35. La RibotCaprichomig, Teatro Pradillo, Madrid, Spagna, 1993.
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Fig. 37. Diego Velazque¥,enere e Cupiddl650. Olio su tela, 122,5x1 €%, National
Gallery, Londra.
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Fig. 38. Javier Péz,Un pedazo de cielo cristalizadBadiglione Spagnolo, Biennale di
Venezia, Italia, 2001.
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Fig. 39. Ana Laura Alaez,iquid Sky Pink SpaceRain RoomPadiglione
Spagnolo, Biennale di Venezia, Italia, 2001.
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Fig. 40. Santiago Sierr®alabra TapadaPadiglione Spagnolo, Biennale di Venezia,
Italia, 2003.
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Fig. 41. Santiago Sierr&juro cerrando un espacj®adiglione Spagnolo, Biennale di
Venezia, Italia, 2003.
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Fig. 42. Santiago Sierrdlujer con capirote sentada de cara apared Padiglione
Spagnolo, Biennale di Venezia, Italia, 2003.

Fig. 43.José Luis Guerir,as mujeres que no conocemBadiglione Spagnolo,
Biennale di Venezia, Italia, 2007.
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Fig. 44. Rubén Ramos Baldgn el borde del agydadiglione Spagnolo,

Biennale di Venezia, ltalia, 2007.
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Fig. 45. Miquel BarceldDogon | 2008. Tecnica mista su tela, 260 x 360 cm.
Collezione privata.
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Fig. 46. Lara Almarcegul.ara Almarceguj Padiglione Spagnolo, Biennale di Venezia,
Italia, 2013.

Fig. 47. Cabello/CarcelleEl Estado de la CuestipiPadiglione Spagnolo, Biennale di
Venezia, Italia, 2015.
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Fig. 48. Francesc RuiEdicola Mundo Padiglione Spagnolo, Biennale di Venezia, Italia,
2015.

Fig. 49. Francesc RuiMacho/Paninarg Padiglione Spagnolo, Biennale di Venezia,
Italia, 2015.
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Fig. 51. Antoni Muntada®)n Translation: The Audience Wi t t e of Wit h Cent |
Contemporanea di Rerdam, Olanda, 1999.
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Fig. 52. Antoni MuntadagQn Translation: Die StadtGraz/ Lille/Barcellona, Austria,
2004.

Fig. 53. Antoni MuntadasQn Translation: La AlamedalLaboratorio Arte Alameda,
Messico, 2004.
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Fig. 54. Diego RiveraSuefio de unaarde dominical en la Alameda Central947.
Murale, 4.17m x 15.67m, Museo Mural Diego Rivera, Messico.
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Fig. 55. Antoni Muntada$)n Translation: | Giardinj Padiglione Spagnolo, Biennale di
Venezia, Italia, 2005.

Fig. 56. Antoni Muntada$)n Translation: On View2004.
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Fig. 58. Antoni Muntada$)n Translation: La mesa de negociacion19982005.

Fig. 59. Antoni Muntada$)n Translation: El aplausal999.
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Fig. 61. Antoni Muntada$)n Translation: The Banki997.

196



-
re S W cﬁ“k\§ R

’IIA A SONNGSS




Fig. 62. Dora Garcidnstant Narrative Lo InadecuadpPadiglione Spagnolo, Biennale
di Venezia, Italia, 2011.
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Fig. 6 3 . DoraTheearaftaist' without wor ks: a gui
performancean Lo inadecuadpPadiglione Spagnolo, Biennale di Venezia, Italia, 2011.
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Fig. 64. Jordi ColomerUnete! Join Us! Padiglione Spagnolo, Biennale di Venezia,
Italia, 2017.
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Fig. 64. Jordi ColomerUnete! Join Us! Padiglione Spagnolo, Biennale di Venezia,
Italia, 2017.
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