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Una dificil tarea: la formacion del publico

Juan Bosco Diaz-Urmeneta Mufioz

Aren DE ESTETICA v TEARIA DE LAS ARTES
UNIVERSIDAD DE SEVILLA

Leone Battista Alberti encabezd el texto italiano de su tratado Della pittura con una dedicatoria
a Filipo Brunelleschi. En ella dice que al volver a Florencia, tras el largo destierro que sufrio su
familia, descubri6 en Donatello y Ghiberti, Luca della Robbia y Masaccio, y sobre ellos en el

1

propio Brunelleschi “un ingenio en nada inferior a cualquiera de los antiguos™.

Hoy, al leer ese texto, no le atribuimos sino un valor retorico. Se contienen en él, sin embargo dos
valoraciones nada triviales. Una de ellas, la superioridad del arte clasico sobre el bizantino y el gético; el
primero de honda raigambre en ltalia y el segundo en la madurez de un estilo que se extendia por todo
el occidente europeo. El segundo juicio de valor incorpora el arte florentino de la época a la dignidad de
aquellas formas de la antigiiedad. Ambas afirmaciones suponen una ruptura con los modelos vigentes.
Una quiebra en la apreciacion artistica con notables consecuencias en el plano social y cultural.

Consecuencias que sintieron en si mismos los pintores: ¢como persuadir, por ejemplo, a quie-
nes les encargaban una obra que era preferible prescindir de los fondos de oro que venian exigidos por
razones religiosas y de prestigio social*? ¢como hacerles ver la conveniencia de unificar el espacio de
la pintura en lugar de distribuir en escenas diversas la narracion de la vida y milagros de algin santo
varon, procedimiento arraigado en la tradicion y en la catequesis®? Leonardo no se recata en decir que
“el mas grande dafio acaece cuando la opinion se anticipa a la obra™, pero Mantegna apenas logrd
combatir ante los clérigos de Mantua los argumentos de quienes lo acusaban de no haber pintado la
obra convenida porque en su espléndida Asuncion de la capella Ovetari sélo introdujo a aquellas figu-
ras de apostoles que parecia exigir 1a obra.

1 Alberti, L. B., De la pintura y otros escritos sobre arte, ed. de Rocio de la Vila. Madrid, Tecnos, 1999, p. 65.
2 Baxandall, M., Pintura y vida cotidiana en el Renacimiento, trad. H. Alsina Thevenet, Barcelona, Gustavo Gili, 2000.
3 Da Vinci, L., Tratado de Pintura, ed. de /\nge\ Gonzélez, Madrid, Akal, 1983, p. 382.

4 Da Vinci, L., Tratado de Pintura, ed. de Ange\ Gonzélez, Madrid, Akal, 1983, p. 401.



Solemos tratar estas cuestiones a la ligera. Casi como anécdotas, meros sintomas de un
supuesto atraso cultural. Como si los valores clasicos, la construccion perspectiva y la idea de unidad
de la obra de arte fueran valores que antes o después habian de imponerse en virtud de una supues-
ta logica que de uno u otro modo habita el acontecer historico y lo anima. Al proceder de ese modo no
hacemos sino disolver en una entidad fantasmatica -llamese progreso, sentido de la historia, avance
de la razon o cosas por el estilo- la reflexion y el esfuerzo de unos individuos que proponian nuevas
formas para pensar su propio tiempo.

A lo sumo estamos dispuestos a reconocer el esfuerzo del artista y su capacidad de vision. Lo
llamamos entonces genio vy lo inscribimos en alguna de esas entidades ya sefialadas.

Pero las nuevas formas artisticas no fraguan solo en la sensibilidad y en la capacidad de inven-
cion de estos que llamamos artistas. Se ncesita también que otros hombres y mujeres de la época lle-
garan a reconocer su tiempo y su propia identidad en esas obras®. Sin esta sintonia entre autores y
publico, por reducido que éste fuera, es dificil imaginar eso que hoy llamamos obras maestras.

El arte, por consiguiente, no es la obra de pretendidos genios ni la encarnacion de ideas eter-
nas que esperaban materializarse ni la realizacion de una Razdon hasta entonces ignorada. Es mas bien
el resultado de un complicado y a veces conflictivo proceso de comunicacion en el que fraguan for-
mas capaces de sintetizar las dimensiones multiples de la experiencia profunda de una época.

Quiza pueda reforzarse esta idea con los interrogantes que nos plantean determinadas obras de

arte. El Concierto campestre, por ejemplo. Nadie duda de sus valores formales, de su consis-

tencia artistica que pone ante nosotros la dignidad de la bella naturaleza en sintonia con un ele-
vado sentido de lo humano. Pero cuando queremos precisar el alcance concreto de la obra, se multi-
plican los problemas. No voy a entrar en la discusion de sus posibles significados que debaten los
expertos desde hace mas de medio siglo. Senalaré sélo que su indudable contenido platonico se con-
virti6 un siglo mas tarde en piedra de escandalo para generaciones que lo consideraban indecente.
Después, ya en el siglo XIX, el cuadro se interpreta por Manet desde un renovado valor de lo erético.

Se plantea aqui un segundo problema. ¢Qué significado o qué valor tiene para una cultura o una
época el arte de otras épocas o culturas?

No podemos rechazar desde luego la apreciacion o la lectura hecha desde las inquietudes y
valoraciones de nuestro presente. Es decir, la recepcion de aquellas obras hecha desde nuestros valo-
res, creencias y sensibilidad. Asi actué el Romanticismo con el Gotico y Walter Pater con el
Renacimiento. Tal vez faltara rigor histérico pero ambos insuflaron a aquellas obras antiguas la savia de

5 Francastel, P, La figura y el lugar, Caracas, Monteavila, 1970.



la contemporaneidad. Los romanticos descubrieron que aquella arquitectura que muchos despreciaban
tenia algo que decir en el ocaso de las Luces. Pater rescato a Botticelli o a Leonardo del fervor acadé-
mico y del altar de un pasado glorioso, e hizo ver que podian orientar a la sensibilidad simbolista.

Claro que hay otra forma de dialogo con el p asado. Es posible, como ya recomendara Vico,
penetrar en aquellos mundos lejanos y tratar de ver tales obras como derivadas de otras formas de
concebir el mundo y el mismo hombre. Formas distintas a las nuestras pero que surgen, al fin, de una
inteligencia igualmente humana. Ajenas a nosotros, podemos sin embargo comprenderlas como modi-
ficazioni della medessima mente umana®.

Hay algo en comuin en ambas alternativas. En las dos es necesario salir de si. Abandonar los
caminos trillados e interpelar al pasado o dejarnos interpelar por él. Se desencadenan asi procesos de
extraordinaria fertilidad. Como el que establecio la grandeza del ciclo de Homero, frente a algunos ilus-
trados que solo veian en esas obras una barbara poesia que disonaba en su concepcion racionalista
de lo clasico, o0 el que incorporo trabajosamente a Shakespeare a la cultura europea’. Pero en tales pro-
cesos encontramos elementos de intercomunicacion analogos a los que veiamos antes. No son en este
caso solo obra de eruditos y estudiosos ni tampoco de artistas capaces de reinterpretar el pasado.
También es necesaria la intervencion de un pablico capaz de descubrir la grandeza de la colera de
Aquiles o el destino fatal de Macbeth.

La comprension del arte en su tiempo o en la historia es por consiguiente un fenomeno bipo-
lar, un didlogo siempre tenso entre autores y publico. Afiadamosle adn otro elemento: tal dialo-
go es un fendmeno cuyo desenlace es normalmente incierto.

Se habla de la dificultad de comprender el arte moderno, pero cuando Schubert retne a sus
amigos y canta él mismo al piano su Viaje de invierno, todos se quedan desconcertados. Es otro
Schubert bien distinto del incansable animador de las schubertiadas y del virtuoso creador de melodi-
as. Solo Schober, el intérprete habitual de sus lieder, se atrece a decir algo y afirma que s6lo le gusta
el fragmento titulado £/ tilo, tal vez el menos novedoso por ser el que se aparta de la linea recitativa que
predomina en la obra®.

Schubert arriesgaba mucho con aquellos “lieder tenebrosos” como el mismo llamaba a su
Winterreise. Abria un nuevo camino que posiblemente tenia mucho que ver con la incierta situacion por
la que él mismo atravesaba, pero que era sobre todo la propuesta de una nueva relacion entre musica

6  Vico, G.-B., Ciencia Nueva, parrafo 331.

7  Recuérdense los célebres textos de Stendahl, Racine y Shakespeare. Hay edicion castellana en ed. Aguilar. Recuérdese asi mismo la apre-
ciacion que hace Diderot de Homero en la entrada Grecs (philosophie des) en la Encyclopedie Frangaise.

8 Fischer-Dieskau, D., Los lieder de Schubert, trad. A. Hochleitner de Vigil, Madrid, Alianza, 1984, 241.



y poesia. Pese a ello, s6lo encontrd la mirada desconcertada de los amigos v la inoportuna pero sig-
nificativa respuesta de Schober.

Ese tiempo de incertidumbre parece formar parte de la intercomunicacion del arte. Es, dira,
mucho mas tarde Marcel Duchamp, la “mirada glacial del espectador que ve e inmediatamente olvida™.
Como si el espectador se limitara a entender lo que se le presenta en funcion de lo ya visto, oido y
conocido. Solo la reconsideracion, la demora, la interpretacion de la obra desde la propia situacion y
desde la reconstruccion hipotética de la propuesta del autor puede salvar el inevitable impasse.

Sea cual sea el desenlace de ese tiempo de incertidumbre, en €l el pablico es quien ha de rom-
per el hielo. Queramoslo o no el lenguaje artistico es lenguaje publico. Hay una bella idea, sobre la que
han trabajado los artistas conceptuales, la obra de arte secreta. Es una obra que, como las que solian
enterrarse con los faraones, permanece escondida. La fuerza poética de esa imagen de la obra escon-
dida, desconocida u oculta radica paraddjicamente en el caracter pulico de la obra de arte.

El arte, sea cuando aparece como elemento de una cultura o cuando desde aquella cultura ilu-
mina a la nuestra posee siempre una estructura bipolar y en ella se dirime su suerte. Marcel Duchamp
sintetiza estas tres ideas que he intentado exponer cuando dice:

“el acto creador no se consuma por el artista solo; el espectador pone la obra en contacto con
el mundo exterior descifrando e interpretando sus caracteristicas internas y de este modo
anade su contribucion al acto de creacion. Esto se hace aun mas claro cuando la posteridad da
su veredicto final y a veces rehabilita a artistas olvidados™™.

S6lo asi, con la intervencion del publico, se consuma el arte.

Hablar del mercado del arte, si tenemos en cuenta lo dicho, exige plantear una cuestion previa:
Si existe realmente un publico del arte.

La pregunta puede desnaturalizarse con facilidad en una época como la nuestra en la que el
mercado lo es todo. Incluso aquello que no se vende puede convertirse con facilidad en mercancia, y
asi una exposicion tiene también su valor de cambio medido en términos de la cifra de visitantes. Si se
acepta esta medida como definitoria es obvio que el peor de los parques tematicos superara con cre-
ces al mas interesante acontecimiento artistico.

Para hablar con rigor de un publico, es preciso examinar, aunque sea someramente, qué signi-
fica el arte en la cultura moderna, es decir, en la cultura propia de una sociedad racional que tiene una

9 Duchamp, M., “Infraleve”, en Notas, ed. de Gloria Moure. Madrid, Tecnos, 1989, pp. 19-39.

10 Duchamp, M. “El acto creador” en Duchamp du signe, Paris, Flammarion, 1992, 187-191.



vision del mundo secularizada y apoyada en la ciencia, un comportamiento regido por el derecho formal
y unas necesidades definidas por el mercado. La cultura, en pocas palabras, de la sociedad capitalista.

En ese modo de vida el arte puede revestir valores muy diversos. Puede, en primer lugar, ser
un consuelo. Lo previo con agudeza Nietzsche al senalar en ciertas manifestaciones artisticas de la
época moderna un sucedaneo de la religion". En esos casos, valores o actitudes, que son inviables en
nuestro modo de vida, pueden presentarse por lenguajes pretendidamente artisticos como ideales y a
la vez como imposibles. El paisajismo pompier puede servir de ejemplo, pero también cumplen con la
regla obras bien recientes, como ciertas obras que, aun cuando se presenten como denuncias, s6lo
llegan al discurso moralizante.

Hay un segundo valor que la modernidad atribuye al arte: servir de diversion. Un nuevo reposo
del guerrero con analogo potencial de degradacion al tradicional. El arte llena el tiempo de ocio, el
sobrante de energias. En ese modo de entenderlo, el arte pierde toda capacidad de interpelacion. Las
cosas serias estan en otra parte. En este caso el arte se acomoda a lo decorativo sin que falten en él
ingredientes de legitimacion de nuestra sociedad. Ciertas ferias, como la llamada Arte-Sevilla, suelen
ser muestrarios privilegiados de este modo de concebir el arte que se manifiesta ademas en las varia-
das formas del kitsch.

Mas importante es la funcion que se endosa al arte como potencia para suscitar sentimientos.
En este caso el arte no propone ideales inviables ni proporciona reposo: procura dosis de emocion, algo
que los estrechos cauces de la racionalidad moderna suelen separar de lo cotidiano. La frialdad de la
sociedad racionalizada ocasiona sufrimientos pero suele declararlos inevitables e incluso los legitima.
Este sufrimiento, dice Nietzsche, puede fraguar en un arte “capaz de afirmar lo terrible”, pero también
generar otro que Se limita a presentar “convulsiones, la exageracion, la locura”®. Tal arte presenta una
emocion separada de la vida, una emocion que carece de raices pasionales. A tal emocion de superfi-
cie se le suele llamar hoy impacto. También se ocupa de este arte sucedaneo de la pasion Max Weber:
lo detecta en la repentina e intensa devocion que su tiempo dedicaba al arte primitivo™. Duchamp, al
rechazar el primado de la retina, denuncia asimismo esta concepcion del arte que solo se acusa en la
piel y que desactiva los vinculos que conectan la emocion con la pasion con el pensamiento.

La importancia cultural de estas funciones atribuidas al arte es tan grande que cualquier obra puede
ser absorbida, vampirizada, por ellas. Tal vez |a historia del arte moderno pueda verse como un conti-
nuado empefo por zafarse de esos parasitos y establecer un espacio en el que el arte sea realmente
una interpelacion a la vida. La incesante sucesion de orientaciones o movimientos, caracteristica de las

11 Deleuze, G., Nietzsche y la filosofia, trad. C. Artal, Barcelona, Anagrama, 1993, 144-5. Avila, R. Identidad y tragedia. Nietzsche y la fragmen-
tacién del sujeto, Barcelona, Critica, 1999, 222.

12 Citado por Avila, R. Identidad y tragedia. Nietzsche y la fragmentacion del sujeto, Barcelona, Critica, 1999, 223.

13 “La ciencia como vocacion”. Hay multiples ediciones castellanas.



vanguardias historicas, y la recurrente meditacion de los artistas sobre su propio quehacer pueden
tener aqui una de sus fuentes.

Pero ain habria que hablar de una cuarta funcion atribuida al arte que se da sobre todo a par-
tir de la segunda mitad del siglo XX: es su homologacion a la alta cultura®™. El arte pierde su aprecia-
cion académica para convertirse en elemento de prestigio social. Las tres funciones que acabamos de
describir quedan ademas englobadas y conservadas en ese nuevo elemento: tales formas degradadas
de arte se mantienen en un nivel inferior, mientras que el gran arte -aun el vanguardista- se eleva al
museo, se muestra en la exposicion-fasto o forma parte de todo discurso que se tenga por culto: se
preserva casi como un objeto de culto, solo apto para iniciados, y su vulgarizacion se entrega a la
industria turistica.

A la sombra de esta ultima transformacion crecieron las direcciones del arte que solemos llamar
contemporaneo: desde la intencion critica del pop sobre el kitsch y en general, sobre el objeto de con-
sumo de masas, hasta la ascética del minimalismo y la desmaterializacion del llamado arte conceptual®.

En estas condiciones, la formacion de un publico para el arte puede parecer una tarea impo-

sible. En buena parte de los paises europeos, sin embargo, ha ido creciendo el pablico en el

interior mismo de estas contradicciones y de las criticas que las han mostrado y en cierta
medida neutralizado. Alemania debi6, por asi decirlo, quemar etapas debido a la sangria que supu-
so la etapa nazi. Pero recuperé con creces el tiempo baldio en las apasionantes décadas de los
sesenta y setenta. En Espania las cosas son mas complicadas. En primer lugar, porque en nuestra
cultura la modernidad artistica tuvo una presencia muy escasa. Por mucho que nos empefemos en
sus origenes malaguefios, Picasso se formd en Barcelona, solitario enclave del arte moderno en
Espana, y en Paris. Entre nosotros solo dejo huella el surrealismo. Por otra parte, el franquismo supo
utilizar con triste habilidad las potencialidades del arte: foment6 la obra de grandes autores pero
orientandola hacia el exterior, en un mecanismo propio de lo que hemos llamado alta cultura, mien-
tras propiciaba hacia dentro supuestos valores eternos de la tradicion artistica patria. Queramoslo o
no, en materia de arte moderno y contemporaneo somos aprendices. No es extrafio que abunden
quienes aseguran, no sin una nota de presuncion, que no comprenden un arte que fue nuevo hace
cien afnos.

Pese a ello, nuestra cultura cuenta hoy con los elementos basicos para la formacion de un
publico. Artistas, especialistas -no sélo criticos, curators o eruditos, sino circulos de opinion a distin-
tos niveles y de considerable vitalidad- y desde luego galeristas. Son elementos de un valioso germen

14 El texto clasico para este concepto es el de Max Horkheimer y Theodor W. Adorno, Dialéctica de la llustracion, del que existen diversas tra-
ducciones castellanas. Es también ilustrativo al respecto el monuental trabajo de Pierre Bourdieu, La distincién. Criterio y bases sociales del
gusto, trad. M. C. Ruiz de Elvira, Madrid, Altes, Taurus, Alfaguara, 1988.

15 Ver al respecto Lippard, L., “Intentos de escapada” en su reedicion de Seis anos: la desmaterializacion del objeto artistico de 1966 a 1972,
trad. M. L. Rodriguez Olivares, Madrid, Akal, 2004, pp. 7-28.



que esta madurando en acontecimientos periodicos (como las exposiciones y ciclos de ciertos Centros
de Arte o la celebracion de ARCO, que es feria de arte pero que no pierde el aire de bienal) y se con-
creta en determinadas colecciones y sobre todo en la incorporacion efectiva de nuestra cultura a los
circuitos artisticos internacionales.

El problema consiste en extender esas iniciativas. Y es aqui donde surgen las dudas e interro-
gantes que resultan algo inquietantes en ciertas latitudes de la Espana de las autonomias. En Andalucia,
sin ir mas lejos.

En Andalucia, las instituciones capaces de formar un publico se limitan al Centro Andaluz de
Arte Contemporaneo situado en Sevilla, el malaguefio Museo Picasso y el Centro Andaluz de
Fotografia abierto en Almeria, adscritos los tres a la administracion autonomica.

Hay dos iniciativas provinciales de importancia aunque de distinto alcance: el Museo José
Guerrero en Granada rodeado de una amplia programacion en la capital y en la provincia, y las pro-
puestas de la Diputacion de Malaga. La primera posee una ejecutoria relativamente larga y esta conec-
tada con otros centros de arte de la geografia espanola.

Existe un centro de arte contemporaneo de creacion municipal y gestion privada en Malaga, un
centro de exposiciones inscrito en una entidad auténoma municipal en Cérdoba y un museo municipal
en Nerva surgido en torno a una interesante coleccion. Podrian anadirse las diferentes inicativas de las
demas diputaciones y las de los otros ayuntamientos de ciudades importantes pero, como veremos,
carecen de continuidad y no poseen criterios claros.

A todo ello hay que anadir las obras culturales de algunas entidades de ahorro, la Caja General
de Granada y las del Monte y Caja San Fernando en Sevilla -a las que ahbria que afadir el certamen
vinculado a la Caja Rural-, y la actividad de determinadas fundaciones, como FOCUS en Sevilla.

Es, como se ve, una presencia escasa. No es extraio que en poco tiempo galerias de arte de
cierta entidad hayan cerrado, algunas definitivamente y otras para trabajar en Madrid, un campo mejor
abonado. Pese a todo permanecen en Andalucia media docena de galerias de reconocida importancia.
Es sintomatico que en ocasiones alguna de ella haya organizado muestras con obras que no estaban
en venta: los galeristas parecen mas conscientes de la necesidad de crear un publico que la misma
Administracion.

Porque a la escasez de instituciones dedicadas al arte contemporaneo hay que anadir una cier-
ta falta de sintonia de las administraciones andaluzas con el arte de nuestra época. Se advierte en cier-
tos despistes que tienen el valor de sintomas. Puede, por ejemplo, presentarse como coleccion de arte
un conjunto de obras, hechas en soporte papel, que apenas se prestan a una /ectura seria de lo con-
temporaneo dada su calidad de obras menores; son trabajos poco representativos de sus autores y



dificilmente pueden ofrecer un panorama plausible del arte actual. Otro evidente fuera de juego lo pro-
tagoniza el Ayuntamiento de Sevilla: en convenio con Caja Sur, organiza sucesivas exposiciones que,
mas que mostrar obras de interés, parecen dirigirse a revalorizar piezas mediocres en las que apare-
cen firmas de autores consagrados. Citaré como dltimo sintoma la opinion oficial, repetida una y mil
veces hace un afio, segun la cual la inauguracion del Museo Picasso era el indice de la modernizacion
artistica en Andalucia. Es algo que se comenta por si mismo: ejemplo tipico del slogan politico que se
vuelve contra sus autores.

A esta desorientacion basica de las administraciones hay que sumar la carencia de continuidad
en la labor institucional. Limitandome a Sevilla, citaré en primer lugar la actuacion en la ciudad de la
propia Junta de Andalucia: es una politica literalmente espasmadica. Grandes y costosas exposiciones
son solo hitos en medio del desierto. Cambia incluso su localizacion. De repente aparecio Julian
Schnabel en el Cuartel del Carmen; algo después, en el Pabellon Mudéjar, se colgaron sucesivamente
muestras de Tapies, Gordillo y una confusa exposicion con obras de Barceld, Sicilia y Broto; mas tarde
el centro de operaciones se traslada la Sala Maestranza que tras dos ambiciosas muestras de Louise
Bourgeois y Palazuelo se entrega al teatro para deposito de utiles y atrezzos. En 1998 se inaugura el
Centro de Arte Contemporaneo en la Cartuja que registra dos exposiciones-estrella: la del centenario
de Velazquez -éera realmente el contexto mdas adecuado para esa exposicion?- y la denominada
Andalucia y la modernidad, cuya seguda parte, dedicada al arte de los ochenta, ha terminado por olvi-
darse. Esta falta de continuidad hace que el aficionado se pregunte al fin si la finalidad de estas mues-
tras era realmente promover el arte actual o mas bien proporcionar, como piezas de la afta cultura,
escenarios adecuados para el lucimiento de la Administracion.

Esta falta de continuidad se contagia al resto de las instituciones. En el caso concreto de Sevilla,
Ayuntamiento y Diputacion han rivalizado en este modo de proceder. A las esperanzadoras expectati-
vas de las exposiciones organizadas por el Ayuntamiento en la Plaza de San Francisco, en los inicios
de la andadira democratica, sigui6 una temporada de inactividad solo interrumpida por las muestras de
La Fundicion, en la antigua Casa de la Moneda. A éstas, alguna tan interesante como la comisariada
por Berta Sichel, sdlo han sucedido las ya comentadas hechas en colaboracion con Caja Sur. La
Diputacion inicio un excelente trabajo mediante la Fundacion Luis Cernuda. ¢Qué aficionado no recuer-
da las muestras de Lewis Hine o Georg Grosz, o las de Curro Gonzalez, Ignacio Tovar o Pedro G.
Romero? Pero todo eso pasd y la Fundacion permanece congelada. Andloga falta de continuidad afec-
ta a las colecciones iniciadas por ambas entidades y después interrumpidas.

Las oscilaciones también afectan a otras entidades. FOCUS, después de interesantes muestras
de A. Lopez, Carmen Laffon y Lucio Mufoz, ha quedado reducida, en lo que a arte contemporaneo se
refiere, a la muestra del premio anual de pintura. La Fundacion el Monte ha terminado espaciando las
muestras de arte actual que se pierden entre otras muestras artisticas pese al interés que éstas puedan
tener. Mantiene sin embargo una cierta continuidad en las adquisiciones para su coleccion de arte, un
conjunto irregular de obras que cuenta con obras de los abstractos sevillanos y de Carmen Laffon como



nucleos mas homogéneos. Diverso es el caso de la Caja San Fernando: durante los Gltimos cinco afos
ha dedicado una atencion muy especial al arte actual, con una inteligente politica de produccion de obras
de jovenes autores. Aqui la discontinuidad es la de la coleccion: después de adquirir grupos de obras de
Teresa Duclos y Joaquin Saenz, Equipo 57 y Manuel Barbadillo, de Ignacio Tovar y de Chema Cobo, con
lo que iniciaba un interesante panorama a partir de los afios cincuenta, se interrumpio subitamente.

Las consecuencias de estas oscilaciones se agravan porque tanto las exposiciones programa-
das como las adquisiciones rara vez se acomparian de medios reflexivos que permitan profundizar en
ellas al publico. Es cierto que en los ultimos anos, tanto desde el CAAC, la Consejeria de Cultura y las
entidades de ahorro han ampliado iniciativas de caracter pedagogico. Pero una exposicion tan impor-
tante como Andalucia y la modernidad transcurrio sin que la acompanara una sola explicacion tedrica,
un breve ciclo de conferencias o un debate riguroso. Algo que hubiera evitado la pobre polémica que
acompano a la muestra centrada exclusivamente en qué nombres faltaban o cudles sobraban. Lo que
pudo haber sido una toma de conciencia de nuestra modernidad artistica se convirtio en discusion de
corral, mientras que los responsables politicos miraban hacia otro lado.

Esta carencia de cauces publicos de reflexion revierte de algiin modo en las programaciones.
El examen sistematico de las iniciativas hace pensar en una notable falta de criterios. Asi en el CAAC,
a la muestra de la coleccion Pachett y a la exposicion de Ignacio Tovar y Pedro Calapez sucede poco
después la dedicada a Vittorio & Lucchino. No tengo nada que objetar a una exposicion de modas,
siempre que haga con criterios artisticos rigurosos que no fueron los que primaron en tal exposicion.
Algo parecido ocurre en la Diputacion de Sevilla: la Casa de la Provincia puede acoger una excelente
muestra de Saura y otra del ilustrador Antonio de Felipe, un autor en torno al que se desat6 una agria
polémica cuando la Generalitat de Valéncia compro buena cantidad de sus obras para destinarlas al
IVAM, lo que motivo la protesta de muchos especialistas.

En esta carencia de cauces reflexivos en torno al arte contemporaneo hay una indudable res-
ponsabilidad de las Universidades. Es cierto que la UNIA organiza valiosos foros bajo el sugerente rotu-
lo de Arte y Pensamiento y que la Universidad de Granada ha promovido una interesante muestra de
arte actual, La realidad contaminada, que pudo verse en Sevilla en la sala del Convento de Santa Inés.
Pero esas iniciativas parecen insuficientes si se comparan, por ejemplo, con las que mantiene la
Universidad de Valencia en su antigua sede de la Calle de la Nau.

Las Universidades de Sevilla, Granada y Malaga promueven cursos sobre la apreciacion de la
masica contemporanea, ¢no seria deseable extender estas iniciativas a las artes plasticas? En aque-
llos cursos las universidades coordinan su iniciativa con otras entidades, también podria hacerse en
los que podrian centrarse en torno a las artes plasticas. Tales iniciativas tendrian un interesante efecto
sobre la creacion del publico y posiblemente fomentarian una mayor atencion al arte actual en las pro-
gramaciones de otros niveles de ensefianza. Consecuencias que no afectarian so/o a la instruccion sino
a la reflexion y al criterio.



No quiero parecer catastrofista. Pese a la escasez de iniciativas y a la falta de continuidad de la

muchas de ellas, se puede conseguir una rentabilidad importante de lo que hay. Para ello seria

interesante coordinar esfuerzos y recursos. A fin de cuentas, colecciones y exposiciones no
deben verse bajo el prisma de la alta cultura o del prestigio social sino desde la voluntad de ampliar la
informacion del arte actual y profundizar la reflexion critica sobre el mismo.

El publico del arte, no los circulos especializados, sino el que vitaliza la cultura en la que vive,
nunca ha surgido por generacion espontanea. El arte es un ejercicio que exige esfuerzo intelectual y
continua educacion critica, tanto en el artista como en el espectador. Lo sabe el aficionado a la musi-
ca o al cine que ha de consagrar tiempo y atencion a oir y a ver. Lo sabe por supuesto el lector. Con
las artes plasticas o visuales ocurre lo mismo porque nunca han sido un simple recreo para los 0jos
sino poemas o preguntas que en silencio se dirigen a la inteligencia comprometiendo a la sensibilidad
y a la fantasia.

No es un exceso responsabilizar a las instituciones de la formacion de tal publico. Es induda-
ble que el arte se difunde a través de variados, multiples e insospechados fenomenos de capilaridad,
pero apenas son éstos imaginables sin centros independientes y bien dotados que, por Si mismos o en
coordinacion con otros, ofrezcan -mediante colecciones o programaciones- lecturas amplias del arte
actual y profundicen criticamente en problemas de hoy. Y esas son tareas que competen, queramoslo
0 no a lo publico.

Sin este entramado el pablico se antoja una tarea imposible. Y sin publico, el mercado del arte
puede que solo ofrezca aquello que mas que potenciar el arte lo degrada: consuelo, diversion o esté-
riles descargas emocionales, como ya sefialamos. Puede ofrecer algo mas: valor de cambio, inver-
siones. Pero en ese caso la obra sera s6lo sera un precio. Gomo lo sugiere ironicamente Andreas
Savva en su obra Veintidos mil euros: un gran mural en el que alinean dos mil doscientos billetes de
10 euros y que debe exhibirse, naturalmente, tras una cancela de seguridad y con la presencia de un
vigilante jurado.
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