142

Documentar la obra de arte

Reflexiones desde las bibliotecas de arte

contemporaneo

Eduardo Camacho Rueda

Responsable del Departamento
de Documentacion

Centro Andaluz de Arte Contempordneo

Resumen

A partir de algunas de las notas caracteristicas de la
produccién artistica contempordnea, relacionadas
con las técnicas y con la materialidad de la obra de
arte, se reflexiona sobre los nuevos retos plantea-
dos acerca de la conservacidn y transmision a futu-
ras generaciones del arte actual y sobre el nuevo
papel que les corresponde desempefiar a las Biblio-
tecas no sélo respecto a la conservacion sino tam-
bién respecto al tratamiento y difusion del arte con-
tempordneo, con especial referencia a la creacidn
artistica digital, haciendo hincapié en las bibliotecas
como recurso pedagdgico de primer orden.
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I. Las Bibliotecas de arte jun tesoro escondido?

En 1948, Paul Rivet escribia que "por importante
que sea el papel que desempefia el museo en la
educacién popular, éste tiene otras muchas funcio-
nes que cumplir. Cada museo debe ser centro no
sélo de iniciacién popular, sino de documentacién
cientifica. Dependiente del museo tiene que haber
una bien dotada biblioteca especializada..."!

La realidad, no obstante, es que mds de medio siglo
mds tarde las palabras de Rivet no pasan de ser sélo un

deseo. No hay mds que leer las actas de los Congresos
de los profesionales de la documentacidn que trabajan
en bibliotecas de museos para darse cuenta de que la
biblioteca sigue ocupando un lugar periférico y; a veces,
sélo testimonial, dentro de los que son los centros de
interés de la planificacidn y gestién de la mayorfa de los
museos y centros de arte. Basta con leer las monografi-
as y Manuales que abordan los multiples aspectos que
se prejuzgan como esenciales para los museos para ad-
vertir que, sélo en contadas ocasiones, los autores de-
dican algiin epigrafe, generalmente vago y vacio de con-
tenido, y siempre como complemento dentro del
capftulo dedicado a la Coleccién.

No es de extrafiar que si tal es la consideracién de
la biblioteca dentro del propio museo, ésta siga sien-
do desconocida por el gran publico. En 1994, una
encuesta realizada con mds de cuatro mil museos
alemanes reveld que, aunque practicamente todos
los museos disponfan de una biblioteca mds o me-
nos importante, el 90 por ciento de las personas in-
terrogadas ignoraba su existencia2.

Las bibliotecas de arte se ven, de este modo, cons-
trefiidas al espacio fisico del propio museo vy, de he-
cho, en la mayorfa de los casos, no estdn abiertas al
publico en general, limitdndose, si acaso, a los inves-
tigadores y a los usuarios de la propia institucion de
la que dependen.

Desprovistas de personal especializado, con unos
presupuestos escasos y unas instalaciones inadecua-
das, las colecciones bibliograficas de los museos, en
ocasiones de gran valor por la cantidad y, sobre to-
do, por la calidad de sus fondos, carecen de una mi-
nima infraestructura para desarrollar las funciones y
los servicios que caracterizan a cualquier biblioteca.

2. Las bibliotecas y las nuevas tecnologias

Las bibliotecas de arte contempordneo, como cual-
quier otra biblioteca, especializada o no, se ha visto so-
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metida en los dltimos afios a toda una serie de cam-
bios impuestos por el impacto de las nuevas tecnologi-
as en el tratamiento y difusién de la informacién. Nue-
vOs equipos y herramientas para el procesamiento de
la informacién; nuevas tecnologias para su difusién y
nuevos soportes, se suceden en cadena a una veloci-
dad exponencial que convierte en viejo lo que ayer era
una novedad. En el mejor de los casos, el auténtico
vértigo de los cambios sélo nos permite entrever los
universos de posibilidades que se abren como abani-
cos ante nosotros. Con demasiada frecuencia, no obs-
tante, quedamos deslumbrados por lo "sublime tecno-
|6gico”, paradigma al fin y a la postre de lo que Manuel
Castells denomina "sociedad informacional”. La obso-
lescencia ha rebasado el dmbito de lo meramente tec-
noldgico para ser asumida por el conjunto de la socie-
dad como pardmetro con el que dimensionar el
propio comportamiento social, desde la moda hasta
las ideas, desde las actitudes hasta el arte.

La aplicacidn de las tecnologfas a la transmision y di-
fusidn de la informacidn a través de las redes tele-
mdticas, con Internet a la cabeza, ha venido a pulve-
rizar las coordenadas espaciales y temporales por las
que los hombres se han regido hasta hace apenas
diez afos. Tanto el espacio como el tiempo han sido
transformados bajo el combinado paradigma de la
tecnologfa de la informacién y de las formas y pro-
cesos sociales inducidos por el proceso actual de
cambio histdrico, afirma Castells3, y estas transfor-
maciones tienen una incidencia decisiva, aun escasa-
mente estudiada v, por lo tanto, asimilada por todos
aquellos que, de una u otra forma, nos dedicamos al
tratamiento de la informacién y a los procesos de
difusién y comunicacién que ello conlleva.

Se impone, pues, una reflexién en profundidad sobre el
papel de los profesionales de la informacidn, asi como
una redefinicién, como veremos mds adelante, de las
funciones y servicios que deben desarrollar las bibliote-
cas, y, en concreto, las de arte contemporaneo, en es-
tos momentos. Resulta descorazonador asistir a ciertos
encuentros de profesionales de la informacién en los
que lejos de profundizar sobre el nuevo escenario en

que nos ha situado el desarrollo tecnoldgico, se tiene la
sensacion de estar participando en un mercado de pro-
ductos informdticos de "dltima generacién”. De centros
de investigacidn y difusoras de informacidn, lo "sublime
tecnoldgico" puede convertir a las bibliotecas y centros
de documentacién en consumidoras compulsivas de
tecnologfa, que siempre ha de ser la Ultima, para "estar
al dia" en esta carrera sin principio ni final.

Coincido con Isabel Ortega cuando sefiala* que "ante
la enorme disponibilidad de informacién y su facil acce-
so por los usuarios, los profesionales pueden tener una
sensacion de pérdida de su papel como intermediarios
de la informacién. Sin embargo, los numerosos recur-
sos en Internet representan un potencial informativo
laberintico para el usuario, y el profesional de la infor-
macién tiene ahora la oportunidad de demostrar su
capacidad en la seleccién de las fuentes que se adapten
a las necesidades de cada momento". Es cierto que el
hombre jamds ha tenido a su disposicién tanta y tan di-
versa informacion; también lo es que nunca como has-
ta el presente ha sido tan complejo y ha estado, para-
ddjicamente, tan alejado alcanzar conocimientos.

De hecho, uno de los problemas mds graves con el
que nos encontramos es el que nos ha tocado vivir
en una época cargada de informacién. Este momen-
to histdrico se define por la acumulacién de infor-
macién, de datos, de imdgenes, de ideas, de objetos;
es la era de la superinformacidn, de la abundancia y
al mismo tiempo de la escasez, de la ignorancia cada
vez mayor sobre todo lo que nos afecta y concierne
directamente. Sobre nuestra historia, sobre nuestro
cuerpo, sobre nosotros mismos. Es también una
época llena de frivolidad, donde, entre la abundancia
de mensajes, se hace practicamente imposible resca-
tar esa informacién que realmente nos interesas.

3. Las bibliotecas y el arte contemporaneo

Si una biblioteca especializada, como es el caso que
nos ocupa, se caracteriza por "aglutinar, tratar y di-
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fundir informacidn relativa a un tema o a un grupo
de temas afines"é, estd claro que en una biblioteca
dependiente de un Centro de Arte Contempora-
neo, el tema o temas afines no pueden ser otros
que los derivados de la produccidn artistica de
nuestros dfas. Y esta afirmacién que mds bien pare-
ce traida de la mano por Perogrullo, tiene unas con-
secuencias capitales, a nuestro juicio, sobre el papel,
funciones y servicios de las bibliotecas de arte con-
tempordneo en nuestros dfas.

En toda biblioteca, la coleccidn es el ndcleo central y
en la de arte ésta se nutre fundamentalmente de los
catdlogos de exposiciones. Mucho se ha escrito sobre
la importancia del Catdlogo como mediador; difusor y
testigo de la obra artfistica. Desde los primeros catdlo-
gos, denominados "libros particulares" hasta las mo-
dernas ediciones en CD-ROM, los catdlogos han sido
compafieros insustituibles de cualquier acontecer ar-
tistico y, en ocasiones, ellos mismos, se han convertido
en verdaderas obras de arte.

Hasta hace unos afios, el catdlogo de la obra de un
artista significaba que ese artista habfa llegado a un
momento en su carrera de una importancia tal que
su obra merecia ser catalogada para asf poder ser
valorada, y considerada histéricamente. Sin embar-
g0, con el paso de los afios, el sentido del Catdlogo
se ha ido modificando a la par que su proliferacidn,
hasta el punto de que, como afirma Rosa Olivares,
la historia del arte contemporaneo se ha asegurado
su pervivencia a través del catdlogo?, pudiéndose
afirmar que, como lo entendemos hoy dfa, es hijo
del boom del arte contempordneo. Actualmente
ningun artista por principiante que sea, por baja que
sea su cotizacidn, por poco interesante que sea su
obra, se plantea realizar una exposicién en la que no
se edite un catdlogo, porque lo que queda, después
de todo, es la palabra escrita.

Los catdlogos cumplen en si mismos varias funcio-
nes: de una parte, testigos materiales y permanentes
de un acontecimiento transitorio (una exposicidn),
o del fondo artistico de un museo publico o privado
(una coleccidn), o como evaluacidn critica de la
obra de un autor (catdlogo razonado); de otra, vie-
nen a certificar la existencia misma de la obra artisti-
ca a través de su reproduccion fotogrdfica o video-
grifica; finalmente, son per se, los mejores
instrumentos de difusién y divulgacidn, a pesar de
que, en la mayorfa de las ocasiones, son editados
por los propios organizadores de la exposicién (mu-
seos, galerfas de arte, etc.) y constan de tiradas muy
reducidas por lo que podemos considerarlos como
parte integrante de la llamada literatura gris, general-
mente de dificil acceso.

Asi pues, y de lo dicho hasta ahora, las bibliotecas
especializadas en arte contempordneo tienen un pri-
mer reto por lo que se refiere al proceso de selec-
cién de los fondos bibliogrdficos, debido a los miles
de catédlogos que se editan anualmente en el mundo.
;Qué catdlogos seleccionar para su adquisicién e in-
tegracién en el fondo de la biblioteca?.
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La respuesta a este interrogante, comun, por otra
parte, al conjunto de centros de informacidn en ge-
neral, se ve, si cabe, complicada por otra de mayor
calado y que se refiere a lo que se entiende por "ar-
te contempordneo".No es este el lugar ni el autor la
persona adecuados para abordar esta cuestién, por
otra parte muy controvertida. A la interrogante de
;qué es el arte?, Achille Bonito Oliva responde que
el arte es el conjunto de todas las obras publicadas
en los libros de historia del arte8. Siguiendo a este
autor podrfamos decir que el arte de nuestros dfas
es el que viene en los libros, catdlogos, revistas y
prensa de arte contempordneo o todo aquel fend-
meno de intencionalidad estética que pueda intere-
sar al propio artista, comisario, critico e historiador
del arte, en definitiva a un publico®.

Podria argumentarse que tal definicidn es tan vaga
que, en realidad no limita nada. Y esa es precisamen-
te nuestra intencién. Como profesionales de la docu-
mentacién no parece que sea nuestro cometido valo-
rar, cualificar o tipificar y, mucho menos censurar, la
creacidn artfstica contempordnea. En todo caso, pre-
ferimos apelar al tiempo y dejar que él decida, con
una perspectiva razonable, lo que los hombres y mu-
jeres del mafiana considerardn como arte, en la linea
que sefiala Antonio Saura cuando escribe: "Antes de
Marcel Duchamp no parece haber existido nada para
muchos criticos y artistas, de la misma forma que sé-
lo algunos privilegiados de nuestro siglo —el propio
Duchamp, naturalmente, pero también Beuys, War-
hol, Klein, Naumann, Christo, Ryman y Buren, por
ejemplo— serdn dignos de ser tenidos en cuenta co-
mo verdaderos héroes del arte sin arte. ;Y si sucede
exactamente lo contrario y tras el gran barrido de la
historia que se avecina, fuesen precisamente ellos los
primeros en ser olvidados, considerdndoseles como
los verdaderos pompiers de la modernidad, el amane-
rado y degenerado capricho de la sociedad, el fruto
de un tragico malentendido? !0

Nuestro objetivo con estas reflexiones es mds mo-
desto v, a la vez, mds necesario para el desarrollo
cotidiano de las tareas propias de todo documenta-
lista y bibliotecario enfrentado a una materia tan
compleja, v a la vez, como vemos, tan etérea, como
es el arte contempordneo.

De éste nos interesa analizar precisamente aquellos
aspectos que marcan una ruptura, en ocasiones radi-
cal, con el arte tal y como nos ha llegado en una tra-
dicién finisecular, marcado Idgicamente, por avances,
retrocesos y desarrollos mds o menos importantes,
pero con una linea de continuidad mds que aparente.

Aunque podriamos, de seguro, analizar otros elemen-
tos, prestaremos atencidn a aquellos aspectos que mds
inciden sobre las funciones y servicios que debe prestar,
a nuestro juicio, una biblioteca de arte contempordneo:
el tratamiento, la conservacién y la difusién de la infor-
macidn, centrdndonos en aquellas cuestiones que ca-
racterizan a ciertas manifestaciones de la creacion artis-
tica de nuestros dfas y que afectan directamente a uno
o varios de los servicios y funciones sefialados.
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3.1. Desmaterializacion del arte y nuevas tecnolo-
gias aplicadas a la creacion artistica

Bosco Gallardo, tras analizar la legislacion espafiola y
andaluza sobre patrimonio histdrico, concluye que la
creacion artistica contempordnea queda fuera del
ambito juridico establecido para la proteccién y tu-
tela del patrimonio histdrico, al no gozar de una
edad que se estima como oportuna, aunque, como
sefiala, desde la perspectiva de la definicién de bien
cultural absolutamente todo pasa a ser patrimonio
en potencia. Tan sélo harfa falta demostrar que el
supuesto bien ofrezca algin tipo de relevancia. Ante
el acusado desconocimiento del legislador sobre la
creacion artistica contempordnea, este autor sefiala
que "llegar a que el ciudadano v el técnico en cien-
cias del patrimonio otorgue a una manifestacién ar-
tistica del arte contempordneo de ejemplar valfa el
titulo de patrimonio, sin el vestido de lo antiguo, de
forma automdtica serd la via directa para que los
mecanismos de la historia del arte y la administra-
cién cultural empiecen a generar sus fundamentos
tedricos y sus instrumentos practicos operativos!!.

Y este objetivo resulta apremiante por dos motivos:
en primer lugar porque en el momento presente el
propio concepto de "histérico” como medida de un
tiempo pretérito ha sido literalmente aniquilado por
unas perspectivas espacio-temporales que nada tie-
nen que ver, como Ya dijimos, con las que han "me-
dido" el devenir de los " tiempos" hasta nuestros di-
as. Existe una "conciencia social del tiempo" que
convierte en histdrico lo que apenas ha dejado de
suceder; en segundo lugar, porque si algo caracteriza
a la obra de arte contemporanea es su frdgil mate-
rialidad, la caducidad de su soporte fisico.

3.1.1. La expresién estética y su reflejo en nuevas téc-
nicas y materiales

La busqueda de nuevas formas de expresion estética
ha llevado a los artistas contempordneos a nuevos
planteamientos en relacién con los procesos técnicos
de la creacién artistica y con los propios materiales.

A lo largo de la historia, los artistas se han preocupa-
do mucho de la durabilidad y perdurabilidad de sus
creaciones. De hecho, una parte destacada del apren-
dizaje de su oficio consistia en conocer bien las carac-
teristicas y calidades de los materiales empleados en
la produccién de sus obras, conocimientos que se
transmitian de generacion en generacion a través de
los talleres artesanales, lo cual no eximfa de la opor-
tuna dosis de investigacion y de innovacidn técnica y
de las consecuencias imprevisibles que, en ocasiones,
tales actividades exploratorias y experimentales depa-
raban, como es el caso, por ejemplo, de los fracasos
técnicos de Leonardo da Vinci.

Tradicidn en las técnicas y sacralizacion de los materia-
les y de la propia obra de arte constituyen las notas
dominantes de la produccién artistica hasta el siglo
XX. Pero desde principios de esta centuria, la nocidn
de perdurabilidad de la obra de arte es debatida y

abiertamente cuestionada. Las reflexiones de André
Breton sobre la obra efimera y los testimonios del
propio Marcel Duchamp cuando afirma "creo que un
cuadro, al cabo de un cierto nimero de afios, muere
como el hombre que lo ha pintado : después eso se
llama historia del arte", son la expresién de un cambio
radical de incalculables consecuencias tanto para la
produccidn creativa actual como para el futuro.

"El arte contempordneo descubre nuevas posibilida-
des en la observacién de los medios técnicos como
via en sf misma de investigacién pldstica. Interesan
los materiales y desde luego los materiales extraar-
tisticos. Pero la materia no es ya considerada como
algo inerte. Sujeta a transformaciones, altera sus
componentes y cualidades, con consecuencias im-
previsibles."12. En ocasiones, es material destinado
inevitablemente a la descomposicién 13.

El empleo como material de la obra de arte de res-
tos de comida, excrementos, pelo natural, basuras,
chatarras, valvas de moluscos o cdscaras de huevos,
arenas y cartones, platos, vasijas rotos y un largo et-
cétera han hecho de la materia de la obra de arte
un soporte fisico con vocabulario y sintaxis propia.
El siglo XX ha llegado a concederle los mayores ho-
nores y al mismo tiempo ha logrado neutralizarlo,
reducirlo a algo impersonal y anodino, seriado y vul-
gar. De procedimiento inevitable y enojoso, ha pasa-
do a contener buena parte del sentido de la obra'4.

Este camino, iniciado con el cubismo, se ha manteni-
do inalterable a través de las vanguardias y ha carac-
terizado la historia del arte de todo el siglo XX. El
minimalismo Y, sobre todo el arte conceptual, marcan
la culminacion de esta radical transformacion en la re-
lacién entre artista y materia, mostrando la obra de
arte en el grado minimo de materialidad, o incluso

|. Pepa Rubio. El jardin
de la novig, Fibra vege-
tal, escayola y alfileres.
267 x 195 x 170 cm
(Coleccidn permanente

del CAAC))
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2. Nacho Criado. La herida alpina. Vidrio. Tomado 3.1.2. La Performance : expresién artistica inmaterial

del catdlogo de la exposicién "Piezas de agua y cris-
tal". Museo Nacional. Centro de Arte Reina Soffa.
Marzo-Mayo 1991.

En otro apartado de este articulo, se ha escrito que
no es la misién del documentalista establecer crite-
rios selectivos sobre lo que debe ser o no debe ser
considerado arte contempordneo, al margen de sus

3. Lucio Mufioz. La vaca. Oleo, metal, tela y dridos
sobre madera. 230 x 160 cm. (Coleccién permanen-

te del CAAC)

prescindiendo de ésta. Como sefiala Sol Lewit: la idea
misma, incluso si no llega a hacerse visible, es tan
obra de arte como cualquier producto terminado !5.

Este esbozo muy simplificado sobre el empleo de
nuevos materiales en la creacidn artistica contempo-
rdnea viene a cuento en relacién con el tema que
nos interesa y que ha dado origen a emborronar es-
tas paginas. Desde el dmbito de la documentacién
entendemos que el arte que se estd produciendo en
nuestros dfas es ya un bien cultural (no entramos en
distinciones ni calificaciones estéticas) y serd, o de-
berfa ser, parte del patrimonio histérico y cultural
del mafiana. Sucede, sin embargo, que, dadas las ca-
racteristicas matéricas de la obra artfstica contem-
pordnea, ese mafiana pude estar demasiado lejos o,
simplemente, no llegar nunca.

Los agentes implicados en la creacidn artistica de
nuestros dfas mantienen actitudes muy diversas ante
esta situacion. Entre los artistas, los hay que han ido
asumiendo las consecuencias ldgicas de esta eleccion
del material, es decir, su caducidad a corto plazo;
otros ignoran la situacion; por fin, los hay que luchan
desesperadamente por mantener las técnicas ances-
trales en una guerra anacrdnica y de antemano perdi-
da, ya que es cada vez mas dificil conseguir materiales
tradicionales y ya que en el mercado artistico con-
tempordneo, salvo excepciones, se supeditan estos
aspectos a los contenidos pldsticos y conceptuales de
la creacidn; entre los museos y centros de arte, se
extiende una sensacién de resignacion ante la fragili-
dad de las obras y la consiguiente inevitabilidad de su
progresivo deterioro. En algunos casos, como el de la
National Gallery de Canads, se llega a exigir a los ar-
tistas, ademds de una completa informacién de las
técnicas y los materiales empleados, piezas de re-
puesto para utilizar en caso de restauracion; finalmen-
te, entre los compradores y coleccionistas, se produ-
ce una cierta desconfianza a la hora de adquirir unas
obras de arte, en algunos casos a precios muy eleva-
dos, sobre las que se tiene duda de su rentabilidad a
medio y, sobre todo, largo plazo '6.

preferencias o sensibilidades artisticas personales.

Y esto viene a cuento cuando se trata de abordar la
performance. Desde sus origenes en el dadaismo y
el futurismo, esta forma de expresidn artistica ha
atravesado por etapas de muy diverso signo en
cuanto a su consideracién por parte del publico, de
los criticos e incluso de los creadores contempora-
neos. Denostada por muchos, desacreditada por
otros, lo cierto es que estd ahi como una forma de
expresion artistica y de entender el arte que no po-
demos obviar.

De limites y caracteristicas imprecisos, podrfamos
destacar algunos elementos que forman parte del
performance: el cuerpo como soporte del discurso,
la duracién en un tiempo limitado y accién, mostra-
dos o expuestos en una presencia real y effmeral?

Desde el punto de vista que nos interesa, destacarfa-
mos de la performance su inmaterialidad junto a su
temporalidad y la imposibilidad de comunicabilidad
mds alld del publico asistente al desarrollo de la accidn.

De estas tres notas distintivas, se deriva necesaria-
mente la intranscendencia innata de la performance
como expresidn artistica, parametrizada temporal-
mente por un principio, un desarrollo y un final, sin
continuidad fisica ni material. Asf pues, excepto para
el publico asistente, la performance no existe ni se
ha producido nunca e, incluso para los asistentes,
sélo queda como experiencia vivida y, en todo caso,
recreada en la memoria.

Documentar la performance se convierte asf en una
necesidad obvia, si lo que pretendemos es proyectar
en el futuro esta forma de expresion.

La fotografia y el video se convierten, de este modo,
en los soportes materiales de la performance, hasta
el punto de que "en el arte de accidn, la documen-
tacidn sobre el acontecimiento adquiere el estatuto
de obra original" 8.

A su vez, una vez "fijada" la performance a un soporte
fisico (fotogrdfico o videogriéfico), es posible su comu-
nicabilidad a un publico mas amplio. Las performance
de Ana Mendieta, Bruce Nauman, Sophie Calle, por
poner un ejemplo, ilustran catdlogos impresos y publi-
caciones en soporte video para conocimiento de to-
dos aquellos interesados en acercarse a estas formas
de expresion artistica. Si documentar una performan-
ce es contradictorio o no con el propio sentido de
ésta es una cuestion que no nos toca dilucidar a los
que nos dedicamos precisamente a documentarla y,
por lo tanto, "conservarla" y transmitirla, actividades
éstas que requieren, obviamente, de su plasmacion fi-
sica en cualquier tipo de soporte material.
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Y es concretamente ésta una actividad artistica pa-
radigmdtica del acto mismo de documentar el arte
de cualquier biblioteca de arte contempordneo. Los
servicios de la biblioteca de cualquier museo y cen-
tro de documentacidn, en coordinacién con otras
areas implicadas, deben asegurar la correcta y ex-
haustiva documentacién de cualquier performance
programada en la institucién musefstica, se plasme o
no, posteriormente, en un catdlogo en papel o en
cualquier otro soporte de difusion.

Hay que tener en cuenta que la performance ha ido
adquiriendo carta de naturaleza entre las formas de
expresion artistica contempordnea, sobre todo a
partir de los presupuestos tedricos enunciados por
el arte conceptual de los afios 60 y 70 "que hizo de
la accién una demostracién a ultranza de sus ideas,
de su voluntad de no cosificacidn, de la insistencia
en el proceso artistico interdisciplinar y no en el re-
sultado, en los conceptos y no en los productos '°.

3.1.3. Arte y nuevas tecnologias

La aplicacién al arte del ordenador y de las tecnolo-
gias digitales asociadas ha supuesto una serie de
transformaciones radicales tanto en los modos de
produccién, distribucidn, exhibicién, recepcién y co-
mercializacién de los trabajos artisticos.

Como sefiala Gianni Romano, "el dltimo capitulo de la
intensa relacién articulada en el siglo XX entre arte y
tecnologia estd constituido por los numerosos en-
cuentros entre Internet y el arte contemporaneo"20.

Pero esta relacién arranca de la prehistoria de la in-
formadtica, desde el origen mismo del ordenador. En
efecto, hace cerca de cuarenta afios que se suceden
los ensayos de creacién grdfica por via informdtica . A
comienzo de los setenta la mayor parte de las figuras
generadas por ordenador se reducfan a representa-
ciones de formas geométricas en buenas perspectivas
tridimensionales y con una coloracién decorativa. A
medida que se perfeccionaban los equipos v las técni-
cas se iban ampliando la gama de figuras representa-
das, incluyendo objetos mds complejos.

José Antonio Milldn se preguntaba ya en 1985 ;jqué
podemos encontrar de especifico, de nuevo, en los
productos visuales con ordenador?. Y se respondia:
la respuesta es limitada. Creaciones geométricas
complejas, de gran belleza matemdtica e inaccesibles
a otros medios; alguna exploracién en el campo del
color, que oscila entre el "fauvismo" y la psicodelia, y
que es comun al video-arte; generacion sintética de
formas abstractas, mundos imposibles... Hay, sin
embargo, conclufa, un aspecto exclusivo de estas
tecnologfas, imposible por otros medios, con el que
tendrd forzosamente que contar un hipotético futu-
ro arte con ordenador : las imdgenes interactivas?'.

Este hipotético futuro es desde hace unos afios una
tangible realidad, hasta el punto de que la interactivi-
dad, el Santo Grial para muchos, ha venido a modifi-
car esencialmente la relacion del espectadory la
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obra de arte, al dotar al espectador, mejor dicho al
usuario, de la posibilidad de modificar la lectura de
la obra a partir de sus interacciones, de realizar una
seleccién, de producir cambios v, al mismo tiempo,
de ser modificado por aquello que se recibe?2

y

aneo

Al mismo tiempo, el arte digital, interactivo e hiper-
textual ha venido a cuestionar varios de los concep-
tos finiseculares de la creacidn artistica.

Hasta hace unos afios, la idea de "original" era inhe-
rente a la obra de arte y junto a esta idea central, la
concepcidn de la obra de arte como algo acabado,
cerrado en si mismo, concluido. Las obras produci-
das en los talleres de los artistas por los discipulos
de éstos no alteraban esencialmente el concepto
porque se entendfa que eran ejecutadas bajo la di-
reccion de éstos y seglin un boceto o plan artistico
ideado por ellos.

Patrimoio y Arte Contempor

Para muchos artistas actuales, sin embargo, la obra
de arte en la era de la reproduccidn digital es fisica

DOSSIER

4. Miguel Benlloch.
Performance reali-
zado por el artista
durante la celebra-
cién en el CAAC
de la exposicion
"Matitas divinas" .
Abril. 2001

5. Libres para siempre Sin tftulo.
1997. (http://www.libresparasiem-
pre.com)

Imagen tomada de la revista EL
PASEANTE n°® 27-28, p.135
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y formalmente como un camaledn. No existe distin-
cién entre "original" y "reproduccién” en medios fil-
micos, electrénicos o de telecomunicaciones. Mien-
tras que en el pasado, con los medios analdgicos,
cualquier copia implicaba una pérdida de resolucidn,
con los medios digitales es posible una reproduccién
hasta el infinito sin degradacién y con una absoluta
perfeccién.

Las nuevas tecnologias permiten, ademds, recrear la
obra que se convierte, de este modo, en una crea-
cién siempre inconclusa, empleando medios y herra-
mientas informdticas cada vez mds sofisticadas23.

En relacidn con este tema, el propio concepto tradi-
cional de autorfa queda cuestionado y sometido a
una relectura desde una perspectiva radicalmente
distinta y ello por varias razones. En algunos casos, la
interactividad de la que hemos hablado lleva al artis-
ta a implicar al "espectador” de su obra digital en su
propia produccién, modificandola con sus propias
aportaciones. Del autor individual se pasa, pues, a
una autorfa colectiva en la que participa el propio
artista y la comunidad de espectadores que acceden
a su obra; por otra parte, ante la sofisticacién pro-
gresiva de los medios tecnoldgicos, el artista es
consciente de que el concepto de autorfa es cada
vez mds un proceso de colaboracién con cientfficos,
técnicos o ingenieros. Asi, el concepto de taller del
artista deja de tener sentido cuando la ciudad ente-
ra o el mundo virtual de la red, el Worl Wide Web,
se convierten en su estudio y espacio de exposicién.

Finalmente, el derecho de autor es otro de los as-
pectos mds conflictivos y poco definidos cuando nos
movemos en el dmbito de las nuevas tecnologfas.

John Perry Barlow se pregunta que "si nuestra pro-
piedad se puede reproducir infinitamente y distribuir
de modo instantdneo por todo el planeta sin coste
alguno, sin que lo sepamos, sin que ni siquiera aban-
done nuestra posesién jcomo podemos protegerla?,
jcémo se nos va a pagar por el trabajo que hacemos
con la mente?.

Este artista sefiala a mi entender el quid de la cues-
tién respecto a los problemas derivados de los de-
rechos de autory la propiedad intelectual en la red,
al afirmar que la tecnologfa digital estd separando la
informacién del plano fisico, que es donde la ley de
propiedad de todo tipo siempre se ha definido con
nitidez. A lo largo de la historia del copyright y las
patentes, los pensadores han reivindicado la propie-
dad no de sus ideas sino de la expresién de las mis-
mas, porque las primeras se consideran propiedad
colectiva de la humanidad.

Pero Internet, agrega, puede llegar a constituirse con
el paso del tiempo en el Unico medio de transmisidn
de informacién. Cuando esto ocurra, todos los bie-
nes de la Era de la informacién existirdan bien como
pensamiento puro o como algo muy parecido al
pensamiento : condiciones de voltaje que recorre la
red a la velocidad de la luz y que de hecho se po-
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drdn contemplar como pixeles brillantes o sonidos
transmitidos, pero nunca tocar o decir que se "pose-
en" en el antiguo sentido de la palabra?4.

De hecho, es una realidad cotidiana que si bien las
leyes relativas a la reproduccidn no autorizada del
software comercial son claras y severas, pocos las
observan, porque es tan dificil hacer cumplir en la
practica las leyes sobre pirateria del software y rom-
perlas tiene ya tal grado de aceptacion social, que
sélo una minorfa parece verse obligada, ya sea por
temor o en conciencia, a obedecerlas,

Muchos artistas se declaran contrarios a la propie-
dad intelectual e incorporan a sus trabajos el icono
de una x encerrada en un circulo, sustituyendo la
prohibicidn amenazadora del "Don't copy" por la in-
vitacién tentadora del "Do copy", como manifesta-
cién del deseo expreso de renegar de su autorfa y
de aceptar la naturaleza de unos medios que permi-
ten que, en su lectura, la obra pueda seguir siendo
construida o transformada.

Para las bibliotecas y centros de documentacién de
arte, este brevisimo esbozo de la produccidn artisti-
ca y las nuevas tecnologias plantea un escenario no-
vedoso y no exento de retos que serd necesario
afrontar y que, desde mi punto de vista, resitda el
papel y las funciones de las bibliotecas de arte como
elementos no sélo de difusién y comunicacion de la
informacidén sino también como coparticipes activos
de la propia conservacién de la creacidn artistica de
nuestros dfas.

3.2. Algunas propuestas acerca del papel de las bi-
bliotecas de arte

Ya se ha mencionado la necesidad de redefinir el pa-
pel desempefiado hasta ahora por los profesionales
de la informacidn ante los nuevos escenarios abier-
tos por el impacto de las nuevas tecnologfas. En el
caso de los que nos dedicamos al tratamiento vy di-
fusion de la informacién sobre arte contempordneo,
este replanteamiento es, si cabe, mds necesario y
afecta también v, sobre todo, a los propios objetivos
y servicios que deben prestar las bibliotecas a las
que servimos.

Por lo que se refiere a la seleccidn y adquisicion de
fondos bibliogrdficos, al margen de los procedentes
de los catdlogos de todo tipo, editados en papel y,
cada vez con mds profusidn en soporte dptico, se
deberfa prestar mds atencidn a los documentos
electrénicos disponibles en Internet y, en particular a
las publicaciones electrdnicas y periddicas como
Aleph, Rhizome, Digital Desserts y otras, sobre to-
do aquellas que se van creando en el entorno geo-
gréfico en el que estd ubicada la Biblioteca.

Es en este campo en el que los profesionales de la
informacién debemos desarrollar esa labor de me-
diadores y comunicadores que nos demandan nues-
tros usuarios. Como en el resto de las dreas del co-
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nocimiento, Internet es, como la gran biblioteca que
imaginara Borges, un gran laberinto en el que fdcil-
mente se puede uno perder, pero donde también
puede descubrir tesoros insospechados.

Y estos tesoros van mas alld de las propias publica-
ciones electrdnicas sobre arte contempordneo. Si-
tios experimentales; otros a mitad de camino entre
la experimentacién v la informacién; sitios dedicados
ala lecturay a la critica; portales especializados, es-
pacios, en fin, como el propio Rhizome (www.Rhizo-
me.org), que cuenta en el actualidad con mds de
6.000 miembros de 75 paises, un ArtBase con 250
proyectos de net.art, un archivo con unos 1.600 ar-
ticulos sobre arte y nuevas tecnologfas, dos listas de
correo, un e-zine y una librerfa2s,

En este campo, como en muchos otros, deberfa fo-
mentarse la colaboracién y cooperacién entre las bi-
bliotecas de arte con el fin de elaborar gufas y direc-
torios actualizados de direcciones en Internet
especializadas en arte contempordneo y de calidad,
con objeto de ponerlas a disposicién de los usuarios
de cualquier biblioteca especializada en esta materia.

Respecto a la creacidn artistica en la red, las propias
bibliotecas de arte deberfan designar a un organis-
mo responsable de un proyecto de conservacion de
las obras de arte creadas en y para la red. Debido a
que Internet carece de espacios territoriales defini-
dos, este organismo deberfa tener un dmbito de ac-
tuacién internacional (la Seccién de Bibliotecas de
Arte de la IFLA, por ejemplo). Existe ya un proyec-
to, NEDLIB (Network European Deposit Library),
llevado a cabo por las bibliotecas nacionales de Ale-
mania, Finlandia, Francia, Italia, Noruega, Paises Ba-
jos, Portugal y Suiza, iniciado en enero de 1998, cu-
yo objetivo es precisamente crear una estructura
bdsica sobre la que se pueda construir una red eu-
ropea de bibliotecas depositarias de publicaciones
electrdnicas. En otros pafses ya se han empezado a
desarrollar proyectos similares. Asi en Suecia, la Bi-
blioteca Nacional trabaja en un proyecto por el cual
cada cuatro meses todas las pdginas Web y gopher
suecas asi como los usenet groups y las listas de dis-
cusién publicas de este pafs son copiadas y almace-
nadas en cintas magnéticas. Del mismo modo, las
publicaciones periddicas son integradas con la perio-
dicidad que sea requerida. Hasta la fecha se contro-
lan mds de 39.000 sitios Web, con mds de | | millo-
nes de URLs en total. Experiencias como éstas,
aplicadas al dmbito especifico del arte contempord-
neo, en sus mdultiples vertientes, desde la creacion
hasta la informacidn, podrian y deberfan ponerse en
marcha porque lo que estd en juego es algo mds
que la disposicién de informacién : la necesidad de
dar un soporte fisico, mds o menos duradero, a la
propia creacién artistica realizada en la red, como
medio de tener la posibilidad de transmitirla a futu-
ras generaciones que, de otro modo, se verfan pri-
vadas de ella.

En relacién con esta cuestidn, hay que mencionar,
no obstante, la obsolescencia y caducidad de los so-
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portes, formatos y equipos de almacenamiento ma-
sivo de informacién. Serd necesario, en todo caso,
que este organismo se responsabilice de conservar
los equipos y software necesarios para la lectura de
los documentos en versiones antiguas o bien de
convertirlos a los formatos superiores2.

En el dmbito mds inmediato de la instituciéon musefs-
tica, el papel de las bibliotecas debe ser objeto de
una profunda revisién, empezando por la propia
consideraciéon de las mismas como parte de un Sis-
tema Integrado de Informacidn.

Respecto a la propia coleccién permanente, las fun-
ciones de la biblioteca deben ir mas alld de la mera
recepcién de elementos informativos con los que
"documentar la coleccién”. La actual estructura de la
mayor parte de los museos y centros de arte, al me-
nos de nuestro entorno mds inmediato, consistente
en encorsetar las funciones propias de cualquier mu-
seo en compartimentos estancos que desarrollan sus
actividades de modo auténomo e independiente es
un lastre insoportable para el funcionamiento global
de la institucién, impidiendo el necesario flujo infor-

6y 7. Biblioteca del Centro
Andaluz de Arte Contempord-
neo. Sala de lectura.
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mativo, el tratamiento coordinado de la informacidn
recibida y generada por la actividad diaria del museo
e impidiendo, o dificultando, el acceso de los usua-
rios a unos bienes culturales que forman parte de su
patrimonio y acervo cultural.

Una de las facetas que deberfan ser asumidas por las
bibliotecas de arte es la de documentar la actividad
artistica de la institucién a la que pertenecen.

A pesar de la importancia del Catdlogo como testi-
go y "fedatario” intemporal de la creacidn artistica
de nuestros dfas, no todos los actos programados
por las instituciones musefsticas tienen su corres-
pondiente reflejo en la edicién de un catdlogo y no
todos los catdlogos son fieles reflejos del aconteci-
miento artistico que vehiculan.

En coordinacién con las dreas correspondientes
(Coleccidn, Actividades, Gabinete de Prensa, etc.),
los servicios bibliotecarios deberian garantizar que
las actividades desarrolladas son conveniente y ade-
cuadamente documentadas. Talleres en los que ar-
tistas y alumnos crean objetos artisticos en los que
se pierde toda la actividad procesual; performance
que pasan inadvertidos sin quedar ninguna huella de
su efimero desarrollo; instalaciones y esculturas cuya
percepcidn visual y significacién simbdlica son modi-
ficadas significativamente por su insercidn en espa-
cios determinados; e incluso conferencias, entrevis-
tas y ruedas de prensa donde los artistas reflexionan
sobre su obra, son algunos de los aspectos que de-
ben ser documentados, de los que debe quedar una
memoria fisica, fijada al soporte que se estime mds
adecuado segun el tipo de acto.

En este sentido no deja de ser encomiable la labor
desarrollada por el Servicio de Documentacién del
Museo Nacional Reina Soffa, a través de su Depar-
tamento de Medios Audiovisuales, cuyo resultado
son los cerca de |50 videos de las exposiciones ce-
lebradas en el Museo desde su creacidn en el afio
1986.

Para el desarrollo de ésta y otras funciones, las bi-
bliotecas requieren del apoyo decidido del staff de la
institucion a la que pertenecen, expresado tanto en
medios personales como materiales, asi como en la
propia concepcién del Museo como un Sistema de
Informacidn cuyo objetivo es el tratamiento y difu-
sién de informacién a un publico que, aprovechando
las nuevas tecnologfas de la informacién, podria ser
potencialmente mds numeroso. Odile Tarréte sefiala
que "desde 1996, toda la coleccidn del Fine Art Mu-
seum de San Francisco estd disponible en linea a tra-
vés de Internet: fotos y resefas de todas las obras,
incluso las que estan en reserva o embaladas, lo que
dard la mayor difusién posible a todo su fondo, la
posibilidad de que los editores elijan los documen-
tos poco conocidos y que el gran publico acceda a
algunas obras nunca expuestas por su gran fragili-
dad." Segun Tarréte es la biblioteca la que deberfa
encargarse de este trabajo de difusién y ademds lo
necesita para asegurar plenamente su transforma-
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cién en un verdadero centro de recursos documen-
tales, capaz de reunir toda la informacidn disponible
en el museo y redistribuirla en funcién de la deman-
da y bajo distintas formas en la biblioteca y entre el
publico?’.

Por dltimo, no quisiera dejar de mencionar, aunque
brevemente, otra de las funciones que deberfan de-
sarrollar las bibliotecas de arte que se me antoja de
suma importancia: la de apoyo a la actividad peda-
gdgica desarrollada por los centros de arte contem-
poraneo.

En relacién con el arte actual hay quien se pregunta
/qué raro patrimonio es éste que, a pesar de pose-
erlo, deben ensefiarnos a identificarnos con é1728,

Y lo cierto es que, si como afirma Rosa Olivares "el
arte actual no es tan diferente ni tan radical, sino
que obedece a las mismas lineas de tensidn vital que
siempre han apretado al hombre" y la diferencia sélo
estd, segln ella, en el tiempo en que vivimos, algo
sucede porque los hombres y mujeres de la calle no
parecen apreciar la creacidn artistica de nuestros di-
as como algo préximo, como una expresion plastica
de la realidad que les ha tocado vivir.

Rosa Olivares agrega "un video, una escultura, una
fotografia, una pintura, una instalacién, son simple-
mente mensajes en botellas lanzados al mar que bus-
can que alguien los recoja y los lea"??. Pero es un he-
cho constatable estadistica y sociolégicamente que el
arte contempordneo no "atrae". Se trata, a mi enten-
der, de un problema de aprendizaje, de una cuestién
de decodificacion de las claves de un mensaje que se
muestra, en demasiados casos, como criptico. Se tra-
ta, al fin y a la postre, de "ensefiar a mirar”.

Isabel Duran, al abordar esta problemadtica, apuesta
clara y apasionadamente por utilizar el arte contem-
pordneo como una de las mejores herramientas de
aprendizaje del mundo en que vivimos. Y se pregun-
ta qué es lo que estd pasando porque el publico en-
tra en los museos de arte contempordneo y sale
aturdido, aburrido y, lo que es peor; confundido: jes
esto arte!, ;qué ha pasado con la bellezal. Y agrega
"nunca en la historia del arte se han observado pos-
turas mds reaccionarias contra el arte de su
tiempo"30,

Para Isabel Duran, se impone con urgencia un re-
planteamiento de la ensefianza del arte por parte
de los responsables en todas las esferas implicadas,
de alguna u otra manera, en el proceso educativo.
Desde las escuelas, las universidades y, por supuesto,
desde los propios museos y centros de arte. El ob-
jetivo es el de "ensefiar a mirar", con la finalidad de
superar la absurda dicotomfa entre el espectadory
el objeto artistico.

Y en este replanteamiento de los presupuestos y de
las realidades sobre los que se ha basado hasta aho-
ra la funcidén pedagdgica del museo, la biblioteca de-
be jugar un papel que hasta ahora, en la mayorfa de
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los casos, se le ha negado o, simplemente y por di-
versos factores, no ha asumido, porque contribuir
con sus recursos informativos y documentales a faci-
litar el aprendizaje del arte actual revertird en un fu-
turo en que esos Mismos recursos sean mds y mejor
valorados y accesibles al conjunto de los ciudadanos.

Tales son algunas de las reflexiones que suscita el ar-
te contempordneo en alguien cuyo trabajo consiste
precisamente en darlo a conocer. Reflexiones y mu-
chas preguntas sin respuesta, dudas sobre lo que ha
sido y, sobre todo, sobre lo que serd la creacion ar-
tistica en los préximos afios; interrogantes sobre lo

Notas

que quedard en el camino y sobre lo que seremos
capaces de "salvar" para el futuro; reservas sobre
nuestra capacidad para hacer que el ciudadano me-
dio disponga de los elementos criticos y discursivos
que le permitan juzgar, rechazar o gozar de la obra
de un artista. Y, finalmente, temores ante el impara-
ble poder tecnoldgico, desde la conciencia de que "a
medida que aumenta el abismo abierto entre el lu-
minoso mundo de la realidad virtual y los hechos
palpables de la desigualdad econdmica y la depreda-
cién del medio ambiente"3!, lo "sublime tecnoldgico"
no deja de ser como una mdquina de Jano, una ma-
quina de liberacién y un instrumento de represion.

. Cita tomada de TARRETE, Odile. Un tesoro escondido : las
bibliotecas y los centros de documentacion de los museos.
Museum International, 1997, n° 195, p. 43

2. TARRETE, Odile. Op. Cit. p. 44

w

CASTELLS, Manuel. El espacio de los flujos, en La era de la
informacion. Economia, sociedad y cultura. Vol. 1. La Sociedad
red. Madrid : Alianza editorial, 1996, p. 410

B

ORTEGA VAQUEROQ, Isabel. Webs de documentacidn e
informacidn : aproximacion y valoracién a los recursos de
dmbito nacional. Boletin del Instituto Andaluz de Patrimonio His-
torico, 1999, n® 26, p. 175

o

OLIVARES, Rosa. Ultimas tendencias. Revista Lapiz, 1992, n®
84, p. 37

o

VELLOSILLO GONZALEZ, Inmaculada . Las bibliotecas espe-
cializadas, en Manual de Biblioteconomia. Madrid : Editorial Sin-
tesis . 1996, p. 380. (Serie Biblioteconomia y Documentacién)

7. De la importancia del catdlogo en la historia del arte, es
buena prueba las exposiciones que han tenido como eje cen-
tral el Catdlogo en si, asi como las publicaciones que han
reflexionado sobre su papel, funcién y desarrollo histdrico.
Entre estas Ultimas mencionaremos el monogrdfico dedicado
por el Centre Georges Pompidou en el nimero doble 56/57
de Les Cahiers du Musee National d'Art Moderne (1996),
titulado precisamente "Du Catalogue".

[ee]

. BONITO OLIVA, Achille. ASI. El estado del arte (y también
de la critica). Revista LAPIZ. 1988, n° 61, p. 22

9. GALLARDO, Bosco. Problemas y perspectivas en torno a la
tutela del patrimonio artistico del siglo XX. Boletin del Instituto
Andaluz de Patrimonio Histérico. n® 29, p. 48

10. SAURA, Antonio. La muerte del arte. Arte y Parte. Revista
trimestral de informacién artistica. 1997, n° 6, p.51

I'l. GALLARDQO, Bosco. Ibidem, p. 51

12. BERNARDEZ SANCHIS, Carmen. El material interrogado.
Revista LAPIZ, 1994, n° 105, p.36-37

I3. Cuando Nacho Criado presentd en el Palacio de Cristal, en
1991, su obra Umbra zenobia dejé que microorganismos
vivos proliferaran sobre paneles de cristal produciendo man-
chas y formas que activamente modificaban la apariencia de
la obra.

14. BERNARDEZ SANCHIS, Carmen. La estatua hambrienta.
Revista LAPIZ, 1996, n° |14, p. 42

I5. Citado por BERNARDEZ SANCHIS, Carmen. El material
interrogado. Revista LAPIZ, 1994, n° 105, p.44

I6. RUIZ DE ARCAUTE, Emilio. Conservar el arte contempord-
neo, un reto de hoy. Revista LAPIZ, 1987, n° 44, p.38

| 7. TORRES, David G. La vigencia oculta de la performance.
Revista LAPIZ, 1999, n°® 132, p. 22.

18. GALLARDO, Bosco. Ibidem, p.54

19. HAC MOR, Carles y XARGAY, Esther. El dedo en la llaga.
Revista LAPIZ, 1995, n® 107, p. 69-70

20. ROMANO, Gianni. Estrategias del arte en la red. Revista
LAPIZ, 2000, n° 168, p. 49

2

. MILLAN, José Antonio. El pincel de bits. ;Hacia un arte por
ordenador?. Revista LAPIZ, 1985, n° 27, p. 35

22. BADIA, Montse. Prdcticas artisticas y nuevas tecnologias :
nuevas tipologfas. Revista LAPIZ, 2000, n° 156, p. 54

23. BADIA, Montse. Ibidem, p.53

24. BARLOW, John Perry. EL PASEANTE. Vender vino sin bote-
llas. La economfa de la mente en la red global, n® 27-28, p.
I

(25) Articulo aparecido en el suplemento Ciberp@is del dia 12
de abril de 2001, p. I, titulado La organizacién Rhizome
fomenta el didlogo critico sobre el net.art

26. PONS, Amadeu. Educacién y Biblioteca, 1999, n° 100, p. 58
27. TARRETE, Odile. Ibidem, p. 48

28. Palabras de Antonio Limdn, citadas por Bosco Gallardo en el
articulo ya resefiado anteriormente.

39. OLIVARES, Rosa. Ultimas tendencias. Revista LAPIZ, 1993, n®
84, p44

30. DURAN, lsabel. Una asignatura pendiente. El arte contem-
poraneo. Revista de Museologia, 1996, n° 8, p.31

31. DERY, Mark. Velocidad de escape. La cibercultura en el final del
siglo. Traduccién de Ramén Montoya Vozmediano. Madrid :
Ediciones Siruela, 1998.

151

DOSSIER: Patrimoio y Arte Contemporaneo




