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fica acertadamente que la incidencia no se aprecia en su obra INTRODUCCION
mas divulgada, «La obra de arte en la época de la reproducti-
bilidad técnica>, sino en un ensayo anterior, <El autor como
productor>» (1934, que Victor del Rio considera con funda-
mento como el eslabén perdido de una cadena que une el
Productivismo y las tendencias posestructuralistas recientes.
En suma, el lector tiene ante si un oportuno y esclarecedor
estudio sobre las practicas factograficas y documentales. Al
lado del relato historiografico, al autor también le importa
reflexionar sobre ciertos desarrollos conceptuales que afectan
de lleno a la estética y la teoria artistica. Baste recordar, por
ejemplo, que, en oposicién al actual sociologismo ambiental,

de sus paginas se desprende que la voluntad de transformar la . ) . . . L )
. ) . . Si relataramos la historia del siglo XX en iméagenes encontraria-
realidad a través del arte no esta refiida con la especificidad del . }
) o ] ) o ) ] mos un buen numero de fotografias que son ya parte de un
trabajo artistico ni con los dispositivos diferenciadores o, lo . o . ]
) o o patrimonio iconografico ineludible, algo que todos reconoce-

que es lo mismo, lo problematico que en estas practicas resulta > ) ]
Lot i o i ] mos como una crénica visual de nuestro tiempo. Entre esas

alcanzar una objetividad sin mediaciones. Posiblemente, ésta o i ) . i
o . imaégenes estarian, sin duda, los retoques fotograficos que el ré-

sea una de las principales conclusiones que se debe extraer de . ) L
s . : i gimen de Stalin realizé sobre algunas escenas que retrataban el
esta magnifica aportacién con la cual Victor del Rio abre en . . . .
i . o proceso revolucionario. Los archivos, cuyo caracter documental

nuestro panorama un capitulo casi inédito en la revisién de la K ) o ] )
. . ) debia garantizar una base objetiva para el relato de la historia,
vanguardia soviética, asi como en los «efectos» que la facto- o i o
g . o eran profanados para eliminar a algunos protagonistas incémo-
grafia surte no s6lo en las actuales practicas documentales, . } .
. . . ) dos o para maquillar a los lideres bolcheviques. El caso de
sino también en la ruta occidental de la factografia y los X ] .
. . ) Trotski desplazado de las cercanias de Lenin en algunos de sus
medios de masas en una cultura visual globalizada. . | ] ) ]
mitines es el mas conocido, pero la lista de personajes borrados

de las fotografias histéricas es mucho mayory no se detiene en el
caso soviético, sino que afecta a otros regimenes totalitarios a lo
largo del siglo xx". Se trata, pues, de imagenes que habria que
mostrar por pares, alternando el original y la versién retocada

en una suerte de juego de busqueda de diferencias. El juego

1 Para una muestra comparada de estos procedimientos véase Jauber, Alain, Le
commissariat aux archives, Paris, Barrault, 1986.
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sugiere un caracter comico en el ejercicio de reconocimiento,
aunque se vuelva grotesco si atendemos al trasfondo, que es el
mismo por el que los documentos de confesion de los presos
torturados eran corregidos y transformados hasta encajar en
una version oficial de los hechos. El mismo proceso de mutila-
cién de los cuerpos se aplicaba a las imagenes, de modo que
éstas contienen el eco de la violencia con la que se encarné la
fantasia totalitaria.

La construccién de la verdad oficial tiene asi un alto precio
y genera sus propias imagenes. La historia de las manipulacio-
nes de las imagenes se convierte en un reverso permanente de
la presuncion de verdad que les atribuimos. Y podriamos pre-
guntarnos, mas alla de la obviedad de estos casos, si nuestros
actuales sistemas de informacién operan, en realidad, de modo
diferente a estas burdas tergiversaciones. Nuestra lectura com-
parada de diversos canales de comunicacién pareceria garanti-
zar un mayor contraste, pero siempre encontramos la sospecha
residente en el aspecto testimonial con el que se nos presentan
los hechos.

Hoy tenemos a nuestra disposicion sistemas alternativos de
contrainformacién, periodismo amateur a través de blogs priva-
dos en internet; también tenemos bases de datos que recogen
los relatos orales de personas que vivieron situaciones limite en
zonas de conflicto. La diversidad y la polifonia de estos nuevos
flujos de informacién parecen reinterpretar las férmulas tra-
dicionales de contar la historia. El concepto de «intrahisto-
ria» acunado por Miguel de Unamuno cobra aqui un nuevo
sentido en la acumulacién de relatos individuales y colectivos.
Pero todo ello se basa por igual en el registro mecanico de esos
relatos, en la representacién de los acontecimientos a través de
medios técnicos de registro y difusién. Esto supone una nueva
forma de escribir los hechos, es decir, constituye una «facto-

grafia» que es especifica de nuestro tiempo.

INTRODUCCION 19

El argumento de este libro es la descripcién del modo en
que algunos artistas de vanguardia ven en las posibilidades de
la comunicacién de masas un nuevo campo de experimenta-
cién que les permitira reinterpretar su funcién social. Gomo
se desprende del subtitulo, se trata de poner en relacién la
vanguardia del siglo XX con un estadio cultural basado en la
comunicacién de masas. Pero a esta premisa podrian plantear-
sele algunas preguntas como ¢a qué vanguardia nos referi-
mos?, qué entendemos por comunicacién de masas? y squé
tipo de relacion establecemos entre esos dos términos?

Acerca de la nocién de vanguardia vamos a distinguir el
concepto histérico general de sus manifestaciones concretas en
diferentes «ismos». Alternaremos esos dos niveles, del mas
abstracto al mas concreto, localizado en la historia y sometido
a la peculiaridad de un caso de estudio. Por lo que se refiere a
la nocién general de vanguardia, podriamos asumir de modo
provisional el planteamiento de que lo unico que quiza tuvie-
ran en comun todos aquellos ismos que se sucedieron durante
la primera mitad del siglo XX fue su propensién a emprender
una busqueda de los limites del arte. Cuando uno busca esos
limites acaba cuestionando, como es obvio, la nocién misma
de arte, y acercandose bastante al mundo de la vida, a la reali-
dad o a lo cotidiano. De ello se derivaria una versién teérica
de la vanguardia que la define como un proyecto de aproxima-
cién a la praxis vital®, en contraste con la idea del «arte por el
arte» o con los distanciamientos esteticistas de otros tiempos.
No parece extrafo, si seguimos ese argumento, que el arte del
siglo XX se asimile a otras actividades hasta confundirse con
ellas, en especial cuando la industria se vuelca sobre la produc-

cién masiva de imagenes y sobre un escenario asentado en la

2 Seria el caso de Biirger, Peter, Teoria de la vanguardia, Barcelona, Peninsula, 1997.
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comunicacién de masas. Pero, para abordar ese asunto, recu-
rriremos a un caso de estudio mucho mas arraigado en la his-
toria y no por ello menos paradigmatico de los destinos del
arte en la actualidad.

Vamos a partir de un episodio que tiene lugar a finales de los
anos veinte en la Unién Soviética. Se trata de un experimento
ejemplar de la toma en consideracién de las nuevas posibilidades
creativas de los medios técnicos de registro de imagen y sonido;
en particular, de la fotografia y el cine. Se trata del conjunto de
proyectos emprendidos al final del constructivismo por artistas,
escritores y teéricos que delinearon lo que se denominé «pro-
ductivismo>», y cuyos protagonistas se agruparon en torno al
Frente Izquierdista de las Artes. En el seno de los acalorados
debates que mantuvieron estos artistas y escritores, entre los que
encontramos a Alexander Rodchenko, Varvara Stepanova, Dziga
Vertov, Sergei Eisenstein, Boris Arvatov, Viktor Shklovski o Ser-
gei Tretiakov, nacen algunos de los conceptos mas importantes
de nuestro actual sistema de representaciéon mediatica. Son
conocidos, por ejemplo, los debates en torno al montaje cine-
matografico, pero también podriamos situar en ese lapso un
origen del género documental tal como hoy lo conocemos. En
cualquier caso aquellos artistas y cineastas, junto a los teéricos y
escritores, anticiparon las bases de la reflexién que aun hoy
seguimos manteniendo acerca de estos asuntos.

Aunque aludir a ese episodio concreto de la historia del
arte es tomar la parte por el todo en lo que se refiere a la
nocién de «vanguardia», el caso de la factografia es paradig-
matico de una aspiracién general del arte a lo largo de los ulti-
mos cien afos, tanto en su elaboracién teérica como en sus
obras. Esta aspiracion se comprueba en el intento de conoci-
miento y transformacién de la realidad cotidiana.

La comunicacién de masas a la que nos vamos a referir es

reflejo y origen, al mismo tiempo, de aquellos experimentos
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una vez que se generalizan, se integran en las instituciones y
son tomados por el poder y por los grandes intereses econ6-
micos como una parte especializada del mercado y la politica.
La novedad que encontramos en el siglo XX reside en la cons-
truccién de una esfera publica mediada por esas férmulas de la
comunicacién de masas. Estos conceptos inciden en la fron-
tera permeable que separa propaganda e informacién, adoc-
trinamiento y educacién.

Las cuestiones que debatieron los rusos anticipaban las
paradojas éticas derivadas de las imagenes documentales y de
las crénicas que tratan de ser fieles a la realidad. El angulo
muerto, en el que la voluntad de verdad queda atrapada, lo
encontramos en el hecho de que esa «realidad» no es otra
cosa que una creacién imaginaria, una representaciéon téc-
nica. Los artistas soviéticos inventaron un neologismo muy
revelador para referirse a ello cuando el arte y la literatura se
reorientaron hacia el uso de la fotografia y el cine como bases
de su produccién; hablaron entonces de «factografia». Se
trata de un concepto al que se le asociaron las préacticas docu-
mentales, las exposicionesy el reportaje periodistico. No pre-
tende s6lo una reflexién sobre las formas de grabar imagenes
y sonidos segun las nuevas técnicas, sino sobre una determi-
nada manera de contar la historia a partir de esos recursos.
Ese gran relato de la humanidad que se cuenta a través de
innumerables historias con minusculas constituye un ambito
de intereses comunes para el arte y los medios de comunica-
cién de masas.

La factografia sera el hilo conductor de este relato que des-
cribe un camino que podria verse como un zoom de alejamiento
histérico: del detalle de la experiencia soviética al estado mas
general de los medios de masas en la era de la globalizacién.
Esto ultimo figura como un apunte final que sefiala la apertura

de un fenémeno histérico cuyo devenir complejo ha de ser tra-
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tado con minuciosidad. Del mismo modo, ese recorrido des-
cubre una trayectoria que va del este al oeste siguiendo una ruta
occidental de la recepcién y reinterpretacién de un fenémeno
en apariencia lejano en el tiempo y el espacio. El devenir de
esos desplazamientos y la ampliacién del campo de vision quiza
permita comprender el vinculo entre los fené6menos minorita-
rios y aislados y los de escala global. Una parte importante de
esta investigacién se encamina a desvelar los trasvases de infor-
macién sobre este concepto, la factografia, entre historiadores
y teéricos del arte. Figuras como Walter Benjamin se revelan
indispensables en la incorporacién de las ensefianzas de los
rusos en una nueva manera de entender el trabajo del artista.
Muy pronto las cuestiones del arte serian aplicadas a otras de
caracter mas general que afectaban a las nuevas formas de en-
tender la realidad a través de los medios.

El objetivo de este ensayo sera trazar un recorrido por un
concepto en gran medida olvidado pero con una enorme
capacidad de influencia en la historia del arte posterior a la
Segunda Guerra Mundial. Cuando nos referimos a la historia
del arte contemporaneo, lo hacemos tanto en su caracter de
relato como en la sucesién de sus practicas. Algunas de ellas,
en particular el arte conceptual, revelan su conexién no siem-
pre reconocida con la factografia, con lo que ésta se convierte
también en un modelo explicativo para manifestaciones mas
recientes. En esto, si el concepto de «vanguardia» resulta
problematico por la pluralidad de sus manifestacionesy por las
dificultades para identificar un unico sentido de su historia,
no resulta menos complejo si afiadimos la visién que los artis-
tas posteriores han dado de ello bajo el amparo de una
supuesta <<neovanguardia>>.

Muchas de las practicas artisticas desde mediados de los
sesenta, en efecto, parecen extraer las consecuencias politicas

de las experiencias mas radicales de la vanguardia histérica.
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Entre ellas el productivismo, y en él la factografia, comenzara
su intermitente proceso de revalorizacién. Artistas como Hans
Haacke, Michael Asher, Daniel Buren o0 Dan Graham desarro-
llan en esos afos obras en este sentido y reorientan una parte
del denominado «arte de concepto» hacia la operatividad
politica de sus acciones.

El término «neovanguardia», que en general recoge una
serie de tendencias entre los afios cincuenta y setenta como el
pop art, el conceptual o el minimal, retiene un sentido receptivo
que lo vincula con el origen de las vanguardias histéricas a tra-
vés de algunos de sus casos. En ello la factografia se torna deci-
siva porque alude de manera paradigmatica a la funcién del
artista en el contexto mediatizado del poscapitalismo. La pre-
gunta que se hacen artistas y criticos sera: équé pueden apor-
tarnos las experiencias de entonces en un mundo donde el
capitalismo imita al arte? De modo implicito el concepto de
neovanguardia sugiere la idea de «retorno». Pero tal retorno
no lo es de cualquiera de las manifestaciones vanguardistas,
sino de algunas en particular. Con ello se esta proponiendo, al
mismo tiempo, un cauce de continuidad sobre ciertas practicas
y un criterio de discriminacién sobre cuales de ellas son signi-
ficativas para los nuevos tiempos, cuales les sirven a los artistas
después de la Segunda Guerra Mundial para reconsiderar su
papel en el sistema de la cultura. De hecho, lo que aparece
detras de la neovanguardia es una necesidad de definir de
nuevo las condiciones de posibilidad del arte, su sentido o su
funcién en el conjunto de la cultura.

Si bien es cierto que los autores norteamericanos son los
que han utilizado con mas empefio el término <«neovanguar-
dia», no seria exacto atribuir su origen a Benjamin H. D.
Buchloh, tal como se ha pretendido. En realidad, la aplicacién
mas asimilable al desarrollo que después se ha dado de tal con-

cepto histérico se encuentra anticipada en la Teoria de la vanguardia



Factografia ultima.QXxP 30/4/10 13:05 Pagina 24

24 FACTOGRAFiA

de Peter Biirgerg, ante cuyas tesis se desplegaran los debates que
dan cuerpo al concepto de neovanguardia. La explotacién que
Foster o Buchloh han hecho del concepto de Biirger ha propi-
ciado que la idea de neovanguardia quede atribuida al contexto
norteamericano, olvidando las polémicas suscitadas por Biirger
en Alemania después de la publicacién de su Teoria de la vanguar-
dia en 1974 y de las que otros muchos autores se harian eco®.
En realidad los problemas que se tratan en estos debates
hacen de la cuestién que se apunta en la definicién de «van-
guardia» y «neovanguardia®» un eje que articularia un mismo

proceso propio del siglo XX. En ello, los debates terminolégi-

3  Biirger, Peter, op. cit.

4  Es, de hecho, en la critica al concepto de neovanguardia donde se genera la
necesidad de una interpretacion especifica para los afios de eclosiéon de nue-
vos movimientos de posguerra. En el epilogo a la segunda edicion del libro,
Biirger afiade un articulo publicado en 1979 en el que contesta a las polémi-
cas suscitadas por su obra en los afios anteriores y que eran compiladas en
Liudke, W. Martin, «Theorie der Avantgarde», Antworten auf Peter Biirgers
Bestimmung von Kunst und biirgerlicher Gesellschaft, Francfort, Suhrkamp, 1976. La
edicién espafiola recoge este texto en Biirger, Peter, op. cit., pp. 169 y ss. Hal
Foster muestra en El retorno de lo real esta condicién polémica del concepto de
neovanguardia y destaca entre las respuestas mas importantes en el ambito
anglosajon la de Buchloh, Benjamin H. D., «Theorizing the Avant-Garde»,
Artin America (noviembre de 1984). Con todo, sin duda la propuesta de Birger
constituye un momento clave de la aplicacién de la teoria critica posadornia-
na al escenario artistico después de la Segunda Guerra Mundial. Es Biirger,
por tanto, quien ponia en entredicho la viabilidad de la rehabilitacién de los
proyectos de vanguardia en las nuevas condiciones de produccion artistica de
la posguerra en Europa. Este sitda inicialmente en Europa el problema de la
neovanguardia, mientras que Buchloh o Foster ampliaran el uso del concep-
to al ambito americano. Asi Biirger sittia la neovanguardia entre los afios cin-
cuenta y sesenta: <EIl concepto histérico de movimiento de vanguardia se
distingue de tentativas neovanguardistas, como las que se dieron en Europa
durante los afios cincuenta y sesenta. Aunque la neovanguardia se propone
los mismos objetivos que proclamaron los movimientos histéricos de van-
guardia, la pretensién de un reingreso del arte en la praxis vital ya no puede
plantearse seriamente en la sociedad existente, una vez que han fracasado las
intenciones vanguardistas», Biirger, Peter, op. cit., pp. 54-55, n. 4.
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cos podrian ocultar los problemas de fondo; al fin y al cabo, las
categorias estéticas, sometidas a su devenir histérico, tienden a
ser siempre reductivas. El declive de los vanguardismos, que
parecen fracasar en el intento de integrarse plenamente en la
praxis vital, habria que entenderlo, mas bien, como una ten-
sion irresuelta con una forma especifica de praxis, la que pro-
picia el nuevo escenario de los medios de comunicacién de
masas. Esta sera, al menos aqui, la hipétesis de trabajo. El
objetivo de esta investigacién tiene, por tanto, una base histo-
riografica en la que se dialoga con quienes han descrito la
naturaleza del arte en el ultimo siglo. Pero trata de sugerir, mas
alla de esos avatares internos al mundo del arte, la naturaleza
de las representaciones en nuestro tiempo, esto es, la forma en
que construimos nuestro mundo a través de los medios.

Este trabajo ha sido posible gracias a la ayuda de algunas
personas. Entre ellas me gustaria destacar la aportacién deci-
siva de Simén Marchéan Fiz que me descubrié el caso de la fac-
tografia cuando trabajaba sobre los origenes del género docu-
mental en el campo de la fotografia. Quienes trabajamos en la
estética, teoria, la critica y la historia del arte le debemos uno
de los mas s6lidos legados intelectuales en lengua castellana.
Quiero agradecer también a Olga Fernandez sus pacientes lec-
turas de las versiones preliminares de este ensayo, asi como sus
sugerencias que han contribuido a mejorar el resultado final.
También quiero hacer constar un agradecimiento a Maria
Zalambani por la documentacién aportada, asi como a Teresa
Murtioz la rapidez y precisién de las traducciones del ruso soli-
citadas. Agradezco también al Departamento de Historia del
Arte/Bellas Artes de la Universidad de Salamanca las gestiones
sobre traduccién de documentos y préstamo interbiblioteca-
rio, y a la Direccién General de Promocién e Instituciones
Culturales de la Junta de Castillay Le6n el apoyo en el des-

arrollo de esta investigacion.



