Estar, pensar, ver

Francesc Torres, flamante Premio Veldzquez, entiende
el arte como un acto de resistencia a la realidad.
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n su estudio hay un Hopper que impre-

siona, grande, Gente al sol, pero no es un

Hopper, es una copia hecha en China en

la que esta trabajando Francesc Torres

(Barcelona, 1948). Acaba de recibir el Pre-
mio Veldzquez por su trayectoria. Con satisfaccion
nos cuenta que una instalacién suya ha ingresado
en la coleccion permanente del museo Whitney de
Nueva York, donde ya expuso individualmente en
1979, siendo el primer no estadounidense en hacerlo.
“En aquel momento, era exclusivamente un museo
de arte americano, pero conmigo hicieron una excep-
cién al considerarme un artista de Nueva York. No
me incorporaron a la coleccion hasta que obtuve la
nacionalidad en 1989, con obra de formato conven-
cional, como fotografia, video y objetos. Finalmente,
ha entrado una instalacién”.

El jurado del Premio Velazquez ha destacado su
trayectoria como precursora del arte conceptual.
Hace muchos afios que no hago arte conceptual. Ven-
go de la escultura, casi siempre efimera; trabajaba
con fendmenos naturales, con la lluvia, el viento. Al
principio si que era corpdrea, pero no como se piensa
cuando se hace una escultura. Eran prototipos para
hacer series ilimitadas en procesos industriales de
la misma pieza, que pudieran comprarse por muy
poco dinero. Esto era a finales de los afios 60. Yo me
habia ido a Paris, y en aquel momento se hablaba
mucho de esto, de que el arte tenia que hacerse en
fabricas, como se producian las neveras y los coches.
Tenia unos 20 afios cuando hice esa primera técnica y
de ahi me pasé al arte conceptual, al que me dediqué
unos cinco afos; cuando me fui a Estados Unidos,
ya estaba en la recta final y en Chicago acabé todo

lo que me quedaba por hacer. Luego ya me estableci
en Nueva York; fue un momento ideal para hacer un
cambio radical y fue cuando comencé a hacer insta-
laciones, que es lo que en realidad me ha definido
durante muchos afios. Y he hecho de todo.

Cuéntenos un poco. Empecé a hacer fotografia por-
que tenfa que documentar las cosas no permanen-
tes que hacia. Luego quise hacer fotografia en serio,
pero eso es mucho mas reciente. He comisariado
porque me parece que la distancia entre una expo-
sicién comisariada y una instalacion multimedia
como artefacto narrativo casi no existe. Ahora estoy

empezando a jugar con la pin-

tura porque es lo tinico que me

Fue Cl p[‘imer NO quedaba por hacer.

estadounidense
en exponer en

el Whitney

;Qué repercusion tiene una obra de contenido politico en la
solucion de problemas sociales? “Muy poca”, sostiene Torres,

“tiene mas importancia como acto de resistencia que como
una herramienta efectiva de cambio porque el arte es una

forma de estar en el mundo. Los cambios se producen de otra

maneray a partir de otros presupuestos, y muchas veces se

producen por si solos. Hay ingredientes que estan flotando a
nivel social, se crea una masa critica y entonces algo sucede.
TU puedes estar en sintonia con lo que esta pasando, como lo

estuvieron los bolcheviques en Rusia en 1917; entiendes qué

esta pasandoy lo haces tuyo. Creo que el arte puede explicar

las cosas, tal vez no de manera directa, pero algunas cosas
sélo se pueden abordar y explicar a través del arte. Pero no

es un sustituto para la acciéon politica en el sentido fuerte de

la palabra. Si s6lo es eso, adids al arte. El arte debe ser arte

y debe verse que es arte. Yo no hago arte porque crea que
estoy cambiando el mundo, eso seria absurdo e infantil, yo
hago este arte para dejar bien claro dénde estoy, cémo pienso
y codmo veo las cosas. Es un acto de resistencia, también
ideologico, a la realidad, eso si que me parece importante. Y lo
que si es crucial del arte, pienso, es que te puede ofrecer una
nueva manera de mirar. Puede hacerte reflexionar y ver las
cosas de otra manera de como te han llegado como bagaje
historico.”
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(Como definiria la instala-
cién? Basicamente, es un colla-
ge tridimensional, pero igual
que todo puede ser arte, todo
puede ser instalacién, aunque
depende de como se explique y
si realmente tiene sentido que una muestra de pintu-
ra, por ejemplo, sea una instalacién. Mi propia expo-
sicién en la galeria T20, que presento el mes que vie-
ne, es una instalacién de pintura con reproducciones
de Frederic Remington para explicar el anarcocapita-
lismo. El soporte visual de este discurso es pintura;
son ocho telas de gran tamafio colgadas en la pared
y cada pintura estd alli escogida para explicar algo,
una historia, con un texto muy conciso encima de la
pintura.

(Coémo son las reproducciones de Remington?
Como las de Hopper, las pinturas se hacen en Chi-
na, en el distrito de Dafen en Shenzhen, cerca de
Shanghai, y lo mas prominente de la industria de alli
son los copistas. Puedes encargarles lo que quieras,
lo hacen muy bien, a una velocidad tremenda y con
un precio muy razonable que incluye el envio. Va
muy bien, es un recurso sensacional. Con esta base
yo intervengo las pinturas. Estoy también en otra se-
rie que hago yo mismo de principio a fin.

Es como tener asistentes. Si, no los conozco perso-
nalmente, solo al responsable, con quien me comuni-
co, pero los demas no sé quiénes son. Las pinturas de
Remington no son todas del mismo copista, seguro
que se las han repartido para hacerlo répido, lo ha-
bran hecho entre tres o cuatro, no lo sé, pero son muy
buenos. Ahora estoy esperando que me lleguen, e
iran directas al enmarcador para montarlas en los
bastidores porque vienen enrolladas. Me las traen
aqui, yo las termino de trabajar y vuelven al enmar-
cador para hacer los marcos. Las pinturas ya estan
cargadas de contenido, yo aprovecho la iconografia
porque me viene bien para explicar lo que quiero.

Sus instalaciones incluian video desde el prin-
cipio. Todos los artistas instaladores de primera
generacion, entre los que me cuento, venfamos de
otras practicas. Ahora la instalacion es algo que esta
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totalmente entendido y se imparte como ensefian-
za. Hace 45 afios esto no era asi. Todos veniamos de

otros lenguajes y nos encontrabamos muy limitados.
Yo venia de la escultura, otros venian del arte sono-
ro o del video, como Bill Viola, Gary Hill, Mary Lu-
cier... El video no es lo que define la instalacién, sino
que ha formado parte de ella para poder salir de la
esclavitud de la pantalla tnica, con una imagen de
mala calidad, como era al principio. La manera de
salir de eso era expandirlo, hacerlo con mas canales,
mas imagenes, y eso fue lo que llevo el video a la
instalacion y lo salvo de ese ostracismo. La television
nunca ensefaria arte; si habia algtn lugar al que ir,
no era una galeria de arte, sino un museo, que ha
sido el contexto natural en toda esta practica. Sin los
museos nosotros no habriamos existido.

(Qué papel jugaron? Muy importante, y eso lleva a
la reflexion sobre las criticas del museo como repre-
sentante del poder y el statu quo porque eso no ha
sido siempre asi. Ha habido momentos en que los
museos estaban mas adelantados que las galerias
comerciales. Fue en Nueva York a mediados de los
afios 70. A las galerias les costé entre 25 y 30 afios
empezar a darse cuenta de que una instalacion se po-
dia coleccionar como cualquier otra cosa, con ciertas
dificultades logisticas, eso si. Nos cost6 muchisimo
llegar a las galerfas. Cuando vinieron a buscarnos,
nosotros ya llevabamos varias décadas tratando

directamente con los museos sin intermediarios ga-
leristicos. Tenfamos sobre la mesa un modelo nuevo,
con una base econémica totalmente diferente y no
supimos darnos cuenta de ello. Nos pareci6é que la
legitimidad que necesitdbamos debia venir por el
conducto mas tradicional que existia, que era el de
las galerias, que tienen a sus artistas, llevas obra a
la galeria, la expones, vienen los coleccionistas y la
compran, tal como era cuando se invent6 hace 300

afnos. Todo cambia, menos el mun-

«En 1 oS 70, 1 oS do del arte [sonrie]. La galeria se

construy6 en torno a la préctica

museos estaban de la pintura, un trabajo artesanal

que se hace en el estudio y luego se

mas adelantados lleva a la galerfa. Pero si ya intro-

duces la escultura, la cosa se com-

qu€ laS galerl,as »  plica muchisimo y los margenes de
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beneficio no se pueden comparar.

Entonces llegaron a los museos sin pasar por las ga-
lerias. Y aqui estd la clave de todo. Toda esta gene-
racién de artistas, la nuestra, estdbamos experimen-
tando. Aunque no hay ningtin libro escrito sobre esto,
es de los momentos maés interesantes que ha habido
porque los grandes museos, el MoMA, el Whitney, el
Carnegie de Pittsburgh, todos de primera linea, em-
pezaron a plantearse que estaban pasando muchas
cosas y que serfa una buena idea empezar a prepa-
rarse. Empezaron a mirar en serio la fotografia, que

hasta ese momento s6lo el MoMA tenia un departa-
mento, pequefio, porque lo importante era la pintura.
Lo mismo sucedia con el cine, también el MoMA tenia
un departamento de cine desde siempre. Y todo eso,
que ya existia y que cada vez cobraba mas relevancia,
hizo pensar que lo que estaba pasando con el cine y
con la fotografia podia pasar con lo que estaba apare-
ciendo en aquel momento. Y esto lo estaban haciendo
los museos, esos que se supone que defienden lo mas
establecido. El Whitney fue clave en crear un depar-
tamento de estas caracteristicas y contrataron a John
Hanhardt, especialista en cine, que venia del Walker
Art Center de Minneapolis y fue de los primeros que
empez0 a interesarse en el video porque también es
imagen en movimiento.

Estos departamentos se crearon para ustedes. Sin
nosotros no tenfan sentido. También habia una co-
rrespondencia generacional. Todos teniamos la mis-
ma edad. Habldbamos el mismo lenguaje. Veniamos
mas o menos de lo mismo. Y otra cosa que no pasa
en muchos sitios, alli los curadores jévenes se preo-
cupaban por saber lo que estaba pasando. No eras
ta quien tenias que ir alli tocando puertas, cosa que
tampoco hacias por contraproducente, sino que ellos
estaban muy interesados en no perderse nada. Todo
empez6 a suceder y pasamos de exponer en espacios
de cooperativas gestionadas por artistas sin animo
de lucro directamente a museos de primer nivel.

«Me activa
intelectualmente  mas valioso porque era el cora-
la politica, la
ideologia y la
historia»

¢Coémo era la relacién con los museos? Te decian:
“queremos exponer esa obra que hemos visto por-
que nos parece fantastica”. Pero la pieza que habian
visto no existia porque costaba demasiado almace-
narla y no teniamos dinero. Entonces, todo lo que era
“atrezzo” desaparecia cuando terminaba la exposi-
cién. Te quedabas con los mas-
ters de video y de sonido, todo
lo que costaba mas de hacer y lo

z6n de la pieza, todo lo demas
desaparecia. En mi caso, me
preocupaba que el ritmo de pro-
duccién de una instalaciéon era
muy lento, era muy dificil para
un instalador crear un corpus de
obra sustancial en poco tiempo.
Si eres pintor, pintas en el estudio, vas produciendo
y tienes obra. Eso en una instalacién no lo puedes
hacer porque no la haces en tu estudio. Ni la puedes
almacenar en tu estudio. Todo es produccién, todo se
hace fuera, es como el teatro o las artes escénicas, el
cine o la misica.

¢(Rehacian la obra? En teoria, el museo se confor-
maba con reproducir la pieza que habian visto, pero
nosotros proponiamos hacer un proyecto nuevo
que podia costar un poco mas pero se estrenaba alli.
Con esto ya consegufamos una pieza que no habria

Museo Reina Sofia
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Arte popular y revolucién estética
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existido de otra manera. O sea, que la produccién
estaba cubierta. Entonces, una pieza producida por
el museo estaba disponible para ser adquirida por
el propio museo por un precio a determinar del que
se descontaba la produccion. La dificultad estribaba
en que los museos, tenfan departamento de adqui-
sicién con comités formados por miembros de los
Amigos del Museo, del patronato, personas ajenas a
la institucién pero muy involucradas en ella, y casi
siempre coleccionistas. Eso significaba que sugerian
lo que ellos mismos coleccionaban. Porque si el mu-
seo coleccionaba lo mismo que ellos, entonces ya
no eran los tnicos en decir que una obra era muy
buena, la estaba validando un museo muy serio. No
tenfan ninguna motivacién para recomendar una
pieza nuestra porque ni sabian quiénes éramos. Pero
lo realmente importante fue que esta dinamica for-
z6 al museo, sin que nadie se diese cuenta, a pasar
de ser una caja receptora de sedimento histérico que
se estudiaba, se explicaba y se coleccionaba, a ser un
agente activo en la produccion de arte contempora-
neo. Hasta aquel momento el museo habia sido final
de trayecto y, de golpe, se ponia a producir arte que
estaba por ver si se merecia estar, de entrada, en un
museo de campanillas. Esto no habfa pasado nunca

«Yo soy un

desde que se invento el concepto moderno de museo
en el siglo XVIIL. Fue una revolucién que est4 pen-
diente de ser explicada.

;Posibilidad de compra? Cero. Habian producido la
obra y quedaba compensar el trabajo. Fue el princi-
pio de los honorarios de los artistas, que hasta ese
momento no habian existido en ninguna parte. Pa-
gar por el trabajo, no por la compra. Se trataba de
negociar por el trabajo hecho, 3.000 o 5.000 ddlares,
los que estuvieras dispuesto a exigir sin perder la
oportunidad. Eso nunca habia existido. Es decir, que
teniamos una base econémica muy modesta, pero to-
talmente diferente a la ortodoxa. No necesitdbamos
a los galeristas, que tampoco nos querian porque de-
cian que la instalacion era demasiado grande y muy
dificil de vender. Cuando estd montada es grande,
pero desmontada ocupa lo mismo que una escul-
tura. Por eso necesitibamos almacenes. Habria que
pensarlo de otra manera, en lugar de galeristas con-
vencionales, quiza lo que necesitamos son agentes.
Como si fuéramos actores. De Niro tiene un agente
que le negocia los contratos y le busca las oportuni-
dades. “Mira, hay esto y ya lo tengo negociado. Si
aceptas, estan dispuestos a pagarte esta cifra. Yo ya
he negociado mis honorarios de representaciéon apar-
te”. Hace falta mas flexibilidad.

;Como se enfoco usted en el contexto social y po-
litico? Es una de las cosas que mdas me interesan.
Viene de lejos: familia republicana, abuelo en pri-
sién condenado a muerte, luego conmutado a cade-
na perpetua interrumpida al cabo de ocho afios, y
un tio que muri6 en el Ebro. Me di cuenta de que el
acontecimiento histérico mas importante de mi vida
habia terminado nueve afios antes de mi nacimien-
to: la Guerra Civil. Soy un producto de ella, todos
lo somos, pero yo lo senti profundamente. Eso ex-
plica cémo soy, como pienso, por
qué hablo los idiomas que hablo,
por qué me fui de Espaiia; todo lo

pI'Odl.lCtO de la que he hecho ha sido el resultado

Guerra Civil»
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directo de este hecho y sus conse-
cuencias. Y el arte, que es algo que
adoro y al que he dedicado mi
vida, me interesa como actividad
pero no como problema. Eso ya lo dijo Duchamp,
que el problema del arte no tiene solucién porque
no hay problema, el arte se hace y punto. Todos
los problemas a resolver dentro del arte no existen
en la realidad. Son problemas que el artista se crea
para poder resolverlos, pero no son problemas que
te encuentres en la calle. Lo que me hace funcionar
intelectualmente es la politica, la ideologia, la histo-
ria. Es decir, que no hago arte con contenido politico
ni por compromiso ni por un imperativo moral, lo
hago porque es lo que me interesa, lo que me hace
pensar, lo que me preocupa y lo que me plantea pre-
guntas que considero que son importantes de resol-
ver, y eso lo hago a través del arte.

Juan Luis
Goenaga

Alkiza, 1971-19/6

M?Petronor

Arte Ederren Bilboko Museoa
Museo de Bellas Artes de Bilbao




ENTREVISTA

Elogio de la duda

William Kentridge es un artista comprometido con la realidad cuya obra plantea
cuestiones esenciales sobre la condicién humana.

V. Garcia-Osuna

1 arte debe defender lo incierto”, procla-
ma William Kentridge (Johannesburgo,
1955) quien se define como un artista
que hace dibujos al carboncillo que a ve-
ces pueden ser grabados con una cdma-
ra y transformarse en peliculas de animacién y, en
otras ocasiones, proyectarse sobre los escenarios de
teatros y 6peras. Su obra funde el dibujo, la anima-
cion, el cine, la musica, la danza o la escenografia
para abordar cuestiones como la represién y la in-
justicia. Después de graduarse en Ciencias Politicas
y Estudios Africanos por la Universidad de Witwa-

tersrand en 1976, se mudé a Paris en 1981 para es-
tudiar mimo y teatro en la prestigiosa escuela de
Jacques Lecoq. De vuelta a su ciudad siguié vincu-
lado al mundillo teatral pero compagindndolo con
las artes visuales. “He vivido dos vidas como artis-
ta”, ha contado, “la primera, después de la univer-
sidad, cuando hacia grabados pero entonces sentia
que no tenfa derecho a considerarme artista. No te-
nia nada que decir. Traté luego de convertirme en
actor. Fracasé. Intenté ser cineasta y también fallé
en eso asi que me vi, dirfa que casi a pesar mio, de
nuevo en el estudio dibujando. Al cabo de un afio

finalmente me senti autorizado a escribir en un vi-
sado que mi ocupacién era la de artista”. Hijo de
una pareja de abogados antiapartheid, Kentridge
ha sido una figura clave en la recuperacién de la
memoria histérica de su pais.

Premio Princesa de Asturias de las Artes en 2017,
sus creaciones se han expuesto en museos como el
MoMA de Nueva York, la Albertina de Viena, el
Louvre de Paris, la Royal Academy de Londres o el
Reina Sofia madrilefio, entre otros. Ahora es la Fun-
daci6 Sorigué la que le dedica una ambiciosa mues-
tra en su museo de Lleida que nos sumerge en su
proceso creativo a través de la coleccién dedicada al
artista que comprende 16 obras, entre videos, dibujos
e instalaciones. “Es una hermosa manana otofial, en
esta época del afo los bosques de jacaranda purpu-
ra restallan contra el cielo azul,” dice poéticamente
Kentridge al comenzar la entrevista desde su estudio
de Johannesburgo, rodeado de naturaleza y con el
canto de los péajaros de fondo.

La Fundacié Sorigué atesora el corpus mas signi-
ficativo de su obra en Europa. ;Qué significa para
usted que haya una coleccién asi en Espaiia, en la
ciudad de Lleida? Siempre es bueno cuando una
instituciéon posee mas de una pieza porque eso per-
mite que el publico se haga una idea del universo
del artista. La Fundacié Sorigue tiene, sin duda, si
no el mas grande, uno de los mayores fondos insti-
tucionales de mi trabajo, en particular de grandes vi-
deoinstalaciones. De hecho, en su sede de PLANTA
exhiben completa More sweetly, play the dance [una es-
pectacular instalacién videogréfica de casi cuarenta
metros de longitud por la que desfila una procesién
infinita de personas en movimiento]. Yo no conocia
la ciudad de Lleida, pero esta cerca y muy bien co-
nectada con Barcelona donde viven muchos amigos
y colegas mios.

¢Es importante para usted que su obra hable del
presente? ;el espectador puede encontrar cone-
xiones o ecos de cosas que estan sucediendo? La
obra siempre esta conectada con el presente en el
sentido de que todo lo que entra en el estudio tiene
alguna relacién con el momento actual, ya sean no-
ticias de actualidad, sucesos inmediatos, las guerras
que proliferan alrededor del mundo, o los proble-
mas sociales que vivimos en la propia Sudafrica.
Pero también se impregna de los libros y periédicos
que uno lee, de las peliculas que ve, etc. Asi que
en el estudio no deja de entrar material nuevo y
viejo. Pero incluso la obra mds antigua tiene gene-
ralmente vinculos con el presente. Hace dieciocho
aflos, por ejemplo, hice una pieza teatral sobre la
Segunda Guerra Mundial [se refiere a Black Box /
Chambre Noir] y las preguntas que alli se planteaban
hoy siguen siendo contemporaneas y esa es la razén
de seguir presentando piezas antiguas, porque nos
siguen interpelando.

El hilo conductor de la muestra organizada por la Fundacio
Sorigué es el proceso creativo de William Kentridge. La
reflexion sobre el acto de crear es uno de los ejes de su
trabajo, a través del cual plantea ademas preguntas sobre la
permanenciay lo efimero. El artista nunca utiliza un guiéon
advirtiendonos de que, en el fondo, todo es transitorio,
liquido e incierto. El conjunto de obras expuesto incluye 7
Fragments for Georges Mélies, Journey to the Moon 'y Day
for Night, que se presentan de manera completa; de
manera simultdnea a estas piezas, el artista cred la serie de
cuatro dibujos de grandes dimensiones Middle Aged Love.
También puede visionarse el video Tide Table, uno de los
capitulos mas significativos del gran proyecto Drawings
for projection, una serie de once peliculas (y dibujos)
iniciada en 1989 y producida a lo largo de mas de treinta
anos. Su gran videoinstalacion More sweetly, play the
dance, ha abandonado su hogar en el espacio PLANTA, en

el complejo industrial de Balaguer, para exponerse en el
Museo Picasso Malaga hasta el proximo 20 de abril.

En su obra, habla de temas muy serios, como las
secuelas del apartheid, el colonialismo, el totalita-
rismo, la guerra y la injusticia, pero lo hace de una
manera digamos lirica. ;Por qué eligié este tipo
de lenguaje? Bueno, no creo que elijas el lenguaje
sino que éste te escoge a ti, como acabas descubrien-
do al cabo de los afios en el estudio. La animacién
con carboncillo fue, en cierto modo, lo que acabd
determinando tanto el tema de la memoria, como
el rastro de la sombra gris del tiempo, y también
la cuestién de la velocidad o la naturaleza de las
transiciones, que, como usted dice, es lirica, aunque
nunca me planteé que fuera a ser asi. Yo no quiero
dar respuestas claras a preguntas dificiles porque
creo que todas las certezas son muy sospechosas,
peligrosas, y lo que me gusta es dar pistas que
bordeen el significado y que el espectador puede

completarlas en base a sus asociaciones

personales. Es algo que tiene que ver con

«EVItO dar la confianza que tengo en la capacidad

respues
claras a

de las personas para tomar fragmentos y
darles sentido.

tas

En sus peliculas de animacién utiliza

p reguntas técnicas muy basicas. ;Hay en el papel

dificiles»
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y el carboncillo algo tnico que el ratén,
la pluma o un lapiz éptico no pueden
ofrecerle? Cuando trabajas con los nudi-
llos o con la mufieca mientras estds dibujando una
hoja grande de papel, digamos que te sale algo de
las tripas. También hay una cierta indeterminacién
en no saber exactamente lo que hace tu mano a esa
escala y a esa velocidad, aunque estoy seguro de
que algunas personas podrian hacer lo mismo con
un ratén. Pero para mi no es igual. No se tiene la



misma conversacion con la textura del papel, ni re-
cibes la sensacién del carboncillo o de los musculos
de la mano, ademas de poder improvisar, introdu-
cir matices, y todas estas cosas. Cierto que uno po-
dria ahorrarse tiempo y esfuerzo usando una com-
putadora que en medio segundo puede crear una
linea que parece dibujada al carboncillo, y que no
te exige poseer un montén de habilidades técnicas
y tener que dedicarle muchas horas. Asi que ob-
viamente recurrimos a los ordenadores en las salas
de edicién pero nunca me ha tentado usarlos en
un proyecto extenso de dibujo. Lo he probado, si.
De hecho, en los primeros tiempos de la animacion
digital hice una con amigos. Y hay algunos dibujos
muy hermosos hechos con el ratén, pero no es algo
para mi.

Usted ha sido siempre un artista del blanco y ne-
gro. ;Qué le atrae de la monocromia? En la escuela,
en mi época de estudiante, casi todos los alumnos to-
maban el camino de la pintura al 6leo, pero durante
aquella etapa preparatoria, me llevé tiempo darme
cuenta de que la pintura se me resistia. Simplemen-

«El dibujo

te no podia controlarla, no sabia como dominarla.
No era capaz de pensar en términos pictéricos, asi
que el dibujo, ya fuera a lapiz o pluma, se convirtié
para mi en una forma de pensar, no simplemente
en una manera de hacer un cuadro. Es decir, no es
que descartara el color por principio,
pero he trabajado fundamentalmente
en medios como el grabado y el dibujo
que son por naturaleza esencialmente

€S una -
monocromaticos. En los proyectos tea-
fo rma de trales con frecuencia hay mucho color,
gracias a la escenografia y al disefio del
pensar» vestuario. Creo que algunas personas

40

son capaces de detectar cuando algo

estd mal, cuando alguien desafina, pero
eso no significa que ellos mismos puedan entonar, y
de igual manera hay personas sensibles a la manera
en que actdan los colores, saben si estan funcionan-
do bien o mal. Cuando intento mezclarlos yo mis-
mo, siempre pasa algo. En ese sentido, se me daban
tan mal que opté por limitarme al blanco y negro
y he vivido felizmente en ese territorio durante los
altimos 40 afos.
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