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MEDIALIDAD INTERIOR EN LA OBRA DE JAVIER TELLEZ

En 1996 Javier Téllez escogié como lema de su exposicion, el precioso
cuadro de Hieronymus Bosch intitulado «La extraccion de la piedra de la locu-
ra» con el objeto de que éste fuera parte interior de lo que se convertiria defini-
tivamente en una de las grandes lineas discursivas y casi por excelencia en el
dominio estético de Téllez: «la locura»'. A partir de alli, operd con la presenta-
cion de una exposicion que como ya hemos afirmado lleva el mismo titulo del
cuadro de Bosch. Sin embargo no us6 este cuadro s6lo como modelo, sino que
como propio de las artes de la vanguardia, lo transformo en pleno.

No solamente en este cuadro de Hieronymus Bosch se ve representada la
locura a través de una piedra. Otras representaciones pictoricas de artistas de
la época también significaban la mismas representaciones y contenidos temati-
cos. Por ejemplo el cuadro de las Jan Sanders Van Hemessen (1500-1566) «El

! Hieronymus Bosch, ‘Extraccion De La Piedra De La Locura’, en Museo Nacional Del Pra-
do (ed.), (48,5 cm x 34,5 cm; Madrid — Espafia: Museo Nacional del Prado, circa 1490).
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cirujano»? en el que podemos observar la exposicion del mismo tema y la mis-
ma imagen.

[Fig. 1. Hieronymus Bosch (circa 1490), ‘Extraccion de la piedra de la locura’,
en Museo Nacional del Prado (48,5 cm x 34,5 cm; Madrid — Espafia). ]

Sin embargo la importancia de la obra «La extraccion de la piedra de la lo-
cura»® viene marcada por la diatriba que historicamente se ha planteado sobre
el cuadro de Bosch, y que resulta por demas elocuente; el artista medieval nos
habla en realidad de ¢la locura o de la estupidez?

Ademas segtin Bosch, la locura o la estupidez en sus cuadros adquieren la
forma de «piedra» (pero tal como la vemos también en la pintura de Van He-
messen) y en las dos representaciones esta ‘diminuta’ piedra debera ser trata-
da como tal. Lo que ambos artistas parecen estarnos mostrando es que la recu-
peracion de la normalidad s6lo puede ocurrir a través de su extirpacion, la cual
sera practicada con una intervencion quirtrgica. Por lo que en consecuencia se
le otorga a la locura un orden plenamente fisico y no psiquico. Pero el plantea-
miento de Bosch va mucho mas alla del de Van Hemessen. Mientras el segun-
do simplemente muestra la operacion como tal; Bosch agrega al hecho en si,

2 Jan Sanders Van Hemessen, ‘El Cirujano’, 6leo sobre tela (100 x 141 ¢cm; Museo del Prado
(Madrid, Espaiia), 1555).
3 Bosch, ‘Extraccion De La Piedra De La Locura’.
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una carga simbdlica, compleja pero muy precisa a la vez. «La extraccion de la
piedra de la locura» de Bosch se debate de esta manera entre ironia y pecado,
virtud y condicién humana, contraveniencia y resignacion a los infortunios que
pueda sufrir el espiritu.

[Fig. 2. Jan Sanders Van Hemessen, ‘El cirujano’, 6leo sobre tela.
(100 x 141 cm; Museo del Prado (Madrid, Espafia), 1555).]

Si nos remitimos al estudio de la locura hecho por Roy Porter, lo que esta-
ria representando Bosch en el cuadro, seria en realidad los adelantos en los estu-
dios de la psiquiatria y neurologia de la época, «[E]ntre el Siglo XVIy el XVII
ocurren grandes adelantos en la neurologia, fisiologia, anatomia y en las ciencias
médicas que dan inicio a teorias de que la locura es causada por: [...] desbalan-
ces humorales (de los liquidos secretados por 6rganos corporales [...]»*. Pero en
la inscripcion analitica que posee y se expone en el Museo del Prado en Madrid
la referencia se desplaza hacia una entronizada ironia, lo que permite abonar una
larga discusion que ha llevado el cuadro desde siempre. En la nota del Prado, se
escribe lo siguiente:

El Bosco pretende satirizar el intento del personaje central por cu-
rarse de su locura, entendida como estupidez o ignorancia, argu-
mento muy comun en diversos proverbios flamencos. El embudo
invertido que porta el cirujano parece aludir a que es ¢l el verda-
dero loco, mientras que la mujer con el libro en la cabeza que con-

4 PoRTER 2008: 9-10.
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templa asombrada la escena quizéa simbolice la verdadera ciencia.
El tulipan sobre la mesa hace referencia al dinero de la operacion,
simbolo del beneficio que percibird el cirujano, aludiéndose a su
condicion de estafador’.

Sin embargo, el misterioso motivo de Bosch que trasciende a la indefini-
cion del significado de la piedra, queda suspendida por otra muy distinta en la
presentacion que nos hace Téllez. Aqui, ya no se trata de la locura entendida en
un unico sentido referida a lo anormal, o aquello que se halla fuera de su lugar
adecuado, tampoco tomado desde la perspectiva de que la ciencia médica sea
capaz de curar inclusive los males del pensamiento o la personalidad. Ni siquie-
ra puede ser vista desde la perspectiva de concebir al arte como un instrumento
que intenta normalizar lo que se considera ‘anormal’. Sino mas bien y al con-
trario de todo ello, que el cuadro de Bosch parece que quisiera plantearnos la
expresion concreta de algunas constantes que se han ido relacionando entre los
conceptos de arte y ‘anormalidad’ o de arte y ‘normalidad-normalizacién’; y de
esta manera buscar a través del lenguaje de la creacion plastica lo que se pro-
duce en medio de una frontera. En cambio Téllez le ha agregado a su obra un
ingrediente que nos lleva a partir de un dilema distinto; esto es, la suspension
intermedial entre un estado y otro, superpuesto por la prescripcion médica. La
locura ha dejado de ser un objeto fisico, ha traspasado la frontera de lo visible,
se ha convertido asi en un estado mental.

En la exposicion de 1996 «La extraccion de la piedra de la locura»®; «[e]l
artista quiere rescatar para la locura su antigua condicion de elemento desesta-
bilizador, misterioso y cosmico»’. De esta manera indaga sobre la subjetividad
humana dividida, escindida constantemente por lo ético y lo moral. La motiva-
cion inicial de Téllez sobre este cuadro no es la resultante tnica de la exposi-
cion del artista. T¢llez ha aprovechado también el merecido retorno que el tema
tuvo en la época medieval para sacarlo a flote con su propia relacién. Siempre
suponemos la frontera como una linea divisoria entre un lugar y otro sin que
nada medie dentro de ella, pero Téllez se mete en el centro de esa linea y con-
trapone los lenguajes, usando y valiéndose de cualquier ambito u espacio con
el objeto de afrontar un lugar mas oscuro atin, 0 como minimo poco menos in-
dagado que la psique humana. Nos referimos a la subjetividad mas profunda de

> Bosch, ‘Extraccion De La Piedra De La Locura’.

¢ Ateneo De Valencia Museo De Bellas Artes, ‘La Extraccion De La Piedra De La Locura
(Una Instalacion De Javier Téllez)’, Exposicion Instalacion Individual de Javier Téllez (Vene-
zuela, 1996).

7 HERNANDEZ 1996: 20.
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esta psique que se halla posicionada en el lugar mas plenamente subjetivo de la
psique humana, el «entre»®:

[t]ratar siempre de incluir ese otro lenguaje, de lo excluido, que
es la enfermedad mental o la experiencia de la locura [...] traba-
jar en un leguaje periférico que no se adapta al lenguaje del cen-
tro aun cuando yo viva en el centro. [...] una especie de espacio
“entre” con el cual puedes articular comunicaciones con diferen-
tes paises’.

[Fig. 3. Javier Téllez, ‘La extraccion de la piedra de la locura’, Intervencion fotografica
sobre la obra de Hieronymus Bosch «La extraccion de la piedra de la locuray
(53 x 48 cm; Caracas—Venezuela: Museo de Bellas Artes, 1996).]

Tal como leemos de primera mano en este caso el artista esta en la bus-
queda de ciertas metaforas que abordadas de algunos campos de accidén feno-
menoldgicos van constituyendo paulatina y progresivamente lenguajes y meta-
lenguajes. Y asi de esta manera definir cada vez mas a través de lo expresivo,
no un tema y sus diferentes maneras de leerle, sino la reposicion motivacional
e inconsciente de un universo.

8 Tal como el mismo Javier Téllez lo define. Hallar lo oculto del «entre».
® PRADAS 2007: 11.
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Sin embargo yendo hacia un lugar més profundo, la doble subjetividad
presentada frente a frente de lo sano a la enfermedad se transforma en un ‘salén
de espejos’ donde todos de una u otra forma nos vemos reflejados, o en los cua-
les el reflejo de nuestra memoria y prioridades subjetivas, nos ponen en un te-
rreno muy movedizo o dificil de aprehender. Esté claro que nos referimos nue-
vamente a la frontera (en la que el proyecto plastico de Téllez explora) entre
locura y normalidad. Entendido de esta manera, podriamos de primera mano
llegar a pensar que se trata pues de un ‘arte componedor’, de un ‘arte terapéu-
tico’, pero efectivamente quien se adentre en la obra de Téllez, daria cuenta ra-
pidamente que nada de eso es lo que aparece dentro de su proyecto creador. Al
contrario, mientras mas indaga sobre el tema de la locura, mas se aleja del sen-
tido de orden que historicamente la psiquiatria tradicional le ha dado al campo
de estudio o haya tratado de imponerle, ain y cuando los nuevos tiempos va-
yan cambiando.

Inicialmente como enlace para la configuracion teorica de la exposicion
que inspird a Téllez en este aflo, fue como primera medida intervenir la obra
del Bosco en todas sus dimensiones constructivas y conceptuales. Puesto que el
artista ha relacionado ya desde siempre ambos elementos, resulta elocuente la
narracion hecha por Carlos Yusti (ensayista y escritor) que nos permite a partir
de alli ir definiendo los conceptos plasticos y estéticos desde los cuales el pro-
pio Téllez desarrolld en toda la extension de su obra y no solamente para esta
exposicion-instalacion. Tal como lo describe Yusti, el dibujo que Javier Téllez
le mostraria en ocasiéon de un encuentro que ambos tuvieron, intitulado « Toman
té y juegan polo sobre las cabezas cortadas del pueblo»'?, revelaria a nuestros
«ojos» que ora intuitivamente ora inconscientemente, Téllez modelaba desde
entonces su cosmovision particular del arte. El arte no unicamente como repre-
sentacion prodigiosa o exposicion para la belleza, no sélo como recurrente o re-
ferente de lo necesariamente «belloy, sino el arte entendido como un hallazgo
en la forma y transformacion de la representacion, entendiendo a éste en el mis-
mo sentido que nos lo aclara Arthur Danto al explicar la visién que tuvo Marcel
Duchamp a través de sus «readymades»; donde Danto asegura que:

“Todo nuestro siglo es absolutamente retinal salvo en el caso de
los surrealistas [...] ¢l [Duchamp] habia sido el inico en recono-
cer la profunda desconexidn conceptual entre arte y estética en sus
‘readymades’ de 19131915 [...]"!.

10" Seglin el articulo escrito por Carlos Yusti, véase en: Yusti 2001.
' DaNTO 2005: 69-70.
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En vista de este nuevo universo al que nos acerca T¢llez, descubrimos que
éste nos llama la atencion sobre la persistente y locuaz idea de la cultura occi-
dental de que lo necesariamente «bello» debe pasar s6lo por el 6culo de lo razo-
nable y la concordancia que atraviesa a su receptor. Y aquél que no sea capaz de
‘ver’ lo bello puede llegar a ser considerado como un ‘lunatico’, como un fuera
de lugar, como aquél que esté fuera de orden.

El sentido moral de la belleza del arte, atafiia a la ruptura del sentido como
un acto injurioso, por lo tanto fuera de toda expresion de cordura. En ese mismo
afno (1996) un poco antes de la instalacion a que estamos haciendo referencia,
puesta en el Museo de Bellas Artes y posteriormente en el Ateneo de Valencia,
Javier Téllez particip6 en la muestra colectiva «January Show» de Silverstein
Gallery llevada a cabo precisamente en el mes de enero de ese afio. En esta ex-
posicion colectiva presenta su trabajo «The Lunatic»!? (1996) el cual efectiva-
mente ya nos traia una reminiscencia de su expresion estética. En este caso no
se acerca a los elementos de la obra de Hieronymus Bosch, sino de Francisco
de Goya, y en especial entre muchos otros, el dibujo en lapiz blando, intitula-
do como: «Loco furioso»'® (1824—1828). Téllez aborda aqui (como en la mayor
parte de sus trabajos también) que este sentido de ‘ver’ para el arte, no es mues-
tra de la responsabilidad que traen nuestros pensamientos, por lo tanto tampoco
es garantia de tener reservada una conducta intachable. Y entonces pone sobre
el tapete una vez mas temas como la iniquidad, lo injurioso, lo inmoral, entre
algunos otros, lo cual no son o no representan expresiones de la cordura, sino
basicamente de los limites que existen en el ‘entre’ (ya lo hemos afirmado an-
tes) esa locura y esa cordura.

Si lo observamos detenidamente de primera mano no se tiene conocimien-
to del porqué el personaje en el cuadro de Goya esta tras los barrotes. Supo-
nemos que esta atacado, afectado por algo que resulta mas poderoso que su
cuerpo, y que vive en él o dentro de su cuerpo. Es un «Daimony, un hombre po-
seido, o que como minimo esta fuera de sus cabales (veamos la imagen que si-
gue a continuacion).

12 Javier Téllez, ‘The Lunatic’, Técnica Mixta: Instalacion y performance contentiva de dos
‘artefactos’: jaula y casa de gallinas (New York: Silverstein Gallery, 1996).

13 Francisco De Goya, ‘Loco Furioso’, Soporte: papel verjurado, puntizones de 25-26 mm.
(Técnica: lapiz blando) (19.3 cm x 14.5 cm; Espaiia, 1824—1828).
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[Fig. 4. Francisco de Goya, ‘Loco furioso’, Soporte: papel verjurado, puntizones
de 25-26 mm. (Técnica: lapiz blando) (19.3 cm x 14.5 cm; Espaiia, 1824—-1828).]

Aun y cuando la locura de este personaje ya no sea visible como en los
cuadros de Bosch o Hemessen, existe alguna razén (creemos) por lo que se
hace necesario que éste se encuentre alli prisionero. Sin embargo, el enclaus-
tramiento del ‘loco furioso’ se remite a una condicién ‘visible’, a aquello que
el ojo puede detectar; en este caso: la furia. Lo suponemos porque la corporali-
dad y su actitud asi parecieran representarnoslo. Ademas la ‘escena’ esta codifi-
cada no como alguien que se halla preso por haber cometido algin delito, sino
porque sus ‘ojos’ muestran a alguien que esta fuera de si, sus ojos estan ‘desor-
bitados’, extranados, enajenados. A pesar de ello su locura le molesta, le duele,
le causa angustia, por lo que suponemos que el personaje expresa los deseos de
querer salir, querer escapar de este universo donde se encuentra.

En la obra «The Lunaticy», Téllez nuevamente intenta acercarnos al tema
pero ahora estableciendo similitud con la obra de Goya. Sin embargo en este in-
tento nos revela algo totalmente distinto. Este hombre en «The Lunatic» (ima-
gen posterior a la de Goya) esta también encerrado, pero ya no como en el mo-
tivo propio del pintor espafiol, sino en lo que suponemos puede ser una jaula de
palomas, o en todo caso un palomar, también este espacio se asemeja a un pe-
quefio corral de gallinas. Lo alegodrico al lugar comun de la paloma como simbo-
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lo de la libertad, obviamente no resulta ser aqui inherente a la obra. En sentido
contrario a Goya, este hombre, este personaje esta atrapado en su propia carcel,
jaula o corral. Y no desea escapar de éste o de ésta porque su universo se encuen-
tra fijado alli dentro. Su cuerpo parece estar condenado a su propio mundo inte-
rior. De manera que el confinamiento en este caso no es una peticion de libertad.
Pareciera como si Téllez inicialmente nos revelara que el personaje del cuadro
«loco furioso» ha sido encarcelado y por lo tanto €l piensa que no merece estar
alli. El personaje de Goya, esta penalizado y el lugar adecuado para ‘curar’ aque-
lla penalizacién es confinarlo al sanatorio, al hospicio. Goya también ha pintado
los lugares propios para aquéllos que han perdido ‘cordura’, tal como en su cua-
dro «Corral de locos»!* conocido también como «Casa de los locos», y retrata lo
perversos que podrian resultar estos sitios. La imagen de la locura es la imagen
de la perdicion y/o del despojo.

Sin embargo, es de hacer notar que el trabajo de Téllez no nos habla de la
institucion o del aparato psiquiatrico, como aparato represor. Téllez, tal como
¢l mismo afirma, no intenta penalizar a la institucion o demostrar la incapaci-
dad que conlleva en si ésta para ‘curar’, puesto que en realidad, no la considera
del todo responsable (atin y cuando contenga en si su propia parte). Para Téllez,
la institucion psiquiatrica representa una parte mas de la construccion modé-
lica que traen aparejadas segun la concepcion foucaultiana'® (carcel, escuela,
psiquiatrico, hospital, etc.) y en general las instituciones en la época clasica y
moderna que marcan el encierro o el confinamiento como modos de ‘normali-
zacion’ y de orden de los sujetos. En referencia a la valoracion de la institucion
psiquiatrica y la influencia de ésta en su obra, Téllez nos afirma:

[m]i trabajo no confronta una critica a la institucion psiquiatrica,
primero que nada porque mi discurso esta hecho, de varios discur-
sos, es decir esta hecho de los discursos de los pacientes que criti-
can muchas veces [...] o tienen criticas especificas a la institucion
psiquidtrica donde han estado hospitalizados. Esa presencia esta
alli [...] lo que creo es que al final la critica a la institucion psiqu-
1atrica no es solamente una critica a ella; sino una critica a una se-
rie de aparatos [...] es una serie de aparatos. Es decir, el aparato
psiquiatrico no existe per se, o sea... depende de otra serie de apa-
ratos... o sea responde a otra serie de aparatos. La institucién psi-
quiatrica precisamente hace lo que puede dentro de la cadena de
aparatos que de alguna manera excluyen al paciente psiquiatrico'e.

4 Francisco De Goya, ‘Corral De Locos’, Soporte: hojalata (Técnica: 6leo) (43,8 x 32,7 cm;
Espaia: Dallas, Meadows Museo, 1794).

15 FoucAurt 1991; Véase también: FoucauLr 1976.

16 METROPOLIS 2011 — Javier Téllez (2011) (video, rtve.es) 29,06 .
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[Fig. 5. Javier Téllez, ‘The Lunatic’, Técnica Mixta: Instalacion y performance
contentiva de dos ‘artefactos’ jaula y casa de gallinas
(New York: Silverstein Gallery, 1996).]

La metafora de T¢llez quiza en este sentido apunte a una mirada mas uni-
versal frente al mundo que nos rodea o a las diferentes ‘personas’ que nos halla-
mos en éste. A partir de la perspicaz idea que de una forma u otra todos estamos
‘cuasi-encerrados’ en una vida impermeable y fragil; y que en consecuencia se-
ria un contrasentido abordar la cuestion simplemente desde la frontera diviso-
ria entre la locura y la cordura, o a través del tamiz de la institucion psiquiatri-
ca como estructura de ordenamiento interior y exterior del sujeto. Precisamente
escapar a la cura, que en la medicina psiquiatrica se trata primeramente con los
farmacos pues resulta una solucidn «paliativa» al orden, atacar como primera
medida una zona neuronal del cerebro, puesto que es una zona fisica que pode-
mos reconocer (aunque no podamos observar fisicamente) desde fuera. El far-
maco ha reemplazado evidentemente al motivo ‘boschiano’. El farmaco se di-
giere, pero la locura se extrae. Este analisis es pertinente, ya lo hemos dicho, no
entendido desde la perspectiva terapéutica. Téllez no toma la idea como via de
busqueda con el objetivo de transformar tampoco al sujeto, porque ello signifi-
caria para el artista un contrasentido levisiano. «Soy totalmente solo; asi, pues,
el ser en mi, el hecho de que existo, mi existir, es lo que constituye el elemento
absolutamente intransitivo, algo sin intencionalidad ni relacion. Todo se puede
intercambiar entre los seres, salvo el existir...»'” en este sentido abordar la ‘psi-
que’ del otro es una manera de abordar mi propia ‘psique’ que es la representa-
cién del existir. El otro tiene un sentido, la sinrazén no es de él, sino de mi in-
diferencia que resulta incapaz de entender al otro. Téllez aborda asi el discurso

17 LEVINAS 2008: 53-54.
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de la tolerancia. Por lo tanto el sello artistico, es el sello bioético, biopolitico
agambiano que no intenta de ninguna forma recubrir la esfera estética a la que
aspira el arte moderno, sino al contrario prefigurar aquello que Walter Benja-
min ya habria categorizado como la «imagen dialéctica»'®, es decir; huellas que
dejan las imagenes del ‘pasado’ y que se reafirman en la memoria con el objeto
de construir lo histérico como totalidad y como representacion interior psiqui-
co del sujeto, s6lo con un ‘pasar sucesivo’ de imagen que fijan no so6lo el refle-
jo sino el transito, la imagen-movimiento deleuziana. Esta es la semblanza que
utilizard Giorgio Agamben, para dar cuenta de la «persistencia de la imagen re-
tiniana»'®, para dar cuenta del sentido no fortuito de la repeticion; y que desde
el punto de vista estético es la misma apuesta que nos plantea Téllez. En la su-
cesion de imagenes (no es casual que sus ultimos trabajos estan vinculados al
cine) trae a colacion este sentido discursivo de (entonces ya no imagen-movi-
miento) sino mente-en-movimiento.

[Fig. 6. Javier Téllez, “Screenwriters” en 16mm projector, figurine, brick, pencil.
New York: Figge von Rosen Galerie, 2009.]

El tema del hombre ‘encerrado en su propia jaula’ se habria vuelto de ca-
racter recursivo, asi que en 1994 en exposicion colectiva presenta su trabajo
«Insane Asylum»?® realizada por «National and International Studio Program»
1993-1994, presentada en P.S.1. Museum, The Institute of Contemporary Art,

'8 BENJAMIN 1972: 190.

1 AGAMBEN 2010: 53.

20 Javier Téllez, ‘Insane Asylum’, Instalaciony Performance (Medidas Variables; Nueva
York: The Institute of Contemporary Art, 1993—-1994), Fotografia Elena Andrés.
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en Nueva York. Alli podemos observar también a unos hombres que se encuen-
tran encerrados, en una especie de torres de jaulas. Nuevamente se nos pone
ante una afrenta contra la moral, un acta de escrutinio a ésta y una repregunta
que remite una y otra vez a la dicotomia ética-moral tal como lo ha planteado
Levinas. Puesto que el artista tiene un compromiso ético, que hace ineludible
el caracter politico de la obra en si. Lo ético como responsabilidad y lo moral
como forma de construccion de esa ética. Lo ético como actitud frente ‘a’; lo
moral como valor y como juicio, pero ya no en el sentido puramente kantiano,
sino mas bien en un contrapuesto a éste como el «sentido extramoral»?! nietzs-
cheano. Hemos trasmutado, franqueado una pared que ha ido y venido, de Ben-
jamin a Nietzsche o viceversa. Es un juego simbdlico de espejos.

[Fig. 7. Javier Téllez, ‘Insane Asylum’, Instalaciony Performance
(Medidas Variables; Nueva York: The Institute of Contemporary Art, 1993—-1994),
Fotografia Elena Andrés.]

MEebp10s EXPRESIVOS DE JAVIER TELLEZ

Nos parece necesario volver a citar aqui a Arthur Coleman Danto cuan-
do escribe sobre la fuerte disputa que surge entre el sentido moral y digamoslo
«extramoral» del arte. Danto resume la idea de la siguiente forma:

En 1905, meditando sobre el pleito un tanto absurdo entre Whi-
stler y Ruskin que habia sido la comidilla del publico londinense
en 1879, Proust escribié que mientras Whistler estaba en lo cierto

2l NieTZSCcHE 2009.
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al decir que existe una distincion entre arte y moralidad, en distin-
to plano Ruskin también tenia razén al afirmar que todo gran arte
es moralidad. Ya hemos visto que en 1903 Moore argumento, sin
pestafiear, que la conciencia de la belleza estaba entre los bienes
morales supremos. Creo que, sin temor a equivocarnos, podemos
hablar de una atmdsfera en el incipiente siglo XX en la que la ima-
gen rimbaudiana de injuria a la belleza atin habria sido vista como
un ataque a la moralidad®.

Lo que trata de exponer Danto es que no existe relacion alguna entre arte
y belleza. Segun nos relata, desde Duchamp éstas representan dos definiciones
distintas y muy separadas o inclusive aisladas una de la otra, puesto que «se
abrid definitivamente una brecha logica entre el arte y la belleza [...] “[T]odo
arte profundamente original [...] inicialmente se percibe como feo”. «La mas
alta responsabilidad del artista es la de esconder la belleza” [...]»%.

Otro aspecto que atafie de manera consustancial a la obra de Téllez esta
relacionado directamente con su inicial concepcion figurativista primero en
sus cuadros de tiza pastel e intercaladamente pintando con 6leos, o inclusive
experimentando con otro tipo de pigmentos?*, asi como también combinando-
los; v segundo, ubicando y transformando los soportes y superficies usadas,
tales como: carton, cartulina, papel, madera, etc., los cuales fueron posterior-
mente trasladadas en su totalidad al uso de las formas escultéricas o dibujos
que fueron objeto de reproduccidn tanto en las instalaciones, como en los fil-
mes. De manera que como se puede observar lo figurativo fue uno de los ras-
gos expresivos conque se definia la obra del artista pero que inclusive hoy
aparecen rasgos que insindan la influencia figurativa. Como se puede ir vien-
do y aun y cuando T¢éllez haya cambiado el uso de estos medios expresivos
o haya cambiado las técnicas sigue perteneciendo a ese universo estético con
el que se inicid.

Una gran parte del discurso pléstico de T¢llez pues se hallaba asi domi-
nado desde sus inicios con una fuerte carga de simbolos, alegorias y otros ele-
mentos atendiendo a las formas que han sido definidas por Mijail Bajtin como
lo carnavalesco, demostrando en ellas una alta capacidad para lo ludico y lo
fantastico (que abria campos hacia otros dominios en este sentido borgianos

2 DaNTO 2005: 77.

% Citando primeramente a Clement Greenberg, y a continuacién a John Cage (segun Dan-
to «en la llamada Conferencia Julliard de 1952, citando el ‘Haiku’ de W. H. Blythe». Véase en:
DanrtoO 2005: 77.

2 Aunque es de hacer notar que a Téllez no le gustaba usar el acrilico por la textura que ofre-
ce y la poca durabilidad de la obra.
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y por ende entramdndose con mundos y construcciones laberinticas). Mucho
antes de construir todo este modelo y armado tedrico, Téllez desencadena
una gran parte de los criterios y conceptos que formarian parte de todas sus
obras, en 1988 lleva a cabo dos exposiciones individuales: «Pasteles y dibu-
jos»?® (Galeria Gabriel Bracho, Caracas) y «De animalibus»?® (en «Los Espa-
cios Calidos» del Ateneo de Caracas), donde expondra imagenes de animales
con un fuerte acento expresionista, en las cuales predominaban las imagenes
de tigres?’. Desde esta época se percibe en su obra un interés por representar
actividades que confrontan la libertad del hombre contemporaneo, el desti-
no, la violencia, el circo y la locura. O en exposiciones como «Trobar-clus»?®
(1992) donde se hallan presentes una vez mas, el juego y el azar, lo magico
del mundo de los naipes; que son capaces de prever en el sentido de ‘aluci-
nar’, de ver el modo de lo invisible tanto pasado, presente, como futuro.

Pero también estas resignificaciones presentadas a través del juego de
naipes, no fueron s6lo un cambio de discurso tematico, implicaron para Té-
llez una transicion en el modo de implementacion de las técnicas, los soportes
y los materiales, que necesitaban ir acordes con una redefiniciéon conceptual
e intelectual de la obra y sus planteamientos. En relacion con esta exposicion
y sus presentaciones veamos lo que nos aclara Carlos Yusti a su vez, sobre
lo que Téllez ha afirmado en relacidon con el cambio de posicion, su presen-
tacion y el contenido conceptual que le ofrecid «Trobar-clus». Yusti expone
lo siguiente:

En el afo 1992 efectia su exposicion individual “Trobar-Clus” en
la Sala RG y que puede considerarse como el predmbulo a una nue-
va etapa de instalaciones y perfomances. Téllez aclara en una en-
trevista, realizada por Carmen Hernandez en la revista “Estilo”,
lo siguiente: “Personalmente, creo que a partir de mi instalacion
‘Trobar-clus’ en el Celarg, realicé un cambio fundamental en mi
obra, que consistié no en el paso a lo bidimensional sino mas bien
en el traslado de las coordenadas verticales de mis pinturas a un
espacio ‘otro’ que es el de la horizontalidad. A partir de alli traba-
jo en un campo en el cual las definiciones tradicionales de pintura

% Javier Téllez, ‘Pasteles Y Dibujos’, Exposicion Individual. Técnica: Mixta (Pastel, Tiza pa-
stel y Lapiz) (Caracas — Venezuela: Galeria Gabriel Bracho, 1988).

2 Javier Téllez, ‘De Animalibus’, Exponsicién Individual. Técnica: Tiza Pastel (Espacios
Calidos Ateneo de Caracas: Ateneo de Caracas, 1988).

27 Recordamos a Téllez habernos hecho notar una cierta semantizacion, resignificacion a par-
tir de la obra borgiana, en: BORGEs 1986: 72.

28 Javier Téllez, ‘Trobar-Clus’, Exposicion Individual. Instalacién, medidas variables (Cara-
cas — Venezuela: Sala RG, 1992).
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y escultura pierden sentido (...) En ‘Trobar-clus’ escogi 40 camas
de camping como superficie pictorica. (...) Los cuadros-cama de-
splazaban el eje elevado del muro al mas cercano y terrenal del su-
elo. Por otra parte la escogencia de la baraja como motivo, disol-
via el problema de la relacion figura fondo, fundamental en la pin-
tura occidental”. Estas consideraciones de Javier nos lleva a dedu-
cir que es un artista preocupado por dotar a su trabajo estético de
una reflexion intelectual, de un porqué ilustrado que le permita a la
obra dejar ser s6lo un objeto decorativo. La obra critica razonada
y no como producto de las modas o el azar®.

[Fig. 8. Javier Téllez, ‘Trobar-clus’, Exposicion Individual. Instalacion, medidas
variables (Caracas — Venezuela: Sala RG, 1992).]

El cambio de elementos (de pinturas pasteles, 6leos sobre cartdn, etc., por
objetos transformados primeramente en macro-instalaciones y posteriormente
incorporando el uso del cine) fue lo que constituyd segiin Carmen Hernandez
«no sblo un desplazamiento en la definicion de los formatos [...] sino también
el interés por profundizar en los aspectos del acto enunciativo»®’. Es destaca-
ble precisamente que desde esta nueva perspectiva la obra adquiere una mayor

2 Carlos Yusti, ‘Javier Téllez, Un Trikster De Cuidado’, Escaner Cultural (12/06/2001 al
12/07/2001 ed., escaner.cl, 3; Santiago de Chile (Chile): Escaner Cultural, 2001).
30 Hernandez, ‘La Extraccion De La Piedra De La Locura (Una Instalacion De Javier Téllez)’.
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significacion al implicar técnica y formato en una dimension diferente y que
paulatinamente se fuera transformando dentro del propio proceso creador. Lo
que ha hecho Téllez en realidad, es sacar sus historias y personajes (presenta-
dos inicialmente en sus cuadros y dibujos) y trasladarlos a la forma tridimen-
sional, medio que le ofrece la escultura. Entendiendo a las formas escultéricas,
no en el sentido moderno del concepto de escultura, sino en las formas de ins-
talacion y/u objetos. En otros casos también utilizando la imagen filmica que,
como ya hemos afirmado en el apartado anterior, representaria en el sentido de
Gilles Deleuze la «imagen en movimiento»®!, con la tnica diferencia que aqui
lo estamos analizando desde la perspectiva del sentido de técnica y formato ex-
presivo. La imagen filmica le otorg6 a Téllez una nueva cualidad que le otorga
mayores posibilidades al desarrollo tematico de su obra. Tal como él mismo lo
explica en una entrevista a la Television Espafola; donde asegura que:

[...] para mi es importante la cita de ciertas peliculas ... ya que re-
fieren a la historia, ya Godard ha dicho en su maravillosa pelicula
“Histoire(s) du cinéma” la historia del siglo XX es la historia del
cine, la historia del cine es la historia del siglo XX [...] porque es
un género nuevo, es la imagen en movimiento [...] para mi ‘Cali-
gari’* [...] la cita ‘Caligari’ no solamente refiere a la pelicula, no
solamente refiere a que es una de las primeras peliculas que se re-
alizan sobre un hospital psiquiatrico, también refiere a la histo-
ria de Alemania y es una pieza hecha especificamente para Berlin
[...] también refiere a la Republica de Weimar, refiere a la pesadi-
lla nazi, tiene muchas referencias historicas, que para mi son im-
portantes para entender en que mundo vivimos hoy en dia [...]*.

Sin embargo siendo siempre la figura el objeto principal de su mirada;
puesto que el objeto en la imagen o en la presentacion filmica esta persistente-
mente detallado por dos elementos caracteristicos, por un lado los rostros, las
caras, y por otro lado las lineas demarcadoras de los objetos presentados en la
imagen; la linea se transforma en el resultado fundamental de todo dibujante y
del dibujo, y en el ejemplo mostrado mas arriba de su version del Dr. Caliga-
ri, nos expone una linea que se obtiene como frontera de especulacion estética.

31 En el sentido que lo define Gilles Deleuze en: DELEUZE 1991: 318.

32 Jean Luc Godard, Histoire(S) Du Cinéma Videograbacion: 20 X 50 Afios De Cine Francés
([Barcelona]: Intermedio, 2006) 4 videodiscos (DVD) (318 min.).

33 El Gabinete Del Doctor Caligari (2003) (DVD, Divisa) 1 videodisco (DVD).

3 Metropolis — Javier Téllez.
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) | AR
[Fig. 9. Caligari and the Sleepwalker Film stills from the film project “Caligari and

the Sleepwalker” by Javier Téllez en cooperation with the House of World Cultures
copyright: Promo, House of World Cultures, 2008.]

Ademés de ello aparece también a ‘nuestra vista’ una fuerte y marcada in-
fluencia expresionista. Por supuesto en algunos filmes mucho mas que en otros,
pero donde el rostro fundido con los claroscuros era uno de los elementos mas
visuales del cine expresionista aleman y el trazado de la linea para remarcar la
expresion y la forma, con un altisimo contenido subjetivista o tratando de re-
flejar el mundo inconsciente, la angustia interior del personaje, que son parti-
cularmente poderosos elementos en la poética y la estética de Téllez. Puesto
que el trazo tanto en el cine, como en sus cuadros, es de marca fuerte, y obvia-
mente adquieren el caracter que el expresionismo quiso darle a la obra de arte,
esta sera una constante en toda la obra pictdrica y filmica del artista. No resul-
ta casual como podemos ver en su trabajo «Caligari and the Sleepwalker»*® que
Téllez haya partido de la base del film «EIl Gabinete del Dr. Caligari» (1919)
de Robert Wiene, una de las grandes imagenes del expresionismo aleman en el
cine, o que toda la imagineria del artista esté repleta y a rebosar de contenidos
filmicos, historias, personajes como: «El Golem» (1920) Dir. Paul Wegener y
Henrik Galeen; «Las tres luces» (1921) Dir. Fritz Lang o «Nosferatu» (1922)
Dir. F. W. Murnau. En todos estos filmes asi como en los de T¢llez resaltara la
imagen del rostro, de las caras, como elementos fundamentales.

35 Javier Téllez, ‘Caligari and the Sleepwalker’, in Galerie Peter Kilchmann (ed.), (Installa-
tion with single channel projection, black box with black boards and video on monitor, Blu-ray
and DVD ed.; Berlin 2008), 27.07 and 2 min.



198 ANNAWENDORFF, CARLOS DIMEO

[Fig. 10. Javier T¢llez, «La Passion de Jeanne d’Arc» (Rozelle Hospital, Sydney),
2004 two channel projection video, stills from Twelve and a Marionette
and La Passion de Jeanne d’Arc).]

En las imagenes que contintlan mas abajo, tanto la de sus cuadros de su
arte figurativo primero, como de sus posteriores instalaciones, podremos obser-
var el fuerte predominio que implica el uso de la linea (la linea fuerte, gruesa,
marcada), que se establece como un delineador del objeto y de sus limites in-
teriores y exteriores; los cuales no s6lo plantean una especie de linderos de las
fronteras y que tendrian por objeto definir el contorno de la figura, sino tam-
bién que se erigen como delimitadores imaginarios presentes entre los ambitos
de la locura y la cordura. Las imagenes (en ambas representaciones) recuerdan
a toda la exposicion que elaboran los pacientes cuando usan al arte para mos-
trar sus construcciones psiquicas e imaginarias. En este sentido los limites que
nos diferencian entre locura y cordura estdn borrados, han desaparecido; pues
el arte no funciona como contencion de esos desbordamientos (involuntarios),
sino mas bien como expansion de las funciones psiquicas borrando todo enla-
ce o puente establecido por los mecanismos de la racionalidad ética que impera
desde la modernidad. Veamos entonces dos proyectos que apuntaron en esa di-
reccion; 1.- El cuadro intitulado «José Gregorio Hernandez» (1991) y 2.- «Do-
ppelgéinger Peepshow»*® (1994).

36 Javier Téllez, ‘Doppelginger Peepshow’, 17-9-1994 / 22-10-1994, Video Instalacion (Nu-
eva York: Exit Art NY, 1994), Exposicion Colectiva «Let the artists live!».
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[Fig. 11. Arriba, imagen del film: «El Gabinete del Dr. Caligari» (1920) de Robert
Wiene. Abajo, imagen del film «Caligari and the Sleepwalker | Caligaria y el sonam-
bulo» (2008) de Javier Téllez*".]

En el cuadro intitulado «Jos¢ Gregorio Hernandez»*® (1991), Téllez retra-
ta un personaje de la mixtificacion religiosa venezolana multiplicandolo por sus
manos y pies, transformado asi en una especie de ‘pulpo’ que sitlia la capacidad
de ‘atraparlo’ todo, de ‘verlo’ todo a través de su cuerpo. Pero a la vez a este
«José Gregorio Hernandez» se lo puede percibir como enajenado en una ‘fuer-
za extrafia’ que controla y domina tanto la totalidad del mundo de afuera, como
la que pervive dentro de su propia ‘existencia’ dentro del mundo que le domi-
na. Pareciera evidente que el personaje del cuadro intentaria bordear con su in-
vestidura las evidencias mas letales de la psicogénesis del ‘borderline’, de aquel
que se halla en una linea concomitante interviniendo zonas geograficamente lo-
cales y extrafias o extranjeras a su universo, deslimitando zonas de la realidad
y la imaginacion. Este «José Gregorio Hernandez» yace ya pues, en una zona

37 Detallese en la imagen de Téllez, la predominancia en el uso de la linea como una marca-
da tendencia en su trabajo y como reminiscencia de las influencias del expresionismo aleman.
38 Javier Téllez, ‘José Gregorio Hernandez’, (Valencia — Venezuela, 1991), Oleo sobre tela.
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fronteriza. Y el uso de la linea empieza a convertirse en una fuerte presencia de
contenido, o de desborde de ese contenido, de expresion consciente, o de ex-
presion inconsciente. La linea es una totalidad, apercibida en los cuadros, en las
imagenes filmicas, en cada una de las partes del cuerpo y de la obra de T¢llez.

g
[Fig. 12. Javier T¢llez, ‘José Gregorio Hernandez’, Soporte: Carton. Ténica:
Oleo sobre carton (100.5 x 70.4 cms; Valencia — Venezuela, 1991).]

El cuadro en cuestion (refiriéndonos a «José Gregorio Hernandezy) pare-
ciera asi ser una muestra palpable que Téllez abordé desde ese momento la bus-
queda de un tema basado en una estética de la mente, o como Gaston Bachelard
cred y definio, una estética de la imaginacion y también de los desplazamien-
tos psicologicos que la imaginacidén implanta. Asi que el manejo de ciertos me-
dios expresivos, no esta solamente relacionado con las técnicas, sino también
con las formas y sus marcaciones. Digamos que la representacion de la ‘locura’
no es tal en el cuadro al 6leo sobre carton, o en el ‘cuadro’ filmico, sino que ex-
pone localizacion del desbordamiento semantico, un desplazamiento de signi-
ficaciones. En este sentido podemos afirmarlo junto a lo que expone Angel En-
rique Carretero Pasin:

Algo bastante similar a Morin sostiene Cornelius Castoriadis (3),
quien, polemizando con una, a su juicio, simplificadora interpreta-
cion de la radicalidad de lo imaginario llevada a cabo por el mar-
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xismo y el psicoandlisis, afirma la existencia de una originaria
creatividad inscrita en la imaginacion que esta indisociablemen-
te ligada a la potencialidad del deseo. Segun Castoriadis, Marx
y Freud han tratado de derivar la naturaleza de lo imaginario de
un déficit o carencia previa que es sublimada bajo una figuracion
compensatoria que la suple y encubre. A su juicio, por el contra-
rio, lo imaginario es el resultado del despliegue de una fantasia
que intenta restaurar una identidad originaria del sujeto, un ntic-
leo monadico caracterizado por una originaria indistincion de su-
jeto y mundo, que habia sido fracturada como consecuencia de las
pautas institucionalizadas de socializacion que le habian conferi-
do una identidad racional. Asi pues, la fantasia seria ese elemen-
to genuinamente constitutivo de la psique en el que se expresaria
una imaginacion radical que nos remitiria a aquel estado de locura
primigenia en el cual el sujeto estaba poseido por una completud
de sentido. El contexto racionalista y positivista en el que se en-
marca el pensamiento freudiano es el factor que, para Castoriadis,
lo imposibilitaria para descifrar toda la fecundidad psico-social de
lo imaginario, es su notorio énfasis en reducir la naturaleza de lo
imaginario a causas explicativas materiales lo que le impediria re-
conocer que la imaginacion radical preexiste y preside a la activi-
dad especificamente pulsional®.

[Fig. 13. Javier Téllez, ‘Doppelginger Peepshow’, 17-9-1994 / 22-10-1994,
Video Instalacion (Nueva York: Exit Art NY, 1994), Exposicion Colectiva

«Let the artists live!».]

¥ Carretero Pasin, 2004: 3—10.
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Visto asi es necesario reafirmar que Téllez nos lo cuenta como este senti-
do de lo pulsional por via del arte y no de la psiquiatria o la escritura literaria®,
sino tratando de auscultar cudl es la imagen primigenia en la ‘mente humana’
una especie de confrontacion con ciertos cuerpos éticos y morales que confun-
den la realidad, con la misién de lo real, la vida con el sentido de la vida.

En orden de ideas, ya hemos afirmado que Téllez ha abordado la obra de
arte como una cosmogonia moral nietzscheana y una ética levisiana. Nos he-
mos referido a un modo de ética en donde es prevaleciente lo que Nietzsche ha
declarado en «<Humano demasiado humano»*', y desde la cual se pone de mani-
fiesto el sentido del arte acumulado, acaudalado en la experiencia estética cuan-
do se aborda el tema de la conducta; es decir que la locura solo prevalece cuan-
do hay o se piensa en conducta, pero no en términos de religacion humana. Por
ello es necesario para Téllez trascender a la forma tridimensional del dibujo es
decir, construir, modelar la obra escultérica.

La escultura se la considera como la forma tridimensional que el dibujo de
pronto ha adquirido. Visto asi podemos acceder a que el manifiesto de T¢éllez se
ve revestido por una desformalizacion de los valores de la conducta; y seguida-
mente una ruptura de los valores tradicionales de la imagen o la representacion
pictorica. En «Doppelgénger Peepshow»* (1994) la video-instalacion presen-
tada dentro de la colectiva «Let the Artists Live!»* (1994), el delineamiento de
las formas de vernos o representarnos a través de los elementos que estdn en
el marco del cuadro plastico, llevado a través de la linea, se asocia aqui tanto
a todo lo que est4 vinculado a la manera como al fondo del cuerpo textual en el
que se desenvuelven ambas presentaciones.

«Doppelgéinger Peepshow» es una obra compuesta por dos espacios que
por un lado jugando con la memoria circense, nos retrotrae a aquellos lugares
o espacios de pequenos salones donde se presenta una atracciéon por lo gene-
ral monstruosa, un circo del horror: el hombre lobo, mujer barbuda, el enano
de dos cabezas, etc. El ‘Peep Show’, también conocido como ‘Peep Box’ (caja
de sorpresas) o ‘Raree Show’ (espectaculo raro) y que por lo general hoy dia se
asocian con el sexo, o la proyeccion de videos pornograficos. En la cual el pu-
blico podia observarlo todo a través de un lente o un orificio en el que se pro-
yectaban algunas imagenes.

4 Tal como lo hiciera primero su padre el Dr. Pedro Téllez Carrasco en la escritura y la psi-
quiatria; y paralelo a Javier Téllez, su hermano Pedro Téllez de la misma manera en la escritu-
ray la psiquiatria.

41 Véase la siguiente edicion: Nietzsche 1996.

42 Téllez, ‘Doppelginger Peepshow’.

4 Javier Téllez, ‘Doppelgénger Peep Show’, (Nueva York: Exit Art NY, 1994), Exposicion
Colectiva «Let the artists live!».
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[Fig.15. Rockin’ Jelly Bean, ‘Poster Peepshow: The Art of the Pin UP’,
Soporte: papel Velvet Fine Art (Digital). Técnica: Silkscreen
(46.99 x 90.17 cms; Alhambra-EUA: Nucleus Gallery, 2011).]

En la instalacion de Téllez estamos ante dos espacios a través de los cua-
les somos invitados a pasar y participar. En el primer espacio encontramos al
artista viendo estas peliculas pornograficas, después de depositar algunas mo-
nedas en una maquina; en el segundo espacio el publico también estaba siendo
observado por un circuito cerrado de television. Apreciamos asi este sentido de
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doble, del otro pero a la vez yo (que mira y soy mirado). En este sentido Téllez
esta jugando con una metafora doble puesto que la idea de ‘doppelddnger’ nos
retrotrae al concepto de doble, de fantasma de la otredad, de duplicacioén, etc.,
recordemos el concepto basico que asume la duplicidad del término aleman:

El doble evoca la soledad esencial del ser humano y nos advier-
te contra la certeza de nuestra identidad. El tema de El Doble, del
sosias, del Doppelgénger es tan antiguo como la literatura. La pa-
labra Doppelgénger, de acuerdo con Juan Antonio Molina Foix,
quiere decir “el que camina al lado” o “el compafiero de ruta”. Una
traduccién mas literal es el doble caminante ya que la palabra ale-
mana génger significa caminar y Doppel significa doble.*

Asi que «Doppelgédnger Peep show» puede empezar a pensarse como una
casa del ‘horror’, pero a la vez como un lugar para el juego, o bien para lo por-
nografico, el entretenimiento, la diversion y al mismo tiempo un lugar donde
podemos encontrarnos con nuestro otro yo.

[ 7 A0

y An3 \ "\
- . e f g / '/’/ f (
Gphoger. | & |08 Tl
| e 75 P ! N A7 §m
| o b S R i } e (10
[Fig.16. Imagenes Sobre, ‘Doppelginger Peep Show’, (Nueva York: Exit Art NY,
1994), Exposicion Colectiva «Let the artists live!».]

Esto quiere decir que Téllez finalmente ha atentado*® contra formato
y obra, lo que nos induce a pensar en el acercamiento simbdlico de los elemen-

4 EstaNoL 2011: 267.
4 Entiéndase correctamente que la idea de «atentado» no apunta en nuestro discurso con un
sentido negativo, ni tampoco entendiendo que Téllez se comporte de manera ‘iconoclasta’ frente
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tos basicos del dibujo (ya lo hemos dicho, la linea) y aquéllos que estimulan el
problema central de su tematica: la razén y la cordura. Rompiendo el orden es-
tablecido y definido por el principio basico que permea constantemente al dibu-
jo, se introduce un pensamiento en el campo de la definicion del arte que pode-
mos afirmar como «no calculado»; se refiere a la reflexion ética de todo artista
que no so6lo actia sobre la obra de arte y su productor, sino también de quien la
«contemplay o actua participando activa o pasivamente dentro de ella. Téllez se
refiere al abordaje de la locura como un lugar otro al que debemos enfrentarnos
no partiendo de su trama impuesta por lo correccional, sino visitando sus luga-
res propios y ocultos (que aun la misma psiquiatria no ha podido develar). Es
esto lo que refiere a una conducta ética que se implementa en una frontal pers-
pectiva del otro y/o con el otro. «Doppelgénger Peepshow» esta representando
a esa gran maquina del doble y de la duplicidad, de la otredad. Téllez ya habria
citado en diferentes oportunidades la definicién que nos pone Levinas* sobre
el como conceder un espacio al otro, desinvisibilizandolo, tornandolo como tal
sujeto. En este sentido afirmara:

“Yo debo olvidarme de mi mismo para acceder al otro” era para
el filésofo Emmanuel Levinas una de las mejores definiciones de
la conducta ética, creando un concepto paradigmatico para todo
artista o productor cultural. Este modelo de compromiso puede
describir las bases de una estética alimentada por el respeto a la
diferencia y por la intencion de incorporar al ‘otro’ dentro de la ar-
ticulacion del discurso artistico.*’

Téllez abord¢ inicialmente su trabajo a través del dibujo*® y no propia-
mente de la plastica, tal como ¢l mismo lo declara. Fue asi en el dibujo don-
de hallo el tema de compartir el principio basico, los elementos esenciales para
ahondar en el mundo de la locura frente a los que con éste les permite expresar
sus particularidades. Estableciendo desde el principio una debida y estrecha re-
lacion que se plantea entre la institucion psiquiatrica y el museo, convirtid to-
dos sus objetos de arte en una reflexion combinada y multiple que se desplega-
ron de diferentes formas y maneras. Por supuesto los psiquiatricos y los museos

al arte. El arte serd para el artista el medio basico para representar sus modelos de pensamiento,
su concepcion, expandir ese sentido metafisico del que nos ha hablado Heidegger.

46 Para referirnos a este concepto del «otro» y la ética en Levinas, véase: LEVINAS 1993: 139.

47 Javier Téllez, ‘Bienal De Venecia: Carta Abierta De Javier Téllez’, (Caracas — Venezuela:
Revista Analitica), 1.

4 Pradas, ‘Javier Téllez: Venezuela Es Un Pais Invertebrado’.



206 ANNAWENDORFF, CARLOS DIMEO

son lugares que conservan similitudes de honda recepcion; y que a la vez tam-
bién pertenecen a su origen familiar. Téllez afirma:

Debido a mi experiencia como hijo de padres psiquiatras, encuen-
tro que el hospital psiquiatrico es la imagen especular mas adecua-
da al museo. Desde mi infancia he visitado estos lugares, los cuales
poseen mas de una afinidad arquitectonica: salas blancas e impe-
cables, luces neutras, proliferacién de archivos (vivos o muertos)
y silenciosos pasillos por los que deambulan sus visitantes®.

En relacion con este tema de locura y creacion (definicion de un mode-
lo) Yusti también ha ido construyendo los puntos a partir de los cuales la obra
pléstica del artista fue encontrando sus primeros pasos o exponentes. Nos afir-
ma lo siguiente:

El primer dibujo que Javier se atrevié a mostrarme (por otra parte
un pésimo dibujo realizado a 14piz) era una serie de cuellos corta-
dos, aunque a mi me parecieron troncos cortados de arboles. Sobre
estos troncos/cuellos habia, en primer plano, una mesita redon-
da con algunas tazas humeantes y al fondo galopaba un jugador
de polo. Era un dibujo de lineas simples, con una perspectiva ca-
prichosa. El titulo revelaba toda la rareza del dibujo: “Toman té
y juegan polo sobre las cabezas cortadas del pueblo”. Visto asi el
dibujo, con el titulo incorporado, este se transformé. Y hubiera
quedado como un pedestre panfleto a no ser por la figura del Jinete
que tenia la cabeza del caballo y este tenia la cabeza del jinete. El
dibujo prefiguraba ya una estética a la que Javier ha seguido fiel:
el arte como revelacion inusitada, ironia critica y juego lucido™.

Javier Téllez desde siempre, desde sus primeros cuadros y pinturas se
mostrd asi como un ‘enfant terrible’ porque ademas se vincul6 con el arte esta-
bleciendo puntos de conexion con una perspectiva igualmente ‘juguetona’ o de
‘nifio travieso’, pero un tipo de juego que transciende lo ‘inocente’ o la vision,
punto de vista que conlleva en si toda experimentacion que se halle ligada a la
‘sinrazon’, a la ‘stultitia’>!. El juego de nifios, se expone como la muestra mas

4 Javier Téllez, ‘De Un Hospital Dentro Del Museo’, La Extraccion De La Piedra De La Lo-
cura (Una Instalacion De Javier Téllez) (Valencia, Venezuela: Ateneo de Valencia, Museo de Bel-
las Artes de Caracas, 1996), 40—44., pag. 40.

0 Yusti 2001.

51 Tal como lo define Erasmo de Rotterdam en: ERasmo 2003: 25.
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fehaciente, mas palpable a la ruptura con el orden; y precisamente de lo que se
trata aqui no es la forma en que se intenta normalizar este orden, sino al revés:
colocarlo en el sentido de que la locura se modela como una imagen especu-
lar, una apuesta en negativo, una especie de reticula que se forma a partir de un
deslinde. El nifio explora, ahonda en las zonas de lo inconsciente, pero también
de lo ridiculo, de lo propiamente infantil, puesto que la ‘infancia’ es la etapa,
segun Téllez, en que se estan elaborando una serie de construcciones de diver-
sa indole. En «La extraccion de la piedra de la locura» (1996) el artista realizd,
al momento de la inauguracion de la misma, una fiesta infantil en el que se in-
cluyé toda una serie de piezas ‘escultéricas’ hechas por los pacientes remitidos
al hospital psiquiatrico de Barbula®? (tal como lo afirma el mismo Téllez) con
el objeto de transformar la escena de la fiesta y del juego de nifios en ese limite
que se plantea la diferencia, y el acercamiento de lo festivo a lo patoldgico, a lo
carnavalesco, al discurso trastocado. En este sentido el artista escribe:

Los dormitorios de Barbula en el Museo de Bellas Artes constitu-
iran la ‘mise en scéne’ para la realizacion de una fiesta infantil, fo-
mentando asi el “intercambio dramatico de la locura” (Foucault).
Las pifatas realizadas por los enfermos mentales como represen-
taciones de psicofdrmacos en uso, serdn parcialmente destruidas
por el publico que acuda a la inauguracion; dislocando asi la con-
dicion escultérica que estas habian adquirido dentro del contexto
expositivo’s,

Lo que asocia la infancia a la locura, y la condicion del artista como nifio
travieso es que durante este periodo de juego/sinrazon, también se definen, y se
establecen campos bien diferenciados que se manifiestan como un tipo muy
concreto de construcciones. Téllez ha dicho: «son construcciones que se produ-
cen precisamente en el momento de la infancia. Al igual que construcciones ra-
ciales o étnicas, o las construcciones de la diferencia»®. Lo normal o lo patolo-
gico es una construccion inmersa en el orden discursivo que produce efectos de
acuerdo a ciertas modelizaciones y valoraciones de las practicas.

52 El Hospital Psiquiatrico “Dr. José Ortega Duran”, desde su fundacion en el afio 1951, cre-
ado como una Colonia Psiquiétrica, con una estructura fisica de veinte (20) pabellones, y capaci-
dad de 1.800 camas, contaba con todas las caracteristicas propias para funcionar como tal. Véa-
se en: Hospitalpsiquiatrico 2013.

53 TELLEZ 1996a: 43-44.

3 METROPOLIS 2011 — Javier Téllez.



208 ANNAWENDORFF, CARLOS DIMEO

[Fig.17. Fotos de la fiesta realizada con los pacientes del hospital psiquiatrico
de Barbula durante la inauguracion de la exposicion-instalacion de Javier Téllez
«La extraccion de la piedra de la locura (Una instalacion de Javier Téllez)».
(Museo de Bellas Artes, Caracas — 1996).]

El ‘loco’ en cierto momento torna a lo infantil, a una apuesta por el juego,
asi como el ‘nifio travieso’ juega a las rupturas frente al orden, pero a diferencia
del ‘loco’, el nifio nunca es un «sujeto a corregir»®’, por lo menos no en térmi-
nos juridicos, y por supuesto dependiendo del nivel de juegos en el que se des-
envuelva. Por ello no es casual que en «La extraccion de la piedra de la locura»
de Téllez haya intentado redefinir el concepto de espacio museistico considera-
do como aquel espacio ‘sagrado’ que no se puede profanar, que debe estar ha-
bida cuenta de su objetivo, todo el tiempo vigilado, y que debera manifestar su
propia zona de control. Afirma el propio Javier Téllez que la relacion entre los
espacios de museos y los psiquiatricos (que son espacios higiénicos, espacios
de control, espacios silenciosos®®) remiten directamente a, segun él, y como lo
indicaba Theodor Adorno cuando «sefial6 como no gratuita la semejanza foné-
tica entre las palabras ‘museo’ y ‘mausoleo’, develando asi las connotaciones

% Foucaurr 2001: 63.
% METROPOLIS 2011 — Javier Téllez.



LA EXTRACCION DE LA PIEDRA DE LA LOCURA 209

necroldgicas de la instalacion paradigma de la preservacion del legado cultu-
ral»®’. Espacios donde «se trataba de entender la entropia. Por un lado la entro-
pia del objeto artistico y por otro la objetivizacion del paciente. Y la intencion
de entender la entropia de un sistema»**, de manera que el juego es algo que no
esta permitido dentro del museo. Desde el momento que intenta asociar ambos
espacios (museo — hospital psiquidtrico) comienza por restablecer los emolu-
mentos de la vida cotidiana que se enmarcan en cierto patrén de ‘normalidad’;
pero a la vez, también la implementacion de experiencias y objetos que se van
diseminando por otros lugares y que por extension se asimilan unos con otros,
«al trasladar el espacio marginal por excelencia de la ‘casa de locos’ al Templo
de la Razon, que es el museo [...]»>.

BIBLIOGRAFiA:

AGAMBEN 2010 — G. Agamben, Ninfas, Pre-Textos; Valencia 2010.

BenyaMIN 1972 — W. Benjamin, lluminaciones Il: Baudelaire. Un poeta en el
esplendor del capitalismo, Madrid 1972.

BorGEs 1986 — J. L. Borges, La rosa de Paracelso.: Tigres azules, Madrid 1986.

CARRETERO PasiN 2004 — A. E. Carretero Pasin, La relevancia socioldgica de lo
imaginario en la cultura actual [texto en linea], Red Nomadas (2004).
<http://site.ebrary.com/lib/redcsic/Doc?id=10125799>.

DanTO 2005 — A. C. Danto, El abuso de la belleza: la estética y el concepto del
arte, trad. Carles Roche, Barcelona 2005.

DELEUZE 1991 — G. Deluze, La imagen-movimiento: estudios sobre cine 1, Bar-
celona 1991.

Erasmo 2003 — Erasmo de Rotterdam, Elogio de la locura, Madrid 2003.

EstaRoL 2011 — B. Estafiol, “El que camina a mi lado”: el tema de El Doble
e la psiquiatria y en la cultura, XXVI Reunion Anual de Investiga-
cion del Instituto Nacional de Psiquiatria Ramon de la Fuente, “Revi-
sta Salud Mental”, 35 (2011), Tlaplan — Mexico, pp.267-271.

Foucaurr 1976 — M. Foucault, Vigilar y castigar: nacimiento de la prision,
México 1976.

Foucaurr 1991 — M. Foucault, Historia de la locura de la época clasica, Ma-
drid 1991.

Foucaurr 2001 — M. Foucault, Los anormales. curso del College de France
(1974—1975), trad. Horacio Pons, Madrid 2001.

57 TELLEZ 1996a: 40.
38 METROPOLIS 2011 — Javier Téllez.
% TELLEZ 1996a: 43.




210 ANNAWENDORFF, CARLOS DIMEO

GobpARrD 2006 — J.L. Godard, Histoire(s) du cinéma Videograbacion: 20 x 50
afnos de cine francés ([Barcelona]: Intermedio, 2006) 4 videodiscos
(DVD) (318 min.).

HERNANDEZ 1996 — C. Hernandez, ‘La extraccion de la piedra de la locura
(Una instalacion de Javier Téllez)’. En: La extraccion de la piedra
de la locura (Una instalacion de Javier Téllez), Valencia — Venezu-
ela 1996, pp.17-39.

Hospitalpsiquiatrico 2013 — ‘Resefia historica del Hospital Psiquiatrico “Dr.
José Ortega Duran*, (Valencia — Venezuela, 2007), 2013.

LeviNas 1993 — E. Levinas, El tiempo y el otro, trad. Félix Duque, Barcelona
1993.

LEVINAS 2008 — E. Levinas, Etica e infinito, Madrid 2008.

METROPOLIS 2011 — Javier Téllez (2011) (video, rtve.es) 29,06°.

NIETZSCHE 1996 — F.W. Nietzsche, Humano, demasiado humano: un libro para
espiritus libres, trad. Alfredo Brotons Mufioz, Madrid 1996.
NieTzscHE 2009 — F.W. Nietzsche, De mi vida; El nacimiento de la tragedia;

Sobre verdad y mentira en sentido extramoral, Madrid 2009.

PorTER 2008 — R. Porter, Breve historia de la locura, Madrid 2008.

PrADAS 2007 — M. Pradas, ‘Javier Téllez: Venezuela es un pais invertebrado’,
“Diario Notitarde™, 27.01.2007, sec. Confabulario, pp. 10-12.

TELLEZ sf. —J. Téllez, ‘Bienal de Venecia: carta abierta de Javier Téllez’, “Re-
vista Analitica”, Caracas — Venezuela.

TELLEZ 1988. — I. Téllez, ‘De Animalibus’, Exponsicion Individual. Técnica:
Tiza Pastel (Espacios Calidos Ateneo de Caracas: Atenco de Cara-
cas, 1988).

TELLEZ 1988 — J. Téllez, ‘Pasteles y dibujos’, Exposicion Individual. Técnica:
Mixta (Pastel, Tiza pastel y Lapiz) (Caracas — Venezuela: Galeria Ga-
briel Bracho, 1988).

TELLEZ 1991 — J. Téllez, José Gregorio Herndndez’, (Valencia — Venezuela,
1991), Oleo sobre tela.

TELLEZ 1992 —J. Téllez, ‘Trobar-clus’, Exposicion Individual. Instalacion, me-
didas variables (Caracas — Venezuela: Sala RG, 1992).

TELLEZ 1993-1994 — J. Téllez, ‘Insane Asylum’, Instalaciony Performance
(Medidas Variables; Nueva York: The Institute of Contemporary Art,
1993-1994), Fotografia Elena Andrés.

TELLEZ 1994a — J. Téllez, ‘Doppelgiinger Peep Show’, (Nueva York: Exit Art
NY, 1994), Exposicion Colectiva «Let the artists live!».

TELLEZ 1994b —J. Téllez, ‘Doppelginger Peepshow’, 17-9-1994 /22-10-1994,
Video Instalacion (Nueva York: Exit Art NY, 1994), Exposicién Co-
lectiva «Let the artists live!».



LA EXTRACCION DE LA PIEDRA DE LA LOCURA 211

TELLEZ 1996a — J. Téllez, ‘De un hospital dentro del museo’, en: Ateneo de Va-
lencia Museo de Bellas Artes (ed.), La extraccion de la piedra de la
locura (Una instalacion de Javier Téllez (Valencia, Venezuela: Ate-
neo de Valencia, Museo de Bellas Artes de Caracas, 1996), pp. 40—44.

TELLEZ 1996b — J. Téllez, ‘The Lunatic’, Técnica Mixta: Instalacion y perfor-
mance contentiva de dos ‘artefactos’: jaula y casa de gallinas (New
York: Silverstein Gallery, 1996).

TELLEZ 2001. — J. Téllez, Javier Téllez, un trikster de cuidado’, Escaner Cul-
tural 3:31 (2001); [Ensayo] < http://www.escaner.cl/escaner31/yusti.
htm>.

TELLEZ 2008 — J. Téllez, ‘Caligari and the Sleepwalker’, en Galerie Peter
Kilchmann (ed.), (Installation with single channel projection, black
box with black boards and video on monitor, Blu-ray and DVD ed.;
Berlin 2008), 27.07 and 2 min.

TELLEZ 2009 —J. Téllez, ‘Screenwriters’, 16mm projector, figurine, brick, pen-
cil (Medidas variables; New York: Figge von Rosen Galerie, 2009).

THE CONQUEST OF MEXICO 2012 — The Conquest of Mexico (16:9, color, sound
Video still, dOCUMENTA [13]).

EL GABINETE DEL DOCTOR CALIGARI 2003 — El Gabinete del doctor Caligari,
(DVD, Divisa) 1 videodisco (DVD).

Yusti 2001 — C. Yusti, Javier Téllez invitado a la Bienal de Arte de Venecia’
Analitica (2001); [Ensayo] <http://www.analitica.com/va/arte/do-
ssier/2186078.asp>.

Summary
“THE CURE OF MADNESS” (INSTALLATION ART OF JAVIER TELLEZ)

In 1996 Javier Téllez exhibited his art installation titled “The Cure of Madness”
in the Museum of Contemporary Art of Caracas. Its aesthetics and ideological
contents comprises an analytical study of the border area and the complex mu-
tual relation that exists between the two seemingly contradictory phenomena:
sanity and madness. In the above-mentioned work of art, Téllez gives emphasis
to a confusion between a psychiatric hospital space and the one of a museum,
assuming that there are significant similarities between them. The installation is
therefore an attempt to search for forms through which art appropriates the ex-
hibition’s space in order to face the norm violation, however not for therapeu-
tic reasons, but to come to terms with the space of “the other” as well as with
his or her “otherness” in the complex polyphony of voices. Téllez finds a the-
oretical starting point in the thought of Michel Foucault and various psychiat-
ric concepts along with their interpretations throughout history, passing succes-
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sively from the materialistic world view (insanity embodied by a stone), through
the purely spiritual discourses/concepts (madness as an individual inner experi-
ence) to finally transform the notion of madness into a real aesthetic awareness
and a discursive phenomenon. In other words, the progressive materialization of
certain poetics reveals itself in this process in its dialogic, polyphonic and carni-
val forms. It has however nothing to do with any therapeutic catharsis, for Téllez
seems not to pursue such a goal. To enter this universe, one is inevitably obliged
to respect its logic, and so is one’s artistic creation. Hence, the exhibition of
Téllez finds itself among the most relevant modern art discourses in Venezue-
la. This masterpiece full of expressionist influences and based on various draw-
ing forms and techniques, should primarily be studied in terms of an insightful
analysis of the above-mentioned art installation as a specific subversive search
within the scope of various forms of conceptual art, undertaken by the art that
itself does not aspire to be recognized as conceptual but pursues elaboration of
new theoretical models and concepts. Due to his cinematography connections,
Téllez considers his proposition from a film-maker point of view and this way
he is able to introduce certain camera perspective to the installation. In the fol-
lowing writings (essay), the film motifs appear in the preliminary part, which
however turns out to be enough for the artist to carry out the deconstruction of
the sculptural profoundness, thanks to which he can elaborate his work perfect-
ly. The attitude of Téllez towards art is definitely not the contemplative one, but
the participative one. In such an approach, art is believed to be a great human ex-
perience which does not need to flatter itself excessively. On the contrary, it en-
ables us to gain a deep insight into ourselves as well as to create new goals and
space for dialogue within our discourses. According to Téllez, art helps to live
the good life and to understand the attitudes of people that we meet on our way.

Streszczenie
" LECZENIE GLUPOTY” (INSTALACJE JAVIERA TELLEZA)

W 1996 r. Javier Téllez zaprezentowal w Muzeum Sztuk Pigknych w Cara-
cas wystawe-instalacje zatytulowang ,,Leczenie glupoty”. Tematyka i koncep-
cja estetyczna wystawy obejmuja analityczne studium granicy i zalezno$ci po-
migdzy dwoma pozornie wykluczajacymi si¢ Swiatami: §wiatem poczytalnosci
i $wiatem szalenstwa. We wspomnianej instalacji Téllez dokonuje symbolicznej
zamiany przestrzeni szpitala psychiatrycznego i muzeum, wychodzac z prze-
$wiadczenia, ze istniejg migdzy nimi istotne podobienstwa. Jednoczesnie insta-
lacja jest probg poszukiwania form, przez ktore sztuka ,,zawlaszcza” przestrzen
wystawy, aby z perspektywy réznych dyskursow stawic¢ czota wykroczeniu
przeciwko przyjetej normie nie z zamystem terapeutycznym, ale z zamiarem
zmierzenia si¢ z przestrzenig ,,innego” i jego innoscig w ztozonej grze poli-
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fonii. Przyjmujac za punkt wyjscia rozwazania Foucaulta na temat szalefstwa
i réznych koncepcji psychiatrycznych oraz ich interpretacji na przestrzeni wie-
kéw, Téllez przechodzi kolejno od $wiatopogladu materialistycznego (szalen-
stwo ucielesnione przez kamien), sprowadzajac nastgpnie dyskurs do wymiaru
czysto duchowego (szalenstwo jako wewnetrzne do§wiadczenie jednostki), by
wreszcie przeksztalci¢ go w rzeczywista §wiadomos$¢ estetyczna, to jest pojgcie
szalefistwa jako fenomenu dyskursywnego. Innymi stowy, ujawnia si¢ w tym
stopniowa materializacja pewnej poetyki (niemajaca wszak nic wspolnego z te-
rapeutycznym oczyszczeniem, nie jest to bowiem celem Télleza) w jej formie
polifonicznej, dialogicznej i karnawatowej. Wejs¢ do tego uniwersum, oznacza
przyjac¢ jego logike, ktorej musza podporzadkowaé si¢ rowniez sztuka i twor-
czo$¢ artystyczna. Wystawa Télleza to jeden z najwazniejszych glosow w dys-
kursie o sztuce wspotczesnej w Wenezueli. Dzielo to, o wyraznych wptywach
ekspresjonistycznych, korzystajace z form rysunkowych za pomoca rozmaitych
srodkow i technik proponujemy przestudiowaé w szczegdlnosci poprzez anali-
z¢ wspomnianej instalacji, bedacej swoistym wywrotowym poszukiwaniem ar-
tystycznym w poszczegoélnych formach sztuki konceptualnej podejmowanym
przez sztuke, ktéra sama nie pretenduje do tego miana, a stawia sobie za cel wy-
pracowanie nowych modeli i propozycji. Dzigki zwigzkom z kinem T¢éllez trak-
tuje swoja propozycje plastyczng przez pryzmat kinematografii i wiacza per-
spektywe filmowca do instalacji. W prezentowanej pracy motyw kina pojawia
si¢ w jej pierwszym etapie, ale zdota dokona¢ dekonstrukcji gtebi plastycznej,
dzigki czemu artysta moze oszlifowa¢ swoje dzielo. Téllez przyjmuje wobec
sztuki postawe nie kontemplacyjna, lecz partycypacyjna. Sztuka jest doswiad-
czeniem ludzkim, ktore nie potrzebuje wynosi¢ si¢ ponad inne, ale umozliwia
nam spojrzenie na siebie samych i wyznaczenie nowych obszaréw i celow dia-
logu w ramach naszych dyskursow. Wedtug Télleza sztuka pomaga zy¢ i zrozu-
mie¢ postawy ludzi, ktérych spotykamy na naszej drodze.
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