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SIMON MARCHAN FIZ
Extractos de la entrevista realizada
por Dario Corbeira y Marcelo Expésito

Madrid, junio de 2004

Descubri las vanguardias contemporaneas y las his-
téricas al mismo tiempo, eso fue en los anos 1965 y
1966, desde una ciudad que era clave en ese
momento, Colonia.

Estuve en el verano del 1968 en Alemania; en aque-
Ila época ya trabajaba en en el museo Lazaro Gal-
diano, y me dediqué a tomar contacto con estas
manifestaciones que todavia se conocian muy poco
a través de las primeras publicaciones que aparecie-
ron alld sobre dadaismo y constructivismo. (...)
Conozco a John Heartfield a través de un grupo medio
marginal y periférico, una institucion de jovenes dedi-
cados a la investigacion de las vanguardias que se
llamaba Nueva Sociedad para las Artes Plasticas, que
fue muy importante en Berlin y se dedicaba funda-
mentalmente a la investigacion del dadaismo politico
y del constructivismo soviético. (...) Este grupo me
proporciond bastante informacién, me regalé un cata-
logo de Heartfield, a quien fui conociendo mejor gra-
cias a las publicaciones sobre él que se estaban
haciendo en Alemania Oriental. De todo esto en
Espana no habia practicamente ningliin conocimiento,
y los que podian haberlo tenido, como es el caso de
Josep Renau, vivian exiliados (Renau concretamente
en Berlin Oriental).

(...) [Toda esta informacion y estas fuentes reper-
cutieron] en algunos de los que empezabamos a dedi-
carnos a temas de estética. Nos hicieron percatarnos
de que el problema del arte no era un problema uni-
camente hegeliano-marxista de contenido, sino que
era un problema de lenguaje. (...) [El debate a este
respecto, en Espana,] no fue muy amplio, pero el pro-
pio proyecto de Comunicacion solo se entiende desde
esa perspectiva: es un proyecto donde se atiende
directamente al problema de la especificidad de los
lenguajes y el conocimiento de lo que entonces se
llamaba la estructura interna de cada uno de los ambi-
tos del lenguaje artistico o cultural.
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En la universidad tomé contacto con personas que
maés tarde tuvieron un papel importante en nuestra
cultura. Por ejemplo, Angel Gonzalez y Paco Calvo
Serraller fueron alumnos mios en el ano 1970; Juan
Antonio Ramirez y Javier Maderuelo lo fueron en el
1972. Acudian a las clases de constructivismo y de
dadaismo personas de distintas facultades, en unos
seminarios que eran semiclandestinos porque no
tenian reconocimiento académico. En 1971y 1972 Ile-

garon a la facultad Antoni Bonet Correa, Hernandez
Perera y Pérez Sanchez, que era un hombre dedicado
al Barroco pero que apoyaba todas estas cosas... es
decir, una franja de profesorado abierto y posterior-
mente democratico. A partir de aquel momento, en
el 1972, empecé a impartir cursos reconocidos, pero
los anos anteriores, como he dicho, los cursos eran
ilegales porque el decano no aceptaba ese tipo de
cosas, y a todos los que nos reuniamos en estos semi-
narios nos veia como sospechosos de algo. Por tanto
éramos conscientes de que aquello tenia un efecto
politico, aparte de que personalmente algunos de
nosotros empezaramos a militar [fundamentalmente
en el Partido Comunistal.

Yo era muy consciente de que aquello era una opo-
sicion a algo, una cultura de oposicién tanto en el
ambito del oficialismo del franquismo como también
en el ambito de la izquierda, porque la izquierda tenia
el mismo estilo puritano o estrecho. Aqui estamos
comentando como fueron evolucionando el problema
del arte y la politica durante el franquismo, pero por
aquellos anos este aspecto traia sin cuidado [a los
dirigentes de los partidos]. Sin embargo estos nue-
VoS géneros, estas nuevas expresiones, nuevas impor-
taciones de las vanguardias y de tendencias de la
actualidad, si hacian mella, no gustaban naday esta-
ban excluidas de los planes de estudios, lo cual es un
indicativo.

Otro ambito de actuacion interesante donde tenia-
mos mas libertad fue la Escuela de Arquitectura,
donde Gémez de Liano y yo impartiamos la misma
clase alterndndonos, un dia él y otro yo, y ensena-
bamos todas las estéticas de moda: marxismo, estruc-
turalismo, cibernética, nuevos movimientos, etc.
Teniamos a los alumnos desconcertados. Les mos-
trdbamos diapositivas raras y les hablabamos de
estética marxista, anarquista o cibernética. En Arqui-
tectura habia mucha mas libertad que en la facultad
de Letras. Rindo un reconocimiento a José Camon
Aznar, que me dejé hacer lo que quise en la revista
Goya, lo cual me permitié introducir articulos de van-
guardias historicas que eran impensables hasta ese
momento, y Aznar era un hombre liberal conserva-
dor como es sabido. (...) En este sentido tuvo una
gran importancia el hecho de que en el departamento
de arte se formara progresivamente un grupo de reno-
vacion integrado también por alumnos que acabaron
siendo profesores. Antes del 1975 ya existia un grupo
de renovacion, tanto en teoria del arte contempora-
neo como en teoria de las artes clasicas. Coincidimos
un grupo de personas que estdbamos dedicados a la
renovacion informativa del arte contemporaneo y de
la teoria.
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[De] Comunicacion no soy fundador en sentido
estricto. Yo formé parte del equipo, que era mas o
menos flexible y no estaba formalizado en términos
juridicos, a excepcion de los que tenian la propiedad
de la editorial o la responsabilidad editorial. Se fundd
en el 1970, después del cierre de Ciencia Nueva,
donde yo también habia colaborado con varias tra-
ducciones. Ciencia Nueva fue una editorial que si
dependia directamente del Partido Comunista; sin
embargo la gente que la llevaba no era sectaria, era
gente globalmente de izquierdas. Es importante
saberlo porque en aquellos anos la politica del PC
era respetuosa en estos temas, y no habia dirigismo.
Quienes llevaban Ciencia Nueva eran Tica Montesi-
nos, que era sobrina de Garcia Lorca, y Jesus Muna-
rriz. Era una editorial que tenia un espiritu aperturista
en el &mbito del pensamiento vy la filosofia. Yo cola-
boré con varias traducciones, aunque algunas no se
llegaron a publicar porque Fraga Iribarne cerré la edi-
torial en el ano 1968. Existio una relacién entre el cie-
rre de Ciencia Nueva y la creacion de la editorial
Comunicacion —aunque fuera indirecta—, porque
Alberto Corazéon empezo a disenar en Ciencia Nueva;
a Alberto le entro el gusanillo porque estaba inten-
tando entrar en el ambito del diseno. Fundamental-
mente, Comunicacion traslado al ambito de las
ciencias artisticas el aperturismo de Ciencia Nueva
en el de las ciencias sociales.

En Comunicacion el grupo inicial estaba formado
por Alberto Corazon, Valeriano Bozal y Ludolfo Para-
mio. Con Alberto empecé a tener contacto y amistad
en el ano 1970, y un buen dia me propuso que parti-
cipara, pero no recuerdo como se articuld el grupo en
sus inicios. Alberto Corazon era la persona del equipo
mas abierta en ambitos artisticos, y con quien yo tomé
contacto primero. Luego colaboré mucho con ellos en
diversas obras. De algunas de ellas no ha quedado
constancia porque no se firmaba nada. La verdad es
que era un trabajo en equipo donde cada uno apor-
taba lo que podia. [También estaban] Carlos Piera, que
procedia de la lingliistica, y los hermanos Visor, sobre
todo Miguel Visor que era el que tenia mas visibilidad.
Este era el nucleo principal; unos como propietarios,
otros llevando la gestion a diario y otros alrededor.
[Angel Gonzalez y Francisco Calvo Serraller] entraron
mas tarde en Comunicacion por mediacién mia. [Ellos
procedian de la galeria Multitud,] que fue un encargo
que montaron con determinadas personas que cono-
cian los temas de las vanguardias historicas a través
de varias vias, pero fundamentalmente a través de
nuestros cursos.

(...) [Angel y Paco] estuvieron en el proyecto
Comunicacion solo unos meses, porque la intencion
inicial era sacar unos niumeros de la revista para ini-
ciar una linea editorial que debia tratar debates actua-
les, de la que salié un numero que creo que se titulaba
La practica politica, un nUumero de pastas plateadas,

DOCUMENTOS ARCHIVO 69 - 141

Portada de la primera edicion de
Simoén Marchan Fiz, Del arte objetual
al arte de concepto, 1960-1972,
Editorial Comunicacién.

en el que se anunciaba el siguiente numero, Arte y
mercancia. [En la edicidon de este segundo nimero]
surgio un debate muy fuerte dentro del equipo pre-
cisamente sobre el tema del realismo y las renova-
ciones, porque habia distintas opciones, heterodoxas
practicamente todas excepto las de algunos de los
miembros. Fue una intransigencia de caracter ideo-
l6gico la que caus6 una division y desaparecio el pro-
yecto. Esto era en el ano 1972.

Yo sabia que Alberto yTino Calabuig estaban en te-
mas de [organizacion politica del] sector artistico, pero
a mi el sector artistico no me interesaba por una razén
muy sencilla: porque estaban enfangados en el
problema del realismo social, que era sumamente
aburrido. Redor tuvo una implicacion mayor que
Comunicacion en problemas sociales [y se celebra-
ron alla reuniones clandestinas]. Alberto Corazéon cum-
plié la funcion de hacer de nexo de unién entre todos
nosotros.

El panorama era un poco desolador. Por un lado
tenias la situacion oficialista, y por otro lado esa alter-
nativa democratica —no podemos hablar solo de
izquierda, pero si de alternativa democratica— tras
la cual se sabia que estaba el Partido Comunista. Las
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iniciativas que surgian eran iniciativas de grupo, en
el sentido de que advertiamos la necesidad de reno-
var el panorama cultural, pero no habia patrocinio
del partido porque la militancia era por células. Por
lo tanto, tampoco habia una cohesion tan fuerte. Yo
conocia a los artistas plasticos, pero nunca asisti a
ninguna de sus reuniones hasta anos después. Estoy
hablando de los primeros anos setenta, y francamente
la conciencia que tengo es fundamentalmente una
conciencia de gente con la que sintonizabas por afi-
nidades artisticas y tedricas, mas que por estructura
de articulacion politica, aunque se presupusiera y
fuera un horizonte que existia, pero que no se ponia
en evidencia.

Esta aspiracion [que estamos comentando, que
era la del grupo Comunicacion,] de conectar con las
vanguardias histéricas y al mismo tiempo con las van-
guardias contemporaneas, no era compartida por el
nucleo mayoritario de los artistas del sector en el
ambito de la izquierda, cuyas inquietudes eran de carac-
ter sectorial y organizativo y, en ultima instancia, sin-
dicales mas que artisticas; querian actualizar el debate
artistico y cultural llevandolo a la altura de lo que tenia
que ser una actitud de apertura en el sentido de rela-
cionar vanguardia y politica. Eso se planteaba de una
forma absolutamente empobrecedora, porque la van-
guardia artistica que discutian era el realismo social,
que a mi no me interesaba. Ademas, el grupo mayo-
ritario de los artistas no conocia nada de las vanguar-
dias historicas ni de las vanguardias contemporaneas.

(...) Creo que estabamos mirando mas hacia las
vanguardias historicas internacionales que hacia las
espanolas, si bien es verdad que a Josep Renau lo
conoci el ano 1970 en Berlin, donde ademas contacté

con otros artistas espanoles que vivian alli. Pero Renau
tenia mucha desconfianza en contactar con espano-
les que iban por Alemania. En nuestra generacion se
habia roto esa continuidad con la guerra, y los pocos
que si podian haber seguido esta continuidad, como
Valeriano Bozal, que estaba trabajando sobre artistas
espanoles anteriores a la guerra, no lo hicieron por-
que no habian podido salir de Espana.Tino Calabuig
habia estado en Estados Unidos, Alberto viajaba bas-
tante porque tenia medios familiares e inquietudes
personales, y yo también habia sido aventurero.
Somos gente que nos lanzamos a pesar de todos los
riesgos que suponia el momento, y de condiciones
muy estrictas econdémicamente.

(...) Nuestro replanteamiento de la relacion entre
vanguardia y politica iba en la 6rbita de la concepcion
vanguardista de no seguir solo un género artistico,
sino tener una vision global segun la cual las cosas
inciden unas sobre otras, segun la cual en determi-
nadas situaciones no se sabe qué es antes y qué es
después. Lo cierto es que existia un concepto global
de las manifestaciones, y esto era importantisimo.
Estdbamos replanteando las vanguardias teniendo ya
como horizonte las vanguardias historicas, pero con
deseos de sintonizar con las vanguardias del presente,
cosa que se estaba planteando en las artes visuales y
también en arquitectura y urbanismo.

De hecho, Comunicacion también inicié una serie
de arquitectura que se llamaba “Documentacion -
Debates’, de la que salieron dos nimeros, uno de los
cuales, titulado Arquitectura del siglo xx. Textos, era
mio. Tomamos contacto con Fernandez Alba y con
otros arquitectos, es decir, compartiamos la misma
preocupacion. La obsesion de publicar y dar a cono-



cer textos era prioritaria; muchos de los textos publi-
cados en Comunicacion estan a su vez referidos a
otros textos, porque era la base teorica absolutamente
necesaria, en teoria artistica, estética e historia del
arte.Todo iba en paralelo, no veiamos diferencia entre
disciplinas porque teniamos un concepto hibrido,
interdisciplinar: ni éramos estetas, ni éramos histo-
riadores del arte puro, ni criticos puros, sino que en
el fondo nos moviamos, con mayor o menor con-
ciencia, en la misma orbita en la que se habian movido
la vanguardia clasica y las vanguardias contempora-
neas. Los que nos dedicabamos a la estética mas
estrictamente filoséfica nos habiamos apartado de la
estética filosofica estricta teniendo como base la cri-
sis de la estética en el ambito de las vanguardias en
los anos veinte, y el debate que se suscitod entre esté-
tica, poética y critica del arte. Aquel era otro de los
horizontes subyacentes que no se manifestaban de
un modo explicito pero que estaban ahi, y constituyé
una de las bases del debate contemporaneo en la
época de las vanguardias.

(...) En el caso de Madrid, el refugio fue el Insti-
tuto Aleman, gracias a que alli estaban unas perso-
nas receptivas que nos identificaban con la oposicion
antifranquista. Habia alli un elemento politico impor-
tantisimo, porque en aquellos anos gobernaba en
Alemania la socialdemocracia y el Instituto Aleman
se convirtié en un escenario de actuacién para todos
los campos culturales espanoles; por lo tanto, hay
que insertarlo en ese contexto. Por otro lado, en Bar-
celona también habia gente que tenia contacto con
el exterior, y con ellos contactamos desde Madrid.
En Barcelona las formas predemocraticas tuvieron
una génesis distinta a las de Madrid porque estaban
alejadas del poder central, lo cual permitié que, pro-
gresivamente, sobre todo en ciudades de poblacion
mediana como son las que rodean Barcelona, o las
que estan en Girona, se creasen ambitos de inter-
vencion y de realizacion de actividades que no eran
posibles en ningun otro lugar. El mundo oficial de
los museos permanecia totalmente ajeno a ello, y lo
veia con gran reticencia porque, ademas, la identifi-
cacion con el antifranquismo planteaba problemas
de inmediato.

(...) Mientras tanto habian tenido lugar los Encuen-
tros de Pamplona, a los cuales asistimos muchos de
nosotros, pero de cuya dimension no fuimos del todo
conscientes. Fueron unos encuentros muy precipita-
dos y conflictivos a causa de la ceguera de la izquierda
espanola, que no entendi6 absolutamente nada de lo
que era una burguesia abierta al exterior. Yo, ahora,
lo analizo y me quedo de piedra ante la ceguera vy el
sectarismo que nos embargaban a todos; es decir, el
antifranquismo producia tal deformacion de la reali-
dad que éramos incapaces de distinguir entre lo que
es un régimen dictatorial y lo que es una derecha con-
servadora o liberal.
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[Existe a partir de un determinado momento el pro-
blema de] que estas manifestaciones [de los setenta]
son identificadas con el antifranquismo, con la
izquierda; y se supone que cuando pasamos a una
sociedad democratica con una cultura democratica
la cultura de la resistencia ya no tienen el mismo sen-
tido y las cosas ya no se pueden plantear de la misma
manera porque ya no hay coaccion. Yo creo que el
gran fallo fue que [las manifestaciones en torno a las
practicas conceptuales, los nuevos comportamien-
tos, etc.] solo duraran entre cuatro y cinco anos, no
hubo tiempo para madurar, antes de poder hacerlo
les cortaron el tallo. Con la normalizacion democra-
tica las instituciones espanolas se asemejan a las
europeas, aparecen galerias, se refuerzan los museos,
etc. En este clima no tienen ambito de actuacion. A
nivel internacional a partir del 1977 se produce tam-
bién una inflexion en este sentido.

En el fondo este tipo de manifestaciones eran arte
infraleve, en el sentido dadaista o duchampiano; eran
mas actos estéticos que obras artisticas, arte estético;
eran gestos todavia de vanguardia y actos estéticos
que cristalizaban en obras de una manera relativa, y
que por tanto apenas dejan huella. Por otro lado, la
radicalizacion ideoldgica dentro de una lucha demo-
cratica llevo a fendmenos de mucho sociologismo,
donde el problema de la especificidad formal era
abandonado en aras de la lucha politica, con lo cual
las obras se te convertian muchas veces en panfleto.
Eso les va minando autoridad en el sentido cultural
estricto, en el sentido de obra artistica estricta. Esto
ocurri6 tanto en Alemania como en Espafna. En defi-
nitiva, [todo ello hizo] que hubiera un abandono. Lo
cual era légico si se tiene en cuenta que se estaba tra-
bajando en un territorio que no tenia ningun eco,
donde no te podias ejercitar, donde nadie se ocupaba
de ti, donde no podias sobrevivir, donde los espacios
alternativos que existian mal que bien durante la
época de Franco no tenian cabida en una sociedad
democratica que tedricamente no te excluia. (...)Y
esa es la tragedia.



