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Resumen: El empleo de la iconoclasia como herramienta de destruccion creativa sigue
siendo notablemente fértil dentro del campo humanartistico de la contemporaneidad.
Para dar cuenta de lo expuesto, se ofrece un breve recorrido por las derivas que esta
ha adoptado desde su promulgacion como edicto. Mas tarde, tomando como referen-
cia las obras de los artistas visuales Rogelio Lopez Cuenca y David Bestué, se plantea
una posible tipologia del procedimiento iconoclasta, el cual se desglosa en “gestual” y
“material”. El objetivo, en Gltima instancia, es certificar las distintas formas en que tanto
Bestué como Lopez Cuenca hacen uso del lenguaje iconoclasta para intervenir el orden
simbolico que rige nuestras ciudades.

Palabras clave: Artes visuales; Espafa; Siglo XXI; David Bestué; Rogelio Lépez Cuenca.

Poetics of iconoclasm. (Textual)visual disruptions
in the works of David Bestué and Rogelio Lépez Cuenca

Abstract: The use of iconoclasm as a tool of creative destruction continues to bere-
markably fertile within the contemporary human artistic field. In order to account for
this, a brief overview is offered of the drifts it has adopted since its promulgation as an
edict. Later, taking as a reference the works of the visual artists Rogelio Lopez Cuenca
and David Bestué, a possible typology of the iconoclastic procedure is proposed, which
is broken down into ‘gestural’ and ‘material’. The aim, ultimately, is to certify the different
ways in which both Bestué and Lépez Cuenca make use of iconoclastic language to
intervene in the symbolic order that governs our cities.

Keywords: Visual arts; Spain; 2 | st Century; David Bestué; Rogelio Lépez Cuenca.
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Poética da iconoclastia. Perturbagées visuais (textuais)
nas obras de David Bestué e Rogelio Lépez Cuenca

Resumo: O uso da iconoclastia como ferramenta de destruigio criativa continua a
ser notavelmente fértil no campo artistico humano contemporaneo. Para explicar este
facto, é apresentada uma breve panoramica das derivas que adoptou desde a sua pro-
mulgagdo como édito. Posteriormente, tomando como referéncia as obras dos artistas
plasticos Rogelio Lopez Cuenca e David Bestué, propde-se uma possivel tipologia do
procedimento iconoclasta, que se divide em “gestual” e “material”’. O objetivo, em Ul-
tima andlise, ¢ certificar as diferentes formas como tanto Bestué como Lépez Cuenca
utilizam a linguagem iconoclasta para intervir na ordem simbdlica que rege as nossas
cidades.

Palavras-chave: Artes visuais; Espanha; Século XXI; David Bestué; Rogelio Lopez
Cuenca.

Introduccion al lenguaje iconoclasta:
de normativa legal a procedimiento artistico

esde los siglos VIII y IX del periodo bizantino, la iconoclasia

no solo se asocia con un modo violento de proceder y ac-

tuar sobre la materia, también se codifica en el dmbito legal
como una restriccion politica que impide y prohibe el culto a las imdgenes y a
los iconos religiosos (Hauser). Para ser exactos, un edicto registré la nocién de
iconoclasia como “prohibicién”, esto es, como norma restrictiva y limitante. El
paraguas politico bajo el que se promulgé dicha medida tenia en el centro de sus
operaciones a Leén III, emperador de Bizancio, quien quiso establecer el control
del culto de su imperio mediante una restriccién en los modos de profesar la fe.
La razén de su politica tenfa una clara explicacidn no solo de corte ideolédgico,
sino también de orden econémico: con el cese del culto, se interrumpia la po-
tencia tributaria del régimen monacal de circulacién visual.

Con la irrupcién de la modernidad, el procedimiento iconocldsico se ha ex-
pandido hasta alcanzar multitud de procedimientos y formas, fruto de su empleo
en variedad de escenarios y disciplinas: desde actos presuntamente vandélicos en
los que se censuran y resignifican imdgenes, esculturas y edificios con fuerte im-
pronta simbélica, hasta modos de tratar con las imdgenes a través de los cuales
se opacan unas para hipervisibilizar otras, o se yuxtaponen varias de forma que
la falta organiza el conjunto, como bien demuestra la técnica del montaje. Sobre
ambos procedimientos se han pronunciado Manuel Molina y Eugenia Rolddn,
quienes reivindican la importancia de recuperar el poder de la iconoclasia como
“destruccion creativa” (Mitchell 42), es decir, como posibilidad tedrico-critica de
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avanzar en la reflexién sobre la imagen y el capital icénico desde un lugar pro-
positivo, que verdaderamente asuma una relacién constructiva con las imagenes.

Para ello, Molina y Rolddn recuerdan que la iconoclasia no siempre estu-
vo relacionada con las esferas del poder hegemoénico. A finales del siglo XX,
esta deja de funcionar como un proyecto histérico-politico, es decir, como una
practica de orden normativo, y pasa a adquirir entidad como “procedimiento
estético”, como estrategia creativa dentro de las précticas artisticas. Ambos inves-
tigadores certifican el potencial que su empleo tiene dentro del campo del arte
cinematogréfico, gracias a figuras como Alexander Kluge o Jean Luc Godard,
quienes destruyen las reglas del cine narrativo y secuencial para practicar un arte
de la imagen reflexiva y abierta a otros lenguajes, como el poético y el filoséfico.

No obstante, el empleo de la iconoclasia como herramienta de destrucciéon
creativa también se ha desarrollado en los dmbitos de la literatura, de la escultura,
y del arte expositivo por parte de artistas y poetas como Ulises Carridn, Rogelio
Lépez Cuenca o David Bestué, entre muchos otros, quienes dinamitan las reglas
de sus respectivas disciplinas mediante la inclusién y fusién de distintos signos: pa-
labras, imdgenes u objetos, extraidos de cualquier 4mbito. De este modo, no solo
interrumpen la falsa separacién entre esferas de conocimiento, sino que ofrecen
como resultado obras dialdgicas, proteicas y multiformes que desestabilizan las
falsas representaciones y formas de verosimilitud que el arte hegeménico ha cons-
truido sobre lo real. En definitiva, siguiendo al comisario e investigador Pedro G.
Romero, quien ademds ha trabajado directamente sobre el lenguaje iconoclasta en
algunas de sus principales obras, como Archivo FX, parece claro que:

hasta 1945 las artes se sirven de mecanismos iconoclastas para, desligdndose de fun-
cionalismos sociales y ataduras institucionales, conseguir plena autonomfa, y que
a partir de esta misma fecha intentard, con esos mismos mecanismos, expandirse,
desde su soberania, a todos los campos del saber y la practica social, incidiendo espe-
cialmente en los 4mbitos de lo comunitario. (64)

De acuerdo con lo expuesto, la iconoclasia como técnica artistica de rees-
tructuracion semidtica y visual constituye un tipo de “tdctica’, en el sentido
que Michel De Certeau confiere a la palabra. Las tdcticas son aquellos compor-
tamientos y modos de hacer que, a través de técnicas como la apropiacién o la
tergiversacion, ejercen formas de resistencia politica. En palabras del sociélogo
francés: “las tdcticas ponen sus esperanzas en una bdbil utilizacion del tiempo,
en las ocasiones que presenta y también en las sacudidas que introduce en los
cimientos del poder” (404). En sintonia con la concepcién de “politica estética’
desarrollada por Ranciére', las tdcticas consisten en aquellas formas, movimien-

1 Jacques Ranciére define “politica estética” como “la forma en que la experiencia estética inter-
viene en la division de lo sensible” (E! reparto 27). Se trata de una articulacion de conocimien-
tos, entendidos como sentidos de vida, que “modifica el tejido normal de las identidades, los
lugares y las ocupaciones” (en Fernandez Savater s/p.).
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tos y usos creativos a través de los cuales se ocupan los canales de produccién y
representacion del fuerte para intervenir en sus modos de producir la realidad.

El objetivo de este articulo es plantear que la iconoclasia como procedimien-
to artistico, como modo de hacer y operar en el 4mbito del arte —esto es, como
tdctica—, todavia no ha agotado sus posibilidades, y se emplea para actuar poli-
ticamente contra un marco de realidad en el que la amnesia y la hipersaturacién
atentan contra la actividad critica de nuestros sentidos. De este modo, entende-
mos “la prictica de la iconoclasia no desde su mera concepcién de destruccién
de imdgenes sino, m4s bien, desde su condicién de intervencidn critica para que
emerjan otras imdgenes insospechadas” (Bermudez Dini 2). Ademds, los proce-
dimientos que, desde el ¢jercicio iconoclasta, efectian muchos artistas contem-
pordneos no solo tienen por horizonte avanzar en los modos de compromiso que
establecemos con lo real, sino también permiten seguir pensando sobre el propio
medio artistico desde el que se construye y representa la realidad.

A razén de lo expuesto, la orientacién que va a seguir el articulo es la siguien-
te: primero se propone una tipologia de la iconoclasia —gestual y material- que
mis tarde servird para analizar los trabajos de Rogelio Lépez Cuenca y de David
Bestué. A partir de procedimientos iconocldsicos —procedimientos de tensién
y opacamiento matérico— ensayados en el marco de la textovisualidad?, ambos
artistas visuales hacen un uso tictico del espacio urbano, esto es, destruyen crea-
tivamente las representaciones hegemoénicas que los aparatos publicitarios esta-
bilizan sobre él y, de este modo, cambian las reglas de su organizacion.

En este sentido, las pricticas de resistencia creativa ensayadas por ambos
autores constituyen “gestos de resistencia epistémica’, pues desmantelan “cémo
el imaginario social dominante estigmatiza a miembros de grupos oprimidos”
(Medina 22)°. Tanto Bestué como Lépez Cuenca articulan en sus obras un tipo
de “conciencia oposicional” (Mansbridge) sobre las representaciones visuales que
el discurso medidtico elabora del espacio urbano, motivando con ello alteracio-
nes radicales en el orden simbdlico. De este modo, habilitan un marco de per-
cepcién diferente, que permite al espectador detectar dafios y exclusiones hasta
entonces insospechados.

La maquina iconoclasta.Tipologia de un lenguaje

En una voluntad similar a la del presente articulo —actualizar las nociones
cldsicas—, el investigador y poeta Luis Bagué Quilez ofrece una categorizacién

2 En esta investigacion entendemos la textovisualidad en un sentido amplio como “combinacion
en multiples formas posibles de la imagen (presente o evocada) y del componente textual-lin-
giiistico” (Escandell Montiel 67). Para otras aproximaciones sobre las posibilidades tipologicas
de la cultura textovisual, véase Mora.

3 En palabras de José Medina, las practicas de resistencia epistémica “movilizan imaginarios y
sensibilidades alternativas que pueden hacerse oir y desplazar (o al menos erosionar) las insen-
sibilidades formadas y mantenidas por el imaginario social dominante” (23).
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del fenémeno ecfréstico acotado al marco de la poesia espafiola contemporanea.
Bagué Quilez propone dos tipos de écfrasis: “en movimiento” y “en accién”,
que acreditan la continua reactualizacién del procedimiento. La diferencia entre
uno y otro estriba, esencialmente, en la libertad de accién del poeta y el grado
de identificacién del referente* sobre el que se aplica el ejercicio discursivo. Si
bien en la écfrasis “en movimiento”, mds recurrente a mediados del siglo XX, el
dispositivo visual que se describe es identificable, y el poema no se aleja dema-
siado de la versién a actualizar, la écfrasis “en accién” tiene menos la voluntad de
adherirse a la imagen y prefiere sortear el referente —muchas veces una pelicula,
un documento o un fragmento (audio)visual— para mutar y jugar con las posi-
bilidades de lo intermedia. El critico murciano asocia la primera con una “dislo-
cacidn perceptual” (23) y la segunda con una “transposicién intermedial” (31).

Si bien tomamos de Bagué Quilez la inspiracién conceptual de distinguir
procesos artisticos por el grado de transformacién, cambio o mutacién con res-
pecto al referente sobre el que se opera, es preciso deslindar nuestros conceptos
de los suyos. La raiz de esta diferencia se encuentra en la separacién entre écfrasis
e iconoclasia. La écfrasis, pese al margen de libertad que presente el poema con
respecto al referente (audio)visual, no deja de ser una estrategia artistica de orden
descriptivo, en la que el poema descompone la imagen para iluminar otros sen-
tidos y/o desarrollar un juego imaginativo. La iconoclasia creativa, en cambio,
se basa en la destruccién parcial o total de un signo o referente artistico con el
fin politico de desmontar los significados a él asignados y transformarlo en un
dispositivo radicalmente distinto. En definitiva, si bien la écfrasis respeta —pese
a la dislocacién subyacente a sus operaciones— el referente del que se apropia, la
iconoclasia actia desde la falta de respeto absoluta al referente que interviene,
llegando incluso a transformarlo radicalmente.

Alentados por la voluntad conceptual del poeta y critico literario, aunque
sujetos a una operacién creativa notablemente disimil a la écfrasis, en esta in-
vestigacién queremos distinguir dos tipos de iconoclasia creativa: “gestual” y
“material”. La delimitacién conceptual que, en este caso, da sentido a las dife-
rencias tiene que ver con el grado de violencia y disrupcién que se aplica sobre
el elemento artistico. Si al final del procedimiento, el elemento resulta recono-
cible o se produce solo una transformacién parcial del mismo, hablaremos de
iconoclasia gestual. Por otro lado, si se efectiia una transformacién que impide
recuperar el referente primero porque este deviene o070, esto es, se transforma
totalmente, hablaremos de iconoclasia material. Para dar cuenta de los usos y
posibilidades de ambos procedimientos, nos detenemos, por un lado, en algunos
trabajos del artista visual Rogelio Lépez Cuenca como muestra de “iconoclasia
gestual”, y, por otro, en algunas instalaciones del escultor cataldn David Bestué
como ejemplos de “iconoclasia material”.

4 Para una posible tipologia de las relaciones entre obras artisticas partiendo del criterio de la
referencialidad, véase Bafios Saldana.
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Iconoclasia gestual

Definimos la iconoclasia gestual como una pulsién de ruptura, borrén o
quiebre referencial que no termina de desdibujar el referente sobre el que se
pronuncia. Esto permite que, mediante esa especie de simulacro de disrupcion
y violencia sobre un elemento o material, se produzca una reflexién critica sobre
el mismo: tanto acerca de sus condiciones de su produccién, como sobre sus
modos de significacién. En definitiva, a partir de un gesto de friccién sobre un
elemento, este recupera la potencia de sus ensamblajes y superposiciones, relan-
zando las posibilidades de su lectura.

Para ejemplificar lo expuesto, nos detenemos en la obra de Rogelio Lopez
Cuenca (Nerja, 1959). El artista malaguefio atenta contra la iconografia urbana
de nuestro tiempo por medio de inscripciones lingiiisticas que revelan la ideo-
logia de su montaje. Investigadores como Pedro Ortufno y Sofia Corrales han
definido su trabajo como una poética basada en “la idea de suscitar nuevas visi-
bilidades del lugar y, principalmente, cuestionar e/ acto de ver” (327). Algo que
bien por su formacién como fildlogo, bien por su temprana sensibilidad con el
discurso poético (Ferndndez Salgado), lleva a cabo por medio de intervenciones
gréficas. Lopez Cuenca considera, citando al Chatles Bernstein de Words and
Pictures (1986), que “el lenguaje es la lente de la vista” (2004), de forma que, alli
donde la imagen publicitaria ofrece univocidad y estereotipia, la palabra puede
desmantelar la falsedad de su mensaje.

Particularmente nos detenemos en No(W)here (1998), una instalacién en
la que el artista malagueno reflexiona sobre el modo en que el régimen visual
conforma la identidad urbana, y lo hace a partir del empleo de patrones gréficos
extraidos de la senalética, la cartografia y otros moldes propios de la esfera publi-
ca, como los paneles de indicacién o las vallas publicitarias. En E/ paraiso (1995),
una de las postales que conforman la serie No(W)here, Lépez Cuenca interviene
gréficamente una imagen que justamente representa el lugar en el que se ubica:
una estacién de autobus. En ella, cuestiona el concepto occidental del viaje y sus
relaciones con la migracidn, el turismo o el exilio, temas que explora de forma
mis detallada en E/ Paraiso es de los extrarios.

En el cartel publicitario intervenido, vemos a dos hombres rodeados por un
par de maletas que miran con gesto ldnguido a cdmara; tras ellos, una multitud
de personas se congrega, esperando su viaje. Lopez Cuenca dinamita la imagen
con el sintagma “El paraiso estd aqui”. De este modo, el gesto de direccién, de
destino paradisiaco, que presuntamente promete el viaje, se aborta y se arranca
del futuro para colocarse en el presente. Su intervencién discursiva en la imagen
parece decirnos: el paraiso, para los individuos que se aglomeran en las estacio-
nes de autobuses, no existe mds alld de la eterna espera.
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Figura 1: Lopez Cuenca, Rogelio. No(W)here Postcards (1998). Archivo MACBA.

Lépez Cuenca manipula los moldes del espacio urbano para ofrecernos una
lectura atenta sobre lo que constituye y conforma la esfera publica. Y lo hace a
través de un gesto de “iconoclasia gestual”, esto es, destruyendo, parcialmente,
el orden de lo visible para iniciar un proceso de reflexién sobre, por un lado, las
perversas estrategias de la imagen publicitaria y, por otro, el papel de la interven-
cién textual, del material lingiifstico. De este modo, es posible romper con las
“imdgenes-pantalla”, concebidas por el artista malaguefio como imdgenes de usar
y tirar, intercambiables, “tautoldgicos iconos medidticos que legitiman el turismo
—esa lectura del mundo superficial, simplificada, efimera, banal, como el tnico
espacio posible de la experiencia” (Lépez Cuenca en laquinta 546). A través de
actuaciones lingfiisticas, la presunta neutralidad de la imagen se hace visible.

Otra de las tdcticas de iconoclasia gestual que efectda, de nuevo sirviéndose
del sema “paraiso”, la encontramos en la serie Ciudad Picasso (2010), uno de los
primeros resultados de Surviving Picasso / Sobrevivir a Picasso, proyecto destinado
a reflexionar sobre los procesos especulativos de Mélaga. Con ¢él, y a partir de un
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ejercicio de reciclaje visual y recopilacién de fotografias, articulos periodisticos y
documentos audiovisuales, Lépez Cuenca pretende cuestionar las estrategias de
picassizacion de la ciudad, que son consecuencia de conferir a la figura de Picasso
una identidad tipicamente andaluza. La imagen que se ha venido construyendo
del artista como sefiuelo para el turismo ha derivado en la exportacién de Mélaga
como una ‘ciudad-souvenir” (Baravalle), construida y estructurada para el acon-
tecimiento espectacular y la musealizacién urbana. En palabras de Lépez Cuenca:

Resulta dificil imaginar una etiqueta mds apropiada que la marca Picasso para apoyarse
ala hora de aspirar a la competicién entre ciudades que caracteriza a la nueva economia
postindustrial, la lucha por atraer inversiones, actividades “emblemadticas” y visitantes
en el mercado turistico global. La probada eficacia del nombre Picasso anade el presti-
gio de su capital simbélico tanto a un perfume como a un restaurante (dicen que es el
nombre mds utilizado en pizzerfas en todo el mundo), 0 a un coche; y no cualquiera: en
Espana, el Citroén Picasso es el coche de la policia. (Ciudad Picasso s/p.)

En una de las fotografias de la serie, el artista dinamita una imagen prototi-
pica de la costa malaguena replicando la conocida firma de Picasso, quien parece
hundirse en las densas aguas de la especulacién inmobiliaria. Con esta interven-
cién de iconoclasia gestual, el paraiso malaguefo se revela como algo bien distinto
al descanso prometido. Este se presenta como un delirio constructivo que ahoga
econémicamente a la poblacién local para expulsarla de sus raices y convertir la
identidad de Mdlaga en una mercancia, solo asumible para el sector turistico.

Figura 2. Lopez Cuenca, Rogelio. Ciudad Picasso (2010). Archivo Lopez Cuenca.
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Siguiendo con la praxis iconoclasta de Lépez Cuenca, en la serie de fotogra-
fias que conforma Los pronombres (1993) superpone dos planos relacionados con
los concepros de ciudad, construccién, habitar, etc. A través de la confrontacién
de documentos graficos y visuales, el artista tensiona el cardcter monoldgico
y sellado de la imagen —su condicién de simbolo—, y la inserta en una cadena
significante que disputa las significaciones hegemonicas (miticas, estereotipadas,
banales) prototipicas de la iconografia visual contempordnea.

Wasteland

Baraque provisoire

Figura 3. Lopez Cuenca, Rogelio. Los pronombres (1993).
(Yendo, leyendo, dando lugar 83).

En esta serie, el artista malagueno reflexiona sobre las relaciones que se esta-
blecen entre las subjetividades y el espacio. La superposicién de planos visuales
y graficos, propia de la técnica del montaje, le permite visibilizar tensiones alli
donde la imagen y la palabra aisladas estancan sus sentidos. En el tablero, se
confronta la mdquina de habitar (Machine-3-Habiter) de Le Corbusier con un
espacio en ruinas; la arquitectura de vanguardia convive con la pobreza material
de las viviendas residenciales; el trabajo de proyeccién que realizan arquitectos y
aparejadores contrasta con la fuerza de trabajo fisico de aquellos que portan a sus
espaldas el peso de los materiales de construccién. Junto a los ejemplos citados,
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se producen otras tensiones de lectura como la que genera la convivencia entre la
palabra “HOME?” y la fotografia de un sintecho desplomado en la calle. El con-
junto de formas de vida queda igualado por la tipografia publicitaria, que sirve
para horizontalizar condiciones materiales tan disimiles. Con esta estrategia de
homogeneizacién formal y tipogrifica, Lépez Cuenca visibiliza la ideologia que
esconden los medios de comunicacién.

Por tltimo, nos detenemos en uno de los fotogramas pertenecientes a Histo-
ria de dos ciudades (2010).

Figura 4. Lopez Cuenca, Rogelio y Elo Vega. Historia de dos ciudades (2010).
Archivo Lopez Cuenca.

En el montaje creado por Elo Vega y Lépez Cuenca, el idilio del progreso de
Occidente, caracterizado por una ciudad prototipica del occidente global, Barce-
lona, se fractura cuando convive con una imagen del Sahara Occidental (antiguo
Sahara Espafiol). La tensién que produce encontrar ambas postales permite visi-
bilizar procesos que de otro modo no serfan detectados. Si nos paramos a mirar
el cruce entre ambas, veremos que la altitud y verticalidad de la edificacién de
Barcelona, con esos edificios en punta que saturan el skyline, parecen querer im-
pactar sobre la planitud y austeridad de las viviendas del Sahara con el objetivo
colonizar sus dominios. Este gesto revela que, a través del andlisis de formas, es
posible traducir un hecho histdrico.

El fotograma citado forma parte de un video-ensayo elaborado por Elo Vega
y Lépez Cuenca con el que abordan, desde diversos puntos de vista, el fenémeno
de la extraterritorialidad y de vivir en la didspora que experimenta la poblacién
saharaui. Se trata de un poema audiovisual que realizaron para la exposicién
“Atopia” (CCCB, Barcelona, 2010), y donde las economias visuales y vitales
propias de Occidente (Barcelona) y Oriente (Sdhara Occidental (antiguo Sdhara
espafol)) se revelan en todas sus diferencias.
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Iconoclasia material

En lo que respecta a la iconoclasia material, esta se diferencia de la gestual
en su modo de alterar radicalmente la materia, llegando incluso a impedir que
reconozcamos los referentes sobre los que se aplica la destruccién creativa. La
transformacién es, en este caso, radical, de forma que podemos considerar la
obra resultante como un nuevo producto creativo que se desliga de la forma
material sobre la que se ejerce la violencia. El trabajo que el escultor cataldn
David Bestué ha llevado a cabo en exposiciones como Pajarazos (Museo Patio
Herreriano, Valladolid, 2023) o Ciutat de Sorra (Fabra i Coats, Barcelona, 2023)
da buena cuenta del interés que despierta la saturacién critica de la “iconoclasia
material” en el arte contempordneo.

En Ciutat de Sorra, el artista cataldn juega a desdibujar la imagen marca que
arrastra la ciudad de Barcelona mediante la transformacién radical de algunos de
sus elementos simbolicos mds caracteristicos. Lo interesante del ¢jercicio creativo
de Bestué es que su manera de violentar la imagen no pasa ni por la rasgadura ni
por la distorsién lingtiistica, sino por devolver los materiales propios de la ciudad a
su grado cero, a su unidad minima de significacién, para que tengan la posibilidad
de ser y conformar sentidos distintos a los convencionales. Un ¢jemplo de lo ex-
puesto lo encontramos en su forma de jugar con la materia orgdnica de algunos de
los principales parques catalanes. Bestué extrae pétalos de glicina y de buganvilla
de Poblenou, mimosa del Park Giiell, y otras flores de distintas partes de la ciudad,
y los funde para representar la luz de Barcelona, para producir sus filtros de color.

Figura 5. Bestué, David. Sistema de iluminacion Font Magica (2023).
(Ciutat de Sorra 200).
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A través de este ejercicio de transformacién radical de los elementos, de alte-
racion y ruptura de su forma, el artista abre las significaciones de los materiales
que constituyen la ciudad. Como bien matiza Sesé: “de algiin modo, mediante
este proceso, se disuelve la literalidad de la forma y se abraza la posibilidad poéti-
ca del material” (25). Y es que este gesto de reconversién total de los elementos le
permite trastocar radicalmente sus significaciones. Las flores ya no se reconocen
tnicamente por su morfologfa, sino por ser parte de la luz y el olor de Barcelona.

Figura 6. Bestué, David. Pilar-pierna. Fotografia extraida de la exposicion Pajarazos,
por Carlos Espeso. El norte de castilla, 2023.

Este mismo procedimiento de “iconoclasia material” también es caracterfs-
tico de Pajarazos, exposicion en la que Bestué adopta el oficio de paisajista y
juega a (des)componer el territorio castellano. Para aproximarse a la imagen del
campo de Castilla, pulveriza y tritura elementos de su paisaje (paja, pétalos,
cipreses) hasta reducirlos a pigmentos. A través de este método de depuracién
descriptiva, se aleja de la iconografia prototipica de la ciudad y actda sobre ella
para aproximarse materialmente al territorio. En palabras de Marta Sesé: “esta
descripcién material y esquemdtica que podemos realizar de sus esculturas —mds
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alla del significado iconogrifico de las imdgenes representadas— bien podria co-
rresponder a una descripcién material y cromdtica del propio territorio” (33).
Véase la pieza Pilar-pierna, situada en el centro de la sala Capilla del Museo del
Patio Herreriano, donde se expuso Pajarazos, compuesta de tubos prefabricados
de hormigén y cubierta de paja. Tanto en forma como en fondo, la pieza remite
al paisaje vallisoletano, pues simula formalmente la verticalidad de las columnas
salomdnicas o los cipreses que encontramos en distintos puntos de la ciudad;
por otro lado, estd coronada por un gran pétalo constituido por restos de flores
recogidos de distintos espacios naturales de Valladolid.

David Bestué libera la escultura del figurativismo y recompone el imaginario
emocional y afectivo del territorio. La manera en que trabaja con los materiales
es fundamentalmente poética, en tanto ofrece un ensamblaje de tiempos, modos
y afectos que exceden la linealidad y la mimesis. El escultor rompe con la imagen
convencional que guardamos del territorio castellano para potenciar otros rasgos
idiosincrdticos, como puede ser su cromatismo, y reflexiona sobre la dimensién
temporal de la ciudad mediante la fusién de elementos correspondientes a dis-
tintos momentos histéricos. En el volumen resultado de su exposicién Aflorar
(2022), da cuenta del procedimiento expuesto con las siguientes palabras:

Para ser ingerido, algo se tritura, se afloja y desfigura, se prensa y descompone. Se
quiebra su contorno y se desligan y desatan sus partes. Al triturarlo, dicho elemento
pierde el nombre para pasar a formar parte del nombre que lo ingiere. Al triturarlo,
todo queda al mismo nivel, como una forma sin significante. (16)

Una variacién de la técnica iconocldsica citada la encontramos en otro de
sus juegos escultdricos. Esta vez, hablamos de sus “poemas tridimensionales”,
correspondientes a la exposicién ROSI AMOR (2017). Se trata de un conjunto
de moldes distintos, rellenos de materiales extraidos de procedencias diversas.
Bestué rompe con la relacién biunivoca entre continente y contenido, y articula
alineaciones nuevas, lo que le permite ensayar con la materia lo que el poeta hace
con las palabras:

Podrfamos unir las dos técnicas, es decir, realizar un molde y rellenarlo con el mate-
rial del objeto moldeado, pero en este caso obtendriamos una copia del objeto. Por
esa razon deshuesé la relacién entre materia y forma, separdndola, y para hacerlo me
dejé guiar por la obra de César Vallejo. Vallejo es un poeta peruano que se relaciond
con el lenguaje de un modo casi quimico, uniendo y mezclando palabras e inventan-
do neologismos. (Bestué Poemas tridimensionales 100)

El escultor renuncia a realizar un molde y rellenarlo con la materia que lo
constituye porque el ejercicio serfa mimético, redundante; frente a ello, opta
por escoger una serie de muebles de su estudio artistico, por entonces situado
en Carabanchel, y realiza distintos negativos de sus formas en silicona, los cuales
rellena con materiales de diferentes épocas, que vincula con el sustrato emocio-
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nal de Espafa. Para ello, recurre a fuentes concretas, como la poesia de Anibal
Nfez, Juan Ramén Jiménez o Marfa Zambrano:

Del mismo modo que muchos poetas describieron paisajes rios o drboles, quise hacer
lo mismo con mi seleccién, escogiendo componentes de maltiples procedencias: un
olmo viejo al que Antonio Machado dedicé un poema en Soria o un barranco llama-
do Clamores al que Marfa Zambrano dedicé un articulo. De ese modo dotaba de una
suerte de presencia doble a mis esculturas: por un lado, el lugar de su procedencia
material y, por otro, el ocupado por la obra en el espacio expositivo. Playas, monta-
fias o catedrales fueron deshechas, trituradas, desformadas, licuadas y pulverizadas.
Dejaron de ser para convertirse en otra cosa. Al moler estos elementos, atomizaba su
sustancia para que pudiera adquirir un nuevo cuerpo justo después de desaparecer;
dilui lo visible para ponerlo todo al mismo nivel. Al hacerlo, recordaba disoluciones
naturales como la arena, el polvo, la grava, la ceniza o la harina. (Bestué Poemas tri-
dimensionales 100-101)

En definitiva, el artista cataldn rompe con la correspondencia entre signi-
ficante y significado para enfatizar el potencial metaférico de los objetos. Un
ejemplo del trabajo citado lo encontramos en esta Rueda de escoria de Valdemin-
gdmez. Bestué toma un molde circular y lo rellena de polvo de Valdemingémez,
enclave del sur madrilefio donde se deposita la basura de la ciudad. La imagen
oficial que se dispensa de Madrid procede del norte de la ciudad (El Escorial,
Guadarrama, Las Cuatro Torres), sin embargo, esta oculta que todos los dese-
chos y residuos generados desembocan en la zona sur, en el Parque Tecnoldgico
de Valdemingémez, donde se trata la basura hasta que pierde sus contornos y
se convierte en una pasta informe. “En Madrid, lo que suele dejar rastro es el
norte. O sea, lo que queda al final suelen ser testimonios de cierto poder. Me
cuesta encontrar algin rastro del sur. Lo percibo como la evaluacién, el desecho.
Es Vaciamadrid, es Valdemingémez, es el vertedero” (Bestué Flor Hispania 79).

Figura 6. Bestué, David. Rueda de escoria de Valdemingomez (2017). Archivo MACBA.
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David Bestué disputa el orden simbélico de Madrid: reacondiciona distintos
elementos y materiales del paisaje urbano para exhibir la cara oculta de la ciudad.
Con este tipo de intervenciones, revela su desconfianza hacia la imagen conven-
cional que se dispensa de los lugares, asi como hacia los usos instrumentales que
se hacen de sus elementos. De hecho, en exposiciones como las citadas, el artista
cataldn ha destacado que uno de sus afanes como escultor consiste en reacondi-
cionar la imagen artificial, publicitaria, que circula de los espacios vividos.

Otro ejemplo de esta interrupcién de la dindmica mediatizadora que esta-
biliza la publicidad lo encontramos en su relectura de la obra arquitecténica de
Enric Miralles. Frente a las imdgenes limpias y sin fisuras de sus edificios, que
conservan las revistas de arquitectura, Bestué se pas(e)a por las construcciones
para certificar en ellas el paso del tiempo. Un ejemplo de lo expuesto lo encon-
tramos en su lectura de los vestuarios del Campo de Tiro de la Vall d’'Hebron,
edificio que Enric Miralles construyé para los Juegos Olimpicos de 1992, y que
mds tarde fue okupado y dedicado a otros usos.

Figura 7. Bestué, David. Fotografia del Parque Olimpico de la Vall d’Hebron.
(Enric Miralles 167).

Bestué disputa el papel que la publicidad ha construido sobre ese espacio,
pues este “aparecié centenares de veces completamente vacio, fijo en su propia
visibilidad, idéntico a su imagen” (Lahuerta 20). La historia oficial opaca que,
una vez abandonado, este fue ocupado por la pefia futbolistica del barrio y en
él se instalaron taburetes, mesas, una barra de bar, televisores y trofeos. Fruto
de esta ocupacién, el artista cataldn da cuenta del desgaste arquitecténico, “de
cémo detrds de la barra, uno de esos pilares estd gastado por el roce del cuerpo
de la camarera” (Lahuerta 20-22), del deterioro de las baldosas, asi como de las
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distintas inclusiones (lucernarios, cubiculos, almacenes) que se han ido realizan-
do en el espacio fruto de las necesidades del bar. De este modo, rompe con la
imagen limpia, institucional, sin fisuras, que se ha extendido del edificio —cuyo
interés constructivo solo reside en el valor de cambio—, y subraya su valor de uso.
Esta ruptura e intervencién del relato, prototipicamente iconoclasta, en tanto da
cuenta de la destruccién creativa que ha tenido lugar sobre la construccién, es
constitutiva de su modo de hacer.

En la transferencia entre significante (la imagen visual e impoluta del edifi-
cio) y significado (la interpretacién y uso que hace de ella su inquilino) hay una
friccién, incluso una pérdida que modifica el valor y el sentido que la historia
oficial concede a esos espacios. Subrayar ese desfase mediante procedimientos
iconoclastas, sean estos producidos a4 hoc en sus exposiciones, como revelan las
piezas comentadas; sean estos certificados a través de fotografias y escritos, resul-
tado de su labor como investigador, forma parte del trabajo artistico y politico
de Bestué.

Algunos apuntes a modo de conclusion

La iconoclasia como praxis estética, como procedimiento a partir del cual el
artista violenta la materia para que esta pueda transformarse, es una tendencia
rica en matices y posibilidades. Con esta investigacion, hemos tratado de atender
a dos de sus posibles articulaciones, las cuales hemos catalogado de “iconocla-
sia gestual” (destruccién parcial) e “iconoclasia material” (destruccién total). La
principal diferencia entre ambos tipos reside en el grado de actuacién sobre la
materia o imagen a dinamitar. Para ejemplificar lo expuesto, hemos recurrido a
la obra de dos artistas contempordneos interesados por las dindmicas de la ciu-
dad global, el papel del paisaje en la construccién de las identidades y la manera
de relacionarnos con el pasado material a través de una memoria critica.

Tanto David Bestué como Rogelio Lépez Cuenca disputan el orden simbé-
lico que rige nuestras ciudades. Ambos intervienen en los repartos de lo sensible
que organizan la ciudad postindustrial destituyendo las formaciones dominantes
y publicitarias, hiriendo sus moldes y elementos mediante distribuciones inde-
terminadas. A través de un uso tictico del procedimiento iconocldsico, ofrecen
otros marcos de lectura sobre lo que implica habitar y conocer un espacio; y lo
hacen enfatizando aquellos sentidos o#ros que ocultan las representaciones ins-
trumentales y publicitarias que dispensan los relatos hegemdnicos.

En la obra de Lépez Cuenca, el sentido de la palabra “paraiso” queda des-
mantelado mediante juegos y solapamientos visuales. En las instalaciones de
Bestué, la ciudad cobra otro reconocimiento enunciativo, que no pasa por el
sentido visual y dominante, sino por el énfasis de su olor y materialidad, as
como por la reivindicacién de la armonia formal de sus elementos. En definitiva,
ambos creadores disputan la imagen institucional que se ha dispensado sobre el
espacio metropolitano y arman un relato alternativo que posibilita la construc-

110 Helena Pagan Marin | anclajes XXX.1 (enero-abril 2026) ISSN 1851-4669



cién de un imaginario poético y afectivo distinto al que estabilizan los cauces
narrativos e histéricos. Con todo, apuestan por la construccién de una memoria
disidente que desmonta las “bondades” desarrollistas de la industrializacién.
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