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"Arte Conceptual, para mi, significa un trabajo en el cual la idea es lo principal y la
forma material es secundario, sin peso, efimero, inapreciable, sin pretensiones y/o

‘desmaterializado”".

[Lucy R. Lippard]

Douglas Huebler trabajando
en Locatin Piece n. 13
Kern County, California
Junio, 1969.



Douglas Huebler1

Francisco J. Lara-Barranco

DOUGLAS HUEBLER fue uno de los representantes mas destacados del Arte
Conceptual en los Estados Unidos. En sus comienzos, tras una breve incursion por las
practicas expresionistas, desarrolld6 una produccion de estética visual minimalista.
Desde 1968 buscd metodologias alternativas de creacion: el descubrimiento del mapa
(empleo del lenguaje asociado a una reunion de imagenes) le permiti6é transmitir al
observador de cada obra una “imagen mental” diferenciada y con ello un entendimiento
individualizado de la pieza. Sus intereses creativos se han focalizado, continuamente, en
la realizacion de proyectos neutrales, con la premisa de que el observador no resultara
“inhibido” a causa de la imagen proyectada por la obra.

1 Reimpreso y ampliado de “Douglas Huebler " en Marianne Van Leeuw y Anne Pontégnie (editores),
Origin and Destination. Aliguiero e Boetti, Douglas Huebler, Bruselas (Publicado por la Sociéte des
Expositions du Palais des Beaux-Arts), 1997, pp. 123-137. (Traduccién Nick Stompoly).



Rochester Trip

Un viagje de 1ida y vuelta entre Haverhill, Massachusetts y Rochester.
(Este viaje debe comenzar en Haverhill y llevarse a cabo, en cualquiera de las direcciones,
volviendo por la direccion contraria).

El viaje no necesita ser realizado, pero si lo fuera la ruta indicada debe ser tomada.

Cualquier cosa que se vea durante el viaje forma parte junto con este mapa de la forma de este
trabajo.

Douglas Huebler, 1968




El mismo dia que me pidieron que escribiera estos comentarios, recibi una peticion de
Paco Lara-Barranco™ para ser “entrevistado” a través de respuestas escritas para su
proyecto de investigacion sobre Arte Conceptual, y como dio la casualidad de que sus
preguntas se centraron tan profundamente en mis continuas preocupaciones, he elegido
contestar un numero selecto de ellas con el propdsito de producir este texto.

Me dirigiré primero a la Gltima de las preguntas de Paco Lara-Barranco, dice asi:

Finalmente, ;Qué le gustaria que perdurara de su trabajo?

“Perdurar” es una palabra que jamas habia escuchado, asi que recurri a mi diccionario
Thesaurus, el cual me dijo que significa, “lo que sigue viviendo”, “duradera”, etc. En el
mismo momento que leia ese significado, escuché en la television —referente al desastre
de Chernobyl- “Ciudadanos mayores han vuelto, entregados a la certeza de la
Muerte”. Puede que sean irreconciliables los conceptos de “lo que sigue viviendo” y la
“certeza de la Muerte”, y lo que me viene a la mente es el caso propuesto por Albert
Camus en El Mito de Sisyphus donde ¢l argumenta que la lucha del Hombre por
arrancar un significado de la vida esta predestinada a fracasar porque, por supuesto,
tarde o temprano todos estamos obligados a enfrentarnos con nuestra mortalidad.

Camus sigue diciendo que el Hombre, como Sisyphus, debe aceptar la absurdidad
inherente en esa verdad, y entonces conquistarla a través de la actividad creativa donde
¢l, o ella, exista en un estado de aceptacion rebelde, en una transcendencia que se niegue
ante la resignacion, especialmente durante el tiempo en que un objeto creativo se estd
produciendo. Al final de cada una de estas producciones creativas, sus productos se
guardan y otra produccidon empieza. Asi que, lo que yo espero que dure en mi trabajo
sera su afinidad con los otros incontables productores de Arte que han creado poemas y
pinturas, arias y operas,... a través de la historia. En un nivel mas inmediato, mi trabajo
tiene, para mi por lo menos, una vida dialéctica continua siempre que es visitado de
nuevo, porque no estd disefiado para llegar a una conclusion final: existe en el presente
como modelo de como puede ser formulado el significado.



Douglas Huebler, Pintura, 1958
Oleo sobre tela con cemento

Coleccion Addison Gallery of American art

Primero contesté la ultima pregunta de Paco Lara-Barranco porque me dio la
oportunidad de establecer la base para otro comentario que haré a continuacion, asi que
ahora me dedicaré a su primera pregunta la cual dice asi:

Me gustaria empezar echando un vistazo a los aros 60 a través de Duration
Pieces (Piezas de Duracion), Variable Pieces (Piezas Variables), y Location
Pieces (Piezas de Localizacion). Ud. declaro que estas obras fueron
desarrolladas a través de un sistema conceptual: “Los sistemas usados son
grupos de numeros al azar o logicos, aspectos de Tiempo, o proposiciones en el
lenguaje”. ;Como y por qué empezo Ud. a interesarse en esta manera de
concebir una pieza?

Durante los afios en que yo estaba ensefiando varios cursos de historia de arte, llegué a
ser cada vez mas consciente del papel significante que tiene el lenguaje en la manera en
que el Arte era recibido, notando, como después de oir y leer una lista apropiada de
palabras, los estudiantes eran capaces de “ver” lo que supuestamente tenian que ver en
los objetos de arte, y de saber lo que supuestamente tenian que saber sobre el tema de la
obra. Durante aquellos afios me encontré a mi mismo leyendo metros y metros de
palabras, escritas por criticos formalistas de arte que apoyaban la manera de hacer de la
fase anterior del Expresionismo Abstracto —La Pintura de Campos de Color— con lo que



parecia que tanta apologia excesiva era para convencerme de que la retorica era lo inico
que quedaba de la energia creativa que habia empujando a la resolucion modernista a
mediados de los afios 60.

Simultdneamente, jovenes artistas parecian dispuestos a dejar que hablaran los criticos,
asi que se puso de moda ser conocido como “artista tonto”, librado de la responsabilidad
de contestar cualquier pregunta sobre su pintura excepto para sefialar y decir “jSélo
mirad!”. Nombraré a esta actitud “mistificacion” como manera de llegar a la tercera
pregunta de Paco Lara-Barranco, la cual dice asi:

Desde entonces, y a lo largo de su carrera, una de sus metas fue una rebeldia en
contra de la “mistificacion”. ;Podriamos decir que esta desmitificacion se dirige
no solo en contra del objeto, sino también hacia la actividad del artista?

El “artista tonto” ha dado paso, casi por completo, a la actual generacion de jovenes
artistas compitiendo para ser reconocidos como el peor artista “nifio malo” (a nadie le
debe sorprender cuando los coleccionistas corren para comprar las partes del cuerpo del
primer asesino en serie que declare que su proyecto es, de hecho, Arte: por supuesto,
podemos esperar que sus obras hayan sido embalsamadas, e instaladas elegantemente en
una galeria de alto standing).

Regresaré¢ al camino inicial de esta entrevista diciendo que, mi propio trabajo
evolucion6 de una temprana tendencia Expresionista derivada de la siempre presente
influencia de Max Beckmann en la parte central de EE.UU. durante mis dias de
estudiante; cuando aterricé en Nueva York unos afios mas tarde, hice pintura
Expresionista Abstracta pero gradualmente desarrollé un planteamiento mas minimo
resultado de mis lecturas de Zen, Existencialismo, y Fenomenologia.



Douglas Huebler, Pintura, 1962
Acrilico sobre madera (montada)

Premio Competicion de Pinturas, Nueva Inglaterra
(Destruido durante la exposicion)

En 1966 una escultura mia fue incluida en la exposicion Primary Structures
(Estructuras Primarias) celebrada en el Museo Judio de Nueva York y para el catdlogo
escribi lo siguiente:

“Deseo hacer una imagen que no tenga
una posicion privilegiada en el espacio
ni un ‘dentro’ ni un ‘fuera’”.

A finales de 1967, sin embargo, llegué a la conclusion de que los objetos Minimalistas
requieren unos ambientes culturalmente determinados de las galerias y museos para
generar su gestalt designado, pero, como tales objetos son reales en el mismo sentido
que un cubo, por ejemplo, es real, me di cuenta, cuando coloqué algunos de mis objetos
fuera de mi estudio, que sus realidades esenciales fueron rapidamente sofocadas por
aquella realidad del ambiente natural que los rodeaba.



Douglas Huebler

Serie Truro, numero 1, 1966
Formica sobre contrachapado

Consider¢ la probabilidad de que un jardin al aire libre, formalmente disefiado, habria
ofrecido un contexto mas agradable para mis obras, pero un planteamiento asi no tenia
nada que ver con mis objetivos. Lo que si me interesaba era situar mis obras en la
naturaleza para que no llamaran la atencion mas que cualquier arbusto o piedra, etc., y
asi podria inspirar al observador a sentir la conexién organica entre la obra en si, el
ambiente, y su presencia dentro del entorno.

Como experimento, coloqué unos clavos muy largos en el suelo, configurando con ellos
una forma ovalada muy grande, pero, como no se podian ver los clavos, hice un dibujo
de la forma y debajo escribi palabras que describieron sus medidas, la localizacion del
sitio, y la fecha. Por supuesto, lo que rapidamente vi fue que el dibujo era, de hecho, un
mapa.

En este momento parece relevante hablar de mapas desde el punto de vista de mi
experiencia en la Segunda Guerra Mundial, cuando servi como un soldado de la
inteligencia en la isla Peleliu del Pacifico suroccidental donde formé parte del Grupo
Aéreo 11 de la Marina. Durante unos seis meses escribi el diario del grupo, en el cual
se contaban todos los detalles y resultados de nuestros continuos bombardeos de las
islas de Koror y Babelthaup, situadas a unos minutos de nuestra pista de despegue.

En numerosas ocasiones acompafi¢ a los pilotos en los vuelos de observacion para
determinar si las posiciones de las armas antiaéreas habian sido destruidas o cambiadas
de sitio, que es lo que ocurria a menudo.



Cualquier nueva informacion que aportabamos era expuesta en un mapa grande con
chinchetas de colores, y esta informacidn tenia un papel importante en las reuniones de
inteligencia celebradas antes de cualquier bombardeo.

La relacion que tienen estas reuniones con este trabajo es que fueron conducidas a
través de una combinacion de lenguaje descriptivo y muchos tipos de imagenes visuales
proporcionadas por el mapa, el cual transmitiéo una imagen mental a cada piloto, asi que
¢l sabia lo que esperaba ver durante su mision.

Hacia mucho que no pensaba en aquellas experiencias de guerra hasta que me encontré
buscando metodologias alternativas para la expresion de mis intereses creativos, pero la
memoria de aquella época volvié mientras yo empezaba a sentir el significado del mapa
como el tipo mas esencial del modelo conceptual.

Como consecuencia de lo que he hablado desde 1968, he traido el lenguaje al enfoque
literal de mi trabajo, da igual el tipo de iméagenes visuales con las cuales se asociaba: no
importa si las imagenes parecen disparatadas porque es el lenguaje lo que permite al
observador reconstituir las formas de la informacion en un texto conceptualmente
comprehensivo.

“El sujeto del arte es el observador entregado

en una actividad auto-producida que, en si misma,
reemplaza la apariencia y se convierte en la imagen
virtual de la obra!?l,

A principios de 1968, hice varias obras usando mapas de carretera comerciales en los
cuales dibujé “viajes” con rotuladores de colores. Uno de los primeros fue el vigje a
Rochester, el cual conlleva el siguiente lenguaje: un “camino de ida y vuelta entre
Haverhill, Massachussets, y Rochester, New Hampshire”, y palabras que decian: “el
viaje tiene que empezar en Haverhill y proceder en cualquier de los dos sentidos,
volviendo por el sentido opuesto”, aunque “no es preciso seguir el viaje, pero si se
sigue, la ruta antes mencionada tiene que ser la elegida” y “cualquier cosa que se vea

durante este viaje se une al mapa como la forma de esta obra”.

Dado que los mapas incluyen ‘“aspectos de tiempo” y “proposiciones de lenguaje”
desarrolladas culturalmente, yo creo que proporcionan la tendencia estructural para todo
lo que yo queria expresar en los Duration pieces, Variable pieces, y Location pieces; y
esa manera de “concebir una pieza” sigue, como ya he sugerido, la direccion esencial
que ha seguido mi trabajo.
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Pregunta nimero 2:

Ud. usaba fotos en un sentido documental como medio de evitar cualquier
decision personal estética. Al margen de su propio gusto, “sin una intencion de
visionar algo interesante”, ;jqué caracteristicas queria hallar (v cudles hallo)
después de la produccion de sus obras donde ninguna foto tenia un privilegio
especial? (Hablo de las obras con una sucesion de fotografias).

Un sistema conceptual predeterminado, como doblar el intervalo de tiempo entre sacar
cada foto en una serie, elimina la posibilidad de que el tema de la obra pueda ser
considerado como un objeto estético de consumo. Quiere decir que el publico de la
obra producida de esta manera es libre para recibir su contenido como natural, libre de
propdsito formal o de deseo expresivo. Para asegurar ademds la recepcion sin
inhibiciones de las imdgenes, las fotografias que han sido hechas en secuencia son
presentadas en un orden mezclado, y asi se derrumba la estructura del sistema usado en
un campo de representacion no diferenciado.

Las imagenes resultantes de la destruccion de su propio método de produccion resultan
plenas de tiempo, en vez de sin tiempo, y ademds estan ‘“vivas y enteras en cada
instante de tiempo durante el cual son percibidas. Ninguna parte aspira a un significado
mas grande que otra, ni se pretende que el observador sepa la linealidad de la secuencia
de eventos que formd la imagen: existe enteramente como hecho en un momento

historicamente presente”!.

Pregunta niimero 8:

Usted mezcla imagenes de la realidad (fotografia), con imadgenes ficticias
(dibujo). ;Qué interés le motiva para usar la realidad y la ficcion a la vez?
Jmplica Ud. un significado doble adicional mas alla de lo literal y lo referencial
ademds de lo que estamos viendo?

Muchas de las Location Pieces que hice en 1.968 trataban de mapas en general, asi que
dentro de la naturaleza de esta practica empecé una serie de dibujos en los cuales
aparece, por ejemplo, un punto descrito en términos explicitamente facticos al lado de
un segundo punto, el cual se describe mucho mas libremente, como se ve en el siguiente
ejemplo.
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A. REPRESENTA UN PUNTO QUE ESTA COLOCADO PRECISAMENTE EN
LA SUPERFICIE DEL FOLIO SOBRE EL CUAL APARECE.

B. REPRESENTA UN PUNTO QUE ESTA COLOCADO ACTUALMENTE A
LA MITAD DE LA DISTANCIA ENTRE EL OJO DERECHO DEL
OBSERVADOR Y LA SUPERFICIE SOBRE LA CUAL APARECEN ESTAS
PALABRAS.

Si el lector vio la configuracién de un “cuadrado” en los cuatro puntos representados
arriba, antes de haber leido el lenguaje descriptivo escrito debajo, entonces ¢l o ella
seguramente estaria de acuerdo en que el acto de leer la descripcion del punto “B”
desconstruy6 la percepcion original del “cuadrado”. Sin embargo, no es mi intencion
discutir sobre si una representacion particular es verdadera o no, sino implicar el
lenguaje en la manera como se recibe cualquier forma de representacion. Mi respuesta
a la pregunta es que “si” la mezcla entre imagenes cogidas de la realidad, por ejemplo
fotografias (pero sin limitarse a ellas), y ficcion (la cual incluye dibujos, pinturas, y por
supuesto lenguaje) puede construir un nuevo lenguaje: de hecho un tercer lenguaje.

Mientras producia los proyectos fotograficos anteriormente mencionados, pronto me di
cuenta que estaba haciendo arte fuera del estudio por primera vez, requiriéndome a
intentar ser creativo mientras estaba rodeado por el murmullo de la vida callejera. Por
ejemplo, mientras trabajaba en un proyecto tan neutral como fotografiar “a la distancia
maxima del 0jo”, la gente se agachaba, posaba, o a veces se molestaba por que su
imagen era tomada sin su consentimiento. Por supuesto, empecé a comprender que para
la mayoria de la gente la cdmara representaba una “amenaza” de algln tipo, lo cual yo
compartia, existe una profunda sensacion de vulnerabilidad delante de la camara porque
simboliza un espejo de una sola cara, un ojo que ve al sujeto de manera incondicional y
a la vez denegandole cualquier posibilidad de que éste pueda ver su “reflejo”: delante de
un espejo cotidiano uno puede posar hasta que se refleje la “mejor cara”, pero a menudo
la camara capta la peor.



PIEZA VARIABLE, numero 34
Bradford, Massachusetts



Durante noviembre, 1970, ocho personas fueron fotografiadas justo en el momento en
que el fotdgrafo, o su ayudante, dijo: “Tiene una cara bonita”.

Las ocho fotos, y esta declaracion se unen para constituir la forma de esta pieza.
Diciembre 1970

Douglas Huebler

(E TEX 0N WHO
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100E/ PIEZA VARIBALE, numero 70: 1971

Desde 1.971 miles de personas han sido fotografiadas para el proyecto “Todo el mundo
vivo”; cientos han sido fotografiados de la siguiente manera:

A varios acontecimientos artisticos, visitantes que han acordado las condiciones de
participacion en este proyecto eligieron al azar una de las ochenta tarjetas en las cuales
fueron escritas frases hechas, por ejemplo, “hay por lo menos una persona que es bella
pero tonta”. (Incluidas en este monton de tarjetas estaban “caracterizaciones” fabricadas
por el artista especialmente para esta obra.)

Al prohibirse leer la tarjeta hasta después de ser fotografiado con ella, cada participante
posaba con el conocimiento de que el azar asociaria su cara con una caracterizacion
cuya verdad podria ser halagadora o insultante.

El sujeto de cada retrato producido por esta actividad habia acordado que, fuese cual
fuese el resultado, se convertiria en un documento permanente del proyecto “todo el



mundo vivo”. A quien la fotografia le resultaba completamente inaceptable se le
permitia usar un rotulador para tacharla; casi nadie lo hizo.

Durante los afios anteriores a que esta forma particular de documentacion fuera
concluida, en abril de 1.977, a un total de cuatro personas se les asociaban para siempre
con la caracterizacion:

UNA PERSONA QUE ES TAN GUAPA COMO EN UNA FOTO

Ampliaciones de sus fotos se unen con esta declaracion para constituir la forma de esta
pieza.

Douglas Huebler, 1977

Para dar la vuelta a esta situacion diseié un proyecto que pensaba que aliviaria al sujeto
de la ansiedad clasica asociada con posar ante la camara: pregunté a la gente de la calle
si podria fotografiarles para un estudio que realizaba sobre caras (nunca mencioné
“arte” al hacer este proyecto), y a aquellos dispuestos a posar diria justo en el momento
de dar al boton, “tiene una cara bonita” o, “una cara interesante”, o lo que parecia
apropiado decir en cada caso.

Mi objetivo fue grabar la expresion de la cara de cada sujeto cuando su ansiedad normal
era aliviada por comentarios altamente halagadores, que tomaron el lugar del espejo
“perdido”. Ademas, senti que la camara habia sido transformada de un instrumento de
intimidacion a una manera de mediar la distancia social que generalmente existe entre
desconocidos.

Pregunta nimero 5:
(Fotogrdficamente) “para documentar la existencia de todo el mundo viviente” -

segun sus palabras-, fue otra de sus metas anteriores. ;Qué diferencias hay con
su fotografia de hoy?



PIEZA VARIABLE, namero 70 (en proceso)
Global

A lo largo de lo que queda de la vida del artista se documentaré fotograficamente, al
maximo de su capacidad la existencia de cualquier persona viva para producir la
representacion mas auténtica e inclusiva de la especie humana que pueda ser montada
de esta manera.

Ediciones de esta obra seran publicadas periddicamente en una variedad de maneras
topicas: “100.000 personas”, “1.000.000 de personas”, “10.000.000”, “gente

personalmente conocida por el artista”, “gente con rasgos comunes”, “superpuestos”,
etc.
Noviembre de 1.971

Douglas Huebler

Tras adentrarme en el circulo socio-politico, como ya he mencionado, esto dio paso a
que desarrollara el proyecto “Todo el mundo est4 vivo” como forma légica a través del
cual podria adelantar el examen del dialecto natural/cultural, que era de interés principal
para mi. La obvia imposibilidad de su programa, ya descrito, convierte a sus
representaciones fotograficas en signos que flotan libremente enganchados a los
términos ya preparados de aforismos y dichos culturalmente fabricados. Como en todo
mi trabajo, este proyecto quiere preguntar a su publico sobre su disponibilidad -y la
disponibilidad de los demas- a aceptar relaciones construidas arbitrariamente entre el
lenguaje y las apariencias.

Sea cual sea la influencia que produce una pieza particular, las imagenes visuales
presentadas siguen naturales, indiferentes al propdsito humano, o, como dice Alain
Robbe-Grillet, en Para la nueva novela: “el hombre mira al mundo pero el mundo no le
devuelve la mirada al hombre”.

En la declaracion para Variable Piece (Pieza Variable) nimero 70: 1971, la frase entre
paréntesis “en proceso” se incluyd como una cldusula especialmente importante que
sefiala la contingencia incorporada en el proyecto entero debido al hecho obvio de que
el flujo continuo de la “especie humana” es implicado organicamente en la “extension
de la capacidad del artista”. No quiero asegurar ni una postura tragica ni heroica al
referirme otra vez a Sisyphus envuelto en una tarea eternamente absurda, solo para decir
que los dioses, quienes sean, no me sentencien a hacer obras sin acabar, pero una idea
asi me proporciona tanto razéon como placer para producir obras bajo la clasificacion de



la imposibilidad de no poder finalizar con el proposito inicial. Asi que, entonces no hay
nada diferente en mi fotografia de hoy. De hecho, como he dicho, mis fotografias son
completamente corrientes (naturales) de todos modos. Sin embargo, fotos y aforismos
del proyecto “Todo el mundo esta vivo” estan incluidos como uno de varios textos que
contribuyen y dan forma al texto mayor del recién proyecto Crocodile Tears (Lagrimas
de Cocodrilo): otros eran narraciones expresadas a través de la forma popular de la tira
de coémic, cuya intencion es deconstruir asuntos politicos relacionados con el mundo del
arte, como valor, autenticidad, aura, fraude, utopia..., todos ellos se unen como la forma
final del texto mas grande al cual acabo de hacer referencia.

Pregunta niimero 7:

Ud. tiene una relacion con “la historia” en el sentido de que ‘“rehace” obras
maestras representativas de Brueghel, Matisse, Reinhardt (entre otros). ;Estd
intentando dar un nuevo significado a “la historia”? ;Esta sugiriendo que “la
historia” necesita ser releida?

En las piezas Crocodile Tears inclui pinturas para intentar materializar el aura del estilo
de un artista en concreto o de algun tipo de estilo genérico mientras el texto expresaba
claramente el hecho de que no es ni “un original” ni aspira a ser comparado al
original. Igual que las fotos, aforismos y la narrativa de las tiras de comic, la pintura
tiene un papel secundario para interpretar: todos los “textos contribuyentes” deben ir
pasando por el lenguaje que la forma del texto entero ha producido conceptualmente en
la mente del observador. Si propongo, sin embargo, que “la originalidad” se puede
sentir a través del discurso interno que ha sido generado dialécticamente con la
combinacion de todos los textos en cualquier pieza.






CROCODILE TEARS:BURIED TREASURE
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Represented above is at least one person who is never at loss for words.

Una definicion de la historia dice asi “una narrativa que recuenta eventos del pasado
tratando de asuntos humanos”, mientras referencias a ella a menudo se relacionan a un
esfuerzo para implicarla en algun tipo de significado nuevo: quiere decir, que se relee
desde una perspectiva nuevamente construida, y en mi practica esto significa, como he
dicho previamente, a tener referencias asociadas con fotografias mostrando imagenes
naturales sin mediar e iconos culturales expresados con aforismos y frases hechas.

Vale la pena senalar aqui, que la historia es la doncella dispuesta (o quiza no dispuesta)
del mercado consumista cuando transforma artefactos cotidianos en objetos de valor
monetario significativo, como hemos visto en la subasta reciente de la herencia de
Jackie Kennedy Onassis.

Cuando empecé este ensayo pensaba incluir todas las 34 preguntas de Paco Lara-
Barranco junto con mi respuesta a la mayoria de ellas, pero como he contestado a tan
pocas hasta este momento me dirigiré a las otras a través de correspondencia personal
con ¢l, mientras tanto, terminaré este trabajo yendo a la pregunta numero 4:



JEn qué sentido consideraria que sus producciones son iconoclasticas? ;jEn qué
sentido consideraria que sean no convencionales?

Creo que la respuesta a ambas preguntas se puede inferir de la siguiente anécdota:
después de que mi hija Kate, de 9 afios, mir6 por encima de mi hombro durante las
numerosas semanas que trabajaba en un cuadro basado en una escena tipica de una
caceria de zorro inglés y vio que, como punto final, yo habia adherido varias tiras de
texto en plastico a la superficie, ella dijo: “Papi, ;por qué arruinaste tu cuadro con todas

esas pegatinas?”¥

Pintura del tesoro enterrado, 1995

'paco Lara-Barranco es un artista que complet6 su doctorado en la Facultad de Bellas Artes de la
Universidad de Sevilla.

B Douglas Huebler, Catalog Statement, en el catilogo Addison Gallery of American Art, Andover, 1970.
Bl Douglas Huebler, Catalog Statement, en el catilogo Time, Philadelphia College of Art, 1977.

Bl Este trabajo forma parte de un proyecto de investigacion financiado con una beca del Ministerio de
Educacion y Cultura, Madrid. Fue desarrollado en Washington University School of Art, St. Louis,
Missouri, bajo la direccion del profesor Bill Kohn.
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