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PRÓLOGO 

El artista se interesa por la Naturaleza,  

pero ésta no se interesa por la obra de arte 1. 

 

Conocí a Wolf Vostell un ventoso día de 2006 cuando, recién llegada a la 

Extremadura de mis abuelos emigrados y paseando por sus rincones más 

extraños y lejanos, me topé con un cartel que rezaba: “Museo Vostell 

Malpartida”. 

Mi acompañante, en ese caso mi madre, me indicó que era una excelente idea 

pasar la mañana viendo un museo nuevo y después comer en la maravillosa 

localidad de Malpartida de Cáceres –donde se hacen las patateras más ricas de 

mundo, uno de mis grandes deseos/pecados inconfesables-.  

El camino al MVM con mi recién estrenado Renault 19 fue como recorrer un 

camino lleno de fantasía, comenzar una iniciación mágica que me llevaría al resto 

de mi vida, cual Alicia en el País de las Maravillas. Se abrieron paso ante mí rocas 

de formas y tamaños desproporcionados, animales salvajes, reflejos en el agua 

singulares, verdes –todo tipo de verdes-, flores, burros, caballos, cigüeñas… 

una ensoñación real. Al llegar a nuestro destino y bajarnos del coche el aire se 

apoderó de nosotras para llevarnos delante de un cartel que proponía: 

“Prohibido tirarse de cabeza en el agua”. “¿Qué agua?” pensamos. Y de repente, 

al subir una pequeña ladera y alzar la mirada, lo vimos. Un mar, embravecido, 

contenido por una preciosa presa, con olas y sonidos propios de esa Concha 

de San Sebastián de mis recuerdos infantiles, con las características propias de 

los sueños de mi madre quien, en infinidad de ocasiones, me había narrado su 

sueño más recurrente: aquel en el que encontraba el mar en tierras interiores 

y desconocidas y debía seguir siendo un secreto, pues nadie debía destruirlo. 

Ella (y cuando nací yo también la acompañé en estos descubrimientos) debía ser 

su guardiana, su protectora.  

                                                           
1 VV.AA., Vostell. Alfabeto, Editorial Regional de Extremadura. Consejería de Cultura y 
Turismo de la Junta de Extremadura, Cáceres, 2007, p. 43. 
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Y así fue. Encontramos nuestro lugar y nuestra vida en Extremadura: un devenir 

apacible y feliz, propio de la naturaleza de esta tierra. Sin embargo, siempre ha 

habido un ser que ha guiado mi camino y marcado mis tiempos: Wolf Vostell. 

Desde el día que me enseñó dónde estaba su Museo, el mar, y la que debía ser 

“mi tierra” no ha dejado de guiarme. Antes de acabar la carrera decidí realizar 

las prácticas voluntarias en su Museo, conociendo sus rincones favoritos, 

entendiendo sus sensaciones, nutriéndome de sus formas, sonidos y olores. Al 

acabar mis estudios de licenciatura comencé a asistir como secretaria personal 

a Mercedes Guardado, la viuda del artista, lo que posibilitó conocer al creador, 

sus trabajos, sus vivencias y la persona que fue. También a su excepcional familia, 

quienes me enseñaron el camino de baldosas amarillas que me llevaba al 

“Universo Vostell” más allá de España, en Berlín, esa ciudad que en su día –tal 

y como decía Wolf Vostell- también estuvo Mal-partida, en este caso por un 

muro.  

Y, como no podía ser de otra manera, cuando surgió la oportunidad de 

comenzar un trabajo doctoral remunerado, la posibilidad de investigar la 

naturaleza artística vostelliana se impuso porque, realmente, el viaje que 

emprendió Alicia una vez, el camino que siguió Dorothy y el sendero que yo, 

Marina Bargón, había iniciado me llevaba a un destino insospechado: Vostell.  

Quizás fue el hecho de conocerlo y relacionarme con él sin darme cuenta, pero 

la verdad es que ha sido natural para mí vivir con él. Se ha convertido, sin yo 

saberlo, en un compañero de existencia, en una presencia constante en mi vida. 

Cuántas veces me he preguntado si, al oído, me ha susurrado mis pasos, me ha 

guiado en mi vida y me condujo, aquel precioso y ventoso día, hasta el mar. 

Hasta él.   
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1.1 JUSTIFICACIÓN DEL TÍTULO. IDEAS PREVIAS Y OBJETIVOS 

 

1.1.1 JUSTIFICACIÓN DEL TÍTULO 
 

Ante la necesidad de profundizar en la relación que ha establecido el hombre 

con la naturaleza a través de la creación artística, se pensó en la posibilidad de 

iniciar una investigación doctoral que analizara al artista Wolf Vostell (uno de 

los autores del siglo XX que más interiorizó y exteriorizó la naturaleza y sus 

elementos en su obra multimedia) y su arte. Era para ello importante conocer 

la carencia científica en este campo, siendo una de las características vitales 

fundamentales del artista. Por ejemplo, es imposible entender la necesidad 

comunicativa de Vostell en su arte sin pensar en la naturaleza en todas sus 

vertientes. Mercedes Guardado, su viuda, suele decir que Vostell siempre 

estuvo al lado de los que más sufren, de los desamparados, de los tratados 

injustamente por la vida. 

Su reflexión aquí incide en una constante que ha venido siendo válida desde 

hace quinientos años hasta hoy: todo esplendor y magnificencia, todo poder, 

implica unos olvidados, unos desheredados de la fortuna. Y cuando se habla 

de hazañas y descubrimientos gloriosos (y precisa que ello se refiere a todos 

los países de Occidente, y a ninguno en particular), hay siempre unos olvidados 
2.  

Esta es una de las ideas constantes en su obra y por lo tanto, los animales, el 

mundo vegetal y los elementos que integran el paisaje natural siempre estarán 

presentes en su iconografía como una llamada de atención a su protección –no 

podemos olvidar que el artista fue el primero en su gremio que focalizó la 

atención sobre el concepto “medio ambiente”-. 

El artista se posicionaba de muy diversas formas ante los animales (recurrentes 

en sus happenings, environments, pintura y escultura), el mundo vegetal (del 

                                                           
2 M. L. BORRÁS, Wolf Vostell. Tempo de Barcelona, Galería d´Art Sebastiá Jané, Barcelona, 1990, 
p. 8. 
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que se valía para interactuar con él), el mundo mineral (presente en 

composiciones artísticas de toda índole) y los cuatro elementos: agua, tierra, 

aire y fuego (de los que se nutre para intervenir en el paisaje, valiéndose de éste 

para realizar todo tipo de acciones).  

Al iniciar la investigación comprobamos que, en efecto, la indagación en tanto a 

la utilización y significación que el artista hacía de la naturaleza en su obra era 

un interrogante sin resolver (aunque tratado parcialmente en publicaciones 

anteriores de las que posteriormente hablaremos). Es por esto mismo que el 

título que inicialmente planteamos fue Del mundo mineral al mundo animal. Wolf 

Vostell y la utilización de la naturaleza en obras de arte intermedia.  

Sin embargo, una vez acabada esta tesis doctoral, encontramos que no fue 

necesario cambiar sustancialmente el título primeramente propuesto ya que, 

como puede comprobarse, la investigación ha versado sobre el mismo tema, ha 

atendido a los mismos elementos naturales y ha trabajado sobre la misma obra 

intermedia del artista. Por lo tanto, el título de esta tesis quedó compuesto por 

el siguiente enunciado:  

Del mundo mineral al mundo animal. Wolf Vostell y la utilización de la naturaleza 

en obras de arte intermedia. 

(From minerals to animals. Wolf Vostell and the use of nature in his intermedia art 

Works).  

14



 
 

 

15 
 
 

 

 

1.1.2 IDEAS PREVIAS 
 

Ya hemos apuntado anteriormente que todos los investigadores que estamos 

desarrollando una labor científica en torno a la figura de Vostell, hemos puesto 

de manifiesto la necesidad de analizar en profundidad elementos fundamentales 

de su código artístico para una mejor lectura y comprensión de su obra. Solo 

de esta manera se llegaría a un conocimiento profundo del artista y su psique. 

No debemos olvidar que Wolf Vostell es uno de los autores fundamentales de 

la segunda mitad del siglo XX, creador del happening (junto a Allan Kaprow), 

inventor del video-arte y uno de los fundadores del grupo Fluxus. Su figura es 

indispensable para entender el lenguaje artístico de la vanguardia europea a 

partir de los años 1960.  

La Europa de los años sesenta se encuentra inmersa en un periodo de expansión 

socioeconómica, resurgiendo de las cenizas de un pasado de guerra que afecta 

muy directamente a Vostell. Siendo un niño debe abandonar su ciudad natal 

(Leverkusen) para huir a Checoslovaquia. Este largo viaje le marcará de por 

vida, ya que en él visualiza grandes horrores y toda clase de tragedias (incluso 

ve el cuerpo desmembrado y las vísceras de un piloto en un bosque cercano). 

Y es por este motivo que la naturaleza es recurrente en la obra de Vostell, 

estando íntimamente relacionada con el trauma que la Segunda Guerra Mundial 

supuso para él. Tal y como decía Worringer: 

Es natural que cada pueblo tienda, de acuerdo con su idiosincrasia, hacia éste 

o aquel lado. Al averiguar que en el arte de determinado pueblo que 

predomina el afán de abstracción o de proyección sentimental se obtiene al 

mismo tiempo un importante dato de su psicología; y es tarea sumamente 

interesante rastrear las correlaciones de este dato psicológico con la religión y 

el concepto del mundo del pueblo en cuestión 3. 

                                                           
3 W. WORRINGER, Abstracción y naturaleza, Fondo de Cultura Económica, México, 1983, p. 57. 
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La reflexión y la representación de este binomio (guerra-naturaleza) supone, 

finalmente, la disyuntiva que marca las premisas de su vida: guerra y paz, 

perfección y caos, bondad contra maldad…o la dualidad en sí misma. 

La naturaleza está inmersa en este código artístico como vehículo de expresión 

y liberación para el propio artista. Supone una especie de catalizador enérgico. 

Hasta el momento de iniciar la tesis no se había planteado un estudio que 

analizase estos símbolos y su uso en profundidad por lo que, una parte 

fundamental de su obra, quedaba olvidada y relegada.  

Pretendíamos, al acabar este doctorado y teniendo ya una relación de 

conclusiones científicas, haber realizado una relectura de su obra de una manera 

más amplia, deseando que el conocimiento sobre el artista fuese superior, el 

lenguaje descifrado otorgara mayor riqueza al mensaje vostelliano y establecer 

una conexión con otras obras de distintas disciplinas artísticas. Es por ello que 

entendimos que esta tesis tendría un impacto científico en el mundo del estudio 

del arte, ya que la necesidad de abordar este campo era imperiosa. 
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1.1.3 OBJETIVOS 
 

Los objetivos que perseguimos con la realización de esta investigación doctoral 

se pueden dividir en dos sub-bloques, dada la importancia que los mismos 

presentan en nuestro tema. Por un lado, entendemos como objetivos 

principales los que corresponden a la verdadera justificación de la elección del 

tema y que plantearon la necesidad de abordar de manera inmediata un análisis 

de diferentes conceptos fundamentales en la obra de Wolf Vostell, hasta 

entonces tratados sólo de manera incipiente. Los objetivos secundarios –abajo 

desarrollados- se conseguirán gracias a las investigaciones que derivaban del 

primero. En este caso, serán los objetivos que puedan aplicarse directamente a 

la sociedad, repercutiendo además en ella.  

 

1.1.3.1 OBJETIVOS PRINCIPALES  

 

El objetivo principal de esta tesis es llevar a cabo un análisis de las relaciones 

existentes entre la figura artística de Wolf Vostell y la naturaleza. Este propósito 

lleva aparejado los siguientes objetivos: 

1. Conocer la significación de los elementos naturales representados en 

las creaciones intermedia de Wolf Vostell con arreglo a su utilización, 

representación, interactuación con otros elementos, posición en la 

obra, etc. para definir e identificar –de manera más profunda- ciertos 

conceptos vostellianos en relación con la naturaleza 4. 

                                                           
4 Como apunta López del Rincón: 
La importancia del material vivo en la tendencia biomedial y su distinción con respecto a la 
biotemática no es, por tanto, una cuestión secundaria, sino esencial que se traduce en obras cuya 
naturaleza material es cualitativamente distinta. La decisión del artista de recurrir a medios 
tradicionales o a medios biotecnológicos implica la consideración de la biología como un tema o como 
un verdadero medio. En el segundo caso, el significado de la obra está íntimamente ligado a la 
exploración de lo vivo y a su comportamiento, situándolo en el lugar de un verdadero lenguaje 
artístico, cuyo comportamiento no es la principal fuente conceptual y formal de la obra. D. LÓPEZ 

DEL RINCÓN, Bioarte. Arte y vida en la era de la biotecnología, Akal, Madrid, 2015, p. 147. 
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2. Catalogar la utilización de los distintos elementos naturales de los que 

se vale, manipula, incorpora o maneja el artista alemán en su obra - con 

gran cantidad de formatos y soportes- para la mejor representación de 

un lenguaje artístico que, como ya se ha apuntado anteriormente, 

supone la palabra artística o testimonio de vida de Wolf Vostell.  

3. Ahondar en el estudio del lenguaje artístico que Vostell plantea como 

un código estético por el que alcanzar un aviso que enseñe a la 

humanidad, en el que el ritual implica descifrar cada uno de los signos y 

códigos encerrados en sus obras para poder llegar, una vez concluso el 

proceso, al mensaje chamánico del artista 5.  

4. Ampliar el conocimiento de la obra de Wolf Vostell y su percepción, 

posibilitando una mayor compenetración entre el artista y el público 

espectador, así como un mejor entendimiento de algunos de sus 

grandes axiomas, tales como “yo declaro la paz como la mayor obra de 

arte” o “son las cosas que no conocéis las que cambiarán vuestra vida”. 

5. Profundizar en el estudio de la naturaleza como espacio de actuación e 

interactuación en la obra artística de Wolf Vostell; esto nos permitirá 

conocer y reconocer los distintos espacios de procesos artísticos 

naturales como archivo de la memoria de distintas vertientes artísticas 

como son, por ejemplo, los escenarios de sus happenings en Alemania, 

Nueva York, Barcelona, Extremadura, etc., así como la identificación de 

las utilizaciones que de los elementos naturales se hacen en dichos 

espacios.  

6. Estudiar la naturaleza cartografiada y convertida en protagonista de 

nuevas significaciones icónicas o sociológicas de Vostell al incluir los 

distintos elementos naturales en su obra plástica e intermedia. 

   

                                                           
5 Tal y como se comienzan a realizar otros incipientes estudios sobre artistas 
contemporáneos a Wolf Vostell, como, por ejemplo, H. JONATHAN, “Una especie de tipos 
druidas. Las liturgias de la libertad de Josph Beuys”, en Los globalistas utópicos. Artistas de la 
revolución mundial. 1919-2009, Akal, Madrid, 2016. 
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1.1.3.2 OBJETIVOS SECUNDARIOS  
 

Los objetivos principales van acompañados de otros, entendidos como 

objetivos secundarios de la investigación. Son los siguientes: 

1. Intensificar el conocimiento del pasado artístico para colaborar en la 

actividad científica en torno al arte Fluxus, happening y conceptual y el 

Museo Vostell Malpartida en el futuro. 

2. Mejorar el conocimiento del arte contemporáneo y las relaciones 

internacionales que en Extremadura se han producido a partir del 

Museo Vostell Malpartida y la obra que el artista desarrolla en nuestra 

región, así como poner de manifiesto algunos ejes fundamentales de su 

obra, comunicadores en cualquier caso entre el espacio artístico en el 

resto de Europa y España. De esta manera el ámbito artístico de 

Vanguardia se verá ampliado e interconectado de una forma más 

intensa. 
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1.2 ANTECEDENTES 

El trabajo de investigación realizado en torno a la figura del artista alemán Wolf 

Vostell ha sido abundante, extenso y prolongado en el tiempo por muchos 

historiadores del arte desde los años setenta –principalmente-. El propio Vostell 

maquetó alguno de los libros y catálogos que versaron sobre él, facilitando 

mucho la labor de investigación 6, y realizó otros en formato Libro de Artista 7.  

Desde que Jürgen Schilling iniciase la primera tesis escrita sobre el artista 8, son 

numerosos los estudios sobre la figura de Wolf Vostell. Muchos de ellos versan 

sobre distintos temas: algunos se centran en la figura del propio artista 9, otros 

lo relacionan con su entorno 10, los más le otorgan su merecido espacio en la 

Historia del arte 11, aunque sin olvidar a todos aquellos que se fijan en distintos 

aspectos icónicos de su obra (el ruido 12, la catástrofe 13, el judaísmo 14, sus 

happenings 15, el Fluxus 16 etc.). La mayoría de estos trabajos se encuentran en 

distintos idiomas (inglés, alemán, francés, italiano, español, portugués…), 

                                                           
6 W. VOSTELL, Happening & [ie und] Leben [von] Vostell, Neuwied, 1970.VV.AA., Vostell 60, 
Edition Braus, Heidelberg, 1992. 
7 J. CORTÉS, “Wolf Vostell. El concepto de «Dé-coll/age» en sus libros de artista”, en Libros con 
arte. Arte con libros, Junta de Extremadura. Consejería de Cultura y Turismo. Universidad de 
Extremadura, Cáceres, 2007. 
8 M. GUARDADO OLIVENZA, Mi vida con Vostell. Un artista de vanguardia, Ed. La Fábrica, Madrid, 
2011, p. 187. 
9 Ibidem. 
10 J. CORTÉS MORILLO, “Wolf Vostell, Juan José Narbón y Extremadura”, Norba, Revista de Arte, 
vol. XXV, 2005. 
11 VV.AA., Vostell : [Ausstellung], Edition Braus, Berlín, 1992. 
12 VV.AA., Vostell y la música, Editora Regional de Extremadura, Mérida, 2004. 
13 V. DEHÓ; J. A. AGÚNDEZ GARCÍA, Vostell. I disastri della pace, Edizioni Charta, Milano, 1999. J. 
CANO, Wolf Vostell: más alla de la catástrofe, Tecnigraf, Mérida, 2016. 
14 J. CANO, “La concepción judía en la obra de Vostell: del «Foco de Auschwitz» a 
«SHOAH»”, en Simposio Happening, Fluxus y otros comportamientos artísticos de la segunda mitad 
del siglo XX, Editora Regional de Extremadura, Mérida, 2001. 
15 J. A. AGÚNDEZ GARCÍA, 10 Happenings de Wolf Vostell, Editora Regional de Extremadura, 
Mérida, 1999. VV.AA., Dé-coll/age und Happening. Studien zum werk von Wolf Vostell (1938-
1998), Ludwing, Germany, 2011.  
16 E. SCHNEIDER ATANIA, “InFluxus: Ressonâncias fluxus no acervo do MAC-USP”, 2011, 
Universidade de Sao Paulo. 
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dominando las publicaciones inglesas el campo de la generalidad al tratar la 

figura del artista, las alemanas las publicaciones relacionadas con el arte 

realizado en este país o las españolas, que se basan –fundamentalmente- en la 

obra del artista relacionada con el propio personaje, con el propio personaje y 

su personalidad.  

Sin embargo, fue al amparo del nacimiento del Museo Vostell Malpartida como 

institución 17, como Archivo 18 y, más profusamente desde el inicio de las 

actividades del grupo de Investigación ARPACUR (dirigido por la doctora María 

del Mar Lozano Bartolozzi quien conoció y mantuvo una gran amistad con el 

artista y participó muy activamente en la creación del Museo Vostell 

Malpartida), que la figura de Wolf Vostell se estudió desde sus más distintas 

perspectivas en castellano. Esta tesis tiene origen en el seno de este grupo y se 

propone abordar un aspecto concreto sobre la figura del artista y la 

representación de la naturaleza en sus obras de vanguardia: obra plástica, 

ambientes, performances y happenings.  

                                                           
17 M. DEL M. LOZANO BARTOLOZZI, “Wolf Vostell y el arte contemporáneo de Malpartida de 
Cáceres’”, Revista Alcántara, vol. 193, 1978. M. DEL M. LOZANO BARTOLOZZI, “El Museo Vostell 
de Malpartida de Cáceres. Proceso histórico- artístico”, en Museo Vostell Malpartida de 
Cáceres, Junta de Extremadura. Consejería de Cultura y Patrimonio, Mérida, 1994. J. CANO, 
“El Museo como centro de creación y pensamiento”, en Museo Vostell Malpartida de Cáceres, 
Junta de Extremadura. Consejería de Cultura y Patrimonio, Mérida, 1994. J. A. AGÚNDEZ 

GARCÍA, “Las colecciones del Museo Vostell Malpartida”, en Simposio Happening, Fluxus y otros 
comportamientos artísticos de la segunda mitad del siglo XX, Editora Regional de Extremadura, 
Mérida, 2001. 
18 J. A. AGÚNDEZ GARCÍA; A. GÓMEZ GONZÁLEZ, “El Archivo Happening Vostell. Una 
aproximación a su fondo bibliográfico y documental sobre Vostell, Happening y Fluxus”, en 
Archivos y fondos documentales para el arte contemporáneo, Consejería de Cultura y Turismo de 
la Junta de Extremadura y Consorcio Museo Vostell Malpartida, Cáceres, 2009. 
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Figura 1. Wolf Vostell y María del Mar Lozano Bartolozzi, acompañados por Jaime Naranjo 

(entonces Consejero de Cultura de la Junta de Extremadura) y Santiago Rosado (entonces 

Presidente de la Asociación de Amigos del Museo Vostell). 

 

 

Así, cuando se inició la tesis doctoral, comprobamos que su bibliografía 

fundamental –ya publicada- estaba vinculada con la fundación del Museo Vostell 

Malpartida por el artista alemán en el año 1976 y sus consecuencias en el 

entorno natural y social, más su relación con otros artistas contemporáneos.  

La primera revisión de la figura de Vostell en España estuvo a cargo de María 

Luisa Borrás  19, donde se explicaba por primera vez –en español- el proceso 

artístico que desarrollaba Vostell en sus happenings. Posteriormente, la doctora 

María del Mar Lozano Bartolozzi 20 investigó sobre la figura del artista y su 

relación con la Historia del arte, haciendo una recapitulación y análisis de las 

                                                           
19 M. L. BORRÁS, Vostell, Zyklus Extremadura: 10 Objektbilder, 2 x 2 m., verbleite Körper-Teile, Acryl, 
Blei, Bleistift auf emulsionierter Leinwand, Analogien und Antagonismen, Galerie van de Loo, 
Munchen, 1975. M. L. BORRÁS, “Wolf Vostell, analogías y anaformismos”, Guadalimar, vol. 11, 
1976. 
20 M. DEL M. LOZANO BARTOLOZZI, “Wolf Vostell y sus paráfrasis de la Historia del arte”, 
Norba, Revista de Arte, vol. 8, 1988.  
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paráfrasis artísticas que se dan entre Wolf Vostell y otros autores. A este 

artículo le seguirá otra publicación 21 donde se relacionan todas las obras del 

artista, haciendo sobre ellas un breve comentario analítico. Otros autores 

fundamentales que han estudiado esta figura esencial en el arte son José Antonio 

Agúndez García 22  y Josefa Cortés Morillo 23, quienes han profundizado en los 

diferentes happenings desarrollados por el creador alemán y su extensa obra 

gráfica, respectivamente. Las publicaciones internacionales han sido extensas, y 

en general versan sobre otros aspectos del artista (como por ejemplo el 

catálogo alemán sobre los happenings del artista) 24.  

También los miembros del Grupo de Investigación ARPACUR – de la 

Universidad de Extremadura- han llevado a cabo investigaciones previas sobre 

la fundación del propio Museo, y sobre artistas que han utilizado la naturaleza 

tanto en relación con el mismo como en otros entornos del paisaje. Puede 

recordarse el capítulo de libro de la doctora Lozano Bartolozzi en el proyecto 

anterior: “El paisaje hídrico en torno al Tajo y los artistas contemporáneos” 25, 

o la ponencia que se impartió en 2014 en la Facultad de Filosofía y Letras de la 

Universidad de Extremadura “Vanguarda e Festa. Artistas portugueses en el 

Museo Vostell Malpartida”. Aunque anteriormente ya había publicado un 

                                                           
21 M. DEL M. LOZANO BARTOLOZZI, Wolf Vostell (1932 - 1998), Nerea, Hondarribia, 2000. 
22 J. A. AGÚNDEZ GARCÍA, 10 Happenings de Wolf Vostell, cit. J. A. AGÚNDEZ GARCÍA, “Vostell, 
Happening y Fluxus”, en Museo Nacional Centro de Arte Reina Sofía (ed.) Fluxus y fluxfilms, 
1962-2002, Madrid, 2002. J. A. AGÚNDEZ GARCÍA, El viaje donde la naturaleza se hace arte y el 
arte se hace vida, vol. 26, Madrid, 2008. 
23 J. CORTÉS MORILLO, “Obra gráfica de Wolf Vostell (1959 - 1979)”, Norba, Revista de Arte, 
vol. XXII-XXI, 2002. 
24 VV.AA., Das theater ist auf der strasse. Die Happenings von Wolf Vostell. El teatro está en la 
calle. Los Happenings de Wolf Vostell, Museo Morsbroich, Leverkusen und Museo Vostell 
Malpartida de Cáceres, Bielefeld, 2010.  
25 M. DEL M. LOZANO BARTOLOZZI, “El paisaje hídrico en torno al Tajo y los artistas 
contemporáneos”, en María del Mar Lozano Bartolozzi, Vicente Méndez Hernán (eds.) Paisajes 
modelados por el agua: entre el arte y la ingeniería, Cáceres, 2012. 
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trabajo relacionado con el mismo tema 26, la investigación de 2014 dialoga con 

el nuevo proyecto al abordar la relación de su creador con los encuentros 

estéticos y sociológicos que organizó en los años setenta y comienzos de los 

ochenta, para crear una nueva forma de comportamiento: la relación arte-

pueblo indagando en el binomio Arte Contemporáneo/Medio Rural.  

Con estos antecedentes fundamentamos el inicio de la investigación en torno a 

la figura del artista Wolf Vostell y la naturaleza. Sin embargo, el estudio del 

binomio arte-naturaleza se antojaba arduo y difícil, debiendo realizar una 

primera selección que nos condujera a un estado de conocimiento de la materia 

con la que pudiésemos abordar la temática principal de nuestra investigación.  

Algunas publicaciones que ya habían tratado el estudio de este binomio resaltan 

las dificultades a la hora de entender la compleja relación que entre arte y 

naturaleza se da, resaltando su carácter filosófico 27 e introduciéndonos en una 

variante de dicho estudio dual 28, con una fuerte presencia en la Historia del 

arte y en la de la filosofía 29.  

Del mismo modo era interesante conocer algunas publicaciones que tratasen el 

tema arte y naturaleza desde distintas perspectivas 30 , favoreciendo un 

conocimiento de la realidad artística en torno a la naturaleza subjetivada, no 

sólo por un ente genial (el artista) que es capaz de transferir su forma de ver la 

realidad al público, sino como aquellos investigadores que creen que la relación 

                                                           
26 M. DEL M. LOZANO BARTOLOZZI, “Artistas Portugueses en el Museo Vostell Malpartida 
(MVM) (Extremadura-España). Documentación del Archivo Happening Vostell (AHV)”, en 
Natalia Marinho Ferreira-Alves (ed.) A Encomenda. O Artista. A Obra, CEPESE, Oporto, 2010. 
27 G. SOUBLETTE, “Arte y Naturaleza”, Revista Aisthesis, vol. 14, 2017, fecha de consulta en 
http://revistaaisthesis.uc.cl/index.php/rait/article/download/782/735. 
Consultado el 28/08/2017 
28 E. SERRANO, “Arte y Naturaleza”, Aprender a Pensar. Revista Iberoamericana. Centros de 
Filosofía para niños y niñas, vol. 19-20, 1999. 
29 S. DEL LUJÁN; M. OROÑO, “Arte y Naturaleza: el concepto de «técnica de la naturaleza» en 
la Kritk der Urteilskraft”, Ideas y valores, vol. 61, 148, 2012, Buenos Aires. 
30 T. LLORÉNS, “El orden de la naturaleza. Las cosas”, en Forma: el ideal clásico en el arte 
moderno, Fundación Colección Thyssen, Madrid, 2001. 
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entre hombre, naturaleza y arte se da de una manera completamente natural 31. 

También recurrimos a algunas publicaciones que con anterioridad ya habían 

abordado el estudio de la relación entre un artista y la naturaleza, siendo 

especialmente interesante la que en torno a tres figuras esenciales de la historia 

del arte -Antoni Gaudí, Antonio Miró y Salvador Dalí-   se hizo en 2005 32. 

Las publicaciones que tratan el arte y algún elemento natural también fueron 

realmente valoradas a la hora de encontrar la manera de abordar la temática a 

desarrollar desde una perspectiva correcta, apoyándonos en algunas ediciones 

escritas (científicas o derivadas de exposiciones). Por ejemplo, la animalística ha 

sido objeto de amplios estudios, con gran cantidad de publicaciones que 

abordan estas investigaciones desde distintas perspectivas 33. El mundo natural 

representado en los cuatro elementos también ha sido profusamente estudiado 
34, mientras que el mundo vegetal, relegado a un plano más humilde en los 

estudios sobre la naturaleza artística 35 , también es tratado aunque, 

generalmente, en publicaciones de carácter literario 36. 

 

  

                                                           
31 T. LLORÉNS, “El orden en la naturaleza. Paisajes”, en Forma: el ideal clásico en el arte moderno, 
Fundación Colección Thyssen, Madrid, 2001. J. K. GRANDE, Diálogos Arte Naturaleza, Fundación 
César Manrique, Madrid, 2005. 
32 VV.AA., Gaudí, Miró, Dalí: naturaleza & arte, Sociedad Estatal para Exposiciones 
Internacionales, Madrid, 2005. 
33 VV.AA., Animal, Bibliotèque Nationale de France, Bélgica, 2014. C. DE LA CUADRA; J. PEREA, 
Arte, ciencia y naturaleza. Animalística, Bancaja, Zoo-Acuarium de la Casa de Campo de Madrid 
y Facultad de Bellas Artes de la UCM, Madrid, 2007. 
34 F. PICINELLI, El mundo simbólico: los cuatro elementos, El Colegio de Michoacán AC, México, 
1999. 
35 A. E. SANTAMARÍA FERNÁNDEZ, “El arte emboscado: el regreso al bosque en la práctica 
artística desde 1968”, 2016, Universidad Complutese de Madrid. M. C. ALMEIDA DE BARROS, 
“El árbol del arte. Matriz trans-sensorial e intersubjetiva para el arte no visual y el silencio del 
yo artístico”, 2005, Universidad del País Vasco. 
36 J. FOWLES, El árbol, Impedimenta, Madrid, 2015. 
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1.3 MÉTODO DESARROLLADO PARA LA CONCLUSIÓN DEL 

TRABAJO DOCTORAL 

1.3.1 HIPÓTESIS DE TRABAJO 
 

Para la investigación doctoral Del mundo mineral al mundo animal. Wolf Vostell y 

la utilización de la naturaleza en obras de arte intermedia, se plantearon una serie 

de preguntas que debían ser respuestas al acabar el trabajo (¿qué elementos 

naturales tienen mayor presencia? ¿son realmente significativos en la obra del 

artista? ¿qué implicación tienen en el lenguaje vostelliano? ¿cómo son vistos, 

utilizados o interpretados por artista?, etc.). Desde el principio observamos que 

el artista alemán se valía de la naturaleza para difundir su mensaje, es por ello 

que en toda su obra podemos encontrar de manera recurrente animales, agua, 

fuego, tierra, árboles, etc. De esta manera, concluimos que las líneas de 

investigación que ordenasen nuestro trabajo serían las que investigasen sobre 

las relaciones existentes entre el arte y la naturaleza, profundizando en la obra 

de Wolf Vostell. 

De igual manera, también se tratarían conceptos artísticos interdisciplinares, 

intentando encontrar la relación existente entre los conceptos de arte y 

naturaleza en obras de arte coetáneas y posteriores, resaltando otra línea de 

investigación.  

 

1.3.2 CONSULTAS BIBLIOGRÁFICAS 
 

Para tomar contacto con el que iba a ser nuestro tema a investigar durante los 

próximos cuatro años, consultamos la bibliografía fundamental sobre Wolf 

Vostell anteriormente mencionada. Esto ayudó enormemente a interiorizar la 

trayectoria, vida y arte de uno de los artistas fundamentales del siglo XX. 

Asimismo, también comenzamos a leer sobre la historia del arte de la segunda 

mitad de ese siglo, marcada profundamente por la II Guerra Mundial y el trauma 
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colectivo, conociendo en qué medida otros artistas se habían relacionado o 

influido por Vostell. 

Al mismo tiempo, consultamos las publicaciones que el Museo Vostell 

Malpartida (centro público de investigación que publica, investiga, expone y 

salvaguarda la obra de Wolf Vostell) había realizado, entendiendo el valor de 

las obras que conserva y la importancia misma del trabajo que desarrollan.  

Todas estas lecturas conformaron la lista definitiva de obras a investigar, 

formada por elementos naturales de distinta índole (explicado en los capítulos 

Criterios de selección de las obras de arte realizadas por Wolf Vostell y de los 

elementos naturales que conforman el estudio). 

 

1.3.3 ELABORACIÓN DE FICHAS 

 

Para el sistemático estudio de los elementos naturales que aparecen en la obra 

intermedia de Wolf Vostell conformamos una base de datos con obras del 

artista ya seleccionadas, siendo fundamental la elaboración de una ficha de 

catalogación lo más completa posible. Estas fichas se ordenaron atendiendo al 

elemento natural que apareciese, reorganizándolas posteriormente según el año 

de creación (pues, de esta manera, conseguíamos exponer de una manera más 

clara y ordenada cual había sido la trayectoria del artista en su relación con la 

naturaleza).  

En dichas fichas se incluyeron toda clase de conceptos claves, como relación 

con la tesis, explicación del procedimiento o partes naturales integrantes de la 

obra, bibliografía fundamental, documentación, etc., que posteriormente fueron 

utilizados para el análisis y desarrollo de los capítulos que componen la tesis. 

Adjuntamos un ejemplo, aunque no pueda leerse bien el contenido por lo 

ajustado del formato, para que se aprecie la estructura y formato seguidos en 

el modelo. 
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Asimismo, las fichas también han sido fundamentales a la hora de escribir las 

conclusiones, apoyándonos en la información obtenida del análisis y 

confrontación de la información. Apuntamos, por último, que la base de datos 

ha sido realizada en programa Access.  

 

1.3.4 ENTREVISTAS FUNDAMENTALES 
 

Al inicio de esta investigación se realizaron entrevistas a personas que 

conformaron el universo personal de Wolf Vostell. Estos encuentros se 

hicieron sin darles el carácter formal de entrevista, sino que se produjeron en 

ambientes relajados en los que se hablaba del artista, de sus vivencias, de la 

persona que era de manera natural, distendida. Este fue el caso de Mercedes 

Guardado (viuda del artista), el tiempo en el que trabajé como su secretaria 

personal, obteniendo valiosísima información sobre algunos aspectos concretos 

de la obra del autor.  

Estos encuentros también se han dado con José Antonio Agúndez, María del 

Mar Lozano Bartolozzi, Montaña García, Michel Hubert, Alejo Hernández o 

Rafael Vostell, todos críticos de arte, coleccionistas y directores de museos, e 

incluso uno de sus hijos, todos muy cercanos al autor. Nos habría gustado 

poder entrevistarnos con su hermana –que vive en América-, aunque 

lamentablemente esta ventana se cerró nada más abrirla. 

En la mayoría de las ocasiones las preguntas versaban sobre el artista, su 

personalidad, su forma de entender la vida y sobre la naturaleza misma. En todo 

momento, en las respuestas subyacía un sentimiento de auténtica admiración y 

amistad hacia el creador alemán; debemos confesar, además, que siempre hubo 

magníficas palabras en relación a Vostell. Amigo de sus amigos hasta cuando 

falta.  
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1.3.5 ESTANCIAS DE INVESTIGACIÓN 
 

A lo largo de estos cuatro años doctorales hemos profundizado en la lectura 

de bibliografía fundamental y relacionada con el tema de doctorado gracias a la 

realización de tres estancias de investigación (en el Centro de Estudios e 

Investigación del Museo Nacional Centro de Arte Reina Sofía de Madrid, en la 

Universidad de Friburgo en Suiza y en la Biblioteca Central James Joyce de la 

University College Dublin). En estos periodos hemos tenido acceso a 

publicaciones de escasa difusión, pero de gran relevancia, en idiomas como el 

español, alemán, francés e inglés. También se han realizado visitas in situ a los 

enclaves primordiales en la biografía de Vostell (de todos ellas, la más 

significativa fue hace cuatro años, con Mercedes Guardado, a Berlín, donde 

visitamos su obra, la que había sido su casa y los lugares favoritos de la pareja).  

De esta manera, hemos podido analizar las actividades artísticas del alemán de 

un modo completo. Las estancias y visitas han enriquecido mucho la 

investigación y han posibilitado el desarrollo de un mejor criterio analítico y de 

unas conclusiones más precisas.  

 

1.3.6 MÉTODO ICONOGRÁFICO 
 

Para el desarrollo de esta tesis y su investigación se pensó en utilizar una 

metodología basada en la iconografía, dada su idoneidad a la hora de analizar la 

obra de Wolf Vostell en relación a los distintos elementos naturales que la 

componen 37 . Comprendimos que las imágenes obtenidas de los diversos 

formatos artísticos de la obra del artista alemán deben ser descritas e 

identificadas para posteriormente poder ser descifradas, teniendo en cuenta 

                                                           
37 El escultor Eduardo Chillida, siempre poético en sus manifestaciones, apuntó: 
El artista utiliza códigos que se pueden rastrear y nos llevan hasta la prehistoria. Estos códigos son 
preciosos y libres, y están basados en la percepción y sus límites, así como en la razón, la intuición y 
sus constantes conflictos. E. CHILLIDA, Escritos, La Fábrica, Madrid, 2016, p. 45. 
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distintos aspectos intrínsecos a la obra (el contexto histórico-artístico, el 

soporte, la conformación de la pieza, etc.) 38. 

Tal y como Vostell apuntó en la entrevista con Osswald: 

- Hacker: ¿Dónde están los criterios? 

- Vostell: los criterios solo se pueden obtener a distancia, es decir, cuando 

juzgas a un artista no solo por una sola obra o un solo acto, sino que examinas 

toda su vida continua y la producción que dejó atrás. No hablamos de todos 

los artistas del mundo en este momento 39. 

Es por ello que, en este análisis iconográfico, se realiza una comparativa con 

otras obras coetáneas, movimientos artísticos parejos al desarrollo del artista 

o de temáticas con ciertas similitudes. Aunque del mismo modo debemos 

apuntar que Vostell no se dejó influir por artistas coetáneos, sino que posó su 

mirada en artistas fundamentales en la historia del arte, así como en sus propias 

vivencias traumáticas, por lo que la comparativa sólo se hará como aporte 

significativo o estético.   

Para ello nos basamos en el método iconográfico de Panofsky 40, así como 

atendemos a lo recomendado en otras publicaciones de diversa índole, siendo 

muy destacable la de Castiñeiras González 41 o la de Berger 42.  

                                                           
38 Tanto de los símbolos ordinarios (aquellos que pueden ser descifrados a la luz del 
aprendizaje) como los símbolos cassirianos (aquellos que “requieren una inteligencia muy sutil 
y sintética. No se enseñan, sino que hay que madurarlos. Para interpretar las imágenes como 
manifestaciones de principios ocultos hay que familiarizarse no sólo con la obra de arte tanto 
en su forma como en su contenido, sino también en todas las fuerzas que la hicieron 
posible”).M. A. CASTIÑEIRAS GONZÁLEZ, Introducción al método iconográfico, Ariel Patrimonio 
Histórico, Barcelona, 1998, p. 88. 
39 A. OSSWALD, Video-Skulptur in Deutschland seit 1963, Instituts für Auslandsbeziehungen, 
Bonn, 1994, p. 87. 
40 E. PANOFSKY, Estudios sobre iconología, Alianza Editorial, Madrid, 1972. 
41 M. A. CASTIÑEIRAS GONZÁLEZ, Introducción al método iconográfico, cit.  
42 La reinterpretación de la obra que Berger plantea se vale de “la correlación personal, lo 
político, lo económico, lo cotidiano y lo histórico. Dicho de otro modo, restituirle la 
memoria a la obra de arte (…) (-por eso-) La capacidad de narrar –es decir, de vincular 
experiencias- está en la base dela función que Berger adjudica a la obra de arte”. M. MAYER, 
John Berger y los modos de mirar, Campo de ideas, Madrid, 2004, p. 27. 
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Se prevé, al emplear este sistema de análisis de la imagen, que el conocimiento 

y la ampliación de este lenguaje se vea implementado en distintos ámbitos de la 

vida científica y divulgativa, ahora que tan vigente está el mundo de la imagen y 

la iconografía exacerbada del consumo.  

 

1.3.7 ANÁLISIS DE LOS DATOS 
 

Una vez recabada toda la información necesaria para el análisis de datos 

procedimos a elaborar una lista de elementos clave referentes a elementos 

naturales que en la obra de Wolf Vostell se daban, como por ejemplo: agua, 

perro, árbol, plomo, etc. 

Estos elementos clave fueron numerados y contrastados, llegando a evidencias 

como que el toro o el agua eran las naturalezas a investigar más repetidas en la 

obra de Wolf Vostell. Así, comenzamos a investigar elemento por elemento, 

conformando una lista de significaciones y utilizaciones para cada uno de ellos 

que ayudaban a entender el universo vostelliano. En esta primera aproximación 

elaboramos esquemas y líneas argumentales que pudiesen componer el 

esqueleto de nuestra investigación, llegando a las primeras conclusiones. Estos 

apuntes se convirtieron en la base fundamental para la elaboración de la tesis 

doctoral. 

En el siguiente paso conformamos los capítulos y apartados de los que se iba a 

componer el trabajo doctoral, y elaboramos las fichas finales. 
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Figura 2. Tablas relativas al análisis de datos. 

 

1.3.8 REDACCIÓN 
 

Así mismo, también se elaboraron las tablas que conforman los datos 

estadísticos de la obra de Wolf Vostell en relación con la naturaleza, 

entendiendo que un análisis estadístico aportaría mayor valor al estudio general, 

gracias al cotejo de datos y cifras de carácter objetivo.  

Una vez obtenida toda la información necesaria para el desarrollo de la actividad 

científica se comenzó la escritura del corpus de la tesis donde se exponen las 

ideas de la investigación. Tras este análisis se redactaron las conclusiones finales.  
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1.4 CRITERIOS DE SELECCIÓN 
1.4.1 SELECCIÓN DE LAS OBRAS DE ARTE REALIZADAS POR WOLF 

VOSTELL 
 

Dada la gran cantidad de obra a analizar creada por el artista, consideramos 

necesario realizar una selección que ejemplificase su trayectoria vital, así como 

su ideario iconográfico e iconológico artístico. Para ello, atendimos a cuatro 

criterios fundamentales que facilitasen la selección final:  

1. Obras fundamentales que el artista reafirmó como las más icónicas de 

su vida. Estas creaciones son fácilmente reconocibles gracias al trabajo 

de maquetación aprendido en sus años de juventud y que, 

posteriormente, le valió para poder realizar los catálogos de algunas de 

sus exposiciones de manera libre y metódica. En ellos selecciona obras, 

comentarios críticos, reseñas bibliográficas, textos científicos o 

divulgativos, etc. que, desde su perspectiva, son los máximos 

exponentes de su trabajo (como fue en el caso de la exposición 

antológica celebrada en Madrid en 1978 43).  

2. Obra seleccionada por los Museos o entidades que han trabajado con 

anterioridad sobre el artista y que, gracias a ese trabajo, ya han realizado 

una selección de las piezas más representativas del artista para mostrar 

su desarrollo artístico-vital, tales como el Museo Morsbroich, el Museo 

Vostell Malpartida, etc. Estos trabajos de selección se han visto 

reflejados en diferentes catálogos y exposiciones que han tratado sobre 

una misma temática.  

3. Como ya hemos comentado, uno de nuestros objetivos a la hora de 

abordar este trabajo fue el de dar a conocer el patrimonio artístico y 

natural en Extremadura, por lo que el análisis y la exposición de los 

resultados obtenidos debía pasar, inexorablemente, por la selección de 

                                                           
43 M. BARGÓN GARCÍA, “Obras y ambientes (M.E.A.C., 1978). Un ejemplo del Wolf Vostell 
maquetador en el Archivo General de la Administración”, Norba, Revista de Arte, vol. 35, 2015. 
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las obras ya realizadas sobre el artista en relación con la tierra 

extremeña. 

4. Así mismo, también entendimos fundamental analizar aquellas 

propuestas en las que la presencia de la naturaleza invadía el espacio 

artístico y no estuvieran incluidas en los criterios anteriormente 

explicados. Dada la necesidad primera de esclarecer el significado 

natural dentro de la obra artística de Wolf Vostell, nos pareció que 

cualquier obra que no estuviera ya dentro de la selección de obras 

anteriormente explicada y que fuera representativa de un elemento 

inmerso en lo entendido como naturaleza, debía ser estudiada. Esto 

aportaría mayor rigor a los resultados obtenidos 

De esta manera, conformamos una lista de 180 obras que formarían parte del 

estudio como muestra y catálogo fundamental en torno a la figura del artista 

alemán Wolf Vostell y su relación con la naturaleza. Del mismo modo, somos 

conscientes de que esta muestra no supone una selección inmutable y fija de 

obras del artista a estudiar para todos los campos artísticos ligados al genio 

creativo –en ningún caso fue esa nuestra intención-, sino que supone una 

muestra que arroja datos válidos para el análisis y comprensión del tema de esta 

investigación. Es por esto que, la selección final de obras fue tratada con el 

mayor rigor científico, adoptando con ello una propuesta personal adecuada 

para nuestro propósito, pero no necesariamente para otros posibles estudios 

de la obra de Vostell (por ejemplo: Vostell y España, Vostell y el hormigón, la 

electrónica en el universo vostelliano, Vostell y la comida, el sexo en la obra de 

Vostell, Vostell y la moda…).  

 

1.4.2 SELECCIÓN DE LOS ELEMENTOS NATURALES QUE 

CONFORMAN EL ESTUDIO 

Así mismo, también se realizó una selección de los elementos naturales a 

relacionar con la obra del artista. Para ello, nos planteamos la necesidad de 

36



 
 

 

37 
 
 

 

 

entender qué es naturaleza y cuáles iban a ser los elementos que, 

posteriormente, pudieran ser analizados.  

En el moderno y actual término “naturaleza” encontramos la razón de ser de 

nuestra clasificación, ya que ésta no incluye objetos artificiales u objetos 

artificiales o manipulados por la acción humana, sino que incluye fenómenos 

físicos o lo relacionado con la vida en general 44. De esta manera, entendemos, 

la selección de elementos naturales debe obedecer a aquellos que se 

encuentran en la naturaleza de manera espontánea, sin ser alterados por la 

acción humana. Por ejemplo: mientras que una vaca sí que sería objeto de 

estudio (ya que es una animal vivo y creado por la naturaleza, sin mediación 

humana), la leche que dicha vaca da no debería serlo (ya que la leche es natural, 

pero se debe ordeñar a la vaca para poder conseguirla). Del mismo modo 

podemos ejemplificar este hecho en la madera y las hojas de papel o el tabaco, 

por ejemplo. 

No obstante, debemos apuntar una observación a la hora de relacionar esta 

muestra de elementos, ya que los incluidos en el capítulo mineral son elementos 

naturales, con simbología concreta, diferenciándolos entre rocas, que no 

requieren de una manipulación que alteren su composición química, y otros 

elementos –más o menos- puros, cuyo origen son también rocas pero 

dependen de una manipulación que alteren su composición química, como es el 

caso del plomo, carbón, hierro y oro. 

Por esta razón, los elementos naturales definidos en nuestro esquema siguen 

un orden según su naturaleza: animales, vegetales, los cuatro elementos y 

elementos en la naturaleza de orden mayor y de orden menor.  

 

  

                                                           
44 Se atiende a la necesidad de explicación del concepto “naturaleza” en la modernidad en los 
capítulos 1.5. CRITERIOS DE ORDENACIÓN DEL TEXTO (pág.30) e 2. INTRODUCCIÓN 
A LA NATURALEZA (pág.35). 
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1.5 CRITERIOS DE ORDENACIÓN DEL TEXTO 

El modo de ordenación de cada ítem podrá encontrarse de dos formas distintas: 

atendiendo al propio elemento (por ejemplo, el toro), o atendiendo a un grupo 

de elementos que contienen una serie de características comunes (por ejemplo, 

el bosque se compone de árboles –y su madera-, que pueden ser, por ejemplo, 

pinos); también, los distintos elementos de la tabla periódica.  

Somos conscientes de que ambos métodos podrían ser aplicados a cualquiera 

de los epígrafes que componen los cuatro grandes bloques a investigar: los 

animales, los vegetales, los cuatro elementos y los minerales (o elementos 

inorgánicos). Por ejemplo, si así lo hubiéramos considerado, podríamos haber 

incluido al toro, al caballo, a los perros y a los bueyes en un epígrafe titulado 

“animales mamíferos”. Sin embargo, dada la importancia de la significación que 

cada animal tiene en el lenguaje vostelliano decidimos no hacerlo así. Además, 

el significado del toro no dialoga con el de los perros, pues no presentan nexos 

de significación, y se optó así por un análisis por separado.  

De la misma manera podríamos haber actuado con el otro sistema de 

ordenación: aislar los elementos condensados en grupos, como por ejemplo 

sucede en el caso del fuego. Podríamos haber analizado el fuego independiente 

de las llamas, de la acción de quemar o del sol. Sin embargo, el fuego se 

compone de llamas y puede quemar, mismas características que presenta el sol 

(que no es más, ni menos, que una inmensa bola de fuego).  

Es decir, nuestras decisiones han venido dadas por los criterios de organización 

intrínsecos a la naturaleza significativa de cada capítulo. No obstante, somos 

conscientes de la bondad de otros posibles métodos y criterios de ordenación, 

todos válidos y con ventajas evidentes para su selección -por ejemplo, 

estructurar la exposición analítica por significados y no por elementos de 

estudio-. Sin embargo, entendimos que el orden debía ejecutarse de esta 

manera para la mejor comprensión de la investigación, entendiendo este 

método como el idóneo y el que mejor facilitaría al lector la tarea de seguir el 

discurso aquí narrado.  
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2 INTRODUCCIÓN A LA NATURALEZA 
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La palabra “naturaleza” procede del latín natura, significando perteneciente o 

relativo a la naturaleza o conforme a la cualidad o propiedad de las cosas. El 

Diccionario de la Real Academia de la Lengua Española (RAE) la define como:  

1. f. Esencia y propiedad característica de cada ser. 

2. f. En teología, estado natural del hombre, por oposición al estado de 

gracia. El bautismo nos hace pasar del estado de la naturaleza al estado 

de gracia. 

3. f. Conjunto, orden y disposición de todo lo que compone el universo. 

4. f. Principio universal de todas las operaciones naturales e 

independientes del artificio. En este sentido la contraponen los filósofos 

al arte. 

5. f. Virtud, calidad o propiedad de las cosas. 

6. f. Calidad, orden y disposición de los negocios y dependencias. 

7. f. Instinto, propensión o inclinación de las cosas, con que pretenden su 

conservación y aumento. 

8. f. Fuerza o actividad natural, contrapuesta a la sobrenatural y milagrosa. 

9. f. Especialmente en las hembras, sexo ( condición orgánica). 

10. f. Origen que alguien tiene según la ciudad o país en que ha nacido. 

11. f. Cualidad que da derecho a ser tenido por natural de un pueblo para 

ciertos efectos civiles. 

12. f. Privilegio que se concede a los extranjeros para gozar de los derechos 

propios de los naturales. 

13. f. Especie, género, clase. No he visto árboles de tal naturaleza. 

14. f. Complexión o temperamento de cada individuo. Ser de naturaleza 

seca, fría. 

15. f. Señorío de vasallos o derecho adherido a él por el linaje. 

16. f. Esc. y Pint. natural. 

17. f. p. us. En sentido moral, luz que nace con el hombre y lo hace capaz 

de discernir el bien del mal. 
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18. f. ant. Parentesco, linaje 45. 

La naturaleza es entendida como una suma entre cosmos natural, el cosmos 

material y el universo material. En este sentido, también debemos englobar los 

fenómenos que en el mundo físico se dan. Es por esto mismo que en el 

concepto de naturaleza no se suele incluir todo aquello que sea creado por los 

humanos o que haya requerido de una intervención artificial. Además, la 

naturaleza es considerada como natural, excluyendo aquello sobrenatural del 

concepto de naturaleza. Por este motivo, la naturaleza engloba desde la 

creación subatómica al cosmos galáctico.  

La acepción tercera dada por la RAE hace referencia al dinamismo y armonía 

que rigen entre los seres vivos y la materia inerte, conviviendo en el tiempo y 

en el espacio, condicionados por distintas variedades climáticas, geológicas, 

sísmicas, atmosféricas, etc. Sin embargo, la naturaleza no siempre ha sido 

entendida como un “todo”, ya que este concepto nace del desarrollo del 

método científico generado en el siglo XVII para el estudio de las ciencia 

naturales 46. 

Al emplear “naturaleza” como ente también podemos estar refiriéndonos a una 

serie de seres vivos –tales como los humanos, los animales y las plantas- o seres 

inanimados (roca, arena, etc.). Sin embargo, todos quedan englobados en el 

concepto naturaleza al entender que son estos seres bióticos los que gobiernan 

y generan cambios espontáneos en los seres abióticos.  

Así mismo, los procesos matéricos y enérgicos que se dan en la naturaleza 

también son considerados parte integrante de la misma (como por ejemplo el 

viento o los movimientos sísmicos). De esta manera, la naturaleza también 

quedaría compuesta por aquellos procesos fenológicos que se producen en los 

                                                           
45 “NATURALEZA”, Diccionario Real Academia Española, fecha de consulta 28 julio 2017, en 
https://dle.rae.es/?id=QHlB7B3. 
46 “NATURALEZA”, Léxico. Oxford Dictionary, fecha de consulta 4 abril 2017, en 
https://en.oxforddictionaries.com/definition/scientific_method. 
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elementos naturales –la actividad de los elementos también entra a conformar 

el cosmos natural-. 

Esto mismo demuestra el porqué de la división general de los elementos 

naturales decidida para la redacción de esta tesis doctoral, que entiende que la 

naturaleza es todo aquello no alterado por el ser humano –todo aquello capaz 

de persistir a pesar de la existencia del ser humano-, es decir, que no haya sido 

creado o alterado por una conciencia o mente humana. Estos elementos, a su 

vez, son divididos en seres animados y no animados de carácter natural. 
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2.1 TAXONOMÍA DE LA NATURALEZA 

La taxonomía es la ciencia de la clasificación. Ha sido utilizada a lo largo de la 

historia para generar una clasificación de los seres biológicos acorde a distintas 

características. Cada especie es catalogada con una característica excluyente al 

resto (llamada taxón) y con otra compartida con otras especies y a la vez 

excluyente del resto.  La organización taxonómica se remonta a los orígenes 

del lenguaje, cuando se empleaba el mismo término para nombrar a un conjunto 

de organismos que mostrasen características similares –hoy en día sucede lo 

mismo con los “nombres vulgares” de las especies orgánicas 47. 

En la Edad Media, con la inclusión de las universidades en el sistema escolástico, 

los naturalistas apreciaron la necesidad de darle un nombre técnico a cada 

especie, que la diferenciase de manera única y particular del resto, dándoles un 

nombre y una descripción. Será a partir del siglo XVI cuando la globalización 

cultural consiga que el sistema ya consensuado se extienda.  

Sin embargo, la clasificación de cada especie en grupos definidos ha sido una de 

las discusiones en torno a la naturaleza más longevas. Ya en el siglo VI a.C., 

Aristóteles divide los Reinos Naturales con alma en dos: reino vegetal (con alma 

vegetativa) y reino animal (con alma animada) 48. Además, Aristóteles divide 

también a los animales en seres con sangre (vertebrados) y sin sangre 

(invertebrados). Será en 1735 cuando Carlos Linneo apoye esta división de los 

seres vivos e introduzca un tercero, el de los minerales, llamado Lapides 49. En 

                                                           
47 Como por ejemplo: al referirnos a la lechuga no especificamos la especie o el taxón 
determinante, sino que nos referimos a la especie en general- de manera intuitiva. V. CLARKE, 
Animales. Una exploración del mundo zoológico, Phaidon, New York, 2018, pp. 6-9. J. HEY, “The 
mind of the species problem”, Trends in Ecology & Evolution, vol. 16, 7, 2001. 
48 W. D. ROSS, Aristóteles, 2o, Pró. Charcas. Biblioteca de Filosofía, Buenos Aires, 1981. 
49 Linneo dividirá las especies y dotará de un sistema de nominación a las especies, y las 
dotará de un sistema de nominación, la nomenclatura binominal: el primero, en mayúsculas, 
indicando el género y el segundo, en minúsculas, con nombre específico. C. LINNEO, Systema 
Naturae, sive regna tria naturae, systematics proposita per classes, ordines, genera & species, Haak, 
Leiden, 1735, p. 11. 
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el siglo XIX, Richard Owen, observa la dificultad de agrupar a los seres 

microbióticos, razón por la que propone crear el reino Protozoa 50. A principios 

del siglo XX se considera también la necesidad de dividir a las especies 

bacteritas en procariotas y eucariotas, llegando a ser cinco los Reinos cuando, 

en 1959, Robert Whittaker propone la inclusión de los hongos en otro reino 
51. El descubrimiento del ADN hizo que los Reinos fueran finalmente divididos 

en siete más dos subreinos. Pero esta última participación no ha sido aceptada 

comúnmente, siendo la división en cinco reinos la que, en general, se ha 

adoptado. 

La clasificación, por tanto, mayormente asumida dejaría la naturaleza dividida de 

la siguiente forma:  

- Reino de los Protistas: este reino está formado por organismos que 

poseen características comunes con vegetales o con animales. 

- Reino de los Moneras: reino compuesto, principalmente, por bacterias.  

- Reino de los Hongos: organismos incapaces de generar alimentos que 

consiguen adquirirlos a través de la descomposición de otro ser vivo.  

- Reino de las Plantas: organismos con clorofila (capaces de generar 

alimentos) compuestos por raíz, tallo, hojas y vasos conductores. 

- Reino de los Animales: está compuesto este Reino por aquellos 

organismos vivos que son capaces de responder a los estímulos y 

moverse por sí mismos.  

- Reino de los Minerales: En este reino quedarían incluidos todos los seres 

de la naturaleza inanimados, como es el caso de las rocas o el agua.  

Como se puede observar, para la clasificación de esta tesis hemos seleccionado 

la división en Cinco Reinos aceptada, incluyendo el Sexto Reino aportado por 

Linneo: el de los Minerales. Hoy en día la tendencia tiende a separar el Reino 

                                                           
50 R. OWEN, “Paleontology”, Encyclopedia Británica, vol. 17, 1861, pp. 91-176. 
51 R. H. WHITTAKER, “On the broad classification of organisms”, The Quarterly review of biology, 
vol. 34, 3, 1959. 
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Mineral del resto; sin embargo, a efectos de esta investigación sí lo tendremos 

en cuenta. 
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2.2 LA NATURALEZA EN LA HISTORIA DEL ARTE 

La naturaleza ha inspirado algunas de las obras plásticas más estremecedoras, 

algunas de las palabras más estimulantes y algunas de las notas más sublimes. Su 

poder es hipnótico y místico para el ser humano. Como dijo Antonio Gaudí,  

“el gran libro, siempre abierto y que debemos esforzarnos en leer, es el de la 

naturaleza” 52. Entenderla, sentirla o interiorizarla es lo que ha llevado al ser 

humano a intentar captar su esencia en diversos formatos artísticos, a intentar 

representar y reproducir su condición para comunicarse así con la propia 

naturaleza.  

Al robar a los dioses el fuego, Prometeo, nuestro hermano mayor, asignó una 

tarea a esta civilización: seguir arrancando al cielo sus secretos y volverlos 

útiles para nuestra supervivencia. Como, además, la otra mitad de nuestro 

linaje, la hebrea, nos hacía señores de la creación, los hijos del Occidente no 

hemos tenido reparo en tratar por todos los medios de transformar el universo 

imponiéndole nuestra huella. 

Según los continentes, épocas y culturas, los seres humanos hemos podido 

considerarnos amos, hijos o siervos de la naturaleza. Por ello todas nuestras 

obras no han sido más que intentos precarios de situarnos en el cosmos: 

pirámides, sinfonías, acueductos, poemas, plegarias son balbuceos que se 

esfuerzan por evocar, invocar o controlar los extraños principios que gobiernan 

los átomos y los efectos, que arrastran las nubes y deciden el día de nuestra 

muerte 53. 

Worringer llega a afirmar que “la obra de arte se halla al lado de la naturaleza 

como un organismo autónomo equivalente” 54, y nosotros deducimos que el 

tratamiento de la naturaleza en el arte refleja la relación que la sociedad de un 

tiempo establece con la tierra, los animales, las plantas o el paisaje. 

                                                           
52 VV.AA., Gaudí, Miró, Dalí: naturaleza & arte, cit., p. 20. 
53 A. ALFARO, “Natura y cultura”, Artes de México, vol. 99, Arte y cambio climático, 2010, p. 
22. 
54 W. WORRINGER, Abstracción y naturaleza. Una contribución a la psicología del estilo, p. 17. 
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La naturaleza siempre ha estado ligada en el mundo artístico a la belleza. La idea 

de que ésta pueda, gracias a su mera existencia, ser sublime ha sido estudiada 

por diversos autores que analizan la estrecha relación entre belleza/naturaleza 

en la rama de estudio filosófico llamada estética, defendiendo las virtudes 

estéticas de ésta. Por ello mismo, la idea de mímesis –imitación de la naturaleza- 

ha estado presente en la historia del arte desde que el hombre comienza a 

plasmar sus inquietudes y aspiraciones en las cuevas con arte rupestre. Quizás 

sea esto, tal y como Anzorena defiende, lo que motive la relación del ser 

humano con el arte:  

“El arte es una manifestación simbólica del conocimiento del Hombre; esto es, 

que la actividad del artista creador es esencial a la evolución y conocimiento 

del mundo en que vivimos, y que no existiría tal como lo conocemos sin esta 

actividad simbólica.” (…) “La humanidad pudo prescindir de la ciencia y 

técnica en tanto ellas no existieron como hoy las conocemos y gozamos, pero 

en ninguna época pudo prescindir del arte. Quizás el carácter simbólico de las 

pictografías de las cuevas de Altamira y Lascaux hizo avanzar al Hombre en 

las resoluciones técnicas de la supervivencia” 55. 

 

2.2.1 PREHISTORIA 
Los primeros elementos naturales representados por la mano del hombre son 

animales mamíferos, como ciervos, bisontes, mamuts, etc. Aunque todavía se 

desconozca el significado real de tales representaciones, debemos pensar que 

dentro del imaginario de la mistérica de la sociedad prehistórica el mundo 

animal debió tener una especial relevancia.  

Estas formas artísticas tuvieron su culmen en las pinturas de la cueva de 

Altamira, donde la forma de los animales se asemeja a la estructura rocosa que 

en el interior de Altamira se da. Así, vemos que se sirven de dos elementos 

naturales (animal y piedra) para la plasmación de un concepto, siendo los 

                                                           
55 H. ANZORENA, Arte y naturaleza: el mensaje de las formas. Una revisión del mundo cotidiano y el 
arte, Ediunc, Mendoza, 1997, p. 18. 
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pigmentos (derivados de minerales) los terceros. En algún momento el hombre 

pretendió traspasar las primeras barreras artísticas (la representación 

dimensional como superación de la esquematización) y, utilizando su capacidad 

racional, llega a la conclusión de que los elementos naturales deben ser unidos 

para una mayor figuración artística.  

Las obras de arte más antiguas nacieron al servicio de un ritual que fue 

primero mágico y, en un segundo tiempo, religioso. Pero […] este modo 

aurático de existencia de la obra de arte nunca queda del todo desligado de 

su función ritual. Dicho en otras palabras: el valor único de la obra de arte 

«auténtica» se encuentra en todo caso teológicamente fundado 56. 

Según Jung, la asociación entre arte y naturaleza prehistórica aparece como 

respuesta a la necesidad de entender el mundo que les rodea para poder 

controlarlo a través de la representación de símbolos que comunicasen lo 

sagrado con el entorno 57. 

 

                                                           
56 VV.AA., Atlas digital Walter Benjamin, Círcuclo de Bellas Artes, Comunidad de Madrid, 
Ministerio de Cultura e Iberia, Madrid, 2010. 
57 C. JUNG, El hombre y sus símbolos, Paidós, Barcelona, 2008, p. 88. 
También Jung expresa que el ser prehistórico pretende expresar la dualidad existente en su 
entorno a como un conjunto de fuerzas motivadoras, tales como la vida y la muerte o la 
naturaleza y su destrucción. Ibidem, p. 250. 
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Figura 3. Gran Sala, Cueva de Altamira. Santillana del Mar, Cantabria. 

 

2.2.2 MUNDO CLÁSICO 
La relación entre la naturaleza y el hombre cambia cuando éste comienza a 

dominar –y entender- la naturaleza y sus procesos. Según Dubos “a medida que 

el ser humano fue aprendiendo a extraer, manipular y aprovechar cada vez 

mejor las fuerzas de la naturaleza para sus propios fines, se fue separando de 

los otros animales hasta trazar una línea divisoria entre él y los otros seres”. 

Empezaron a observar el movimiento de las estrellas para tomar decisiones 

sobre las cosechas y adquirieron “la capacidad de desentrañar los secretos de 

la naturaleza para darles una aplicación práctica.” 58.  

El intento de racionalizar la naturaleza, desprendiéndose de los mitos heredados 

de la época prehistórica, hizo que el ser humano pretendiese entender el 

principio y fin de los elementos naturales que componen el mundo 59. Es por 

esto que en el mundo griego se dieron las primeras investigaciones filosóficas 

en torno a la naturaleza y el mundo físico (la separación ente filosofía y física es 

moderna). Platón fue el primero en proponer que la naturaleza podría ser 

dividida en dos conceptos: uno como el conjunto de las cosas naturales y otro 

como el principio dinámico que determina el comportamiento de las cosas 

naturales 60. Posteriormente, Aristóteles en el siglo IV a.C. desliga el concepto 

de mímesis aportado por Platón y especifica el de representación (ya que, 

aunque se trate de imitar a la naturaleza, la obra de arte resultante es única 61), 

necesitando, para ello, redefinir el concepto de naturaleza:    

Algunas cosas son por naturaleza, otras por otras causas. Por naturaleza, los 

animales y sus partes, las plantas y los cuerpos simples como la tierra, el fuego, 

                                                           
58  R. DUBOS, Un Dios interior, cit. 
59 W. WORRINGER, Abstracción y naturaleza. Una contribución a la psicología del estilo, cit., p. 106. 
60 M. BEARDSLEY; J. HOSPERS; R. DE LA CALLE, Estética: historia y fundamentos, Cátedra, Madrid, 
1976, pp. 19-21. 
61 A. EFLAND, Una historia de la educación del arte. Tendencias intelectuales y sociales en la 
enseñanza de las artes visuales, Paidós, Barcelona, 2008, p. 36. 
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58  R. DUBOS, Un Dios interior, cit. 
59 W. WORRINGER, Abstracción y naturaleza. Una contribución a la psicología del estilo, cit., p. 106. 
60 M. BEARDSLEY; J. HOSPERS; R. DE LA CALLE, Estética: historia y fundamentos, Cátedra, Madrid, 
1976, pp. 19-21. 
61 A. EFLAND, Una historia de la educación del arte. Tendencias intelectuales y sociales en la 
enseñanza de las artes visuales, Paidós, Barcelona, 2008, p. 36. 
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58  R. DUBOS, Un Dios interior, cit. 
59 W. WORRINGER, Abstracción y naturaleza. Una contribución a la psicología del estilo, cit., p. 106. 
60 M. BEARDSLEY; J. HOSPERS; R. DE LA CALLE, Estética: historia y fundamentos, Cátedra, Madrid, 
1976, pp. 19-21. 
61 A. EFLAND, Una historia de la educación del arte. Tendencias intelectuales y sociales en la 
enseñanza de las artes visuales, Paidós, Barcelona, 2008, p. 36. 
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el aire y el agua, pues decimos que éstas y otras cosas semejantes son por 

naturaleza. Todas estas cosas parecen diferenciarse de las que no están 

constituidas por naturaleza, porque cada una de ellas tiene en sí misma un 

principio de movimiento y de reposo, sea con respecto al lugar o al aumento 

o a la disminución o a la alteración. Por el contrario, una cama, una prenda 

de vestir o cualquier otra cosa de género semejante, en cuanto que las 

significamos en cada caso por su nombre y en tanto que son productos del 

arte, no tienen en sí mismas ninguna tendencia natural al cambio; pero en 

cuanto que, accidentalmente, están hechas de piedra o de tierra o de una 

mezcla de ellas, y sólo bajo este respecto, la tienen. Porque la naturaleza es 

un principio y causa del movimiento o del reposo en la cosa a la que pertenece 

primariamente y por sí misma, no por accidente. 

       Digo «no por accidente» porque alguno, siendo médico, podría curarse a 

sí mismo; pero no posee el arte de la medicina por curarse a sí mismo, sino 

que en este caso son por accidente un mismo hombre el que cura y el que es 

curado, y por eso en otras ocasiones pueden ser distintos. Ocurre lo mismo 

con cada una de las otras cosas producidas accidentalmente: ninguna tiene 

en sí el principio de su producción, sino que unas lo tienen fuera, en otras 

cosas, como la casa y cada uno de los demás productos manuales, y otras lo 

tienen en sí mismas, pero no por sí mismas, como son todas las que pueden 

llegar a ser accidentalmente causa para sí mismas. 

       Naturaleza es, pues, lo que se ha dicho. Y las cosas que tienen tal 

principio se dice que «tienen naturaleza». Cada una de estas cosas es una 

substancia, pues es un substrato y la naturaleza está siempre en un substrato. 

Y se dice que son «conforme a naturaleza» todas esas cosas y cuanto les 

pertenece por sí mismas, como al fuego el desplazarse hacia arriba; pues este 

desplazamiento no es «naturaleza», ni «tiene naturaleza», pero es «por 

naturaleza» y «conforme a naturaleza». 
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58  R. DUBOS, Un Dios interior, cit. 
59 W. WORRINGER, Abstracción y naturaleza. Una contribución a la psicología del estilo, cit., p. 106. 
60 M. BEARDSLEY; J. HOSPERS; R. DE LA CALLE, Estética: historia y fundamentos, Cátedra, Madrid, 
1976, pp. 19-21. 
61 A. EFLAND, Una historia de la educación del arte. Tendencias intelectuales y sociales en la 
enseñanza de las artes visuales, Paidós, Barcelona, 2008, p. 36. 
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      Queda dicho, entonces, qué es la naturaleza y qué es ser «por 

naturaleza» y «conforme a naturaleza». Que la naturaleza existe, sería 

ridículo intentar demostrarlo; pues es claro que hay cosas que son así, y 

demostrar lo que es claro por lo que es oscuro es propio de quienes son 

incapaces de distinguir lo que es cognoscible por sí mismo de lo que no lo es. 

Aunque es evidente que se puede experimentar tal confusión, pues un ciego 

de nacimiento podría ponerse a discurrir sobre los colores. Pero los que así 

proceden sólo discuten sobre palabras, sin pensar lo que dicen 62. 

Ya en el mundo romano, heredero de la sociedad griega, se da la disciplina 

filosófica denominada estoicismo, quienes sí asimilaban la naturaleza con Dios 

(y no como anteriormente sucedía, ya que Aristóteles, por ejemplo, identificaba 

a Dios como una mente pura que actúa sobre el mundo) 63. Los estoicos 

pensaban que naturaleza y Dios se encontraban presentes en todas las cosas 

del mundo a través de una nueva materia llamada fuego artístico, identificado 

con la razón o el logos 64. 

Por esto, el hombre debía vivir en concordancia con la naturaleza para 

contemplarla e imitarla (vemos, por lo tanto, una nueva identificación teológica 

en torno a la naturaleza y su representación).  

También fue determinante para el cambio de mentalidad humana ante la 

naturaleza el desarrollo de los asentamientos permanentes colectivos (las 

primeras ciudades), el manejo de los recursos hídricos, y el domino de la 

ganadería y la agricultura. La naturaleza dejó de poseer un halo sagrado para 

convertirse en materia de estudio científico –bien filosófico, bien físico- y para 

ser aprovechada en beneficio de la sociedad 65. Recordemos que en Génesis, la 

62 ARISTÓTELES, Física, Libro Segundo, Planeta de Agostini. Editorial Gredos, Barcelona, 1955. 
63 F. GAGIN, François Gagin ¿Una ética en tiempos de crisis? Ensayos sobre estoicismo, Universidad 
del Valle de Santiago de Cali, Santiago de Cali, 2003, p. 56. 
64 A. A. LONG, La filosofía helenística: estoicos, epicureos, escépticos, Alianza Editorial, Madrid, 
1997, pp. 150-160. 
65J. ALBELDA; J. SABORIT, Arte y Naturaleza, Conselleria de Cultura, Educació i Ciència, Valencia, 
1997, pp. 61-70. 
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segunda generación de humanos ya se tenían que dedicar a la agricultura y la 

ganadería, merced al pecado original cometido por la primera generación. 

En este sentido, será la relación filosófica quien determine la relación que la 

naturaleza tendrá con las artes plásticas. Mientas que en el mundo de la sapienza 

la naturaleza es analizada, en el mundo de las Artes es representada de distintas 

formas. Estas características predeterminarán, también, las representaciones 

naturales en el mundo romano (pudiendo observase la trasposición de modelos 

de una cultura a la otra). En la edad arcaica la naturaleza es mostrada como un 

ente salvaje, principalmente reproducidas en las escenas de índole marino 

(como, por ejemplo, en la vasija con imagen marina del Museo de Ischia del siglo 

VIII a.C.). La fauna también es representada en las vasijas, ya sea terrenal o 

marítima, aunque también puede ser admirada en los frescos encontrados en 

Paestum o en Pompeya. La fauna es representada como un estudio identitario 

en el que los animales se muestran identificados por sus rasgos físicos (la 

geometrización de los peces o de los pájaros 66) más que su propia naturaleza 

expresiva (fiereza o docilidad, por ejemplo). Así mismo, también será 

representada e identificada con metáforas que relacionen al hombre con el 

sentido simbólico de su entorno natural y su idiosincrasia, tal y como se observa 

en la decoración de la cerámica en Grecia, llena de motivos vegetales y animales 

que hablan de la mitología y de la historia de los mitos (por ejemplo, las 

imágenes relacionadas con Baco y las representaciones de vides. La 

representación de la naturaleza adornando una escena se transmitirá desde la 

cultura griega a la romana 67 , pudiéndose encontrar esta manifestación en 

pinturas, vasijas, elementos arquitectónicos, etc.  

                                                           
66 Que posteriormente inspiraron a M. C. Escher, artista del siglo XX que realiza escenarios 
imaginarios, imposibles y teselados. M. C. ESCHER, M. C. Escher : estampas y dibujos, Taschen, 
Ko ̈ln, 2008. 
67 Worringer señala que en el siglo IV a.C. la separación del estudio de la naturaleza en el 
mundo de las ciencias y en el de las artes hace que la naturaleza sea observada y no entendida 
como un ente transcendental. W. WORRINGER, Abstracción y naturaleza. Una contribución a la 
psicología del estilo, cit., p. 137. 
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Figura 4. Tumba del nadador (480-470. a.C.). Paestum, Italia.  

 

El máximo apogeo de esta representación en la época clásica se da desde el 

helenismo hasta la llegada de la romanización, cuando el paisaje aparece en la 

mayoría de las representaciones como una materialización del espacio físico 

observado 68 : “el realismo de sus obras artísticas no es opuesto al 

espiritualismo, sino que el naturalismo refleja valores del espíritu en esas 

civilizaciones” 69.  

Especialmente interesante es la teoría de Worringer en este campo, ya que 

identifica la representación de la naturaleza mediante la imitación como 

resultado del bienestar social y de un clima propicio para la felicidad y el 

                                                           
68 Los romanos no entendieron el concepto de paisaje tal y como hoy se concibe. Para ellos, 
la actitud de mirar la naturaleza y su espacio físico no implicaba hacerlo con deseo de 
encontrar identidad o belleza, sino que su representación responde más a un deseo de 
reflejar la realidad que les rodea que a entender cómo mirar el espacio con intención de 
encontrar belleza. Román entiende que esta situación se prolongará hasta el siglo XIX, cuando 
la aparición de la fotografía y de la pintura moderna cambian el entendimiento de la naturaleza 
representada a una concepción abstracta de la identidad mostrada, aunque Cano apunta que 
en la antigüedad se utilizaba como fondo decorativo. R. ROMÁN ALCALÁ, “Del arte con 
fronteras a las obras nómadas. Si el arte ha muerto: ¿qué es el arte?”, Fedro, Revista de estética 
y teoría de las artes, vol. 6, 2007. J. CANO, “Paisaje, patrimonio y territorio”, en Paisajes 
Culturales de Extremadura I, Dirección General de Bibliotecas, Museos y Patrimonio Cultural, 
Mérida, 2016, p. 19. 
69 J. E. CIRLOT, El espíritu abstracto, Ed. Labor, Barcelona, 1993, p. 77. 
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desarrollo vital 70. Esto mismo es refrendado al ser comparado lo sucedido en 

las culturas nórdicas, donde la representación de la naturaleza se realiza menos 

y de forma más tosca. Diversos autores lo relacionan con el hecho de que la 

naturaleza norteña no era tan plácida (aunque sí que fuera estética), sino que 

representaba una hostilidad para el ser humano a la hora de relacionarse con 

ella 71. Worringer vuelve a identificar esta relación en el ejemplo del paso de la 

sociedad romana del siglo III a la Roma bizantina, cuando las enfermedades 

producidas por el declive natural de las zonas empantanadas (antiguamente 

trabajadas) produce un declive social y demográfico 72 . Las grandes 

representaciones artísticas dejan paso a manifestaciones pictóricas de estética 

orientalizante, donde la naturaleza vuelve a ser representada mediante ideas 

abstractas, relacionando su creación con la divinidad nuevamente 73  (este 

neoplatonismo es identificado por Hegel como el momento culminante de la 

época grecorromana 74), sin que lo orgánico sea representado fielmente ya que, 

al hacerlo, se podría debilitar la idea de eternidad que en las obras artísticas 

bizantinas se pretendía reflejar 75.  

 

2.2.3 EDAD MEDIA 
De igual manera sucede en el mundo medieval, donde el mundo natural no tiene 

importancia en su representación. La materia natural es considerada como 

efímera y por esto mismo no es objeto de representación como elemento 

sustantivo de la representación artística, sino que aparece incorporada 

favoreciendo la contextualización o como metáfora o analogía. Además, la 

                                                           
70 W. WORRINGER, Abstracción y naturaleza. Una contribución a la psicología del estilo, cit., p. 46 y 
85. 
71 J. E. CIRLOT, El espíritu abstracto, cit., pp. 95-101. 
72 P. HEATHER, La caída del Imperio Romano, Ed. Crítica, Barcelona, 1999, p. 10. 
73 W. WORRINGER, Abstracción y naturaleza. Una contribución a la psicología del estilo, cit., pp. 41-
46. 
74 I. YARZA, “Plotino”, 2. Plotino y el neoplatonismo, 2007, fecha de consulta 28 abril 2018, en 
http://www.philosophica.info/archivo/2007/voces/plotino/Plotino.html. 
75 W. WORRINGER, Abstracción y naturaleza. Una contribución a la psicología del estilo, cit., p. 108. 
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naturaleza se vuelve misteriosa por la desconexión entre los distintos núcleos 

habitados. Las ciudades se despoblaban, y cobraban importancia las zonas 

rurales. Gran cantidad de tierras fueron ocupadas por bosques de difícil acceso, 

lo que favoreció la creación de leyendas y criaturas fantásticas que moraban en 

esos lares 76. La dominación de la naturaleza se antojaba cada vez más difícil y 

volvieron a desconfiar de ella 77, necesitando volver a nuevos ritos con los que 

intentar dominarla.   

Los únicos lugares que mantuvieron el estudio sobre la relación entre hombre-

dios-naturaleza fueron los centros monásticos, derivados de los creados desde 

el siglo III gracias a la oficialización del cristianismo, donde se estudiaron y 

reprodujeron los estudios científicos clásicos y los libros religiosos de los 

padres de la iglesia. El intercambio de manuscritos –aunque complicado, por el 

estado de los caminos- fue una constante. Por esta razón, los monjes 

occidentales llegaron al conocimiento de la interpretación del Jardín del Edén, 

creado por Dios de una manera ordenada y no como naturaleza salvaje 78. Este 

jardín será imitado, poco a poco, en los distintos monasterios cristianos al 

mismo tiempo que la tierra es trabajada por los monjes 79, favoreciendo el 

contacto entre hombre y naturaleza tal y como rezaban las imposiciones 

monásticas: ya decía la regla de San Benito ora et labora, un modo de colaborar 

con Dios por el engrandecimiento de la creación en su obra 80. 

Lo verdaderamente interesante fue cómo el proceso de resemantización en la 

naturaleza se produjo durante 1000 años (desde el siglo V al XV), gracias a las 

nuevas teorías –introducidas por algunos padres de la iglesia, como San Agustín- 

basadas en el neoplatonismo, donde la naturaleza pierde el carácter sagrado 

                                                           
76 P. DE INSAUSTI; A. VIGIL, “Mito y Naturaleza. Del Paraíso al Jardín Medieval”, Arché, vol. 4.5, 
2010, p. 227. 
77 C. BARROS GUIMERANS, “La humanización de la naturaleza en la Edad Media”, Edad Media: 
revista de historia, vol. 2, 1999. 
78 Perviviendo este debate a través de los siglos, tal y como veremos.  
79 P. DE INSAUSTI; A. VIGIL, “Mito y Naturaleza. Del Paraíso al Jardín Medieval”, cit., pp. 229-
233. 
80 R. DUBOS, Un Dios interior, cit., pp. 148-149. 
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con el que anteriormente había sido tratada por el de creación divina; así es 

reflejada en las distintas manifestaciones artísticas, llegando al sumun en algunos 

mosaicos o capiteles donde se muestra a la naturaleza o a los animales como 

verdaderos protagonistas de la escena (y siempre gracias a la gloria de Dios) 81. 

Poco a poco, este doble entendimiento de la naturaleza (uno mágico con 

rituales y otro derivado de la creación divina) se va perdiendo, hasta que la 

sociedad de la Baja Edad Media termina por asumir la visión católica, donde la 

naturaleza, al ser una obra de Dios, es un maravilloso resultado de su poder 82 

y cualquier proceso natural lo es por la magnificencia divina (y no por sí misma, 

como anteriormente se había entendido). El proceso evolutivo de la 

conceptualización y representación de la naturaleza en la Alta Edad Media se 

encuentra caracterizado por el avance técnico-científico en los sistemas de 

dominación de la naturaleza 83 (la reconciliación entre el hombre y lo orgánico 

hace que deje de ser vista como algo místico para volver a ser ordenada y 

racionalizada, relación que se prolongará hasta el Barroco 84). González lo define 

así 85: 

Umberto Eco señala que había dos vías de relación del hombre medieval con 

la naturaleza discordantes entre sí, una basada en la razón de la filosofía 

neoplatónica y otra en un alegorismo universal que representa una visión 

mágica de la naturaleza 86, que se manifiesta en las obras de arte naturalistas 

con elementos de simbólicos. Por su parte, Worringer explica que el afán de 

abstracción surge cuando en la sociedad predomina la espiritualidad y la 

                                                           
81 H. J. PÉREZ LÓPEZ, “La evolución de la naturaleza en el arte de la Edad Media”, Alpha, vol. 36, 
2013. 
82 U. ECO, Arte y belleza en la estética medieval, Debolsillo, Madrid, 2015. 
83 R. RAMÓN, Historia de la Filosofía Medieval, Akal, Madrid, 2002, p. 147. 
H. J. PÉREZ LÓPEZ, “La evolución de la naturaleza en el arte de la Edad Media”, cit., pp. 135-
157. 
84 W. WORRINGER, Abstracción y naturaleza. Una contribución a la psicología del estilo, cit., pp. 
116-123. 
85 C. GONZÁLEZ GARBADA, “Arte, Naturaleza y Sostenibilidad: contra la financiación de la 
sociedad”, 2016, Universidad de Valencia, pp. 169-171. 
86 U. ECO, Arte y belleza en la estética medieval, cit., p. 89. 

65



 
 

 

66 
 
 

 

 

mirada hacia el interior, como consecuencia de la inquietud ante los 

fenómenos naturales, y por tanto el arte medieval cristiano refleja el respeto 

e inseguridad del ser humano de esa época ante el Universo. Hay que tener 

en cuenta que tras la desaparición de las ciudades, en la Alta Edad Media 

predominaba la sociedad rural así que los efectos de los elementos de la 

naturaleza afectaban a sus economías de supervivencia muy directamente. 

Así que es posible que el sufrimiento de carestías, invasiones y pestilencias, 

unido al desconocimiento de sus causas 87 , diera lugar a la reacción 

imaginativa en el arte medieval, como modo de refugiarse del exterior y buscar 

la felicidad en la serenidad de las formas geométricas del arte cristiano 

medieval, derivado del merovingio, como modo de distanciarse de los cambios 

caóticos de la naturaleza, y expresaran su espiritualidad en los elementos 

simbólicos. Pero hay que tener en cuenta que el carácter simbólico de las obras 

de arte cristianas respondía sobre todo a la actitud de los cristianos ante la 

Naturaleza, que para los cristianos tenía una belleza que no derivaba de que 

gustara a los sentidos, sino de que mostraba la creación de Dios. Por tanto, 

los cristianos admiraban la belleza espiritual de la Naturaleza y ese significado 

lo mostraban en los símbolos de las obras artísticas. Edgar de Bruyne revela 

que en la Edad Media todos los sistemas estéticos eran simbólicos y para los 

cristianos las cosas eran bellas en la medida en que eran símbolos de la 

perfección de Dios. Así que, para la concepción cristiana, la belleza de la 

Naturaleza revelaba a Dios y era símbolo del Bien, y por tanto todos los seres 

de la Naturaleza son bellos porque son buenos como creación de Dios. Del 

mismo modo, el simbolismo medieval consideraba a la mujer como el símbolo 

de ideales como el Bien, la Razón y la Vida, y se la admiraba como la expresión 

simbólica del Eterno Femenino. Así pues para el sabio de la Edad Media la 

mujer, por su belleza, era la revelación simbólica de Dios y la síntesis de la 

belleza del Mundo 88 . Pero, para los cristianos las formas sensibles eran 

                                                           
87 C. BARROS GUIMERANS, “La humanización de la naturaleza en la Edad Media”, Edad Media: 
revista de historia, vol. 2, 1999. 
88 E. DE BRUYNE, La estética de la Edad Media, Antonio Machado, Madrid, 19994, pp. 64-96. 
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opuestas a la belleza divina, por lo que no había que limitarse a la belleza 

material de los signos sino que había que mostrar su significado espiritual, de 

modo que la contemplación deleitante de la belleza sensible condujera a la 

elevación hacia el Ideal divino 89. 

Sin embargo, con la llegada de la Alta Edad Media, los centros de estudio y 

conocimiento llamados Universidades y los nuevos dogmas, la visión del 

hombre-dios-naturaleza vuelve a cambiar gracias a los escritos de Santo Tomás 

de Aquino, quien abrazó la nueva escolástica y situó al hombre y a la naturaleza 

como una bella obra divina 90. Estas nuevas ideas impulsaron con fuerza el 

avance de una nueva corriente estética, el Gótico, postergando a la anterior, el 

Románico. Se entendía, que esta nueva estética representaba los ideales 

naturales vinculados a Dios con mayor fidelidad y alabanza, llegando a identificar 

a las catedrales góticas con estructuras arbóreas ascendentes que persiguen 

llegar a la luz divina 91 (demostrando una actitud simbólica tamizada por la 

religión hacia los entes orgánicos). A finales del siglo XIII, San Francisco de Asís 

hermanó –en sus escritos- a todas las criaturas de la creación con el ser 

humano, olvidando la visión antropocentrista anterior para dar paso a una 

teoría animista, hermanando al ser humano con el sol, el cielo o el fuego 92:  

Altísimo y omnipotente buen Señor,  

tuyas son las alabanzas, la gloria y el honor y toda bendición. 

A ti solo, Altísimo, te convienen  

y ningún hombre es digno de nombrarte. 

Alabado seas, mi Señor, en todas tus criaturas,  

                                                           
89 Ibidem, pp. 160-161. 
90 W. TATARKIEWICZ, Historia de la estética, II La estética medieval, Akal, Madrid, 1990, pp. 259, 
294, 301. 
91 G. VIDAL, Retratos del Medievo, Ed. Rialp, Madrid, 2008, p. 112. 
92J. ALBELDA; J. SABORIT, La construcción de la naturaleza, Direcció General de Promoció 
Cultural, Museus i Belles Arts, Valencia, 1997, p. 73. 
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especialmente en el hermano sol,  

por quien nos das el día y nos iluminas. 

Y es bello y radiante con gran esplendor,  

de ti, Altísimo, lleva significación. 

Alabado seas, mi Señor, por la hermana luna y las estrellas,  

en el cielo las formaste claras y preciosas y bellas. 

Alabado seas, mi Señor, por el hermano viento  

y por el aire y la nube y el cielo sereno y todo tiempo,  

por todos ellos a tus criaturas das sustento. 

Alabado seas, mi Señor por la hermana Agua, 

la cual es muy humilde, preciosa y casta. 

Alabado seas, mi Señor, por el hermano fuego, 

por el cual iluminas la noche,  

y es bello y alegre y vigoroso y fuerte. 

Alabado seas, mi Señor, por la hermana nuestra madre tierra,  

la cual nos sostiene y gobierna  

y produce diversos frutos con coloridas flores y hierbas. 93 

Coetáneamente, en el mundo musulmán se sistematizaba el estudio científico 

sobre la naturaleza, sus fenómenos y sus características. La traducción de los 

textos clásicos al árabe contribuyó a que el Islam incorporase a su acervo la 

                                                           
93 WIKIPEDIA, “Cántico de las criaturas”, Traducción al español, fecha de consulta 30 abril 2018, 
en https://es.wikipedia.org/wiki/Cántico_de_las_criaturas. 
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visión filosófica y mística de las antiguas Grecia y Roma 94. Distintos estudiosos 

realizarán sus propios tratados y escritos sobre elementos de la naturaleza, 

siendo el elemento acuoso el que más fuerza tiene entre los estudios naturales 
95.  

 

2.2.4 RENACIMIENTO Y BARROCO 
Si anteriormente la naturaleza se entendía como una creación divina, carente 

de sacralidad, el hombre humanista cambia esta visión al enfrentarse a la vida 

con otra predisposición. Sus regeneradas ansias de vivir 96 lo inclinan hacia un 

estudio científico del entorno, provocando que el hombre entienda al hombre 

como un elemento fundamental en el desarrollo de la sociedad, del arte, de la 

vida y de la religión 97, diferenciándose –y sabiéndose diferente- del hombre 

medieval y sus circunstancias 98. 

González define la relación del hombre renacentista con la naturaleza de la 

siguiente forma:  

En el Renacimiento italiano, la relación de los seres humanos con la naturaleza 

siguió el camino iniciado en la época del Gótico, en la que se rompió la relación 

de hermandad con la naturaleza propia del Medievo, con el crecimiento de 

las ciudades y los avances tecnológicos que permitían un mayor dominio de la 

naturaleza en las zonas rurales. Los humanistas reforzaron la concepción de 

                                                           
94 VV.AA., La cosmología en el siglo XXI: entre la física y la filosofía, Publicaciones URV, 
Universidad Rovira i Virgili, Tarragona, 2012, p. 20. 
95 Aunque tampoco podemos olvidar los estudios vegetales, representados físicamente en los 
jardines, así como los celestiales estudiados en gran cantidad de observatorios. 
96 M. FERNÁNDEZ ÁLVAREZ, España y los españoles en los tiempos modernos, Ed. Universidad de 
Salamanca, Salamanca, 1979, p. 30. 
97 Puerto expone que la caída de Constantinopla, la invención y difusión de la imprenta y el 
descubrimiento del Nuevo Mundo son las tres razones por las que el desarrollo en todos los 
campos implosionó en pro de una nueva visión humana y natural. La relación ciencia-sociedad 
queda demostrada por Puerto en F. J. PUERTO, Historia de la ciencia y de la técnica. El 
Renacimiento, Akal, Madrid, 1991, p. 9.  
98 E. PANOFSKY, Renacimiento y renacimientos en el arte occidental, Alianza Universidad, Madrid, 
1991, p. 75. 
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la naturaleza como objeto de investigación para dominarla y como generadora 

de recursos para el ser humano, porque el hombre renacentista se 

consideraba el heredero natural de Dios en la Tierra. La naturaleza 

desacralizada por el cristianismo se veía como una creación divina puesta a 

disposición del hombre para su beneficio aunque con la responsabilidad de 

cuidarla. Esta concepción científica de la naturaleza se ha mantenido hasta la 

época actual, mientras que ha ido desapareciendo su consideración divina y 

la responsabilidad hacia la misma 99. 

 

Figura 5. Paisaje con arco iris (Pedro Pablo Rubens, 1637). Pinacoteca Antigua, Múnich. 

El paisajismo, nueva disciplina artística manifestada a principios del siglo XV por 

primera vez, cobra importancia entre las imágenes representadas 100. Dubos 

afirma que esta circunstancia sucede gracias a la nueva relación del hombre con 

el entorno natural, manejándolo y cambiándolo según sus necesidades, y 

creando una nueva realidad –muy apreciada estéticamente en algunos casos-: 

                                                           
99 C. GONZÁLEZ GARBADA, “Arte, Naturaleza y Sostenibilidad: contra la financiación de la 
sociedad”, cit., p. 199. 
100 J. ALBELDA; J. SABORIT, La construcción de la naturaleza, cit., p. 79. 
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“algunos de los lugares más bellos del mundo han sido moldeados por las 

necesidades humanas, como la zona de la Toscana 101”. Esta fascinación por la 

naturaleza y su representación queda materializada en el arte durante siglos, 

hasta la llegada del Impresionismo 102.  

La naturaleza comienza a ser estudiada de forma sistemática y en distintas 

disciplinas. El Nuevo Mundo mostró gran cantidad de especies hasta entonces 

desconocidas, lo que mejoró el entendimiento de los sistemas naturales, sus 

clasificaciones, características y sus representaciones. El conocimiento sobre la 

naturaleza se amplía, ya que en este momento se prefiere el estudio empírico 

al tradicional, llegando a imponerse este modelo hasta la Ilustración 103.  

Un nuevo descubrimiento del siglo XVI ahonda, más aún, en la relación que el 

hombre tiene con la naturaleza: la confirmación por parte de Galileo de la 

validez de la propuesta corpérnica que demostraba que la Tierra, ahora 

redonda, giraba en torno al Sol, cuestionó la mayoría de las creencias basadas 

en la observación y la religión, cambiando las ciencias tal y como entonces se 

conocían (la física, la filosofía, la biología e incluso la taxonomía, por ejemplo, 

experimentaron nuevos métodos científicos que redescubrían nuevas 

realidades 104). Estos descubrimientos generaron un sentimiento de inseguridad 

en el ser humano, que ahora recapacitaba sobre la insignificancia de su 

existencia en el universo (aunque nunca olvidando los preceptos religiosos, ya 

que era Dios quien había creado todo lo existente, por lo que averiguar su 

funcionamiento era llegar mejor a Dios), y trataba de conocer mejor los 

sistemas naturales para dominarlos.  

Es por esto que la representación de la naturaleza también se extiende a la 

sociedad, necesitando del arte para la representación y descripción de distintas 

                                                           
101 R. DUBOS, Un Dios interior, cit., pp. 120-131. 
102 C. JUNG, El hombre y sus símbolos, cit., p. 244. 
103 J. R. MARAVALL, Los factores de la idea de proyecto en el Renacimiento español, Ed. Real 
Academia de Historia, Madrid, 1963, p. 84. 
104L. SUÁREZ, La crisis de la hegemonía española, siglo XVII, Ed. Rialp S.A., Madrid, 1991, p. 47. 
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especies vegetales o animales, así como de fenómenos climatológicos, etc. 105, e 

imprimiéndose estas obras para su posterior difusión y dando lugar al bodegón, 

derivado del concepto de mímesis.  

 
Figura 6. Bodegón con cuatro racimos de uvas (Juan Fernández el Labrador, siglo XVII). Museo 

del Prado. 

Sin embargo, este dominio natural trajo nuevas situaciones y resultados: la 

naturaleza volvía a ser sobreexplotada, trayendo consecuencias nefastas para la 

población.  

El crecimiento de las ciudades renacentistas junto con el desarrollo de la 

tecnología y el comercio comenzaron a cambiar la relación del ser humano 

con la naturaleza, y el equilibrio que se había mantenido entre su dominio y 

cuidado hasta esta época, empieza a ceder ante la explotación de los recursos 

naturales sin límite. El racionalismo eliminó la espiritualidad de la Naturaleza 

para centrarse sólo en el valor físico visible. Cuanto más se desarrollaba la 

tecnología y el comercio, más crecía la separación del ser humano y la 

Naturaleza. La mayor parte de la población continuaba siendo rural y el 

respeto de la Naturaleza seguía siendo importante para su subsistencia, pero 

                                                           
105 A. DE PEDRO, Historia de la ciencia y de la técnica. El diseño científico, Siglos XV-XIX, Akal, 
Madrid, 1999, p. 12. 
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la deforestación de los bosques, las grandes explotaciones agrícolas y la 

extracción minera comenzaron a generar problemas importantes. El saqueo 

del territorio dejaba a los seres humanos que lo habitaban en situaciones 

precarias, y se empezaron a generar hambrunas y epidemias 106.  

Esta situación tan contradictoria también se traslada al arte, donde el 

manierismo refleja la naturaleza transformada, mostrando la tensión existente 

en la sociedad y en el interior del propio artista, quien respeta a la naturaleza y 

la interpreta a través de sus pulsiones vitales dotando a sus obras de un mayor 

simbolismo, lleno de espiritualidad y personalidad. Aunque el arte manierista 

pretende reflejar la naturaleza, lo hace bajo el criterio del artista, quien deja de 

observar la naturaleza como culmen de la perfección e introduce la visión de 

ésta sublimada por el propio alma del creador. Esta incipiente abstracción es 

resultado del desconcierto vital en que habitan los artistas (y razón por la que 

deforman o redefinen su entorno) 107. 

La iglesia decidió, en el siglo XVI, que el adoctrinamiento general se realizase a 

través de las imágenes. El estilo manierista, tan personal, no era el adecuado 

para el desarrollo de esta tarea, por lo que se proponen las bases para una 

nueva concepción estética: el Barroco 108. Es por esto que, en el siglo XVII, la 

visión de la naturaleza vuelve a cambiar y su relación con el hombre se torna, 

otra vez, en misteriosa e incontrolable. Las distintas guerras y pestes que 

asolaron el continente europeo refuerzan la idea de que la naturaleza es un ente 

incontrolable y peligroso. Sin embargo, los poderes absolutistas de los estados 

europeos (principalmente monarquías) deciden crear “obras” en las que la 

naturaleza aparezca dominada (tal vez como idea de poder absoluto). Los 

                                                           
106 C. GONZÁLEZ GARBADA, “Arte, Naturaleza y Sostenibilidad: contra la financiación de la 
sociedad”, cit., p. 211. 
107W. TATARKIEWICZ, Historia de la estética III. La estética moderna. 7400-1700, Akal, Madrid, 
2004, p. 214. 
108 F. J. PIZARRO; J. J. GARCÍA ARRANZ, “La visión de la naturaleza en los emblemistas del siglo 
XVII”, en Sagrario López Poza (ed.) Literatura emblemática hispánica : actas del I Simposio 
Internacional, 1996. 
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jardines reales representaban la naturaleza ordenada e idealizada, frente a la 

naturaleza representada en muchas obras, sublime y en algunos casos hostil.  

Asimismo, grandes avances científicos impulsaron el deseo de dominación a la 

naturaleza en pro de la humanidad. La era de la razón proponía el uso de ésta 

para enfrentarse a las viejas y nuevas complicaciones: enfermedades, guerras, 

hambrunas, existencialismo, el auge de la burguesía, etc. Sin embargo, en ningún 

momento se banalizó o ninguneó la existencia natural en sí misma, sino que se 

volvió a la visión medievalista que de esta se tenía, considerándola una creación 

moralizante de Dios 109. 

Así pues, el Barroco es un estilo que refleja las dos tendencias, naturalismo y 

abstracción, tal como se encuentran en el gótico, pero con una motivación 

inversa. En el Gótico existía una proyección sentimental sobre una base 

inorgánica, que supuso un avance desde la abstracción al naturalismo 

motivado por la actitud de confianza de la sociedad de la época por el dominio 

de la Naturaleza. Posteriormente, el Gótico fue sustituido por otros estilos que 

fueron acercándose más a lo orgánico hasta llegar al Barroco que representa 

la realidad sin idealizarla. Sin embargo, la reintroducción del simbolismo y la 

alegoría que habían estado presentes en el Gótico muestran la vuelta del 

espíritu de abstracción. Por tanto, en el siglo XVII, la sociedad barroca había 

llegado a una actitud de seguridad respecto a su entorno natural derivada de 

su confianza en la capacidad de la razón humana y que los avances científicos 

que le permitían dominar la Naturaleza, pero al mismo tiempo el 

conocimiento científico de la inmensidad del Universo comenzó a generarle 

inseguridad y apareció la necesidad de evasión hacia la imaginación, hasta 

que a finales del siglo XVIII el resurgir de la imaginación y del simbolismo 

dentro de la técnica neoclásica resquebrajó totalmente el modelo de arte 

clásico hasta llegar a Goya y las pinturas negras 110. 

                                                           
109 Ibidem, p. 227. 
110 C. GONZÁLEZ GARBADA, “Arte, Naturaleza y Sostenibilidad: contra la financiación de la 
sociedad”, cit., p. 221. 
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Efectivamente, tal y como Worringer apuntó, el hombre ha evolucionado en su 

relación con la naturaleza gracias al conocimiento de la misma. Cuanto más se 

avanzaba en los conocimientos científicos en torno a ella, más estrecha e íntima 

se hacía la relación para poder, así, dominarla, llegando a ser entendida como 

una obra intelectual 111.  

Tal fue la cotidianidad con la que se entendió el entorno (y las ciencias que lo 

dominan) que el paisaje apareció, por primera vez, como un género pictórico 

propio (sin estar ligado a otro tema principal), muy solicitado por la burguesía 

del momento 112 . En la representación de estas identidades estéticas se 

incluyeron, también, elementos simbólicos llamados vanitas, que incluían un 

mensaje moralizante sobre la existencia.  

 

2.2.5 SIGLO XVIII 
En el siglo XVIII encontraremos dos percepciones distintas sobre la naturaleza. 

La primera está sobrevenida por la continuación del Antiguo Régimen. La 

segunda percepción estuvo condicionada por los cambios revolucionarios que 

en países como Estados Unidos o Francia se dieron a finales de este siglo. Estos 

cambios supusieron luchas a nivel interno, donde la naturaleza se vio alterada. 

Las guerras siempre han sido una actividad cara y costosa en recursos naturales 
113 y la deforestación es una más de sus características, si bien es cierto que esta 

situación se venía dando desde una etapa anterior.  

A principios del siglo XVIII los avances técnico-científicos habían conseguido 

que el crecimiento económico general y el aumento de la esperanza de vida 

fueran una realidad. Muchas industrias se alimentaban con madera para 

                                                           
111 A. MARTÍNEZ, El Barroco en Europa, Ed. Historia 16, Madrid, 1989, p. 132. 
112 M. MAINSTONE; R. MAINSTONE, Siglo XVIII, Barroco, Ed. Gustavo Gili S.A., Barcelona, 1985, p. 
73. 
113 La Armada Invencible salió de los bosques que rodeaban la Villa de Madrid, los bosques de 
Navarra y aquellos que se encontraban dispersos en la costa gallega, ya que para cada barco 
de guerra requería unos doscientos robles (material muy valioso al no astillarse). M. ANXO 

MURADO, Otra idea de Galicia, Debate, Barcelona, 2008, p. 43. 
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conseguir la energía necesaria. Esta madera era absolutamente imprescindible 

para el avance económico 114  (y, por tanto, social) que las sociedades –

principalmente los estamentos burgueses- francesas, inglesas, alemanas, etc. 

propugnaban.  

El avance de la burguesía como estamento supuso la construcción de un nuevo 

estado social donde la ciencia y el arte fueron usados como elementos 

propagandísticos. Mientras que el pueblo miraba con cierto recelo los avances 

traídos en pro de la modernidad, la burguesía requería de ellos para una mayor 

mejora de los sistemas industriales y agrarios.  

También el arte necesitó adaptarse a los nuevos aires de modernidad. La 

ruptura con el Barroco, hecha de manera gradual, se hace –sin embargo- mucho 

más rápido que en etapas artísticas anteriores. Este nuevo arte debía reflejar el 

nuevo impulso vital de una sociedad que avanzaba más rápido que las 

predecesoras y será llamado Rococó. Rompiendo con las características del 

estilo anterior, el Barroco, el Rococó reflejará escenas paisajísticas, mitológicas 

y religiosas, inspirándose en el mundo onírico para olvidar así los miedos de su 

tiempo predecesor y estimular al tiempo la curiosidad, el ingenio y la 

experimentación (científica y artística).  

                                                           
114 Posteriormente, la madera como material de combustión se verá sustituido por el vapor, 
resultado de la quema de carbón.  
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Figura 7. El columpio (Jean- Honore Fragonard, 1767). Collección Wallace, Londres.  

La naturaleza estará presente en estas escenas de una manera natural. Será el 

espacio donde se sitúen las escenas mitológicas, donde las revelaciones 

religiosas se produzcan y donde se desarrollen toda clase de acontecimientos 

paisajísticos. Esta naturaleza no será feroz, sino que su representación vendrá 

dada por la idea de que la naturaleza –tal y como ya hemos apuntado- puede 

ser dominada. El triunfo de la ciencia y la razón harán que las nuevas creaciones 

naturalistas, como los paisajes, aparezcan ahora ordenados, concebidos por una 

mente humana y llevados a cabo por las manos de personas, aunque 

completamente inspirados por sus formas, principalmente en la curva 

serpentinata 115.  

Estos jardines (transposición del ideal que de la naturaleza ahora se tiene y, por 

lo tanto, demostración de haber superado el miedo a la naturaleza y sus cambios 

                                                           
115 William Hogart fue quien defendió el uso de la curva en S en su obra Análisis de la belleza 
(1753). G. POCHAT, Historia de la estética y la teoría del arte: de la Antigüedad al siglo XIX, Akal, 
Madrid, 2008, pp. 383-385. 
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climáticos salvajes) se pueden observar acompañando a construcciones 

arquitectónicas de nueva creación, o en las composiciones artísticas pictóricas 

que adornaban las grandes salas. El jardín se representará en gran cantidad de 

ocasiones como emblema de la nueva cultura y razón imperante en Europa 116. 

Por lo tanto, podemos hablar de que la representación de estas creaciones 

vegetales supone una relación entre el hombre y la naturaleza, ahora dominada 

y ordenada, como una interactuación entre el arte y la vida: el arte vivo 117.  

Además, la representación de la naturaleza ordenada en la pintura ofrece una 

lectura social (vinculada a un protonacionalismo). Cada país, cada región e –

incluso- cada zona, mostrará sus propias particularidades naturales en estas 

composiciones. Si bien el folclore había servido como exaltación de los distintos 

espíritus patrios, ahora la naturaleza también se empleará como demostración 

de una distinción identitaria, resaltando en estas representaciones los 

enorgullecimientos vitales del lugar de origen o residencia. Las montañas alpinas 

o la campiña inglesa serán ejemplos que muestren cómo la sociedad del siglo 

XVIII hace valer su identidad a través de la naturaleza representada en escenas 

paisajísticas 118.  

Al fin y al cabo, Worringer 119  manifiesta que cada sociedad muestra sus 

peculiaridades a través del arte de su época, encontrando que una de las 

características artísticas que la definen es la base natural que pervive en la 

mayoría de sus obras. Y también es interesante comprobar cómo esta base 

                                                           
116 A. VON BUTTLAR, Jardines del Clasicismo y el Romanticismo: el jardín paisajista, Editorial Nerea, 
Madrid, 1993, p. 93. 
117 Tal y como apunta Jakob, el jardín es una experiencia artística en sí misma y se diferencia 
de las Bellas Artes en que no puede ser aprehendido en un momento. Gracias a esta 
reflexión, proponemos incluír los experimentos paisajísticos ajardinados en los antecedentes 
del happening –y, por ende, de la filosofía vostelliana y su Arte=Vida; Vida= Arte). M. JAKOB, El 
jardín y las artes, Siruela, Madrid, 2018, p. 13. 
118 J. CANO, “Paisaje, patrimonio y territorio”, cit., pp. 22-24. 
119 F. PÉREZ CARREÑO, “El Formalismo y el desarrollo de la historia del arte”, en Valeriano 
Bozal (ed.) Historia de las ideas estéticas y de las teorías artísticas contemporáneas, vol. II, 2, 
Antonio Machado Libros, Madrid, 2000, p. 264. 
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natural se muestra de una manera amable, no feroz o temible, sino ordenada, 

razonada, pensada y lograda 120.  

No obstante, no debemos olvidarnos que en el siglo XVIII también se dan otras 

transformaciones naturales que acaban con la caída del Antiguo Régimen a 

finales de este siglo. El arte Rococó, icono artístico de este estamento, será 

sustituido por el arte Neoclásico, expresión que manifestará las nuevas 

aspiraciones burguesas.  

Estas aspiraciones se pusieron de manifiesto en las trece colonias británicas de 

norteamerica, donde la burguesía inspiró un movimiento “liberalizador” que dio 

pie a la Guerra de la Independencia Americana (1775- 1783). De esta manera, 

los recientes Estados Unidos de América pretendían separarse de cualquier 

sistema monárquico para abrazar los principios democráticos y constitucionales 
121.  

En Francia también llevaron a cabo las ideas propuestas por la Ilustración, 

encabezada por pensadores como Diderot, Rousseau y Voltaire, quienes 

defendieron el racionalismo ilustrado, aquel que pretendía sustituir la religión 

por la razón y entendía que a través del conocimiento se podía llegar a la 

felicidad completa. Estos valores, que pretendían ser válidos para el conjunto 

de la sociedad, fueron los adoptados por la clase burguesa francesa, quienes 

tomaron la naturaleza como ejemplo en el que basar la sociedad ya que la 

entendieron como sostenible, equilibrada y eterna.  Finalmente, la Revolución 

Francesa acabó sustituyendo al Antiguo Régimen y, del mismo modo que en los 

Estados Unidos de América, se implantó una Asamblea Nacional Constituyente 
122.  

                                                           
120 C. GONZÁLEZ GARBADA, “Arte, Naturaleza y Sostenibilidad: contra la financiación de la 
sociedad”, cit., p. 226. 
121 J.-R. AYMES, La Guerra de la Independencia, 1808-1814: calas y ensayos, Editorial CSIC-CSIC 
Press, Madrid, 2009, p. 281. 
122 La naturaleza fue usada como idealización de los valores revolucionarios:  
En nombre de la “naturaleza”, evocando la edad de oro, las utopías filosóficas más ingenuas o las 
críticas más perversas se apoderan del ejemplo de Tahití para convertirlo en un paraíso perdido, 
incluso un lupanar de ensueño. En nombre de la “naturaleza”, la moda abandona los ungüentos del 
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En la misma línea, aunque con diferencias sustanciales, la burguesía inglesa 

propugnó el uso de la experimentación y la razón para llegar al conocimiento. 

Este movimiento, conocido como Empirismo inglés, estaba encabezado por 

Hume, Locke y Berkeley, abordaba el conocimiento desde una perspectiva 

distinta al de la Ilustración, al entender que el entendimiento quedaba también 

condicionado por las sensaciones y sentimientos, aspecto reflejado en el arte 

producido en este país. Es por ello que observaban la naturaleza como ideal en 

el que basarse, realizando una suma entre la razón y la observación de la 

naturaleza para llegar a su ideal de conocimiento.  

Estos hechos sociales y políticos tienen en el arte Neoclásico el reflejo estético. 

Este arte representará las aspiraciones ideales burguesas, quedando 

fuertemente influido por la estética del mundo clásico (basada en 

descubrimientos arqueológicos como las excavaciones en Pompeya y 

Herculano) y las formas y los valores que con él se transmitían. De este modo, 

se pretendía romper con el dogma anterior, con la influencia de la iglesia y con 

la estética del Rococó. La naturaleza, por tanto, y su tratamiento artístico 

también se verán alteradas bajo este nuevo prisma estético, donde –a partir de 

ahora- se verá manipulada en beneficio del consumo humano. Su 

representación, si bien con cierto aire bucólico, se entenderá como ideal y 

perfecta, alterando el paradigma anterior en el que se entendía como una 

creación divina, y por ello debía ser reflejada tal y como había sido concebida 

como obra de Dios 123.  

                                                           
plomo por maquillajes elaborados con plantas, y se sustituyen los cuerpos de los trajes de corte por 
ropa más ligera. También en nombre de la “naturaleza”, los moralistas denuncian a los “monstruos”, 
al igual que los pornógrafos, en insisten en escenas “picantes” susceptibles de captar al lector, que 
reconoce su propia naturaleza en la imagen complaciente que se le entrega. La “naturaleza” se 
convierte en la piedra de toque de los juicios, hasta tal punto que, en 1792-1793, el propio rey será 
considerado como tal un monstruo en el orden político y enemigo del género humano. J.-C. MARTIN, 
La revolución francesa, Crítica, Barcelona, 2013, p. 99. 
123 A. RIVAS HERNÁNDEZ, De la poetica a la teoria de la literatura. Una Introduccion, Universidad 
de Salamanca, Salamanca, 2005, p. 101. 

80



 
 

 

81 
 
 

 

 

 
Figura 8. El Parnaso (Anton Raphael Mengs, 1761). Museo del Hermitage. Creative Commons. 

A finales del siglo XVIII surge en Alemania un movimiento reaccionario en 

contra de las ideas de la Ilustración, negándose a asumir que la razón domina 

en todas las cuestiones filosófico-estéticas naturales, para dar paso a una nueva 

concepción entre el mythos y el logos, aportando una visión de la naturaleza que 

retorna a lo anímico y lo vitalista 124.  

Uno de los principales representantes del Idealismo, Friedrich Schelling afirmó 

que el mundo moderno había cometido dos pecados: la separación de la 

naturaleza y la escisión de mythos y logos derivada del racionalismo de la 

Ilustración. Para restaurar la unidad originaria, propugnó un nuevo 

pensamiento, unos nuevos valores, una nueva sociedad y una nueva mitología 

(…) Schelling atacó los cimientos de la razón ilustrada considerando que 

deshumanizaba al hombre y lo alienaba de la Naturaleza, y ofreció una nueva 

concepción de la naturaleza, según la cual el ser humano forma parte de la 

misma, recuperando la relación de la antigüedad. (…) Siguiendo a Schelling, 

Friedrich Schiller defendió también el poder regenerador del arte contra el 

materialismo y el egoísmo, origen de todos los males de la civilización 

occidental. (…) planteó una nueva ética y una estética, que reconciliaran al 

ser humano con la Naturaleza como especie racional que tiene la capacidad 

                                                           
124 S. CABEDO MANUEL, Filosofía y cultura de la tolerancia, vol. 24, Publicacions de la Universitat 
Jaume I, Castellón de la Plana, 2006, p. 80. 
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para llegar a la bondad, la verdad y la belleza. Su aspiración era rehacer la 

civilización mediante la fuerza liberadora de la función estética. 125 

Estas nuevas propuestas germanas en torno al arte y su relación con la 

naturaleza quedarán reflejadas posteriormente en otras disciplinas y autores 

artísticos, llegando a tener una gran repercusión en el siglo XIX. 

En resumen:  

se puede decir que el concepto de naturaleza encuentra empleo en la estética 

y la teoría del arte del siglo XVIII tanto en los representantes de las doctrinas 

clasicistas, defensores de una belleza objetiva y de la necesidad de normas y 

reglas para poder realizar en el arte la “naturaleza purificada”, como en los 

defensores de la posición contraria, que veían en el arte una expresión original, 

capacidad creadora y libertad respecto de las reglas 126.  

 

2.2.6 SIGLO XIX 
El siglo XIX vino de la mano del capitalismo y de la industrialización, segunda 

globalización vivida por el ser humano. Esta industrialización trajo consigo 

innegables consecuencias, como la disminución de núcleos rurales, nuevos y 

rápidos enclaves urbanos, empobrecimiento de la naturaleza, menos contacto 

del ser humano con el entorno natural, etc.  

El arte derivado de esta situación fue un fiel reflejo de cómo la sociedad 

abordaba un escenario hasta entonces desconocido, al no haberse dado antes 

de un acontecimiento tan masivo de concentración de la población en torno a 

núcleos de trabajo 127.  

Así pues, expondremos los principales movimientos artísticos que en el siglo 

XIX se dan y cómo la lucha interna del hombre en relación con la naturaleza 

domina la mayoría de las expresiones artísticas.  

                                                           
125 C. GONZÁLEZ GARBADA, “Arte, Naturaleza y Sostenibilidad: contra la financiación de la 
sociedad”, cit., pp. 237-242. 
126 G. POCHAT, Historia de la estética y la teoría del arte: de la Antigüedad al siglo XIX, cit., p. 374. 
127 A. M. PRECKLER, Historia del arte universal de los siglos XIX y XX, vol. 2, Editorial 
Complutense, Madrid, 2003, pp. 42-48. 
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Figura 9. Mánchester, Inglaterra -llamada Cottonopolis- (Autor desconocido, 1840), mostrando 

las chimeneas de las fábricas. 

Influido por la filosofía de Schelling y el Sturm und Drang, el Romanticismo invade 

Europa, dándose con mayor fuerza en Inglaterra y Alemania. Este movimiento 

se valdrá del uso de la imaginación, de la sensibilidad y de la pasión para crear 

obras de arte, además de promover estas tres capacidades como motor social. 

Frente al entendimiento de cómo debía ser la relación del hombre con la 

naturaleza en el periodo de la Ilustración, el Romanticismo defiende que la 

naturaleza sea valorada por sí misma en un intento de retornar a relaciones 

pasadas. La pérdida del mito se ve ahora revertida, intentando combatir de esta 

manera las ideas que defendían únicamente la razón como mecanismo para 

relacionarse con la naturaleza. Es por ello que toman como referencia los 

valores medievales, aunque prescindiendo de algunas de sus características 

(como, por ejemplo, la inconexión territorial, las costumbres tecnológicas, etc.). 

En este retorno a la experiencia sensible se incluiría la estética medievalista, la 

mitología nórdica y sus mitos, y las influencias orientalistas llegadas de las 

narraciones exóticas que en este periodo se divulgan. 

83



 
 

 

84 
 
 

 

 

Por lo tanto, la visión de la naturaleza, entendida como una creación sublime 

en sí misma 128, también se hará con un aire trágico derivado de las historias y 

narraciones medievales, nórdicas y orientales 129.  

 

                                                           
128 El filósofo que relaciona la naturaleza como algo sublime es Immanuel Kant. Sin embargo, 
no debe entenderse aquí lo sublime como experiencia estética gratificante, sino más bien 
como experiencia estética, tal y como apunta Calduch: 
Kant escribe que la naturaleza “no es juzgada como sublime porque evoque temor, sino porque 
excita en nosotros nuestra fuerza (que no es naturaleza) para que consideremos como pequeño 
aquello que nos preocupa” Tras la paralización por la manifestación de un poder natural 
sobrecogedor, reaccionamos estimulados por la razón capaz de enfrenársele. Eso es lo que Kant 
entiende por la experiencia sublime. El arte, ni siquiera el paisajismo que usa elementos naturales, no 
puede recrear el sentimiento de sublime. El arte romántico quiso atrapar ese asombro pasmado ante 
una naturaleza inmesa o terrible. El land-art apenas nos permite intuir la extensión inabarcable del 
desierto, las colosales cataratas, las inexpugnables alturas de las cumbres montañosas, la profundidad 
gigantesca de las fallas geológicas o las descargas eléctricas de las tempestades. Los videos y el net-
art sólo nos aportan la crónica y las consecuencias de las erupciones volcánicas o de los demoledores 
terremotos, siendo incapaces de desvelarnos su sentido. J. CALDUCH, “La naturaleza como obra 
de arte”, Paisea. Revista de paisajismo, vol. 18, 2011, Valencia, p. 12. 
129 C. CANTERLA, “Naturaleza y símbolo en la estética romántica”, Cuadernos de Ilustración y 
Romanticismo, 4-5, 1997. 
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Figura 10. El caminante sobre el mar de nubes (Caspar David Friedrich, 1818). Kunsthalle de 

Hamburgo (Alemania).  

De esta manera, la posición del artista frente a la misma se hará de dos formas 

distintas: representándola como un ente total con un fuerte carácter pesimista 

o como un espacio sublime donde el artista se deleita en su representación 130.  

La visión romántica retornaba, así, a lo anteriormente establecido por los 

principios escolásticos, en los que Dios era el creador de todas las criaturas 

naturales y, por esto mismo, debían ser protegidas. Por tanto, los artistas 

románticos entendieron que el ser humano no debía conquistar la naturaleza, 

sino protegerla 131.  

                                                           
130 S. F. EISENMAN; T. E. CROW, Historia crítica del arte del siglo XIX, vol. 59, Ediciones Akal, 
Madrid, 2001, pp. 121-124. 
131 T. KWIATKOWSKA, Humanismo y naturaleza, Plaza y Valdés, Mexico D.F., 1999, p. 75. 
R. C. MORGAN, Del arte a la idea, vol. 13, Ediciones Akal, Madrid, 2003, p. 61. 
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Estas ideas dieron lugar a movimientos cada vez más fuertes en defensa de los 

derechos de todos los seres vivos: mujeres, minorías raciales, homosexuales, 

animales y, posteriormente, el medio ambiente en su conjunto.  

Otro movimiento basado en los ideales románticos alemanes fue el de los 

Prerrafaelitas quienes, basándose en el romanticismo, crearon un ideario en el 

que aunaban al hombre, la naturaleza y el socialismo como modelo político. Los 

ideólogos de este movimiento fueron John Ruskin y William Morris. Ruskin 

sostenía que la evocación al pasado debía inspirar el futuro ya que únicamente 

volviendo a los estratos gremiales preindustriales el trabajador podría realizarse 

como persona. Además, los productos obtenidos derivados del trabajo 

artesanal suponían piezas únicas y exclusivas, careciendo de la producción 

masiva e industrial 132.  

Igual que Ruskin mantiene una encendida proclama contra la industrialización 

(llegando a afirmar que no se puede “despreciar con impunidad la literatura, las 

ciencias, las artes, la Naturaleza, la compasión, y concentrar su alma en los 

Peniques” 133), Morris luchará contra los modelos imperantes de producción 

masiva, aunque con iniciativas concretas, como fue la creación de una escuela 

de Artes y Oficios (Arts & Crafts) en la que cada objeto pudiera ser producido 

en un equilibrio entre equidad social, diseño, técnica y arte, igualando todas las 

artes y desechando aquellas consideradas “menores”.  

                                                           
132 John Ruskin defendió sus teorías ejemplificándolas en la arquitectura, ya que consideraba 
esta disciplina como aquella emblemática que contribuía a la salud mental y a la realización de 
los individuos. J. RUSKIN, Las siete lámparas de la arquitectura, Coyoacán, Mexico D.F., 2014. 
133 Ibidem, p. 189. 
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Figura 11. La ventana del Cordero de Dios, en la iglesia Matthias, en Budapest, inspirada en el 

movimiento Arts ands Crafts.  

La intención última de Morris fue la de crear un ideal de vida donde la belleza 

estuviera presente en todas y cada una de las cosas, por muy pequeñas que 

fuesen, y que esta belleza fuera la inspiración de la sociedad, que llegaría a ser 

–de este modo- responsable en sus actos para con el entorno 134. 

 
Figura 12. Ophelia (John Everett Millais, 1851–52) Tate Britan, Londres.  

                                                           
134 P. FAULKNER, William Morris: the critical heritage, Routledge, London, 2013, p. 83. 
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Por este motivo, los Prerrafaelitas representaron la naturaleza con rigor y 

estudio, aplicando los nuevos descubrimientos naturales a sus composiciones 
135, relegando a la figura humana como centro de la obra y dotando de igualdad 

a todos los elementos compositivos de las escenas 136.  

Sin embargo, tanto el romanticismo como el Prerrafaelismo se vio sesgado al 

avanzar la comunidad científica en nuevos descubrimientos que posibilitaron la 

mejora de la vida de la población europea. Los nuevos cambios sociales trajeron 

consecuencias en el equilibrio social que afectaron a miles de personas. Estas 

nuevas situaciones de desigualdad fueron reflejadas por el movimiento Realista, 

un grupo de artistas afincados en Francia que pretendían luchar contra la 

injusticia a través de la representación de la realidad más dura y cruel sin 

artificios, siendo únicamente veraces. 

Este intento de captar la realidad mediante la veracidad también se trasladó al 

gusto de representar la naturaleza tal y como es vista, con los matices que la 

luz y el color son capaces de inspirarnos.  

                                                           
135 El estudio de la naturaleza en la obra prerrafaelita ha suscitado gran interés, habiéndose 
celebrado exposiciones que versaban sobre esta temática, como la llevada a cabo por la 
Fundación La Caixa, del 29 de septiembre de 2004 al 9 de enero de 2005. A. STALEY; C. 
NEWALL, Prerrafaelitas: la visión de la naturaleza, Fundación La Caixa, Madrid, 2004. 
136 C. SANJUÁN ÁLVAREZ, “El movimiento prerrafaelista: de la fidelidad a la naturaleza a una 
religión del arte”, Cuadernos de investigación filológica, 9, 1983, Universidad de La Rioja. 
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Figura 13. El Ángelus (Jean-François Millet, 1857–59). Museo de Orsay de París. 

De esta manera, la naturaleza comienza a ser contemplada como un ente 

natural real sin artificios ni decoros que la sublimasen o la relegasen, sino como 

un elemento más de los que compone el entorno. Esta forma de entender la 

representación natural supone un estilo “pre-impresionista” que desencadenará 

en el estilo Impresionista.  

Los impresionistas fueron un grupo de artistas franceses que revolucionaron 

para siempre la relación entre el arte y la naturaleza, al querer experimentar las 

sensaciones que ella producía en la psique y el conocimiento humano y 

plasmarlo en sus representaciones.  

La invención de las pinturas al óleo preparadas 137 posibilitó que los artistas 

pudiesen salir al exterior y experimentar con la luz, las formas, las temperaturas, 

                                                           
137 En la década de 1860 se comercializan tubos con pintura al óleo gracias a tres avances 
científicos: “el esmerilado mecánico, la invención del tubo de estaño y las variantes en 
aglutinantes y aditivos utilizados para mantener la pintura con una consistencia homogénea en 
los tubos contenedores nuevos”. “NUEVOS MÉTODOS VANGUARDISTAS DE PINTURA AL ÓLEO”, 
Los tubos de pintura al óleo en la época del impresionismo, 2019, fecha de consulta 2 julio 2019, 
en https://www.ttamayo.com/2019/02/la-pinturas-al-oleo-impresionismo/. 
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la humedad, el ambiente, etc. En definitiva, hablar del Impresionismo en relación 

con la naturaleza nos posiciona en un espacio de reflexión más amplio que el 

meramente formal. Los impresionistas no tomaron una posición a la hora de 

entender la naturaleza, sino que la vivieron y experimentaron en cada una de 

sus creaciones 138 , incluyendo el tiempo en sus obras (al intentar captar 

momentos lumínicos fugaces de gran belleza) 139.  

Por otra parte, los postimpresinoistas experimentaron la naturaleza desde 

perspectivas subjetivas. Por ejemplo, Van Gogh llegó a afirmar que 

experimentaba un “período de espantosa claridad en los momentos en que la 

naturaleza es tan bella. Ya no estoy seguro de mí mismo, y los cuadros aparecen 

como en un sueño” 140. Por su parte, Cézanne permitía que la naturaleza 

invadiera su alma y su pincel, ya que consideraba que “la intensa sensación de 

naturaleza –y yo ciertamente soy un entusiasta de ella- es la base necesaria de 

cualquier concepción del arte, y en ello se basa la grandeza y la belleza de la 

obra futura” 141. La representación de la naturaleza se producía de una manera 

fugaz en un intento de captar un instante tal y como es concebido en la mente 

humana: asimilando la realidad con un toque de abstracción 142. 

                                                           
138 Suponiendo, otra vez, una nueva concepción entre el arte y la vida, ya que la obra artística 
imprsionista estuvo condicionada por la experiencia de su concepción. “Es la emoción, la 
honestidad de un hombre natural, llevado de la mano por la naturaleza. Y a veces esta 
emoción es tan fuerte que uno trabaja sin darse cuenta: las pinceladas suceden rápidamente 
unas tras otras como palabras en una conversación en una carta. Sin embargo, uno no debería 
olvidar que no siempre es así, y que en el futuro llegarán días desmoralizados y sin inspiración 
alguna”. K. RUHRBERG, Arte del siglo XX, Taschen, Madrid, 2005, p. 19. 
139 D. BERNARD, El impresionismo, Editorial Labor, Barcelona, 1975, pp. 11, 17. 
140 K. RUHRBERG, Arte del siglo XX, cit., p. 17. 
141 Ibidem, p. 20. 
142 Ibidem, p. 19. 
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Figura 14. Impression, soleil levant (Claude Monet, 1872). Musée Marmottan Monet, Paris. 

Como reacción al Realismo y al Impresionismo surgió la corriente Simbolista. 

Este movimiento consideró necesario un cambio hacia una sociedad ideal, 

donde la aprehensión de los nuevos valores se realizase a través de los símbolos, 

del mundo onírico y de la fantasía llevada al extremo. Este dogma daría paso al 

Art Nouveau: ambos abordan la representación de la naturaleza desde una 

perspectiva ideal, con cierta abstracción y gran imaginación 143.  

La naturaleza fue la gran inspiración para este movimiento, donde se 

representaron flores, elementos vegetales y formas orgánicas curvas (derivadas 

de la naturaleza) en todas y cada una de sus creaciones. Para ello se valió, 

preferiblemente, de materiales naturales en detrimento de otros artificiales 144, 

lo que dificultó mucho la industrialización del estilo Art Nouveau y, por tanto, 

                                                           
143 A. WULF, La invención de la naturaleza: el nuevo mundo de Alexander von Humboldt, Taurus, 
Madrid, 2016, p. 268 y ss. 
144 Al contrario que el Art Déco, que se basó en la producción en serie de sus objetos 
artísticos para su globalización y fue el primer movimiento artístico que impregnó todos los 
objetos cotidianos y llegó a todos los países, inspirándose en la sinuosidad de las líneas 
naturales reduciéndolas a su mínima expresión geométrica.  I. CHILVERS, Diccionario del arte del 
siglo XX, Editorial Complutense, Madrid, 2004, p. 42. 
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su globalización. Sin embargo, fue el primer movimiento que imprimió su 

estética en objetos y útiles diarios, pudiendo encontrar desde convoyes de 

vinajeras y aceiteras, peinetas de mujer o lámparas que utilizaron la forma 

natural en sus creaciones 145.  

Gracias a que la relación entre la naturaleza significada y la creación artística se 

había transformado, por fin, se pudo llegar a nuevas formas de representación 

y entendimiento que posibilitaron nuevas estéticas en las conocidas como 

vanguardias históricas. 

 

2.2.7 PRIMERA MITAD DEL SIGLO XX 
Las Vanguardias nacen en la última década del siglo XIX, aunque 

mayoritariamente se desarrollan en el principio y primera mitad del siglo XX 
146. Estas nuevas realidades estéticas estuvieron predeterminadas por ensayos 

artísticos anteriores, tales como los Románticos (alemanes e ingleses), los 

Realistas o los Impresionistas. La incipiente abstracción –espiritual y artística- 

que en estos grupos se pudo dar, supuso una inspiración para otros muchos 

grupos artísticos como, por ejemplo, Die Brücke y Der Balue Reiter.  

La Primera Guerra Mundial acarreó una ruptura artística, pues gran cantidad de 

autores vanguardistas fueron a distintos frentes a luchar. Es por este motivo 

que los principales movimientos de las vanguardias se dan antes y después de 

esta contienda. Lamentablemente, la guerra marcó el carácter de muchos de 

ellos y el resultado de esta pulsión vital trajo consigo como resultado nuevas 

formas de representación y expresión.  

Ya hemos comentado que el Impresionismo fue la base sobre la que surgieron 

posteriormente los distintos ismos, pero podría cuestionarse si constituyó una 

vanguardia en sí misma. La primera en estar aceptada como tal será el 

Expresionismo, corriente pictórica nacida en el ámbito germánico y austro-

húngaro. Este movimiento se dividió en subgrupos con distintas formas de mirar 

                                                           
145J. LAHOR, L’Art nouveau, Parkstone International, Ho Chi Minh, Vietnam, 2012, p. 27. 
146 Es por este motivo que incluimos en este apartado el Expresionismo, que surgió a finales 
del siglo XIX aunque desarrolla su estética más abstracta ya entrado el siglo XX.  
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la naturaleza, pero entendiendo todos que el sentimiento debía predominar 

sobre la obra de arte, siendo difícil su caracterización. Sin embargo, la ruptura 

con el academicismo y la deformación de la realidad representada serán rasgos 

comunes a todos los expresionistas. Su actitud frente a la naturaleza se 

mantiene en su representación subjetiva, primando los sentimientos frente a la 

realidad. El grupo Die Brücke otorgó mayor importancia a la temática de la 

naturaleza en sus obras, intentando extraer la máxima intensidad de la vida 

explorando las formas naturales. 

 
Figura 15. Dos muchachas en la hierba (Otto Mueller, 1926). Staatsgalerie Moderner Kunst, 

Múnich. 

Mientras, el grupo Der Blaue Reiter mostró la naturaleza depurada y reducida, 

centrándose en lo espiritual de la misma y en la relación que el mundo interior 

del individuo tiene con las formas naturales 147.  

                                                           
147 Algunos de los artistas más importantes de este grupo fueron Emil Nolde, Otto Muller, 
August Macke, Franz Marc, Paul Klee, Gabriele Münter, y otros. Sin embargo, fueron dos los 
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Figura 16. Los grandes caballos azules (Franz Marc, 1911). Walker Art Center, Minneapolis. 

Otro grupo coetáneo a los expresionistas fueron los Fauvistas. Este movimiento 

pictórico originario de Francia desarrolló su teoría artística fundamentándose 

en que lo importante era la expresión a través del color. Según Elderfield: 

La lógica de la forma creada mediante el color - mediante el dibujo del color 

- que el fauvismo hizo posible no se comprendió del todo enseguida salvo por 

quienes estaban tan obsesionados por la pureza pictórica como Matisse. Este 

se dio cuenta inmediatamente de que el color por sí solo podía evocar el 

registro completo de cualidades pictóricas que los otros componentes de la 

pintura expresan por separado: la profundidad y el carácter plano, los 

contornos y las superficies, lo sustantivo y lo ilusorio 148. 

                                                           
artistas que mostraron una predilección especial hacia la naturaleza. El primero, Vasili 
Kandinski, diferencia en sus obras entre la naturaleza de impresiones y la naturaleza espiritual 
abstracta y propone una vuelta a informalismo, abriendo un nuevo camino para la abstracción. 
El segundo, Edvard Munch, plasmó en su obra El Grito (1893) la naturaleza gritando (según se 
ha descubierto recientemente en unos escritos del propio artista).  V. KANDINSKY, De lo 
espiritual en el arte, Premia. La nave de los locos, Puebla de los Ángeles, 1989. E. BOLAÑO, “El 
grito: el grito más famoso de la historia del arte.”, Historia/Arte(HA!), fecha de consulta 30 
diciembre 2018, en https://historia-arte.com/obras/el-grito. 
148 J. ELDERFIELD, El fauvismo, Alianza Editorial, Madrid, 1983, p. 153. 
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La naturaleza será reflejada, por tanto, bajo la subjetivación del color, siendo 

escenario de composiciones en las que los sentimientos de los artistas son 

manifestados.  

Otras vanguardias no estuvieron tan cercanas a la representación de la 

naturaleza: por ejemplo, el cubismo (movimiento artístico creado en 1907 por 

Pablo Picasso, junto a Braque o Gris) no se preocupó por la representación del 

entorno natural, sino que mayoritariamente se centró en la representación de 

naturalezas muertas, ya que para ellos lo prioritario era la desfragmentación de 

la realidad 149. La ejemplificación de este hecho puede darse en la variante 

cubista llamada Orfismo, donde la naturaleza es sustituida gradualmente por las 

formas lumínicas de color 150. 

El Futurismo no permaneció ajeno al debate que sobre la representación de la 

naturaleza y espacio natural que se estaba dando, pero este movimiento 

artístico (que surge en 1910, gracias al manifiesto que Marinetti publica en 

1909151) se preocupó prioritariamente por la representación de la ciudad y sus 

tiempos, las nuevas máquinas y la velocidad, ensalzando la vida contemporánea 
152.  

El Dadaísmo no se preocupó demasiado por la representación de la naturaleza 
153. Este movimiento cultural nació en 1916 en Zúrich, Suiza, en el Cabaret 

                                                           
149 Los principales artistas de este movimiento fueron Pablo Picasso, Georges Braque , Juan 
Gris, María Blanchard y otros muchos. Sin embargo, quienes más optaron por representar 
naturalezas muertas en sus obras fueron Georges Braque y Juan Gris. VV.AA., “Las 
Vanguardias. Del Simbolismo al Cubismo: El Cubismo”, en Enciclopedia de Historia del arte, 
Salvat, Madrid, 2005, pp. 150-215.  
150 I. CHILVERS, Diccionario del arte del siglo XX, cit., p. 697. 
151 S. MARTIN, Futurismo, Taschen, Colonia, 2005, p. 12. 
152 Su concepción activista de la existencia hizo que buena parte de sus componentes no 
dudaran en alistarse para combatir en la Primera Guerra Mundial, hecho que trágicamente 
costó la vida a Umberto Boccioni. VV.AA., “Glosario”, en Enciclopedia de Historia del arte, 
Salvat, Madrid, 2005, p. 117. 
153 Sus principales componentes fueron Tristan Tzara, Jean Arp, Juliette Roche, Marcel 
Duchamp, Suzanne Duchamp, Hugo Ball, Emmy Hennings, Hans Richter, Richard Huelsenbeck 
y Sophie Taeuber-Arp. VV.AA., “Las Vanguardias. Expresionismo y Abstracción: Dadaísmo”, 
en Enciclopedia de Historia del arte, Salvat, Madrid, 2005, pp. 7-44. 
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Voltaire 154, y en su ideario el artista tomó como actitud prioritaria rebelarse 

contra lo establecido, contra las convenciones artísticas anteriores y contra la 

burguesía 155. De esta manera, fue un movimiento que se acercó a la política o 

contrapolítica  156. 

En la misma posición desarrollaron sus postulados artísticos otros grupos, 

como en el Constructivismo (movimiento ruso creado en 1914) que evita 

cualquier referencia al mundo de la naturaleza al reducir la realidad a su mínima 

forma representativa, del mismo modo que hace el Suprematismo (Rusia, entre 

1915 y 1916) 157. 

Otras corrientes artísticas sí representaron, al menos de forma parcial, formas 

naturales en sus obras coetáneamente a los grupos descritos. La pintura 

metafísica, por ejemplo, incluye a veces elementos naturales, si bien apuesta de 

manera prioritaria por un entorno arquitectónico y una visión enigmática del 

ser humano 158. En la segunda etapa de la Escuela de la Bauhaus 159 (Desssau, 

                                                           
154 D. ELGER, Dadaísmo, Taschen, Colonia, 2004, p. 9. 
155 Uno de sus componentes más importantes fue Marcel Duchamp quien, según palabras de 
John Cage “Si Marcel Duchamp no hubiera vivido, hubiera sido necesario que viviera alguien 
exactamente como él, esto es, para que se diera el mundo tal y como comenzamos a 
conocerlo y experimentarlo”. J. CAGE, Del lunes en un año, Ediciones Era, México D.F., 1974, 
p. 92. 
156 Wolf Vostell declaró que Dadá había inspirado su obra:  
Schwitters construyó en los años 20 la famosa Wertsbauh, que es un ambiente donde él trabajó años 
y años, incluso con animales, con ruidos...la vi muy tarde reconstruida, ahora está en Hannover. La 
obra total, incluyendo todos los elementos, eso me ha inspirado mucho como fuente... el dadaísmo 
alemán, para mí, era muy valioso de continuar las ideas. J. VIDAL, Entrevista a Wolf Vostell [Vídeo], 
Entrevistador, Josep Rosselló, Palma de Mallorca. Spain, 1993, p. (6:40 minutos). 
157 A. M. PRECKLER, Historia del arte universal de los siglos XIX y XX, cit., vol. 2, p. 65. 
158 Su mayor exponente fue Giorgio de Chirico. 
159 Los artistas profesores de esta Escuela (de todas las disciplinas, incluidas las de arquitectos, 
urbanistas, diseñadores gráficos, fotógrafos, etc.) fueron Lyonel Feininger, Paul Klee, Vasili 
Kandinsky, Walter Gropius, Ludwig Mies Van der Rohe, Grete Stern, Horacio Cóppola, etc. 
Esta escuela tuvo varias fases diferenciadas, aunque la dirección estuvo –mayoritariamente- a 
cargo de Gropius. En la primera época, la escuela pretendió elevar la artesanía a categoría de 
Bellas Artes (contando con profesores como Paul Klee y Vasili Kandinsky); la segunda época 
periodo estuvo influida por Theo van Doesburg, quien propone un estilo más constructivista.  
 U. ACKERMANN; ET ALTER, Bauhaus, Könemann, Königswinter, 2006. 
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1925- 1932)  la naturaleza se estudia, admira y representa, eso sí, según los 

conceptos de diseño, arquitectura y arte 160. 

A partir de los años 30 del siglo XX, las diferentes corrientes estéticas no 

representan la naturaleza tal y como se había hecho anteriormente, sino que 

marcan una relación propia con el ente ordenado y armonioso que consideran 

naturaleza, como sucede en el grupo De Stijl (Leiden, 1917) 161. Del mismo 

modo sucede en el Realismo Social (Unión Soviética, 1932), donde la naturaleza 

es representada como escenario en el que ensalzar la figura del campesinado, 

sin reflexionar sobre la relación que éste tiene con el medio ambiente. Otros 

movimientos prescindirán completamente de la forma natural o de la incursión 

de la naturaleza en la obra, como sucedió en el Racionalismo (eminentemente 

estadounidense, 1925- 1965 162), hasta que la depuración de la forma comenzó 

a convivir con el medio natural, reflexionando sobre las necesidades del 

individuo en su relación con la naturaleza en la corriente –mayoritariamente 

arquitectónica- Organicista ( 1939 163 y 1940 164). También el Expresionismo 

Abstracto prescindió de la naturaleza en sus representaciones, manteniendo las 

sensaciones naturales (atmósferas, porosidades, etc.) en sus creaciones 165. 

                                                           
160 Paul Klee (1879-1940) reflexionó sobre cómo el hombre, siendo parte de la naturaleza, 
debe representarla en su publicación Teoría del arte moderno. P. KLEE, Teoría del arte moderno, 
Libros de Tierra Firme, Buenos Aires, 1979, pp. 31, 67-69. 
161 Incluimos en este apartado al grupo De Stijl, al tratarse de un germen en la nueva relación 
con la naturaleza, más propia de los años treinta que de 1917. Es por este motivo que 
consideramos que su inclusión en este apartado es más correcta que en otro temporalmente 
más cercano C. CREGO CASTAÑO, El espejo del orden, Ediciones Akal, Madrid, 1997, p. 92. 
162 Un autor especialmente relevante en este movimiento estadounidense fue Grant Wood, 
quien representó el Medio Oeste norteamericano en el periodo de entreguerras. Su trabajo 
animó a que los otros dos exponentes del Regionalismo americano, John Steuart Curry y 
Thomas Hart Benton, retornaran al Medio Oeste e iniciasen sus carreras artísticas, 
componiendo entre los tres el movimiento regionalista.  
163 Frank Lloyd Wright acuña este término en 1939. F. L. WRIGHT, El futuro de la arquitectura, 
3, Apóstrofe, Barcelona, 2008, pp. 194-195. 
164 Es en este año cuando su segundo representante, Alvar Aalto, manifiesta la necesidad de 
incluir la psicología en la arquitectura.  
165 Este movimiento es el primero puramente norteamericano, nacido en los años cuarenta y 
difundido posteriormente. Otro de los grandes movimientos abstractos, el Informalismo, 
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2.2.8 LA NATURALEZA EN EL ARTE COETÁNEO A WOLF VOSTELL. 
 

Asimismo, los años cincuenta y –principalmente- los años sesenta del siglo XX 

suponen una alternancia de corrientes y grupos estéticos en los que el debate 

en torno al arte y su significación se lleva a cabo con un ritmo frenético, casi 

nunca antes visto.  

El ascenso del Nacional Socialismo en Alemania -y la ocupación de gran parte 

del territorio europeo- y la posterior II Guerra Mundial, paralizaron la creación 

y el debate artístico. Es a partir de los años cincuenta, cuando el movimiento 

artístico comienza a abrirse paso en una Europa devastada, con Estados Unidos 

a la cabeza de las nuevas corrientes artísticas 166. 

La relación entre arte y naturaleza ya había quedado desdibujada en algunas 

obras futuristas, en las que el movimiento era la base conceptual de 

representación. Sin embargo, no será hasta que Alexander Calder en la década 

de 1960 experimente con diferentes esculturas en movimiento cuando la 

escultura cinética adquiera importancia 167.  

Es en este ambiente cuando surge el Neodadaísmo, que se enfrente a las 

corrientes abstractas imperantes al otro lado del Atlántico 168. El movimiento 

Neodadaísmo aparece a finales de los años cincuenta 169, aunque será en la 

                                                           
también utiliza la naturaleza en la materialidad de la concepción de la obra, pero no en su 
representación conceptual.  
166 Ya que gran cantidad de artistas debieron huir a territorio más seguro, postulando nuevas 
corrientes en Norteamérica o siguiendo con otras ya comenzadas en Europa (como la 
Bauhaus).  
167 Los llamado móviles necesitan de la acción del viento, en muchos casos, por lo que la 
relación con la naturaleza es evidente en estas obras.  
168 Del mismo modo, el arte neodadaísta nace de las corrientes conceptuales y objetuales que 
en Estados Unidos se están dando. Estas corrientes comienzan a fijarse en el objeto como 
creación artística y no tanto en la obra resultante, un cambio sustancial con las premisas 
anteriores.  
169 El arte neodadaísta no presenta una gran relación con la naturaleza, sin embargo 
entendemos importante citarlo al ser el antecedente directo del grupo Fluxus, tal y como 
veremos en el siguiente párrafo.  
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década de los sesenta cuando se desarrolle plenamente. Estos nuevos dadaístas 

se muestran preocupados por la ruptura del arte con la vida y la emoción 170 

(ya que la abstracción carecía de estas relaciones) y proceden a incluirlas en sus 

nuevas creaciones, experimentando con nuevos materiales y nuevas 

posibilidades 171.  

Si el arte Neodadá se fija en el objeto como finalidad estética, el grupo artístico 

Fluxus se fijará en la propia acción como resultado final, a través de distintos 

objetos 172. Es en este campo cuando las fronteras entre el arte y la vida 

                                                           
170 Coutts- Smith realizó, en 1970, una recapitulación sobre estos nuevos creadores basados 
en los antiguos dadaístas: 
Neo-Dada, a pesar de las claras similitudes y un claro descenso lineal hacia abajo, como una especie 
de árbol genealógico, ha tomado una coloración fundamentalmente diferente. El nihilismo de Dada 
ha dado paso a ambigüedades líricas y poéticas, el anarquismo social ha sido reemplazado por el 
comentario social, y la paradoja irónica ha sido reemplazada por una paradoja filosófica. Claes 
Oldenburg, Jim Dine, Andy Warhol y Edward Kienholz han incorporado elementos Dada para hacer 
comentarios sobre la sociedad de consumo. Daniel Spoerri en Francia, con sus conceptos de una 
"topografía anecdótica del azar" y sus imágenes de trampas, donde atrapa lo efímero, comenta sobre 
la naturaleza de la permanencia. Los happenings del artista alemán Wolf Vostell son casi políticos en 
sus alusiones a la violencia, mientras que las del parisino Jean-Jacques Lebel exploran territorios 
cercanos al Teatro de la Crueldad, pero con el mismo tipo de conciencia de rebelión y la nueva 
conciencia de la juventud que hizo posible el mes de mayo de 1968. El grupo alemán Zero, Heinz 
Mack Gunther Uecker y Otto Piene exploran la naturaleza de los fenómenos que causan que el 
trabajo de arte refleje los efectos naturales y fortuitos que llegan a una especie de Dada cruzado con 
Constructivismo, como también lo hace el grupo holandés NUL incluido Henk Peeters y Jan 
Schoonhoven. El artista inglés Patrick Hughes examina aspectos de la naturaleza de la realidad y la 
percepción, de la paradoja y la ambigüedad, que operan en un territorio que se encuentra en algún 
lugar entre Duchamp y René Magritte. K. COUTTS-SMITH, Dada, Studio Vista, London, 1970, p. 
155. 
171 Tanto es así que el Neodadaísmo se centrará en la psique del artista como nexo de unión 
con el arte y la experimentación, materializando estos postulados en los carteles (o en el caso 
de Vostell en la desmembración de estos). También emplearán nuevos materiales, como el 
yeso o la encáustica como vehículo de expresión de nuevas realidades, muchas de ellas 
traumáticas tras las experiencias vividas en la Segunda Guerra Mundial.  
Sus principales exponentes serán Robert Rauschenberg, Jasper Johns o Claes Oldenburg. S. 
MARCHÁN, Del arte objetual al arte de concepto. Epílogo sobre la sensibilidad postmoderna, 6o, Arte 
y Estética. Akal, Madrid, 1994, pp. 40, 54, 63. K. RUHRBERG, Arte del siglo XX, cit., pp. 510, 511. 
R. KUENZLI, Dada, Phaidon, London, 2006, p. 42- 43. 
172 Rosenthal, Schmied y Joachimides dice que “Fluxus fue un movimiento importante que 
incluyó a diferentes tipos de personas, desde periodistas a escultores, músicos y filósofos. Los 
principales exponentes de este variado grupo fueron George Maciunas, Nam June Paik, 
Charlotte Moorman, Wolf Vostell, Thomas Schmit, Daniel Spoerri, Jonh Cage, Robert Filou, 
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desaparecen al elevar la propia experiencia al nivel de arte 173 (investigando los 

artistas europeos sobre el gesto liberador, mientras que los estadounidenses 

apuntaron a una práctica experimental de lenguajes interdisciplinares 174), para 

encontrarnos el denominando como Arte de Acción. Esta corriente abarca la 

Performance, el Happening, el Environment y la Instalación 175.  

Todas estas manifestaciones derivadas del Arte de Acción interactúan con la 

naturaleza. Si bien es cierto que algunos críticos consideran el Happening como 

la primera manifestación de la que luego derivan las restantes, será la primera 

en la que sus conceptos comiencen a versar, también, sobre la naturaleza, su 

conservación y la relación que ésta tiene con el individuo 176.  

Gran cantidad de manifestaciones se sucederán posteriormente gracias a la 

apertura de nuevas utilizaciones y significaciones derivadas del arte objetual y 

de acción (Minimalismo 177, Op-Art, Video-arte, etc.). Sin embargo, nos interesa 

                                                           
Bazon Brock, La Monte Young y muchos otros que participaron de vez en cuando muestra 
claramente la perspectiva del movimiento”. Los primeros alemanes en unirse a este 
movimiento fueron Joseph Beuys. Wolf Vostell y Tomas Schmit. Lippard dice que Vostell fue 
quien capitaneó el grupo de los alemanes. L. D. D. DURINI, Joseph Beuys. Difessa della natura, 
Silvana Editoriale, Milano, 2007, p. 278. N. ROSENTHAL; W. SCHMIED; C. JOACHIMIDES, German 
Art in the 20th Century: Painting and Sculpture, 1905-1985, Royal Academy of Arts, London, 
1985, p. 73. L. R. LIPPARD; L. ALLOWAY; N. MARMER; N. CALAS, Pop art. The World of art library. 
Modern movements, 3, Thames and Hudson, London, 1970, p. 184. 
173 Estas acciones son mayoritariamente de índole musical y urbanas. 
174 N. ROSENTHAL; C. M. JOACHIMIDES, American Art in the 20th Century: Painting and Sculpture, 
1913-1993, Royal Academy of Arts y Prestel, Munich, 1993, p. 199. 
175 Guasch explicaba así el nacimiento del environment como que “se puede considerar que 
las situaciones ambientales llevadas a cabo por los artistas minimalistas fueron las primeras 
experiencias del arte del environment: obras pensadas y realizadas en función del espacio 
(galerías, museos, centros urbanos, etc.) que, como tales, conferían un carácter de 
experiencia única e irrepetible al hecho de exponer y a aquello que se exponía”. A. M. 
GUASCH, El arte último del siglo XX: del posminimalismo a lo multicultural, Alianza Editorial, 
Madrid, 2001, p. 29. 
176 No realizaremos en este apartado un análisis exhaustivo sobre el happening y su tipología 
–aunque sabemos que es el movimiento fundamental en la obra de Wolf Vostell- ya que se 
realizará posteriormente en el capítulo 3.1. 
177 Corriente estética que permanece unida a Wolf Vostell por su interés por la Tautología.  
El hombre de la tautología no quiere ver más que lo que ve, sin contenido, sin historia, sin creencia. 
Quiere quedarse sólo con lo que ve, absolutamente, específicamente. Así, los artistas que hoy 
englobamos bajo el término del minimalismo nos presentan volúmenes puros, simples, 
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resaltar la importancia de la incursión de los conceptos naturales en las 

disciplinas derivadas del Arte de Acción, postulados que sirvieron como base 

fundamental para corrientes artísticas que revindicaron la necesidad de 

proteger la naturaleza en los años sesenta y setenta del siglo XX. 

Martin Heidegger fue pionero en desarrollar la conciencia sobre la necesidad 

de proteger el planeta con su pensamiento crítico contra la sociedad capitalista 

y el dominio de la naturaleza por la racionalidad científico-técnica, que supuso 

una novedad y una radicalidad desconocidas hasta entonces por el 

pensamiento occidental, al principio de los años cincuenta. En su conferencia 

Construir, habitar, pensar ante un público mayoritario de arquitectos e 

ingenieros reunidos para hablar sobre la reconstrucción de las ciudades 

arrasadas por la Segunda Guerra Mundial, cuestionó la visión economicista y 

tecnológica del mundo capitalista occidental y propuso una nueva manera de 

plantearse las relaciones entre el hombre y la naturaleza, manifestando por 

primera vez un nueva conciencia sobre el modo de habitar el planeta y las 

consecuencias adversas para la naturaleza de la tecnología moderna. Para 

Heidegger la solución era compensar la tecnología de la construcción con el 

arte de la construcción, la arquitectura, y aprender a habitar poéticamente el 

mundo, cuidando del planeta. Se trataba de una nueva alianza del hombre y 

la naturaleza, a través de la consideración de ciencia, técnica y arte no sólo 

como herramientas sino por su capacidad de producir verdades y fundar 

modos de ser en el mundo. El pensamiento de Heidegger fue inspirador de 

gran parte de la filosofía crítica del capitalismo posterior, especialmente de 

autores como Walter Benjamin, Theodor W. Adorno, Max Horkheimer o 

Herbert Marcuse, integrantes de la denominada Escuela de Frankfurt, y puede 

considerarse como precursor del pensamiento ecologista por su crítica de las 

                                                           
paralelepípedos y cubos que se nos exponen en su aridez geométrica, desnudos de todo tipo de 
imaginería, volúmenes estables que han renunciado a la temporalidad y a las transformaciones que 
ésta pudiera producir, que a nada llaman ni se refieren, sino a sí mismos, volúmenes sin síntomas y 
sin latencias: objetos tautológicos. A. POLANCO FERNÁNDEZ, Arte Povera, Editorial Nerea, 
Hondarribia, 1999, p. 44. 
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sociedades de consumo y su propuesta de un nuevo modo de habitar el mundo 

por la humanidad respetando la naturaleza. La conciencia global cada vez 

mayor sobre la necesidad de proteger el planeta, motivó que, a finales de los 

años sesenta, el británico Ronald W. Hepburn y el alemán Theodor W. 

Adorno, dos filósofos que no se conocían entre sí, que procedían de diferentes 

tradiciones filosóficas y escribían en lenguas distintas, publicaran casi al mismo 

tiempo dos textos muy similares que defendían la misma idea: la necesidad 

de recuperar la estética de la naturaleza abandonada por la filosofía 

académica durante 150 años  178. 

Es en este punto cuando debemos señalar que algunas de las primeras acciones 

artísticas que apuntan estas demandas se adelantan en el tiempo a lo 

manifestado por Heidegger 179. El cómputo de estas circunstancias (los nuevos 

clamores sociales y artísticos) dieron como resultado otros movimientos 

centrados completamente –esta vez sí- en la naturaleza y el ecologismo. El 

primero de estos movimientos será el Land Art, corriente artística propuesta 

por Robert Smithson en 1966. En este movimiento el paisaje y la obra de arte 

se unen, utilizando materiales naturales para intervenir en la naturaleza. La obra, 

en este caso, es la naturaleza alterada. Las intervenciones suelen tener un 

carácter temporal al estar realizadas con materiales efímeros 180, y el resultado 

final se dará como intersección entre la escultura y la arquitectura en el medio 

natural 181. En el Land-Art, la naturaleza es despojada de su esencia y convertida 

                                                           
178 C. GONZÁLEZ GARBADA, “Arte, Naturaleza y Sostenibilidad: contra la financiación de la 
sociedad”, cit., pp. 285-288. 
179 Una buena parte de los happenings tienen en común una cierta actitud reivindicativa 
ecologista y la crítica a los sistemas establecidos.  
180 Los materiales utilizados suelen ser maderas, piedras y tierras. Estos elementos suelen ser 
contrapuestos a otros artificiales, como telas, pararrayos o máquinas, en una propuesta 
dialéctica entre el medio natural y la tecnología. VV.AA., “Arte Contemporáneo: Land Art”, 
en Enciclopedia de Historia del arte, Salvat, Madrid, 2005, pp. 81-86. 
181 T. RAQUEJO, Land art, vol. 1, Editorial Nerea, Hondarribia, 1998. Sobre este tema ver 
también G. A. TIBERGHIEN, Land Art, Carré, París, 1995. 

102



 
 

 

103 
 
 

 

 

en un espacio expositivo, desvirtuando tanto el objeto artístico como el propio 

contexto museístico.  

El Land-Art supuso la concienciación experimental de la problemática 

medioambiental en el siglo XX 182 . Las dialécticas sobre cómo debía ser 

concebido y representado el medio natural se traslada ahora a cómo debe ser 

conservado y preservado 183. El diálogo entre el hombre y la naturaleza se ve 

alterado ahora al incluir al artista y su propuesta.  

La problemática sobrevenida del exceso de consumo de recursos naturales es 

una situación representada en otra corriente artística, preocupada también por 

los incipientes males que hoy en día se han convertido en los monstruos de 

nuestra sociedad: el consumo y su equilibrio. Nos referimos al Arte Povera (o 

Arte Pobre): movimiento eminentemente italiano que utiliza materiales 

desechables y no industriales 184 (mayoritariamente naturales, como cuerdas de 

fibra natural, plantas, lonas de fibras vegetales, etc.) 185. 

El rechazo de los códigos relativos a la representación artística se hizo 

evidente. Un nuevo protagonista aparecía en escena: el material como 

fragmento de la realidad y como concienciación sobre la situación estética, 

social o ambiental o, lo que es lo mismo, como enriquecimiento de la 

percepción. Un material, por cierto, muy lejano a los habituales hasta entonces 

                                                           
182 Es cierto que el hombre ha transformado el entorno natural en aras de la estética (aunque 
desconozcamos su fin último) desde los albores de la Historia, como por ejemplo el Caballo 
blanco de Uffington (h. 1250 a.C.- 100 d.C.), una enorme figura felina o equina tallada a un 
metro de profundidad de la línea terrestre, con una fuerte esquematización en sus formas, 
siendo uno de los pocos geoglíficos en Europa. V. CLARKE, Animales. Una exploración del mundo 
zoológico, cit., p. 275. 
183 “En su origen, el Land Art surgió ligado a la reflexión minimalista que pretendía romper con 
la función decorativista de la escultura y se nutrió de la voluntad de desmaterialización de las 
obras de arte y del espíritu anti-objetual y “anti-artístico” que inició las búsquedas de los años 
sesenta y setenta”. R. MARTÍNEZ, El arte del paisaje, Book Factory S.L., México D.F., 2002, p. 7. 
184 Diferenciándose del resto de movimientos en su creación, al proponer una actitud 
vagabunda y nómada, para posteriormente integrarse en otras corrientes artísticas. N. 
ROSENTHAL Y OTROS, Italian art in the 20th century: painting and sculpture, 1900-1988, Royal 
Academy of Arts, London, 1989, p. 364. 
185 A. FERNÁNDEZ POLANCO, Arte povera, vol. 3, 2o, Editorial Nerea, San Sebastián, 2003, pp. 
91-98. 
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en el mercado artístico, y una estética, la del desperdicio, fuertemente deudora 

del neodadaísmo objetual y crítica de la sociedad consumista 186. 

Y es en este ambiente en el que Wolf Vostell crece y se desarrolla como artista 
187. La naturaleza, la dialéctica con ella, en torno a ella, a favor de ella188, será 

una de las premisas fundamentales en las que desarrollará su conciencia estética, 

ya que, como dijo él, el arte que no enseña no es arte y Vostell no supo ser 

artista sin ser profesor de la vida, el arte y la naturaleza 189. 

Por último, visualizar que el Land Art abrió un nuevo camino entre el arte y la 

tierra que hoy en día va más allá, buscando los límites entre el arte y la vida en 

el Bioarte, mediante la transmutación genética, la corporeidad o la tecnovida 190 

(con artistas como Eduardo Kac o Marina Abramović), o la defensa del medio 

ambiente frente a los problemas generados por el cambio climático en el 

movimiento denominado como Arte Ecológico (en el que, mediante gran 

                                                           
186 VV.AA., “Arte Contemporáneo: Land Art”, cit., p. 92 y 93. 
187 Es por esto mismo que el Museo Vostell Malpartida supone una conjunción estético-
mística de todas estas disciplinas:  
El Museo Vostell Malpartida debía ser un modelo de conjunción de los distintos procesos y 
comportamientos que envuelven al arte y a la naturaleza, un museo donde debían conjugarse los 
movimientos y producciones de la vanguardia artística de la segunda mitad del siglo XX: el 
happening, el fluxus, el land-art, el arte Póvera, el minimalismo y el conceptualismo, con “la hierba y 
los arbustos, el sol, el calor, el frío, el viento y los animales”. J. A. AGÚNDEZ GARCÍA, “Las 
colecciones del Museo Vostell Malpartida”, cit., p. 23. 
188 Los espacios en los que el arte y la naturaleza dialogan como entornos paisajísticos existen 
magníficos ejemplos en España, como el Museo Vostell Malpartida en Cáceres fundado en 1976 con 
obras de Wolf Vostell, de pop art y del grupo Fluxus; el Centro de Arte y Naturaleza (CDAN), 
Fundación Beulas en Huesca, creado en 1955, con series de obras de arte en el paisaje; y la 
Fundación NMAC en Vejer de la Frontera, inaugurada en 2001 como magnífico parque de esculturas. 
J. M. MONTANER, “Paisajes reciclados. Sistemas morfológicos para la condición posmoderna”, 
en Javier Maderuelo (ed.) Paisaje y arte, Abada Editores S.L., Madrid, 2007, p. 214. 
189 “El Arte y la Naturaleza no son extremos incompatibles sino, por el contrario, términos 
complementarios de un modelo integrador”. A. FRANCO, “Museo Vostell-Malpartida, proyecto 
utópico y voluntad de resistencia”, en Museo Vostell Malpartida de Cáceres, Mérida, Junta de 
Extremadura. Consejería de Cultura y Patrimonio, 1994, p. 54. 
190 D. LÓPEZ DEL RINCÓN, Bioarte. Arte y Vida en la era de la biotecnología, cit. 
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cantidad de disciplinas artísticas, se implica a la comunidad para la 

concienciación del problema ambiental) 191.  

 

 

  

                                                           
191 T. RAQUEJO; J. M. PARREÑO, Arte y Ecología, Universidad Nacional de Educación a Distancia, 
Madrid, 2015. 
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3 BIOGRAFÍA DE WOLF VOSTELL. 
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Wolfgang Schäfer (Wolf Vostell) 192 fue un artista que, desde que se enamoró 

de Extremadura y de una extremeña, se identificó como artista germano-

hispano.  

Vostell nació en Leverkusen el 14 de octubre de 1932. Su padre, Hubert Schäfer 

(revisor de ferrocarril, personaje fundamental a la hora de entender la relación 

existente entre Wolf Vostell y los trenes), y su madre, Regina Vostell (ama de 

casa de religión judía), concibieron dos hijos: Wolf y Anna. Vivieron en esta 

ciudad hasta que, en 1939 –contando con 7 años de vida-, la familia debe huir a 

Checoslovaquia –al pueblo de Chomutov- debido al ascenso del régimen 

Nacional Socialista y a las medidas de limpieza étnica que estos impusieron.  

Para entender mi obra hay que transportarse a mi infancia, llena de angustias 

y persecuciones durante la segunda guerra mundial. Desde entonces he 

comprendido que toda expresión artística debe estar al lado de los marginados 

y ser el grito de ellos. El grito de la liberación en el arte no es sólo romper 

fronteras estéticas, no, es también crear nuevas formas del comportamiento 

y de vivir. El arte conceptual d´-coll/agista-fluxista nos libra de nosotros mismos 

y no, como antes, de los otros 193. 

Chomutov supuso un antes y un después en la vida del joven artista, siendo una 

fuente de inspiración en la catarsis vital que sufrió. Escondida en el bosque 

(junto a otros grupos de personas que corrieron el mismo destino), la familia 

Schäfer debió sobrevivir sin ser descubiertos por los oficiales nazis que, 

finalmente, también se instalaron en esta localidad (en 1938). De esta 

experiencia casi nunca habló el artista alemán. Sin embargo, fue la clave para la 

realización de obras tan icónicas cono Manía (1973) o Desastres (1972), ya 

que fue espectador de una gran tragedia ocurrida en este bosque: la caída de 

                                                           
192 Como explica Cortés, ese es su verdadero nombre, antes de acortar su nombre de pila y 
adoptar el apellido materno; “Vostell antes de Vostell”. J. CORTÉS, Carteles. Wolf Vostell, 
Editora Regional de Extremadura, Consejería de Educación y Cultura del Gobierno de 
Extremadura y Consorcio Museo Vostell Malpartida, Mérida, 2013, p. 27. 
193 W. VOSTELL, Wolf Vostell : arte enseña vida : una semana de su multiestética, Instituto Alemán, 
Madrid, 1986, p. 8. 
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un piloto de la II Guerra Mundial y su desmembramiento sobre un árbol, 

quedando sus restos colgados de las ramas. Por lo tanto, en esta primera 

experiencia traumática la naturaleza juega un papel fundamental.  

 

Figura 17. Chomutov (Checoslovaquia) en la actualidad. Parte urbana y parte rural.  

Sin embargo, no será la única experiencia donde la naturaleza –natural o urbana- 

influya sobre el todavía niño-adolescente. Toda la familia pudo observar los 

devastadores efectos de la guerra en el camino de regreso a Leverkusen. 

Realizaron este viaje andando, una dura caminata que les llevó a ciudades como 

Dresde, Praga, Kassel o la propia Colonia, urbes completamente destrozadas 

de las que únicamente se vislumbraba el esqueleto de los edificios. Del mismo 

modo, Vostell también pudo observar los efectos de la guerra en el paisaje 

natural, donde las bombas, los carros de acero, etc. habían transmutado la 

naturaleza propia del centro de Europa, hiriendo profundamente su identidad. 

El paisaje, los elementos vegetales, los animales y las personas, todo había sido 

dañado, cambiado o exterminado por la propia desnaturalización que supone la 

destrucción total abanderada por el exterminio a otra raza. Este camino, 

creemos, supuso para el joven Wolf una acumulación de sentimientos, 

reflexiones e ideas que, probablemente, impulsaron la necesidad de creación 

artística como medio de liberación vital.  
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Figura 18. Catedral durante la Segunda Guerra Mundial (Colonia, 1946).  

El artista comienza sus estudios en Colonia, aunque anteriormente había 

realizado algunos trabajos con acuarela y tinta china. Será en esta ciudad donde 

aprenda pintura, litografía y fotografía (1945-1950).   
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Figura 18. Wolf Vostell en 1948, a la edad de 16 años. Archivo Happening Vostell. Junta de 

Extremadura. 

Continuaría sus estudios en la ciudad de Wuppertal, donde cursa tipografía 

experimental y pintura libre. Será en estos años cuando el artista comience a 

liberar su psique y demuestre los terribles efectos que la guerra le ha causado, 

reflejados en obras como Crucifixión de guerra I y II (1953). 
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Figura 19. Wolf Votell en 1953, cursando sus estudios en la ciudad de Wuppertal. Archivo 

Happening Vostell. Junta de Extremadura. 

En 1955 se traslada a París para estudiar en la Ecole des Beaux-Arts (curso 1955-

1956), con la intención de conocer la ciudad y ampliar sus conocimientos 194. 

Allí se consumaban entonces toda clase de experiencias artísticas novedosas y 

era posible conocer de primera mano, sin tabúes o censuras, las corrientes 

estéticas de las primeras vanguardias que los nazis habían prohibido al tildarlas 

como degeneradas 195.  

                                                           
194 J. LAW, European culture: a contemporary companion, Cassell, London, 1993, p. 368. 
195 Cano se refiere a la importancia de esta década en la vida y obra de Wolf Vostell: 
A la hora de adentrarnos en los entresijos de la vida y obra de Wolf Vostell no se le puede desvincular 
de todo el proceso histórico que vivió en los años cincuenta, una década que hemos de tomar como 
eje central para poder entender su arte y su postura vital, aunque, a todas luces, hay que examinar 
su figura en el contexto del nazismo y sus consecuencias, la Segunda Guerra Mundial y el holocausto. 
J. CANO, Wolf Vostell: más alla de la catástrofe, cit., p. 23. 
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Figura 20. Wolf Vostell en 1954. Archivo Happening Vostell. Junta de Extremadura. 

Este viaje cambió a Wolf Vostell como persona y como artista por tres motivos:  

- El primero lo encontramos en la creación del término decollage, al verlo 

utilizado en el periódico francés Le Figaro. Esta palabra estaba incluida en 

un texto que hacía alusión a la caída y destrucción de un avión. Sin 

embargo, fue el término francés el que realmente llamó la atención del 

artista. Dé-coll/age hacía referencia a la separación de dos partes unidas, 

a deshacer o desprender y desintegrar –en este caso, dos partes de un 

avión-.  

Que un avión cayese apenas puesto en vuelo me parecía una contradicción 

dialéctica. Recurrí al diccionario y observé que en sentido estricto significaba 

despegar y morir. Me pareció una significación exacta del proceso destructivo 

de la vida. Aquella noticia desencadenó en mí –decía Vostell- el interés por la 

realidad, por los complejos fenómenos del tiempo y del medio ambiente en 

que yo vivía. Surgió la necesidad inminente de incluir directamente en mí ante 
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todo lo que veía y oía, sentía y aprendía, o partiendo del concepto a las formas 

abiertas y fragmentos móviles de la realidad, es decir, a los acontecimientos 
196. 

Estos conceptos inspiraron a Vostell la creación de un nuevo lenguaje 

artístico, inspirado en el collage, donde las fotografías, carteles 

publicitarios callejeros 197  e, incluso, vídeos, era emborronados, 

desgarrados o hechos jirones para mostrar una nueva identidad 

subyacente tras la otra realidad social impuesta –generalizada y 

maquillada, donde la estética social refleja cánones estandarizados-.  

 
Figura 21. Le Figaro, 6 de noviembre de 1954. Archivo Happening Vostell. Junta de 

Extremadura. 

- En 1954 Wolf Vostell idea, parcialmente, su primer happening Esqueleto: 

trabajando ya sobre la idea de ruptura de fronteras entre arte y vida 198e 

incluyendo elementos naturales que, posteriormente, analizaremos en 

esta disertación. La inclusión de la naturaleza en esta primera 

experiencia artística supone una declaración de sentimientos y 

reflexiones del artista expresados en este happening: el inicio de un 

                                                           
196 J. A. AGÚNDEZ GARCÍA, “Vostell, Happening y Fluxus”, cit., p. 277. 
197 Estudiados y detallados en VV.AA., Carteles. Wolf Vostell, cit. 
198 Unión entre el arte y la vida ya presente en su primer happening, que le acompañará y 
definirá el resto de su trayectoria artística. VV.AA., Vostell : [Ausstellung], cit., p. 12. 
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camino que desarrollará, principalmente, en las décadas de los cincuenta 

y sesenta, aunque llegará, incluso, hasta la de los ochenta.  

 

 

 
Figura 22. Estudio de Vostell, París, 1954.  Archivo Happening Vostell. Junta de Extremadura. 

- Será este viaje el que propicie que, en 1955, el artista decida invertir 

parte de su tiempo de aprendizaje en la ciudad de París, trabajando 

como asistente del cartelista Cassandre, lo que facilitó que aprendiese 

de manera destacada disciplinas como la de maquetador, grabador, 

tipografista (técnica ya aprendida en Wuppertal, aunque perfeccionada 

al lado de Cassandre), etc. Gracias a este aprendizaje Vostell realizó su 

happening El teatro está en la calle (1958):  

Junto al boulevard del Maine de París, en el pasadizo Tour de Vanves, 

cercano al taller de Cassandre, utilizando el título de un libro publicado 

en 1935, con texto de Blaise Cendrars y carteles de Cassandre. Era 
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una invitación a los transeúntes que casualmente pasaban por allí a 

mirar los carteles publicitarios, a desgarrarlos, a percibir el ruido 

producido y a descubrir los carteles que había debajo, como una 

realidad oculta mediatizada por el azar y la acción participativa de los 

espectadores, que estaban en su mundo urbano habitual, sin un 

espacio artístico preestablecido 199. 

En este tiempo de estudio, Vostell frecuentaba a toda clase de personas 

y personalidades, experimentaba nuevos modos de vivir y conocía 

historias de otras personas. Siempre curioso, muestra su interés por 

descubrir la problemática, la dialéctica y la psicología humana (quizás, 

por estas inquietudes, estudió con recelo la obra del psicólogo Carl 

Jung), encontrando nuevos motores para el desarrollo artístico que el 

happening tendrá, combinándolos con experiencias vitales propias y 

colectivas 200.  

 

Después de haber vivido en París, Vostell se traslada a Colonia donde, además 

de seguir profundizando en el conocimiento de distintas técnicas, estudios, 

disciplinas y maestros del arte, realiza algunas de sus obras más icónicas, como 

algunos de sus primeros happenings o environments. (La habitación negra 

(1958) o Miss Vietnam (1958)). Su lenguaje multidisciplinar versará sobre los 

crímenes acontecidos durante la II Guerra Mundial, la dualidad de la existencia 

en el origen de la creación-destrucción o la polisemia en torno al camino y sus 

significaciones.  

                                                           
199 M. DEL M. LOZANO BARTOLOZZI, Wolf Vostell (1932 - 1998), cit., p. 20. 
200 M. GUARDADO OLIVENZA, Mi vida con Vostell. Un artista de vanguardia, cit., p. 27. 
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Figura 23. Wolf Vostell en 1958. Archivo Happening Vostell. Junta de Extremadura. 

Al final de esta década de los cincuenta, más concretamente en 1958, Vostell 

viaja a España, llegando a Barcelona, para trasladarse luego a Madrid y estudiar 

–en primera persona- la obra de Francisco de Goya, en el Museo del Prado 201. 

Se desplazaría después hasta Extremadura y contemplar la obra del artista de 

Fuente de Cantos (Badajoz) Francisco de Zurbarán. Viaja así hasta el Monasterio 

de Guadalupe (Cáceres) con el fin de estudiar su sacristía . Será allí cuando 

conozca a Mercedes Guardado, se enamore de ella y decidan casarse para 

compartir sus vidas. Curiosamente, en ese viaje nacieron dos idilios: el primero, 

ya mencionado, con Mercedes –su futura mujer- y el segundo, de muy distintas 

formas, con España.  

                                                           
201 Aunque ya había tenido la oportunidad de contemplar parte de la obra del artista aragonés 
en la Biblioteca Nacional de Madrid. M. DEL M. LOZANO BARTOLOZZI; J. A. AGÚNDEZ GARCÍA, 
“El viaje a España. Vivir en un campo de tensión entre dos polos”, Arte en la intimidad. Obras de 
Wolf Vostell en Cáceres, Junta de Extremadura. Consejería de Cultura. Consorcio Museo 
Vostell Malpartida, Cáceres, 2010, p. 12. 
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Figura 24. Wolf Vostell en la Plaza Mayor de Cáceres, 1958. Archivo Happening Vostell. Junta 

de Extremadura. 

Ya sea por su vinculación marital o por sus sensaciones al encontrar una tierra 

llena de contradicciones (urbanismo/ruralidad, riqueza/pobreza, alegría/pena, 

etc., tantas veces reflejada en sus obras), el artista seguirá unido a nuestro país 

de por vida, llegando a identificarse con la cultura española tanto como con la 

alemana.  

Durante mis estudios en París en la ·Escuela de Bellas Artes, cansado de tantas 

discusiones sobre las vanguardias, me entraron unas enormes ganas de ir a 

España a estudiar a Goya y Zurbarán. Así lo hice. Era el año 1958. Cambiaría 

por completo mi vida: me enamoré de España, de Extremadura, de Mercedes, 
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de la Historia del arte Español y del carácter dulce y tolerante de la gente 

humilde 202. 

En los años sesenta, instalado completamente el matrimonio en Colonia, Vostell 

se convierte en pionero del happening europeo, ideando más de 30 happenings 

en distintas ciudades de este continente. El artista se convertirá en precursor 

del “video arte” (con su obra Sol en tu cabeza (1963), de la que 

posteriormente hablaremos), así como también de la instalación (con 6 Tv Dé-

coll/age (1963)), sin olvidar distintos trabajos de emborronamiento en 

distintos soportes. 

 
Figura 25. Wolf Vostell, 1960. Archivo Happening Vostell. Junta de Extremadura. 

Colonia supuso una revolución en el arte de posguerra, donde las barreras 

entre el arte académico y experimental volvían a ser borradas en pro de nuevas 

                                                           
202 W. VOSTELL, “Al ser preguntado Diógenes por el nombre de su patria, contestó: «El 
Mundo»”, en Museo Vostell Malpartida de Cáceres, Junta de Extremadura. Consejería de 
Cultura y Patrimonio, 1998, p. 10. 
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expresiones artístico-vitales. La casa-estudio de Stefan Wewerka se convierte 

en epicentro de la vida cultural y artística de la ciudad, pudiendo llevar a cabo 

actividades y hechos artísticos con otros creadores como Nam June Paik, 

Karlheinz Stockhausen, Benjamin Patterson o el propio Stefan Wewerka. Sin 

embargo, este frenético espíritu creador no se circunscribe únicamente al 

ámbito alemán, sino que Vostell comienza a viajar a otros países y continentes 

para realizar exposiciones individuales y colectivas (en la Galería Le Soleil dans 

la Tête en París (1961), en el Salón de mayo de Barcelona (1962), en la Smolin 

Gallery en Nueva York (1963). etc.)  o para realizar algunos de sus ya 

internacionalmente conocidos happenings en otras ciudades: en Barcelona con 

una medida y poco documentada acción titulada Plakatphasen (1960) 203, en 

París con PC-Petite Ceinture (1962), o en Nueva York y Perros y chinos no 

son admitidos (1966), etc. De estos contactos conoce a artistas como Jean-

Jacques Lebel, Lucio Fontana, Robert Rauschenberg, François Dufrêne, Jacques 

Villeglé, Raymond Hains o Marcel Duchamp 204, Allan Kaprow e incluso al 

psicólogo Wilhelm Salber.  

                                                           
203 M. BARGÓN GARCÍA, “¿Cuál fue el primer happening en España?”, Comunicación, III Jornadas 
de Jóvenes Investigadores UNEX, Mérida, 2017. 
204 Marcel Duchamp fue un personaje absolutamente fundamental para la creación del 
movimiento Fluxus, “originado por George Maciunas en colaboración con Wolf Vostell y 
Nam June Paik en Wiesbaden en 1962”. K. MCSHINE; A. D’HARNONCOURT, Marcel Duchamp, 
Museum of Modern Art, New York, 1989, p. 171. 
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Figura 26. Wolf Vostell, 1963. Archivo Happening Vostell. Junta de Extremadura. 

En 1962 conoce a George Maciunas, artista americano-letón con quien inicia el 

grupo artístico Fluxus. Fluxus supondrá una nueva forma de concebir el arte, ya 

que pretende idear la creación artística como “total” al involucrar a los canales 

comunicativos en la propia creación. El medio será el motor y el lenguaje el 

canal comunicativo en este caso y, por esto mismo, el happening se convierte 

en un lenguaje más dentro del grupo. Será uno de los miembros más activos 

(junto con Joseph Beuys, Yoko Ono, Nam Yune Paik, George Brecht, Ben 

Vautier, Alison Knowles, Ray Johnson…etc.), participando en muchos de los 

festivales grupales más conocidos como el primer Fluxus Festival (1962) 205, 

donde realizó su obra Kleenex 1 (1962) o en el Yam-Fluxus-Festival (1963) 206, 

                                                           
205 I. ESTELLA, Fluxus, Nerea, Hondarribia, 2012, pp. 41-44, 48-49. 
206 Donde conoció a Dick Higgins, quien dijo de él: 
Vostell vino de Colonia, era como una gigantesca patata rubia, de 150 kilos de peso, que parecía 
flotar con ligereza de un lado para otro como si tuviera los pies más pequeños del mundo. Emitió un 
sonido: arghh, hizo pedazos unos juguetes con un martillo, rompió una revista, arrojó unas bombillas 
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con su obra Entierro de la televisión (1963). El artista, incluso, trabaja como 

editor –junto a Jürgen Becker- del libro-documental sobre el movimiento 

Happening-Fluxus-Pop-Art-Nouveau Réalisme 207, que muestra las principales 

premisas y algunos trabajos de los artistas que componen estas disciplinas. Este 

grupo artístico vivió sus mejores años al principio de la década de los sesenta 
208, sin tener una continuidad el tiempo, aunque para Wolf Vostell supuso un 

revulsivo vital con el que convivió el resto de su existencia: la filosofía Fluxus 

permaneció viva en su ideario estético 209. 

                                                           
contra una plancha de cristal, lanzó una tarta sobre ella: Fini nata Tortis (Fin de tarta de nata) y, acto 
seguido, desapareció, otra vez, regresando a Colonia. Un caos maravilloso. D. HIGGINS, Postface, 
Something Else, Nueva York, 1964, p. 69. 
Al hilo de la anterior nota, Pierre Restany le describió como “un “cosmopolita abierto” de 
una Alemania unida, con la apariencia de un rabino gordo de la aldea, una calabaza caucásica 
que olía a ajo y a cigarro. Emana de su personalidad una especie de serenidad, hecha de 
sentido común y de la experiencia de la vida”. También Vicens dice de él que “sorprende la 
contradicción evidente entre su aspecto físico (una especie de tarta terrible) y su carácter 
bondadoso, que exhala un aura pacífica, no exenta de energía”. P. RESTANY, “La vie est belle, 
n´est-ce-pas, cher Vostell?”, en Vostell, Lavignes-Bastille, París, 1990, p. 9. F. VICENS, “Wolf 
Vostell proposa de viure amb una altra consciència”, en Wolf Vostell. Environments, pintura, 
happenings, dibuixos, video. De 1958 a 1978, Fundació Joan Miró. Centre d´Estudis Art 
Contemporani, Barcelona, 1979, p. 7. 
207 J. BECKER; W. VOSTELL, Happenings : Fluxus, Pop Art, Noveau Réalisme, Rowolhlt, Hamburgo, 
1965. 
208 Ya que, en 1970, la Kölnischer Kunstverein, organiza la primera muestra retrospectiva de 
lo que había sido y significado el movimiento, evidenciando al grupo fluxista como experiencia 
ya superada.  
209 Como demuestran sus obras El tren Fluxus (1981), el concierto La Siberia Extremeña (1982), 
la acción El tango de hormigón (1983), el concierto El Grito (1990), Sara-Jevo (1994) o el 
concierto Varas de acebuche (1997).  
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Figura 27. Al Hansen, Allan Kaprow, Joe Jones, Wolf Vostell, Mercedes Vostell, Nam June Paik, 

Charlotte Moorman, David Vostell, Geoffrey Hendricks, Alison Knowles, en el taller de Al 

Hansen. New York, 1971. Archivo Happening Vostell. Junta de Extremadura. 

También en los años sesenta encontró Vostell algunos de sus momentos 

personales más felices: en 1960 nace su hijo Santiago David y en 1965 su 

segundo hijo Rafael Isaac.  

 
Figura 28. Familia Vostell. Berlín Este, 1970. Archivo Happening Vostell. Junta de Extremadura. 
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Ya en los años setenta Vostell es denominado como “el rey del happening”, 

siendo invitado a gran cantidad de eventos artísticos donde se pudieron 

contemplar algunas de sus singulares manifestaciones, como el suceso 

escultórico Concrete Traffic (en el Museo de Arte Contemporáneo de 

Chicago), o su happening Salat (ambas realizadas en 1970). Algunas de estas 

obras eran demasiado transgresoras para el momento en el que fueron 

desarrolladas, como el happening TV-Ochsen (1970), impedido en el último 

momento al contemplar la Kunsthalle de Colonia que el nacimiento en vivo de 

una ternera podría poner en peligro a la cría y a la madre 210.  

Al mismo tiempo, traslada su residencia a la ciudad de Berlín en 1971 y 

comienza su Archivo Happening personal. Su carrera artística es ya 

internacional y el artista es conocido como “uno de los grandes”. Su obra cobra 

fuerza e intensidad y el interés al alza por el autor redunda en que se sucedan 

las exposiciones retrospectivas en distintas ciudades 211. Algunos de sus trabajos 

más reconocibles son creados en este periodo, donde el artista alude a la 

violencia en la II Guerra Mundial y el Holocausto, en la Guerra de Vietnam y en 

Corea se imponen: Silla hormigonada (1971), T.O.T. (1972), Fandango 

(1974), VOAEX (1976), La Quinta del Sordo (1977), El Telón de Parzival 

(1978) o Hamlet (1979). 

También en los años setenta comienza Vostell a relacionarse con Extremadura 

de forma íntima. En 1974 visita Trujillo (acompañado por el artista Juan José 

Narbón), donde descubre la morfología singular del batolito granítico 

extremeño. Embriagado por las sugerentes formas rocosas, busca un lugar en 

el que crear un museo que conecte el arte y la naturaleza. El emplazamiento 

definitivo será en la zona conocida como Los Barruecos, en Malpartida de 

                                                           
210 Esta alegación no resultó cierta, al tener Wolf Vostell contratado un veterinario que 
estuviera cuidando a los animales las 24 horas. Recordamos que en ningún caso Vostell 
pretende que un animal sufra.  
211 En 1974 en Museo de Arte Moderno de la Villa de París, en la National Galerie 1975 en 
Berlín, en 1978 en Dinamarca y también en 1978 en el Museo Español de Arte 
Contemporáneo de Madrid.  
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Cáceres (Cáceres, a donde es conducido por el citado Narbón), de idénticas 

características geológicas y estéticas, pero con un lavadero de lanas y una presa 

del siglo XVIII abandonados que inspiraron el proyecto vostelliano 212 . La 

primera vez que el artista visitó este lugar lo declaró “obra de arte de la 

naturaleza” y lo seleccionó para materializar su propósito. La razón de esta 

relación la podemos encontrar en que:  

Con el tiempo en contraste que nuestra realidad presentaba a sus ojos, en 

relación con el desarrollado ambiente centroeuropeo, fue tomando carta de 

naturaleza en su trabajo, en el que Extremadura, como consecuencia de la 

polarización que crea la idea de progreso, empezó a ser valorada como 

entorno primitivo; primitivo no sólo en la acepción negativa de lo no 

desarrollado, sino en la más amplia que identifica lo anterior al desarrollo. La 

región comenzó a ser así reconocida por Vostell como un lugar a salvo todavía 

de los excesos del progreso tecnológico industrial, elegido desde la añoranza, 

generada en los conflictos de una sociedad hiperactiva, hacia 

comportamientos y actitudes de mayor sosiego y humanismo. Un lugar desde 

el que reivindicar la vigencia de modelos arcaicos y en el que permanecer 

apegado a vivencias más intemporales 213. 

El proyecto supuso una ardua tarea que tardó en materializarse más de 20 años 
214 . Durante este tiempo, Vostell compaginó su lucha incansable por la 

                                                           
212 M. DEL M. LOZANO BARTOLOZZI; M. GARRIDO SANTIAGO, Los Barruecos de Malpartida de 
Cáceres, un conjunto de arquitectura popular convertido en Museo Internacional, Museo Vostell 
Malpartida, Cáceres, 1980. M. DEL M. LOZANO BARTOLOZZI, “Mujeres performers en el Museo 
Vostell Malpartida. De lo privado a lo público”, en Mirando a Clío. El arte español espejo de su 
historia, Universidad de Santiago de Compostela, Santiago de Compostela, 2012. 
213 VV.AA., Vostell. Extremadura, Asamblea de Extremadura. Departamento de publicaciones., 
Mérida, 1992, p. 22. 23. 
214 El Museo Vostell Malpartida supone un encuentro con y entre el arte, la vida y la 
naturaleza. Desde 1994 es gestionado por la Junta de Extremadura, consiguiendo que la 
apertura de la zona destinada a Museo Fluxus o la segunda fase del proyecto finalizase en 
1998. En el año 2005 el MVM compra el Archivo Happening Fluxus, creado por Wolf Vostell 
a lo largo de toda su vida, y se incorpora a las dependencias y actividades de la institución.  
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restauración y apertura del Museo Vostell Malpartida con una frenética 

actividad creadora 215. En la última etapa de su vida creativa Vostell realizó gran 

cantidad de obra gráfica 216 basada, principalmente, en la identificación de su 

estética con las tauromaquias y con la identidad femenina combinada con 

materiales representativos de su arte. También realizó este intercambio 

matérico en otros formatos, utilizando piezas de coches, televisiones, bombillas, 

hormigón, etc. o nuevos formatos happening, como Desayuno de Leonardo 

da Vinci en Berlín (1989).  

Este periodo final también está marcado por la gran cantidad de muestras, 

exposiciones internacionales y retrospectivas dedicadas al artista, demostrando 

la influencia que Wolf Vostell había ejercido y ejercía en el panorama artístico 

de los años ochenta y noventa 217 . Sin embargo, aunque los grandes 

movimientos a los que había pertenecido ya existían únicamente de manera 

residual, Vostell siguió realizando experiencias en torno a ellos, así como 

creando nuevas obras que encarnaran las nuevas inquietudes existenciales del 

                                                           
Cortés afirma de este museo que “el Museo Vostell Malpartida no es sino un refugio de 
entendimiento del hombre consigo mismo y con la Naturaleza de la que forma parte, a la vez 
que una sucesión de desafíos a nuestra conciencia”. J. CORTÉS MORILLO, “Museo Vostell”, Chat. 
Poesía Visual, vol. 2, Junio, 2007, p. 24. 
215 M. DEL M. LOZANO BARTOLOZZI, “Artistas Portugueses en el Museo Vostell Malpartida 
(MVM) (Extremadura-España). Documentación del Archivo Happening Vostell (AHV)”, cit. 
216 En 1984 ya se dice de Wolf Vostell:  
Dibuja, mediante la escritura, fotos, objetos, mediante el encolado, el montaje y el montaje. Dibuja 
con el lápiz, la tiza, la pluma, el cincel, el cuchillo. Dibuja en crayón sobre papel, sobre hormigón seco, 
sobre plomo. También usa fotos, borró, cortó o rasgó potos, rasguños ilustrados, carteles o anuncios 
como elementos del dibujo; Dibuja en acuarela o en aceite. Él dibuja en superficies blancas pero 
todavía prefiere los materiales en los cuales la comunidad ha dibujado ya su dibujo. Atrae mientras 
viaja, escribe, revuelve, sueña. Cubre, acentúa, trinquetes, giros, grifones, esbozos, comentarios, 
collages, despegues, objetos de dibujo. Cualquier cosa puede hacerse. VV.AA., Wolf Vostell : 
environnement, vidéo, peintures, dessins, 1977-1985 : Musée d’art moderne de Strasbourg, Musée 
d’art moderne, Strasbourg, 1985, p. 52. 
217 Algunas de estas exposiciones fueron la organizada por Jürgen Schilling Kunstverein 
Braunschweig (1980); la exposición Vostell en Berlín, 1971-1981, en la DAAD Galerie de Berlín 
(1982); Vostell. Arte enseña Vida, organizada por el Instituto Alemán en Madrid (1986); 
exposición personal en la Galeria Mudima de Milán (1990); restrospectiva alemana de su obra 
entre 1954 y 1992, en Colonia, Bonn, Leverkusen, Mülheim-Ruhr y Mannheim (1992) o Vostell 
Extremadura, por la Asamble de Extremadura (1992),  
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artista: El jardín de las delicias (1982), TV-cubismo (1985), Milonga 

(1986), Tv-rebaño (1991), Ícaro y Tanit (1992), Sara-Jevo (1993), Las 

tres gracias (1995) o ¿Por qué el proceso entre Pilatos y Jesús duró sólo 

dos minutos? (1997). 

En Berlín, el 3 de abril de 1998, fallece Wolf Vostell. La diabetes que padecía 

desde hacía años pudo con sus enérgicas ganas de vivir. Fue enterrado en 

Madrid, en el Cementerio Civil de La Almudena (cerca de Pablo Iglesias y de 

tantos otros alemanes judíos que habían residido en España, tal y como él había 

expresado 218). Ese mismo año se suceden las distinciones a título póstumo, 

como la del pueblo de Malpartida de Cáceres, que le nombra Hijo Adoptivo o 

la Comunidad Autónoma de Extremadura, que le concede la Medalla de 

Extremadura el día 7 de septiembre.  

Su obra sigue suponiendo, a día de hoy, un referente internacional para muchos 

estudiantes de bellas artes (quienes se miran en el espejo de la creación artística 

para encontrar en su reflejo el camino a seguir), amantes de la creación y 

estudiosos. Wolf Vostell dejó un legado vital en el que la existencia, el arte y la 

naturaleza permaneciesen inmutablemente unidos en el firmamento artístico. 

                                                           
218 Entrevista con Mercedes Guardado Olivenza en el Palacio Topete (Malpartida de Cáceres), 
noviembre de 2015. 
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Figura 32. Tumba de Wolf Vostell en el Cementerio Civil de La Almudena, Madrid. 

Temor como Arte-Arte como temor. 

El arte recuerda y es angustia de la vida. 

El arte ayuda a morir y ayuda a vivir. 

Esa es su función final 219. 

 

  

                                                           
219 VV.AA., Vostell. Alfabeto, cit., p. 57. 
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3.1 WOLF VOSTELL, “EL REY DEL HAPPENING” 220 
 

Wolf Vostell fue el artista europeo más importante en la concepción y 

producción de la disciplina Happening. Es por ello que es ampliamente estudiado 

y citado en la mayoría de los manuales que tratan sobre su figura o sobre este 

arte. No pretendemos en este capítulo hacer una recapitulación de todos y cada 

uno de los happenings que el artista desarrolla 221, sino que se procura clarificar 

y significar una ejecución artística difícil de comprender, identificar y describir 
222.  

3.1.1 HAPPENING 
El happening es una manifestación artística que surge en los años 50 como 

ruptura entre la realidad artística vivida y la realizada. Es una expresión 

multidisciplinar y se integra dentro de lo entendido como performance art. No 

está claro quién es el autor de la palabra happening, aunque mayoritariamente 

se entiende que fue Allan Kaprow quien la pronunció por primera vez al 

referirse a un concierto de John Cage 223. Happening significa acontecimiento, 

ocurrencia o suceso. 

El happening surge cuando el arte tradicional queda desfasado y se comienza a 

investigar nuevos lenguajes, rompiendo las barreras entre arte y realidad, 

ampliando el sentido de estas dos. Encontraremos el sentido de esta relación 

                                                           
220 F. MONEGAL, “Wolf Vostell, el rey del happening”, La Vanguardia, 1976, fecha de consulta 
20 mayo 2016, en http://hemeroteca.lavanguardia.com/preview/1976/03/31/pagina-
31/33790092/pdf.html?search=vostell rey. 
221 Ya que si se desease consultar este listado se debería recurrir a la publicación que estudia 
y muestra cada uno de ellos junto con el material documental residual existente. VV.AA., Das 
theater ist auf der strasse. Die Happenings von Wolf Vostell. El teatro está en la calle. Los 
Happenings de Wolf Vostell, cit. 
222 Siendo Vostell uno de los mayores artistas de Happening creemos fundamental el 
conocimiento sobre esta manifestación, dada la necesidad de fundamentarla para el 
entendimiento total del análisis de la relación entre la disciplina Happening y la naturaleza (tan 
presente en la identidad vostelliana). 
223 S. MARCHÁN, Del arte objetual al arte de concepto. Epílogo sobre la sensibilidad postmoderna, 
cit., p. 95. 
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arte-realidad por primera vez en los llamados “ambientes” que, al incluir el arte 

de acción en ellos, se transformarán en happenings 224.  

El arte de acción y el happening no son sustancialmente lo mismo, ya que 

difieren en que en el arte de acción el público puede y debe improvisar mientras 

que en el happening se deben dar unas pautas para investigar y experimentar 

las reacciones sociales de los individuos 225. Esta será, en el fondo, su máxima 

aspiración. Además, en el arte de acción se interpreta una acción mientras que 

en el happening se escenifica la materia del propio happening. Por ejemplo: 

mientras que en el arte de acción los artistas se interesarían por el collage, en 

el happening se interesan por la materia que compone ese collage. 

El happening suele ser un acto urbano 226 y también público. Además, es un arte 

efímero, del que únicamente hay constancia en los testimonios de quienes lo 

experimentan y en el material audiovisual (en el caso en el que lo haya) 227. Por 

esto podemos considerarlo como patrimonio intangible y, como tal, presenta 

obstáculos a la hora de ser investigado y analizado debido a su propia esencia 

efímera 228. 

  

3.1.2 ANTECEDENTES HISTÓRICOS 
 

                                                           
224 Incluso el propio Kaprow consideró que el happening era una derivación del ambiente. 
Ibidem, p. 198. 
225 S. AZNAR ALMAZÁN, El Arte de Acción, Nerea, Hondarribia, 2000, pp. 19-37. 
226 Vostell lo llevó a ámbitos rurales también. 
227 N. STANGOS, Concepts of modern art: from Fauvism to Postmodernism, 3, Thames & Hudson, 
London, 2006, pp. 233- 234. 
228 Tarea realmente complicada, ya que la investigación de estos sucesos artísticos se realiza 
mediante los restos que son producidos en el tiempo del desarrollo del happening o del 
material audiovisual que lo haya captado. Además, normalmente este material se encuentra 
esparcido (mientras que algunos asistentes toman fotos propias, otros guardan material 
documental relacionado con la partitura…etc.), lo que añade dificultad a la recomposición de 
hechos y acontecimientos acaecidos en el desarrollo del happening a estudiar. 
Tal y como apunta Cirlot, sólo se dan una vez y desaparecen, por lo que el happening supone 
la representación más pura del arte efímero. L. CIRLOT, Últimas tendencias, Planeta, Barcelona, 
1994, p. 52. 
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Los orígenes del happening han sido estudiados y discutidos por diferentes 

críticos; leyendo sus textos podemos llegar a la conclusión de que el inicio de 

la anulación de distancias entre lo estético y lo real se encuentra en la raíz de 

los dadaístas y su concepción de obra de arte. Las experiencias artísticas 

surrealistas donde los montajes públicos urbanos experimentaban sobre la 

realidad y lo onírico también son un claro precedente, pudiendo considerar, 

además, aquellas realizadas en el Cabaret Voltaire por Richard Huelsenbeck o 

Tristan Tzara. 

Así mismo, el happening también presenta una relación indiscutible con la 

pintura de Jackson Pollock y su famoso dripping, o action painting, donde la 

acción en sí es más importante que el resultado. Sin embargo, difieren en algo 

sustancial: mientras que en el action painting se pasan por alto la capacidad 

crítica y de reflexión del espectador en el happening en sí y en el arte de acción 

cuestionan sus elementos fundamentales, y por ello son potenciados.  

Del mismo modo, la mayoría de los críticos concluyen también que será el 

concierto Theater piece Nº1 en el Black Montain Collage 1951/52 de John Cage 

el que estimule a los primeros artistas a trabajar sobre el happening. En esta 

obra, Cage, concibe la participación entre él mismo, un pintor, un coreógrafo, 

un pianista y un poeta, actuando cada uno sin un guion. Es en este punto cuando 

los críticos se dividen y asumen la autoría de la creación del happening a dos 

artistas principales: Allan Kaprow y Wolf Vostell 229. 

Allan Kaprow, discípulo de Cage, comenzó investigando sobre los topes entre 

arte y realidad, iniciando lo conocido como happening para, posteriormente, 

acabar realizando lo que él mismo denominó como actividades. Sus happenings 

más famosos se realizaron en los años 1961 y 1962, como por ejemplo Palabras 

o también su archifamoso Comer, de 1964, de carácter ritual.  

Mientras, Wolf Vostell recapacita sobre lo mismo en Europa. Diversos autores, 

entre los que nos encontramos, defendemos la teoría de que la paternidad del 

                                                           
229 S. MARCHÁN, Del arte objetual al arte de concepto. Epílogo sobre la sensibilidad postmoderna, 
cit., pp. 194-195. 
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happening es casual, entendiendo que ambos artistas concibieron lo mismo en 

una pequeña distancia temporal y una gran distancia espacial 230. Sin embargo, 

ninguno sabía de la existencia del otro y llegaron al mismo punto de creación. 

Por lo tanto, tal paternidad debe ser compartida y explicada.  

Además del dadaísmo y Pollock, también son considerados antecedentes 

algunas de las experiencias del grupo artístico japonés llamado Gutai (1955) 
231 .También podríamos rastrear algunos aspectos del happening en el 

movimiento situacionista de Guy Deborda, o en la psicología dadaísta. En 

nuestro país, algunas experiencias artísticas también pueden ser consideradas 

una anticipación del happening (aunque sin desarrollarlo bajo las premisas del 

mismo): por ejemplo, el artista Joan Brossa realiza en 1946 una serie de 

“acciones espectáculo” donde también podríamos entender que el germen del 

happening estaba ya presente. 

3.1.3 DEFINICIÓN DE HAPPENING 
 

Es realmente complicado dar una definición real al happening. Como apunta 

Camacho:  

Al definir “happening” se alude más a las características que a los conceptos 

y se ha desechado la idea de que se trata de una representación, porque 

“happening” es, ante todo, una vivencia, insistiéndose en la estrecha relación 

existente entre el arte y la vida. Por otro lado, no tiene un comienzo ni un fin 

                                                           
230 Como sucede, por ejemplo, con el cálculo diferencial, desarrollado en paralelo por 
Newton en Inglaterra y por Leibniz el continente europeo. 
231 Una organización de artistas japoneses dedicados a la causa del arte experimental, que fue 
fundada en Osaka en 1954 (…) Los miembros originales del grupo eran artistas jóvenes 
influenciados por el maestro Jiro Yoshihara. El Grupo Gutai es particularmente conocido en Occidente 
por su arte teatral o espectáculos públicos anteriores a los happenings de Nueva York. En 1957 se 
establecieron contactos entre el Grupo Gutai y L'Art Informel de Europa a través de Michel Tapié, 
que visitó Japón en ese año. J. WALKER, Glossary of art, architecture and design since 1945, 3, 
Library Association Publishing, London, 1992, p. 107. 
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estructurado, su forma es abierta, no se persigue nada en concreto, salvo la 

certeza de que existen situaciones determinadas de acontecimientos 232.  

Según Marchán, para Kirby “es una forma de teatro concebida 

premeditadamente, en la que elementos alógicos, inclusive la actuación no 

subordinada a modelos, se organizan en una estructura dividida en 

compartimientos”. Lebel dice que el happening es “ante todo un medio de 

expresión plástica. Al colocarse físicamente en la pintura en su verdadero 

contexto subconsciente, el happening efectúa las transmisiones, introduce el 

testigo directamente en el acontecimiento. Aunque sea un acontecimiento 

plástico, en su naturaleza no está exclusivamente la pintura; es también un 

acontecimiento cinematográfico, poético, teatral, alucinatorio, socio-dramático, 

musical, político, erótico, psicoquímico, etc.”. J. Claus dice de él que se trata de 

un punto de intersección entre tres medios: el plástico-visual, el musical y el 

teatral, cobrando uno de estos tres medios más fuerza que los otros en distintas 

obras 233. 

3.1.4 COMPOSICIÓN DEL HAPPENING 
 

La estructura de un happening se muestra como una forma abierta, sin 

comienzo, desarrollo o final, ya que para cada artista su progreso se produce 

una manera diferente. Por ejemplo, para Wolf Vostell, el happening es una 

estructura sin determinar pero prefijada gracias a una partitura previa en la que 

el artista incluye sus indicaciones para el desarrollo de la acción. Por ejemplo: 

“meta la mano en el agua”, “diga lo primero que piensa”, etc. A partir de estas 

indicaciones, el público vivirá experiencias artísticas propias gracias a las 

premisas de Vostell, debiendo reflexionar sobre los “acontecimientos”, es 

                                                           
232 R. CAMACHO, “Enrique Brinkman: experiencias con «Fluxus» y evolución posterior”, en 
Simposio Happening, Fluxus y otros comportamientos artísticos de la segunda mitad del siglo XX, 
Editora Regional de Extremadura, Mérida, 2001, p. 161. 
233 S. MARCHÁN, Del arte objetual al arte de concepto. Epílogo sobre la sensibilidad postmoderna, 
cit., pp. 195-196. 
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decir, sobre los sucesos extraños –aunque cotidianos, en el caso de Vostell- 

que estuviesen llevando a cabo.  

Sin embargo, no todos los artistas happening entienden esta estructura de igual 

manera. Para Kaprow, el happening se compondrá de cualquier cosa, objeto, 

fragmento o momento que configure esta obra, proclamando la tesis de “la 

realidad hecha arte”, y creando un nuevo lenguaje que rompa con el arte 

tradicional. Así por ejemplo golpearán metales, gritarán, correrán, bajarán 

escaleras, etc. De esta manera, Kaprow entenderá que la estructura de un 

happening procede como el “ensamblaje”, desarrollándose como un collage de 

sucesos con ciertos tramos temporales y en ciertos espacios.  

Otra variante incluida en el desarrollo del happening es la del tiempo. Éste será 

variable, discontinuo y dependerá del carácter de los movimientos en el marco 

ambiental de espacio. Lo verdaderamente importante del tiempo en el 

happening es experimentarlo -que sea vivido en un tiempo real- que complete 

así la experiencia artística. Lebel dijo que en el happening el tiempo debía ser 

sagrado, mítico, fuerte, donde en el curso de nuestra percepción el 

comportamiento o la identidad se veían modificadas. 

Además, el happening también estará compuesto por el espacio en el que se 

desarrolla. Este espacio suele estar sujeto a la yuxtaposición de realidades, es 

decir, son espacios encontrados, apropiados para los estímulos acústicos, 

visuales, etc. del participante.  

En el happening, como en la música, la obra es una acción. Tanto los 

happenings como las esculturas son acciones que se desarrollan en el espacio; 

la única diferencia está en el resultado final, pero para el Zen, como para el 

ideario artístico de John Cage, lo importante es la acción y no el resultado 234. 

Estos espacios pueden ser públicos, o privados, cerrados o abiertos, aunque lo 

importante es lo que en ellos se desarrolla y como lo percibe el participante.  

                                                           
234 J. MADERUELO, Nuevas visiones de lo pintoresco: el paisaje como arte, Servicio de Publicaciones 
Fundación César Manrique, Madrid, 1996, p. 43. 
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Figura 33. Elementos determinantes en el happening. 

Al no adaptarse a ningún marco estructural, temporal y espacial anteriormente 

predeterminado por el arte o por tradiciones, el happening supone una ruptura 

total que denuncia lo inadecuado de las instituciones “tradicionales” culturales 

estandarizadas para el desarrollo de la vivencia artística total, como serían las 

galerías, museos, etc. Y es en esta denuncia donde el happening se nos presenta 

como una ampliación de la percepción, donde el estímulo es lo más importante. 

El happening no fija el curso de una vivencia, sino que provoca una 

intensificación de la atención (de la capacidad consciente de la atención y de la 

capacidad consciente de la experiencia).  

Simón Marchán dice del happening que no cree que pueda ser entendido como 

agradable o desagradable, sino como una iniciación a la conciencia del individuo, 

entrenando esta conciencia a través de la acción. El happening nos liberará de 

los prejuicios habituales, de los condicionamientos, de las intencionalidades… 

investiga sobre la sociabilización entendida como fenomenología: los resultados 

a los que se llega con el happening pueden ser muy diversos. No obtendremos 

las mismas conclusiones de un happening político que de un happening ritual. 

Sin embargo, es este autoconocimiento, esta exploración de los mecanismos de 

comportamiento, de las posibilidades de una conciencia abierta, que reivindica 

la toma de decisiones personal de una manera real, el que amplía la percepción 

del hecho artístico y, también, del espectador. Como ya hemos apuntado, es el 

espectador, sujeto pasivo en el arte tradicional, quien pasa a ser sujeto activo, 
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parte integrante, fundamental y absolutamente necesaria para el desarrollo de 

la obra, ya que sin él no existiría 235.  

Lo que nos lleva a la última gran característica del happening: rompe las barreras 

entre el arte y la vida. En este sentido, toman como referencia los axiomas 

anteriormente dados por futuristas, constructivistas, dadaístas o expresionistas 

y procuran que desaparezcan, de una manera real, vivida, las barreras entre la 

vida y el arte.  

 

3.1.5 TIPOLOGÍAS DEL HAPPENING 
 

Dentro de la unión entre arte y vida encontraremos que son tres las tendencias 

dentro de este arte de la vida.  

- El happening basado en la fenomenología, en la autoconsciencia 

mediante el reaprendizaje y redescubrimiento de los materiales, de las 

acciones, del carácter, que pretende que el participante se despoje de 

todo condicionante externo, bien sea social, político, o religioso. Estos 

happenings aparecerán, principalmente, al principio de los años sesenta 

en Estados Unidos, representados en la figura de Allan Kaprow  (por 

ejemplo en The Courtyard, 1962, donde el artista experimenta con 

neumáticos desechados en un patio vecinal ) y en Europa, con artistas 

como Wolf Vostell (Fenómenos, 1965, donde Vostell indaga en la 

fenomenología de manera directa) y Jean Jacques Lebel (por ejemplo, 

Happening –19 noviembre, 1966), muy relacionados con el “shock-art”  
236.  

- El happening ritual o mítico, que recurre a una parte mítica del propio 

proceso. Lo encontraremos en grupos como el del accionismo vienés 

                                                           
235 S. MARCHÁN, Del arte objetual al arte de concepto. Epílogo sobre la sensibilidad postmoderna, 
cit., pp. 196-199. 
236 Ibidem, pp. 199- 200. 
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237  (un ejemplo de uno de sus integrantes, Otto Mühl, quien realiza el 

happening Astronaut, en 1963, donde defeca) o algunos happenings de 

Beuys o de Allan Kaprow (como el happening Eat, 1964, donde debían 

atravesar una caverna llena de charcos de agua 238). Estos happenings 

serán entendidos como reconquista de la función mágica y del arte como 

transmisión de ciertas fuerzas psíquicas, expresión de un pensamiento 

mítico, reacción a la civilización tecnocrática y a la industria de la cultura. 

Además, en algunas ocasiones presentarán una estructura similar a los 

happening rituales: el acto se celebra con gran parsimonia tanto por los 

sacerdotes artísticos como por el devoto público 239.  

- El happening político, como su nombre indica, pretende evidenciar 

situaciones políticas del pasado o del presente, alterando la consciencia 

del individuo. Sin embargo, Lebel apreciaba sobre esta clase de 

manifestación que el factor político de su lucha, por determinante que 

sea, jamás debía reemplazar su intención psíquica. Esta problemática 

avecinaba una situación que más tarde se daría en esta clase de 

happening 240. En 1970 Vostell invita a Lebel a la exposición Happening 

y Fluxus, en Colonia, a lo que Lebel le responde en una carta: 

 Querido Wolf, tras analizar la situación histórica presente, 

encuentro repulsivo jugar con el viejo artefacto “happening” para divertir 

a las clases dirigentes. La vida real es el único lugar para crear el cambio. 

Sinceramente tuyo. Lebel. 241 

                                                           
237 K. RUHRBERG, Arte del siglo XX, cit., pp. 584-590. Goldberg apunta que está más 
preocupado por el aspecto psicológico que por el hecho artístico en sí mismo: R. GOLDBERG, 
Performance Art, Ediciones Destino, Barcelona, 1996, p. 164. 
238 M. TRABA; E. V IGLESIAS, Arte de América latina, 1900-1980, Banco Interamericano de 
Desarrollo, Washington D.C., 1994, p. 197. 
239 S. MARCHÁN, Del arte objetual al arte de concepto. Epílogo sobre la sensibilidad postmoderna, 
cit., pp. 197-200. 
240 Ibidem, pp. 203-205. 
241 Ibidem, p. 197. 
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Lebel apunta en esta carta que el happening político había revertido su 

pretensión de cambio psíquico por su valor estético, dando la impresión 

de que se contemplaban los trágicos acontecimientos políticos no sólo 

como un tema artístico, sino bajo la perspectiva primordial de su 

conversión formal y estética. 

El happening en los años 70 decae y su concepción pasa a ser material de trabajo 

–prácticamente- exclusivo de Wolf Vostell (ya que la performance inunda las 

prácticas artísticas fenomenológicas), quien, aunque su número de obras 

happening también decae, sigue ideando y practicando estas manifestaciones.  

 

3.1.6 EL HAPPENING VOSTELLIANO 
 

El universo de los distintos trabajos que componen la obra de Wolf Vostell se 

caracteriza por su forma de crearlas. La metodología define la identidad del 

trabajo del artista alemán: ordenada, reflexionada y cuidada. La selección de 

materiales, composición, significación, etc. no se realiza de forma baladí, sino 

que detrás de cada manifestación artística vostelliana existe una profunda 

meditación y cuidado a la hora de ser preparadas 242. 

El happening vostelliano supone una variante en sí misma respecto a otras 

concepciones. Si todos los autores que trabajan esta manifestación declaran la 

dificultad que existe a la hora de explicar, caracterizar, datar o significar la 

manifestación happening, no es por menos decir que las manifestaciones de 

Wolf Vostell van un paso más allá.  

Es en 1965 cuando el propio Vostell realiza un libro, junto con Jürgen Becker, 

en donde dialoga abiertamente con Allan Kaprow sobre la significación del 

happening 243 . Será aquí donde publique sus partituras por primera vez y 

                                                           
242 M. GUARDADO OLIVENZA, Mi vida con Vostell. Un artista de vanguardia, cit., p. 188. 
243 J. BECKER; W. VOSTELL, Happenings : Fluxus, Pop Art, Noveau Réalisme, cit., pp. 380-409. 
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encontremos la diferenciación total entre uno y otro. También en Aktionen 

publicará sus partituras y algunos pensamientos sobre esta materia 244. 

En 1966 se publicó una explicación del happening vostelliano dada por el propio 

artista, en la que ya se observaban sus principales características:  

En mi Dé-collage Happenings, se ofrecen al público nuevos criterios. El público 

aprende nuevamente a vivir, y comprende la verdad psicológica del entorno y 

de las experiencias en las que reconoce el concepto social y estético. El público 

conecta las apariencias de contradicciones, preguntas y situaciones caóticas 

con borrados de prueba de la conciencia visual y el entorno acústico. Los 

contenidos y las intenciones deben ser ordenados por cada participante y 

observador. Pero incluso cuando los eventos no pueden ser ordenados, 

conducen al reconocimiento de que tales cosas no pueden ser resueltas. Los 

happenings y los eventos son marcos de referencia para la experiencia del 

presente: una realidad del "hágalo usted mismo". El observador puede o debe 

diferenciar entre forma y contenido. Las acciones concertadas que son 

repulsivas y atemorizantes en la vida a menudo tienen fascinantes 

emanaciones estéticas, aunque los contenidos o las consecuencias deben ser 

rechazados. Los desastres hacen que una pesadilla sea tan consciente y 

agudizan la conciencia de lo inexplicable y de lo desconocido. Las 

características importantes de los Acontecimientos a menudo son cambiadas 

por el público.245. 

Lo cierto es que la clarificación sobre el happening vostelliano no se ha podido 

llevar a cabo de mejor manera que la realizada por José Antonio Agúndez, quien 

acompañado por el propio Wolf Vostell, aclaró el happening de esta manera 246:  

                                                           
244 W. VOSTELL, Aktionen: Happenings und Demonstrationen, Rowohlt, Hamburgo, 1970. 
245 Wolf Vostell, (1963): Décollage es su comprensión Décollage es su accidente Décollage es su 
muerte Wolf Vostell. "Manifesto" (Wuppertal, 1963), recogido en K. STILES; P. H. SELZ, Theories 
and documents of contemporary art: a sourcebook of artists’ writings, University of California 
Press, Berkeley, 1996, pp. 723-725. 
246 Entendemos mucho más clarificadora la extensa explicación dada conjuntamente por el 
autor y el artista alemán que el manifiesto que el propio Wolf Vostell lanzó sobre happening. 
Por ello, pese a la longitud extensa de esta cita, consideramos interesante reproducirla de 
forma íntegra. 
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El estudio de estas peculiaridades servirá para aproximamos mejor al 

happening vostelliano.  Dice Vostell: "El happening es muy diferente al teatro. 

El teatro es ensayo, la vida no. Ni los accidentes ni el amor se ensaya., Hacer 

ensayar una acción para que esta ocurra de una determinada manera es un 

signo de intolerancia. El peligro son las cosas controladas, como las 

Olimpiadas, donde los hombres no hablan sino de los segundos cronometrados 

y nadie habla del hecho de correr, que es tan bello". 

La espontaneidad e Improvisación son características que separan 

profundamente el happening del teatro: mientras el teatro se vale de acciones 

previamente ensayadas, acciones predeterminadas, el happening se precipita 

sobre el estado espontáneo sin conexión, continuamente se crea una vida 

nueva. El happening está presidido por una noción de indeterminación: "No 

se puede prever el fin del happening ni saber en qué acontecimientos 

imprevistos intervendrá”. 

Otro rasgo distintivo que separa ambas manifestaciones es la irrepetibilidad 

del Happening. "El teatro, según Vostell, es únicamente una imitación, 

absolutamente falsa, de la vida. Cuando un niño grita, su grito es auténtico, 

pero el teatro, debido a su sistema de repetición, falsea la vida. El happening, 

sin embargo, es una forma irrepetible. El creador de happenings no es un 

empresario de circo que hace mil veces un modelo. El happening es sólo un 

modelo, una imagen creada. Las cosas fuertes sólo se hacen una vez, son 

únicas". En los comportamientos de Vostell siempre hay algo completamente 

nuevo, nunca se repiten los elementos para no desvirtuarlos, no alienarlos. 

Vostell comenta que hay muchos artistas que una vez que descubren una idea 

o elemento con mucha fuerza, suelen repetirlos hasta agotarlos, y ya se 

conforman. Para Vostell cada cosa ha de ser enteramente diferente a otra, su 

trabajo es mayor, pero también sus avances y logros van más lejos. 

Otro rasgo que Vostell destaca es el de la Universalidad. "El happening no 

morirá nunca, es universal, de todos los tiempos, porque existe desde Siempre. 

El happening es una teoría como la de Einstein". Es un hecho evidente que las 
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civilizaciones atraviesan largos periodos alternantes; durante siglos dedican 

una obsesiva atención al mundo de los hechos (en estos periodos predomina 

la razón), que vendrá seguido de otro periodo de creatividad imaginativa y 

alta fantasía. Esto que llamamos happening ha existido siempre, unas veces 

de manera soterrada o marginal, otras en estado explosivo.  

(…) Indudablemente cuando se comienza a organizar la vida podemos llegar 

a convertirla en una obra de arte. En todas las culturas arcaicas, antiguas y 

modernas se ha querido establecer siempre la ambivalencia del arte y la vida, 

y aquí es donde aparece el happening. Nuestro artista concibe el Antiguo 

Testamento como un admirable conjunto de "happenings". La Biblia es tan 

fuerte para Vostell porque es única, porque está muy avanzado en ella el 

dominio conceptual, porque no existen fotografías de los sucesos y por Io tanto, 

se debe dejar todo a la imaginación. "La conversación de Moisés con Dios es 

una de las obras conceptuales mayores de la Historia de la Humanidad. No 

es solamente religión. Es la producción de un cerebro único que ultrapasa los 

otros cerebros, un cerebro que recibe la inspiración". 

Otra peculiaridad que conforma el happening vostelliano es su incapacidad 

para ser comercializado 247. Es esta también una de las diferencias entre el 

teatro y nuestra manifestación. "El happening es una forma incorrupta, no 

comercial, productora de una experiencia humana no vendible". La vertiente 

comercial nada tiene que ver con el original (el happening); en cierto modo es 

un modelo de arte no comercializable que se dirige contra el valor de cambio 

de los objetos artísticos y también en contra de un tipo específico de propiedad 

la privada. Sólo la documentación post- happening (fotografías, textos, 

                                                           
247 Contradice esta afirmación al manifestar que el movimiento happening dejó de ser 
reivindicativo al entrar en el mercado del arte: 
Artistas contemporáneos como Joseph Beuys y Wolf Vostell con sus happenings y acciones podrían 
haber servido como ejemplos para la cultura parcialmente patética, en parte carnavalesca de la 
manifestación, la procesión y la sentada; pero su enredo en el mercado del arte siguió significando un 
abismo indescifrable entre los dos mundos. B. TAYLOR; W. VAN DER WILL, The Nazification of Art: 
Art, Design, Music, Architecture and Film in the Third Reich, Winchester Press, Winchester, 1990, 
p. 235. 
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catálogos, libros-objetos, etc.) puede construir un negocio, y según el artista, 

no grande. En relación con este tema, Vostell declara que el happening es la 

manifestación más ruinosa que pueda haber desde el punto de vista material 

o económico para el artista; Vostell ha pagado personalmente todos los gastos 

de sus happenings (materiales, alquileres, estancias, y desplazamientos). Solo 

en Ulm -subvencionado parcialmente- o "Salat" (Ensalada, 1970-1971) -

subvencionado totalmente- ha sido ayudado económicamente por el Ulmer 

Theater o la Asociación de Arte de Colonia. Vostell ha realizado happenings 

desde dos perspectivas: una, por iniciativa personal (la mayoría), y otra, por 

encargo. Dentro de la primera, aun siendo ejecutados al amparo de diversas 

galerías que colaboraron en Io que pudieron, el artista corrió con muchos 

gastos y jamás cobró honorarios. Los happenings por encargo han sido 

mínimos dentro de una producción que se aproxima a las 50 manifestaciones: 

tan solo cinco (…) son happenings encargados a Vostell, y de los cuales sólo 

dos fueron considerados bien pagados por el artista: "Regen" (Lluvia, 1976), 

y "Das Frühstiick des Leonardo da Vinci in Berlin" (Desayuno de Leonardo da 

Vinci en Berlín, 1988). 

Por último, uno de los criterios que más definen el happening vostelliano en 

contraposición con el teatro es la participación del público. “El happening es 

ante todo un diálogo práctico con el público, con caracteres estéticos. El 

happening es un “Juego", que permite que un grupo que se pone de acuerdo 

pueda, en conjunto, realizar ideas estéticas y además convivir realizaciones 

estéticas". En el happening no sólo hay que "ver', sino "participar" de él. "Ante 

un cuadro puedes cerrar los ojos", el teatro o el concierto son formas donde 

el espectador está distante, el actor ofrece su producto al callado público que 

apenas reacciona, que nunca siente la necesidad de responsabilizarse o 

intervenir. Esto para Vostell es síntoma de la crisis por la que atraviesa la 

Humanidad. "Hoy todos quieren una vida mejor, una vida que no les 

comprometa ni les responsabilice". Desde este punto de vista, la televisión o 

el fútbol son también formas de teatro clásico. El happening, sin embargo, 

intenta traspasar esta barrera que parece insalvable de la siguiente forma: 
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1.- En principio el artista da una serie de normas de participación al 

espectador, le otorga una "partitura" que no es sino "un prejuicio de salida", 

un estimulante. En estos momentos muchos podrían pensar que el artista está 

manipulando al espectador, abortando toda su creatividad. Vostell contesta 

que "la obra de arte siempre es algo manipulado. Sin manipulación no existiría 

el arte porque la Creatividad no es algo que llega así por las buenas, como la 

lluvia o el viento". El happening es un buen modelo para realizar 

individualmente las aspiraciones propias y llegar a la libertad colectiva, ya que 

esta empieza en la libertad individual. La partitura de la que habla Vostell es 

completamente libre, y hace que el participante al seguirla, se esté engañando 

a sí mismo. "A ellos les toca decidir (les responsabiliza) si cierran la puerta de 

un coche 1750 veces". Es como la vida, en el happening el juicio es libre y le 

toca al espectador decidir si hace o no hace Io que se le propone”. 

2.- Vostell considera que "todo individuo posee un gran número de 

posibilidades para dialogar". El happening siempre propone experiencias 

diferentes sobre un problema para dialogarlas con el público y aunque la base 

del diálogo es el acuerdo, nuestro artista no busca nunca la masiva confinidad, 

sino que fomenta el acuerdo y el desacuerdo, como ocurre en cualquier 

producción común de la vida cotidiana. Para obtener la discrepancia se recurre 

a la Provocación y a la Crítica por medio del shock y de la sorpresa. Se pone 

al individuo ante las absurdidades y alienaciones en las que se desarrolla su 

vida se atacan directamente las maneras de comportamiento, la falta de 

auténtica comunicación y de diálogo abierto que enfrenta a cada participante. 

Una acción creativa no tiene sentido si no es crítica.  

3.- El happening adquiere una fuerza extraordinaria cuando existen 

participantes recalcitrantes que Io atacan ferozmente. Se desenvuelve, 

entonces, en un ambiente de enorme tensión, turbio, de incalculable 

imprevisión. Se genera Violencia. Se utiliza la violencia para contrarrestar y 

expresar la violencia de los participantes, "no quiero glorificar la violencia, sino 

ironizarla, ponerla en entredicho". La violencia, la guerra, la demencia social 

ha de ser atacada desde el arte a través de posiciones de fuerza. "Con flores 
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no se puede atacar a la guerra". Los antagonismos ponen al público en tal 

situación de evidencia, que la experiencia obtenida puede cambiar la vida de 

los espectadores, resultando, al fin, un comportamiento nuevo ante la vida, la 

vida producida por ellos mismos. 

4.- Las reacciones pueden ser impredecibles. Vostell cuenta un caso preciso: 

“Una mujer quería transmitir su mal humor ante Io que estaba viendo, y 

protestaba, se irritaba hasta el punto de tener intenciones hasta de escupirme; 

pero, sin embargo, y este es el punto clave, no se marchaba". La experiencia 

alcanzada por el espectador predispuesto tiene tanta fuerza que el happening 

debe considerarse sólo como un modelo de consuno limitado "no se puede 

transmitir este a una histeria colectiva". En el fondo, la práctica del happening 

se revela como una saludable Terapia para grupos pequeños.  

5.- El happening es un complicado Proceso de Aprendizaje en el cual el 

espectador y el artista (que ya son uno), deben aprender a conocerse a sí 

mismos, deben aprender a conocer de nuevo los objetos y realidades, los 

materiales, la variedad de contenidos de la propia conducta y del 

comportamiento. "El happening es un proceso de aprendizaje donde se habla 

a todos los órganos y a todos los sentidos del cuerpo humano". El happening 

enseña a los participantes a abrirse y a representarse a sí mismos. La 

superación de la autorepresión es Io que el teatro de vanguardia jamás ha 

resuelto, “nunca ha conseguido llegar al momento en que la gente actúe tal 

como es". "Antes el arte era algo que hacía el artista y se exponía, y no se 

podía tocar o discutir; ahora el artista inaugura el proceso estético y este se 

prolonga en la persona participante. Hay que aprender a vivir, no se vive sólo 

porque se ha nacido. La vida hay que aprenderla, eso es también un proceso, 

para eso hay que aprender a “ver”. Habría que enseñar a ver igual que se 

enseña a leer o escribir”. El happening tiene justamente esta misión. 248 

 

  

                                                           
248 J. A. AGÚNDEZ GARCÍA, 10 Happenings de Wolf Vostell, cit., pp. 115-120. 
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4 MUNDO ANIMAL 
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4.1 INTRODUCCIÓN 

 

El lenguaje vostelliano está cargado de mensajes a los vivos mediante imágenes 

de animales muertos. Desde el inicio de este capítulo debemos dejar claro que 

Vostell nunca pretendió matar a ningún animal para cualquier realización de sus 

obras, discrepando en este sentido del Accionismo Vienés 249  y las 

manifestaciones artísticas que estos llevaron a cabo. 

- Manfred Chobot: Cómo es la relación del happening con el accionismo vienés. 

Cuando se habla de accionismo, muchos piensan -sobre todo en Viena- que 

son “Uniferkel”, y en gran parte de la población predomina un rechazo 

espontáneo; no se toma en serio a esta gente, sino que se les recrimina 

estados patológicos.  

- Wolf Vostell:  Estas recriminaciones provienen de la utilización de material. El 

material del accionismo vienes es exclusivamente del siglo XX, sobre todo 

sangre y carne. Esto es legítimo, puesto que las masacres del siglo XX, 

precisamente de sangre y carne, fueron hechas con personas. Estos hechos, 

sin embargo, no fueron llevados a cabo por artistas. Cuando utilizan estos 

materiales en el accionismo señalan esas heridas que han provocado esos 

sistemas políticos del siglo XX. La utilización de sangre y carne de Herman 

Nitsch es por lo tanto consecuente. Lo que menos me interesa es que hace 

las mismas cosas doscientas o trescientas veces. En esto se diferencia el 

                                                           
249 En este grupo artístico algunos animales fueron sacrificados en acciones como 
ejemplificación de la vida y la muerte en el proceso mismo de su vivencia.  
Sus acciones y la participación del público alcanzan un cierto carácter sagrado mediante la reacción 
por el placer humano en los cadáveres de animales y la introducción de requisitos simbólicos, como 
por ejemplo la cruz en el cadáver clavado de un cordero, a medio camino entre el ataque obsceno de 
los tabúes sexuales o religiosos y el rito de su relación con las orgías arcaicas. El accionismo vienés 
está muy ligado a las interpretaciones eróticas psicoanalíticas, muy próximo a los mitos de lo puro y 
lo impuro (propio de la sociedad de consumo), al carácter anal como símbolo de orden social fijado 
analmente. El accionismo vienés es la modalidad cuyas acciones “shock” tienen más puntos de 
contacto con la teoría dualista psicoanalítica de los instintos (sexual, de agresión y destrucción). S. 
MARCHÁN, Del arte objetual al arte de concepto. Epílogo sobre la sensibilidad postmoderna, cit., pp. 
202- 203. P. SOLÁNS, Accionismo Vienés, Editorial Nerea, Hondarribia, 2000, p. 42. 
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happening del accionismo, puesto que el happening tiene -o tendría- que 

haber siempre una idea nueva. Puede tener, sin embargo, una forma parecida, 

aunque utilizar sangre y carne en cada happening es aburrido. Sería como si 

el pintor siempre pintara el mismo cuadro. En este sentido el accionismo 

vienés es un hecho específico que tiene que ser discutido de otra forma. Puedo 

contar una anécdota. A mediados de los años sesenta Nitsch estaba conmigo 

en Colonia; yo siempre estuve en contra de que el accionismo vienés figurara 

al lado del happening o del “Fluxus”, lo cual ocurría frecuentemente a pesar 

de todo. El accionismo vienés estaba totalmente interesado en aparecer en la 

primera gran retrospectiva de “Fluxus” y happening de 1970. De aquí la 

confusión. Yo tendría que haber propuesto ya entonces, como pasó después, 

que se presentara como una cosa propia y que se concentrara en su propia 

invención. Nitsch se preguntaba entonces por qué estaba yo en contra. Yo no 

estoy en contra del accionismo vienes y le dije mis razones: los ingredientes 

son demasiada sangre y demasiados rituales terrenales. Esta sangre, esta 

carne y las repeticiones. Mientras que las formas de happening occidentales 

toman autopistas, aviones, teléfonos, teletipos, los “media”, psicología, 

sociología y todas esas cosas como elementos suyos. Eso no lo realizó nunca 

el accionismo vienés. Aquí radican las diferencias formales 250.  

Vostell era, ante todo, un artista que luchó por los más desfavorecidos, por los 

maltratados por esta sociedad alienada. Vostell denunció, mediante la utilización 

de animales, las penalidades padecidas por los sectores más desprotegidos de 

la población y la humanidad.  

Wolf Vostell se propone dar testimonio de nuestro tiempo (…) Se siente en 

el deber de plasmar lo que él llama la sombra de la humanidad, el lado 

positivo, sabedor de que sin la denuncia de uno se hace del todo imposible la 

                                                           
250 W. VOSTELL, Wolf Vostell : «Sara-Jevo» 3 Fluxus Pianos, Palma de Mallorca, 1964, p. 166. 
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propuesta del otro. Quiere obra, en última instancia, ser algo así como la 

memoria y el acicate de la sociedad 251. 

Pensamos que uno de los mensajes de Vostell es que los animales deben ser 

protegidos, exactamente igual que el medio en el que viven, para que nuestro 

planeta pueda ser sostenible. Por ello, en algunas ocasiones Vostell recurre a la 

representación fidedigna de la problemática que comenzaba a vislumbrarse: el 

mundo se mantiene sobre una delgada línea entre la sostenibilidad - la vida - y 

el desastre - la muerte - 252.  

El artista llegó a profesar un gran amor por los animales. Le gustaba su 

compañía, no solo por la estética de los mismos, sino también por su 

intelectualidad. La mente primigenia, sin condicionantes mediáticos exteriores, 

podía ser encontrada en los animales.  

Vostell, pese a no matar animales en sus obras o happenings, sí los utilizó vivos 

y muertos indistintamente. En algunos casos se valió de sus movimientos (para 

lo que, evidentemente, eran precisos animales con vida), mientras en otros 

prefirió que la concienciación del mensaje llegase a través de la corporeidad 

postmortem de los animales.  Cuando Vostell preparaba los happenings en los 

que debía aparecer alguna parte desmembrada de un animal, adquiría este 

género en comercios como pollerías, casquerías, etc. Esto mismo queda 

corroborado en una imagen donde podemos ver al artista comprando en una 

carnicería de Nueva York para el happening Prohibidos Perros y Chinos (1966) 253.  

                                                           
251 VV.AA., Vostell, Imprenta del Ministerio de Cultura., Madrid, 1978, p. 8. 
252 Otros artistas contemporáneos, como Joseph Beuys, también fijaron su visión en los 
animales:  
No hay que olvidar que fundó un partido político para los animales. Beuys quería establecer analogías 
entre el comportamiento de estos y el del ser humano. Cuando utilizaba uno, quería captar sus 
potenciales espirituales, mágicas y míticas, de la misma forma que para muchas culturas arcaicas el 
animal encarnaba fuerzas espirituales. No se trata de zoolatría, sino de establecer una relación como 
seres vivos integrantes del gran ciclo cósmico de la vida. C. BERNÁLDEZ, Joseph Beuys, Editorial 
Nerea, Hondarribia, 1999, p. 56. 
253 Mientras que en el guion de este happening no se especifica qué clase de carne debe ser – 
tan solo que se necesitarán cinco libras de carne- la fotografía nos documenta que debió ser 
cerdo o tenera, ya que ese día no se ofrecía nada más en la “Vincent Farmers Meat Oulet” en 
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Figura 34. Imagen de la compra de la carne, en la tienda Vincent Farmers, necesaria para el 

desarrollo del happening  Perros y Chinos no son admitidos o el descubrimiento de lo que 

significa el medio ambiente (Dogs and Chinese not allowed (Or discovering the meaning of the 

environment, 1966). Archivo Happening Vostell. Junta de Extremadura. 

Es por esta razón que hemos considerado fundamental compartimentar el 

capítulo referido al mundo animal en el lenguaje vostelliano atendiendo a la 

utilización o significación que el artista hace y da a estos seres vivos.  

Así, en la primera parte realizamos un análisis de la utilización de los animales. 

Este uso será el que condicione la significación final. Por ejemplo, comprobamos 

cómo el artista explícitamente propone en algunos happenings sujetar un animal 

con la boca. Este animal puede ser un pez o una gallina, pero la significación del 

acto no vendrá dada por el tipo de animal, sino por el acto en sí.  

En la segunda parte, sin embargo, estudiaremos la significación de los animales 

atendiendo a su propia identidad, aunque de ellos haga distintas utilizaciones. 

Por ejemplo: análisis del toro en la obra de Vostell.  

 

                                                           
la que compró Vostell. Se vendieron partes de cerdo a 0.99, roast a 77, costillas pequeñas a 
59, etc. 
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4.2 LISTA DE ANIMALES Y OBRAS ESTUDIADAS PARA EL 
ANÁLISIS DE ESTA INVESTIGACIÓN 

 

ANIMAL Obra Happening Obra de Acción Obra 
Ambiente/Escultura 

Obra de 
Lienzo/Pintura 

Obra en múltiples 
formatos 

Nº 
TOTAL 

ABEJA     1. Abanico con 
Abeja. 1965 
2. Abanico con 
Abeja 1965 

2 

BUEY 1.Tu 1964 
2.Nunca más-
jamás jamás 1964 
3. Seh-Buch 1966 
4.Tv-Bueyes 1970 
 
 

  1. Metamorfosis 
1984 

1. Tv-Bueyes 
1970 

6 

BURRO    1. Leonardo 1984 1. Juana la loca 
1993 

2 

CABALLO 1. Tú 1964 
2. En Ulm, 
dentro de Ulm y 
alrededor de Ulm 
1964 
3. Si usted me 
pregunta 1965 

1. Hamlet 1978  1. -La batalla de 
Anghiari 1982 

1. CEHA 1990 5 

CANGREJO 1. Perros y 
chinos no están 
permitidos 1966 

    1 

CARACOLA   1. Amapola 1987   1 
CARNERO  1. Tv-Rebaño    1 
CERDO 1. Seh- Buch 

1966 
    1 

CIERVO 1. Miss Vietnam 
1967 

 1. Martinlandrán- 
Martinlandrín 1990 

  2 

CIGÜEÑA   1. Por qué el 
proceso entre 
Poncio Pilatos y 
Jesús duró tan solo 
dos minutos 1996 

1. Cigüeña 
llorando. ""Para 
Elena 1994 

 2 

CORDERO  1. Tango de 
hormigón 1983 

   1 

ELEFANTE 1. Sol en tu 
cabeza 1963 
2. En Ulm, 
dentro de Ulm y 
alrededor de Ulm 
1964 
 

    2 

ERIZO 1. Seh-Buch 1966     1 
GALLINA 1. Saigón 1 1966 

2. 21 
Proyectores 
1967 

1. Homenaje a 
Juana la Loca 
1980 

   1 

GALLO  1. Homenaje a 
Juana la Loca 
1980 
2. Los desnudos 
y los muertos 
1983 

  1. Cartel 
anunciador Las 
Fenicias 1980 

3 

GATO    2. Mantel del 
Figón 1991 

 1 

GOLONDRINA  1. Inducción 
1968 

   2 
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2. Depresión 
Endógena (III) 
1978 

HALCÓN     1. Para Koepcke 
1980 

1 

HORMIGAS 1. En Ulm, 
dentro de Ulm y 
alrededor de Ulm 
1963 
2. Telemetría 
1969 

1. El huevo 1977 
2. La quinta del 
sordo 1977 

   4 

JABALÍ     1. Mantel del 
Figón 

1 

LOBO  1. El jardín de las 
delicias 1981 

   1 

PERRO-LOBO  1. Los fluxistas 
son los negros 
de la historia del 
arte 1980 

   1 

LORO     1. Mantel del 
Figón 

1 

LUCIÉRNAGA     1. Abanico con 
tortuga 1995 

1 

MARIPOSA  1. TV Mariposa. 
La I noche en 
Montevideo 1980 

  1. Varios sobre 
Mariposas 1980 

1 

MOSCA 1. Perros y 
chinos no están 
admitidos 1966 

 1. El muerto que 
tiene sed  

  1 

OVEJA  1. Tv- Rebaño 
1989 

  1. Mantel del 
Figón 

2 

PÁJAROS 1. Fenómenos 
1965 

1. E.d.H.R. 
Habitación 
electrónica 1968 

 1. Retrato de 
Regina Krüger 
1985 
2. La caída del 
Muro de Berlín 
1990 
3. Pájaro. Para 
Daniel 1993 

 5 

PALOMA  1. Depresión 
Endógena 1983 

   1 

PATO 1. El desayuno de 
Leonardo da 
Vinci en Berlín 
1988 

    1 

PAVO 1. El desayuno de 
Leonardo da 
Vinci en Berlín 
1988 

1. Depresión 
endógena (V) 
1980 
2. Depresión 
endógena (V) 
1984 
3. Depresión 
endógena (V) 
1984 

   4 

PECES 1. Tv- 
Dé/Coll/ages 
para millones de 
espectadores 
(1959) 
2. Cityrama 1961 
3. Sol en tu 
cabeza 1963 
2. Bus Stop 1964 
3. Fenómenos 
1965 
4. Perros y 
chinos no son 
admitidos 1966 

1. Pez radio. 
Podemos 
aprender más de 
los peces que de 
las radios 1976 
2. Depresión 
Endógea 1978 
3. Hamlet 1978 

1. Pez radio. 
Podemos aprender 
más de los peces 
que de las radios 
1992 

  8 
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PERRO 1. Nunca más -  
Jamás Jamás 1964 
2. Perros y 
Chinos están 
permitidos 1966 
3. Desastres 
1972 

1. Depresión 
Endógena (III) 
1978 
2. Depresión 
Endógena (IV) 
1979 
3. 1. Depresión 
Endógena (IV) 
1979 
4. El tren fluxus: 
Los fuegos 1981 
5. La Siberia 
Extremeña 1982 
6. Piano Acción 
1982 
7. La Siberia 
extremeña 1982 
8. Depresión 
Endógena 1984 
9. El grito 
concierto 1990 
 
 

   12 

PLUMA 1. El desayuno de 
Leonardo da 
Vinci en Berlín 
1988 

    1 

RATÓN 1. Seh-Buch 1966   1. Ratón 1993  1 
SERPIENTE    1. Para Maribel 

1991 
2. Sara-Jevo 1993 

 2 

TERMITA    1. El Sueño de la 
Razón produce 
Monstruos 1992 

 1 

TERNERO 1. Tv-Bueyes 
1970 

1. Inducción 
1968 

   2 

TIGRE 1. Ponga un tigre 
en su depósito de 
gasolina 1966 

    1 

TORO  1. Película 
Werner Krüger 
1990 

1. El entierro de la 
sardina 1986 
2. Los toros de 
hormigón 1990 
3. Carlos V y Felipe 
Alemán en una 
visita a Coria 1990 
4. Toro de Soller 
1994 
5. Serie Azul 1996 
6. Las Musas, de la 
Serie Azul 1996 

1. Ceres 1959 
2. Tauromaquia 
1987 
3. Tauromaquia 
con cabeza de 
toro 1987 
4. Tauromaquia 
IV 1987 
5. Tauromaquia 
roja 1987 
6. Homenaje a 
Santiago Amón 
1988 
7. Tauromaquia 
Zamora nº1. 
1988 
8. Tauromaquia 
con BMW 1988 
9. Tauromaquia 
1988 
10. Feria de 
Sevilla 1989 
11. Tauromaquias 
1989 
12. Para Maribel 
1991 

1. Ceres 1960 
2. A los toros 
1961 
3. Fiesta de la 
Merced 1961 
4. 6 Novillos 
1962 
5. Los Toros de 
Malpartida a París 
1990 
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13. Mantel del 
Figón 1991 
14. Toros en la 
Noche 1991 
15. Habitación 
extremeña 1991 
16. Serie 
tauromaquias 
1991 
17. Cabeza de 
toro 1991 
18. Toro 1993 
19. Sara- Jevo 
1993 
20. Minotauro 
1993 
21. Vida = Arte 
de M.G.O.V 
Homenaje a 
Mercedes 
Guardado 
Olivenza Vostell 
1993 
22. Tauromaquia 
1993 
23. Tauromaquia. 
Paisaje de los 
barruecos 1994 
24. Toro y violín 
1996 
25. Para Elena 
1996 
26. Las Musas 
1996 
27. Regalos por el 
nacimiento de 
Levin 1996 

TORTUGA  1. El entierro de 
la Sardina 1985 

1. La tortuga 1. Doña 
Mercedes 1985 
2. Mantel del 
Figón 1991 
3. Abanico con 
tortuga 1995 
4. Abanico con 
tortuga 1995 
5. Abanico con 
tortuga 1995 

 7 

VACA 1. En Ulm, 
dentro de Ulm y 
alrededor de Ulm 
1963 
2. Tv-Bueyes 
1972 

   1. Hormigonado 
(Betonierungen 
1990 

3 

VISCERAS / 
PARTES 
INDEPENDIENTES 

1. Esqueleto 1954 
2. Cityrama 1961 
3. Tú 1964 
4. Fenómenos 
1965 
5. 24 horas 1965 
6. Seh-Buch 1966 
7. En Ulm, 
dentro de Ulm y 
alrededor del 
Ulm 1964 
8. Perros y 
Chinos no son 
admitidos 1966 

    13 

158



 
 

 

159 
 
 

 

 

9. El desayuno de 
Leonardo Da 
Vinci en Berlín 
1988 
10. Desastres 
1972 
11. Fiebre de 
Berlín 1973 
12. Manía 1973 
13. Calvario 1973 
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4.3 ANIMALES SIGNIFICATIVOS POR SU UTILIZACIÓN 

Como adelantábamos en el apartado anterior, ahora expondremos aquellos 

animales que aparecen en las distintas obras vostellianas sujetos a otros 

motivos, acciones o necesidades. Su significación está condicionada por su uso 

(y no por su identidad) y, por este motivo, no han sido incluidos en el capítulo 

“4.4 Animales significativos y sus implicaciones”.  

En ocasiones, Vostell usará animales enteros reconocibles y en otras usará partes 

de animales (como vísceras, huesos, etc). Como veremos a continuación, 

Vostell utiliza –en el sentido ya explicado- a los animales de tres formas 

diferentes.  

- La primera de ellas representa al animal al completo. En esta 

casuística encontramos que alguien –el artista o los participantes- lo 

sujeta con la boca.  

- La segunda utilidad que Vostell da a los cadáveres de los animales 

nos vincula con la representación de una idea mediante una parte 

descontextualizada, pero reconocible, del cuerpo sin vida del animal: 

por ejemplo, un cerebro o un pulmón. Es lo que podríamos 

denominar como “conceptualización de la imagen”.  

- La tercera es similar a la segunda, pero en este caso la parte del 

animal a la que recurre no es reconocible. Podemos hablar en 

abstracto de pedazos de carne o huesos. 
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4.3.1 ANIMALES SUJETOS POR LA BOCA 

En este apartado comentaremos cómo son utilizados los dos únicos animales 

presentes en las obras de la primera época del corpus vostelliano: la gallina y el 

pez; se da la circunstancia de que en dichas obras los animales siempre están en 

la boca de alguien. 

4.3.1.1 GALLINA 
 

OBRAS DETALLADAS EN ESTE APARTADO 

1) Saigón 1 (1966) 
2) 21 Proyectores (1967) 

 

La primera ocasión en la que encontramos un animal sujeto por la boca como 

idea vostelliana será en el happening Saigón 1 (1966) 254, donde el animal ya es 

expuesto como conceptualización de una idea.  

SAIGÓN 1:... muerde a un animal muerto y deja caer su cabeza con el animal 

sobre las teclas… (repetición) 255. 

Sabemos que este happening fue llevado a práctica, pero desconocemos si esta 

acción concreta se llegó a completar (ya que su información es muy escasa 256). 

Sin embargo, lo verdaderamente interesante en este hecho artístico lo 

encontramos en el acto de morder al animal muerto para posteriormente 

dejarlo caer sobre las teclas de un piano. Morder un animal muerto es una 

acción que realizan muchas personas a diario (aunque, normalmente, cocinado). 

Es cierto que esta operación es rutinaria y para nada agresiva pero, al 

enfrentarnos Vostell a un animal muerto sin ser desmembrado, cocinado, 

                                                           
254 Información contenida en el Archivo Happening Vostell: Caja número 29. 
255 VV.AA., El teatro está en la calle. Los Happenings de Wolf Vostell. Apéndice en castellano, 
Museo Morsbroich, Leverkusen und Museo Vostell Malpartida de Cáceres, Bielefeld, 2010, p. 
23. 
256 La poca información existente se encuentra disgregada en distintos archivos del mundo, 
por lo que proponemos una profunda revisión sobre este happening centrándose única y 
exclusivamente en esta experiencia artística llevada a cabo en 1966.  
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adobado y acompañado de otros manjares, nos confronta a nuestra parte 

animal, y nos retrotrae a los actos primigenios del hombre-animal: 

concretamente, al acto de cazar para comer.  

Del mismo modo, el hecho de dejar caer el animal en las teclas supone un acto 

con reminiscencias del artista John Cage y su música de la vida y del azar, pues 

es una de las acciones que nos ligan con nuestra parte animal la que 

azarosamente produce un sonido en un piano. Este sonido supone una 

manifestación musical derivada de un comportamiento primitivo y, por tanto, 

será este arcaico ejercicio el que nos ofrezca un sonido puro de la existencia 

humana.  

El happening 21 proyectores 257 supone otro ejemplo de utilización de un 

animal muerto sujeto con la boca y, también en este caso, se hará con una 

gallina. Esta obra es un happening-concierto, realizado en dos partes 258. Tubo 

lugar en Colonia con la colaboración de la Galería Tobies & Silex en 1967; en 

el guion de esta obra 259 se puede observar cómo el artista pensó que las 

acciones que tanto él como el público asistente realizasen debían estar 

completamente acompasadas al rito frenético de la sucesión de imágenes 

proyectadas, perfectamente definidas y ordenadas 260. Las proyecciones estaban 

divididas en seis películas superpuestas 261: (Música Dé-coll/age (1959), Sol en tu 

cabeza (1963), Sol en tu cabeza (21 proyectores) (1964-1967), 20 de julio de 1964 

                                                           
257 Información contenida en el Archivo Happening Vostell: Caja número 32. 
258 VV.AA., Das theater ist auf der strasse. Die Happenings von Wolf Vostell. El teatro está en la 
calle. Los Happenings de Wolf Vostell, cit., p. 224. 
259 Existe una diferencia sustancial entre el guion y la partitura vostelliana.  
Un guion no se diferencia de una partitura en que es verbal o declarativo o denotativo, ni en que 
requiere un entendimiento especial, sino tan sólo en que constituye un carácter dentro de un lenguaje 
que es ambiguo o carece de disyunción o diferenciación semántica. Sin embargo, esta prosaica 
distinción acarrea más consecuencias de lo que pudiera parecer, tanto en las formas señaladas como 
en lo concerniente a ciertas cuestiones filosóficas de plena actualidad.  N. GOODMAN, Los lenguajes 
del arte. Una aproximación a la teoría de los símbolos, Paidós Estética, Madrid, 2010, p. 185. 
260 Archivo Happening Vostell. Caja 32 
261 VV.AA., El teatro está en la calle. Los Happenings de Wolf Vostell. Apéndice en castellano, cit., p. 
25. 
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(1964), Starfighter (1976) y El General Westmoreland antes del Congreso (1967)) 

superpuestas262. Al mismo tiempo, el artista alemán, decollageaba un cartel ya 

desgarrado o bien movía sus dos grandes brazos que sujetaban dos palas, cual 

miembro del personal de aterrizaje en pista de un aeropuerto, pintadas con 

pintura fluorescente. Las tres acciones que él mismo planeó e indicó al público 

fueron estar en silencio -tanto como uno mismo pudiese- (del minuto 1 al 35), 

lavarse los dientes (del minuto 35 al 64) y desviar los rayos de luz de los 

proyectores con cajas de colores durante las proyecciones de las diferentes 

versiones de las películas vostellianas Sol en tu cabeza.  

Será en la proyección de la segunda versión de este film cuando la gallina 

aparezca. Esta segunda versión, ampliación de la primera, se debía superponer 

a la cinta original con un tubo de luz ultravioleta. Para verse la proyección de 

las mismas serían necesarias dos palas movidas por un participante, quien debía 

llevar una gallina en la boca: “ …3. (SOL EN TU CABEZA) 21 PROYECTORES: 

2º Versión… El participante lleva una gallina en la boca...” 263.  

                                                           
262 J. A. AGÚNDEZ GARCÍA, 10 Happenings de Wolf Vostell, cit., p. 50. 
263 VV.AA., Das theater ist auf der strasse. Die Happenings von Wolf Vostell. El teatro está en la 
calle. Los Happenings de Wolf Vostell, cit., p. 25. 
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Figura 35. Guion del happening 21 Proyectores (21 Projektoren, 1967). Archivo Happening 

Vostell. Junta de Extremadura. 

 

Cuando pasaba un minuto, el sonido que acompañaba a las imágenes –según 

Mercedes Guardado, se oían risas y voces gracias a unos altavoces 264- era 

complementado con imágenes de la Guerra de Vietnam proyectadas mediante 

un episcopio.  

                                                           
264 M. GUARDADO OLIVENZA, Mi vida con Vostell. Un artista de vanguardia, cit., p. 134. 
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Figura 36. 21 Proyectores (21 Projektoren, 1967). Archivo Happening Vostell. Junta de 

Extremadura. 

 

La imagen de la gallina muerta, suponemos, debía ser espeluznante e impactante. 

En este sentido, debemos apelar al subconciente colectivo – a las imágenes que 

vienen a nuestra cabeza, sin poder evitar las conexiones semánticas-: la gallina 

muerta en la boca de otro ser vivo, como puede ser un lobo, se asocia con un 

acto animal de supervivencia.  

No podemos olvidar cómo en distintas fábulas, cuentos o literatura en general 
265, el lobo intenta comerse a las gallinas (como en El cuento del capellán de 

monjas 266, aunque suponemos que el lobo feroz de Caperucita Roja y de Los Tres 

cerditos no debió conformarse con las gallinas; debió de querer más, pecando 

                                                           
265 Las gallinas suelen ser animales muy dados a la imaginación y la fantasía, Vigotsky las pone 
de ejemplo como nexo de unión a la hora de crear fábulas. Su fórmula sería la de elementos 
reales (gallinas o cabañas) más fantasía (cabañas con pies de gallina). 
http://Rebeliones.4shared.com p. 5. 
266 E. G. MIRANDA, “El sueño del gallo Chantecler en tres versiones de la literatura medieval 
europea”, en Actas del XI Congreso Internacional de la Asociación Hispánica de Literatura Medieval: 
(universidad de León, 20 al 24 de septiembre de 2005), Servicio de Editores, León, 2007, pp. 
641-649. 
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de gula y avaricia, lo que le dotó de acciones humanas y por las que dejó de ser 

un animal), o en películas, no sólo infantiles (Fantástico Mr. Fox, Wes Anderson 

(2009)  o Chicken Run: evasión en la granja, Nick Park y Peter Lord (2000)).  

Las gallinas, en la Historia del arte, han sido generalmente representadas como 

animales cuyo fin último es el de servir como alimento. No es el mismo caso el 

del gallo 267, ha sido identificado con valores cristianos en numerosas obras y 

quien representa la vigilancia o el despertar de esta comunidad al nuevo 

amanecer 268. Una de las representaciones más memorables es la de Francisco 

de Goya y Lucientes y su famosísimo cartón de La gallina ciega (1788) 269, alusión 

al juego infantil con este nombre en el que se desarrolla una escena popular 

bajo este motivo.  

Dentro del arte contemporáneo, la utilización de la gallina ha pasado también 

por la muerte de la misma, ya que normalmente se han utilizado sus plumas 

para la conformación de la obra más que su personificación en vida, como la 

variante que Kurt Seligmann realiza de la obra de Meret Oppenheim Plato, taza 

y cucharilla forrados con piel 270 ( 1936) forrando, en este caso, el plato con plumas 

de gallina. 

También en distintas obras se hace alusión a su carácter conformista e 

impulsivo, propio de animales sin gran capacidad de razonamiento. Este es el 

caso de la piezas Paisaje Producido (2014), de Carlos Uribe, donde la gallina 

introducida en la instalación que él mismo había creado con maíz para el Museo 

                                                           
267 También el gallo supuso una regeneración estética en la obra de Marie-Jo Lafontaine, 
representando el gallo una nueva estética del videoarte y su posición en el arte (sin pedestales 
ni marcos), habiendo confrontado una lucha de gallos y un entierro siciliano en su obra Sicilian 
Opening (1986-1992).I. CHILVERS; J. GLAVES-SMITH, A dictionary of modern and contemporary art, 
Oxford University Press, USA, New York, 2009, p. 735. 
268 F. REVILLA, Diccionario de Iconografía y Simbología, 3o, Cátedra. Grandes Temas, Madrid, 
1999, p. 194. 
269 VV.AA., Goya. 250 aniversario, Museo del Prado, Madrid, 1996, p. 299,305,330. 
270 VV.AA., Arte del siglo XX: Pintura, Escultura, Nuevos Medios, Fotografía., 2o, Tomo II, 
Barcelona, 2005, p. 463.  
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de Arte Moderno de Medellín come compulsivamente su obra –razonando 

sobre los límites del arte, según el propio artista-271.  

Sin embargo, en el caso de las obras que se valen de la gallina dentro de la 

expresión vostelliana debemos pensar en este animal como conceptualización 

de las miserias del hombre y la depredación social que vivimos. El happening 21 

proyectores hace referencia a la sucesión de escenas en las que nos 

desenvolvemos, vivimos, vemos, experimentamos, oímos, sabemos, mientras 

desarrollamos nuestras acciones más comunes. Las más injustas, las que Vostell 

nos enseña sin descanso, son las que merecerían más atención para concienciar 

al hombre de la necesidad de conocer el sufrimiento para así impedirlo. Por 

esto llama nuestra atención con las palas, - que mueve y mueve con sus brazos- 

por eso las luces luminosas, por eso la superposición: para hacernos entender 

la necesidad de asumir imágenes que conocemos y no queremos sentir e 

interiorizar. Para adentrarnos en el sentir como parte lógica y natural de la vida, 

de la experimentación y el desarrollo vital. Y es por ello que la gallina, en este 

happening, presenta una doble conceptualización. Por un lado, podemos 

interpretarla como representación del animal cazado, entendiendo el animal 

como metáfora del hombre débil o desquiciado, frente al hombre con más 

poder (otra vez, un reclamo ante los más desfavorecido de la sociedad). Por 

otro lado, podemos ver que la caza del animal retorna al humano que la sostiene 

(en este caso un participante) a su estado primigenio de cazador. El hombre se 

despoja de las ataduras de la razón y vuelve a ser salvaje, apelando a la 

naturalización y desnaturalización sin sentido del ser humano. Si no somos 

capaces de sentir y reaccionar frente a las imágenes ¿cómo podremos ser otra 

vez cazadores? 

El elemento natural incluido en este happening hace que el participante sienta 

al animal muerto en su boca, tal y como es en realidad. No fileteado y 

                                                           
271 “UNA GALLINA SE COME UNA OBRA DEL MUSEO DE ARTE MODERNO DE MEDELLÍN”, ABC, 2014, 
fecha de consulta 20 agosto 2015, en https://www.abc.es/natural-biodiversidad/20140412/abci-
gallina-come-obra-arte-201404121827.html. 
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desmenuzado para poder consumirlo a la plancha o en un cocido, sino muerto, 

en toda su crudeza.  

De igual modo el artista nos presenta otra variante dentro de esta primera 

sección de animales muertos en la boca de los happenings de Wolf Vostell: los 

peces.  

UTILIZACIÓN SIGNIFICACIÓN 

1) Sujeto con la boca  1) Retrotraernos a un estado primigenio 
2) Denunciar el Holocausto 
3) Exponer el sobreconsumo insostenible del 

“primer mundo” 
 

4.3.1.2 PECES 

 

OBRAS DETALLADAS EN ESTE APARTADO 

1) Tv- Dé/Coll/ages para millones de espectadores (1959) 
2) Nueve no Decollages (Sol en tu cabeza) (1963) 
3) Más blanco que blanco (1964) 
4) En Ulm, dentro de Ulm y alrededor del Ulm (1964) 

 

El pez ha sido siempre, según la mitología ancestral, un símbolo de buen augurio 

y fertilidad (por el elevado número de huevas que es capaz de poner en el ciclo 

de reproducción vital); según Chevalier, está íntimamente conectado con su 

conceptualización espiritual 272. También ha sido utilizado para la representación 

de la dualidad existente entre la vida y la muerte y la necesidad de la una para 

con la otra 273. Todas las culturas han mostrado en su iconografía al pez como 

elemento fundamental de sí mismas, y desde el mundo antiguo encontraremos 

la representación de peces en diferentes formatos. Desde el arte parietal hasta 

las experiencias artísticas contemporáneas, el pez ha sido representado en 

todas y cada una de las etapas artísticas sin excepción. Por lo tanto, es un 

                                                           
272 J. CHEVALIER, Diccionario de los símbolos, Editorial Herder, Barcelona, 1986, p. 183. 
273 M. BRUCE MITFORD, El Libro Ilustrado de signos y símbolos, Editorial Diana, México, 1997, p. 
54. 
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elemento que unifica la historia artística de la humanidad a lo largo del tiempo 

y en todas las geografías. 

En las culturas antiguas, el pez se presentaba de diferentes formas. En el antiguo 

Egipto era considerado un animal sagrado; en el mundo fenicio, el pez en el 

Dagon y el pez Oannes en  el mundo mesopotámico (todos estos peces eran 

considerados como “reveladores” 274). Mientras, en el mundo griego, el pez 

sagrado era concretamente el delfín, que está a su vez asociado al culto de 

Apolo clásico y romano. 

En el Extremo Oriente eran considerados como un símbolo de unión y 

prosperidad, utilizados incluso para hacer llover, y era por tanto representado 

en pareja. A su vez, en la mayoría de las religiones sirias su utilización como 

iconografía se ajusta al de las diosas del amor 275, y en sánscrito el dios del amor 

significa, literalmente, “el que tiene el pez por símbolo”. 

En China el pez es utilizado junto a la cigüeña como identificación de felicidad y 

fertilidad, y podemos encontrarlo en gran cantidad de representaciones 

ideomórficas del ajuar nupcial, de uso cotidiano, etc. Citemos también que los 

muyus, instrumentos musicales que son tocados por los sacerdotes, tenían 

forma de pez. 

Los pueblos indoeuropeos utilizaban el pez como emblema de la sabiduría y la 

fecundidad, ya que consideraban este animal como la representación carnal del 

agua. Según Chevalier, es este animal el que mora los lugares más recónditos 

del océano, atraviesa mares, lagos y ríos y propaga la humedad, distribuye el 

agua y favorece la inundación de los terrenos 276 , propiciando con ello la 

fertilidad de todas las especies de la tierra. 

En el mundo de los indios de la América Central el pez es un símbolo 

perteneciente al dios maíz, y por otra parte, en el Islam también son 

considerados como un símbolo de fertilidad.  

                                                           
274 J. CHEVALIER, Diccionario de los símbolos, cit., p. 854. 
275 Idem. 
276 Ibidem, p. 185. 
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Sin embargo, será el mundo cristiano quien se apropie de su figura y la utilice 

como forma de identificación de los creyentes de toda una religión.  La palabra 

pez en griego se escribe ikhthys, Khristos, Theou Vios, Soter (Jesús, Cristo, Hijo 

de Dios, Salvador) por lo que el pez es un símbolo de primer nivel en esta 

religión.  

En la cultura cristiana el pez asume varias asimilaciones iconográficas, 

provenientes de diferentes pasajes bíblicos que tienen peces en el culto de la 

acción. Aparece, por ejemplo, en la pesca milagrosa en la que Cristo pronuncia 

la famosa frase “no temáis. Desde ahora pescaréis hombres” (Lucas 5:1-1), en 

la multiplicación de los panes y los peces, o en el episodio de Jonás y la Ballena 

(Jonás 1:17–2:10); también la imagen de tres peces entrelazados nos remite al 

misterio de la Santísima Trinidad, en el que los tres seres conforman uno, 

aunque sean tres seres independientes. La eucaristía cristiana identifica la citada 

escena de los panes y de los peces con la acción de la transmutación, Pedro 

sacó de la boca de un pez una moneda… etc. La utilización de esta figura por 

las masas es atribuida a San Antonio de Padua, quien predicó a los peces 277, 

aunque de todos (y decimos de todos porque es innegable que en el 

subconsciente colectivo se encuentra la famosa escena de Quo Vadis ( Mervin 

LeRoy, 1951) es sabido que los peces fueron utilizados como representación 

de los primeros cristianos en su intento de pasar inadvertidos, ya que la 

utilización de la cruz, además de resultar obvia, era desagradable a los ojos de 

los romanos y, por tanto, reconocible. Es por ello que aparece en gran cantidad 

de sarcófagos e iconografía del siglo I al siglo III a.C., hasta que su uso se 

normalizó y quedó para siempre imbricado en nuestra cultura occidental.  

                                                           
277 J. HALL, Diccionario de temas y simbolos artisticos, Alianza Editorial, Madrid, 1974, p. 254. 
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Figura 37. Quo Vadis (Mervin LeRoy, 1951). Liglia y Actéa dibujan peces para reconocerse entre 

ellas como cristianas. 

Cirlot resume la concepción simbólica del pez: “En esencia, el pez posee una 

naturaleza doble: por su forma de huso es una suerte de "pájaro de las zonas 

inferiores y símbolo del sacrificio y de la relación entre el cielo y la tierra. Por 

la extraordinaria abundancia de sus huevos es símbolo de fecundidad, que luego 

adquiere un sentido espiritual” 278. 

En relación con la obra de Vostell, el primer happening en el que aparece este 

animal como parte de la obra es en el happening Tv- Dé/Coll/ages para 

millones de espectadores (1959) 279 , un Tv-dé-coll/age-happening 

completamente innovador que no pudo llevarse a cabo precisamente por la falta 

de adecuación del público a este tipo de iniciativas. Será años más tarde, en 

1969, cuando se pueda realizar parcialmente 280 y bajo el título de 100 veces 

oír y jugar (1967) 281. El artista pretendía que, bajo las directrices que él mismo 

daba, el público abriese su pensamiento y conformase una nueva realidad mental 

                                                           
278 J. E. CIRLOT, Diccionario de Símbolos, 2o, Editorial Labor, Barcelona, 1992, p. 364. 
279 Información contenida en el Archivo Happening Vostell: Caja número 2 
280 M. GUARDADO OLIVENZA, Mi vida con Vostell. Un artista de vanguardia, cit., p. 45-46. 
281 Información contenida en el Archivo Happening Vostell: Caja número 42. 
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bajo un nuevo prisma. Incluso la cadena de televisión debía dar las instrucciones 

necesarias para que el público-telespectador pudiera decollagear la imagen que 

apareciese en su televisión y así poder completar el happening 282. Como ya se 

ha dicho, no se realizó completamente -tan sólo algunas partes- siendo cierto 

que los fragmentos directamente relacionados con la naturaleza no se 

desarrollaron. Sin embargo, el mero de hecho de ser pensados y pretendidos 

por Wolf Vostell ya nos muestra la intencionalidad del artista a la hora de 

utilizar tanto el pez como otros elementos naturales: los empleados en este 

happening son tierra, campo, hierba y pez:  

1. Salga de casa y ponga su cara sobre la hierba durante una hora 

 2. Compre un periódico y arrójelo sobre un campo de trigo 

3. Ponerse tierra en los muslos 

4. Atarse un aspirador y absorber la tierra 

5. Póngase un pescado en la boca 283. 

Por lo tanto, estas acciones se debían realizar bajo las directrices que la 

televisión (el artista critica la manipulación que ya a finales de los años cincuenta 

se venía dando sobre la población a través de este canal de comunicación) daba 

a sus espectadores, siendo una de ellas la que nos atañe: ponerse el pez en la 

boca. 

(cada uno estimará el tiempo de cada acción) 

Piense en el pasado que no ha superado/ 

Póngase un pescado en la boca 284. 

                                                           
282 F. KNILLI, Deutsche Lautsprecher: Versuche zu einer Semiotik des Radios, Metzler, Stuttgart, 
1970, pp. 13-17. VV.AA., El teatro está en la calle. Los Happenings de Wolf Vostell. Apéndice en 
castellano, cit., p. 5-6 
283 Archivo Happening Vostell. Caja 2 
284 VV.AA., El teatro está en la calle. Los Happenings de Wolf Vostell. Apéndice en castellano, cit., p. 
6. 
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Figura 38. Guion del happening Tv- Dé/Coll/ages para millones de espectadores (T.V.-Dé-coll/ages für 

Millionen, 1959). Archivo Happening Vostell. Junta de Extremadura 

La siguiente obra en la que vemos este elemento-alimento natural en la boca de 

algunos de los componentes del happening será en el happening-película Sol en 

tu cabeza 285, realizado a principios de 1963. La década de los años sesenta es 

realmente profusa en cuanto a la realización de obras artísticas por parte del 

artista alemán. La situación política y social en Europa, tal y como ya se ha 

comentado, era entonces realmente complicada y ello hace que Wolf Vostell 

necesite crear obras impactantes y reflexivas vinculadas 286, también, a las nuevas 

                                                           
285 Información contenida en el Archivo Happening Vostell: Caja número 17. 
286 Según Wolfang Vomm, "Para Vostell, la pantalla es el instrumento artístico central, y la usa 
individualmente, así como en combinación con otras técnicas artísticas”. Wolf Vostell fue el 
primer artista en incorporar una televisión a la obra de arte, de igual modo que fue el 
primero en realizar una cinta de videoarte -y exponerla en la Galería Parnasse de Wuppertal 
en 1963-, junto con Nam June Paik. VV.AA., Wolf Vostell. Die Druckgrafik, Bergisch Gladbach, 
Köln, 2005, p. 10. E. SHANKEN, Art and electronic media, Phaidon Press Ltd, London, 2009, p. 
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tecnologías 287.  Según cuenta Mercedes Guardado, Vostell fue siempre un 

adepto a las nuevas tecnologías, visitando las ferias sectoriales más importantes 

y adquriendo en ellas las últimas novedades en videocámara del mercado. En 

ningún momento le interesaba los programas que pudieran verse en las camaras 

de pulsera o de bolsillo, sino que los coleccionaba y atesoraba como objetos de 

culto y utilizables para sus obras 288. 

Gracias a estos conocimientos realizó la cinta Sol en tu cabeza, su primera 

película, que dura exáctamente 7 minutos, en colaboración con el cámara Edo 

Jansen. Esta obra está considerada como el antecedente del videoarte y por ello 

es una de las más citadas en gran cantidad de manuales y bibliografía específica 

sobre el tema 289.  

La cinta fue realizada en 16 mm, grabando directamente un televisor que 

mostraba una serie de imágenes repetidas decollageadas, borradas, 

sobrepuestas, etc. creadas por el artista 290.  

Fue mostrada por primera vez en septiembre de 1963 en el desarrollo de 

diferentes actividades en torno al happening  Nueve no dé-coll/ages 291, en 

Wuppertal, en colaboración con la Galerie Parnass, cuyo propietario era el 

                                                           
28. F. POPPER; B. HEMINGWAY, Art of the electronic age, Thames and Hudson London, London, 
1993, p. 54. M. RUSH, Video art, Thames & Hudson, London, 2007, p. 38. N. DE OLIVEIRA; N. 
OXLEY; M. PETRY; M. ARCHER, Installation art, Thames & Hudson, London, 1994, pp. 81-82. P. 
H. SELZ, Art in our times: a pictorial history, 1890-1980, Abrams, New York, 1980, p. 502. 
287 El lenguaje artístico de Wolf Vostell está directamente vinculado a las nuevas tecnologías, 
pero éstas no son criticadas ni denostadas. Vostell no se plantea el progreso, sino que nos 
enfrenta a él para entender el concepto de destrucción.  D. WHEELER, Art since mid-century: 
1945 to the present, Thames and Hudson, London, 1991, p. 180. 
288 M. GUARDADO OLIVENZA, Mi vida con Vostell. Un artista de vanguardia, cit., p. 87. 
289 Aunque se reconoce como pionera en la disciplina de la creación de una cinta con 
imágenes experimentales superpuestas a la estadounidense Marie Menken, quien en 1945 ya 
presentó una cinta titulada Visual Variations on Noguchi. J. A. SUÁREZ, “El cine estructural y la 
experimentación sonora”, Archivos de la Filmoteca, vol. 53, 2006, Filmoteca de la Generalitat 
Valenciana, p. 97. 
290 M. GUARDADO OLIVENZA, Mi vida con Vostell. Un artista de vanguardia, cit., p. 87. 
291 Información contenida en el Archivo Happening Vostell: Caja número 16. 

175



 
 

 

176 
 
 

 

 

arquitecto Rolf Jährling 292. Este happening ha sido profundamente estudiado 

por José Antonio Agúndez y también relatado en primera persona por 

Mercedes Guardado. Sin embargo, nos centraremos en la primera acción que 

se desarrolla dentro de las nueve organizadas por el artista, ya que es la acción 

relativa al elemento de estudio: el pez en la boca.  Según Mercedes Vostell, 

dentro de las indicaciones para la realización de acciones por parte del público 

que su marido entregó durante la proyección de la película en el estreno de Sol 

en tu cabeza, también se encontraba la de meterse un pez dentro de la boca 293. 

Sin embargo, debemos confesar que no hemos encontrado esta indicación en 

el guion original 294 ni tampoco en la primera traducción de ésta, publicada por 

Agúndez 295 , aunque entendemos que Mercedes Guardado es una fuente 

documental de primer orden (no sólo como mujer de Vostell, sino también 

como participante y asistente) y debe ser tenida muy en cuenta.  

                                                           
292 Este happening se explicará de manera detallada más adelante en este capítulo (en el 
apartado 4.3.1.2 PECES). En este apartado nos referiremos a él de una manera tangencial, ya 
que únicamente nos interesa un solo elemento. Como ya se ha apuntado los happenings serán 
explicados detalladamente según el discurso narrativo de la investigación, pretendiendo 
facilitar así la lectura y la comprensión del mismo.  
293 M. GUARDADO OLIVENZA, Mi vida con Vostell. Un artista de vanguardia, cit., p. 87. 
294 En la caja 17 del Archivo Vostell Happening existe un programa del happening que dice ser 
del año 1967 aunque en la caja se cataloga como del año 1964. Por otro lado es muy 
interesante la foto de una mujer con peces en la boca encontrada en dicha caja.  
295 J. A. AGÚNDEZ GARCÍA, 10 Happenings de Wolf Vostell, cit., pp. 141-158. 
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Figura 39. Proyección de la película Sol en tu cabeza (Sun in your head, 1963), en el desarrollo 

del happening Nueve no dé-coll/ages (Nein Neun-Dé-coll/ages 1963). Mercedes Guardado 

Olivenza de Vostell sujeta un paquete de sardinas con la boca. Archivo Happening Vostell. 

Junta de Extremadura 

Durante la proyección de esta película, el público participante debía interactuar 

con las imágenes y las acciones mientras se escuchaba, como banda sonora, el 

ruido producido por diversos objetos al romperse.  

En 1964 volvió a proyectar esta película, donde también se realizó una acción 

que nos resulta especialmente interesante en cuanto a elementos naturales 

directamente relacionados con esta obra. Sucedió en Ámsterdam, en el Teatro 

Leidsein Plein. En él, Vostell repartió tarjetas que contenían 100 

indicaciones/acciones para que el público participase mientras sonaban latidos 

de un corazón. Varias de estas acciones están relacionadas con elementos 
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naturales de diversa índole. Pero, relativo al animal que más nos interesa, es en 

la acción número 50 donde se dice: “¡Métase un pez en la boca! 296” 

Encontramos también que utiliza el pez como parte de un happening en Más 

blanco que blanco 297, realizado en 1964. Este environment-video-happening 

fue realizado por el 2º Canal de la Televisión Alemana, en Dusseldorf y fue 

emitido en directo la noche del 11 de diciembre de 1964. Las imágenes de este 

happening son explicadas por Mercedes Guardado, quien dice que se componía 

de: 

un televisor sobre una cama y un maniquí tumbado, atravesado en el lecho. 

Varias personas, quienes quisieron participar, daban vueltas a su alrededor, 

unos en bicicleta, otros llevaban un pez en la boca, o las cabezas metidas en 

cajas de cartón o tiraban de carritos de bebé. Vostell pulverizaba 

continuamente el lecho con detergente y con spray 298. 

                                                           
296 VV.AA., El teatro está en la calle. Los Happenings de Wolf Vostell. Apéndice en castellano, cit., p. 
9. 
297 Información contenida en el Archivo Happening Vostell: Caja número 23. 
298 M. GUARDADO OLIVENZA, Mi vida con Vostell. Un artista de vanguardia, cit., p. 104. 
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Figura 40. Imágenes del desarrollo del happening Más blanco que blanco (Weisser als Weiss, 

1964). Archivo Happening Vostell. Junta de Extremadura. 

 

Figura 41. Imágenes del desarrollo del happening Más blanco que blanco (Weisser als Weiss, 

1964). Archivo Happening Vostell. Junta de Extremadura. 
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Esta obra, por tanto, supone la confirmación del elemento animal dentro del 

mundo vostelliano, pues siempre aparece en happenings muy cercanos en 

fechas.  

Asimismo, en 1964 pero esta vez en el mes de noviembre, encontramos que el 

elemento a estudiar, el pez en la boca, también está presente en la proyección 

y desarrollo del happening En Ulm, dentro de Ulm y alrededor de Ulm 

(1964) 299, aunque de una manera un poco diferente, tal y como se desprende 

del guion del happening y la instrucción que da al público asistente en el 

“momento” 21 300:  

21. 20.45- 21.10 sauna de 4 habitaciones instrucciones al público: coja un 

pez entre los dientes meta la mano izquierda en el bote de agua piense en 

las cosas más maravillosas de su vida 301.  

 

                                                           
299 Información contenida en el Archivo Happening Vostell: Caja número 19. 
300 El artista se refiere a “momentos” para la compartimentación temporal-estructural de este 
happening.  
301 VV.AA., El teatro está en la calle. Los Happenings de Wolf Vostell. Apéndice en castellano, cit., p. 
13. 

180



 
 

 

181 
 
 

 

 
 

Figura 42. Guion del happening En Ulm, dentro de Ulm y alrededor de Ulm (In Ulm, um Ulm und 

um Ulm herum, 1964). Archivo Happening Vostell. Junta de Extremadura. 

Esta obra supondrá un salto cualitativo en su carrera, marcando un antes y un 

después, ya que se muestra como una de sus acciones más complejas en cuanto 

a niveles interpretativos y conceptuales. También es una de las obras más 

completas, al haberse podido llevar a cabo con financiación total privada (tras 

haber tenido que salvar gran cantidad de problemas) y, además, por la solidez 

artística adquirida ya como “artista del happening” (Mercedes Guardado dice 

que ya se le conocía en este momento como  el rey del happening 302). 

Numerosos han sido los estudios que han investigado sobre su significación 303. 

Realizado en 24 sitios distintos de la ciudad de Ulm y sus alrededores, contando 

                                                           
302 M. GUARDADO OLIVENZA, Mi vida con Vostell. Un artista de vanguardia, cit., p. 104.  
303 Innumerable cantidad de bibliografía sobre el tema, proponiendo J. A. AGÚNDEZ GARCÍA, 
10 Happenings de Wolf Vostell, cit., p. 186 y ss. M. DEL M. LOZANO BARTOLOZZI, Wolf Vostell 
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con la colaboración del Teatro Municipal de Ulm y de la Galería-Estudio F (cuyo 

propietario era K. Fried) 304 y patrocinado por la empresa química Bayer-

Leverkusen, Wolf Vostell pretendió en este happening revivir algunas de las 

experiencias más traumáticas de la II Guerra Mundial a través de un hilo 

conductor: el de sucesos acaecidos en Alemania, inspirándose en vivencias 

propias del artista o en otras escuchadas, también, en este periodo 305. Vostell 

dijo: 

Para entender mi obra de arte hay que transportarse a mi infancia, llena de 

angustias y persecuciones durante la Segunda Guerra Mundial. Desde 

entonces he comprendido que toda expresión artística debe estar al lado de 

los marginados y ser el grito de ellos. El grito de la liberación en el arte no es 

sólo romper fronteras estéticas, no, es también crear nuevas formas de 

comportamiento y de vivir. El arte conceptual dé-coll/agista - fluxista nos libra 

de nosotros mismos y no, como antes, de los otros 306. 

Para mi fue importante no huir de las cosas que yo he visto 307. 

                                                           
(1932 - 1998), cit., p. 53. A. MARÍA; S. VALDELLÓS, “Wolf Vostell : Presente, conflicto y ruido”, 
Boletín de Arte, 2008, p. 413 y 414. S. MARCHÁN, Del arte objetual al arte de concepto. Epílogo 
sobre la sensibilidad postmoderna, cit., p. 200. 
304 VV.AA., El teatro está en la calle. Los Happenings de Wolf Vostell. Apéndice en castellano, cit., p. 
10. 
305 Para la mejor compresión de este happening debemos entender que las vivencias que 
Vostell tuvo en ese horrible momento no fueron únicamente las personales, sino que también 
debió escuchar y ser conocedor de otras muchas historias contadas por los muchos 
refugiados que a lo largo de su vida conoció. De este modo, este tipo de acciones no pueden 
ser entendidas como alusiones únicamente biográficas, sino que también suponen retazos de 
una historia colectiva en la que se entremezclan las vivencias personales y otras vivencias 
ajenas con una fuerte significación.  
Incluso, después de entender esto, podríamos interpretar que en esta misma línea, el director 
de cine Pedro Almodóvar realiza la película Dolor y Gloria (2019) bajo la misma premisa, 
mezclando experiencias personales y ajenas, para componer su peculiar visión de una historia.  
306 W. VOSTELL, Wolf Vostell : arte enseña vida : una semana de su multiestética, cit., p. 8. 
307 J. VIDAL, Entrevista a Wolf Vostell [Vídeo], cit., (5:30 minutos). 
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Unas trescientas personas pudieron experimentar durante seis horas 308 algunas 

de las vivencias del artista – y de otros- y reflexionar sobre el cómo o el porqué 

de lo acaecido.  

El happening comenzó en el Teatro Municipal del Ulm, donde el artista leyó un 

manifiesto (titulado Lo que yo quiero), donde expresaba que lo que él pretendía 

era romper con los límites entre lo conocido como arte y vida (o lo conocido 

como artista y espectador) y que estas dualidades dieran como resultado un 

nuevo concepto (que hoy conocemos como happening). Tras acabar su lectura, 

el artista rompió el manifiesto y lo trituró en una batidora, amplificando el 

sonido que esto producía. Claus Bremer, Kurt Fried y Wolf Vostell ofrecieron 

una conferencia, con la que comenzaba el happening activo, invitando a los 

participantes a encontrar a quien iba a ser su compañero de viaje en esta obra. 

Así, debían encontrar la mitad del papel de periódico que les había tocado, 

encontrando así a su pareja, “siendo el azar y el collage de un dé-coll/age quien 

formara la unión de aquellas personas para todo el tiempo procesual del 

happening” 309. Una vez encontradas las parejas, los asistentes montaban en 

autobuses que los desplazaban a los 24 lugares diferentes donde se 

desarrollaron las acciones. Estos autobuses suponían la unión entre el viaje hacia 

lo desconocido (en este caso, lo preparado por Vostell) y el viaje de la vida (en 

el que el artista quería rememorar ciertas experiencias subjetivas, tal y como 

ya hemos apuntado). Así, en el autobús se fueron escuchando cuñas publicitarias 

o ruidos perturbadores previamente manipulados por el artista, quien pretendía 

crear la atmósfera perfecta para la meditación. Así llegaban los participantes a 

los diferentes lugares donde se desarrollarían las acciones.  

Algunas de estas acciones sucedieron en sitios anteriormente desconocidos 

para los participantes, como la base de un aeropuerto militar de Leipheim, 

donde Vostell hizo accionar los motores de tres cazarreactores para convertir, 

durante doce minutos, el espacio en una gran sala de conciertos fluxus  donde 

                                                           
308 M. DEL M. LOZANO BARTOLOZZI, Wolf Vostell (1932 - 1998), cit., pp. 53-54. 
309 Ibidem, p. 53,54. 
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el ruido de estos motores inundara los oídos y hasta el alma de los 

participantes310. Ese era el fin último de las 24 acciones: rememorar, no olvidar, 

revivir, concienciar, redimir, etc. a los participantes de los acontecimientos más 

horribles, hechos por el hombre contemporáneo europeo en pleno siglo XX, 

que podamos conocer.  

                                                           
310 Centro de Estudios MNCARS. Signatura: (Arch. M/Q 206 (3)). Conferencia en el Museo 
Vostell Malpartida el 27 de noviembre de 1998 por José Igés, Vostell y la Música, página 2, 
donde Igés expone que tres reactores militares funcionando simultánea y ensordecedoramente en 
una pista del aeropuerto, pretende que nos enfrentemos al hecho concreto, a la experiencia concreta, 
a la vivencia de ese sonido evolucionando y fluctuando. Lo mismo podríamos decir del resultado 
buscando al hacer sonar juntas 20 zambombas o 40 aspiradores, por poner otros ejemplos extraídos 
de sus conciertos, equiparando esta acción a un concierto fluxus. 
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Figura 43. Imágenes del happening En Ulm, dentro Ulm y alrededor de Ulm (In Ulm, um Ulm und 

um Ulm herum, 1964). Archivo Happening Vostell. Junta de Extremadura. 

La acción número 21 311, tuvo lugar en una sauna, donde debían contestar a una 

pregunta en principio muy sencilla: ¿dónde estaba uno mismo hace 20 años? 

                                                           
311 En este apartado, especificaremos la acción y el lugar correspondiente a la materia natural 
a analizar, el pez en la boca, aunque en posteriores elementos continuaremos con la 
exposición del transcurrir de este happening. 
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Después, los participantes debían introducir su mano en un bote con agua (otro 

elemento natural) y ponerse un pez entre los dientes, al tiempo que pensaban 

en lo más maravilloso que hubiese en sus vidas (hijos, familia, parejas, mascotas, 

etc.) Posteriormente, y en intervalos de 5 minutos, se conducía al público a la 

habitación de sudar –o sauna- donde el sonido de un reloj era amplificado con 

la intención de condensar la sensación de angustia en esa habitación.  

La acción manifiesta, de manera muy intensa, lo sucedido en las distintas 

cámaras de gas que los campos de concentración alemanes tenían. En este 

sentido, toda la acción gira en torno a los sentimientos que millones de judíos 

pudieron padecer antes de morir. La identificación con los peces, en este caso, 

no parece tan clara.  

También en el happening 21 proyectores (1963) 312  (del que ya hemos 

hablado) Vostell utiliza el pez como elemento natural con significación propia. 

Si anteriormente habíamos comentado en el apartado 4.3.1.1 cómo uno de los 

participantes debía sostener a una gallina muerta con la boca durante el 

happening, en esta ocasión apuntamos que el resto de participantes debían, 

según expone Vostell en su guion, sostener un pez con su boca e iluminarlo 

durante la proyección de la película Sol en tu cabeza: “2. SOL EN TU CABEZA. 

…Sujetar un pez con la boca e iluminarlo a cámara lenta” 313. 

Por lo tanto, vemos que la utilización de los animales muertos sujetados con la 

boca, en el caso de esta obra, son dos: la gallina y el pez. Y ambos tendrán una 

significación parecida dentro de la obra vostelliana, aunque con diferentes 

matices.  

La gallina se nos presenta como un animal con escasa importancia iconográfica, 

y su representación suele estar ligada a escenas costumbristas o a significantes 

de carácter laboral o tradicional. Sin embargo, su conceptualización se 

encuentra asociada a la maternidad y al cuidado del hogar. En la tradición y 

representación cristiana, la gallina simboliza a Cristo, siempre y cuando vaya 

                                                           
312 Información contenida en el Archivo Happening Vostell: Caja número 32. 
313 VV.AA., El teatro está en la calle. Los Happenings de Wolf Vostell. Apéndice en castellano, cit., p. 
25. 
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acompañada de sus polluelos. De igual manera, Cristo también cuidará de sus 

fieles, así como de sus problemas. La gallina es, en esencia, madre y a la vez 

animal utilizado en la elaboración de la cocina más tradicional, es en este caso 

representada como un cadáver expuesto en las fauces de una presa –humana- 

que no devora por hambre. Simplemente devora. Simplemente realiza una 

acción con el animal muerto, careciendo de importancia la condición o 

personalidad del mismo. No tiene carnet ni número de identificación fiscal. 

Simplemente es un animal más.  

De igual manera, el pez es utilizado en la mayoría de las acciones vostellinanas 

con la misma carga semántica. Los cadáveres de estas dos especies son 

expuestos y el resultado es la imagen impactante de quien lo sujeta con su boca 

sin importarle su botín, como un lobo, como un depredador. Tal y como los 

nazis ejecutaron la muerte de millones de judíos. Ni siquiera se deleitaban en 

sus acciones ni, aparentemente, el sadismo era el motor de las mismas. 

Simplemente ejecutaban, convirtiendo a millones de personas –con vidas, con 

sentimientos e historias, con números de identificación fiscal- en meros 

cadáveres: un puro y siniestro proceso industrial. 

La estética de estas escenas nos recuerda, una vez más, a una de las más claras 

alusiones al lenguaje vostelliano: la denuncia del Holocausto y la sinrazón de los 

actos realizados. Sin embargo, tampoco podemos olvidar que Wolf Vostell fue 

un artista involucrado en la denuncia de los problemas que, ahora, el medio 

ambiente padece. Asismo, fue un visionario con algunas de las dificultades que  

incluso hoy en día no queremos ver o entender. La sobrepoblación del planeta 

en el que habitamos y su consecuente consumo de carne y pescado han traído 

desigualdades, problemas medioambientales y económicos que desfavorecen la 

sostenibilidad razonable de nuestro modus vivendi. Han sido necesarias, para la 

subsistencia de las clases que habitan el llamado “primer mundo”, la creación 

de granjas con animales producidos masivamente, hormonados, privados de sus 

necesidades básicas como seres vivos. Y en esta cuestión también cayó el artista 
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alemán, quien previó un mundo saturado y deshumanizado por las injusticias 

que él mismo criticó 314. 

Por lo tanto, en este sentido, los animales utilizados como cadáveres expuestos 

o sujetos con la boca, presentan una doble lectura: por un lado, nos anuncian 

un problema que se avecinaba y que hoy en día es una realidad; por otro, 

simbolizan lo sucedido con el pueblo judío en gran cantidad de escenarios –

tales como cámaras de gas, trenes, sacas, etc.-. Al fin y al cabo, las dos imágenes 

recurren una vez más a un mensaje claramente vostelliano: el olvido de la 

importancia y valía de la vida, de cualquier vida.  

UTILIZACIÓN SIGNIFICACIÓN 

1) Sujeto con la boca  1) Retrotraernos a un estado primigenio 
2) Denunciar el Holocausto 
3) Exponer el sobreconsumo insostenible del 

“primer mundo” 

 

  

                                                           
314 Actualmente, no podemos olvidar uno de los problemas que se prevé podrá causar millones 
de muertes: las superbacterias. Estos organismos son inmunes a los antibióticos hasta ahora 
conocidos. Su resistencia se debe al conocimiento que de estos antibióticos tienen, al haberlos 
conocido en los cuerpos de los animales que consumimos. Es por ello que, al no mantener una 
pauta de consumo sostenible, el ser humano está sobreconsumiendo medicamentos que lo 
inmunizan y le dejan indefenso frente a las bacterias que se están aclimatando a este siglo XXI.  
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4.3.2 PARTES DE ANIMALES IDENTIFICABLES.  
 

Pasemos ahora a describir y a analizar la segunda categoría, ya expuesta, dentro 

de la utilización de animales muertos en la obra vostelliana: aquella que alude a 

la conceptualización de la imagen, es decir, a la representación de una idea 

mediante el empleo de una parte del cuerpo sin vida del animal como, por 

ejemplo, un cerebro. Esta desmembración de la corporeidad del animal debe 

ser identificable para que el mensaje de Vostell sea legible y lleguemos a 

entenderlo 315.  

 

4.3.2.1 CEREBRO DE ANIMALES 
 

OBRAS DETALLADAS EN ESTE APARTADO 

1) Desastres (1972)  
2) Manía (1973) 

 

El primer elemento que analizamos dentro del conjunto de partes identificables 

de animales es el cerebro. Dentro de la categoría happening, encontraremos 

que la utilización del cerebro está presente en dos de ellos: Desastres (1972) 
316 y Manía (1973) 317.  

La utilización de un cerebro por parte de Vostell no es algo fortuito y ha sido 

ampliamente estudiado y explicado por la mayoría de los críticos de arte y 

entendidos en su obra desde la década de 1970 318. Siendo Wolf Vostell un niño, 

                                                           
315 El mensaje vostelliano se materializa en los elementos que analizamos para mostrarnos “el 
desasosiego, la intranquilidad y el olvido (…) Al otorgar a los personajes u objetos una 
seguridad, realidad, que cambia la caótica de la tragedia en una pauta artística”. J. CANO, 
“1492, Shoah 1945”, en Wolf Vostell Shoah.1492-1945, Editora Regional de Extremadura, 
Badajoz, 1998, p. 32. 
316 Información contenida en el Archivo Happening Vostell: Caja número 58. 
317 Información contenida en el Archivo Happening Vostell: Caja número 61. 
318 Para saber más sobre Vostell y los cerebros véase M. DEL M. LOZANO BARTOLOZZI, Wolf 
Vostell (1932 - 1998), cit., p. 13. J. CANO, Wolf Vostell: más alla de la catástrofe, cit. J. A. 
AGÚNDEZ GARCÍA, 10 Happenings de Wolf Vostell, cit. M. GUARDADO OLIVENZA, Mi vida con 
Vostell. Un artista de vanguardia, cit., p. 183.  
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y estando escondido en la aldea a la que ya hemos hecho mención, observó 

caer el avión y al piloto que iba dentro tal y como hemos explicado. El impacto 

que ambos produjeron sobre un árbol proporcionó un gran ruido seguido de 

un gran silencio. Al ir a ver los vecinos qué había sucedido, encontraron una 

gran cantidad de trozos metálicos esparcidos. Y de algunas de las ramas del 

árbol encontraron colgando vísceras y trozos de cerebro, como si de un árbol 

de navidad se tratase. Debemos imaginar el impacto que para un niño pequeño, 

dotado de la sensibilidad que Wolf Vostell tuvo desde tan temprana edad, pudo 

suponer.  

La primera vez que recurre a esta experiencia dentro de la creación artística 

happening fue en Desastres (1972), película producida por la Kunstverein de 

Berlín para la inauguración de la Videothek de esta misma institución. Se trataba 

de una cinta cuyo tema principal versaba sobre el muro de Berlín, desarrollada 

tanto en la Postdamer Platz como en una vía de tren –sin uso-. Esta cinta 

supone, también, un homenaje a Francisco de Goya y se encuentra presente 

dentro del catálogo de obras que Vostell realizó como paráfrasis de las grandes 

obras y artistas de la Historia del arte 319.  

Los cerebros no son los únicos elementos naturales de esta obra, ya que 

también se valió de un perro (aunque será explicado posteriormente según el 

esquema de este trabajo). Sin embargo, los cerebros fueron pensados, como 

parte de la obra, para las secuencias desarrolladas en el tren:  

 … 33 cerebros de animales también van en el tren...33 cerebros de 

animales y 33 electroencefalogramas…33 cerebros de animales se pueden 

ver en el tercer reproductor de vídeo…320. 

 

                                                           
319 M. DEL M. LOZANO BARTOLOZZI, “Wolf Vostell y sus paráfrasis de la Historia del arte”, cit. 
320 VV.AA., El teatro está en la calle. Los Happenings de Wolf Vostell. Apéndice en castellano, cit., p. 
41. 
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Figura 44. Guion del happening Desastres (1972). Archivo Happening Vostell. Junta de 

Extremadura. 

Según narra Mercedes Vostell 321, el vagón que utilizó Vostell tenía algunas 

partes adosadas con hormigón, el cual ya había sido trabajado con anterioridad 

a la realización y filmación de la obra. Del mismo modo se encontraba cubriendo 

partes de un joven cuerpo femenino que se hallaba tumbado y desnudo en uno 

de los coches del tren. Sin embargo, será en el resto de departamentos, o 

coches, donde encontremos los cerebros de animales, encima de las repisas 

que tenían las ventanas metidos en tarros de cristal. Los latidos del corazón se 

escuchan como único acompañamiento sonoro a esta obra, siendo 

interrumpidos en ocasiones por los gritos de aquellos que trabajan y manejan 

el dinero y las inversiones en los parqués de las bolsas de todo el mundo (un 

efecto sonoro que Vostell incluyó para reforzar la idea planteada en el coche 

                                                           
321 M. GUARDADO OLIVENZA, Mi vida con Vostell. Un artista de vanguardia, cit., p. 176. 
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enfrentada a la situación capitalista expuesta, dotando de mayor profundidad y 

expresión al conjunto de la obra).  

 

Figura 45. Partitura del happening Desastres (1972). Archivo Happening Vostell. Junta de 

Extremadura. 

El cerebro vuelve a ser usado en otro happening tan solo un año después de la 

filmación de la cinta Desastres (1972). Este será el caso de Manía (1973). Un 

Dé-coll/age- environment. Happening que fue realizado para la exposición El arte 

en la lucha política, en la Kunstverein de Hannover en colaboración con esta 

misma institución 322 (donde también expusieron otros artistas como Beuys, 

Brehmer, Hans Haacke, etc. 323). Para la realización de esta obra se valió de 

elementos naturales como abeto, pino –árboles en todo caso-, agua y el cerebro 

de un animal, tal y como se muestra en el guion del happening:  

CONCEPCIÓN DEL ENVIRONMENT-HAPPENING: 1 abeto o 1 pino de 20 

m. de alto, 1 cerebro unido al tronco, pelos de persona salen de la copa de 

                                                           
322 VV.AA., El teatro está en la calle. Los Happenings de Wolf Vostell. Apéndice en castellano, cit., p. 
41. 
323 M. GUARDADO OLIVENZA, Mi vida con Vostell. Un artista de vanguardia, cit., p. 183. 
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un árbol, el agua gotea ininterrumpidamente, con 33 cerebros de animales se 

medirá la forma de una estadística…324 . 

 

 

Figura 46. Guion del happening Manía (Mania, 1972). Archivo Happening Vostell. Junta de 

Extremadura. 

Las indicaciones que el artista da para la realización de este happening en 

relación con el cerebro son muy claras:  

INDICACIONES DEL HAPENING:  ...Coge un cerebro del ambiente de Vostell 

MANIA en la Kunstverein... Recorre con el coche y con el cerebro ese trazado... 

Deja, contra-recibo, el cerebro y tus anotaciones... 325. 

 

                                                           
324 VV.AA., El teatro está en la calle. Los Happenings de Wolf Vostell. Apéndice en castellano, cit., p. 
41. 
325 Ibidem, p. 42. 
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Figura 47. Guion del happening Manía (1972) –Mania-. Archivo Happening Vostell. Junta de 

Extremadura. 

La imagen final obtenida del trabajo del artista fue un árbol tumbado, de unos 

20 metros de largo, de cuyas copas salen cabellos en lugar de ramas y en el 

regazo del árbol se encuentra el cerebro de un animal. Mercedes Guardado 

expone en su biografía que escuchó a su marido contar la historia de lo sucedido 

en Checoslovaquia en contadas ocasiones, ya que el artista no solía hablar de 

esas experiencias tan traumáticas de su pasado. Para él, la mejor forma de sanar 

era el arte. El arte debía ser quien nos mostrase el camino para enfrentarnos y 

confrontarnos a nuestra alma -y sus problemas-, llegando a soluciones 

verdaderas que también sean válidas para el resto de la humanidad.  
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Figura 48. Cerebro sobre el tronco de un árbol en el bosque. Wolf Vostell (1972). Archivo 

Happening Vostell. Junta de Extremadura. 

De esta manera, la significación del cerebro en estas dos obras es diferente, 

aunque aludan a una misma experiencia vital. Por un lado, el cerebro se muestra 

como representación de las personas en la actualidad, como si de meros 

viajeros se tratase. Su representación vital está en el propio cerebro enfrascado 

como resultado de la paradoja que el ser humano está viviendo en su desarrollo 

vital: el cerebro se encuentra condicionado por una gran cantidad de agentes 

externos que codifican nuestro conocimiento hasta el punto de ser todos 

iguales; todos nuestros cerebros están metidos en los mismos frascos (en los 

mismos canales de conocimiento) y son transportados bajo el mismo medio (o 

canal comunicativo) a un punto de alienación (recordemos la presencia del 

hormigón en Desastres) que permite la homogeneidad –entendida de la manera 

peyorativa- entre los seres humanos.  
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En la segunda obra el cerebro es utilizado como recuerdo directo del citado 

suceso vivido por Wolf Vostell en su niñez. En este caso la conceptualización 

del cerebro no existe y no queda más que la reflexión de la obra en sí misma y 

de lo sucedido en ella. No le hizo falta crear ningún ambiente nuevo, no se valió 

de su fantasía; su experiencia había sido como cualquiera de sus sobrecogedores 

ambientes; tan explícita, clara y horrible como luego su propia obra. 

Ambas creaciones, Desastres y Manía, comparten una característica común: la 

utilización del cerebro en tanto que cerebro (no como víscera “anónima” o 

como un pedazo de carne animal sin más). Debemos subrayar esto, ya que el 

cerebro siempre ha sido considerado como la parte fundamental de la razón 

humana, del intelecto, e incluso es considerado como la “sede de la inteligencia” 
326  en algunas culturas occidentales. Mientras que en el cerebro reside la 

principal característica de la raza humana, la razón, en las vísceras o en la carne, 

encontramos la vulgarización del resto de la corporeidad interior de los seres 

humanos 327.  

UTILIZACIÓN SIGNIFICACIÓN 

1) En una película.
2) Insertado en un árbol. 

1)  Representación de las personas alienadas.
2)  Representación de una vivencia personal. 

4.3.2.2 PULMONES 

OBRAS DETALLADAS EN ESTE APARTADO 

1) En Ulm, dentro de Ulm y alrededor de Ulm (1964)
2) Seh-Buch (1966)

De igual manera, debemos hablar de los pulmones como órgano vital 

reconocible perteneciente a un animal muerto. El primer happening en el que 

aparece este elemento es En Ulm, dentro de Ulm y alrededor de Ulm (1964) 

326 M. BRUCE MITFORD, El Libro Ilustrado de signos y símbolos, cit., p. 73. 
327 J. CHEVALIER, Diccionario de los símbolos, cit., p. 938. 
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328. En esta ocasión, los pulmones aparecerán en la acción número 5 de las 24 

proyectadas, bajo el título La vuelta al hedonismo mediante la casualidad 329: 

5. Un Citroën rojo se está lavando bajo el lavadero automático después del 

lavado sale y enciende las luces de lejos y toca la bocina a la salida se arroja 

al coche recién lavado por los dos lados color amarillo el conductor pisa el 

acelerador y choca contra una puerta cubierta de trozos de carne (pulmones 

de animales) 330. 

Mientas esta acción sucedía, Vostell había repartido papeles con noticias y 

anuncios publicitarios que se dedicaban (y dedican) a empolvar la realidad, 

además de otras con noticias bélicas. Estas noticias debían ser leídas en voz alta 

por y para el resto de los asistentes, una suerte de “poesías absurdas”, según 

Mercedes Guardado  331 y después abrazar al primer espectador que se 

encontrase tras finalizar la lectura. 

También podremos encontrarlos en el happening Seh-Buch (1966) 332 , 

realizado en Frankfurt con la colaboración de la editorial Rowohlt, con un gran 

número de elementos naturales como rata, agua, oso, espiga, cerdo, buey o 

arena. Es interesante ver que, en el guion de este happening  -al igual que en el 

anterior-, Wolf Vostell especifica el uso de los pulmones de buey como parte 

de la acción:  

 …Otras 5 mujeres permanecen quietas entre los libros y envueltas con las 

cabezas en blanco y de sus pechos cuelga un pulmón de buey…cada mujer 

tiene una plancha y se ponen a planchar la carne del pulmón…333. 

                                                           
328 Estudiado por Agúndez en: 
J. A. AGÚNDEZ GARCÍA, 10 Happenings de Wolf Vostell, cit., pp. 185-218. 
329 Información contenida en el Archivo Happening Vostell: Caja número 18. 
330 VV.AA., El teatro está en la calle. Los Happenings de Wolf Vostell. Apéndice en castellano, cit., p. 
12. 
331 M. GUARDADO OLIVENZA, Mi vida con Vostell. Un artista de vanguardia, cit., p. 102. 
332 Información contenida en el Archivo Happening Vostell: Caja número 28. 
333 VV.AA., El teatro está en la calle. Los Happenings de Wolf Vostell. Apéndice en castellano, cit., p. 
22. 
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Será en el guion de este happening donde encontremos la significación de este 

elemento. El artista especifica como material intelectual necesario la 

compresión de ciertos conceptos, como la catarsis ante situaciones conflictivas, 

la autocontemplación o el desgaste de la imagen. Sin embargo, debemos fijarnos 

en el concepto de “despilfarro” unido al de “crisis económica”. Los pulmones 

son los encargados de llevar el aire a todo el cuerpo, uno de los órganos 

motores de nuestro sistema. En el momento en el que fallan, desaparecemos. 

Vostell quiere que sean reconocibles en ambas situaciones, tanto en el 

happening En Ulm, dentro de Ulm y alrededor de Ulm como en el happening Seh-

Buch porque estos pulmones juegan un papel fundamental en la visualización de 

la escena y la compresión del mensaje. Y es que al unir los tres conceptos claves 

de estos dos happenings (hedonismo + despilfarro + crisis) encontramos la 

solución a la significación de los pulmones en la obra vostelliana: hedonismo 

lleva a despilfarro que a su vez lleva a la crisis (no sólo económica, también 

personal). 

Y es esta dicotomía la que permite adentrarnos en la tercera categoría dentro 

de la utilización de animales muertos en los happenings de Wolf Vostell, aquella 

en la que la desmembración del cadáver del animal es utilizada hasta que es 

imposible reconocerlo.  

UTILIZACIÓN SIGNIFICACIÓN 

1) Interactuando con un coche. 
2) Colgados de los pechos de una mujer. 
3) Planchados con una plancha. 
4) Se salta con ellos en un trampolín. 

1) El hedonismo humano, que lleva al despilfarro 
y, a su vez, a una crisis personal y económica). 

 

4.3.2.3 VÍSCERAS 
 

OBRAS DETALLADAS EN ESTE APARTADO 

1) Esqueleto (1954) 
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La primera aparición de vísceras y carne será en su primer happening, 

desarrollado en 1954: Esqueleto 334. Fue realizado en Wuppertal, aunque solo 

de manera parcial 335, si bien sabemos que inicialmente se concibió para ser 

llevado a cabo en las aguas del Sena, en París, para un público casual. Vostell 

ideó que la estructura de la obra se compusiera de diferentes elementos 

naturales, tales como animales (diferentes miembros o líquidos) o agua. Esto 

mismo se puede comprobar en su guion o partitura: en la acción número 1 

pretende teñir el río de rojo con esqueletos y sangre de animales; en la acción 

número 10 hay instalaciones de riego; en la acción número 15 corre sangre por 

la fachada de una pared y en la acción número 18 se habla de un tren exprés 

transportando ganado 336.  

 

 

                                                           
334Información contenida en el Archivo Happening Vostell: Caja número 141. 
335 M. GUARDADO OLIVENZA, Mi vida con Vostell. Un artista de vanguardia, cit., p. 46. 
336 VV.AA., El teatro está en la calle. Los Happenings de Wolf Vostell. Apéndice en castellano, cit., p. 
5. 
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Figura 49. Guion del happening Esqueleto (Skelett,  1954). Archivo Happening Vostell. Junta de 

Extremadura 

Las acciones que se debían desarrollar en el happening eran aparentemente 

independientes unas de las otras. Vostell repartió unas indicaciones impresas 

en papel a las personas que paseaban por las calles alrededor del río Wupper, 

quienes las tiraban sin –probablemente- entender nada. 

En esta primera iniciativa vostelliana ya se pueden entrever algunas de sus líneas 

argumentales fundamentales, donde los principios de vida-muerte y 

destrucción-construcción se entrelazan para conformar una nueva identidad 337.  

                                                           
337 Mediante la utilización de las vísceras pretendía el artista que el individuo reflexione gracias 
a esa nueva imagen. No intentó en ningún caso realizar un happening místico donde la sangre 
y la muerte fuesen los catalizadores hacia la experiencia –tal y como hace Herman Nitsch en 
su Teatro de las orgías y los misterios, cuando la muerte de corderos se experimentaba en su 
destripe, desmembramiento y exaltación mediante la mutilación de sus genitales-, sino que 
sería la creación de una escena que causase una serie de impresiones y reflexiones 
encadenadas.  
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UTILIZACIÓN SIGNIFICACIÓN 

1) Teñir el agua. 1) Crítica a las atrocidades bélicas acometidas 
por el ser humano.  
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UTILIZACIÓN SIGNIFICACIÓN 
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4.3.3 PARTES DE ANIMALES NO IDENTIFICABLES 
 

Este tipo de utilización animal aparece desde los comienzos del artista y se 

mantendrá hasta sus últimos años de actividad. Por lo tanto, podemos 

entenderlo como una característica fundamental dentro de la obra vostelliana.  

 

4.3.3.1 EMBUTIDO 
 

OBRAS DETALLADAS EN ESTE APARTADO 

1) Cityrama (1964) 

 

Será en 1961, en su happening Cityrama 338, cuando el artista vuelva a utilizar 

algún miembro de un animal, aunque en este caso de una manera bastante 

desconcertante: embutido. Este happening se llevó a cabo en Colonia, y contó 

con la colaboración de la Galería Schwarz de Milán. En el transcurso del 

happening se debían visitar 26 ruinas distintas repartidas por toda la ciudad y 

realizar las acciones que Vostell había planeado en cada una de ellas. El conjunto 

de actos establecía una conexión directa con las situaciones vividas por los 

habitantes de Colonia durante la guerra, y el artista pretendía que la visión de 

estos edificios hiciera reflexionar a los participantes sobre una realidad pasada 

que nunca más debía suceder.   

                                                           
338 Información contenida en el Archivo Happening Vostell: Caja número 4. 
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338 Información contenida en el Archivo Happening Vostell: Caja número 4. 
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Figura 50. Guion del happening Cityrama (1961). Archivo Happening Vostell. Junta de 

Extremadura 

Aunque existen otros elementos naturales dentro del desarrollo de esta obra 

–como el pez en la boca o la orina- debemos fijarnos en la acción número 26, 

donde dice que se debe contemplar durante una hora el escaparate de una 

tienda de embutidos. Los embutidos son un preparado en el que se compilan 

gran cantidad de partes de un animal, incluida su carne. Estos sirven para 

abaratar, mantener y conservar el producto cárnico, pudiendo ser distribuidos 

a poblaciones más lejanas o de difícil acceso y, por tanto, a un mayor número 

de personas. El embutido no tiene cara, no tiene cuerpo, no se sabe a simple 

vista de qué está compuesto. Sin embargo, podríamos afirmar que su 

componente principal es carne de animal. La cosificación de las vidas, la 

necesidad de edulcoración de la realidad frente a una globalización que arrasa 

el modo de vida natural y coexistencial, está presente en esta porción de 

“carne”. Suponemos, por tanto, que en esa hora en la que estuviese mirando el 

escaparate –deleitándose imaginando su sabor, pensando en las hambrunas, en 

la forma de morir de los animales, su proceso de fabricación, en la guerra, en la 

muerte, etc.- el participante llegaría a líneas argumentales del discurso 

vostelliano tan presentes en estos primeros años de su vida.  
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UTILIZACIÓN SIGNIFICACIÓN 

1) Distintas partes del cuerpo de un animal 
prensadas como embutido.  

1) Crítica a las atrocidades bélicas acometidas 
por el ser humano y las consecuencias que 
estas traen. 

 

4.3.3.2 HUESOS 
 

OBRAS DETALLADAS EN ESTE APARTADO 

1) Tú (1964) 

 

Otra descomposición corpórea irreconocible son los huesos, que se pueden 

ver de manera directa en su happening Tú (1964) 339. Esta obra se realizó en 

Long Island (Nueva York) en la granja de Great Neck, mientras Wolf Vostell 

realizaba una estancia en esta ciudad. Mercedes Vostell cuenta que, para su 

realización, el artista se vio completamente envuelto en un ambiente en el que 

se denostaba todo lo que fuera europeo y se valoraba en exceso todo lo allí 

creado 340. 

 Se actúa y se piensa según el lema: “América América” (…) La prensa, 

coleccionistas y marchantes de arte abundan en las exposiciones de los artistas 

pop. Si un europeo presenta algo, la crème de la sociedad brilla por su 

ausencia (…) En la televisión, un importante crítico de arte se olvida, o no 

hace mención, de los dadaístas alemanes, y nombra en cambio a pintores 

americanos que en su día hicieron collages con billetes de dólares (…) 341. 

                                                           
339 Información contenida en el Archivo Happening Vostell: Caja número 19. 
340 Del mismo modo se alude a esta situación en: 
Era el signo de una amenaza destrucción alto de la cúpula de arte. Ante tantos láser y fuegos 
artificiales, ante tanta y tanta glorificación como nos han llevado las poderosas galerías 
estadounidenses (glorificación noviazgo no poco afines a los de la execrable III Reich), me proponía 
ofrecer a los ojos de todos un aspecto eminentemente negativo, capaz de suscitar en la conciencia 
común una nada positiva. VV.AA., Wolf Vostell. Environments. Pintura. Happenings. Dibuixos. Video. 
De 1958 a 1978., Fundación, Fundación Joan Miró, Barcelona, 1979, p. 10. 
341 M. GUARDADO OLIVENZA, Mi vida con Vostell. Un artista de vanguardia, cit., p. 100. Carta que 
Wolf Vostell escribió a su mujer en el SS. United States, de regreso a España. 
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común una nada positiva. VV.AA., Wolf Vostell. Environments. Pintura. Happenings. Dibuixos. Video. 
De 1958 a 1978., Fundación, Fundación Joan Miró, Barcelona, 1979, p. 10. 
341 M. GUARDADO OLIVENZA, Mi vida con Vostell. Un artista de vanguardia, cit., p. 100. Carta que 
Wolf Vostell escribió a su mujer en el SS. United States, de regreso a España. 
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Las acciones de este happening son realmente impactantes y duras. El público 

debió embriagarse con los ambientes y las escenas pensadas y preparadas por 

el artista 342:  

SITUACIÓN: El camino atraviesa un bosque. Pasa por una oscura y maloliente 

cuadra de caballos. En el nivel más bajo de agua. Allí bajo el agua hay algunas/ 

máquinas de escribir. Junto a ella 2 pulmones sanguinolentos y frescos. Desde 

la piscina continúa el camino a lo largo de la periferia del huerto/ obstáculos, 

árboles, etc. Se mira un huerto con frutales desnudos. Tierra negra. En el 

huerto hay 500 lamparillas mortuorias y arden. Póngase la máscara antigás 

cuando el televisor comience a arder  343.  

 

La parte que nos interesa, aquella relativa a la utilización que hace Vostell de los 

huesos de animales, “con cuatrocientas libras de huesos de ternera” 344, se 

encuentra presente en el siguiente desarrollo: 

DESARROLLO:  Huesos roji-amarillos mezclados de forma caótica. Las 

personas se atan los huesos al cuerpo. Lette salta al trampolín con los 

sanguinolentos pulmones de buey. El aparato de Tv que está sobre la bicicleta 

comienza a arder. Y atravesando el bosque dar con los autobuses que los 

trasladen a Nueva York.345   

 

                                                           
342 Quizás, sea más fácil imaginarlo si recurrimos a la escena de la película Suite francesa (2014, 
Saul Dibb) donde vemos cómo una serie de soldados nazis festejan su vida y victorias en un 
ambiente sórdido y perturbador, muy al estilo vostelliano. 
343 VV.AA., El teatro está en la calle. Los Happenings de Wolf Vostell. Apéndice en castellano, cit., 
pp. 9-10. 
344 R. GOLDBERG, Performance art: from futurism to the present, H.N. Abrams, New York, 1988, 
p. 134. 
345 VV.AA., El teatro está en la calle. Los Happenings de Wolf Vostell. Apéndice en castellano, cit., 
pp. 9, 10. 
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Figura 51. Guion del happening Tú (1964) – You-. 

Como hemos visto, las acciones se desarrollaron en una piscina, en un huerto 

y en una pista de tenis, aunque la relación con otros elementos naturales que 

presenta esta obra se manifiestan en un bosque, agua, árboles de distintas 

especies, huertos y frutales, fuego o distintos animales (como un caballo o un 

buey). Sin embargo, los huesos pensados para esta obra no se podrán reconocer 

como de una especie concreta. Tampoco es algo que interese al artista, sino 

que elige los huesos –sin especificar de qué animal son- porque le interesa la 

generalidad, los elementos que demuestran la equidad estética de los 

vertebrados. Es por ello que en este caso selecciona y personifica a los seres 

humanos en estos huesos.  

Los huesos han estado presentes en muchos de los textos fundamentales de 

nuestra historia, desde el hueso de mis huesos del Génesis (2,23), a los huesos 

que rodeaban a Edipo y a la Esfinge, pasando por los huesos de las víctimas de 

las sirenas en Ulises. Algunos chamanes interpretan que la contemplación de 
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huesos de seres ya muertos supone un retorno al estado primordial al haberse 

podido despojar de los elementos realmente perecederos del cuerpo 346 . 

Además de ser el armazón corpóreo, los huesos son los contenedores de la 

esencia misma de nuestra vida: la médula. Por estas dos razones, los huesos son 

considerados como la parte más duradera del cuerpo humano, tanto del 

interior (la médula) como del exterior (el cuerpo), expresando “la 

materialización de la vida y también la reproducción de las especies” 347 . 

Especialmente interesante es que por esto mismo existe el culto a los huesos y 

su veneración por gran cantidad de razas. Por ejemplo, los mongoles, como 

otras muchas tribus del norte de Europa –Thor- llegan a reconstruir el 

esqueleto del animal cazado.  

Para la tradición israelita el hueso supone también resurrección, al relacionarlo 

con una parte corpórea indestructible (representada por un trozo de este 

mismo material de intensísima dureza) 348.  

Es por esto que los participantes del happening llevaban los huesos atados a sus 

cuerpos. Al igual que en la fiesta de Halloween, los huesos representan la 

victoria de la vida frente a la muerte, perpetuando la existencia de los mortales. 

Sin embargo, Vostell también reflexiona en este acto sobre la forma de 

identificación de las culturas. Ya hemos visto cómo en culturas ancestrales la 

rememoración a los muertos se hacía mediante sus huesos. Sin embargo, en 

México y en los Estados Unidos de América, la representación del esqueleto 

humano -como identificación de la muerte y resurrección- toma gran 

importancia y son representadas tanto en el folclore como en la estética pop.  

Vostell da una vuelta a esta conceptualización y recurre al mundo de la tradición 

antigua (también germana) para esta catarsis mística. Los huesos, en este caso, 

recordarán no sólo a los muertos –quienes podrán volver a realizar actos 

                                                           
346 U. BECKER, Enciclopedia de los símbolos. La guía definitiva para la interpretación de los símbolos 
que existen en la historia del arte y la cultura, Ribin Book, Barcelona, 1996, p. 18. 
347 J. CHEVALIER, Diccionario de los símbolos, cit., p. 580. 
348 J. E. CIRLOT, Diccionario de Símbolos, cit., p. 252. 
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gracias a la corporeidad de los asistentes- sino también a las raíces culturales 

que, según el artista, nunca debemos olvidar 349.  

UTILIZACIÓN SIGNIFICACIÓN 

1) Atados al cuerpo humano. 1) Unión del hombre con las tradiciones y las 
raíces ancestrales.  

 

4.3.3.3 HUESOS + CARNE  
 

OBRAS DETALLADAS EN ESTE APARTADO 

1) En Ulm, dentro de Ulm y alrededor de Ulm (1964) 
2) Fenómenos (1965) 
3) Fiebre de Berlín (1973) 
4) 24 horas (1965) 
5) El desayuno de Leonardo Da Vinci en Berlín (1988) 

 

Los huesos son también utilizados en el happening En Ulm, dentro de Ulm y 

alrededor de Ulm (1964) 350, del que ya hemos hablado. Los huesos estarán 

presentes en la acción número 12:  

12. Autobús 2: ...en un gran barbecho hay colocadas 500 lámparas de 

cementerio entre las lámparas encendidas hay muchos huesos 351. 

En este caso, los huesos esparcidos en un cementerio entre cientos de lámparas 

encendidas son una clara alusión al mundo de los muertos. La imagen evocada 

supone la alteración normal de la estética de un cementerio: los muertos están 

encima del camposanto, en vez de estar bajo la tierra. Las lámparas iluminan el 

camino de aquellos que quieren volver, tal y como se hace en el folclore español 

                                                           
349 Otros artistas contemporáneos han tratado los huesos de distinta forma, como por 
ejemplo Joseph Beuys, quien utiliza estos elementos en su obra Evolución (1965): 
una instalación efímera en el estudio del artista en Drakeplatz de Düsseldorf en cuyo suelo, pintados 
con tiza blanca, había cuatro esqueletos con sus calaveras reales encima, todo ello encerrado en un 
cercado metálico; al parecer una demostración del fenómeno de la evolución a sus propios hijos, 
tema muy tratado por él en los primeros años setenta. C. BERNÁLDEZ, Joseph Beuys, cit., p. 58. 
350 Información contenida en el Archivo Happening Vostell: Caja número 18. 
351 VV.AA., El teatro está en la calle. Los Happenings de Wolf Vostell. Apéndice en castellano, cit., p. 
12. 
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349 Otros artistas contemporáneos han tratado los huesos de distinta forma, como por 
ejemplo Joseph Beuys, quien utiliza estos elementos en su obra Evolución (1965): 
una instalación efímera en el estudio del artista en Drakeplatz de Düsseldorf en cuyo suelo, pintados 
con tiza blanca, había cuatro esqueletos con sus calaveras reales encima, todo ello encerrado en un 
cercado metálico; al parecer una demostración del fenómeno de la evolución a sus propios hijos, 
tema muy tratado por él en los primeros años setenta. C. BERNÁLDEZ, Joseph Beuys, cit., p. 58. 
350 Información contenida en el Archivo Happening Vostell: Caja número 18. 
351 VV.AA., El teatro está en la calle. Los Happenings de Wolf Vostell. Apéndice en castellano, cit., p. 
12. 
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ejemplo Joseph Beuys, quien utiliza estos elementos en su obra Evolución (1965): 
una instalación efímera en el estudio del artista en Drakeplatz de Düsseldorf en cuyo suelo, pintados 
con tiza blanca, había cuatro esqueletos con sus calaveras reales encima, todo ello encerrado en un 
cercado metálico; al parecer una demostración del fenómeno de la evolución a sus propios hijos, 
tema muy tratado por él en los primeros años setenta. C. BERNÁLDEZ, Joseph Beuys, cit., p. 58. 
350 Información contenida en el Archivo Happening Vostell: Caja número 18. 
351 VV.AA., El teatro está en la calle. Los Happenings de Wolf Vostell. Apéndice en castellano, cit., p. 
12. 
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en el Día de Difuntos 352. La descripción de esta imagen se hace evidente en el 

negativo que se conserva en la caja de madera perteneciente al happening 353.  

Ya hemos comentado con anterioridad que la carne, como elemento natural, 

aparece en la acción número 5 de este happening en forma de pulmón. Sin 

embargo, la carne también se encontrará presente en la acción número 10, en 

el viaje del autobús número 5 que transportaba a los asistentes desde la piscina 

al Monasterio de Wiblingen, donde se podía oír:  

10. Autobús 2: ... tire usted un diario malo en un campo de trigo. Autobús 5: 

... no deje envolver la carne en la carnicería en un periódico reaccionario... 354. 

Como podemos comprobar, la carne y los huesos no están directamente 

relacionadas en este happening, sino que cada elemento interviene y significa 

algo de manera individual y no de forma colectiva.  

En 1965 se desarrolló, en un cementerio de coches de Berlín, el happening 

Fenómenos 355, ampliamente relacionado con una disciplina verdaderamente 

interesante para Vostell: la fenomenología. Esta disciplina nace a principios del 

siglo XX gracias a los estudios del filósofo Edmund Husserl (1859-1938), quien 

propone el conocimiento a través de la realidad 356 (una afirmación sencilla y 

resumida, pues la fenomenología es una teoría mucho más compleja y sin 

                                                           
352 El Día de Difuntos es el 2 de noviembre. Cada año, en los países europeos y algunos 
americanos, los familiares de los seres fallecidos acuden al cementerio a lavar la sepultura de 
aquellos que ya no se encuentran entre nosotros. Según la creencia tradicional, las velas 
deben estar encendidas todo el día y toda la noche para que el alma de nuestro ser perdido 
pueda regresar a este mundo y estar unas horas entre nosotros (aunque, eso sí, con la 
corporeidad pertinente del otro mundo). 
353 Caja número 18 del Archivo Vostell Malpartida.  
354 VV.AA., El teatro está en la calle. Los Happenings de Wolf Vostell. Apéndice en castellano, cit., p. 
12. 
355 Información contenida en el Archivo Happening Vostell: Caja número 25. 
356 S. SÁNCHEZ-MIGALLÓN GRANADOS, “Fenomenología”, Philosophica: Enciclopedia filosófica on 
line, 2017, fecha de consulta 8 diciembre 2014, en 
http://www.philosophica.info/archivo/2014/voces/fenomenologia/Fenomenologia.html. 
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determinar 357), siendo fundamental en esa experiencia la intencionalidad, el 

conocimiento, la práctica y el tiempo. Vostell  estudia esta corriente filosófica 

como verdad en el arte, como auténtico vehículo para el conocimiento artístico 

total 358.  

La relación entre la carne y los huesos en este happening es mucho más directa 

que en el anterior, quizás por realizarse íntegramente en el mismo sitio, en un 

desguace de coches situado en Sperber, cercano al aeropuerto de Tempelhof. 

Las acciones principales debían ser ejecutadas por artistas como Brehmer, Hans 

Carl Artmann, Arvid J. Pettersen, Vangelis Tsakiridis, René Block o el propio 

Vostell 359, mientras los 500 asistentes restantes debían realizar otras. En este 

happening, los elementos naturales fueron de distinto tipo: agua, carne cruda, 

huesos, pino, peces y pájaros. Sin embargo, las acciones en las que aparece la 

carne cruda o los huesos como formas de animales muertos sin poder ser 

reconocidos en su especie está muy relacionada: 

…Petersen envuelto en blanco está tumbado en otra cama sus manos están 

atadas con carne cruda en bolsas de plástico…Vostell vacía una caja de 

huesos encima de la cama de Artmann... Artmann escribe números en los 

huesos… Petersen gatea por el suelo con un neumático en la espalda y un 

trozo de carne cruda en la mano derecha… Tsakiridis se tumba entre peces 

                                                           
357 Para la mejor comprensión de esta materia proponemos lecturas como W. SZILASI, 
Introducción a la fenomenología de Husserl, Amorrortu Editores España SL, Buenos Aires, 1973. 
G. W. F. HEGEL, Fenomenología del espíritu, Fondo de Cultura Económica, Ciudad de México, 
2017. E. STEIN, Introducción a la filosofía, en Stein, E., Obras Completas. Vol. II: Escritos filosóficos: 
etapa fenomenológica, 1915-1920, vol. II, Monte Carmelo, Burgos, 2005. Ibidem, pp. 655-913. 
358 La obra de arte en tanto a proceso fenomenológico está desarrollada en la siguiente 
publicación: M. DUFRENNE, Fenomenología de la experiencia estética, Universitat de València, 
Valencia, 2018. 
359 Hermann Nitsch, accionista vienés, también estuvo en este happening –por casualidad se 
encontraba en Berlín-. Después de este evento escribió un pequeño artículo por lo vivido. 
Fue la última vez que escribió algo positivo sobre Wolf Vostell. K. MCSHINE; R. BLOCK, 
Berlinart 1961-1987, Museum of Modern Art, New York, 1987, p. 68. M. GUARDADO 

OLIVENZA, Mi vida con Vostell. Un artista de vanguardia, cit., p. 106. 
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en la cama de Petersen Artmann numera huesos en la cama… Luepertz ata 

un pájaro a su cabeza y tira los huesos numerados por Artmann 360. 

 

Figura 52. Imagen de parte del guion en el que se expresan algunas de las indicaciones 

relacionadas con los huesos y la carne del happening Fenómenos (Phaenomene, 1965). Archivo 

Happening Vostell. Junta de Extremadura. 

En la caja donde se guarda la documentación de este happening se puede ver 

una fotografía en la que Artmann aparece tumbado en la cama, ensangrentada 
361. También en la misma caja podemos encontrar imágenes donde se aprecia 

que uno de los coches guarda en su maletero gran cantidad de desperdicios 

óseos y cárnicos. Estas imágenes pretenden trasladarnos a un estado mental en 

el que la concienciación de las acciones y de la historia humana llegan a través 

de la vivencia (o revivencia en algunos casos). La fenomenología aquí juega un 

                                                           
360 VV.AA., El teatro está en la calle. Los Happenings de Wolf Vostell. Apéndice en castellano, cit., p. 
13. 
361 Caja número 25 del Archivo Vostell Malpartida 
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papel fundamental en el desarrollo de las acciones programadas por Vostell, 

otorgándole un contenido verdaderamente relevante.  

 

Figura 53. Imagen del happening Fenómenos (Phaenomene 1965). Archivo Happening Vostell. 

Junta de Extremadura. 

Será el happening Fiebre de Berlín (1973) 362 el último en el que encontremos 

la utilización de los elementos huesos y carne a la vez o en el mismo espacio-

tiempo. Fue realizado en el barrio de Lichterfelde, en Berlín, en colaboración 

con la Neuer Berliner Kunstverein. En este happening participaron “Robert 

Filliou, Wolfgang Kahlen, Mario Merz, TakaImura, Allan Kaprow y Vostell” 363. 

                                                           
362 Información contenida en el Archivo Happening Vostell: Caja número 73. Ampliamente 
estudiado por Cortés y Lozano en M. DEL M. LOZANO BARTOLOZZI; J. CORTÉS MORILLO, 
“Contenedores de conceptos y realidades. Las cajas de proyectos de Archivo Happening 
Vostell”, en Archivos y fondos documentales para el arte contemporáneo, Consejería de Cultura y 
Turismo de la Junta de Extremadura y Consorcio Museo Vostell Malpartida, Cáceres, 2009, 
pp. 255-258. 
363 M. GUARDADO OLIVENZA, Mi vida con Vostell. Un artista de vanguardia, cit., p. 184. 
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Además de los huesos y la carne, hubo otros dos elementos naturales más: el 

campo y los árboles.  

El desarrollo de este happening transcurrió entre acciones como cubrir con un 

mantel un campo de fútbol con platos con sal que serían arrollados y hechos 

añicos al pasar coches por encima de ellos. Los añicos serían cosidos a un árbol, 

lugar donde tres días más tarde los participantes debían reunirse para contarse 

los sueños que habían tenido después de experimentar estas acciones. Por lo 

tanto, estamos ante un happening que bien puede ser denominado onírico o bien 

de experimentación freudiana, ya que el artista pretendió llegar al conocimiento 

personal a través de la experimentación y de la psique 364. 

 

 

Figura 54. Imagen del desarrollo del happening Fiebre de Berlín (Berlin Fieber, 1975). Archivo 

Happening Vostell. Junta de Extremadura.  

                                                           
364 El estudio de la psique mediante la experimentación freudiana y la utilización de la carne 
(derivada de un animal) también se da en la obra de la artista Jana Sterbak Vanitas dress (1987), 
obra que nos invita a reflexionar sobre la seriedad de lo negativo. S. WATSON, “Pornography 
disguised as Art: Some Recents Episodes concerning Censorship and the Visual Arts in 
Canada”, en Allan C Hutchinson, Klaus Petersen (eds.) Interpreting censorship in Canada, 
University of Toronto Press, London, 1999, p. 228. 
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En este caso, la carne los huesos están unidos en la misma imagen-escena, ya 

que la portería se encuentra llena de estos elementos: “G)…se encuentra llena 

de carne y huesos” 365.   

 

Figura 55. Guion del happening Fiebre de Berlín (1975) – Berlin Fieber, 1975). Archivo 

Happening Vostell. Junta de Extremadura.  

Sin embargo, no intervienen en el desarrollo de la obra, únicamente se pretende 

su presencia en la misma. Suponemos que, quizás, Vostell pretendiese introducir 

en el hilo de imágenes-secuencia que iban a componer el recuerdo de los 

asistentes una imagen que supusiese la desfragmentación del cuerpo humano 

para comprobar la reacción que ésta provocaba en el subconsciente individual.  

El siguiente happening en el que veremos conjuntamente los elementos carne 

cruda + hueso será 24 horas (1965) 366, realizado en colaboración con la 

                                                           
365 VV.AA., El teatro está en la calle. Los Happenings de Wolf Vostell. Apéndice en castellano, cit., p. 
43. 
366 Información contenida en el Archivo Happening Vostell: Caja número 26. 
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Galería Parnass de Wuppertal, en esta misma ciudad. Se trataba de desarrollar 

las mismas acciones, una y otra vez, hasta que el público estuviese harto de 

ellas; es decir, Vostell pretendía evidenciar el concepto de repetición ya que, 

como señala Mercedes Guardado, aseguraba que “el arte no debía ser 

entretenimiento” 367. De esta manera, se pretendía que, bajo las indicaciones 

dadas para 17 acciones, se repitieran de forma libre constantemente, algo que 

Bazon Brock y Tomas Schmit comprendieron y llevaron a cabo 368.  

Las acciones más interesantes de este happening en relación a la naturaleza (y 

la corporeidad de la que esta dota a los animales) son aquellas en las que 

interviene la carne como elemento de acción, como por ejemplo:  

Happening 5: Clave agujas durante 24 horas en carne cruda. Ud. aprenderá 

más sobre agujas y carne cruda. 

Happening 11: Cargue un cortacésped de un montón de carne cruda y déjelo 

funcionando durante 24 horas. Ud. aprenderá más sobre cortacésped y carne 

cruda 369. 

 

                                                           
367 M. GUARDADO OLIVENZA, Mi vida con Vostell. Un artista de vanguardia, cit., p. 108-109. 
368 J. BEUYS; R. JÄHRLING; U. KLOPHAUS; W. VOSTELL, 24 Stunden, Hansen & Hansen, Wuppertal, 
1965. 
369 VV.AA., El teatro está en la calle. Los Happenings de Wolf Vostell. Apéndice en castellano, cit., p. 
15. 
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Figura 56. Parte 5 del guion del happening 24 horas (24 Studden, 1965). Archivo Happening 

Vostell. Junta de Extremadura. 

Para que la sala fuera aún más impactante Vostell repartió huesos de animales 

de grandes proporciones 370 y vísceras 371 como elementos que incrementasen 

el mensaje original. Este happening fue pensado como integración de la vida 

cotidiana en el arte, ya que saludar a amigos, comer u orinar también fueron 

conformadores de la obra artística (algo que posteriormente veremos que es 

específicamente reivindicado en el happening Derriere l´àrbre o Duchamp no ha 

entendido a Rembradt).   

 

                                                           
370 Caja 26 Archivo Happening Vostell, donde las fotografías nos muestran un posible uso de 
huesos de vaca.  
371 Mercedes Guardado cuenta cómo, al finalizar el happening, las vísceras estaban ya en 
proceso de desomposición y su fuerte olor pasó de la planta baja a la planta superior. M. 
GUARDADO OLIVENZA, Mi vida con Vostell. Un artista de vanguardia, cit., p. 109. 
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Figura 57. Imagen del happening 24 horas (24 Studden, 1965). Huesos y trozos de carne 

esparcidos por el suelo. Archivo Happening Vostell. Junta de Extremadura. 

 

Figura 58. Imagen del happening 24 horas (24 Studden 1965). Agujas clavadas en la carne. 

Archivo Happening Vostell. Junta de Extremadura. 

El último happening en el que vemos la utilización de un hueso será El desayuno 

de Leonardo Da Vinci en Berlín (1988) –siendo éste además el último 

happening realizado por el artista-. Fue desarrollado en Berlín,al ser encargado 
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por el canal de televisión de la Emisora Libre de Berlín (la SFB) 372. La obra está 

compuesta de siete actos concebidos como Dé-coll/age-Fluxus-Happening 

(aunque desde nuestro punto de vista también cabría la posibilidad de incluir el 

concepto de Environment) en sucesión, como si de “vagones de trenes se 

tratara” 373, en la nave donde en tiempos pasados se construyeron trenes –

entonces ya en desuso-, sucediendo los ambientes y las acciones preparadas 

por el artista (maravillosa casualidad, ya que otro de los elementos, no natural, 

que conforma el lenguaje vostelliano son los trenes y su significación).  

Mientras los siete environments se sucedían, Wolf Vostell se mantuvo en su 

sitio realizando circunferencias rojas con un compás, cuyo soporte era un 

hueso. El artista utilizó el elemento que articula y soporta al ser humano para 

realzar el elemento geométrico más perfecto (conocido). El círculo supone la 

perfección de la mente cósmica y de la naturaleza 374; además, según Chevalier, 

“los círculos concéntricos representan los grados del ser, las jerarquías creadas. 

Todos ellos constituyen la manifestación universal del Ser único y no 

manifestado. En todo esto, el círculo se considera en su totalidad indivisa... El 

movimiento circular es perfecto, inmutable, sin comienzo ni fin, ni variaciones; 

lo que lo habilita para simbolizar el tiempo, que se define como una sucesión 

continua e invariable de instantes todos idénticos unos a otros” 375. De la misma 

forma la representación concéntrica de un brazalete o un anillo pretende la 

unión del cuerpo con el alma, impidiendo que ésta se escape y protegiéndola 

de maldades externas 376. 

                                                           
372 VV.AA., El teatro está en la calle. Los Happenings de Wolf Vostell. Apéndice en castellano, cit., p. 
47. 
373 M. GUARDADO OLIVENZA, Mi vida con Vostell. Un artista de vanguardia, cit., p. 415. 
374 M. BRUCE MITFORD, El Libro Ilustrado de signos y símbolos, cit., p. 95. 
375 J. CHEVALIER, Diccionario de los símbolos, cit., p. 303. 
376 Significado, entre otros, de las alianzas de boda. Aunque en el caso de Vostell, su alianza 
favorita era la de la A.A. (Asociación del Ajo), agrupación creada por él mismo en honor a 
este maravilloso alimento. Cada miembro de esta asociación recibía un anillo en forma de ajo. 
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Figura 59. Trabajo realizado por el artista Wolf Vostell mientras se desarrollaba el happening El 

desayuno de Leonardo Da Vinci en Berlín (Das Frühstück des Leonardo in Berlin, 1988). Archivo 

Happening Vostell. Junta de Extremadura. 

Podemos encontrar una lectura un poco complicada pero seguro que muy del 

gusto de Vostell: a través del hueso como instrumento se realizan los círculos 

rojos, que solo el artista puede llevar a cabo mientras observa la realidad y la 

transforma bajo su especial prisma. Vostell solía decir que el papel de los artistas 

en el universo no era otro que hacer visible aquello que sólo lo es para ellos, 

mientras que para el resto es invisible 377. Partiendo de este axioma podemos 

concluir que la significación final de esta escena podría ser: el artista + huesos 

(parte sustentante del cuerpo) + círculos rojos (la naturaleza, la perfección, la 

totalidad y la sangre) = significación visible para todos. El artista sería en este 

caso casi un demiurgo o chamán, ya que le interesa especialmente esa vertiente 

simbólico-totémica: 

Reguera: ¿Lleva usted la realidad a símbolo y el símbolo a tótem como punto 

fijo -de fijación- de lo irracional? 

Vostell: La vida cotidiana es repetitiva y aburrida, y sólo sirve para mí de punto 

de partida para crear una obra que se diferencia de lo normal. La Cábala del 

zum-zum, como todas las demás filosofías (Freud o los materialismos, por 

ejemplo), me sirven como elementos para realizar mi obra interactiva y 

377 Entrevista con Mercedes Vostell en diciembre de 2014, en Berlín. 
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multimedia. En 1973 dije “Son las cosas que no conocéis las que cambiarán 

vuestra vida” 378.  

¡Y, en cuanto a creador, ése es el único límite que admito! Pero, aparte de la 

obra física plástica, existe la obra pensada invisible: la producción psicoestética 

del cerebro, que un día se llegará a visualizar en la pantalla de TV 379. 

UTILIZACIÓN SIGNIFICACIÓN 

1) Atados al cuerpo humano. 
2) Interactuando con seres humanos. 
3) Como presencia. 
4) Como material fenomenológico. 

1) Unión del hombre con las tradiciones y las 
raíces ancestrales.  

2) Representación del artista como chamán o 
demiurgo. 

3) Reminiscencia a las atrocidades bélicas 
acometidas por el ser humano.  

4) Como representación de la violencia humana. 
 

4.3.3.4 CARNE 
 

OBRAS DETALLADAS EN ESTE APARTADO 

1) Perros y Chinos no son admitidos o el descubrimiento de lo que significa el medio 
ambiente (1966) 

2) Calvario (1973) 

 

Ya dentro de los happenings que presentan únicamente carne –y no carne y 

hueso como elementos naturales- deberemos hablar de una de sus obras más 

interesantes: Perros y Chinos no son admitidos o el descubrimiento de lo 

que significa el medio ambiente (1966) 380. Este happening fue realizado en 

                                                           
378 El artista expresó a Simón Marchán la siguiente aclaración, que bien pudiera ser la 
significación que realmente esta frase tenía: 
Precisamente el trabajar en un modelo de vida, es decir, el presentar a otros hombres nuevas formas 
de vida que uno ha conseguido a través de los conocimientos, de la ocupación con el arte, es la 
legitimación para una creación artística futura y, sobre todo, para una existencia artística. Crear algo, 
producir algo, causar algo que todavía no existe y que de ese modo, a través de su existencia, 
adquiere un carácter modélico. Vostell. Catálogo VV.AA., Vostell. Catálogo, Instituto Alemán, 
Madrid, 1974, p. 3. 
379 I. REGUERA, “Conversación con Wolf Vostell”, en Diálogo, Asociación de Amigos del Museo 
Vostell Malpartida, Malpartida de Cáceres, España, 1966, p. 2. 
380 Información contenida en el Archivo Happening Vostell: Caja número 30. 
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nueva York y Long Island, con la colaboración de la Galería y Editorial 

Something Else, perteneciente a Dick Higgins. Supone una pequeña innovación 

respecto a happenings anteriores, además de ser –posiblemente- el más 

complicado de todos ellos, porque incluye un prehappening, un happening y un 

post-happening. Era indispensable acudir al acto anterior para poder asistir al 

siguiente, por lo que los asistentes debían vivir la experiencia completa.  

Para poder utilizar la carne en su happening, Wolf Vostell compró 5 libras de 

carne 381 en la granja de Vincent 382, tal y como las fotos atestiguan, para ser 

utilizada en el círculo 2 del happening principal:  

círculo II: diga en voz alta lo que piensa en ese mismo tiempo repita las frases 

que dicen otros cada vez que pase por delante de la mesa planche la carne
383. 

381 VV.AA., El teatro está en la calle. Los Happenings de Wolf Vostell. Apéndice en castellano, cit., p. 
20. 
382 Información contenida en el Archivo Happening Vostell: Caja número 30. 
383 VV.AA., El teatro está en la calle. Los Happenings de Wolf Vostell. Apéndice en castellano, cit., p. 
20.

222



223 

Figura 60. Guion del happening Perros y Chinos no son admitidos o el descubrimiento de lo 

que significa el medio ambiente (Dogs and Chinese not allowed ( Or discovering the meaning of the 

environment), 1986). Archivo Happening Vostell. Junta de Extremadura. 

El último happening en el que se utilizan las vísceras de una manera directa es 

Calvario (1973) 384, realizado en Milán en colaboración con la Galería La 

Bertesca. Este happening estuvo dividido en varios grupos que debían realizar 

diferentes acciones ya previstas por Vostell a unas horas determinadas. Todos 

los grupos al mismo tiempo debían comprar carne y, posteriormente, pasar por 

encima de esta carne con los correspondientes coches:  

14.45. Comprar Carne 

Pasar varias veces con el coche sobre la carne (deben hacerlo los seis grupos 

a la vez) 

384 Información contenida en el Archivo Happening Vostell: Caja número 74. 
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Figura 61. Guion del happening Calvario (1973). Archivo Happening Vostell. Junta de 

Extremadura. 

Mercedes Vostell cuenta que mientras su grupo realizaba las acciones, se 

encontraron con el de Vostell, que intentaba mover con una cuerda un coche, 

cuyo capó estaba lleno de carne de animales.  
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Figura 62. Imagen del happening Calvario (1973). Archivo Happening Vostell. Junta de 

Extremadura. 

Por lo tanto, vemos que la carne tiene diferentes significaciones dependiendo 

del happening en el que sea citada. En el primero, la carne se encuentra 

deshumanizada, no presenta ninguna característica concreta, y debe ser 

quemada mientras se reflexiona. En el segundo la carne debe ser atropellada 

con el coche. Otra vez recurre a la deshumanización y a la perpetración de un 

acto violento sobre la carne. Podemos ver, entonces, que en este happening 

Vostell retoma la idea de mostrar la violencia, trasladada a los sucesos 

cometidos por el hombre. La violencia, como parte sustancial a la existencia 

humana, debe ser reflexionada y practicada en estos actos 385. 

UTILIZACIÓN SIGNIFICACIÓN 

1) Carne irreconocible, amasijo. 1) Reminiscencia a las atrocidades bélicas
acometidas por el ser humano.

2) Como representación de la violencia humana.

385 En la misma línea trabajó el artista Giovanni Anselmo, quien incluyó la idea de tiempo –y su 
medida- en Senza título, desarrollando esta temporalidad en la vida y la putrefacción de la 
carne de animal comprimida entre dos trozos de hormigón, aunque también lo hizo con 
lechugas. Interesante es que Vostell también realiza obras (con lechuga, incluso) que 
reflexionan sobre las medidas naturales en otros happenings como Lechuga o Medida de Pan. 
A. M. PRECKLER, Historia del arte universal de los siglos XIX y XX, cit., vol. 2, p. 417.
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4.4 ANIMALES SIGNIFICATIVOS Y SUS IMPLICACIONES 

4.4.1 TORO 

OBRAS DETALLADAS EN ESTE APARTADO 

1. Minotaura (1993)
2. Serie azul (1996)
3. Tauromaquia (1987)
4. Toros (1986)
5. Tauromaquia IV (1987)
6. Toros en la noche (1991)
7. Tauromaquia con BMW (1988)
8. Homenaje a Santiago Amón (1988)
9. Tauromaquia Zamora número 1 (1988)
10. Las musas (1996)
11. Tauromaquias (1989)
12. Los toros de hormigón (1990). Dibujo
13. Los toros de hormigón (1990). Escultura
14. Carlos V y Felipe Alemán en una visita a Coria (1990)
15. Toro-helicóptero (1991)
16. Cabeza de toro (1991)
17. Serie Tauromaquia (1991)
18. Vida= Arte de M.G.O.V. Homenaje a Mercedes Guardado Olivenza (1993)
19. Tauromaquia. Paisaje de los Barruecos (1994)
20. Para Elena (1996)
21. Mantel del Figón (1991)
22. Para Maribel (1991)
23. Sara-Jevo (1993)
24. Werner Krüger (1990)
25. Ceres (1960)
26. A los toros (1961)
27. Puertas (1996)

Wolf Vostell tuvo una estrecha relación con el mundo del toro. Se enamoró de 

su figura, de su personalidad, de sus rituales, de su instinto, de sus movimientos, 

de su piel y hasta de sus ojos. Ningún otro animal ha sido tratado con tanta 

humanidad en la obra del artista como el toro.  

Se ha escrito mucho y en profundidad sobre Vostell y la tauromaquia. Sus 

significados, anécdotas, visiones e historias han sido citados y contados en 

innumerables ocasiones, quizás debido a la relación tan profunda que Vostell 

mantiene en todos los soportes y campos artísticos en los que trabaja con el 

toro.  
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Iniciada la representación estética del toro en la obra de Wolf Vostell en la 

década de los setenta del siglo XX 386, nace una estrecha relación entre ambos 

(toro y artista) por diferentes motivos. Lo primero que se nos viene a la mente 

es la relación con España que el artista hispano-germano (como a él mismo le 

gustaba llamarse) tenía. El toro siempre ha sido visto como un símbolo directo 

de la cultura española. Además, debemos recordar los fuertes conocimientos 

sobre Historia del arte que Vostell atesoraba en su memoria –y que eran 

utilizados recurrentemente en su trabajo-. Es por ello que se vio influido por 

gran cantidad de estilos artísticos y autores que ya habían tratado el tema con 

anterioridad.  

El toro ha simbolizado siembre la idea de potencia y fogosidad. En la India, el 

toro Indra es un dios que representa la fuerza calurosa y fertilizante, debido a 

que es el ser que insemina a la vaca (animal sagrado); por ello cuerno, cielo, 

agua, rayo, fuego y otros elementos naturales, quedan representados por la 

figura de Indra 387. En Egipto, Hathor era representada con cuernos de toro, y 

el propio Apis lo encarnaba; en Mesopotamia, su dios lunar tenía la forma 

también de este animal; en Creta era objeto de culto e incluso Venus está 

asociada en el calendario zodiacal a Tauro, cuya representación es un toro.  

Y aunque el culto al toro siempre se ha encontrado ligado al de la vida, también 

ha sido considerado símbolo de muerte al estar ésta unida a la vida de manera 

consustancial en muchas de las culturas antiguas (Egipto, Siria, Asia, etc.). Jung 

considera que el acto de sacrificar un toro representa “el deseo de una vida del 

espíritu, que permitiría al hombre triunfar sobre sus pasiones animales 

primitivas y que, tras una ceremonia de iniciación, le daría la paz” 388.  

386 Según Miguel Fernández Campón, será a partir de 1986 cuando el artista inicie en 
profundidad la temática taurina y lo incorpore a su particular universo. VV.AA., Arte en la 
intimidad: obras de Wolf Vostell en Cáceres, Junta de Extremadura. Consejería de Cultura. 
Consorcio Museo Vostell Malpartida., Cáceres, 2010, p. 66. 
387 J. CHEVALIER, Diccionario de los símbolos, cit., pp. 1000-1005. 
388 A. JAFFÉ, “El simbolismo en las artes visuales en Carl Jung.”, en El hombre y sus símbolos, Ed. 
Paidos Ibérica, Barcelona, 1995, p. 55. 
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Chevalier da su propia interpretación a lo dicho por Jung, expresando que: 

El toro es la fuerza incontrolada sobre la cual una persona evolucionada tiende 

a ejercer su dominio. La afición a las corridas se explicaría quizás, a los ojos 

de algunos analistas, por ese deseo secreto e inconfeso de matar la bestia 

interior; pero se produciría como una substitución y la bestia sacrificada en el 

exterior dispensaría del sacrificio interior o daría la ilusión, por la mediación 

del torero, de una victoria personal 389.  

La representación del ser humano sobre el tema tauromáquico ha sido una 

constante desde que el hombre es hombre y artista 390. No podemos olvidar 

cómo algunas de las primeras manifestaciones humanas están directamente 

relacionadas con el hombre y el toro –como Lascaux o Altamira-, así como 

algunos de los primeros poblados en habitar la Península Ibérica. Los vetones, 

especialmente, adoraron a los toros o verracos, modelando su fisionomía en lo 

que hoy conocemos como “Verracos de piedra” extendidos por toda la 

geografía peninsular (aunque con mayor profusión en Castilla y León y 

Extremadura) 391.  

Así mismo, en el mundo clásico también se da la representación del toro de 

manera sistemática, ya que la relación que tenían con este animal se veía 

comprometida en diferentes actividades lúdico-rituales al considerarse “las 

corridas de toros” como una prolongación de la lucha entre gladiadores 392. Los 

temas en los que aparecen representados responden principalmente a la 

389 J. CHEVALIER, Diccionario de los símbolos, cit., p. 1005. 
390 Para saber más sobre la representación del toro en la historia del arte se recomienda la 
lectura de M. D. PALACIOS LÓPEZ, Arte y toros: estampa e ilustración taurina, Alianza Editorial, 
Madrid, 2004. 
391 Es la propia Mercedes quien cuenta la primera vez que tanto ella como su marido 
contemplaron este tipo de esculturas. Fue en 1986, en viaje que realiza la pareja junto con sus 
amigos Wewerka y Bárbara Leis a El Tiemblo, Ávila, donde pudieron conocer las magníficas 
esculturas de Los Toros de Guisando. M. GUARDADO OLIVENZA, Mi vida con Vostell. Un artista 
de vanguardia, cit., p. 382. 
392 A. GARCÍA-BAQUERO GONZÁLEZ, Razón de la tauromaquía. Obra taurina completa, Fundación 
Real Maestranza de Caballería de Sevilla y Universidad de Sevilla, Sevilla, 2008, p. 100. 
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mitología, como por ejemplo El toro de Creta, que es capturado por Hércules, 

o Aqueloo, quien en forma de toro también lucha con el semidiós. El rapto de

Europa se hace por un toro blanco y no podemos olvidar, por supuesto, la

prolífica representación del Minotauro, mitad toro y mitad humano.

En el tránsito a la cristiandad los temas representados respecto al toro tendrán

que ver con pasajes bíblicos, como por ejemplo Moisés y el Becerro de Oro 393.

Figura 63. Cantiga del Milagro del Toro de Plasencia CXLIV. Cantigas de Santa María del 

Alfonso X El Sabio. 

Sin embargo, no es hasta el siglo XII cuando las fiestas lúdicas romanas, cuya 

documentación se perdió hasta entonces, vuelvan ahora como corridas 

nupciales. Éstas comienzan a documentarse, por ejemplo, en algunas de las 

393 J. HALL, Diccionario de temas y simbolos artisticos, cit., p. 299. 
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famosas Cantigas de Alfonso X El Sabio, como la número 144, titulada “El toro 

de Plasencia”.  

Estas corridas tenían una clara relación con el mundo grecorromano, donde 

eran conocidas como Taurocatapsia, tal y como se puede ver en diferentes 

pinturas del palacio de Knosos.  

Las primeras corridas se dieron es espacios públicos preparados para las 

ocasiones (como bodas o victorias en batallas), convirtiéndose, generalmente, 

los espacios públicos más usados –como son las Plazas Mayores- en 

contenedores de todo tipo de recreaciones lúdicas donde la plaza era cerrada 

mediante diferentes sistemas para poder ser convertida en espacio taurino y 

disfrutada por el pueblo. De esta manera, las fuerzas vivas de las localidades se 

situaban en las ventanas de los pisos superiores de los edificios que 

conformaban las plazas, y el pueblo llano se situaba en distintos burladeros 

ocasionales a pie de calle en la propia plaza. El espacio placero y taurino fue en 

aumento, hasta que la necesidad de crear un espacio único y exclusivo para esta 

fiesta cayó en la realización de la –que se dice- primera plaza de Toros de 

España: la de El Castañar, en Béjar, cuya documentación de la primera corrida 

de toros data de 1711, aunque se sabe que ya se realizaban a mediados del siglo 

XVII, siendo en esta misma tierra donde se encontró la famosa Virgen del 

Castañar. Posteriormente se realizaron diferentes plazas, más monumentales, 

como la de Ronda 394.  

Con el mundo del toreo ya asentado, el arte comenzó a reflejar una práctica 

que se venía dando desde siempre en la sociedad española y a la que se le 

encontraba, cada vez más, un valor estético (y no únicamente una práctica física 

en la que demostrar el valor). Es por ello que poco a poco, las representaciones 

de las fiestas y los espacios donde transcurren, así como las representaciones 

de algunos toreros a caballo- ya que no será hasta 1726, con Francisco Romero, 

                                                           
394 M. DEL M. LOZANO BARTOLOZZI, Historia del urbanismo en España II. Siglos XVI, XVII y XVIII, 
Ediciones Cátedra, Madrid, 2011, pp. 197-220. 
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cuando se comience a torear a pie- se constituyen como una escena 

costumbrista.  

La muerte del torero en el ruedo siempre ha sido una cuestión de luto –casi- 

de Estado, donde los periódicos, poetas, músicos, pintores, etc. laureaban la 

figura del diestro. En este apartado podemos encontrar a artistas como Sorolla, 

Zuloaga, Manet, Ramón Casas, Fortuny, etc. todos ampliamente conocidos. 

Pero no debemos dejar pasar la oportunidad de citar también a algunos de los 

artistas españoles –claves para el desarrollo artístico, en cuanto a la figura del 

toro se refiere en el mundo vostelliano- que focalizaron su capacidad de 

creación en torno a esta figura animal. Puede aquí destacarse a Picasso 395 quien, 

fascinado en sus últimos años de vida en Francia, recreó este animal una y otra 

vez. Andrés Amorós 396   manifiesta diferentes significados del toro en la 

iconografía de este artista (animal que le acompaña durante toda su vida). De él 

dice que toma sus influencias simbólicas de gran cantidad de artistas, pudiendo 

significar la relación que el artista tenía con las mujeres (quienes serían los 

caballos embestidos por el toro, que les hace daño sin tener voluntad de 

hacerlo), o la redención de la humanidad con la muerte de Cristo en la figura 

del torero muerto, así como la sexualización del toro y la personificación del 

artista. A lo largo de su carrera artística podemos observar cómo el toro creado 

por Picasso se libera de sus elementos hasta quedar en la esencia pura de la 

corporeidad, en una sola línea dibujada realizada con total maestría 397. 

395 Vostell ejemplifica su admiración por los tipos españoles en artistas como Picasso, 
Velázquez y Goya, en la entrevista que Borrás le hace: 
- ¿Qué significa España para ti?
- El personaje español es muy veraz y auténtico para mí. La veracidad del carácter español da un
fuerte sentido esencial de la vida, y creo que eso influyó en mi trabajo. Por supuesto, también hay
líneas divergentes en la historia del arte español, estoy más interesado en las líneas críticas:
Velázquez, Goya y Picasso, en lugar de la línea afirmativa Gris, Miro, Tapies. M. L. BORRÁS, Vostell,
Zyklus Extremadura: 10 Objektbilder, 2 x 2 m., verbleite Körper-Teile, Acryl, Blei, Bleistift auf
emulsionierter Leinwand, Analogien und Antagonismen, cit., p. 13.
396 Conferencia de Andrés Amorós el 6/11/2013 en el Museo Casa-Natal de Picasso, Málaga.
Probablemente Amorós sea el crítico que mejor haya plasmado la relación de Picasso con el
mundo de la tauromaquia.
397 VV.AA., Gaudí, Miró, Dalí: naturaleza & arte, cit., p. 31.
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Además de Picasso, debemos hacer referencia a Salvador Dalí, otro gran 

“genio” –como él mismo se denominó- que recreó el mundo taurino en 

incontables ocasiones y con gran fantasía desde su perspectiva surrealista. Por 

desgracia, la concepción de su obra Corrida surrealista, donde el toro y el torero 

son evacuados de la plaza de toros en helicópteros diferentes, terminando la 

actuación con la coronación de su mujer Gala, no pudo llevarse a cabo. 

Podemos, sin embargo, analizar mucha de la iconografía surrealista-taurina-

daliniana en la falla que ideó en 1954, donde el acto de torear no se realiza, 

pero el torero está situado en una Plaza de Toros cuyo albero son granos de 

arroz dispuestos en una paella. Esta composición alaba a diferentes personajes 

y bajo la atenta mirada de una cabeza que es mitad Dalí y mitad Picasso, que 

observa la escena en la que el toro está siendo elevado a los cielos mediante un 

sistema de cuerdas, mientras el torero está a punto de levantar el vuelo con 

alas de mariposa propias (posiblemente esta escena tenga alguna reminiscencia 

de la muerte por fusilamiento de su mejor amigo en la adolescencia, Federico 

García Lorca. Cuando Dalí se enteró de su muerte gritó Olé como homenaje a 

su muerte tan típicamente española, como si de un torero se tratase 398). 

Sin embargo, siempre ha habido figuras artísticas que han sabido ver más allá de 

lo meramente conformado o establecido y crear una nueva identidad mediante 

otra conceptualización de la misma escena estética. Así, Francisco de Goya y 

Lucientes reflejó el mundo del toro de un modo más profundo que lo realizado 

por cualquier otro artista hasta la fecha. Anteriormente se habían escrito 

tratados que describían los actos, pases o los movimientos que rítmicamente 

sucedían en la arena 399, pero Goya dotó a sus obras tauromáquicas de una 

simbología que se encuentra realmente cercana a la que desarrolla Wolf Vostell. 

En este aspecto, debemos aludir a la gran cantidad de hipótesis que se han 

elaborado en torno a la significación de la tauromaquia goyesca (y más en 

concreto sobre su serie de grabados homónima). Por un lado, se ha pensado 

                                                           
398 S. DALÍ, Diario de un genio, 6o, Tusquets Editores, Barcelona, 1993, p. 81. 
399 Como, por ejemplo N. FERNÁNDEZ DE MORATÍN, Carta histórica sobre el origen y progresos de 
las fiestas de toros en España, en la imprenta de Pantaleon Aznar, Madrid, 1777. 
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durante años que el autor se vio forzado a realizar este tipo de estampas de 

temática costumbrista para poder subsistir en los años posteriores a la Guerra 

de la Independencia (1808-1814), algo que numerosos estudiosos encuentran 

poco probable por el fuerte carácter de las estampas (muy poco del gusto 

imperante en el mercado de la época).  

Otra teoría la encontramos en la representación de una vivencia del artista que 

se encuentra inmerso en una crisis personal y necesita un descanso tras todo 

lo vivido, suponiendo esta serie una catarsis para Goya. Sin embargo, Blas 

Benito apunta que esta serie comienza a realizarse en los últimos años de 

creación de la serie Los Desastres de la Guerra, por lo que es poco probable que 

el artista pasase de escenas tan impactantes a escenas tan impersonales y 

costumbristas.  

Según la opinión de Blas Benito, nos encontramos ante: 

unas imágenes represoras del cruento hábito de la violencia devenida en 

espectáculo. Si la intencionalidad del artista fue el ejercicio de la crítica, ¿no 

estaría conceptualmente cerca la Tauromaquia de las otras series gráficas? 

En definitiva, la intención primigenia de Goya era presentar el momento de 

violencia máxima entre dos seres cuyo único destino posible es la muerte. 

Tales imágenes carecen de referente histórico  400. 

Y cierto que es que las imágenes no tuvieron un antecedente histórico-artístico 

pero, sin embargo, fueron imprescindibles para el desarrollo artístico posterior 

y su conceptualización. Tanto Dalí como Picasso tomaron referencias del 

mundo taurino goyesco, aunque lo harían bajo sus propios parámetros 

creativos. Vostell conoció y admiró a los tres. Incluso contó en una entrevista 

que: 

A partir de los años setenta se vio una figuración que podía ser sacada de 

acciones, de momentos rituales, son pinturas en acciones… por ejemplo, la 

tauromaquia, porque la de Picasso... eran tan buenas. Yo no tenía entonces 

                                                           
400 J. BLAS BENITO, “Goya, Prólogo. La Tauromaquia de Goya”, en Museo del Prado (ed.) El 
libro de la Tauromaquia. Francisco de Goya, Madrid, 2001. 
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ideas de cómo hacerlas mejor. Pero cuando tuve la idea de hacerlo distinto (la 

tauromaquia), es decir, enfocar la acción de muerte, la agonía del toro, yo he 

hecho unas tauromaquias como en España no se conocen. Incluso donde el 

cuerpo del toro parcialmente está en hormigón, donde no se ve el ritual 

completo con el torero, donde se ven detalles de la muerte, es decir, hay que 

tener tiempo y una madurez para tratarlo. Yo pensaba que nunca iba a llegar 

el momento de que yo, como artista happening y fluxus, fuera a pintar una 

tauromaquia, pero cuando lo he tenido dentro de mí me ha parecido normal 

dibujarla y pintarla según mi manera. No esconder mi vista de la tauromaquia 
401. 

Sin embargo, el mensaje detrás de las tauromaquias liga directamente el cosmos 

vostelliano con el cosmos goyesco. Incluso podríamos llegar a afirmar que el 

heredero directo de este universo fue Wolf Vostell 402 , quien además de 

representar este tipo de escenas comprendió y parafraseó –una vez más- al 

artista aragonés 403. 

 

4.4.1.1 TORO, MUJER Y HORMIGÓN 
 

Quizás sea en sus primeras expresiones tauromáquicas donde encontremos 

algunos significados importantes en la obra vostelliana. Por ejemplo, en su 

cuadro Minotaura (1993), podemos ver una mujer muy parecida en posición 

a La Maja Desnuda de Goya, cuya cabeza es de toro, la parte donde reposa es 

de hormigón y el resto del cuerpo, incluyendo sus órganos sexuales, son 

femeninos. Estos tres elementos (toro, mujer y hormigón) aparecerán de forma 

recurrente en su imaginario.  

                                                           
401 Archivo MNCARS. Entrevista a Wolf Vostell. (VIDEO)produccion “SA NOSTRA” 
(Entrevista hecha por JOSEP ROSELLÓ). (32:35- 34:23) 
402 A. FRANCO, Wolf Vostell, Micro Standard, Gandia, 1989, p. 4. 
403 M. DEL M. LOZANO BARTOLOZZI, “Wolf Vostell y sus paráfrasis de la Historia del arte”, cit., 
p. 256. J. A. AGÚNDEZ GARCÍA, “Tauromaquia. El toro lo sabe todo”, en 2008, Archibooks + 
Sautereau editeur, París, p. 110. 
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Figura 64. Minotaura (1993). Archivo Happening Vostell. Junta de Extremadura. 

Su Serie Azul (1996) 404  está compuesta casi en su totalidad por estos 

elementos, donde también mezcla la conceptualización de Maja con el de 

tauromaquia, dando lugar un conjunto de obras que confrontan el mundo 

animal (toro), el mundo de la razón (mujer) y el de la sinrazón (hormigón) en 

escenas compuestas por líneas blancas y negras sobre fondos y variantes azules. 

404 Cuarenta obras realizadas entre 1993 y 1997 en las que el color azul se vuelve el 
protagonista de las composiciones y en las que según Josefa Cortés Morillo: 
El artista retoma la tauromaquia como acontecimiento. La pugna por la supervivencia entre dos seres 
antagónicos, el toro y la mujer, densifica y tensa la atmósfera reinante. Una violencia extrema 
impregna el choque confundiendo sus límites, metamorfoseando los cuerpos en una suerte de 
convulsión sexual y destriza física. En estas obras no hay mesura ni contención, más bien al contrario, 
hay sacrificio y lucha, más allá de la razón, hasta llegar a la negación de uno mismo, como alienación 
máxima pero también como expresión absoluta del sexo. VV.AA., Arte en la intimidad: obras de 
Wolf Vostell en Cáceres, cit., p. 60. 
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Figura 65. Tauromaquia. Serie azul (1996). Archivo Happening Vostell. Junta de Extremadura. 

Sin embargo, Vostell también puede recurrir a la utilización de estos tres 

elementos de manera ocasional, representando tan solo dos de ellos. Por 

ejemplo, en los lienzos de Tauromaquia Roja (1987) o en los dibujos de 

Toros (1986), se puede observar cómo utiliza al toro y el hormigón para la 

confección iconográfica de éstos –aunque es cierto que en esta segunda las 

formas y los colores son mucho más tranquilos, quizás porque fueron realizados 

después de visitar los famosos Toros de Guisando- 405. 

                                                           
405 M. GUARDADO OLIVENZA, Mi vida con Vostell. Un artista de vanguardia, cit., p. 382. 
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Figura 66. Tauromaquia Roja (Tauromachie Rouge, 1987). Archivo Happening Vostell. Junta de 

Extremadura. 

Así mismo, la mujer y el toro olvidan a veces el hormigón en escenas con un 

fuerte carácter sexual, en las que el sexo de la mujer se muestra abiertamente 

o las caracterizaciones eróticas dominan la escena junto con los atributos 

taurinos 406. A veces es más complicado ver la escena, como Tauromaquia IV 

(1987), donde el toro se presenta con un cromatismo negro y la mujer lo hace 

en tonos casi dorados; también sucede lo mismo en Toros en la noche (1991), 

donde las figuras de las mujeres y de los toros son prácticamente indescifrables 

sobre en un ambiente azul. La mujer es representada en estas obras como parte 

de la documentación del sufrimiento vital de un ser vivo, en clara desventaja 

frente a otro –en principio- en situación de supremacía.  

                                                           
406 Del mismo modo ha tratado la dualidad sexual entre el hombre y la mujer la escultora 
Louise Bourgeois, en su obra “Nature Study” que mezcla los atributos sexuales de ambos 
sexos como si de antiguos rituales se tratase, reflexionando sobre la fisionomía y la 
sexualidad.   
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Figura 67. Tauromaquia IV (1987). Archivo Happening Vostell. Junta de Extremadura. 

 

 

Figura 68. Toros en la noche (1991). Archivo Happening Vostell. Junta de Extremadura. 
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Por lo tanto, esta temática podría ser considerada como “de sexo” dentro de 

la obra vostelliana, algo que se deduce de la siguiente entrevista 407 : 

- Isidoro Reguera: Masson, surrealista, fue uno de los primeros que señaló

que las heridas del toro están hechas como en carne de mujer. El eros

reside en el hecho de que las mujeres, entre el público, aplauden la sangre.

- Wolf Vostell: Yo pinto el toro en su intolerable situación, documentando

su agonía.

4.4.1.2 TORO, MUJER Y NATURALEZA. 

También es muy interesante ver cómo Vostell mezcla la figura de la mujer y del 

toro con otros elementos naturales, como en Tauromaquia con BMW 

(1988), donde incluye una piedra como tercer elemento o en Homenaje a 

Santiago Amón (1988), con un árbol.  

407 (Arch. M/Q 206 (2)) El profesor Isidoro Reguera conversa con Wolf Vostell: 
“Conversación con Wolf Vostell”. Diálogo. Asociación de Amigos del Museo Vostell 
Malpartida. Malpartida de Cáceres, Noviembre, 1996. 
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Figura 69. Tauromaquia con parte de BMW (Tauromaquie mit BMW-teil, 1988). Archivo Happening 

Vostell. Junta de Extremadura. 
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Figura 70. Homenaje a Santiago Amón (1988). Archivo Happening Vostell. Junta de Extremadura. 

La significación de la obra cambiará al verse afectada la escena por otros 

elementos naturales, aunque la temática debe incluirse en este apartado. 

Dentro de este mismo contexto y estética se encontrarían también algunas 

obras como Tauromaquia Zamora nº1 (1988), donde se ve un toro (más 

grande de lo que suele representar Vostell), a lápiz, que en su interior guarda 

una pierna humana, mientras sus extremidades son bloques de hormigón. Al 

lado del animal encontramos una sexualización femenina hormigonada, 

enfrentada al toro, aunque muy poco reconocible.  
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Figura 71. Tauromaquia Zamora nº.1 (1988). Archivo Happening Vostell. Junta de Extremadura. 

También Las 9 Musas (1996) o las Tauromaquias de 1989 presentan estos 

tres elementos como si se tratase de una santísima trinidad vostelliana, donde 

el Universo y su mensaje se encuentra resumidos en esta confrontación.  
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Figura 72. Las 9 Musas (1996). Archivo Happening Vostell. Junta de Extremadura. 

 

Figura 73. Tauromaquias (1989). Archivo Happening Vostell. Junta de Extremadura. 

Para la realización de esta obra visitó, por primera vez, la plaza de Toros de 

Badajoz. Ya había sido avisado de lo que este edificio suponía para el 

subconsciente colectivo extremeño, como símbolo de lo acontecido allí 

durante la Guerra Civil 408, una especie de cementerio donde las almas de 

muchos seres queridos habían abandonado este mundo para siempre. Sin 

embargo, Vostell encontró que el ruedo estaba repleto de esqueletos de coches 

abandonados, analogía en la que él ya había trabajado con anterioridad y que 

                                                           
408 Sirva este pequeño apartado para honrar la memoria de aquellas personas que perdieron 
allí la vida. Cebrián opina que no está claro el lugar de los fusilamientos, señalando otros 
emplazamientos. 
G. CEBRIÁN VÁZQUEZ, “Los sucesos de Badajoz: 70 años de historiografía”, Extremadura. 
Revista de Historia, vol. 1, 2014. 
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ahora se veía reforzada por la vida misma al mostrársela como una obra de 

arte409.  

 

4.4.1.3 TORO Y COCHE 
 

Inspirado y maravillado por la circunstancia de que un toro y un coche pudieran 

convivir en una misma concepción artística, realizó Tauromaquias y otras obras 

que directamente relacionaban la figura del toro con la un vehículo, como por 

ejemplo Los Toros de Hormigón (1990). Ideó y plasmó la creación mental de 

esta obra en diferentes ocasiones, pudiendo encontrar en uno de sus dibujos, 

realizado como autógrafo, uno de los Toros de Guisando con un motor de 

vehículo como cabeza 410. Todo ello se vio plasmado como idea materializada 

en la obra Los Toros de Hormigón (1990) (obra ampliamente estudiada), en 

colaboración con el herrero, el carpintero y el albañil de Malpartida de Cáceres 

                                                           
409 Del mismo modo interpretó el mundo taurino el extremeño Juan Barjola quien, como 
apunta Franco: 
En la estampa ruidosa de las multitudes que abarrotan palcos y tendidos; en el patético encuentro 
entre el toro y el caballo que Barjola describe en un ámbito de confusión y brutalidad desmesuradas, 
confrontando agresores y víctimas en una desgarradora imagen de destrucción y sufrimiento; en el 
pesimismo melancólico y sombrío que orienta su mirada crítica sobre la fiesta, una irada que arraiga 
en la memoria, en las metáforas y en la iconografía de la España Negra, pueden reconocerse esos 
valores. 
Del mismo modo señala Logroño que Barjola, al igual que Vostell, tiene “un arraigado 
compromiso humano al proceso de pintar. Nube, sangre, viento, llanto…, este español 
territorio que intenta armonizar lo contable parece el más adecuado para refugiarse en lo 
ecléctico, en un protocolo de la diversidad”. A. FRANCO, “La tauromaquia negra de Juan 
Barjola”, en Tauromaquia Juan Barjola. Moral 1936 Antonio Gamoneda, Asamblea de 
Extremadura, Mérida, 1994, p. 10.M. LOGROÑO, “Pensamiento y visión de Juan Barjola”, en 
Barjola, Ministerio de Cultura, Madrid, 1987, p. 11. VV.AA., Juan Barjola, Museo Extremeño e 
Iberoamericano de Arte Contemporáneo. Junta de Extremadura. Consejería de Cultura y 
Patrimonio, Badajoz, 1999. 
410 Archivo MNCARS. Apartado SM. 22/06/89 Autógrafo Búnker. Donde, además del dibujo, 
puede leerse “Para Simón y Loli, adelante con su Búnker”, en alusión a otra obra de la que ya 
se hablará. No podemos reproducirlo ya que el MNCARS prohibió totalmente la 
reproducción de cualquier archivo.  
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411. La representación de estos toros es conceptual, ya que recuerdan la idea de

este animal mediante la colocación de diferentes partes de motores de

camiones como cabeza, mientras los cuerpos se realizan como volumetrías

esquemáticas (recordando a los toros picassianos) que muestran un estudio de

las diferentes posiciones de estos animales: tumbados (cuando los toros

parecen más redondos), con joroba (cuando corren estos animales), etc. Esta

obra está inspirada en Los Toros de Guisando, mostrando hasta su misma

disposición grupal; y a partir del vasto conocimiento que el artista tenía de la

Historia del arte, podemos entender estos toros de hormigón como un símbolo

de fertilidad hecho con materiales del siglo XX –que no sólo ayudan sino que

también interrumpen el desarrollo humano-. Si en algo difieren las creaciones

vetonas de las de Vostell es en los materiales, y ahí es donde debemos fijar

nuestra atención. Mientras los pueblos antiguos utilizaban medios naturales para

su creación, Vostell utiliza materiales creados por el hombre para su

interpretación de tótem.

Figura 74. Los toros de hormigón (1984). 

4.4.1.4 TORO Y ELEMENTOS TECNOLÓGICOS. 

411 Franco opina que esta serie cerraría el ciclo de trabajo vostelliano sobre los Toros de 
Guisando. A. FRANCO, “Museo Vostell-Malpartida, proyecto utópico y voluntad de 
resistencia”, cit., p. 53. 
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Y partiendo de esta composición con materiales contemporáneos debemos 

fijarnos en la utilización que Vostell hace de elementos tecnológicos en algunas 

de sus obras en relación a los toros 412. Algunos de estos materiales hacen 

referencia directa al siglo XX y a su desconexión con el pasado –pese a que las 

nuevas tecnologías debían facilitar el diálogo y no interrumpirlo- , como en 

Carlos V y Felipe Alemán en una visita a Coria (1990), donde confronta una 

televisión con la cabeza del toro que había participado en la fiesta de Los San 

Juanes de Coria 413. Esta cabeza estuvo preparada por un taxidermista y fue 

colocada por el artista al revés, instalando la televisión en la nuca del toro.   

 

Figura 75. Carlos V y Rodrigo Alemán durante una visita en Coria. Serie España (1990). Archivo 

Happening Vostell. Junta de Extremadura. 

                                                           
412 Reminiscencia surrealista-dadá según Miguel Fernández Campón. VV.AA., Arte en la 
intimidad: obras de Wolf Vostell en Cáceres, cit., p. 66. 
413 M. GUARDADO OLIVENZA, Mi vida con Vostell. Un artista de vanguardia, cit., p. 466. 
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Esta relación con tecnologías del siglo XX también es apreciable en Toro- 

helicóptero (1991), donde la idea que Vostell tenía de la sociedad queda 

plasmada en esta impresión offset que recoge un conjunto de imágenes de 

elementos femeninos, soldados y helicópteros de guerra. El artista dibujó sobre 

dichas imágenes un toro con pintura acrílica, y aunque todo el conjunto lanza 

un mensaje formal, es la identificación del toro con el helicóptero lo que dota 

a la obra de sentido. Vostell confronta la idea de animal salvaje, indomable en sí 

mismo, y otro “animal” dominado por el hombre que también puede ser 

realmente salvaje. Estamos ante otra de las piezas en las que Vostell critica 

abiertamente la sociedad de consumo, una sociedad perdida en guerras 

absurdas que poco se cuestiona sus límites morales 414.  

414 Ya en los años ochenta había trabajado sobre esta temática el artista Mario Merz, quien 
también confrontó la naturaleza (representada fundamentalmente por animales) y la tecnología 
en su trabajo, con símbolos propios de ambas dualidades, como por ejemplo en su obra Leone 
di montagna o Pinor en África. E. MANGINI, “Solitary/Solidary: Mario Merz’s Autonomous Artist”, 
Art Journal, vol. 75, 3, 2016, Taylor & Francis. 
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Figura 76. Toro-helicóptero (1991). Archivo Happening Vostell. Junta de Extremadura. 

4.4.1.5 TORO Y PLOMO 
 

Igualmente, podemos hablar de los guaches que realiza el artista en Cabeza de 

toro (1991), donde coloca diversos objetos – como una bombilla o la insignia 

de la marca alemana de coches Mercedes- mezclados con plomo derretido. El 

plomo será utilizado en otras obras sobre la tauromaquia, aportándole una 

significación extra: el plomo es aquella savia nefasta, identificada con el 

alienamiento de la sociedad, que poco a poco empapa nuestra alma. 

 

Figura 77. Cabeza de toro nº 4 (1991). Archivo Happening Vostell. Junta de Extremadura. 
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Figura 78. Cabeza de toro nº 7 (1991). Archivo Happening Vostell. Junta de Extremadura. 

De igual manera sucede con la Serie Tauromaquia (1991), cinco grandes 

lienzos en los que mezcla el mismo tipo de técnica mixta (pinturas acrílicas con 

diversos objetos y plomo derretido) 415, donde los toros aparecen en el título 

de la serie, pero son menos identificables en la representación plástica. ¿Por 

qué el artista le da a esta serie un título ligado al mundo de los toros?  

415 J. A. AGÚNDEZ GARCÍA, “Tauromaquia. El toro lo sabe todo”, cit., p. 110. 
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Figura 79. El toro todo lo sabe (1991). Archivo Happening Vostell. Junta de Extremadura. 
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Figura 80. La habitación extremeña (1991). Archivo Happening Vostell. Junta de Extremadura. 
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Figura 81. Tauromaquia con violín (1991). Archivo Happening Vostell. Junta de Extremadura. 
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Figura 82. Tauromaquia en las Hurdes (1991). Archivo Happening Vostell. Junta de 

Extremadura. 
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Figura 83. Título sin identificar (1991). Archivo Happening Vostell. Junta de Extremadura. 

4.4.1.6 TORO Y MERCEDES GUARDADO. 
 

Otra tipología especialmente interesante para el análisis de la figura del toro es 

aquella en la que el animal se representa con gestos, actitudes o sentimientos 

que lo humanizan. Vostell conoció a los animales de cerca, algo que le permitió 

entender hasta el más mínimo movimiento de sus facciones 416. Este será el caso 

de una de sus obras más íntimas Vida= Arte de M.G.O.V. Homenaje a 

Mercedes Guardado Olivenza (1993), un tríptico con 15 imágenes donde 

aparecen partes del toro, de la mujer, bloques de hormigón e incluso un violín, 

que se mezclan para crear nuevas identidades en escenas de carácter erótico-

sexual.  

Como Ronte apunta:  

                                                           
416 M. GUARDADO OLIVENZA, Mi vida con Vostell. Un artista de vanguardia, cit., p. 447 y 448.  
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desde la intensidad de ese encuentro entre dos seres a los que una turbia 

plenitud, desbordándoles, proyecta fuera de sí, es desde donde la tauromaquia 

de Vostell se nos ofrece como la representación alucinatoria de un desorden 

orgiástico 417. 

El espacio asemeja una bóveda celeste, con tonos azules y pequeños puntos 

blancos, que para nada resulta agresiva, más bien acogedora. Vostell creó un 

universo en el que Mercedes, su mujer, estaba identificada con el toro, como 

pureza, fuerza, bravía que se impone a la sinrazón y se mezcla con su parte de 

mujer, en este universo vostelliano tan particular.  

Figura 84. Vida= Arte de M.G.O.V. Homenaje a Mercedes Guardado Olivenza (1993). Archivo 

Happening Vostell. Junta de Extremadura. 

Otra obra que acerca la figura de Mercedes a los toros es Tauromaquia. 

Paisaje de los Barruecos (1994), donde Vostell plasma la idea de que los 

propios berrocales son los cuerpos de dos toros, que se tocan tímidamente 

para darse un beso, mientras el semblante de una mujer –con el pelo rizado y 

los labios pintados en rojo profundo- observa la escena, con una sonrisa en la 

417 D. RONTE, Wolf Vostell : Tauromaquie, Automaquie, Frauenmaquie 1987-88 /Dieter Ronte, 
Galerie Chobot, Viena, 1989, p. 8. 
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boca. La única obra –que hemos encontrado- en la que es el toro quien sonríe 

pícaramente es en Toro y violín (1996).  

 

 

 

Figura 85. Tauromaquia. Paisaje de Los Barruecos (1994). Archivo Happening Vostell. Junta de 

Extremadura. 

4.4.1.7 TORO PARA NIÑOS 
 

La figura del toro puede ser una personificación de sí mismo y también significar 

una persona, como es el caso de Para Elena (1996), un gouache que muestra 

abiertamente el género de una mujer, cuyas piernas abiertas se entremezclan 

con bloques de hormigón, de donde sale la cabeza de un toro 418, como si de 

un bebé se tratase.  

                                                           
418 Suponemos que al tratarse de una obra realizada para la hija de José Antonio Agúndez, 
director del MVM y amigo íntimo del artista, pretendió dar una explicación del origen de la 
vida a la pequeña Elena.  
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Figura 86. Para Elena (1996). Archivo Happening Vostell. Junta de Extremadura. 

Otra cuadro en el que el lenguaje está pensado para un infante es uno de 

aquellos lienzos que Vostell regaló a su nieto Levin en su primera semana de 

vida, donde –según Mercedes- aparecen representados “un plato con un gran 

montón de huevos, un toro y un niño jugando con aquel 419“. Suponemos que el 

toro que juega con Levin es en realidad su abuelo, que le muestra las cosas 

gratas de la existencia, como es un plato repleto de huevos –bien para jugar o 

bien para comerlos-, quien en esta escena plasma la unión de ambos, bajo un 

prisma infantil, para siempre.  

 

4.4.1.8 TORO Y OTROS ANIMALES 
 

En la obra vostelliana el toro también se relaciona con otros seres vivos. En 

diferentes escenas podemos encontrar este animal mezclado con otros, como 

en Mantel del Figón (1991), donde aparecen representados de forma muy 

esquemática, aunque reconocibles, gran cantidad de animales en torno al texto 

                                                           
419 M. GUARDADO OLIVENZA, Mi vida con Vostell. Un artista de vanguardia, cit., p. 571. 
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(toro, loro, gato, tortuga 420). Se trata de un mantel sobre el que el artista dibujó 

los nombres de los comensales en el restaurante El Figón de Cáceres y los 

adornó con gran cantidad de animales extremeños. Todos los nombres de los 

comensales, excepto el de Vostell quien utiliza su icónica signatura, están 

realizados con tipografía gótica, muy cuidada, aprendida en su periodo de 

tipógrafo. El toro aparece aquí separado del resto de animales en el espacio 

físico.  

 

                                                           
420 De la que Cortés dice que:  
Es un ejemplo claro de que Vostell aprovechaba cualquier ocasión y cualquier soporte para poner en 
práctica su máxima “Vida=Arte”, en este caso la sobremesa en un restaurante cacereño sirvió de 
estudio improvisado para el artista, que haciendo gala de una espléndida caligrafía gótica dejó 
constancia, en la tela manchada de un mantel, de los miembros de las dos familias presentes en 
aquella comida, contando, incluso, con las mascotas: tres tortugas, dos perros (Velázquez y Tiziano), 
dos gatos (Picasso y Miró) y un burro (Leonardo) y un loro (Goya). J. CORTÉS MORILLO, “Vostell en 
las colecciones Malpartideñas”, en Vostell en las colecciones Malpartideñas, Editora Regional de 
Extremadura. Consorcio Museo Vostell. Ayuntamiento de Malpartida de Cáceres, Mérida, 
2001, p. 27. 
Sinceramente, nosotros vemos unos cuernos en el burro Leonardo, pudiéndose identificar 
con la figura de un toro.  
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Figura 87. Mantel del Figón (1991). Archivo Happening Vostell. Junta de Extremadura. 

Sin embargo, en la obra Para Maribel (1991) el toro aparece en su propio 

esqueleto mezclado con la figura de una serpiente. Se trata de una mujer abierta 

de piernas, donde el sexo femenino es representado por un ojo envuelto en la 

cornamenta de un toro. Además, hay unas escaleras de hormigón en su cuerpo 

y también se pueden apreciar dos rostros, uno de ellos recuerda al de una 

serpiente. Es una descontextualización casi surrealista.  

 

Figura 88. Para Maribel (1991). Archivo Happening Vostell. Junta de Extremadura. 

La serpiente es un animal que en la representación tradicional occidental evoca 

el mal. Y en la obra de Vostell es realmente significativa su conceptualización 

respecto al toro, ya que también podemos verlos juntos Sara-Jevo (1993). 

Aparece la cabeza de un toro -que ha sido mutilado por la mitad para que su 

cuerpo sea un bloque de hormigón que recuerda a una piedra granítica 

malpartideña- y un ser mitad mujer (por sus posaderas y sus muslos), mitad 
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animal que parece ser una serpiente, al lado del toro, con la boca abierta. El 

fondo es rojo y el toro es azul y blanco, mientras que la serpiente aparece 

representada en blanco, como si fuera un espectro. Sin embargo, en algunas 

culturas antiguas la serpiente es adorada como un animal que tiene el poder de 

sanar y simboliza también la fertilidad, la sabiduría y el poder. También encarna 

uno de los cuatro elementos, la Tierra, y a la diosa Ceres 421. Es por ello que 

esta obra pudiera tener un doble contexto. Por un lado, se trataría de un paisaje 

extremeño, donde el toro, el berrocal, el hormigón, la mujer y la serpiente 

fuesen representados como si del paisaje granítico de Los Barruecos se tratase. 

Por otro, estaríamos hablando de la personificación del mal (incluso con 

atributos humanos como las piernas) en la serpiente, cercana al toro –que 

parece muerto- tumbado sobre una arena que pudiese ser roja, como un albero 

tintado en las plazas de toros.  

 

                                                           
421 J. HALL, Diccionario de temas y simbolos artisticos, cit., p. 283. 
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Figura 89. Sara- Jevo (1993). Archivo Happening Vostell. Junta de Extremadura. 

4.4.1.9 EL TORO EN DISTINTOS ESCENARIOS. 

Es en este momento cuando queremos remarcar la importancia de las 

ubicaciones donde se desarrolla la acción dentro de las obras artísticas. Por un 

lado, vemos como las plazas de toros fueron importantes en los procesos 

creativos. Mercedes Vostell cuenta en más de una ocasión cómo Vostell creaba 

esculturas, pinturas o bocetos de obras que desarrollaría posteriormente. De 

esta manera se pudo grabar a Vostell en la película de Werner Krüger (1990), 

en la segunda escena, modelando algunas esculturas 422. También se grabó otra 

escena deambulando entre los ya citados coches de la plaza de toros de Badajoz. 

Otra localización dentro de las obras vostellianas relacionadas con los toros la 

podemos encontrar en la calle, desarrolladas en decollages como Ceres (1960) 

o A los toros (1961). Antonio Franco describió el procedimiento como:

...el decollage; un procedimiento concebido como proceso de creación a partir 

de la destrucción que tiene en la vida misma su modelo y ahora encuentra en 

la corrida, en la dimensión trágica de la Fiesta, donde no hay creación sin 

sacrificio, una expresión paradigmática 423.  

Es por ello que, estas dos obras, ambas con carteles cacereños, conjugan 

diferentes imágenes con toro y torero como elementos taurinos.  

422 M. GUARDADO OLIVENZA, Mi vida con Vostell. Un artista de vanguardia, cit., pp. 461-462. 
423 A. FRANCO, Wolf Vostell, cit., p. 4.  
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Figura 90. Ceres (1960). Archivo Happening Vostell. Junta de Extremadura. 

Asimismo, debemos hablar del Museo Vostell Malpartida como otro escenario 

para la creación artística taurina, donde no sólo encontramos los famosos Toros 

de hormigón, sino también la verja que da entrada a la puerta, que tiene 

elementos tauromáquicos. Estas Puertas (1996) fueron diseñadas por el 

propio artista y elaboradas por el herrero de Malpartida de Cáceres, 

interviniendo también la Universidad Popular del Ayuntamiento de Malpartida 

con un taller.  
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Figura 91. Rejas del Museo Vostell Malpartida (1996). 

El último lugar donde las obras taurinas de Vostell están situadas será la 

concepción de espacio evanescente, pudiendo ser este un paisaje campestre o 

rural, en la mayoría de las ocasiones ligado a los Barruecos de Malpartida de 

Cáceres (donde los tonos naranjas, tierras, rojos y calderos predominan tanto 

en el cielo como en la tierra en esa hora mágica que es el atardecer extremeño). 

También se puede identificar el espacio evanescente como el cielo cuando 

Vostell sitúa estos animales en espacios azules. Tampoco podemos olvidar que 

estos espacios a veces están salpicados de agua, elemento que será detallado 

más tarde, y por el que Vostell sentía una auténtica fascinación. Como Mercedes 

Guardado apunta:  

Cuando por casualidad descubrió el paisaje de Malpartida, decidió que sería 

el lugar apropiado para el proyecto. La naturaleza estaba presente de una 

manera muy fuerte, una extrema naturaleza -con fauna y largas piedras, 

como esculturas eróticas, sin signos de industrialización. Fue el sitio perfecto 

para un grupo como Fluxus, que estaban envueltos en la música de 
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experimentación: el sonido, los gritos de los animales, el agua -todas las cosas 

allí eran música- 424. 

 

Por lo tanto, los espacios en los que tienen lugar los temas son tan importantes 

como las escenas y las técnicas desarrolladas. Todo ello nos da una idea de las 

diferentes significaciones que podemos encontrar dentro del apartado “Toro” 

en la obra Vostelliana.  

La mayoría de autores que han trabajado este tema piensan que la obra 

tauromáquica vostelliana es un grito violento que refuerza la imagen del toro 

como identificación del mensaje del artista: “destrucción para que haya 

creación”, estando sobre todo representado este mensaje en aquellas 

tauromaquias en rojo 425. Es por ello que se recurre a una comparativa entre el 

toro y “la fiesta”, o el exceso de ésta, comparándola como una experimentación 

de la violencia que no puede ser controlada por la razón 426, tal y como sucede 

en innumerables ocasiones en la vida misma (y tal y como Vostell critica en su 

mensaje). Esto mismo queda evidenciado en la entrevista que Isidoro Reguera 

realiza a Vostell 427 :  

- Isidoro Reguera: Los toros: ¿es verdad que el plomo de sus cuadros 

taurinos es sangre pesada, coagulada, que sus toros desbeben sangre en 

nuestros apartamentos, sobre nuestros canapés? ¿Es verdad que busca un 

juego de luz y sombras paralelo a la de los juegos: el del amor y a muerte? 

¿Qué tiene que ver este juego de luz y muerte de la tauromaquia con los 

tres temas (amor, muerte y trabajo) de su Fluxus-Zug, o con el blanco y 

negro de algunos de sus últimos cuadros? 

                                                           
424 V. DEHÓ; J. A. AGÚNDEZ GARCÍA, Vostell. I disastri della pace, cit., p. 75. 
425 VV.AA., Vostell. Extremadura, cit., p. 9. 
426 A. FRANCO, Wolf Vostell, cit., p. 5. 
427 (Arch. M/Q 206 (2)) El profesor isidoro Reguera conversa con Wolf Vostell: “Conversación 
con Wolf Vostell”. Diálogo. Asociación de Amigos del Museo Vostell Malpartida. Malpartida de 
Cáceres, Noviembre, 1996. 
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- Wolf Vostell: La corrida es el espejo de una sociedad que aplaude la

muerte; no la muerte propia, sino la de otro ser: “el toro”. ¡Con cada

aplauso el público, en la plaza, muere también, sin saberlo! Y las almas

se cargan de plomo, porque la belleza, la fuerza, la no conformidad,

mueren con el toro 428.

También Ronte lo señala: 

El exceso de la Fiesta no es para él sino la razón de una imagen que la razón 

ya no controla; un espectáculo en cuyo vértice y cuya obscenidad debe 

reconocerse, como en un reflejo invertido, la apariencia contenida y ordenada 

del mundo. A su frenesí apela Vostell para poner de manifiesto que ésta se 

nos desvela en el desgarro de ese óvalo dorado, en la ciega oscuridad de esa 

herida cuyo temblor se alcanza a sentir más allá de todas las barreras 429. 

Desde nuestro punto de vista, el toro presenta un significado mucho más 

profundo. Es el animal fetiche en el universo vostelliano y, quizás, el que mejor 

refleja la psique del artista 430. Se trataría de la proyección personal del propio 

artista en muchas ocasiones, quien identifica la nobleza, el ímpetu animal y la 

crueldad de los seres humanos con este ser vivo. Y creemos que a Vostell no 

sólo le interesa la figura del animal, sino que de igual manera se encuentra 

terriblemente fascinado (y decimos esto porque Mercedes Guardado aclara que 

428 En este sentido trabajó también la artista Marie-Jo Lafontaine en su obra A las cinco de la 
tarde (1984), enfrentando al público con el espectáculo de fiesta donde se celebra la violencia 
de la muerte. El espectador se sitúa en un círculo rodeado de televisores que retransmiten 
una corrida, como si de un toro condenado se tratase.  J. H. BIRRINGER, Media & Performance: 
along the border, The Johns Hopkins University Press, Baltimore, 1998, p. 169. 
429 D. RONTE, Wolf Vostell : Tauromaquie, Automaquie, Frauenmaquie 1987-88 /Dieter Ronte, cit., 
p. 10.
430 Del mismo modo que para otro artista coetáneo, Joseph Beuys, será la liebre, un animal
muy utilizado en su obra, ya que con ella pretendía significar la relación entre la vida y la
muerte en su materialidad. Esto queda reflejado en distintas manifestaciones realizadas por el
artista, como Sinfonía Siberiana (1966) o en Cómo explicar los cuadros a una liebre muerta
(1965). C. BERNÁLDEZ, Joseph Beuys, cit., p. 58. J. HARRIS, Los globalistas utópicos: artistas de la
revolución mundial 1919-2009, Akal, Madrid, 2016, p. 162.
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no le gustaban las corridas de toros 431) por el acto de la conocida como “fiesta 

nacional”.  

El toro simboliza todo lo puro y razonable que existe dentro de la sinrazón que 

suponen los actos violentos y confronta al espectador con una realidad 

inherente a la vida: nosotros, como especie humana que se diferencia de la 

animal por la razón, recurrimos a actos violentos para saciar nuestra necesidad 

de sangre –doblegando al inferior para ello- somos los “razonables”; mientras 

que aquellos que sufren las consecuencias, los agraviados en la Historia, son los 

que nos muestran las miserias que cometemos, los que evidencian la barbaridad 

en la que vivimos (destrucción lleva a creación). Por lo tanto, los toros, en la 

iconografía vostelliana, son los redentores de los actos más oscuros llevados a 

cabo por los seres humanos y llevan el peso de nuestra existencia para que 

sobreviva la suya propia.  

El mensaje de Francisco de Goya quedará, por tanto, reflejado en Wolf Vostell: 

la realidad humana es cruel y las miserias son propias de nuestra especie. Solo 

hay que asumirlo y, en la medida de lo posible, concienciarnos para combatirlo. 

UTILIZACIÓN SIGNIFICACIÓN 

1) Toro, mujer
2) Toro, mujer y hormigón
3) Toro, mujer y naturaleza

a) Toro y naturaleza con árbol
b) Toro y naturaleza con piedra

4) Toro y coche
5) Toro y televisión

a) Toro y televisión con helicóptero
b) Toro y televisión con plomo
c) Toro y televisión y Mercedes Guardado

6) Toro y sexo femenino
7) Toro y otro animal
8) Toros situados en distintos escenarios

a) Plazas de toros
b) Calles
c) Museo Vostell Malpartida
d) Entorno rural

1) Confrontación entre el hombre, la mujer y
la sinrazó. n

2) Reformulación totémica.
3) Crítica a la sociedad de consumo.
4) Identificación de su mujer como pureza,

fuerza y bravía.
5) El artista se autorepresenta en la figura del

toro
6) Identifica esta figura con la humanidad

bondadosa.
7) Redentor de los actos más oscuros llevados

a cabo por los seres humanos.

431 M. GUARDADO OLIVENZA, Mi vida con Vostell. Un artista de vanguardia, cit., p. 51. 
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4.4.2 CÁNIDOS 

OBRAS DETALLADAS EN ESTE APARTADO 

1. Siberia extremeña (1982)
2. Siberia extremeña (1982)
3. El Grito (1990)
4. Nunca más-Jamás Jamás (1964)
5. Depresión endógena (1978)
6. Depresión endógena (1979)
7. Depresión endógena (1979)
8. Desastres (1972)
9. Prohibidos perros y chinos o el descubrimiento de lo que significa el medio ambiente

(1966)
10. Tv-Rebaño (1989).
11. El tren fluxus: Los fuegos o Mis peines son de azúcar (1981)
12. La sombra de un perro en hormigón (1978)
13. Siberia Extremeña (1981)

Los perros y los toros (aunque a primera vista no lo parezca) también están 

unidos en diversas obras de arte. Un ejemplo de esto es la Tauromaquia 25: 

Echan perros al toro de Francisco de Goya, donde los conceptos taurinos y 

perrunos se dan la mano tanto en el mensaje vostelliano como en el mensaje 

goyesco. De esta manera, una vez más, trataremos de mostrar su significación 

(al final del apartado dedicado a la significación de los perros).  

La historia de los perros es especialmente conmovedora e interesante. Los 

humanos que habitaban Europa del Este hace 10.000 años (algunos restos 

arqueológicos pueden llevarnos hasta 12.000 años atrás 432) vivían rodeados de 

lobos. Éstos ya habían aprendido a cazar y recolectar, así como habían 

desarrollado los elementos necesarios para una incipiente ganadería. Los lobos 

se dieron cuenta de que estos humanos depositaban los desperdicios de la carne 

consumida por ellos en los límites de su agrupación comunitaria. De esta 

manera, la manada de lobos fue acercándose poco a poco a la especia humana. 

Los humanos siguieron depositando los restos porque los lobos habían 

comenzado a proteger a sus hijos, sus terrenos, su ganado etc. Es decir, habían 

432 E. AXELSSON Y OTROS, “The genomic signature of dog domestication reveals adaptation to a 
starch-rich diet”, Nature, vol. 495, 2013, Nature Publishing Group. 
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comenzado a entender al grupo humano como parte de su manada. Así 

comenzaron poco a poco a relacionarse, a entenderse, a cuidarse. llegando a 

confiar los unos en los otros. Pasado el tiempo, la manada de lobos dependía 

totalmente de estos asentamientos comunitarios para su subsistencia y por ello 

los acompañó a donde quiera que fueran. Perdieron muchos de sus hábitos, de 

su instinto, y comenzaron a ser más dóciles. Quizás, perdieron parte de su 

libertad para llevar una vida mejor, al igual que los seres humanos 433.  

El perro es llamado el mejor amigo del hombre porque lleva milenios con 

nosotros. Tiene la capacidad de reconocernos incluso antes de nacer, mientras 

somos un feto. Su genética está predispuesta al ser humano (como alteración 

evolutiva) por lo que estamos condenados a ser felices juntos 434. 

Las diferentes razas de perros son el resultado de la evolución de la especie y 

de los seres humanos (existiendo en la actualidad más de trescientas razas 

distintas 435 ). Dependiendo de la zona geográfica que consultemos 

encontraremos una especie de perro predominante, con sus propias 

características, frente a otras regiones. Sin embargo, en todas las culturas el 

perro es considerado como un psicopompo, sobre todo el perro negro. Desde 

Anubis, quien ocasionalmente es representado como un perro negro que 

acompaña a Isis, a Cerbero, Thot, Hécate o Hermes, las culturas antiguas nos 

dan muestras de cómo el perro ayuda a los difuntos a cruzar al otro lado, 

también visita los infiernos y además los vigila. El perro es guía también en los 

trances funestos (en algunas culturas, como las andinas y mejicanas, eran 

sacrificados para que guiaran el alma de su difunto dueño) 436. 

Asimismo, su simbología en la historia del arte es ejemplo de ambivalencia. Por 

un lado, el perro ha sido representado como héroe de la civilización, como un 

                                                           
433 E.-M. KRÄMER, Razas de perros, Editorial Hispano Europea, Barcelona, 2011, p. 116. 
434 H. G. PARKER, “Genomic analyses of modern dog breeds”, Mammalian genome, vol. 23, 1-2, 
2012, Springer. 
435 VV.AA., “Los perros y su historia”, PlayGround, 2018, fecha de consulta 18 diciembre 2018, 
en https://www.facebook.com/PlayGroundMag/videos/2186789554694242/. 
436 J. E. CIRLOT, Diccionario de Símbolos, cit., p. 364. 
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antepasado mítico de los hombres, como icono de la potencia sexual (y por 

tanto de la fertilidad), así como de la vitalidad desbordante “como la naturaleza 

en primavera 437”. Por otro, ha sido denostado en algunas religiones como la 

musulmana, donde es identificado como el símbolo del mal y la impureza 

(aunque aquel que maltrate a un perro será maldito). Esta dualidad entre el bien 

y el mal es más representativa en el Extremo Oriente, donde el perro es el fiel 

compañero del hombre, mientras que si aparece representado como lobo o 

chacal se entenderá que es impuro y despreciable.  

En la cultura occidental el perro ha sido representado desde el principio como 

fiel compañero, siendo el emblema de la fidelidad (apareciendo frecuentemente 

a los pies de las figuras humanas representadas en la historia del arte). Desde 

las pinturas rupestres, la cultura grecorromana (donde aquel que maltratase a 

un galgo corría la misma suerte que la infringida a ese animal), las escenas de 

cacería medievales, los retratos renacentistas y barrocos, el género 

costumbrista y el de paisaje, así como las obras de vanguardia y posterior arte 

contemporáneo e intermedia hasta nuestros días. Sin embargo, también su 

simbología ha sido aceptada con los significados dados anteriormente 

(principalmente el sexual) 438.  

No obstante, en otros ámbitos el perro surge más como signo que como 

símbolo, como en el alquímico, donde el perro suele aparecer devorado por un 

lobo, simbolizando la purificación del oro por el antimonio 439. 

Es sabido que los perros, independientemente del mensaje artístico que habita 

en las obras, son grandes compañeros y fieles mascotas. Y esto mismo también 

lo supo Wolf Vostell. Su mujer cuenta cómo se hicieron con un galgo, ya que 

437 J. CHEVALIER, Diccionario de los símbolos, cit., p. 820. 
438 El proyecto “Google Art & Culture” ha recogido una muestra de diez obras de arte en 
representación de la iconografía y aceptación que los perros han tenido en diferentes 
soportes artísticos para el público a lo largo de la historia del arte, pasando por Lavinia 
Fontana, Gustave Coubert, Paul Gauguin, Paul Klee, Diego Rivera o Jeff Koons, por ejemplo. 
VV.AA., “Dogs in Arts”, 2017, fecha de consulta 22 julio 2017, en
https://artsandculture.google.com/theme/mQKC2nfIYw3OJg.
439 J. E. CIRLOT, Diccionario de Símbolos, cit., p. 365.
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Vostell lo deseaba más que ningún otro miembro de la familia, al que llamaron 

Nugaima y llevaron alguna vez a un club de perros para que corriera detrás de 

una liebre eléctrica 440. Posteriormente tuvieron otros dos perros: Vela (en 

honor a Velázquez) y Tizi (en honor a Tiziano), de los que nacieron Paz y Wolf 

(este último nació habiendo fallecido ya el artista). 

 

Figura 92. Wolf Vostell dando de comer (carne) a sus perros. No sabemos si son Tizi y Vela o 

Paz. Imagen obtenida del libro El enigma Vostell.  

También tuvieron dos gatos llamados Piqui (por Picasso) y Miró, además de las 

tortugas Salomón y Saba y del burro Leonardo. Burros tuvieron otros tres: 

Platero, Happening y Fluxus 441. Por lo tanto, Vostell conocía el mundo animal 

de primera mano y disfrutaba con su compañía. Todos estos animales son 

importantes en su obra, ya que adquieren una profusa presencia y una fuerte 

                                                           
440 M. GUARDADO OLIVENZA, Mi vida con Vostell. Un artista de vanguardia, cit., pp. 130, 131. 
441 Ibidem, p. 406. 
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conceptulización (a excepción de los gatos, cuya única representación la hemos 

encontrado en el Mantel del Figón).  

Sus propios perros participaron en alguna de sus obras, ayudados por supuesto 

por el propio artista, y así comenzaremos la esquematización en apartados de 

sus obras en relación a los canes.  

4.4.2.1 REPRESENTACIÓN FIGURATIVA 

4.4.2.1.1 VIVOS 

En primer lugar, deberemos hablar de aquellas obras en las que el animal se 

encuentra en un estado reconocible (figurativo) y vivo. Dentro de esta categoría 

deberemos separar entre las obras en las que el perro interactúa con/para la 

obra por sí mismo y aquellas en las que necesita la ayuda de una persona (el 

artista).  

4.4.2.1.1.1 ACTUANDO CON AYUDA 

Comenzando por esta última, deberemos apuntar que generalmente se trata de 

las diferentes versiones que Vostell realiza del concierto Siberia Extremeña 
442. La zona conocida como Siberia Extremeña responde a una zona geográfica

dentro de la Comunidad Autónoma de Extremadura. Es así llamada

probablemente desde el siglo XVIII, estando documentada con este

sobrenombre por primera vez por José Ramón Mélida 443. Esta zona, de casi

442 Guasch considera estos conciertos como obras Fluxus, aunque no dentro ya del espacio-
tiempo en el que este grupo artístico se movía. A. M. GUASCH, “Ex(h)ibir el Fluxus (1995- 
1962)”, en Simposio Happening, Fluxus y Otros comportamientos artísticos de la segunda mitad del 
siglo XX, Mérida, 2001, p. 44. 
443 J. R. MÉLIDA, Catálogo monumental de España: provincia de Badajoz (1907-1910), Ministerio 
de Instrucción Pública y Bellas Artes, Madrid, 1925, pp. 62-88. 
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remoto acceso hasta mediados del siglo XX, delimita al Este con Castilla-La 

Mancha, al sur con la zona conocida como La Serena, al Oeste con la zona de 

las Vegas Altas y al Norte con la provincia de Cáceres. El paisaje siberiano 

supone una suerte de serranías con volumetrías agrestes y escarpadas 

(estribaciones de los Montes de Toledo), con cinco grandes embalses y amplias 

zonas cuya mayor característica (de septiembre a diciembre, debido a la falta 

de lluvias) es la aridez. Sin embargo, pese a que su paisaje recuerde a lo 

denominado como “Extremadura profunda” es una tierra fascinante, que ha 

vivido en sus entrañas el peso de la Historia, rodeada de agua, vegetación y vida 
444. El folclore tradicional no se vio interrumpido con la llegada del Plan Badajoz 

(y con él el progreso, la economía y el trabajo en las décadas de los años 

cincuenta y sesenta del siglo XX). Sin embargo, en sus raíces lleva el peso de 

las injusticias vividas en aquellas tierras, el hambre y la miseria, la marca de la 

Guerra Civil, de los represaliados y de los huidos, pareciendo estar 

representadas estas características en sus paisajes agrestes y abruptos, 

solitarios, imponentes 445. Esto es lo que le interesó a Vostell de especial manera 

en su visita a La Siberia en julio de 1981446 y es lo que representará en sus 

diferentes variaciones del concierto fluxus Siberia Extremeña (además de en los 

siete cuadros y diversos dibujos que realizó sobre esta temática) 447.  

                                                           
444 Picachus Proyect Videoart Film, en manos de Pablo Ruiz Sánchez, realiza un video 
promocional de la zona en el que fragmenta, divide, duplica, triplica y manipula el paisaje. En el 
desarrollo del vídeo se puede ver como las características principales son vegetación, agua 
(bien líquida o en forma de nube), camino (en coche o en barco) y paisaje. P. RUIZ SÁNCHEZ, 
“La Siberia Extremeña - Videoart”, Picachus Proyect Videoart Film, 2013, fecha de consulta 11 
noviembre 2018, en https://www.youtube.com/watch?v=NNFKGrzxkyE.  
445 J. CAMACHO CABELLO, “La Siberia extremeña: marco geográfico y desarrollo histórico”, 
Revista de Estudios Extremeños, vol. 55, No 3, 1999, p. 967. 
446 J. CORTÉS MORILLO, “Wolf Vostell, Juan José Narbón y Extremadura”, cit., p. 280. 
447 Utrera identifica la relación de César Manrique y la naturaleza tinerfeña con la relación 
entre Wolf Vostell y la naturaleza de la Siberia Extremeña, quien apunta que la representa 
como si “de un cuento de hadas se tratase”. F. UTRERA, Cordel de extraviados: literatura y arte, 
1989-2009, Cabildo de Gran Canaria, Gran Canaria, 2010, p. 466. 
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Figura 93. Wolf Vostell mirando al horizonte de la Siberia o de la Serena extremeña. Imagen 

obtenida del libro El enigma Vostell. 

La primera de ellas la realiza en 1982, en el Museo Vostell Malpartida, como 

parte integrante de las acciones que allí se desarrollaron durante 24 horas para 

celebrar el cumpleaños del artista. Para ello, el artista había elaborado su propia 

vestimenta: una chaqueta cubierta de limones. El concierto fluxus comenzó con 

Vostell acompañado de uno de sus perros, Vela 448. Ambos tocaron juntos el 

piano (éste con la ayuda del artista), libremente, mientras que Ulrike Ottinger 
449 depositaba encima de las teclas, una por una, ramas que se encontraban en 

un carro tirado por mulas. 

448 M. GUARDADO OLIVENZA, Mi vida con Vostell. Un artista de vanguardia, cit., p. 309. 
449 Wolf Vostell y Ulrike Ottinger mantuvieron una estrecha relación, llegando a aparecer el 
artista alemán en una cinta de Ottinger, Ticket of No Return de 1969 (la persona que aparece 
en la mesa). S. G. FRIEDEN, Gender and German Cinema: Feminist Interventions, Berg, Providence, 
RI, Oxford, 1993, pp. 192, 193. 
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Figura 94. Imagen de La Siberia Extremeña (1982). Archivo Happening Vostell. Junta de 

Extremadura. 

 Esta misma acción fue repetida en Calais, en el año 1982 –donde la variación 

animalística, en este caso, vino de la participación de un perro llamado Ida 450. 

De igual manera sucede en otro de sus conciertos, en El Grito (1990), 

realizado en la Sala Polivalente de París. En ella dispuso Vostell un piano de cola 

donde tocaría de igual manera, con el bulldog de unos amigos, llamado Enoch. 

El concierto transcurrió en la confrontación de “grandes masas vibratorias … 

donde emplea irónicamente la “Sinfonía de los Mil” de Gustav Mahler con dos 

cuartetos de cuerda, cuatro leñadores, una orquesta femenina, zambombas, un 

piano, veinte televisores, cinco sopranos, un coro de treinta voces, treinta 

aspiradores, trombones, oboes y un coche accidentado para terminar con una 

acumulación de fuentes sonoras 451”. 

Ana María Sedeño resalta de estas creaciones la interactuación con el piano, 

que supone una desvinculación directa con el mundo de la tradición en arte (y 

                                                           
450 M. GUARDADO OLIVENZA, Mi vida con Vostell. Un artista de vanguardia, cit., p. 315. 
451 A. M. VALDELLÓS SEDEÑO, “Wolf Vostell: la vida como ruido”, Sinfonía Virtual. Revista de 
Música clásica y reflexión musical, vol. 1, 2006, p. 15. A. M. VALDELLÓS SEDEÑO, “Wolf Vostell: la 
vida como ruido”, cit. 
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es por ello que localiza sus actuaciones en ambientes como el MVM, al aire 

libre, liberándolo de cualquier salón decimonónico burgués), y lo entierra –bien 

con ramas o bien con un hormigonado-, convirtiéndolo en un elemento 

totémico directamente relacionado con los objet trouvé duchampianos 452.  

Sin embargo, esta desvinculación con la tradición no es total, sino selectiva. En 

las variaciones de sus conciertos fluxus Siberia Extremeña recurre a otro tipo de 

folclores, como cantos o zambombas, así como también confronta la tecnología 

rural con la tecnología novedosa, como la televisión o una banda magnética. La 

implicación canina en estos conciertos está, también, vinculada al mismo 

mensaje. En palabras de @esencialmenteyo 453: “Es como un perro tocando el 

piano, no le pidas que no desafine, agradécele el esfuerzo y espera que no se 

mee en las teclas.” 

También existe un dicho italiano que recalca que cuando a alguien no se le da 

bien hacer algo lo hace come un cane al pianoforte -como un perro tocando el 

piano-. Se sobrentiende que el animal lo hará mal porque no está dentro de sus 

habilidades ni de sus instintos el saber o poder tocar el piano.  

Por lo tanto, encontramos que en las acciones que realizaron los perros 

intervienen tres variantes: la primera es el azar, puesto que los canes podían 

haberse comportado de cualquier manera, completamente imprevisible. La 

segunda es la colaboración, ya que, sin la ayuda de Vostell, habría sido más difícil 

que los animales interactuaran con el instrumento por libre decisión. Y la 

tercera es la creación artística en sus acciones, asumiendo que lo realizado por 

las manos del artista y las patitas del perro en ese preciso instante es arte 

452 A. M. VALDELLÓS SEDEÑO, “Wolf Vostell: la vida como ruido”, cit., p. 16. 
453 @ESENCIALMENTEYO, fecha de consulta 5 mayo 2017, en 
http://myuseraccount.tumblr.com/page/10. 
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porque la vida, en sí misma, lo es 454(retornando así al dogma vostelliano 

Vida=Arte, Arte=Vida 455).  

 

4.4.2.1.1.2 ACTUANDO POR SÍ SOLO 
 

Otras de las categorías donde encontraremos a este animal representado en 

las obras de Vostell será aquella que nos hable de la interactuación solo del 

perro con la obra, sin necesidad de ayuda por parte del artista.  

Este es el caso de la idea que Vostell tenía para el desarrollo de su happening 

Nunca más-Jamás Jamás (1964) 456:  

Desarrollo de la acción: … o mientras que el hombre con el perro policía esté 

andando por el campo de trigo/ cuando el perro comience a comerse los 

huesos del televisor el avión pondrá en marcha el reactor 457. 

                                                           
454 Estas tres mismas premisas intervienen en la obra de William Wegman, quien comienza 
trabajando con su propio perro –Man Ray- para posteriormente trabajar también con perros 
y reflexionar sobre la sociedad de consumo, la soledad y la imagen edulcorada de la realidad. 
También él realiza sus obras con canes vivos en distintas actitudes vitales, similares a las 
humanas como, por ejemplo, Bikini (1999) o Catty (2000). J. SIMON; W. WEGMAN, William 
Wegman: Funney/Strange, Yale University Press, New Haven, 2006, p. 3. 
455 Este axioma ha sido ampliado en su significación total gracias a nuevos estudios que 
interpretan y trabajan la problemática objetual de la naturaleza en la obra de arte.  
Aunque la voluntad de unir arte y vida recorre todo el arte del siglo XX, será en la segunda mitad del 
siglo cuando adopte sus formulaciones más claras, a través de la producción teórica de artistas como 
Joseph Beuys o Wolf Vostell (…) En el caso de Wolf Vostell, esta idea se manifiesta explícitamente 
en el aforismo, acuñado en 1961, “Arte = Vida / Vida = Arte”. Se trata de una fórmula que Vostell 
concibe en unos términos compatibles con la trayectoria que hemos trazado recorriendo el collage, el 
assemblage, el environment y el happening, de acuerdo con las palabras del artista “El arte en el 
tiempo y en el espacio; el espacio en tanto que es ambiente; el ambiente en tanto que es 
acontecimiento; el acontecimiento en tanto que es arte; el arte en tanto que es vida… la vida en 
tanto que es obra de arte”. D. LÓPEZ DEL RINCÓN, Bioarte. Arte y Vida en la era de la biotecnología, 
cit., p. 168. 
456 Información contenida en el Archivo Happening Vostell: Caja número 21. 
457 VV.AA., El teatro está en la calle. Los Happenings de Wolf Vostell. Apéndice en castellano, cit., p. 
10. 
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Figura 95. Guion del happening Nunca más-Jamás Jamás (Nie Wieder, Never, Jamais, 1964). 

Archivo Happening Vostell. Junta de Extremadura. 

Lamentablemente la obra no se llevó a cabo en el exterior, como estaba 

previsto, y se ejecutó en la Academia Superior Técnica de Aquisgrán: esto 

provocó la supresión de esta parte. Pero lo lo importante en esta obra no es 

que no se llegase a realizar finalmente, sino que la idea del artista era la de 

someter a ese perro a un acto azaroso e instintivo, de lo que ya hemos hablado 

antes, para el desarrollo de la obra. Se trata de un proceso en el que la vida 

misma juega su papel, confrontando el acto creativo vital con el azar.  

De igual manera debemos entender la participación de estos animales en las 

diferentes versiones de su obra Depresión Endógena. La primera vez que 

utiliza a los canes en estos environments es en 1978, en la retrospectiva que la 

Fundación Gulbenkian y la Galería de Belem, en Lisboa, le dedican.  
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Figura 96. Depresión Endógena (Endogene Depression, 1978). Fundación Calouste Gulbenkian + 

Galería Nacional de Belem. Archivo Happening Vostell. Junta de Extremadura. 

 

Para ello contrapuso la imagen de ocho perros con las de los televisores, 

espacio en el que nacieron otros dos perros más. De igual manera hizo la 

versión de 1979 para la exposición Fluxus en el I´E.L.A.C., Lyon, donde juntó a 

cinco perros en el mismo espacio expositivo, delimitado por una jaula donde 

estaban los animales y una mesa hecha de pan que sostenía los televisores 458. 

En otra versión realizada en 1979, en el Museo Nacional Soares dos Reis, 

Oporto 459, los perros –en este caso diez 460- y los televisores estuvieron 

dispuestos en un jardín.  

                                                           
458 M. GUARDADO OLIVENZA, Mi vida con Vostell. Un artista de vanguardia, cit., p. 272. 
459 El estudio de estos environments en las dos sedes portuguesas ha sido llevado a cabo por  
M. DEL M. LOZANO BARTOLOZZI, “Artistas Portugueses en el Museo Vostell Malpartida (MVM) 
(Extremadura-España). Documentación del Archivo Happening Vostell (AHV)”, cit. 
460 Mercedes Vostell apunta en este caso que fueron dos los perros que participaron en esta 
obra. Sin embargo, hemos encontrado en el Catálogo La Depresión Endogene, que son diez los 
que intervinieron en esta versión portuguesa.  
Esta situación evidencia cómo es necesario un profundo estudio sobre las distintas versiones 
realizadas sobre Depresión Endógena, ya que durante la realización de este trabajo doctoral 
hemos detectado (la técnico del M.V.M. Josefa Cortés Murillo y la doctoranda) no pocas 
versiones extras no fechadas ni datadas. VV.AA., Vostell. La Depresion Endogene, La 
Lilliputienne, 1984, p. 10. 
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Figura 97. Depresión Endógena (Endogene Depression, 1978). Fundación Calouste Gulbenkian + 

Galería Nacional de Belem. Archivo Happening Vostell. Junta de Extremadura. 

 

Figura 98. Depresión Endógena (Endogene Depression, 1979). Exposición Fluxus (I´E.L.A.C.), Lyon. 

Archivo Happening Vostell. Junta de Extremadura. 
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Figura 99. Depresión Endógena (Endogene Depression, 1978). Museo Nacional Soares dos Reis, 

Oporto. Cortesía Archivo Happening Vostell. Junta de Extremadura. 

En ningún momento le interesó al artista que la idea que se tuviese de los 

televisores fuera negativa, ya que llegó a decir que “es absurdo que la gente tire 

a la basura los televisores viejos. Estos televisores han estado educándolos 

durante diez años o más, han conformado su sistema nervioso 461” .  

El contraste entre animales y tecnologías, de lo natural con lo artificial 462, en el 

espacio artístico queda perfectamente definido en palabras de Sagrario Aznar: 

Estamos viendo, pues un atípico «gabinete de curiosidades», pero también 

estamos viendo un lugar caótico, un cementerio de vestigios tecnológicos en el 

que toda comunicación es imposible, un lugar, entonces, de pérdida de la 

memoria colectiva, al contraponer dos modelos, el orgánico y el mecánico. 

Depresión endógena se convierte en un espacio fascinante y contradictorio, en 

el que unos animales cautivos se hallan inmersos en un espacio de 

                                                           
461 A. MERCADER I CAPELLÀ, “Mitjans tecnològics que provoquen i aboquen?”, Revista de recerca 
i d’anàlisi (abans Treballs de Comunicació), p. 46. 
462 S. BORDINI, Videoarte & arte: tracce per una storia, Lithos Editrice, Roma, 1995, p. 35. 
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culturización. Se trata, es evidente, de no abdicar frente a las mitologías 

tecnológicas, sino de enfrentarse a ellas motivando el pensamiento individual 

a todos los niveles y, en consecuencia inmediata, estimulando la conciencia 

colectiva 463. 

Igualmente, el Film-happening Desastres (1972) comenzaba con la imagen del 

Muro de Berlín y, poco a poco, se sucedían las imágenes que en la mente de 

Vostell habían sido concebidas o las obtenidas para la reproducción de la cinta: 

“SECUENCIA: 6. Muy cerca: un perro andando por el muro de hormigón 464”. 

Por lo tanto, también podemos hablar de estos animales y esta obra en relación 

con el azar, puesto que el acto de grabar al perro no puede ser dirigido, sino 

que únicamente puede ser pensado y después grabado según el perro actúe (¿y 

si decide correr asustado? ¿o quedarse quieto moviendo el rabo?). Se trata, en 

vez del teatro sintético del que habló Gino di Maggio, de la cinta sintética:  

La revolución futurista es una revolución global, afronta el problema del arte 

total, y con el teatro sintético anticipa de algún modo el concepto de evento. 

Uno de los eventos era un perro que atravesaba el escenario 465. 

463 S. AZNAR ALMAZAN, “El vídeo, en el límite entre el arte y la tecnología. Las 
videoinstalaciones”, Espacio, Tiempo y Forma, Historia del Arte, Tomo 8, 1995, p. 307. 
464 VV.AA., El teatro está en la calle. Los Happenings de Wolf Vostell. Apéndice en castellano, cit., p. 
41. 
465 (Arch. M/Q 206 (1)) Conferencia de Gino di Maggio Fluxus y Compañía (reflexiones sobre el 
movimiento artístico revolucionario en Europa y América), en MVM el 7.10.95. Pág. 4 
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Figura 100. Film Desastres (1972). Archivo Happening Vostell. Junta de Extremadura. 

Con todo, nos corresponde relacionar esta categoría con el que, quizás, sea su 

happening más complejo y en el que los perros juegan un papel fundamental. Se 

trata de Prohibidos perros y chinos o el descubrimiento de lo que significa 

el medio ambiente (1966) 466, realizado en Nueva York y ya comentado 

anteriormente467. El título de este happening está directamente relacionado con 

los animales que tratamos. Refleja uno de los pasajes más dolorosos en la 

historia del pueblo chino (aunque realmente solo habita en el imaginario 

colectivo). Según el mito, había una placa en el parque público Huangpu Park –

en el centro de China, construido al estilo europeo para atraer a la comunidad 

extranjera- que prohibía expresamente la entrada a perros y a chinos. Sin 

embargo, los estudios han revelado que nunca fue así (ya que en las diferentes 

                                                           
466 Estudiado por Agúndez en: 
J. A. AGÚNDEZ GARCÍA, 10 Happenings de Wolf Vostell, cit., pp. 263-288. 
467 Información contenida en el Archivo Happening Vostell: Caja número 30. 
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fotografías de la época no se han encontrado vestigios de dicha plaza). Lo que 

sí han podido afirmar es la existencia de otra placa con 10 reglamentos que se 

debían cumplir muy similares a la famosa frase que lleva por título este 

happening. “1. Los Jardines están reservados para la Comunidad Extranjera… 

4. Perros y bicicletas no son admitidos.” 

De cualquier forma, cierto es que los chinos y los perros estaban prohibidos en 

este jardín y, por ello, ha pasado al subconsciente colectivo chino como otra de 

las muchas humillaciones que sufrieron por parte de los países extranjeros 

(principalmente Reino Unido y Estados Unidos 468).  

Este happening fue pensado en diferentes localizaciones. Una de ellas es la 

perrera situada en Long Island, donde debían desarrollarse las acciones 

planeadas para el Círculo 3:  

círculo III: las personas del círculo III van en dirección contraria a las del círculo 

II en dos puntos de los círculos se hallan de 60 a 80 perros metidos en 

perreras la acción se modifica cada 7 minutos 469. 

Para el círculo I y IV, el artista concibe otro contacto distinto con el animal.  

3.  

círculo I y IV 

7.30-7.37 estar tendido en el suelo LADRAN PERROS  

7.38 -7.44 andar en círculo y proyectar en su (de Vostell) lengua un filme con 

un proyector portátil 8 mm. sobre la guerra del Vietnam LADRAN PERROS 

                                                           
468 Estas acciones de corte ritual son también realizadas por otros artistas, como por ejemplo 
la realizada por Joseph Beuys en su obra Me gusta América y yo le gusto a América (1974), 
cuando también reflexiona sobre el espacio, los indios americanos (reflejados en la presencia 
del coyote americano por antonomasia) y la experiencia, ya que, según el artista, “todo 
conocimiento humano parte del arte”. E. IERARDO, “La liebre y el coyote; encuentros con lo 
animal y lo secreto en la obra de Joseph Beuys”, Recuperado de http://www. temakel. 
com/presentacionierardo. htm, 2005. 
469 VV.AA., El teatro está en la calle. Los Happenings de Wolf Vostell. Apéndice en castellano, cit., p. 
20. 
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7.45 -7.51 iluminar los cangrejos vivos con un crudo rayo de luz ultravioleta 

LADRAN PERROS  

7.52 - 7.58 proyectando una película de entrenamientos de perros en su 

lengua LADRAN PERROS 

7.59 -8.05 grandes clavos se reparten a todo LADRAN PERROS  

8.06 -8.12 con color fluorescente se pintan letras y signo sobre las envolturas 

de plástico de los participantes LADRAN PERROS  

8.13 - 8.19 se pinta a otras personas con color fluorescente LADRAN PERROS  

8.20 - 8.26 se untan de miel las caras de los participantes LADRAN PERROS  

8.27 -8.33 el flash electrónico se dispara hacia el participante de manera que 

reluzca en la oscuridad su vestidura pintada con color fluorescente LADRAN 

PERROS 

8.34 - 8.40 tendido en el suelo con clavos en la cabeza LADRAN PERROS  

8.41 -8.47 tendido en el suelo y verter miel sobre los clavos de la cabeza 

LADRANPERROS  

8.48 -9.00 morder la yerba 470. 

Como material usado para el desarrollo del happening también emplea una 

película de adiestramiento de perros que, suponemos, fue proyectada en algún 

momento del happening 471. Por lo tanto, vemos que la interactuación con el 

perro (en este happening) se da de tres maneras distintas: la primera es 

presencial, porque la convivencia entre personas y perros se hace en el mismo 

espacio (dos círculos en cuyo centro guardan a los perros). La segunda es 

auditiva, ya que lo que verdaderamente le interesa a Vostell de estos animales 

en el desarrollo de esas acciones son los ladridos que este animal produce. Y la 

                                                           
470 Idem. 
471 Ibidem, p. 19. 
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tercera es visual: la película de perros supone una confrontación de imágenes 

de adiestramiento y disciplina, por lo que la directriz vostelliana nos obliga a 

llegar al mensaje mediante la visualización de la cinta.  

La figura del perro es tratada aquí como personas imaginadas en una quimera 

apocalíptica. Este happening no sólo enfrenta al público a algunas de las 

experiencias más horrorosas sufridas por el ser humano (en gran parte en el 

Holocausto), sino que también pretende visualizar el problema que se nos 

avecinaba: el superpoblamiento de la tierra. Los problemas de abastecimiento 

que generan y generarán, las injusticias que sobrevenían, el cambio climático472, 

etc. son algunos de los temas aquí plasmados por primera vez 473.  

De igual manera, podríamos hacer una lectura simbólica, ya que una de las 

concepciones en la iconografía china es aquella en la que el can sirve como 

medio entre los vivos y los muertos y las divinidades. Quizás el mayor aporte 

sea el del mesianismo y a través de las acciones vitales de estos animales se 

pudo llegar a una comunicación extrasensorial en el happening, pudiendo ser la 

primera obra de arte extrasensorial-espiritual. 

                                                           
472 Entrevista con Mercedes Guardado, en la que contó que esta obra fue la primera que 
habló del concepto “medio ambiente” a nivel internacional, en diciembre 2014. 
473 Wolf Vostell fue un artista que, a su manera, se implicó en la lucha contra el cambio 
climático: 
Para eliminar la contaminación y el deterioro de exteriores del medio ambiente, no puedo aportar 
mucho. Pero puedo contribuir a eliminar, o ayudar a eliminar, la contaminación intelectual del medio 
ambiente, que es claramente mayor que la contaminación medioambiental real y concreta. Con otras 
palabras, malhumor de las personas, malos pensamientos, pies fríos, poco dinero, xenofobia…son 
para mí una contaminación mucho mayor que clama al cielo por su eliminación. G. MUSCHTER, 
“Entrevista con Wolf Vostell. Marzo, 1992. Berlín”, en La caída del muro de Berlín, Editora 
Regional de Extremadura, Cáceres, 2000, p. 85. 
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Figura 101. Happening Perros y chinos no son admitidos (Dogs and Chinese not allowed, 1966). 

Archivo Happening Vostell. Junta de Extremadura. 

Sin llegar a ese límite, y analizando –de momento-, lo que podemos encontrar 

en nuestro plano, podemos afirmar que Vostell sí que pretende que realicemos 

un viaje espiritual a lo más profundo de nuestra psique para conectar con su 

mensaje, casi mesiánico, sobre violencia, crueldad, satisfacción… Esto mismo se 

deduce de uno de sus escritos para este happening  en el que dice Wenn ich ein 

Happening made denke an (cuando realizo un happening pienso en) 474. Las 

palabras que aparecen impresas en este documento son: 

 amiguity, altruistic, allusive, contradiction in life, chance, visual and 

psycological consecuences of the environment, comentary on life, comentary 

on the pseudo events, indetermination, anthropoid, introspection, conscience, 

self criticism, alternation, reflection of the symptoms of our time, fantasy and 

image are our  second being, pensivness, victims of confict situations, 

pysicological truth, rebellion of imagination, heterogeneity, our surroundings 

extend our feelings, new actions have their sources in new objects and 

refinement of sensibility  (amistoso, altruista, alusivo, contradicción en la vida, 

casualidad,  consecuencias visuales y psicológicas del entorno, comentario 

sobre la vida, comentario sobre los seudo-acontecimientos, indeterminación, 

antropología, introspección, conciencia, autocrítica, alternancia, reflexión de los 

                                                           
474 Información contenida en el Archivo Happening Vostell: Caja número 30.  
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síntomas de nuestros tiempos, la fantasía y la imagen son nuestro segundo 

ser, la pensividad, las víctimas de situaciones de conflicto, la verdad psicológica, 

la rebelión de la imaginación, la heterogeneidad, nuestro entorno extiende 

nuestros sentimientos, las nuevas acciones tienen sus fuentes en nuevos 

objetos y el refinamiento de la sensibilidad). 

Tampoco debemos dejar pasar la oportunidad de mencionar el desarrollo fluxus 

Tv-Rebaño (1989) 475. En esta obra también encontramos un perro actuando 

según su libre albedrío, aunque con distinta significación. 

Televisión Española produjo una obra de Vostell para incluir en el capítulo de 

la serie El arte del vídeo dedicado a la performance. Vostell optó por realizar 

una acción fluxus que se rodó en el mes de julio de 1989 en una finca de 

Malpartida de Cáceres. La tituló TV Rebaño, una denominación inequívoca 

con la que se reafirma su actitud crítica hacia el medio. Una pastora desnuda 

lleva a las espaldas un zurrón-televisor que transmite en circuito cerrado las 

imágenes captadas por una cámara de Video (situada en la cabeza del 

carnero del rebaño). Las ovejas y los corderos marchan detrás de la pastora. 

En uno de los planos finales, el perro del rebaño se acerca a comer un pedazo 

de carne cruda adherida al televisor que sigue retransmitiendo las imágenes 

que le envía la cámara. El artista alemán propone una metáfora cruel sobre 

el medio, sobre la condición de las audiencias masivas y el círculo cerrado que 

se crea entre emisor y audiencia. El producto del medio, las imágenes, 

constituyen para Vostell la carnaza que su vez alimenta a los guardianes y 

dueños del sistema 476. 

                                                           
475 Obra producida por Radio Televisión Española en 1989, incluida en la serie “El Arte del 
Vídeo” bajo la dirección de José Ramón Pérez Ornia. VV.AA., Arte en la intimidad: obras de 
Wolf Vostell en Cáceres, cit., p. 46. 
476 J. R. PÉREZ ORNIA, El arte del vídeo. Introducción a la historia del vídeo experimental, Ediciones 
del Serbal, Barcelona, 1991, p. 46. 
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Figura 102. Imágenes de la película Tv- rebaño (1989). Imágenes propiedad de TVE. 

Tal y como Pérez Ornia apunta, el perro pastor 477 conformará parte del 

escenario bucólico-pastoril recreado por Wolf Vostell. Sin embargo, será el que 

consuma la carne – o la carnaza, como se conoce popularmente- que la 

televisión le ofrece. Por lo tanto, entendemos que el can representará la 

audiencia ávida de imágenes y noticias (normalmente malas, recordemos) que 

consumir. El perro, así, será la representación de las condiciones humanas.  

4.4.2.1.2 MUERTO 

Este mensaje será el que nos conduzca a la segunda utilización, aquella en que, 

aunque el perro es físicamente reconocible por el intelecto, está muerto en la 

exposición de la obra. Es el caso del environment recreado en El tren fluxus 

(1981) 478, el octavo vagón: Los fuegos o Mis peines son de azúcar. El tren 

477 S. BLAS BRUNEL, “El artista eléctrico: noli me tangere”, en Simposio Happening, Fluxus y otros 
comportamientos artísticos de la segunda mitad del siglo XX, Editora Regional de Extremadura, 
Mérida, 2001, p. 151. 
478 Información contenida en el Archivo Happening Vostell: Caja número 132. 
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fluxus es una obra de arte intermedia concebida “como una academia”479 que 

recorrió con sus nueve coches 16 ciudades diferentes480 –permaneciendo tres 

días en cada una-, mostrando siete happenings instalados en vagones distintos 

(cada uno con un título y temática diferentes 481), que versaban sobre la relación 

del arte y la vida, a unos 60.000 asistentes 482.  

El tema de este vagón era el de “la irradiación de los elementos por la 

naturaleza”. La imagen proyectada en este happening a través de los perros es 

completamente impactante. De los cuerpos de los siete animales salen cuchillos, 

con el filo hacia afuera483. El artista también había colocado en el suelo del vagón 

otro elemento extremeño –otro, porque los perros fueron preparados por un 

taxidermista cacereño y después enviados a Berlín-: el pimentón, condimento 

típico del norte de Extremadura (de sabor dulce o picante, color rojo intenso 

y con un profundo aroma muy característico), según Mercedes Guardado, 

influido por el pueblo de Aldeanueva del Camino 484.  

                                                           
479 M. GUARDADO OLIVENZA, Mi vida con Vostell. Un artista de vanguardia, cit., p. 303. 
480 Las ciudades fueron “Dortmund, Aquisgrán, Mülheim, Hamm, Bochum, Wuppertal, 
Colonia, Remscheid, Oberhausen, Essen, Düsseldorf, Münster, Leverkusen, Duisburgo, 
Gelsenkirchen y Bonn”. Ibidem, p. 301. 
481 Flores hace alusión a lo evocativo de los títulos vostellianos. Creemos fundamental una 
revisión y un estudio de la semiótica de los títulos de las obras vostellianas, pues seguro que 
podremos ampliar y profundizar en el conocimiento del trabajo del artista alemán. VV.AA., 
Naturalezas del presente, Editora Regional de Extremadura, Cáceres, 2005, p. 23. 
482 Esta obra es una de la más loadas de todas las creadas por Wolf Vostell. Numerosos 
investigadores la investigan y la definen, como:  
E. HANAS, “Reconfiguring the Archive by Reconceptualizing the Ideal Academy: Wolf Vostell’s 
Fluxus Zug”, Akademia Sztuk Pięknych w Gdańsku, 10, 2014, Akademia Sztuk Pięknych w 
Gdańsku. E. HANAS, “Art o the Move: Wolf Vostell´s Fluxus Zug”, en Cher Krause, Harriet 
Senie (eds.) Museum an Public Art?, Cambridge Scholars Publishing, Cambridge, 2018, p. 123. 
W. VOSTELL, Vostell Fluxus Zug. Das Mobile Museum Vostell, Das Mobile Museum Vostell, 
Hamburgo, 1981, pp. 65-71. K. FRIEDMAN; OTHERS, The Fluxus Reader, Academy Editions 
London, Chichester, UK, 1998, p. 304. 
483 E. HANAS, “Reconfiguring the Archive by Reconceptualizing the Ideal Academy: Wolf 
Vostell’s Fluxus Zug”, cit., p. 10.  
484 En una visita a este pueblo pudieron ver los secaderos del pimentón. Vostell quedó 
realmente impactado, llegando a opinar que estas instalaciones eran, realmente, instalaciones 
artísticas.  
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La instalación estuvo también expuesta en la feria de ARCO de Madrid. Hubert 

escribió acerca de la misma: 

Recuerdo la incomprensión patética de mucha gente ante la instalación “Los 

fuegos” de Vostell, en ARCO de 1984, sobre todo por parte de los afiliados a 

la Asociación Protectora de Animales, incapaces de comprender que los 

puñales que asoman del cuerpo de los perros disecados son producto de la 

misma naturaleza que no para de matarse a sí misma, y no de la mente 

sádica de Vostell. Los puñales forman parte del cuerpo y brotan de ellos, como 

consecuencia natural de una enfermedad, con los mangos dentro y las puntas 

hacia afuera 485. 

 

                                                           
485 (Arch. M/Q 206 (5))Sr. D. Michel Hubert Lépicouché. El impulso transgresor como motor 
de la obra de Vostell. Conferencia. Museo Vostell Malpartida. 1 de junio de 2001. Asociación 
de Amigos del Museo Vostell Malpartida. 
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Figura 103. El tren Fluxus. Los fuegos (Fluxus Zug. Die Winde, 1981). Archivo Happening Vostell. 

Junta de Extremadura. 

La obra no dejaba indiferente a nadie y eso mismo es lo que había pretendido 

Vostell. Sin embargo, el artista estuvo abierto a discutir, charlar incluso a 

explicar la obra de arte en todo momento para que el público asistente 

comprendiera su mensaje. Como él mismo dijo “la historia del arte se puede 

definir como una regla de vida, como la norma ética y estética más alta contra 

la violencia y la estupidez humana que existen paralelamente a esta historia” 486.  

 

4.4.2.2 REPRESENTACIÓN ABSTRACTA  
 

Llegados a este punto deberemos seguir hablando del mensaje vostelliano pero 

unido -una vez más- al maestro indiscutible Francisco de Goya para describir la 

segunda categoría que nos ocupa, aquella en la que el perro no es reconocido 

visualmente al ser conceptualizado en la obra de arte. 

La esquematización de los perros comienza en el artista hispano-germano en 

1978, con su obra La sombra de un perro en hormigón, una caja de 

proporciones pequeñas que contiene la figura geométrica en hormigón de un 

perro. Esta figura debe ser vista con la ayuda de una luz cenital para que 

proyecte una sombra, quedando completa la obra de esta manera 487. Son 

interesantes en esta pieza dos aspectos fundamentales en cuanto a los canes: 

por un lado, es una obra relacionada con el film-happening Desastres, del que ya 

hemos hablado, y por lo tanto ante la reducción al mínimo de uno de los perros 

guardianes del Muro de Berlín 488. Sin embargo –y esto nos lleva al segundo 

                                                           
486 Archivo MNCARS. El País, artículo “Arte contra violencia y estupideces humanas” (En 
proceso de catalogación). 
487 VV.AA., Arte en la intimidad: obras de Wolf Vostell en Cáceres, cit., p. 92. 
488 Las autoras Lozano y Cortés apuntan que, en este caso, los cánidos suponen una 
reminiscencia a los guardianes animales del Muro de Berlín. M. DEL M. LOZANO BARTOLOZZI; J. 
CORTÉS MORILLO, “Contenedores de conceptos y de realidades: Las cajas de proyectos del 
Archivo Happening Vostell”, en Archivos y fondos documentales para el arte contemporáneo, 
Cáceres, 2009, p. 249. VV.AA., Arte en la intimidad: obras de Wolf Vostell en Cáceres, cit., p. 92. 
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486 Archivo MNCARS. El País, artículo “Arte contra violencia y estupideces humanas” (En 
proceso de catalogación). 
487 VV.AA., Arte en la intimidad: obras de Wolf Vostell en Cáceres, cit., p. 92. 
488 Las autoras Lozano y Cortés apuntan que, en este caso, los cánidos suponen una 
reminiscencia a los guardianes animales del Muro de Berlín. M. DEL M. LOZANO BARTOLOZZI; J. 
CORTÉS MORILLO, “Contenedores de conceptos y de realidades: Las cajas de proyectos del 
Archivo Happening Vostell”, en Archivos y fondos documentales para el arte contemporáneo, 
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486 Archivo MNCARS. El País, artículo “Arte contra violencia y estupideces humanas” (En 
proceso de catalogación). 
487 VV.AA., Arte en la intimidad: obras de Wolf Vostell en Cáceres, cit., p. 92. 
488 Las autoras Lozano y Cortés apuntan que, en este caso, los cánidos suponen una 
reminiscencia a los guardianes animales del Muro de Berlín. M. DEL M. LOZANO BARTOLOZZI; J. 
CORTÉS MORILLO, “Contenedores de conceptos y de realidades: Las cajas de proyectos del 
Archivo Happening Vostell”, en Archivos y fondos documentales para el arte contemporáneo, 
Cáceres, 2009, p. 249. VV.AA., Arte en la intimidad: obras de Wolf Vostell en Cáceres, cit., p. 92. 
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aspecto-, no podemos negar que en el aspecto plástico encuentra su referencia 

directa en la obra Perro semihundido de Francisco de Goya. La obra Desastres 

tiene el sobrenombre de Homenaje a Goya y en ella, como ya hemos dicho, 

aparece un perro en el espacio del Muro de Berlín, un espacio reconocible a 

tenor del resto de imágenes de la cinta, pero individualmente confuso. Igual 

ocurre con la obra de Goya.  

Diversos estudios hablan sobre la realidad conceptual de esta creación. Por un 

lado, están aquellos que estudian las fotografías originales tomadas de Perro 

semihundido en la Quinta del Sordo 489 y que describen al perro (protagonista 

del cuadro) en un paisaje con una roca inmerso en la observación de unos 

pajarillos que le sobrevuelan. Glendinning humaniza al animal dotándolo de 

cariño, preocupación y humildad 490 aunque Valeriano Bozal 491, quien recoge en 

su libro todas las opiniones y posibles significaciones del cuadro, llega a la 

conclusión de que no es posible dar ninguna solución significativa. La 

interpretación de la obra, por tanto, queda abierta.  

 

                                                           
489 M. DEL C. TORRECILLAS FERNÁNDEZ, “Las pinturas de la Quinta del Sordo fotografiadas por 
J. Laurent”, Boletín del Museo del Prado, vol. Número 13, 1992, p. 57. 
490 N. GLENDINNING, “La Quinta del Sordo de Goya”, Historia 16, vol. Número 120, 1986, p. 
108. 
491 V. BOZAL, Pinturas negras de Goya, Tf Editores, Madrid, 1997, p. 98. 
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Figura 104. La sombra de un perro de hormigón (1978). Archivo Happening Vostell. Junta de 

Extremadura. 

A Vostell, gran conocedor de la obra del artista aragonés –tal y como se ha 

apuntado ya en varias ocasiones-, le interesaba la capacidad de Goya para 

reducir al mínimo la realidad en sus cuadros, anticipándose al resto de artistas 

de la historia y creando, en este cuadro, la abstracción. En La sombra de un perro 

en hormigón realiza su versión de la obra de Goya invitando a un elemento 

inmaterial –como es la sombra 492- a participar en la significación generando la 

misma idea que la obra parafraseada 493.  

En 1981 el artista da un paso más allá y materializa el paisaje de La Siberia 

(también comentado anteriormente), el montaje La sombra de un perro en 

hormigón y el cuadro Perro semihundido en el cuadro Siberia Extremeña (1981) 

                                                           
492 V. STOICHITA, Breve historia de la sombra, Siruela, Madrid, 2006. 
493 Del mismo modo utiliza en 1982 Miquel Barceló -en una de sus primeras obras realizada 
para la documenta de Kassel- la figura del perro titulada Persecución nocturna en la periferia de 
la ciudad. Lo plasma en un escorzo, inmerso en un paisaje y centrando toda la importancia de 
la escena en el can, como uno de sus autorretratos metamorfoseados que versan sobre la 
Historia del arte. M. DEL C. R. DE MARTÍN, “Las exposiciones de Miquel Barceló en París”, 
Cerámica= Keramos: revista trimestral del arte y ciencia de la cerámica, vol. 141, 2016, p. 43 y 44. 
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494. Esta obra supone la suma de las tres anteriores, consiguiendo el artista

reducir la escena a mínimos formales reconocibles 495 . En ella enfrenta

diferentes conceptos: “el hombre frente a la naturaleza, frente a sí mismo y

frente a otros hombres” 496 , la abstracción del paisaje y lo desconcertante de

la realidad, todos ellos discutidos y valorados de igual manera en la obra de

Goya. Estamos, una vez más, ante una reinterpretación de un genio a otro genio.

Figura 105. Siberia extremeña (1981). Archivo Happening Vostell. Junta de Extremadura. 

Por lo tanto, podemos entender que la presencia de los canes en la obra de 

Wolf Vostell no es casual, sino que es recapacitada y pretendida por el autor, 

dotándolo de significación propia dentro de su lenguaje artístico.  

494 Única obra de todo el cosmos vostelliano en la que hemos encontrado insertado un 
elemento natural como es el mimbre, asociado –según Josefa Cortés- “a la vitalidad, la 
protección y la libertad en la tradición literaria andaluza, Vostell contrapone todos estos 
significados a un paisaje árido y deshabitado”. VV.AA., Arte en la intimidad: obras de Wolf Vostell 
en Cáceres, cit., p. 38. 
495 En algunas obras de su primera etapa, el artista pop Keith Haring reflexiona sobre las 
situaciones absurdas a las que nos enfrentamos al presente, al pasado y al futuro, 
personificado con particular estética de su perro, como en sus obras Sin título (1980) o Sin 
título (1982). A. KOLOSSA; K. HARING, Haring, Taschen, Los Ángeles, 2004, pp. 7 y 8, 16, 33. 
496 VV.AA., Arte en la intimidad: obras de Wolf Vostell en Cáceres, cit., p. 46. 
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UTILIZACIÓN SIGNIFICACIÓN 

1. Representación figurativa 
a. Vivo 

a.1. Actuando por sí mismo 
a.2. Actuando con ayuda 

b. Muerto 
       2.             Representación abstracta 

1. La presencia de los perros puede 
materializar el concepto del azar.  
2. La presencia de los perros puede 
materializar el concepto de colaboración. 
3. La presencia de los perros puede 
materializar los opuestos entre tecnología y 
naturaleza. 
4. La presencia de los perros puede mostrar 
las capacidades sensibles y sensitivas innatas a 
los seres vivos.  
5. La presencia de los perros puede 
personificar al hombre, su historia y su 
condición. 
6. La presencia de los perros puede 
personificar el dogma vostelliano 
arte=vida,vida=arte. 
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4.4.3 PECES 

OBRAS DETALLADAS EN ESTE APARTADO 

1) Bus Stop (1964)
2) Hamlet (1978)
3) Prohibidos perros y chinos (O el descubrimiento de lo que significa medio 

ambiente)(1966)
4) El Muerto que tiene sed (1977)
5) Pez radio. Podemos aprender más de los peces que de la radio (1976)
6) Radio Pez (1978)

Como ya se ha indicado, Wolf Vostell trató de unir sus obras a los peces en 

gran cantidad de ocasiones. Y aunque se haya hablado ya de ellos como animales 

que son utilizados como parte de la experiencia en la conceptualización de la 

obra (al ser sostenidos por los participantes con la boca), no lo hemos hecho 

todavía en diferentes situaciones, alusiones o significaciones.  

La iconografía de los peces es muy profusa y ya ha sido expuesta 497, pudiendo 

resumirse en que, a lo largo de los tiempos, el pez ha sido representado por 

muchísimas y variadas culturas y por Vostell, siendo este animal símbolo del 

fluir, manar, mojar y segregar.  

Además, Wolf Vostell se valió de ellos en distintos escenarios, unas veces 

interactuando con los animales y otras no. En el primer caso cabe comentar 

que en el happening Bus Stop (1964) 498  Vostell utiliza a estos animales de dos 

formas distintas, usando la corporeidad y también la conceptualización de su 

idea.  

Este happening se realizó en Copenhague para nueve amigos del artista (la 

familia Beuys, Koepke, etc.) 499. Además de los peces, en el desarrollo aparecen 

otros elementos naturales, como los huesos o la hierba. En la partitura de esta 

obra podemos leer: 

497 En las páginas relativas al título 4.3.1.2. PECES, pp. 173- 192. 
498 Información contenida en el Archivo Happening Vostell: Caja número 22. 
499 Es importante subrayar esta información para entender que el conocimiento de los 
asistentes sobre la dinámica en el happening era sobresaliente.  
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Material y entorno: Caja con al menos 50 kg. de pescado…Huesos aislados 

y cubiertos de hierba…  

Desarrollo: 2. Otra persona gira continuadamente la rueda del coche de 

delante a atrás sobre la caja de pescado… 5. Otra persona es la madre del 

niño que repite constantemente AUTOFISH (pez-coche) 500 . 

 

Figura 106. Guion happening Bus Stop (1964). Archivo Happening Vostell. Junta de Extremadura. 

Este happening versó alrededor de 9 ideas fundamentales, sobre las que se 

realizarían 9 acciones in situ y otras tantas al día siguiente del desarrollo 

principal. La caja, que contenía 50 kilos de pescado, debía ser aplastada una y 

otra vez por una rueda en movimiento, articulada por una persona que, en esta 

ocasión, fue Joseph Beuys.  

                                                           
500 VV.AA., El teatro está en la calle. Los Happenings de Wolf Vostell. Apéndice en castellano, cit., p. 
10. 
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Figura 107. Imagen del happening Bus Stop (1954). Joseph Beuys aplasta 50 kilos de pescado con 

una rueda. Archivo Happening Vostell. Junta de Extremadura. 

Otra obra que presenta la utilización de este animal como material para el 

desarrollo del happening es Fenómenos (1965), del que ya hemos hablado con 

anterioridad; es el mismo Vostell quien plantea que “Tsakiridis se tumba entre 

peces en la cama de Petersen y Artmann numera huesos en la cama 501”. 

                                                           
501 VV.AA., El teatro está en la calle. Los Happenings de Wolf Vostell. Apéndice en castellano, cit., p. 
12. 

300



 
 

 

301 
 
 

 

 
 

Figura 108. Guion del happening Fenómenos (Phaenomen, 1965). Archivo Happening Vostell. Junta 

de Extremadura. 

En este happening tiene especial importancia la carga estética de las imágenes 

producidas por las actividades, caóticas en su conjunto pero tremendamente 

individualistas, investigando y experimentando sobre “la idea de fenómeno y de 

progreso” 502 y sobre los procesos sociales de los años setenta –complicados 

entonces y mucho más complicados ahora- 503.  

                                                           
502 J. A. AGÚNDEZ GARCÍA, 10 Happenings de Wolf Vostell, cit., p. 222. 
503 Mercedes Guardado apunta que a Vostell “le gustaba decir: “los happenings en las ciudades 
son las telas, los participantes son los colores y las brochas… Vostell dejó de hacer 
happenings porque en los años setenta los happenings estaban desfasados y porque la vida en 
sí misma ya estaba imitando al arte”. V. DEHÓ; J. A. AGÚNDEZ GARCÍA, Vostell. I disastri della 
pace, cit., p. 76. 
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Figura 109. Imagen del happening Fenómenos (Phaenomen, 1965). Archivo Happening Vostell. 

Junta de Extremadura. 

Figura 110. Imagen del happening Fenómenos (Phaenomen, 1965). Se puede apreciar a Tsakiridis 

tumbado sobre una cama con peces. Archivo Happening Vostell. Junta de Extremadura. 

302



 
 

 

303 
 
 

 

 

Los cuerpos de los peces y la rueda, por tanto, son utilizados como metáforas 

del dinamismo del ritual de los transportes del vehículo –objeto de estudio de 

Wolf Vostell en distintas obras 504, quien opinaba que el accidente de tráfico era 

un “suceso plástico, como la escultura más grande, como  el teatro popular de 

la segunda mitad del siglo XX” 505.  

Sin embargo, la utilización de la corporeidad del animal muerto se ve 

distorsionada de la significación anterior en montajes como Hamlet (1978) 506, 

en la que Vostell creó el vestuario y la escenografía de esta obra de teatro 

dirigida por Peter Kleinschmidt y Hans Dietrich Schmidt –y que más tarde 

comentaremos en profundidad-. En esta manifestación, Vostell ideó que uno de 

los personajes llevara adherido a su cuerpo un pez muerto, mientras que otros 

llevasen cuchillos, mechones de cabello, transistores, relojes, etc. Estos 

personajes debían realizar “acciones absurdas” 507  de igual manera que las 

acciones del happening Fenómenos  “rayan el absurdo”508. Por tanto, el pez será 

un elemento más de los utilizados para la crítica de la sociedad, en la que los 

elementos producidos por la naturaleza son cosificados en procesos de enorme 

complejidad.  

 

 

 

                                                           
504 La iconografía y representación del coche en la obra vostelliana ha sido estudiada y 
expuesta en distintas publicaciones. Para su mayor conocimiento véase W. VOSTELL; P. J. RICO, 
Vostell: Automobile, Edelvives, Zaragoza, 2000. N. GONZÁLEZ-JIMÉNEZ, “Auto-Ruinas. Apuntes 
sobre el automóvil en el paisaje contemporáneo”, Arte, Individuo y Sociedad, vol. 28, 3, 2016, 
Universidad Complutense de Madrid. 
505 J. A. AGÚNDEZ GARCÍA, 10 Happenings de Wolf Vostell, cit., p. 225. 
506 Información contenida en el Archivo Happening Vostell: Caja número 127- 
507 M. GUARDADO OLIVENZA, Mi vida con Vostell. Un artista de vanguardia, cit. 
508 J. A. AGÚNDEZ GARCÍA, 10 Happenings de Wolf Vostell, cit., p. 222. 
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Figura 111. Detalle del pez sobre el hombro de Jurg Low, Laertes en la ficción. Archivo 

Happening Vostell. Junta de Extremadura. 

Figura 112. Hamlet (1979). Archivo Happening Vostell. Junta de Extremadura. 

La metáfora en el pez también es utilizada al invocar su fisionomía en el dé-

coll/age happening Prohibidos perros y chinos (O el descubrimiento de lo 
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que significa medio ambiente) (1966) 509. En uno de los escenarios donde se 

desarrolló el Pre-happening (en la Galería Something Else): 

Una gran cabeza de pez pintada en color verde fluorescente la luz de un flash 

electrónico iluminaba el cordel y la cabeza del pez cada 10 segundos. Para 

aquellos que relumbraran con fuerza de repente pies y piernas reciben baños 

de agua 510. 

Figura 113. Guion del happening Perros y chinos no son admitidos (Dogs and Chinese not allowed, 

1966). Archivo Happening Vostell. Junta de Extremadura. 

Comprobamos entonces que existen diferentes formas de conceptualización 

representadas en la figura del pez (con mensajes diferentes) en otro tipo de 

manifestaciones, como en El Muerto que tiene sed (1977), unas cajas 

509 Información contenida en el Archivo Happening Vostell: Caja número 30. 
510 VV.AA., El teatro está en la calle. Los Happenings de Wolf Vostell. Apéndice en castellano, cit., p. 
19.
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directamente relacionadas con la obra homónima realizada para la primera 

SACOM (Semana de Arte Contemporáneo de Malpartida) en 1978. Una de 

estas cajas contiene una foto de los Barruecos, un plato de comida y un pez 511. 

De esta manera, Wolf Vostell da un paso más allá e introduce el pez dentro de 

su personal “cápsula del tiempo” pensando, quizás, que podría ser un testimonio 

en el futuro y replanteándose, otra vez, el concepto de “medio ambiente” y su 

discurrir.  

Dos años antes, en 1976, el artista alemán muestra su primera versión de una 

obra que le acompañará hasta 1992, fecha en la que mostrará su última versión. 

En el título de estas obras encontramos su significación: Pez radio. Podemos 

aprender más de los peces que de la radio.  

La primera vez que expone esta creación lo hace en el Museo de Arte Moderno 

de Bolonia, en la Exposición Fluxus de 1976, y se compuso de peces 

conservados en un frigorífico, cuyos cuerpos estaban sujetos a receptores de 

radio 512. Sobre esta idea realizó diferentes versiones (como por ejemplo Radio 

Pez (1978) 513, expuesta en el Centro de Arte ANYA, Dinamarca, en la que 

unió los cuerpos de 200 bacalaos, 200 radios y el de los peces a una barca. Sin 

embargo, nos parece especialmente interesante a la versión de 1992, que fue 

expuesta en la Josef-Haubrich Kunsthalle de Colonia, en la retrospectiva 

dedicada al artista. Esta vez la obra estuvo rodeada de ajos que lanzó al público 

durante el discurso inaugural 514, otro elemento producido por la naturaleza –

que Vostell adoraba-, típicamente español y que refuerza la significación que 

Lozano Bartolozzi da a la confrontación entre elemento natural y elemento 

articulado: 

511 M. DEL M. LOZANO BARTOLOZZI, Wolf Vostell (1932 - 1998), cit., p. 60. 
512 Tal y como apunta Bazán de Huerta, las experiencias artísticas con la radio en la obra 
vostelliana toman influencias de las experiencias radiofónicas de Marinetti. M. BAZÁN DE 

HUERTA, “Las veladas futuristas, origen de la performance contemporánea”, en Simposio 
Happening, Fluxus y otros comportamientos artísticos de la segunda mitad del siglo XX, Editora 
Regional de Extremadura, Mérida, 2001, p. 140. 
513 M. GUARDADO OLIVENZA, Mi vida con Vostell. Un artista de vanguardia, cit., p. 232. 
514 Ibidem, p. 492. 
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El pez representaba una sustancia de la tierra y la radio un objeto fabricado; 

juntos simbolizaban la inflación de la información y la deshumanización del 

hombre 515. 

Figura 114. Imagen de la preparación de Radio-Pez (Radiofisch 1979). Archivo Happening Vostell. 

Junta de Extremadura. 

515 M. DEL M. LOZANO BARTOLOZZI, Wolf Vostell (1932 - 1998), cit., p. 66. 
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Figura 115. Imagen de Pez-radio. Podemos aprender más de los peces que de las radios (Radio-

Fisch Wirkönnen mehr von den Fischen lernen als von den Radios, 1992). Archivo Happening 

Vostell. Junta de Extremadura. 

Este apunte nos permite retomar la idea vertida en el happening Bus Stop, con 

el que comenzamos los análisis en este apartado, pudiendo afirmar que el 

camino iniciado en 1964 sobre la significación de la idea de “pez” se da desde 

los comienzos del artista –si bien se desarrolla y conjuga con otros elementos- 

y lo acompaña durante toda su vida. 

UTILIZACIÓN SIGNIFICACIÓN 

1) Pez físico real
I. Presencia del pez con rueda
II. Pez como vestuario
III. Pez en un plato
IV. Pez con una radio

2) Pez creado por el artista

1) Metáfora del dinamismo de los 
transportes en vehículo y las muertes que 
produce.
2) Crítica a la cosificación de la naturaleza.
3) Plantea la reflexión sobre el concepto del 
medio ambiente.
4) Puede representar su existencia natural.
5) Confrontado con un elemento 
tecnológico simboliza la inflación de la 
información.
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4.4.4 TORTUGA 
 

OBRAS DETALLADAS EN ESTE APARTADO 

1) Mantel del Figón (1991) 
2) Abanico con tortuga (1985) 
3) Abanico con tortuga (1989) 
4) El entierro de la sardina (1985)  
5) El entierro de la sardina lienzo (1985) 
6) Los cuatro principios andaluces (1985) 
7) Doña Mercedes (1985) 
8) La tortuga (1987-1989) 

 

 

La tortuga es un animal ampliamente representado en el universo Vostell y en 

el arte en general. Desde el principio, ha tenido una significación propia muy 

abundante, aunque fuese en la antigua China donde comienza a dotarse a este 

animal de significaciones esotérico-místicas. Mientras el dragón está asociado al 

Este, el pájaro rojo al Sur y el tigre al Oeste, la tortuga –negra- estaba asociada 

al Norte como punto cardinal. El norte ha tenido siempre connotaciones 

acuáticas dentro de la antropología iconográfica 516 (siendo un animal que se 

relaciona con el agua y vive en la tierra), quizás por ello también ha sido asociada 

a la dualidad existente entre la Luna y el Sol (vida- muerte- renacer), así como 

a la fertilidad 517.  

Dependiendo de la interpretación, la tortuga será un animal que soporte sobre 

su caparazón el peso de la tierra o el peso del firmamento 518. De cualquier 

manera, la representación de la tortuga pone de manifiesto el acto mismo de la 

vida o de la muerte. Es el animal que soporta las dos circunstancias (tierra y 

cielo), dando el paso entre una y otro de una manera lenta, tal y como ella 

misma se mueve en su propia existencia, sosteniendo un gran peso sobre sus 

hombros. De esta manera, muchas representaciones en las sepulturas 

imperiales sitúan a las tortugas debajo de los pilares que sustentan estos 

                                                           
516 J. CHEVALIER, Diccionario de los símbolos, cit., p. 862. 
517 M. BRUCE MITFORD, El Libro Ilustrado de signos y símbolos, cit., p. 58. 
518 J. CHEVALIER, Diccionario de los símbolos, cit., p. 993. 
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516 J. CHEVALIER, Diccionario de los símbolos, cit., p. 862. 
517 M. BRUCE MITFORD, El Libro Ilustrado de signos y símbolos, cit., p. 58. 
518 J. CHEVALIER, Diccionario de los símbolos, cit., p. 993. 
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mausoleos, al igual que sucede en la Sagrada Familia de Antonio Gaudí. Además, 

la forma del caparazón de la tortuga es semiesférico (únicamente en las tortugas 

terretres, las tortugas marinas presentan un caparazón más aplanado 519) y su 

tripa es plana, al igual que semiesférica es la cúpula celeste y firme es la tierra. 

Sus patas representan los cuatro puntos cardinales y su caparazón incorpora la 

escritura de los dioses (según las culturas asiáticas). Todas estas connotaciones 

han hecho que en las culturas asiáticas, clásicas europeas o mesoamericanas 
520 la tortuga sea un animal muy valorado y se encuentre frecuentemente 

representado.  

Sin embargo, para estudiar la iconografía de la tortuga no debemos olvidar que 

también es tratada por ser un animal de gran longevidad, lo que la dota de 

contemplación y sabiduría. Portadora del universo (achacada a la experiencia) 

contempla el paso del tiempo de una manera especial, calmada, viendo a todos 

los seres vivos que la rodean completar la vida, esperando que el paso entre 

una existencia y otra suceda.  

La tortuga es un animal presente en múltiples representaciones artísticas. En 

gran cantidad de obras literarias son los animales sabios y longevos que guían a 

los personajes (por ejemplo, en el universo de Michael Ende, encontramos 

varias tortugas, como Casiopea en Momo (1973) o Vetusta en La historia 

interminable (1981)). También en las bellas artes ha sido representada en 

incontables ocasiones, como en la Fuente de las tortugas (una fuente del siglo 

XVI a la que se añadieron 4 tortugas en 1658 atribuidas a Gian Lorenzo Bernini 

o Andrea Sacchi), ya que este animal ha acompañado e inspirado a muchos

artistas (la tortuga Sofía acompaña a la saga de artistas Bartolozzi –a Pitti, a

Rafael y ahora a Nil Bartolozzi- desde hace setenta años).

Wolf Vostell fue un artista que, en los últimos años de su carrera artística 521,

reflexionó mucho sobre el tiempo que rodea la vida y la muerte. Trabajó sobre

los sentimientos y comportamientos que el ser humano experimenta a la hora

519 K. SCOTT; J. BROOM, Animalium, 5o, Impedimenta, Madrid, 2017. 
520 J. CHEVALIER, Diccionario de los símbolos, cit., pp. 1007-1010. 
521 M. DEL M. LOZANO BARTOLOZZI, Wolf Vostell (1932 - 1998), cit., p. 82. 
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de confrontar, día a día, la muerte. Es por ello que la tortuga estará presente, 

fundamentalmente, al final de su obra. 

Además, debemos diferenciar dos formas de representar el mensaje que el 

animal encierra: la que representa al animal tal y como es físicamente, y la 

conceptual (aquella que pretende evocar al animal como símbolo en la 

significación de su obra).  

Por lo tanto, en la primera categoría, encontraremos obras en las que el artista 

representa a la tortuga formalmente, siendo fidedigno en los detalles, llegando 

a la recreación y la reproducción de sus formas. Como ya hemos comentado, 

en el Mantel del Figón (1991), Vostell dibuja varios animales. Entre ellos están 

representadas tres tortugas: la más grande sustenta a la mediana y a la pequeña, 

mientras que la mediana es sustentada por la más grande y sustenta a la más 

pequeña, conformando las tres una pirámide o un triángulo. De esta manera, el 

peso total del “universo” es soportado por el animal más grande y sabio de los 

tres, guiando a los otros dos por el camino que deben andar.  
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Figura 116. Dibujo en el Mantel del Figón (1991). Archivo Happening Vostell. Junta de 

Extremadura. 

También encontraremos piezas con otro tipo de historias, en este caso más 

naturales, donde la tortuga pretende alcanzar un deseo. En 1985 Vostell realiza 

dos abanicos llamados Abanico con tortuga, uno con fondo blanco y otro rojo 

y ambos con una tortuga (relativamente abstracta) que mira con interés a un 

insecto que también sobrevuela el espacio del abanico.  
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Figura 117. Abanico con tortuga (1985). Archivo Happening Vostell. Junta de Extremadura. 

 

Figura 118. Abanico con tortuga (1985). Archivo Happening Vostell. Junta de Extremadura. 

Será en otro abanico de 1989 cuando la historia acabe y la tortuga llegue a 

realizarse en el acto de depredar y devorar a su presa. Ahora vemos que el 

insecto es una luciérnaga, mucho más grande que el anterior, quizás porque le 

ha dado tiempo de crecer en los cuatro años que ha pasado la tortuga anhelando 

su cuerpo –aunque cuatro años, en comparación con los 250 que puede vivir 

una tortuga, no es más que la espera entre un desayuno y la comida-.  
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Figura 119. Abanico con tortuga (1989). Archivo Happening Vostell. Junta de Extremadura. 

Sin embargo, la tortuga aparece físicamente en la cinta que el artista alemán 

graba en la dehesa extremeña de Ceclavín (patria chica de Mercedes Guardado), 

preparada en su estudio El Canchito, cuyo título es El entierro de la sardina 

(1985), para la que necesitó la colaboración de cinco mujeres (Rosario Puga, 

Çao Pestanha, Rosa de Lima y Conceiçao Pedro, además de su mujer, Mercedes 

Guardado) –y la ayuda de sus dos hijos, una amiga de éstos, Manuela, y dos 

amigos del matrimonio Vostell, Dominique y Santiago- 522. Llegaron al estudio 

la noche del 13 julio para preparar la grabación de la película, que tendría lugar 

al día siguiente.  

Esta cinta comienza con un punto negro, lejano, en medio de los colores verdes 

y amarillos que el campo extremeño ofrece en ese mes del año. Muy 

lentamente, cinco mujeres que caminan emergen de lo que era el punto negro, 

ataviadas únicamente con una mantilla y unos zapatos de tacón negros. En el 

camino hacia la casa –el refugio- las mujeres se detienen al encontrar a la 

tortuga. Pretenden acariciarla, quieren llegar a palparla, sin embargo nunca lo 

hacen, sino que acompañan al animal en su trayecto tan sólo un momento. 

522 M. GUARDADO OLIVENZA, Mi vida con Vostell. Un artista de vanguardia, cit., p. 365. 
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Como dijo Vostell “Me gusta la música estática que se desplaza como una 

tortuga” 523. 

Esta misma acción es repetida en cinco ocasiones, una por cada participante, 

quienes son filmadas en su particular actuación. Después, la cámara recoge 

primeros planos de las cinco participantes para posteriormente partir por el 

camino por el que vinieron 524.  

 

                                                           
523 VV.AA., Vostell y la música, cit., p. 29. 
524 Acción perfectamente descrita en la siguiente publicación, donde los autores Agúndez, 
Cano y Franco significan aquí al animal tortuga como “símbolo del inconsciente colectivo que 
vendría a relacionar el mundo de la conciencia con el mundo inferior o de la muerte”. 
VV.AA., Vostell. Extremadura, cit., p. 169. 
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Figura 120. Imágenes del desarrollo de El entierro de la sardina (1985). Archivo Happening Vostell. 

Junta de Extremadura. 

Lozano Bartolozzi vincula directamente esta manifestación con la novela El 

Castillo del escritor austrohúngaro Kafka 525. El protagonista de esta novela, 

llamado K., llega a un pueblo para trabajar, intentando entrar en contacto con 

las autoridades que trabajan para el gobierno del Castillo. Sin embargo, en todo 

525 Tal y como ya se apuntaba en los catálogos VV.AA., Wolf Vostell : environnement, vidéo, 
peintures, dessins, 1977-1985 : Musée d’art moderne de Strasbourg, cit., p. 29. VV.AA., Arte en la 
intimidad: obras de Wolf Vostell en Cáceres, cit., p. 72. 
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este proceso, K. vive una serie de experiencias surrealistas en una sociedad –

microcosmos- de la que no entiende nada. El mensaje kafkiano de la búsqueda 

de la imposible libertad está representado en esta novela (de igual manera que 

otro de los temas principales en las piezas literarias de este escritor también 

está presente en la obra vostelliana: aquel que trata sobre cómo una sociedad 

creada por el hombre puede ser terriblemente inhumana y carente de los 

valores que, en principio, se presuponen en una escala de valores creada 

también por los individuos de esa misma sociedad). Lozano Bartolozzi también 

vincula la imagen del castillo a la de la tortuga, al tener que llevar ésta su pesada 

casa sobre sus hombros, como si de un castillo o una prisión se tratase 526.  

Otra significación complementaria se da en Vostell y Extremadura, donde se 

utiliza la teoría del psicoanálisis de Jung para unir el mensaje vostelliano al de la 

tortuga, como mediadora entre del paso del mundo de los vivos al de los 

muertos (tal y como hemos explicado anteriormente). En este proceso también 

interviene Cano, que liga el mensaje vostelliano con la Sheminí:  

donde se advierte sobre los animales inmundos que impurifican, como la 

comadreja, el ratón o la tortuga. Esta tiene connotaciones lujuriosas y en el 

mundo antiguo se relacionaba con el mundo inferior al ser la guía de las almas 

en el momento de la muerte 527. 

De igual manera sucede con El entierro de la sardina lienzo (1985) que 

Vostell pintó la misma tarde en la que se grabó la homónima, con sus cinco 

mujeres desnudas en mantilla y tacones posando para él. A los pies de las 

modelos distinguimos la figura de la tortuga –creemos que también se trata de 

Salomón-, suponiendo que esta obra es una continuación de la anterior en un 

discurrir del tiempo diferente: estático. De igual manera, las mujeres entroncan 

con la tradición española, así como con la obra que Francisco de Goya realizó 

entre 1812 y 1819, en la que representa el tránsito entre el Carnaval y el tiempo 

de Cuaresma. Vostell vuelve a realizar una paráfrasis de este artista, 

                                                           
526 M. DEL M. LOZANO BARTOLOZZI, Wolf Vostell (1932 - 1998), cit., p. 83 y 84. 
527 J. CANO, Wolf Vostell: más alla de la catástrofe, cit., p. 128. 
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reflexionando sobre los conflictos internos que surgen al enfrentarnos 

diariamente al tránsito entre la vida y la muerte al igual que hizo el artista 

zaragozano. Sin embargo, al utilizar la tortuga, va un paso más allá, ya que incluye 

la reminiscencia antropológica de un rito estacional de las culturas del 

Mediterráneo donde la tortuga “es el símbolo de transcendencia, una criatura 

intermedia que representa el inconsciente colectivo y se relaciona con el mundo 

inferior” 528. 

Figura 121. El entierro de la Sardina (1985). Tinta y gouache sobre papel. Colección particular. 

Archivo Happening Vostell. Junta de Extremadura. 

La reflexión que supuso El entierro de la Sardina inspiró a Vostell para crear 

otros trabajos, como Los cuatro principios andaluces (1985). Esta obra fue 

encargada por el matrimonio Liliane y Hermann Rostek 529 y versa sobre los 

cuatro principios que componen al ser andaluz –creados por el propio artista-: 

“amor (la mujer), ocio (el vino), fuerza (el caballo) y carne (el toro)” 530. Esta 

obra mostraba a cinco mujeres desnudas, con mantilla, sobre un fondo rojo 

intenso, de cuyos marcos salen dos hojas con poesías de García Lorca escritas 

528 Ibidem, pp. 126, 127. 
529 M. GUARDADO OLIVENZA, Mi vida con Vostell. Un artista de vanguardia, cit., p. 367. 
530 M. DEL M. LOZANO BARTOLOZZI, Wolf Vostell (1932 - 1998), cit., pp. 82-84. 
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con la característica caligrafía de Vostell. Vostell recurre a las tradiciones 

españolas y a la pintura de Goya, una vez más, de una forma erótica y 

comprometida. Lozano Bartolozzi significa esta obra como:  

Las mujeres y la tortuga creaban una composición iconográfica de gran fuerza 

desde el punto de vista antropológico. El hormigón añadía una tercera 

dimensión al cuadro, aunque de leve volumen, con un significado metafórico 

propio, introduciendo la fuerza bruta que triunfaba sobre la convulsa 

naturaleza humana, y donde además las referencias sexuales eran intensas. 

Los trazos nerviosos de las mantillas y de algunas zonas de los cuerpos 

femeninos eran fuentes de energía, al igual que la actitud de estas mujeres 

que, con su arrogancia descarada y con su absoluto protagonismo en el primer 

término de la obra, parecen rechazar cualquier tópico retrato femenino 

convencional, una carga irónica clara contra la tradicional galanura española, 

en un conjunto que al final resulta desgarrador 531.  

 

                                                           
531 Ibidem, p. 93. 

320 

Figura 122. Los cuatro principios andaluces (1985). Archivo Happening Vostell. Junta de 

Extremadura. 

De esta obra también nacieron diferentes interpretaciones, en lienzo, gouache, 

etc. Sin embargo, especialmente interesante es la alusión que el artista alemán 

hace en Doña Mercedes (1985) de la tortuga, ya que en la misma escena 

conjuga a su mujer, su casa (el Palacio de Topete en Malpartida de Cáceres) y 

la tortuga-mascota de ambos. 

Figura 123. Doña Mercedes (1985). Archivo Happening Vostell. Junta de Extremadura. 

 Por lo tanto, en esta obra podemos encontrar tres lecturas posibles sobre este 

animal: 

1. el primero nos habla de la representación de los seres vivos con los

que convive Vostell en este momento.
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2. la segunda nos muestra la sexualización de su mujer, representada por 

la tortuga, ampliada por el cromatismo de la escena y situada en el 

Palacio de Topete, su refugio.  

3. la tercera liga directamente con el pueblo de Mercedes Guardado, 

Ceclavín (y lugar de la grabación de la película que ya hemos 

comentado), donde trabajan una joya con forma de galápago 532 , 

interpretación que también puede hacerse de la figura animalística que 

se da en el cuadro 533. 

También cabe la interpretación –y sobre ésta es por la que humildemente nos 

pronunciamos- de que la obra suponga una alusión a las tres posibilidades dadas 

y Vostell supiera conjugar, en tan solo tres elementos figurativos incluidos en la 

escena, la visión de toda una vida de amor, sexo y cariño al lado de su mujer, 

de su compañera, y del lugar que la vio nacer y que tan felices les hacía, junto 

con su tortuga que les guiará en el viaje desde la vida a la muerte.  

Esta misma significación encontramos en la obra que ejemplifica cómo 

conceptualizó Vostell el animal que estamos tratando. La tortuga (1987-1989) 

es una impresionante obra creada para los festejos del aniversario de la ciudad 

de Berlín en la exposición Mitos Berlín.  El primer emplazamiento expositivo de 

este montaje fue en la estación de la ciudad de Berlín Anhalter Bahnhof, 

destruida durante la II Guerra Mundial, de la que únicamente quedó en pie el 

pórtico de acceso 534. Delante de las ruinas, Vostell –gracias a la financiación de 

                                                           
532 Ibidem, p. 84. 
533 M. DEL M. LOZANO BARTOLOZZI, “Un templo neodadá de Wolf Vostell en Malpartida de 
Cáceres”, en Juan Antonio Ramírez (ed.) Escultecturas margivagantes: la arquitectura fantástica 
en España, Siruela, Madrid, 2006, pp. 169-170. 
534 Ward, en un análisis socio-histórico de la obra, dice que se trata de un “trabajo social y 
estético que se basaba en la preocupación de Vostell por la percepción con el entorno 
urbano y del espacio de exposición específico (…). El material de construcción de la ciudad 
sincrónica de la posguerra, la implicación de que una 'modernidad' obsoleta se había detenido 
fue, para Vostell, contrarrestada por el dinamismo inherente a las ruedas aun potencialmente 
móviles (…). La presencia del 'pasado también a través de la dinámica de la memoria 
comunicativa, voces que evocan' a las víctimas de la historia alemana, que precisamente en 
esta parte de Berlín todavía flotan en la atmósfera con reproche”. 

321



322 

su amigo y mecenas Gaedecke 535 - colocó una gran locomotora de los años 40 

pero con las ruedas proyectadas hacia el cielo, es decir, boca arriba. “En el 

terreno vago de la Anhalter-Balnhofs, de Berlín, mi escultura debe manifestar el 

carácter de agonía todavía presente de la historia socio-estética reciente de 

Berlín” 536. 

El espectáculo de dar la vuelta a la máquina debía suceder en directo, por lo 

que el artista alemán ideó un sistema por grúas que girasen la máquina 

lentamente. Mientras el giro se producía, Vostell tocaba el violín fluxus subido 

a la caldera de la locomotora al igual que posteriormente lo hicieron otros 

grupos de música de Berlín. Al mismo tiempo, además, se oían las susurros de 

las víctimas de Auschwitz 537 (tomadas de la cinta de Shoah). “Las voces de los 

20 amplificadores, instalados en la caldera de la locomotora, son los gritos de 

las víctimas del pasado reciente alemán” 538.  

Figura 124. Imagen de la La Tortuga (1989) en el año 2018. Imagen: Marina Bargón. 

S. WARD, Urban memory and visual culture in Berlin: framing the asynchronous city, 1957-2012,
Amsterdam University Press, Amsterdam, 2016, p. 118.
535 M. GUARDADO OLIVENZA, Mi vida con Vostell. Un artista de vanguardia, cit., p. 403.
536 M. DEL M. LOZANO BARTOLOZZI, Wolf Vostell (1932 - 1998), cit., p. 88.
537 J. CANO, Wolf Vostell: más alla de la catástrofe, cit., p. 157.
538 M. DEL M. LOZANO BARTOLOZZI, Wolf Vostell (1932 - 1998), cit., p. 88.
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Sin embargo, este no fue su emplazamiento final, sino que al acabar la exposición 

Mitos Berlín, la tortuga fue trasladada al Skulturenmuseum Glaskasten, en Marl, 

y colocada delante del teatro municipal, confrontando esta obra-máquina a la 

fachada del edificio. Además, la obra se insertó en un foso construido para la 

ocasión 539, con la misma altura que la obra y protegido con barandillas, por lo 

que –incluso a día de hoy- La Tortuga puede contemplarse a nivel del suelo y 

desde arriba. Para la inauguración en Marl Vostell creó una acuarela en la que 

una tortuga boca arriba aparece representada junto con la locomotora que 

metaforiza su creación y “que manifestase la agonía constante del entorno 

socioestático en la reciente historia de Berlín” 540 .  

 

Figura 125. Imagen de la La Tortuga (1989) en el año 2018.  

El hecho de que Vostell presentase en este caso una locomotora invertida es 

dual, ya que por un lado fueron estas máquinas quienes llevaron a miles de 

judíos a los campos de concentración, por lo que el artista confrontó 

directamente a la sociedad alemana con un hecho terrible muy reciente 

(destrucción- creación). Por otro lado, a Vostell le impresionaba mucho que un 

animal tan longevo y fuerte, como es la tortuga, pudiese morir si de repente 

                                                           
539 M. GUARDADO OLIVENZA, Mi vida con Vostell. Un artista de vanguardia, cit., p. 405. 
540 S. WARD, Urban memory and visual culture in Berlin: framing the asynchronous city, 1957-2012, 
cit., p. 117. 

323



324 

cayese boca arriba. Sería una muerte lenta y agónica 541. El peso del caparazón 

–el peso del firmamento, recordemos- sería tan fuerte que la tortuga no podría

moverlo. “La escultura-suceso, una locomotora invertida, muestra como

metáfora la sociedad invertida que solo podrá ponerse en pie con nuevas

costumbres, con creatividad” 542.

UTILIZACIÓN SIGNIFICACIÓN 

1)  Físicamente, como animal presente en la obra
2)  Conceptualmente

a) Como máquina

1) Mediadora entre el mundo de los vivos y los
muertos.

2) El peso del mundo.
3) Cómputo de su vida con su mujer.
4) Caída de la sociedad consumista.
5) Unión del ser humano con la naturaleza, las

tradiciones y el folclore.

541 Tal y como apunta Lozano en M. DEL M. LOZANO BARTOLOZZI, “Un templo neodadá de 
Wolf Vostell en Malpartida de Cáceres”, cit., p. 170. 
542 M. DEL M. LOZANO BARTOLOZZI, Wolf Vostell (1932 - 1998), cit., p. 88. 
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4.4.5 CABALLO 

OBRAS DETALLADAS EN ESTE APARTADO 

1) Tú (1964)
2) En Ulm, dentro de Ulm y alrededor de Ulm (1964)
3) Si usted me pregunta (1965)
4) Hamlet (1978)
5) La batalla de Anghiari (1982)
6) Congreso Español de Historiadores del Arte (CEHA) en Cáceres(1990)

Otro elemento natural con vida propia presente en la obra del artista alemán 

es el caballo, animal que ha sido tratado profusamente en la historia del arte. El 

caballo presenta uno de las simbologías más complejas y diversas; distintos 

autores no se ponen de acuerdo en su significación total, ya que está presente 

en casi todas las cosmogonías. Al ser un ente representativo de la velocidad, de 

la nobleza y de la gracia, su existencia ha sido asemejada a la del Sol, la Luna y 

los astros celestiales, así como a los dioses de las culturas clásicas (ya que eran 

sus transportes en el Olimpo) 543. Esta identificación enérgica viene dada, sobre 

todo, en el paso de los hombres varones de la adolescencia a la edad madura, 

estando relacionado con la impetuosidad sexual.  

Sin embargo, también está considerado animal de las tinieblas y de los poderes 

mágicos (en las estepas de Asia central), así como también es considerado un 

presagio de muerte en las culturas germanas e inglesas (ver un caballo blanco 

en sueños así lo manifiesta, siendo esto una reminiscencia del mundo helénico), 

una divinidad de las aguas (ya que en parte de Europa y de Oriente se piensa 

que tienen la capacidad de hacer brotar las aguas), o un psicopombo vidente 

que, una vez poseído por los dioses, se deja cabalgar para llevar a cabo los 

designios divinos (como Zeus y Pegaso) 544. 

543 M. BRUCE MITFORD, El Libro Ilustrado de signos y símbolos, cit., p. 61. 
544 J. CHEVALIER, Diccionario de los símbolos, cit., p. 213. 
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Precisamente, esta característica premonitoria ha hecho que se hayan 

sacrificado a estos animales en muchas culturas –“los antiguos rodios 

sacrificaban anualmente al sol una cuadriga con cuatro caballos, que precintaban 

en el mar” 545-, o se haya representado su figura en rituales agrarios .  

La forma de montar los caballos ha sido también fundamental en las distintas 

culturas: en la mongol los guerreros montan con las manos libres para así poder 

utilizarlas para luchar, mientras en la cultura estadounidense se celebran los 

conocidos rodeos, donde se montan caballos sin domar 546.  

Quizás por todos estos motivos, el género artístico equino ha sido una 

constante desde que el hombre comienza a representar ideas estéticas. Supone 

uno de los géneros más importantes dentro de la animalística, estando también 

representado en otras temáticas como el retrato ecuestre, el bélico, la pintura 

histórica, la cinegética o la deportiva. Ya en la antigua Grecia, el retrato ecuestre 

estaba plenamente instalado en la representación habitual, mientras en la Edad 

Media su uso decae, para ser retomado en el Renacimiento, Manierismo y 

Barroco, con obras tan importantes como el Condottiero Gattamelata 

(Donatello, 1453), los Estudios de caballo (Leonardo da Vinci, 1490), la Estatua 

ecuestre de Cosme I de Médici (Giambologna, 1594), Felipe IV a caballo (Diego 

Velázquez, 1548), etc. Tanto es así, que los valores nacionalistas e historicistas 

de finales del siglo XIX y principios del siglo XX han utilizado este género para 

ensalzar a las figuras claves de la historia, como la Estatua ecuestre de Felipe IV 

(Pietro Tacca y Gianbologna, 1843, en la que intervinieron también Galileo 

Galilei y Diego Velázquez), la Estatua ecuestre de Pedro IV de Portugal (Celestin- 

Anatole Calmels, 1866), la Estatua ecuestre de Ramón de Berenger (José Llimona, 

1880) o el Monumento al Gran Capitán (Mateo Inurria,1923). 

En cualquier caso, ya sea por su fuerza y vigorosidad o por ser un animal 

esotérico, la figura de los caballos es considerada por los psicoanalistas “un 

545 J. E. CIRLOT, Diccionario de Símbolos, cit., p. 110. 
546 M. BRUCE MITFORD, El Libro Ilustrado de signos y símbolos, cit., p. 61. 
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símbolo del psiquismo inconsciente o de la psique no humana”, ligado al tiempo 

del mundo.  

La presencia de este animal en la obra de Wolf Vostell muestra una singular 

fuerza -iconográfica y estética- dentro del entramado visual que crea en sus 

producciones. Para ello apela a los sentidos y escenifica la representación de 

este animal dependiendo de las percepciones que cada sentido tiene.  

De esta manera podremos afirmar que recurre al olfato, al oído y a la vista, 

estando esta última dividida en dos: mediante la contemplación visual del propio 

animal o mediante la contemplación visual de la representación plástica del 

caballo por el artista.  

 

4.4.5.1 OLFATIVA 
 

Comenzaremos comentando el sentido olfativo con el happening Tú (1964) 
547, comentado anteriormente, en el que Vostell recurre al hedor de una cuadra 

de caballos para enmarcar una de sus acciones548:  

SITUACIÓN: Por el suelo hay anuncios en color de la revista LIFE/ El camino 

atraviesa un bosque. Pasa por una oscura y maloliente cuadra de caballos 549. 

                                                           
547 Estudiado por Agúndez en: 
J. A. AGÚNDEZ GARCÍA, 10 Happenings de Wolf Vostell, cit., pp. 159-184. 
548 Información contenida en el Archivo Happening Vostell: Caja número 19. 
549 VV.AA., El teatro está en la calle. Los Happenings de Wolf Vostell. Apéndice en castellano, cit., p. 
9. 
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Figura 126. Guion happening Tú (You, 1964). Archivo Happening Vostell. Junta de Extremadura. 

Recordemos que este happening se desarrolló en Estados Unidos 550, y Vostell 

permaneció en este país tres meses mientras lo preparaba. Consiguió el 

emplazamiento donde se desarrollaron las acciones recurriendo, una vez más, 

a Francisco de Goya. Si éste había publicado anuncios en los periódicos 

promocionando su obra, Vostell hizo lo mismo al publicar otro especificando la 

necesidad de arrendar una casa para el desarrollo de un happening  551 . 

550 Un artista que representa en su obra el espacio norteamericano y los caballos como 
paradigma estético identitario será Richard McLean (1934- 2014), quien confronta esta idea 
estética con el peso histórico de los caballos en el desarrollo social y económico de otros 
tiempos, relegados en la actualidad a figuras por las que adquirir una pose. J. SHANNON, The 
Recording Machine: Art and Fact During the Cold War, Yale University Press, New Haven, 2017, 
p. 117.
551 También Joseph Beuys utilizará la figura del caballo como representación americana,
aunque con otro discurso filosofófico-artístico:
El caballo blanco es el animal chamánico por excelencia. El galope, la velocidad, son tradicionales
manifestaciones del vuelo entendido como éxtasis. Aparece en dibujos de los años cincuenta y en la
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Finalmente se realizó en una Villa en Great Neck (Long Island) propiedad del 

matrimonio Brown 552.  

 

Figura 127. Imagen del desarrollo del happening Tú (You, 1964). En ella podemos ver a Wolf 

Vostell reptando por el camino que atravesaba la maloliente cuadra, con artículos de la revista 

LIFE. Archivo Happening Vostell. Junta de Extremadura. 

En estos tres meses, Vostell indica en sus cartas que 553  visitaba tres 

inauguraciones al día, y cuando no estaba inmerso en esta tarea dedicaba su 

tiempo a la preparación de este happening, por lo que cabe razonar que conoció 

el lugar a la perfección y se valió de los diferentes ambientes para la composición 

de su partitura-happening. La Villa tendría una cuadra de caballos y, sea por 

                                                           
acción de 1969 Ifigenia/Tito Andrónico, donde Beuys compartía el escenario con un hermoso caballo 
blanco vivo con el que establecía una relación de identificación entre él mismo, el caballo y la figura 
femenina de Ifigenia. C. BERNÁLDEZ, Joseph Beuys, cit., p. 58. 
552 M. GUARDADO OLIVENZA, Mi vida con Vostell. Un artista de vanguardia, cit., p. 97. 
553 Información contenida en el Archivo Happening Vostell: Caja número 19. 
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indicación de Vostell o porque realmente no olía bien, el artista se valió de esta 

característica para lanzar su mensaje. La podredumbre debía inundar los 

pulmones de los participantes, permaneciendo en su memoria olfativa el tiempo 

que durase la obra (situación no indicada por Vostell pero recurrente al 

funcionar nuestros conectores sensitivos de esta manera), por lo que las heces 

de los caballos actuaron, aquí, como parte integrante del desarrollo de la 

manifestación.  

4.4.5.2 AUDITIVA 

Por otro lado, el oído también actúa como conector entre la imagen del caballo 

con un happening. Esto mismo ocurrió en los autobuses que desplazaban a los 

participantes del happening En Ulm, dentro de Ulm y alrededor de Ulm 

(1964) 554 de unos lugares de participación a otros:  

(Parte 6) “Autobús 2: ...en aquellos pelos- y caballos sin ojos que dicen haber 

visto los sobrevivientes de los primeros días después de la catástrofe de 

hirosima” 555.  

El bombardeo de la ciudad de Hiroshima, junto con el de la ciudad de Nagasaki, 

fueron llevados a cabo el 6 y el 9 de agosto de 1945, respectivamente. Los 

ataques fueron ordenados por el presidente norteamericano Harry S. Truman 

al suponer estas ciudades dos puntos estratégicos en la II Guerra Mundial. 

Hiroshima era la mayor base del oeste japonés y, por lo tanto, un punto clave 

en la contienda 556. Más de seis km² fueron devastados y se considera que 

murieron unas sesenta y seis mil personas directamente y otras sesenta y nueve 

554 Información contenida en el Archivo Happening Vostell: Caja número 18. 
555 VV.AA., El teatro está en la calle. Los Happenings de Wolf Vostell. Apéndice en castellano, cit., p. 
12. 
556 N. CARPINTERO SANTAMARÍA, La Bomba Atómica, Ediciones Díaz de Santos, Madrid, 2012, p. 
141.
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mil quedaron heridas 557. Nada quedó en la ciudad, todo fue arrasado. Las vidas 

que sobrevivieron padecieron secuelas el resto de su existencia. 

De esta manera alude Vostell a las experiencias tan terribles que un animal 

como el caballo vivió. Y, además, nos enfrenta a la idea de que las personas que 

vieron ese desastre fueron observadores de la tragedia, no participantes ni 

sufrientes, algo que el artista critica recurrentemente, ya que en muchas de sus 

obras introduce mensajes criticando esta situación como por ejemplo “¿Por qué 

no bombardearon los americanos las vías de tren a Auschwitz?” 558. Sorprende 

que este tipo de mensajes eran lanzados, también, en territorio americano, 

confrontando realidades y situaciones provocadas/permitidas por este país que, 

desde el punto de vista del artista, fueron injustas.  

Es decir, reproduciendo enunciados, en este caso acústicos, recurre a la 

asociación mental de escenas donde Vostell critica el horror de la guerra y la 

deshumanización internacional; enfrenta al ser humano a sus carencias y grandes 

maldades para que no se olviden y sean conscientes de ellas. Como decía 

Grassé: “Las sociedades humanas, como los linajes animales y vegetales, tienen 

su historia; su pasado pesa sobre su presente y condiciona su futuro” 559. El 

caballo, un animal ancestralmente considerado de gran valor, sufre las 

consecuencias de acciones humanas de las que no ha formado parte de ninguna 

manera.  

 

 

 

 

 

                                                           
557 “THE ATOMIC BOMBING OF HIROSHIMA”, The Manhattan Project, fecha de consulta 7 
noviembre 2018, en https://www.osti.gov/opennet/manhattan-project-
history/Events/1945/hiroshima.htm. 
558 Como aparece en la obra de Wolf Vostell Música bomba B-52 (1966). 
559 P. P. GRASSÉ, El hombre, ese dios en miniatura; ensayo sobre la historia natural humana, 
Ediciones Orbis S.A., Madrid, 1987, p. 84. 
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4.4.5.3 VISUAL 

4.4.5.3.1 FÍSICA 

La vista también juega un papel importante en la conceptualización del caballo, 

ya que tal y como ya hemos explicado, Vostell expone a este animal de dos 

maneras distintas. La primera de ellas es mediante la exposición del cuerpo de 

un caballo sin vida. En este caso podemos ver que se interactúa o no 

dependiendo del soporte. Por ejemplo, en el dé-coll/age-happening realizado en 

Reinbek, en Hamburgo, Si usted me pregunta (1965) 560, comienza a jugar 

con la idea de mostrar al público el cadáver de un caballo. En el guion de esta 

obra propone exactamente: “Materiales: 1 caballo muerto (…) 6 el cuerpo 

muerto del caballo se cubre con polvos blancos“ 561. 

560 Información contenida en el Archivo Happening Vostell: Caja número 27. 
561 VV.AA., El teatro está en la calle. Los Happenings de Wolf Vostell. Apéndice en castellano, cit., p. 
16.
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Figura 128. Guion del happening Si usted me pregunta (1965) - The Recording Machine-. Archivo 

Happening Vostell. Junta de Extremadura. 

Sin embargo, la documentación fotográfica no muestra que sea de un caballo el 

cadáver que permanece inerte en la escena, sino que vemos dos pies calzados 

con zapatos, por lo que suponemos que ante la imposibilidad de conseguir el 

cuerpo de un caballo muerto decidió sustituirlo por una persona 562 . De 

cualquier manera, el mensaje estaba claro: millones de seres enterrados en fosas 

cubiertos de cal viva (los polvos blancos). Tanto hombres como caballos 

perecieron en los conflictos más absurdos generados por unos pocos y sufridos 

por todos de manera muy directa (los caballos eran llevados a las batallas, 

                                                           
562 Tampoco incluyó un caballo vivo en su obra Wolf Vostell, por lo menos que tengamos 
constancia, tal y como ya había hecho Jannis Kounellis en 1969, al incluir en su obra Doce 
caballos vivos a doce de esos animales, como gesto artístico que rompe las barreras 
comunicativas entre el arte y el espectador. J. MANSOOR, Marshall Plan Modernism: Italian 
Postwar Abstraction and the Beginnings of Autonomia, Duke University Press, New York, 2016, 
pp. 175 y 181. 
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morían y luchaban igual que los hombres. En la I Guerra Mundial sirvieron para 

la lucha, pero su fuerza también sirvió para disparar cañones, hecho que 

reventaba el interior de los caballos e hizo que muriesen millones de ellos 563).  

Asimismo, Vostell estaba decidido a tratar todas las manifestaciones artísticas 

posibles (por eso es uno de los grandes artistas multimedia de la segunda mitad 

del siglo XX) y el caballo le acompañó en este empeño. En 1978 diseñó la 

escenografía y vestuario de la obra teatral de William Shakespeare Hamlet 564. 

Esta muestra estaba a cargo de Stuart Sherman565, Peter Kleinschmidt, Hans 

Dietrich Schmidt y supuso la primera representación de un Hamlet totalmente 

electrónico, ya que el protagonista se encontraba de espaldas al público, que 

únicamente podía ver su actuación a través de la cortina de televisores que 

Vostell había pensado para la ocasión.  

563 Sobre esta temática trata la película Caballo de Guerra, dirigida por Steven Spielberg en 
2011, que muestra la I Guerra Mundial desde la perspectiva psicológica de los caballos.  
564 Información contenida en el Archivo Happening Vostell: Caja número 127. 
565 Sherman se caracterizaba por recurrir a la performance art para sus puestas en escena, así 
como a la narrativa no secuencial (aunque en algunos casos sí que es secuencial), y la continua 
disposición de los actores al público, intentando hacerle parte de las catarsis emocionales que 
pretende crear. K. BERNEY, Contemporary American Dramatists, St James Press, London, 1994, 
pp. 536, 537. 
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Figura 129. Imagen de Hamlet (1978). Archivo Happening Vostell. Junta de Extremadura. 

Este telón iba subiendo a medida que transcurría la obra mientras se 

proyectaban las imágenes que los propios actores grababan con las cámaras que 

llevaban encima –además de los ya comentados objetos de uso cotidiano, como 

un plato o un pez- 566. Al final de la obra, una vez el telón estuviese subido, podía 

apreciarse uno de sus ambientes de Depresión Endógena, donde 150 televisiones 

conectaron en directo – y con puntualidad- con la emisión del telediario 

nacional 567. En mitad del escenario, un caballo disecado colgado boca abajo por 

sus patas traseras dominaba la escena. Este caballo, según Hortman, chorreaba 

sangre sobre un cáliz 568. 

                                                           
566 M. DEL M. LOZANO BARTOLOZZI, Wolf Vostell (1932 - 1998), cit., p. 67. 
567 D. KENNEDY, Looking at Shakespeare: a visual history of twentieth-century performance, 
Cambridge University Press, Cambridge, 2001, p. 278. 
568 Cosa sorprendente, ya que también manifiesta que el caballo estaba relleno, por lo que 
suponemos que el equino debió ser preparado para chorrear este líquido de manera artificial. 
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 Entendemos que tal provocación estaba completamente dirigida e inserta 

dentro del lenguaje vostelliano y su proyección.  

Figura 130. Imagen de Hamlet (1978). Archivo Happening Vostell. Junta de Extremadura. 

La obra giraba en torno al concepto de ser humano como obra de arte en 

contacto con su entorno, intermedia hoy en día, consiguiendo reforzar la 

psicología reflejada por Shakespeare en cada uno de sus personajes. Los 

conflictos que los mismos personajes viven están mostrados por las cámaras y 

amplificados por los micrófonos que llevaban pegados a sus ropajes, que 

recogían los sonidos producidos por los actores.  

Estoy seguro de que Shakespeare se alegraría de esta puesta en escena. Su 

psicología se hace más visible y más fuerte por medio de la técnica de la 

televisión (…) Hamlet es una obra de arte porque él, como persona, 

representa un principio de arte. Por eso yo represento el hombre Hamlet como 

obra de arte, ya que este es mi concepto de arte (…) Los televisores, vídeos, 

W. HORTMANN, “Transvaluations. The end of a period: Heyme and Stein”, en Shakespeare on
the German Stage: The Twentieth Century, vol. 2, Cambridge University Press, Cambridge, 1998,
p. 275.
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transistores y casetes-recorders usados por los actores los pensé como 

comportamientos procesuales para aumento de la sensibilidad humana 569. 

La presencia del cadáver del equino estuvo presente en la escena como un 

fantasma brutalista, al igual que el personaje Hamlet está presente en el discurrir 

de la trama sin que éste se manifieste constantemente 570.  

 

Figura 131. Imagen del caballo en escena de Hamlet (1979). Archivo Happening Vostell. 

Junta de Extremadura. 

                                                           
569 M. GUARDADO OLIVENZA, Mi vida con Vostell. Un artista de vanguardia, cit., p. 266,267. 
570 De hecho, Pfister dice que el personaje de Hamlet se encuentra representado dualmente: 
“las figuras de Hamlet estaban divididas entre un Hamlet casi sin palabras en el escenario, 
regresando a las fantasías sexuales de su inconsciente, y un director-Hamlet en el auditorio, 
que publicitó sus meditaciones a través de un elaborado sistema de sonido”. M. PFISTER, 
“Hamlets Made in Germany, East and West”, en Michael Hattaway, Boika Sokolova, Derek 
Roper (eds.) Shakespeare in the New Europe, Bloomsbury Academy Collections, Sheffield, 
1995, p. 90. 
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La intención a la hora de colocar por sus patas traseras a un caballo muerto, 

boca abajo y disecado no es casual, sino que enfrenta una impactante imagen al 

hecho de que Hamlet, con todo su peso y fuerza –igual que los caballos 

andaluces, igual que los caballos en la guerra- es asesinado. Y es precisamente 

este asesinato el que desencadena una serie de hechos, todos discutibles 

moralmente. Vostell pretende, una vez más, hacernos reflexionar sobre el 

comportamiento y la psique humana personificando la presencia de Hamlet en 

este animal, para que no olvidemos que la muerte y el asesinato siempre desatan 

consecuencias nefastas, por muy visualmente estéticas que sean. 

De igual manera sucede en el cuadro La batalla de Anghiari (1982), donde 

el caballo rubenesco es sustituido por la figura de hombres en actitud violenta. 

Esta obra ha sido ampliamente analizada por Lozano Bartolozzi 571 en su estudio 

sobre las paráfrasis vostellianans 572; en este caso, además, Rubens parafrasea a 

su vez una obra de Leonardo da Vinci, realizada para el palacio Vecchio de 

Florencia. Vostell era una gran admirado de la obra de Leonardo, humanista por 

excelencia: “Es mucho más influyente para nuestra sociedad la labor de 

Leonardo da Vinci que la revolución del 17” 573. 

A Vostell le interesaron de la obra leonardesca-rubenesca tres conceptos 

fundamentales: la violencia, la ira y la destrucción. La violencia es intrínseca a la 

escena que Rubens nos muestra, donde una amalgama de personajes y caballos 

se funden en escorzos imposibles en el fragor de la batalla. La ira viene dada 

por la experiencia inspiradora que vivió Wolf Vostell, quien, tras realizar el 

catálogo para la representación de la obra de Barnett Newman Who's afraid of 

571 M. DEL M. LOZANO BARTOLOZZI, “Wolf Vostell y sus paráfrasis de la Historia del arte”, cit. 
En este artículo se detalla con minuciosidad la intrahistoria estética de estas creaciones; 
cuando da Vinci investigó sobre la formulación en pigmentos, autodestruyéndose por esto la 
obra, siendo copiada por Rubens y sustituida –la obra original- por otras de Vasari.  
572 También Roters trató este tema al preguntarle en su entrevista por algunas de sus 
paráfrasis fundamentales. E. ROTERS, “Tres notes sobre Vostell”, en Wolf Vostell. Environments, 
pintura, happenings, dibuixos, video. De 1958 a 1978, Fundació Joan Miró. Centre d´Estudis Art 
Contemporani, Barcelona, 1979, pp. 17-19. 
573 M. DEL M. LOZANO BARTOLOZZI, “Wolf Vostell y sus paráfrasis de la Historia del arte”, cit., 
p. 258.
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red, yellow and blue (1969-70), observó el ataque que un estudiante de 

veterinaria frustrado perpetuó contra dicha creación. De esta manera llegamos 

a la destrucción final de la obra realizada por Leonardo da Vinci, de igual manera 

que sucedió con la realizada por Newman. Así, nuestro artista mostraba 

nuestro artista llegaba a la desmitificación del mito de heroicidad en la batalla, 

para mostrarnos, una vez más, el hecho de que la belleza estética puede estar 

en cualquier acto horrible.  No encontramos una experiencia artística de acción 

anterior (algo muy singular en la obra vostelliana) que dé como resultado una 

serie de obras reflexionadas del acto, sino que el propio estudio de la historia 

del arte supuso para el artista la experiencia necesaria que lo dotara de ardor.  

 

Figura 132. La batalla de Anghiari (1982). Archivo Happening Vostell. Junta de Extremadura. 

Sin embargo, para ello cambia algunos personajes y su figuración para que un 

ciclo de energía vital confluya entre ellos:  

Vostell transforma este soldado en la figura de una mujer, que pinta con un 

fuerte escorzo, las piernas abiertas y preparada para el amor. La violencia se 

vierte en la mujer que es agredida por los hombres. Los caballos chocan 

violentamente y en ese choque expulsan una energía comunicante con el 

exterior. Los huesos y las hoces representan la muerte. Violencia, guerra, sexo, 

muerte, constituyen junto a la plástica de los chorreos, manchas, dibujo 
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desordenado, una nueva danza de la muerte al estilo de las narradas y 

dibujadas por los artistas medievales 574. 

Vostell acaba de reemplazar esto entre todos los cuerpos golpeados, pisando, 

gritando y asiduos, solo indefensos por una mujer con las piernas abiertas y el 

regazo listo. Incluso el cambio en este detalle deja en claro que Vostell no se 

preocupa de ninguna manera por una copia literal del modelo, sino por una 

reinterpretación, con un nuevo significado. Si la única persona muerta en esta 

batalla de una mujer es una mujer, entonces la violencia se convierte en el 

espectáculo del hombre como ya lo hacemos nosotros 575. 

4.4.5.3.2 CONCEPTUAL. 

En este caso, los caballos son seres capaces de comunicarse con el entorno a 

través de su energía vital. Son aquellos animales que a partir de su corporeidad 

pueden manifestar verdades absolutas, tal y como no sucede con ningún otro 

animal estudiado. Este es el caso, por ejemplo, del cartel que el artista hispano-

germano crea para el Congreso Español de Historiadores del Arte de 1990. 

Esta celebración se produjo en la ciudad de Cáceres, donde uno de sus hitos 

urbanos es el conocido como “el  ecuestre a Hernán Cortes”, aunque en 

realidad Vostell toma como modelo la escultura ecuestre de Francisco Pizarro 
576, conquistador extremeño, situada en la Plaza Mayor de Trujillo. La escultura 

fue realizada por Charles Cary Rumsey, artista norteamericano especializado 

en esculturas ecuestres, en 1929 577. María del Mar Lozano Bartolozzi, directora 

de este congreso, encargó a Vostell el cartel publicitario578. Vostell se inspira en 

este hito y lo reinterpretó para el cartel, reformulando una nueva identidad 

574 Idem. 
575 D. HONISCH, Wolf Vostell. Die nackten und die toten, Ars Viva!, Editio Wewerka, Berlin, 
1983, p. 7. 
576 VV.AA., Arte en la intimidad: obras de Wolf Vostell en Cáceres, cit., p. 96. 
577 R. V. GABAI, “La estatua de Francisco Pizarro en Lima. Historia e identidad nacional”, 
Revista de Indias, vol. 66, 236, 2006, p. 227. 
578 M. GUARDADO OLIVENZA, Mi vida con Vostell. Un artista de vanguardia, cit., p. 453. 
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para el conquistador, quien sigue montando su corcel pero, ahora, de la cabeza 

de su animal parte un hormigonado. Su imagen también es alterada al introducir 

una televisión en esta ensoñación conquistadora, donde la televisión y el 

hormigón conquistan al ser humano, como hiciera en su momento Pizarro 579. 

Ese debería ser el nuevo hito y generador urbano al que enfrentarnos y 

reflexionar 580.  

  

                                                           
579 La televisión fue un vehículo de expresión en distintos soportes, tal y como apuntan varias 
publicaciones: 
Aunque trabaja principalmente con la televisión, tanto como objeto e información, el artista 
intermedia alemán Wolf Vostell es más significativo por la forma en que incorpora sus experimentos 
de video en contextos ambientales. En realidad, sus manipulaciones videotrónicas no son más 
sofisticadas que la distorsión de los programas de transmisión utilizando los controles disponibles en 
cualquier televisor común. Pero este es precisamente el objetivo de su trabajo: hacer que el entorno 
sea visible como "arte" mediante la manipulación de elementos inherentes a ese entorno. G. 
YOUNGBLOOD; R. BUCKMINSTER, Expanded cinema, ARTSCILAB, New York, 2001, p. 383. J.-P. 
FARGIER, “The extensión of live”, en Wolf Vostell:[Carré d´Art, Nîmes, 13 février-2 mai 2008], 
Archibooks + Sautereau editeur, Paris, 2008, pp. 28, 29. 
580 El artista descendiente de Nam June Paik y Wolf Vostell en el videorte y que también 
inserta caballos en su obra es Bill Viola, quien en su primera obra, Wild Horses (1972), 
confronta imágenes de caballos con otras representativas de la violencia, reflexionando sobre 
el ciclo vital: nacer, crecer, morir. D. KUSPIT, “The new subjectivism: Art in the 1980s”, Journal 
of Aesthetics and Art Criticism, vol. 49, 1989, p. 251. 
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Figura 133. Cartel para el Congreso Español de Historiadores del Arte (1990). Archivo Happening 

Vostell. Junta de Extremadura. 

En definitiva, hemos visto cómo el caballo adquiere una nueva dimensión en el 

lenguaje vostelliano, como personificación de los sentimientos y prolongación 

de las cualidades humanas 581. En el caballo encontramos parte de la verdad de 

Vostell, parte de su estética y su mensaje. Su imagen y proyección sirve para 

redimir los pecados de los humanos.  

581 Del mismo modo interpreta la artista Susan Rothenberg, quien toma la figura del caballo 
como una prolongación de su yo o como un autorretrato, enfatizando su representación 
equina como totémica en la Historia del arte. F. S. KLEINER, Gardner’s art through the ages: The 
western perspective, Cengage Learning, Boston, 2016, pp. 763 y 764. 
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UTILIZACIÓN SIGNIFICACIÓN 

1) Olfativa
2) Auditiva
3) Visual

a) Física
b) Conceptual

1)  Identificación con las atrocidades bélicas
     cometidas por el hombre.
2)  Recordatorio de que también hay belleza
     estética en la violencia.
3)  Representación de las verdades absolutas.
4)  Redentor de los pecados humanos.
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4.4.6 AVES: PÁJAROS Y PAVOS 

OBRAS DETALLADAS EN ESTE APARTADO 

1) Fenómenos (1965)
2) La caída del Muro de Berlín (1990)
3) Retrato de Regina Krüger (1985)
4) Pájaro. Para Daniel (1993)
5) Para Elena (1994)
6) Depresión endógena V (1980)
7) Depresión Endógena (1984)
8) El desayuno de Leonardo da Vinci en Berlín (1988)

Llamamos pájaros de una forma genérica a aquellos vertebrados que tienen la 

capacidad de volar. Aunque son ovíparos, vertebrados y tienen plumas igual que 

el resto de sus congéneres, los pájaros tienen la capacidad de desarrollar el 

canto, o trino, gracias al desarrollo de su siringe. Este hecho hace que el pájaro 

sea visto como un animal alegre, que acompaña con su sonido los días soleados 

ya sea en un medio rural o urbano.  

Su interpretación a lo largo de los tiempos ha sido muy significativa, en algunas 

ocasiones hasta alegre, aunque también hay que decir que transcendental. Por 

un lado, pueden ser considerados como seres celestiales. Recordemos la 

cantidad de iconografía en la que se representan seres alados de diversa índole: 

ángeles, querubines, serafines, etc., de indudable semejanza con los pájaros 

merced a sus alas. Al mismo tiempo, al poder volar estos animales, son 

considerados como uniones entre la tierra y el cielo, intermediario de Dios. 

Incluso en algunas culturas (orientales y mesoamericanas) se considera que el 

alma humana abandona la corporeidad a través del pájaro, volando hacia el cielo 

y hacia una nueva vida.  

El judaísmo también tiene en consideración a los pájaros, como puede 

observarse en el Árbol de la Vida y sus representaciones, donde a veces son 

vistos como un animal que lucha contra una serpiente o como a veces gana el 

pequeño animal al grande. También simbolizaría la lucha del equilibrio por 

mantenerse, ya que el pájaro representa el Sol y la serpiente al agua y, por lo 
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observarse en el Árbol de la Vida y sus representaciones, donde a veces son 

vistos como un animal que lucha contra una serpiente o como a veces gana el 

pequeño animal al grande. También simbolizaría la lucha del equilibrio por 

mantenerse, ya que el pájaro representa el Sol y la serpiente al agua y, por lo 
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tanto, son una dualidad muy recurrente en la iconografía cristiana (el bien 

contra el mal).  

Es destacable que los pájaros son probablemente los animales más 

representados o emulados en la música clásica occidental, posiblemente por su 

citada capacidad para cantar o trinar. Así, encontramos obras como El cuco y el 

ruiseñor (George Friedrich Händel), Gli uccelli (Ottorino respighi), El jilguero 

(Antonio Vivaldi), El baile de los polluelos de su cascarón (Modest Músorgski), Los 

pájaros exóticos (Olivier Messiaen), o El pájaro de fuego de (Igor Stravinski). 

También podemos citar, naturalmente, a Papageno, el hombre pájaro de La 

Flauta Mágica (Amadus Mozart), que canta su célebre dúo con Papagena, repleto 

de monosílabos. O a la no menos humorística La hurraca ladrona (Gioachino 

Antonio Rossini), evocada a su vez en el tintinesco Las Joyas de la Castafiore.  

Centrándonos ya en la obra vostelliana, el artista alemán presenta los pájaros 

de diversa forma y con distintos significados. Para ejemplificar la utilización de 

este animal en su lenguaje deberemos mostrar las dos conceptualizaciones que 

el artista hace de este ave 582.  

La primera de ellas atiende al hecho de utilizar a el animal muerto –disecado- 

en la propia obra, in situ. Ya hemos visto anteriormente cómo en numerosas 

ocasiones son expuestos sus cadáveres, algo bastante común en el cosmos 

vostelliano. Sin embargo, la utilización de los cuerpos de estas aves nos 

mostrará una idea concreta sobre la que el autor gira en numerosas 

582 Mercedes Guardado narra una preciosa historia que muestra la relación tan emotiva y 
comprometida que el artista tenía con la naturaleza:  
Después de unos días de descanso en Malpartida marchamos los cuatro con gran entusiasmo a El  
Canchito. Nos llevamos un cernícalo que David y Rafael habían encontrado enfermo en el patio de 
casa. Lo habían cuidado y alimentado con trocitos de carne cruda, porque estos animales son 
carnívoros. En El Canchito, en su estudio secreto, como él lo solía llamar, Vostell comenzó la 
realización de una serie de cuadros en lienzo que llamó «Juana La Loca», acompañado por el 
cernícalo, animal extraordinariamente fiel, que, posado sobre una silla del patio-estudio, parecía 
interesarse por su trabajo. Un día, al regresar de una compra en el pueblo, asistimos a una escena 
maravillosa y triste al mismo tiempo: al entrar en el estudio y ante nuestra sorpresa, el cernícalo 
emprendió vuelo, ya totalmente recuperado. Seguramente había esperado a que regresáramos para 
despedirse de nosotros. «Para agradecer nuestro cuidado», dijo Vostell emocionado. M. GUARDADO 

OLIVENZA, Mi vida con Vostell. Un artista de vanguardia, cit., p. 285. 
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ocasiones583. En el happening Fenómenos (1965) 584, el autor da indicaciones 

para que uno de sus amigos artistas participantes en las acciones, Markus 

Luepertz, se atase un pájaro muerto en la cabeza: “Luepertz ata un pájaro en su 

cabeza y tira los huesos numerados por Artmann” 585. 

Figura 134. Guion del happening Fenómenos (Phaenomene, 1965). Archivo Happening Vostell. 

Junta de Extremadura. 

Pues bien, esta obra versó, entre otros temas fundamentales de la obra de Wolf 

Vostell, sobre la fenomenología en general y sobre la relación de ésta con el 

automóvil en particular. Al artista le interesó conocer “los fenómenos positivos 

y negativos, absurdos, que causa el ritual automovilístico” 586. En más de una 

ocasión, Vostell remarcó el hecho de que los automóviles quitaban muchas 

583 Información contenida en el Archivo Happening Vostell: Caja número 25. 
584 Estudiado por Agúndez en J. A. AGÚNDEZ GARCÍA, 10 Happenings de Wolf Vostell, cit., pp. 
219-242.
585 VV.AA., El teatro está en la calle. Los Happenings de Wolf Vostell. Apéndice en castellano, cit., p.
14.
586 J. A. AGÚNDEZ GARCÍA, 10 Happenings de Wolf Vostell, cit., p. 222.
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vidas, que muchos animales morían sólo por el hecho de que los coches existen 

y son utilizados constantemente. Los pájaros tuvieron que cambiar su vuelo 

instintivo cuando el coche apareció en la sociedad y, aun así, millones de aves 

pierden la vida todos los años (cuatro millones sólo en España 587 ) al impactar 

contra nuestros vehículos (por no hablar de mosquitos, abejas o mariposas).  

Al realizar Vostell este happening en un cementerio de coches incluye también 

un cadáver de una de tantas víctimas que esta máquina causa, entroncando 

directamente con la idea de muerte y cementerio en relación con la belleza y 

plasticidad que, según el artista, presentaba un accidente de coche 588.  

El cadáver de un pájaro es utilizado también en la serie La caída del Muro de 

Berlín (1990), donde el artista enfrenta imágenes y objetos relacionados con 

esta construcción, como cristales, platos, cucharas, e incluso en algunos lienzos 

recurre al espejismo de figuras humanas cubiertas de plomo y cemento.  Todas 

ellas muestran una relación directa con la historia del Muro, desde su 

concepción a su caída, estando ligado a este escenario la obra en que es incluido 

el cadáver de un pájaro. La noche de la caída del Muro de Berlín (9 de noviembre 

de 1989), y durante el siguiente año, los conocidos como “los pájaros 

picapedreros del Muro” arrancaron partes de esta construcción como 

recuerdo y denuncia del monstruo que un día separó la ciudad. Estos pájaros 

no sólo denunciaban sino que también ayudaban a derribar el muro, día tras día, 

arrancando la carne que componía esta cimentación para que lo que nunca 

debió de ser construido fuese destruido y se volviese a construir otra realidad 

(principio de destrucción-creación-destrucción recurrente en la obra de Wolf 

Vostell). 

                                                           
587 R. M. TRISTÁN, “Cuatro millones de pájaros mueren al año en España”, El Mundo, 2011, 
fecha de consulta 19 mayo 2016, en 
https://www.elmundo.es/elmundo/2011/09/29/natura/1317315127.html. 
588 J. A. AGÚNDEZ GARCÍA, 10 Happenings de Wolf Vostell, cit., p. 225. 
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Figura 135. La caída del Muro de Berlín nº 5 (Der Fall der Berliner Mauer, 1990). Archivo Happening 

Vostell. Junta de Extremadura. 

El pájaro, como animal, también sufrió las consecuencias de la terrible 

construcción del odio, formada por un muro de dos metros coronado por 

alambre de espino. Tras éste, una valla electrificada y con un sistema de alarma 

alertaba a las torres vigías de posibles incursiones. Después se construyó una 

franja en la que picas de acero salían del suelo, donde estaban las torres vigiladas 

con perros que patrullaban con soldados. A partir de aquí comenzaban una serie 

de zanjas –que impedían escapar en vehículo- para terminar con el muro 

exterior de entre tres y cuatro metros de altura dependiendo de la zona. 

Acababa de completar la formación una valla de espino. Todo ello para impedir 

la libre circulación entre individuos que desarrollaban sus vidas en un sistema 

liberal y democrático y otro comunista, verdaderas víctimas de esta situación. 

De igual manera ocurrió con aquellos pájaros que se posaban en las alambradas 

electrificadas, elemento humano deshumanizador; sin saber qué era posaban 
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sus patas al terminar su vuelo en la alambrada, muriendo una vez tocaban el 

suelo.  

Por lo tanto, el pájaro, en esta obra, puede tener una doble lectura: por un lado, 

hacer referencia a quienes destruyeron el Muro e incorporaron pedazos de 

este en sus vidas y en sus realidades (tal y como hacía Vostell) o también 

representar a todas aquellas vidas perecidas en esta horrible construcción. Una 

vez más nos encontramos ante el binomio vida-muerte que el artista tanto 

evidenciaba en sus obras.  

Sin embargo, en sus manifestaciones pictóricas, Vostell trata a este animal de 

diversa forma.  Por ejemplo, en Retrato de Regina Krüger (1985), el artista 

alemán conjuga una obra Portrait con la representación de la señora Krüger 589, 

hormigonados, erotismo, pájaros y un neumático, dotándolo de una gran fuerza 

expresiva. En esta ocasión, los pájaros suponen una recreación ambiental, sin 

dotación significativa más que estética.  

 

                                                           
589 M. GUARDADO OLIVENZA, Mi vida con Vostell. Un artista de vanguardia, cit., p. 370. 
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Figura 136. Retrato de Regina Krüger (Portrait von Regina Krüger, 1985). Archivo Happening Vostell. 

Junta de Extremadura. 

Esta representación, aun así, es mucho más madura que en las obras que realiza 

expresamente para niños, como es el caso de Pájaro. Para Daniel (1993). En 

la escena se ve únicamente un pájaro, perfecto, con todos los elementos de su 

fisionomía. La técnica es lo realmente característico de esta representación, ya 

que primero realiza una preparación con el gouache y después emborrona la 

superficie con la cola.  

Figura 137. Para Daniel (1993). Archivo Happening Vostell. Junta de Extremadura. 

De igual manera ocurre en la obra Para Elena (1994), esta vez con una 

representación de otro ave: una cigüeña (¿acaso de Malpartida de Cáceres?), 

donde también podemos ver una representación figurativa, solo que en este 

caso con una atribución humana, como es la capacidad de llorar derramando 

lágrimas (aunque está demostrado que las vacas lloran).  
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Figura 138. Imagen de Para Elena (1994). Archivo Happening Vostell. Junta de Extremadura. 

Parece que las aves en el mundo vostelliano infantil son representadas de 

diferente forma, quizás apelando a que el conocimiento por parte de los niños 

es asumido de de manera distinta y, por tanto, debe ser introducido mediante 

otros lenguajes.  

Pero no sólo de pájaros y cigüeñas se compone el universo de las aves de 

Vostell, también debemos hacer mención a otra ave de gran significación en su 

obra: los pavos.  

La primera vez que el artista realiza una manifestación con uno de estos 

animales será en su environment Depresión endógena (1978), en París, sin 

poder localizar su ubicación con precisión 590. En este caso, insertó unos pavos 

blancos en la obra.  

590 Hemos encontrado esta nueva versión, anteriormente desconocida, en fotografías del 
propio Archivo Happening Vostell. En estas imágenes aparecen captados los televisores y el 
hormigón típicos de estas obras, confrontados con unos pavos blancos.  
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Figura 139. Depresión Endógena (Endogene Depression, 1978). Archivo Happening Vostell. Junta 

de Extremadura. 
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Figura 140. Depresión Endógena (Endogene Depression 1978). Archivo Happening Vostell. Junta de 

Extremadura. 

En Depresión Endógena V (1980), realizó Vostell otra versión de estas series, 

ahora instalada en los Ángeles, en la Galería LAICA, donde participaron 5 pavos 

entre las diversas mesas con los característicos televisores cimentados de 

Vostell. Mercedes Guardado lo cuenta así: 

Una vez terminada la obra, Vostell soltó entre las 40 mesas y televisores 

hormigonados cinco enormes pavos que deambulaban libremente por aquel 

espacio, como si estuvieran en un corral. A veces se subían encima de los 

televisores y, poco a poco, fueron llenando y completando la obra con sus 

excrementos 591. 

 
Figura 141. Depresión Endógena (Endogene Depression 1980). Exposición LAICA, Los Ángeles. 

Archivo Happening Vostell. Junta de Extremadura. 

                                                           
591 M. GUARDADO OLIVENZA, Mi vida con Vostell. Un artista de vanguardia, cit., p. 289. 
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591 M. GUARDADO OLIVENZA, Mi vida con Vostell. Un artista de vanguardia, cit., p. 289. 
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591 M. GUARDADO OLIVENZA, Mi vida con Vostell. Un artista de vanguardia, cit., p. 289. 
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Figura 142. Depresión Endógena (Endogene Depression 1980). Exposición LAICA, Los Ángeles. 

Archivo Happening Vostell. Junta de Extremadura. 

En depresión Endógena ... algunos televisores están medio enterrados en el 

cemento y entre ellos circula una manada de pavos, mientras que cada 

pantalla continúa emitiendo diferentes transmisiones; la televisión está 

cementada, su energía bloqueada en una comparación entre artificial y 

natural, la más obtusa y extraña 592. 

Entre animales vivos, mesas, platos, agua, plumas de pájaros, fotografías de 

indios americanos y una treintena de televisores-esculturas, entramos en el 

juego de un happening de los ojos. Vostell desplaza, coloca, construye y deja 

que los elementos del environment continúen el proceso, el desarrollo de la 

obra, su sentido 593. 

También realizó el artista otras versiones de esta obra con pavos en diferentes 

exposiciones, como en las dos Depresión Endógena de 1984, una para la 

592 S. BORDINI, Videoarte & arte: tracce per una storia, cit., p. 35. 
593 B. FERRANDO, Wolf Vostell, Sala Parpalló, Valencia, 1984, p. 36. 
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exposición Electra, en París, y otra en el Círculo de Bellas Artes de Madrid, en 

el I Festival del Vídeo. En ambas incluyó  a estos animales en la instalación, 

siendo adoptados los pavos de París por Brigitte Bardot 594. En la exposición en 

Madrid, lo pavos llegaron a poner huevos, hecho muy alabado por los críticos 

al sugerir que habían sido puesto por la influencia del televisor. 

Figura 143. Depresión Endógena (Endogene Depression, 1984). Exposición Electra, París. 

Cortesía Archivo Happening Vostell. Junta de Extremadura. 

 La última vez que realizó este montaje con la participación de pavos fue en su 

happening El desayuno de Leonardo da Vinci en Berlín (1988), cuyo cuarto 

environment es otra versión de las comentadas anteriormente.  

La inclusión de estos animales en los ambientes de Depresión Endógena no es 

algo casual, ya que los pavos son considerados dentro de la obra de Wolf Vostell 

como animal enigmático del que podemos aprender mucho más que de una 

594 M. GUARDADO OLIVENZA, Mi vida con Vostell. Un artista de vanguardia, cit., p. 345. 
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televisión 595. Con estas obras criticaba los mensajes y la sobreinformación 

negativa a la que estamos sujetos por la continua contemplación de los 

televisores. Los animales vivos pueden verse enjaulados dentro de esta 

concentración de elementos que desencadenan una depresión –pudiendo llegar 

a ser endógena- o como una llamada a la vida: en medio de la desesperanza el 

desarrollo de la vida sigue su curso, los pavos ponen huevos, ponen huevos y 

viven. Lozano Bartolozzi apunta a la idea de que los pavos han sido considerados 

siempre como un animal carente de conocimiento y que, Vostell, seguramente 

también apuntó esa idea al enfrentar pavos y televisores 596. Sin embargo, la 

iconografía de estos animales también ha sido la interpretación de la “potencia 

viril y de la fecundidad maternal” 597 entre las tribus de indios americanos, 

ampliando su significación, ya que en su primera versión para los Los Ángeles, 

Vostell implementó esta idea con imágenes de algunos indios americanos y 

plumas del animal americano por antonomasia: el águila. Por lo tanto, esta obra 

también supone una crítica directa al sistema de vida americano o American way 

of life.  

                                                           
595 Del mismo modo que el artista Jannis Kounellis incluye un palo para un loro en su obra 
Senza Título, de 1967, como paso previo a la incursión de otros animales como unión entre el 
arte y la vida en su creación.  
596 M. DEL M. LOZANO BARTOLOZZI, Wolf Vostell (1932 - 1998), cit., p. 64. 
597 J. CHEVALIER, Diccionario de los símbolos, cit., p. 806. 
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Figura 144. Imagen de El desayuno de Leonardo da Vinci en Berlín (Das Frühstück von Leonardo da 

Vinci in Berlin, 1988). En las imágenes no conservamos testimonio de la utilización de pavos. Sí 

que se conservan otras aves, patos en este caso, que simbolizaron lo mismo. Desconocemos la 

causa del cambio final, aunque entendemos que el significado de esta conceptualización viene 

determinado por la incursión de los pavos.  

De esta manera, partiendo de los elementos más reconocibles de la cultura 

americana para llegar a los elementos más reconocibles del lenguaje de Vostell, 

llegamos a una nueva realidad estética en la que algunos autores han visto un 

punto de partida dentro de la relación existente entre la exposición conceptual 

y la inclusión de la vida:  

Estas exposiciones incluyen lo siguiente: el artista griego Jannis Kounellis 

utilizando caballos en un Galería de arte en Roma; un loro expuesto en 1967 

en otra galería por Kounellis; los gansos de Vostell. En el Musée d'Art Moderne 

de París en 1978; instalación de Klaus Rinke en peces de carpa en mesas 598. 

                                                           
598 N. HEINICH, Le paradigme de l’art contemporain. Structures d’une révolution artistique, 
Bibliothèque des Sciences sociales, París, 2014, p. 384. 
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UTILIZACIÓN SIGNIFICACIÓN 

1) Físicamente
a) Cadáveres
b) Seres vivos
c) Con atributos humanos

2) Conceptual
a) Crítica al American way of life.

1) Crítica a la sobreinformación negativa.
2) Metáfora de las muertes producidas por la

tecnología.
3) Recuerdo a los picapedreros
4) Recuerdo a las víctimas del muro, dicotomía

entre la vida y la muerte.
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tecnología.
3) Recuerdo a los picapedreros
4) Recuerdo a las víctimas del muro, dicotomía

entre la vida y la muerte.
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4.4.7 HORMIGAS 
 

OBRAS DETALLADAS EN ESTE APARTADO 

1. En Ulm, dentro de Ulm y alrededor de Ulm (1964) 
2. Telemetría (1969) 
3. El huevo (1977) 

 
 

Las hormigas son animales fascinantes por cuanto su capacidad de vivir y 

desarrollarse en sociedad. Existen más de 14.000 especies diferentes de 

hormigas, aunque todas comparten características en común, como son las 

antenas en ángulo o su estrecha cintura. Además, éstas poseen una ordenada 

estructura social, donde la monarquía impera sobre el resto de especímenes 

especializados en diversos trabajos. Las más experimentadas acompañan a las 

que no lo son y les enseñan el trabajo.  

Las hormigas son los insectos más inteligentes del mundo:  

El célebre naturalista y anatomista Leuret ha dicho de las hormigas que 

ocupan el rango supremo en la serie de los invertebrados, y que incluso entre 

los vertebrados ninguno podría colocarse por encima de ellas.  La historia de 

las hormigas-dados es la historia del hogar. La hormiga tiene un lenguaje 

particular: construye habitaciones con salas, antesalas, tabiques, columnas, 

vigas transversales, etc. Las hormigas emprenden campañas, traban batallas 

mortíferas, hacen prisioneros y esclavos.  Domestican vacas lecheras y cuidan 

grandemente a su progenitura. Si nosotros no hubiésemos sido de talla mayor 

que las abejas o las hormigas, y si al contrario, estos animales hubiesen sido 

de nuestra talla, seguramente nos habrían considerado como pequeñas 

bestias muy inteligentes, pero indudablemente inferiores 599. 

Estos insectos son muy valorados en algunas culturas por su valor patrimonial, 

culinario e incluso místico. En la iconografía artística ha sido asociada al monte 

                                                           
599 L. BÜCHNER Y OTROS, La inteligencia de las hormigas: Observaciones de comportamiento en 
tiempos de Darwin, Vision Net, Madrid, 2007, p. 16. 
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de Venus, con connotaciones eróticas y sexuales, así como a la vida en trabajo 

y comunidad, mientras que en el talmud se dice que las hormigas enseñan la 

honestidad 600.  

Lo verdaderamente interesante desde el punto de vista iconográfico de las 

hormigas en relación con la obra de Wolf Vostell es el desarrollo conceptual 

que éstas suponen a lo largo de su obra. Para ello tomaremos tres referencias 

que ejemplifiquen cómo el artista valora este insecto y lo utiliza en diferentes 

soportes artísticos para lanzar su mensaje.  

Vostell era conocedor de las dos significaciones citadas anteriormente (la sexual 

y la esforzada, además de muchas otras en diferentes culturas), las más comunes 

en las representaciones de las culturas occidentales.  

La primera vez que el artista hispano-germano piensa en estos animales para la 

concepción de uno de sus happenings es en 1964, en En Ulm, dentro de Ulm 

y alrededor de Ulm 601. Los insectos son introducidos en uno de los mensajes 

que se pudo escuchar en el camino a uno de los 24 lugares planeados para el 

desarrollo de este happening, desde el monasterio hasta Grimmelfingen: 

“Autobús 2: los golosos tragan exquisitos manjares como por ejemplo hormigas 

cubiertas de mazapán” 602. 

En México existe una receta a base de hormigas y mazapán, pero esta no es la 

versión que Vostell quiere transmitir; antes bien, el artista intenta mostrar el 

hecho de que un animal tan desarrollado pueda ser ingerido por pura 

glotonería. Es decir, nos muestra cómo la gula puede interferir en nuestra 

consciencia, confrontando al oyente a un acto no reflexivo. Si las hormigas, 

seres tan inteligentes y -según la tradicción judaica- tan honestas, pueden ser 

comidas por el simple disfrute del ser humano, cómo no podrá este mismo 

realizar acciones más injustificables por el simple hecho de que produzcan 

600 J. CHEVALIER, Diccionario de los símbolos, cit., p. 476. 
601 Información contenida en el Archivo Happening Vostell: Caja número 18.  
602 VV.AA., El teatro está en la calle. Los Happenings de Wolf Vostell. Apéndice en castellano, cit., p. 
12.
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placer o incluso como renunciar al placer por el simple hecho de que algo no 

sea moralmente aceptable. Con tan sólo una frase Vostell plantea esta dualidad 

y un problema de índole existencial recurrente en su obra.  

El artista intentará utilizar a estos animales, en su representación física, en el 

environment Telemetría (1969) 603, una obra realizada en el Foro-Galería Van 

de Loo, en Múnich. En la partitura de esta obra el desarrollo se planteó como 

una relación entre el escenario creado por Vostell (una recreación de una calle 

con adoquines, con ventanas de cristal en las paredes) y la interactuación del 

público, que podía tirar los adoquines a las ventanas y romper sus cristales, 

haciendo un ruido que era amplificado por altavoces.  

Aunque a primera vista no se pueda observar una vinculación directa entre el 

adoquín y la naturaleza, podemos encontrar una brillante reflexión que vincula 

la rítmica pavimentación en este happening directamente con la filosofía 

teórico-estética vostelliana.  

En otras palabras, crece cuando existe algo que se repite en muchos pedazos 

de realidad. La repetición de las cosas tiene por lo menos dos nombres. La 

repetición en el espacio es la armonía. La repetición en el tiempo es el ritmo… 

O sea, la integibilidad es la belleza de las cosas y, simétricamente, la belleza 

es la integibilidad interna de las cosas. El gozo por comprender un hexágono 

pavimentando el caparazón de una tortuga se produce cuando descubrimos 

hexágonos pavimentando un ojo de insecto, un panal de abejas o de avispas, 

la corteza de una piña tropical o el paseo de Grácia de Barcelona 604. 

                                                           
603 Información contenida en el Archivo Happening Vostell: Caja número 44. 
604 VV.AA., Gaudí, Miró, Dalí : naturaleza & arte, cit., pp. 22-23. 
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Figura 145. Imagen del happening Telemetría (Telemetrie 1969). Archivo Happening Vostell. Junta 

de Extremadura. Por debajo de estos adoquines debían desfilar hormigas, aunque finalmente 

no llegaron a utilizarse.  

Sin embargo, no hemos encontrado evidencias de que finalmente utilizase los 

insectos en el desarrollo de su obra, ni de cómo éstos podrían intervenir en él. 

Únicamente son mencionados en la partitura-guion.  

362



 
 

 

363 
 
 

 

 
 

Figura 146. Partitura-guion de Telemetría (Telemetrie 1969). Archivo Happening Vostell. Junta de 

Extremadura. En este guion se especifica la utilización de hormigas. 

No obstante, creemos que es muy posible que la conjugación de las hormigas 

en este espacio artístico viniera dada por la incursión de la “sociedad 

perfetamente estructurada” de las hormigas en contraste con los actos 

liberadores realizados por la pasión humana, como sería el hecho de romper el 

cristal.  

Ocho años más tarde, en 1977, Vostell pretendería volver a utilizar a estos 

insectos como representación de la sociedad. Sin embargo su mensaje no pudo 

ser lanzado: la censura por parte de sus organizadores impidó la realización 

total de los environments El huevo y La Quinta del Sordo. Estas propuestas 

fueron concebidas para la exposición pública en La Documenta de Kassel, a 

cargo de Manfred Schnecknburger. 
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Se trataba de dos environments que se comunicaban entre sí. Uno de ellos, 

Das Ei (El huevo), situaría un avión MIG 605 sobre la cúpula del Kunsthalle 

Fridericianum, sede de la Documenta, como si hubiera aterrizado allí. Del 

avión saldrían unos tubos de plástico transparente por los que circularían 

continuamente hormigas hasta el segundo environment, situado dentro del 

edificio. Este tenía como título La Quinta del Sordo, como homenaje a Goya y 

a sus pinturas negras. Consistía en una habitación oscura y cubierta de diez 

centímetros de agua mezclada con aceite de motores, lo que le daba un color 

negro, y, en sus paredes, 14 cuadros de gran formato consistentes en 

fotografías emulsionadas sobre madera con imágenes de guerra borradas 

parcialmente 606. 

605 Aunque en otros textos y entrevistas se cita un F-3, de fabricación americana, y no un 
MIG, de fabricación soviética. La diferencia entre ambos arroja una lectura de la obra 
sustancialmente distinta.  
606 M. GUARDADO OLIVENZA, Mi vida con Vostell. Un artista de vanguardia, cit., p. 237. 
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Figura 147. Imagen de la obra pensada pero no realizada El huevo (Das Ei 1977). Telemetrie 1969). 

Archivo Happening Vostell. Junta de Extremadura.  

Vostell pretendía que esta instalación resultase un impactante relato que pusiera 

de manifiesto la amenaza de la destrucción sobre la cúpula del arte. Quería 

reflejar que el arte americano abusaba descaradamente del falso arte, utilizando 

fuegos artificiales o rayos láser, para distraer la atención de los espectadores de 

la verdadera poblemática mundial. A esto quería llegar Vostell mostrando una 

obra con una carga negativa que suscitaría una respuesta positiva en aquellos 

que la contemplasen 607. 

Sin embargo, los organizadores alegaron toda clase de problemas técnicos para 

no realizar la escenografía pensada para El huevo. Dijeron que era muy 

                                                           
607 El proceso constructivo y destructivo. Entrevista realizada en Kassel por Santiago Amón a 
Wolf Vostell. S. AMÓN, “Proceso destructivo y constructivo. Conversación en Kassel con 
Wolf Vostell”, El País, 1977, fecha de consulta 19 mayo 2017, en 
https://elpais.com/diario/1977/07/03/cultura/236728824_850215.html. 
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dificultoso, que la estructura arquitectónica no soportaría el peso del avión y 

que, además, podrían causarse serios daños a los viandantes. Sin embargo, 

Vostell explicó en más de una ocasión que el verdadero motivo fue lo 

arriesgado de su propuesta, ya que a la pregunta que Joan Brossa le hizo ante 

la imposibilidad de realizar esta obra, el artista respondió:.  

JB: "¿Por qué no se va a realizar el proyecto?" 

WV: "Por la censura, amigo, por la censura. De nada valen las razones con 

que las autoridades quisieron disculparse: que si era difícil, que si era peligroso, 

que esto otro... No, no había ninguna dificultad o peligro. Todo era 

perfectamente calculado, hasta el avión que me había cedido un coleccionista 
608. 

Exponer un modelo aviador F3 de las fuerzas americanas 22 años después de 

que II Guerra Mundial terminara seguía siendo demasiado impactante para la 

exposición pública en La Documenta, por lo que debió suprimir esta parte –

pudiendo mostar La Quinta del Sordo-, quedando la obra inconclusa y carente de 

su significación total.  

Las hormigas son los únicos seres vivos que a través de los canales 

comunicantes hubiesen ido de un environment a otro. Vostell quiso que esta 

circulación fuese entendida como “poética de la vida” 609. Al ser interrumpida 

la creación de la obra completa, se interrumpió también el flujo poético. Las 

hormigas, los seres vivos, no pueden ir desde el avión hasta las aguas oscuras 

(de las que más tarde hablaremos), por lo que no podrán completar el ciclo 

previsto para ellas.  

UTILIZACIÓN SIGNIFICACIÓN 

1) En un mensaje auditivo.
2) Como seres deambuladores en los sistemas

de transportes.

1) Reflejo de la constitución del sistema social.
2) Dicotomía entre el placer y la muerte.

608 S. AMÓN, “L´art ès vida; la vida por ser art”, VV.AA., Wolf Vostell. Environments, pintura, 
happenings, dibuixos, video. De 1958 a 1978, Fundació Joan Miró. Centre d´Estudis Art 
Contemporani, Barcelona, 1979, cit., p. 10. 
609 E. SCHNEIDER ATANIA, “InFluxus: Ressonâncias fluxus no acervo do MAC-USP”, cit., p. 39. 
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4.4.8 BÓVIDOS 
 

OBRAS DETALLADAS EN ESTE APARTADO 

1. Tv Bueyes (1970) 
2. Tv-bueyes 1 y 2 (1971) 
3. Escándalo del alcalde en la escena artística de Colonia (1978) 
4. Altamira (1984) 
5. Metamorfosis (1984) 

 

En la tradición artística los bueyes han sido ampliamente representados, en 

ocasiones confundiéndose con los toros, animales parecidos de los que se 

diferencian gracias a las manchas de la piel y la conformación de los cuernos. 

Además, el simbolismo de la iconografía entre unos y otros es completamente 

distinto, siendo el buey un símbolo de bondad, de calma y de fuerza apacible 610. 

El buey es muy respetado en culturas asiáticas, ya que representa la sabiduría 

de la vida –con efecto derivado de su actitud contemplativa-. De igual manera 

sucede en las culturas clásicas, que lo veneraban y lo sacrificaban como culto a 

sus dioses; es representado incluso en las primeras manifestaciones cristianas 

como símbolo del sacrificio de Cristo, junto con el cordero, al ser este un 

animal realmente paciente 611. El buey está presente en el nacimiento de Cristo 

y por ello es parte fundamental de nuestra cultura: en todo Belén navideño está 

presente, junto con la mula, San José, la Virgen María y el Niño Jesús.  

Son bastantes los artistas que han tratado esta figura (recordemos a Rembrandt 

o Francis Bacon), resaltando también a Joaquín Sorolla, quien los retrató en 

incontables ocasiones (dibujos, estudios, pinturas...), siendo, quizás, los más 

famosos: Bueyes en el mar o La vuelta de la pesca (1884). 

                                                           
610 J. CHEVALIER, Diccionario de los símbolos, cit., p. 202. 
611 J. HALL, Diccionario de temas y simbolos artisticos, cit., p. 66. 

 
 

 

367 
 
 

 

 

4.4.8 BÓVIDOS 
 

OBRAS DETALLADAS EN ESTE APARTADO 

1. Tv Bueyes (1970) 
2. Tv-bueyes 1 y 2 (1971) 
3. Escándalo del alcalde en la escena artística de Colonia (1978) 
4. Altamira (1984) 
5. Metamorfosis (1984) 

 

En la tradición artística los bueyes han sido ampliamente representados, en 

ocasiones confundiéndose con los toros, animales parecidos de los que se 

diferencian gracias a las manchas de la piel y la conformación de los cuernos. 

Además, el simbolismo de la iconografía entre unos y otros es completamente 

distinto, siendo el buey un símbolo de bondad, de calma y de fuerza apacible 610. 

El buey es muy respetado en culturas asiáticas, ya que representa la sabiduría 

de la vida –con efecto derivado de su actitud contemplativa-. De igual manera 

sucede en las culturas clásicas, que lo veneraban y lo sacrificaban como culto a 

sus dioses; es representado incluso en las primeras manifestaciones cristianas 

como símbolo del sacrificio de Cristo, junto con el cordero, al ser este un 

animal realmente paciente 611. El buey está presente en el nacimiento de Cristo 

y por ello es parte fundamental de nuestra cultura: en todo Belén navideño está 

presente, junto con la mula, San José, la Virgen María y el Niño Jesús.  

Son bastantes los artistas que han tratado esta figura (recordemos a Rembrandt 

o Francis Bacon), resaltando también a Joaquín Sorolla, quien los retrató en 

incontables ocasiones (dibujos, estudios, pinturas...), siendo, quizás, los más 

famosos: Bueyes en el mar o La vuelta de la pesca (1884). 

                                                           
610 J. CHEVALIER, Diccionario de los símbolos, cit., p. 202. 
611 J. HALL, Diccionario de temas y simbolos artisticos, cit., p. 66. 

367



368 

Figura 148. La vuelta de la pesca (Joaquín Sorolla, 1894). 

Vostell utilizó la figura de estos animales de manera completamente consciente, 

distinguiendo entre la figura del toro y la del buey para la elaboración de sus 

obras artísticas. Ya hemos hablado con anterioridad de la utilización de ciertas 

partes desmembradas de este animal en diferentes escenas artísticas (como 

happenings, lienzos, etc.). Las grandes dimensiones de los pulmones o huesos 

de los bueyes resultan impactantes en las obras de Vostell.  

Sin embargo, el artista también utiliza la corporeidad y presencia del animal en 

otras creaciones. Este es el caso de Tv Bueyes 612, un dé-coll/age- happening 

ideado para Colonia, en el Kölnicher Kunstverein en 1970. Vostell pretendía 

elevar el acto del nacimiento en sí mismo a la categoría de arte y para ello 

expuso a una vaca en cinta durante los tres días que duraba la exposición. La 

vaca pariría en el desarrollo de esta obra, siempre bajo supervisión veterinaria 

y en perfectas condiciones. El artista pretendió comparar el acto de nacer con 

el de morir utilizando unos huesos de bueyes apilados, que sostendrían un 

televisor, mostrando así el proceso vital que en breve convertiría al toro recién 

nacido en hueso: vida y muerte.  

612 Información contenida en el Archivo Happening Vostell: Caja número 54. 
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Figura 149. Imagen del happening Tv-Bueyes (Tv-Oschen 1970). Telemetrie 1969). Archivo 

Happening Vostell. Junta de Extremadura.  

 

Figura 150. Imagen del nacimiento del ternero de Tv-Bueyes (Tv-Oschen 1970). Telemetrie 1969). 

Archivo Happening Vostell. Junta de Extremadura.  
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La obra no pudo llevarse a cabo finalmente al ser la vaca sacada del recinto. La 

obra había sido denunciada y la policía paralizó el nacimiento en vivo. Vostell 

recibió gran cantidad de críticas 613 ; ante ellas, el artista se preguntaba cómo 

era posible que las reses fueran llevadas a ferias de ganado y no pudiesen estar 

en una exposición, ya que las condiciones preparadas para este animal eran 

iguales, si no mejores, que las de las ferias 614.  

Estos sucesos dieron sus frutos artísticos al año siguiente, con las serigrafías de 

Tv-bueyes 1 y 2 (1971) y Escándalo del alcalde en la escena artística de 

Colonia (1978), reproduciéndose tanto la salida del animal del espacio 

expositivo como un artículo en el que se critica abiertamente al alcalde de la 

localidad de Colonia por permitir lo ocurrido.  

Figura 151. Tv-bueyes 2 (T.V.-Ochsen 2, 1978). Archivo Happening Vostell. Junta de Extremadura. 

613 M. DEL M. LOZANO BARTOLOZZI, Wolf Vostell (1932 - 1998), cit., p. 38. 
614 M. GUARDADO OLIVENZA, Mi vida con Vostell. Un artista de vanguardia, cit., pp. 164, 165. 
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Figura 152. Escándalo del alcalde en la escena artística de Colonia (Bürgermeister Skandal im 

Kölner Kunstverein, 1978). Archivo Happening Vostell. Junta de Extremadura. 

El alumbramiento de un buey no es motivo casual, ya que Vostell al igual que 

reflexiona sobre la cantidad de perros que diariamente son comidos en Saigón, 

también lo hace sobre las vacas y bueyes que son criados, explotados y 

sacrificados para un consumo humano insostenible. La vaca, en su simbología 

de maternidad y paciencia, representará en este caso la vida en sí misma.  

La figura del buey también es utilizada en otras ocaciones, como es el caso de 

Altamira (1984), un fresco realizado para la fábrica de Karl-Ludwig 

Schweisfurth (especialmente interesante, al realizar una comparativa conceptual 

donde los bisontes de la cueva prehistórica de Altamira 615  se enfrentan 

directamente al ser humano primitivo y cazador, del mismo modo que la fábrica 

615 Wolf Vostell manifestó: “La historia del arte, desde las cuevas de Altamira hasta los 
happenings, es el mejor partido político, por la continuidad de la creación permanente que da 
al mundo”. Manifesto de El Lavadero, 1980, en el Archivo Happening Vostell.  
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de  Schweisfurth  mantiene esa parte animal al conseguir el sustento carnívoro 

para miles de personas) o Metamorfosis (1984), una obra gráfica creada para 

la celebración de la inauguración del Matadero Artland Doffer, (donde la imagen 

de un buey se funde y confunde con la de un cuerpo humano con hormigonados 
616). De igual manera, realizó para este coleccionista una serie de 50 platos con 

diferentes representaciones de bueyes.  

Figura 153. Única imagen conservada del freso Altamira (1984), en la fábrica de la fábrica de Karl-

Ludwig Schweisfurth, en Herten. Archivo Happening Vostell. Junta de Extremadura. 

616 El 17 de julio de 1974 escribe Wolf Vostell a Simón y le habla de que acaba de terminar su 
environment Mithropa y que está situado en Herten, en una fábrica en donde su dueño 
expone todas las obras de arte que tiene para los empleados.  
Correspondencia Simón Marchán/ Wolf Vostell. 17/07/1974 (Arcv.M/Q 122). 
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Figura 154. Metamorfosis (1984). Archivo Happening Vostell. Junta de Extremadura. 

Por lo tanto, la figura del buey está representada, en las ocasiones en las que el 

animal es reconocible, tal y como indica la iconografía clásica: como un animal 

noble, tranquilo, manso y bondadoso.  

UTILIZACIÓN SIGNIFICACIÓN 

1) Como elemento vivo.
2) Fusión con el cuerpo humano y el hormigón.
3) Como unión entre el arte y la vida.

1) Representa vida, a la que llegamos a través de
la maternidad y la paciencia.

2) Representa la parte noble, tranquila, mansa y
bondadosa de la humanidad.
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5 MUNDO VEGETAL 
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5.1 LISTA DE ELEMENTOS VEGETALES Y OBRAS ESTUDIADAS 
PARA EL ANÁLISIS DE ESTA INVESTIGACIÓN 

 

VEGETAL Obra Happening Obra de Acción Obra 
Ambiente/Escultu
ra 

Obra de 
Lienzo/Pintura 

Obra en 
múltiples 
formatos 

Nº TOTAL 

ÁRBOL   1. El árbol de la 
música  

1. La siberia 
extremeña 
Pankrath 1982 
2. Homenaje a 
Santiago Amón 
1988 

 3 

ABETO 1. Manía 1973     1 
BOSQUE  

1. Nueve no 
décoll/age 1963 
2. Tú 1964 
 

   1. Expreso 
transcanadiense 
1970 

3 

CAMPO DE 
TRIGO 

1. Tv- 
Dé/Coll/ages para 
millones de 
espectadores 
1959 
2. En Ulm, dentro 
de Ulm y 
alrededor de Ulm 
1964 

    2 

CEREZO EN 
FLOR 

1. El desayuno de 
Leonardo da 
Vinci en Berlín 
1988 
 

    1 

CÉSPED 1. En Ulm, dentro 
de Ulm y 
alrededor de Ulm 
1964 
2. 24 horas 1965 
 

    2 

CORCHO    1. La Siberia 
extremeña 1982 

 1 

ENTORNO 
NATURAL 

 1. Depresión 
endógena 1984 

   1 

ESPIGA 1. Seh-Buch 1966     1 
FLOR 1. En Ulm, dentro 

de Ulm y 
alrededor de Ulm 
1964 
 

1. Tv mariposa. 
La 1º noche en 
Montevideo 1980 

 1. El poder de las 
flores 1967 
2. Flor 1989 
3. Bodegón 1992 
4. Sin título 1994 

 6 

FRESALES 1. Fresas 1974     1 
FRUTALES 1. Tú 1964     1 
JARDÍN 1. Seh-Buch 1966 

2. El desayuno de 
Leonardo da 
Vinci en Berlín 
1988 

1. Depresión 
endógena (IV) 
1979 

   3 

HIERBA 1. Tv- 
Dé/Coll/ages para 
millones de 
espectadores 
1959 
2. Miss Vietnam 
1967 
3. Perros y 
chinos no están 
admitidos 1966 

    3 
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HUERTO 1. Tú 1964     1 
MADERA 1.Magnetostricció

n en leche (1968)  
1. Sonata 
Fandango (1975) 

1.Habitación 
negra (1959): 
a)Vista alemana 
b)Foco de 
Auschwitz  
c)Treblinka  
2. Nada o Ante 
los Ojos (1989) 
 

1. Berlín 90 
(1990) 
2.Serie 
trashumancia 
(1993) 
a)Última salida a 
Brooklyn 
b)Última salida a 
Barajas 
c)Última salida a 
Sevilla 
 

1. Maleta de 
madera gris 
(1973) 
2. Arco de la Paz 
(1991) 
3. El camino del 
sufrimiento 
(1994) 
 

8 

MIMBRE    1.La Siberia 
extremeña 1985 

 1 

PINO 1. Fenómenos 
1965 
2. Berlín, 100 
acontecimientos- 
100 minutos- 100 
lugares para n 
público casual 
1965 
3. Manía 1973 
 

    3 

PLANTA 1. California 
Zephir 1970 
2. Fresas 1974 

    2 

PRADERA 1. Descansar y 
repostar 1969 

    1 

VEGETAL 1. Tú 1964 
2. Nueve no 
décoll/age 1963 
 

  1.V.O.A.E.X. 
1983 
 

 4 
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5.2  BLOQUE 1: BOSQUE, ÁRBOL, PINO Y MADERA  

Comenzaremos la exposición de los elementos naturales vegetales hablando 

sobre el bosque y todo lo que lo compone: masa arbórea y vegetal. Además, 

hemos pensado que sería más interesante analizar los vegetales como parte 

independiente, al no conformar una identidad propia dentro de la obra 

vostelliana, tal y como pronto demostraremos.  

 

5.2.1 BOSQUE 

 

OBRAS DETALLADAS EN ESTE APARTADO 

1) Nueve no décoll/ages (1963) 
2) Tú (1964) 
3) Expreso transcendiese (1970) 

 

Un bosque es un conjunto de árboles (más matas) 617, cuyas tipologías pueden 

regirse según su vegetación, la estacionalidad del follaje, el clima, la altitud, el 

grado de intervención y/o su biomasa 618. Es por ello que cada área biológica del 

planeta presenta un tipo de bosque distinto, con características propias, estando 

éstas bien estudiadas y definidas 619. Pero si algo define a los bosques en general 

es la aglutinación de diferentes especies vegetales, lo que le confiere una 

identidad paisajística autónoma.  

Los bosques han tenido un tratamiento estético muy diferente a lo largo de la 

historia del arte. Desde los primeros esbozos de conjuntos arbóreos en el 

mundo antiguo (donde se cruzaban para encontrarse con la divinidad) a los 

espacios boscosos de recreo imperial, del misticismo y evocación de las pinturas 

del siglo XVIII y XIX a los paisajes manipulados del Land Art, o la 

                                                           
617 P. GEORGE, Diccionario AKAL de geografía, vol. 5, Ediciones Akal, Madrid, 2003, p. 71. 
618 P. CAMPOS, Biologia/Biology, vol. 2, Editorial Limusa, Mexico D.F., 2002, p. 147. 
619 F. DE LA FUENTE, Enciclopedia Salvat de la fauna iberica y europea, vol. 6, Salvat, 1975. 
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experimentación boscosa musical 620 , el bosque ha sido tratado 

recurrentemente como búsqueda de la disolución de la tangente entre espacio 

y tiempo que en su presencia se diluye. Como dice Blaschke: 

El bosque siempre ha sido un lugar de pruebas y de iniciación, un paraje que 

puede ser tenebroso y desconocido. El bosque es aquel lugar de la antigua 

Galia donde los druidas se internan para realizar sus más ocultas prácticas y 

ritos mágicos; donde extrañas criaturas míticas coinciden y se mueven en la 

oscuridad de la noche, donde en la Edad Media, brujas, sibilas y hechiceras 

construían sus refugios alejados de la curiosidad de la gente en cabañas o 

casas de inconfundible aspecto. El bosque es un lugar donde entrar es 

peligroso ya que todo tiene una extraña vida con árboles milenarios, lagos 

insondables y, como en la poesía de Rafael Alberti ocurren hechos extraños: 

“Inmóviles, los árboles no eran más que troncos dormidos. La muchacha obra, 

tranquila, por el bosque mudo. De pronto, un árbol la miró y sus ramas 

ansiosamente descendieron. Nunca volvió a entrar nadie más en aquel 

bosque” 621.  

 

 

Figura 155. Chemin du goterón. Bosque de Tafers. Suiza.  

                                                           
620 I. LEAL FERNÁNDEZ, “Bergson bailando en el bosque: Duración, Experiencia y Demora en el Arte 
Contemporáneo.”, Universidad Complutense de Madrid, 2016. 
621 J. BLASCHKE, Enciclopedia de los símbolos esotéricos, Ediciones Robinbook Hermética, 
Barcelona, 2001, p. 139. 
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620 I. LEAL FERNÁNDEZ, “Bergson bailando en el bosque: Duración, Experiencia y Demora en el Arte 
Contemporáneo.”, Universidad Complutense de Madrid, 2016. 
621 J. BLASCHKE, Enciclopedia de los símbolos esotéricos, Ediciones Robinbook Hermética, 
Barcelona, 2001, p. 139. 
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 La significación que el bosque ha tenido en las diferentes culturas que han 

poblado la Tierra ha sido realmente diversa. Para la cultura celta, el Antiguo 

Egipto y las culturas clásicas el bosque fue sagrado, incluso pudiendo solicitar el 

derecho de asilo en ellos 622:  

Esos bosques sagrados poblados de árboles antiguos de altura inusitada, 

donde las ramas espesas superpuestas hasta el infinito roban la vista del cielo, 

el poder de la floresta y su misterio, la confusión que infunde en nosotros esta 

sombra profunda que se prolonga en las lontananzas, ¿todo eso no da el 

sentimiento de que un dios reside en este lugar?  623.  

 

Para las culturas mesoamericanas el bosque estaba asociado a la selva negra y 

significaba la muerte. En paralelo, en Europa también ha presentado una visión 

mistérica que articulaba la ambigüedad de angustia y calma para la visión más 

romántica. En la cultura occidental moderna el bosque presenta una 

significación propia de búsqueda interior del individuo:  

Para el analista moderno, por su obscuridad y su arraigamiento profundo, el 

bosque simboliza lo inconsciente. Los terrores del bosque, como los terrores 

pánicos, estarían inspirados, según Jung, por el temor de las revelaciones de 

lo inconsciente 624.  

El bosque está presente en el imaginario artístico colectivo. Es utilizado por 

virtuosos de todas las disciplinas y reconocido por todos aquellos que nos 

desarrollamos entre sus creaciones. Desde Cazador en el bosque, de David 

Caspar Friedrich (1814), (combinando estructuras geométricas piramidales y 

romboidales a través de los pinos del bosque), a los Murmullos del Bosque de la 

obra Sigfrido, de Richard Wagner (1876), el bosque experimenta diferentes 

sucesos de toda índole en su interior. En la película El bosque animado (José Luis 

                                                           
622 U. BECKER, Enciclopedia de los símbolos. La guía definitiva para la interpretación de los símbolos 
que existen en la historia del arte y la cultura, cit., p. 69. 
623 J. CHEVALIER, Diccionario de los símbolos, cit., p. 195. 
624 Idem. 
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Cuerda, 1987) las personas, los animales y las plantas entrecruzan intrahistorias, 

mientras en la Trilogía del Baztán (Dolores Redondo) el bosque es el lugar 

tradicional por antonomasia, donde las presencias (humanas o divinas) revelan 

su propia naturaleza e identidad. 

Así mismo, el bosque en los cuentos es tratado como escenario en el que 

suceden gran cantidad de cosas. El bosque en el que se adentra Caperucita Roja 

para visitar a su abuelita (relato medieval en el que el bosque es un lugar 

peligroso, al contrario de los escritos coetáneos, en los que el bosque es un 

lugar protector) es el lugar donde la niña debe permanecer alerta. En el relato 

de Robin Hood (cuyo verdadero nombre fue Robin Longstride o Robin de 

Locksle) el bosque es presentado como el lugar en el que refugiarse de todos 

los males de la sociedad. También Blancanieves se salvaguarda en el bosque que, 

aunque al principio parece un lugar frío e inhóspito, le lleva hasta sus siete 

compañeritos (en algunas versiones se presentan a los siete enanitos como 

ladrones, mientras que Walt Disney –en 1937- los dulcifica y estereotipa). Sin 

embargo, el bosque no parecerá amable para Hansel y Gretel, quienes son 

abandonados en su interior y –cuales héroes- deben pasar por difíciles 

situaciones para llegar a un final feliz. 

Sin embargo, la relación de Wolf Vostell con el conjunto de árboles entendido 

como “bosque”, no está motivada por las historias comúnmente conocidas que 

en él se desarrollan, sino que viene predeterminado por la subjetividad y por la 

vivencia traumática del artista sucedida en Checoslovaquia 625. Allí vio cómo la 

naturaleza absorbía en su deleite estético una de las más cruentas escenas que 

un niño de ocho años puede observar. Esto influyó al Vostell niño, quien además 

(suponemos tras conocer otros testimonios de refugiados en las mismas 

situaciones que la familia Vostell vivió) debió de esconderse en más de una 

ocasión entre los árboles y la maleza. 

                                                           
625 S. SOLÁ MORALES, “Tiempo, experiencia y memoria subjetiva. Ensayo acerca de la condición 
existencial de la temporalidad”, Ars Brevis, vol. 18, 2012. 
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De cualquier manera, es imposible negar que estas experiencias marcaron 

fuertemente el carácter del artista y es por ello que árboles y bosques serán 

representados en su obra. Separar la subjetivación del individuo de la 

percepción de la naturaleza a la hora de crear no es posible (Santamaría nos 

habla, incluso, de la imposibilidad de acercarse o alejarse de la figura del bosque 

sin estar o quedar condicionado antes o después del contacto con él 626 ). 

Las obras de las que hablaremos a continuación son las que conforman ese 

ideario del bosque vostelliano, queriendo diferenciar entre bosque, árbol, abeto 

y pino para recalcar la importancia de cada manifestación y valorarlas en unas 

conclusiones finales. 

La primera obra donde surge el bosque es Nueve no décoll/ages (1963) 627, 

un happening que ya hemos citado. En el transcurso de los acontecimientos que 

sucedieron en los nueve lugares escogidos en Wuppertal se pudieron observar 

gran cantidad de elementos naturales pensados e ideados por Vostell. Como ya 

hemos apuntado, las partituras y guiones de sus happenings muestran las ideas 

y pretensiones primigenias que nacían de la mente del artista. De esta manera 

remarcamos el hecho de que el paso de los autobuses se produjese por bosques 

deliberadamente:  

En el minuto 20.01 un convoy automóviles avanza a través de campos y 

bosques. 

En el minuto 20.02 hondanada de un valle 

En el minuto 20.03 cantera de Hahnerberg 628. 

 

                                                           
626 A. E. SANTAMARÍA FERNÁNDEZ, “El arte emboscado: el regreso al bosque en la práctica 
artística desde 1968”, cit., p. 35. 
627 Información contenida en el Archivo Happening Vostell: Caja número 16 y estudiado por 
Agúndez en J. A. AGÚNDEZ GARCÍA, 10 Happenings de Wolf Vostell, cit., pp. 141-158. 
628 VV.AA., El teatro está en la calle. Los Happenings de Wolf Vostell. Apéndice en castellano, cit., p. 
8. 
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Figura 156. Nueve no décollages (Nein Neun-Dé-coll/ages, 1963). Archivo Happening Vostell. Junta 

de Extremadura. 

Es interesante el hecho de que el artista plantease este paso para llegar a la 

hondonada del valle y la cantera donde se desarrollarían las manifestaciones de 

los participantes en torno a la corporeidad de los elementos naturales (como 

es su piel, la roca y la hierba, de la que hablaremos con posterioridad). El bosque 

supuso la iniciación de un camino misterioso, donde como paso previo a la 

confrontación del individuo con las pulsaciones de la naturaleza agreste, los 

asistentes debían cambiar de escenario y mentalidad para conectar –mediante 

la arboleda- con el entorno natural.  
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Figura 157. Nueve no décollages (Nein Neun-Dé-coll/ages, 1963). Imagen del convoy. Archivo 

Happening Vostell. Junta de Extremadura.  

De igual manera sucedió en 1964, en el happening Tú 629. El guion respecto a 

la situación es claro en esta obra: “SITUACIÓN:… El camino atraviesa un 

bosque- luego pasa por una pista de tenis-…” 630. 

 

                                                           
629 Información contenida en el Archivo Happening Vostell: Caja número 19 
630 VV.AA., El teatro está en la calle. Los Happenings de Wolf Vostell. Apéndice en castellano, cit., p. 
9. 
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Figura 158. Guion del happening Tú (You, 1964). Archivo Happening Vostell. Junta de 

Extremadura. 

Volvemos a encontrar, una vez más, cómo Vostell recurre al paso por un 

bosque (esta vez en persona y no mediante un medio automovilístico) como 

introducción al desarrollo del happening. Los bosques en estas dos propuestas 

de acción están identificados con el acto de introducirse, de penetración, de 

incursión en un medio natural que nos envuelve y a su vez acoge dentro de su 

ser, para que el tiempo y el espacio se detengan y pueda comenzar el acto 
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místico (happening) de aprendizaje 631. Es, por tanto, un vínculo directo con la 

tradición 632.  

Figura 159. Happening Tú (You, 1964). Imagen de los participantes en el camino que atraviesa el 

bosque. Archivo Happening Vostell. Junta de Extremadura. 

No obstante, no podemos olvidar que Vostell también incluirá este concepto 

en sus representaciones plásticas. En este caso le interesará, más que la 

significación, la conceptualización de la naturaleza. Como ejemplo tomaremos 

631 Igual que Zambrano propuso múltiples reflexiones en torno a las creencias místicas en 
relación con la expresión poética (aunque también extrapolables al resto de expresiones 
artísticas) en su libro Claros del Bosque o en Senderos, libro del que se toma la siguiente cita: 
“Se trata de decir lo que tanto se sabía y nunca se dijo, de formular lo que sólo se presintió, 
de pensar lo que se había entrevisto, de dar vida y luz a todo lo que necesita ser pensado”. M. 
ZAMBRANO, Senderos, Anthropos Editorial, Barcelona, 1986, p. 50. 
632 La imposible no-imitación de aquello que está en nuestra configuración mental como ideal 
o admirado queda perfectamente expuesto en J. GOMÁ LANZÓN, Imitación y experiencia,
Taurus, Madrid, 2015.
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Expreso transcanadiense (1970), una fotografía trabajada y transformada 

donde observamos un bosque atravesado por un tren hormigonado por el 

artista. De esta manera el autor alude, una vez más, a los procesos de conexión-

desconexión existentes entre la tecnología, la sociedad y la naturaleza 633.  

 

Figura 160. Expreso transcendiense (Transcanadien Express, 1970).  Archivo Happening Vostell. 

Junta de Extremadura. 

 

UTILIZACIÓN SIGNIFICACIÓN 

                                                           
633 Tal y como Bonito Oliva apunta: “el contagio social actúa introduciendo en la vida 
cotidiana la parábola visual del desarrollo de la energía, un paradigma que insinúa un 
desarrollo diferente, un desarrollo que se centra en la naturaleza y la tecnología, en la razón y 
la creatividad”. De una manera parecida utiliza Jan Dibbet el bosque en su fotografía titulada 
Construction of a Wood (1969), donde investiga sobre los límites espaciales en las obras de la 
historia del arte (líneas de fuga, líneas de horizonte, etc.), cambiando arquetipos establecidos. 
Por ejemplo, en la fotografía que utiliza en la obra anteriormente comentada, donde la 
geometría será la base de la composición. 
S. BOETTGER, Earthworks: Art and the Landscape of the Sixties, Univ of California Press, Los 
Ángeles, 2002, pp. 165, 166. 
VV.AA., Vostell, Carte Segrete, Roma, 1992, p. 15. 
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1) Como utilización física de un camino. 
2) Alterado fotográficamente como metáfora. 

1) Iniciación al rito para reconectar con la 
naturaleza. 

2) Vinculación con la tradición. 
3) Conexión-desconexión en la relación entre 

tecnología/sociedad/naturaleza. 

 

5.2.2 ÁRBOL 

 

OBRAS DETALLADAS EN ESTE APARTADO 

1) El árbol de la Música (1988) 
2) Homenaje a Santiago Amón (1988) 
3) La Siberia Extremeña Pankrath (1982) 

 

Pasemos ahora a analizar la significación de uno de los elementos que componen 

el bosque (plural): el árbol (singular). Separaremos en dos bloques diferentes el 

árbol y el resto de árboles frutales por las connotaciones propias que unos y 

otros presentan. Por ejemplo, un árbol frutal está considerado como “árbol de 

la vida”, mientras que los árboles de hoja perenne representan la inmortalidad 
634.  

Un árbol es una planta que se compone de un tallo del que se salen unas 

ramificaciones con hojas. Se diferencia del arbusto en su altura, ya que, 

dependiendo de la especie, puede llegar a alcanzar dos, tres, cinco… metros 
635.  

El árbol siempre ha tenido connotaciones vitales, protectoras y nutrientes en 

todas las culturas del mundo, e incluso ha sido considerado como “eje del 

mundo”, al estar “profundamente arraigado en la tierra, extrae el agua del suelo 

y trata de alcanzar el cielo y la eternidad” 636. Esta afirmación nos pone en 

                                                           
634 U. BECKER, Enciclopedia de los símbolos. La guía definitiva para la interpretación de los símbolos 
que existen en la historia del arte y la cultura, cit., p. 38. 
635 G. A. L. GONZÁLEZ, Guía de los árboles y arbustos de la Península Ibérica y Baleares: (especies 
silvestres y las cultivadas más comunes), Editorial Paraninfo, México D.F., 2004, p. 13. 
636 M. BRUCE MITFORD, El Libro Ilustrado de signos y símbolos, cit., p. 48. 
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conexión directa con la descripción que se da en muchas culturas sobre “El 

árbol de la Vida”, un árbol que es conocido en el judaísmo, y por ende en la 

Cábala, como el “Árbol Sefirótico”. Éste se compone de diez esferas y veintidós 

caminos distintos, conformados a través de las emanaciones de Dios. Asimismo, 

el árbol de la vida también está considerado en otras religiones. Por ejemplo, 

los budistas tienen un árbol llamado Bodhi, mientras los cristianos a veces 

representan a Cristo crucificado en un árbol. Judas se redime de su traición 

colgándose de un árbol, elemento que acoge su final del mismo modo que 

recibe a Adán y Eva en el principio. De igual manera ocurre con los musulmanes, 

quienes también han representado el árbol de la vida en recreaciones del 

momento de la oración.  

 

Figura 161. Árboles en el Congreso de los Estados Unidos.  

Mucho se ha escrito sobre el árbol y su relación con el Arte y no es nuestra 

intención afrontar de forma exhaustiva ese complejo trabajo 637. Sin embargo, 

                                                           
637 Existe gran cantidad de bibliografía sobre el tema, incluso una tesis doctoral a la que 
recurrir para documentarse ampliamente. Una publicación especialmente interesante es El 
árbol, de John Fowles, que plantea toda una disertación sobre la naturaleza, envolviendo el 
relato en la rebelión contra su padre (quien controla la naturaleza y la ordena), proponiendo 
una libre naturaleza sin ordenación. Se trata, en definitiva, de una reflexión sobre la dualidad 
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la plasmación de un árbol en una obra pictórica ha sido, en multitud de 

ocasiones, la ejemplificación palpable entre la mímesis y la subjetividad a la hora 

de crear 638. Nos fundamentaremos en esta relación para abordar el árbol desde 

el punto de vista de Wolf Vostell.  

Podemos encontrar diferentes formas de representar el árbol, como es el caso 

de la obra musical El árbol de la Música (1988), un dibujo y una maqueta 

escultórica de la que habla Mercedes Guardado: “se trató de una gran escultura 

que tituló Musik Baum (El árbol de la música). Un árbol conformado por tubos 

de hierro de diverso espesor que, al moverlos el aire y chocar unos con otros, 

producirían sonidos” 639.  

En este punto debemos hacer referencia a la filosofía básica de Fluxus para 

entender que esta obra supone, una vez más, otra celebración de una de las 

más famosas máximas de Vostell: “Arte= Vida; Vida= Arte” 640.  

Si bien los tubos que componen la obra deben fluir, al igual que lo hace Fluxus, 

son el azar, el viento y la vida misma quienes compondrán la sinfonía resultante 
641. Por lo tanto, estamos ante una obra que afirma que la vida misma es arte, 

una escultura donde un árbol, el de la música, produce vida, al igual que sucede 

con el árbol de la vida que ya hemos comentado 642. 

                                                           
existente a la hora de tratar la naturaleza en distintas obras artísticas relativas a la botánica 
personificada en la figura de un árbol. M. C. ALMEIDA DE BARROS, “El árbol del arte. Matriz 
trans-sensorial e intersubjetiva para el arte no visual y el silencio del yo artístico”, cit.. J. 
FOWLES, El árbol, cit. Podemos establecer así ciertos paralelismos con propuestas conéticas de 
César Manrique; el sonor The Singing Ringing Tree de Mike Tronkin y Anna Liu; o las 
artificiales sugerencias arbóreas multimatéricas de Denis Oppenheim. 
638 L. VENTURI, Historia de la crítica el arte, Debolsillo, Madrid, 2016, p. 274  
639 M. GUARDADO OLIVENZA, Mi vida con Vostell. Un artista de vanguardia, cit., p. 395. 
640 VV.AA., Vostell. Alfabeto, cit., p. 61. 
641 Este fluir de El Árbol de la Música tiene su propio término, Schwebung. 
Mencionaba un ´termino en alemán: schwebung. La intención final de una muy libre aceptación 
castellana de esa expresión, en lo que supone su aplicación a la obra musical de Vostell, podría ser 
ésta: una “fluctuación que flota en el aire”. Nada más adecuado para describir la sensación que el 
oyente tiene ante unos sonidos que “flotando en el aire”, producen, a causa de la cidentidad de los 
instrumentos que producen reactores o aspiradores, una fluctuación. VV.AA., Resonancias, Imprenta 
M, Málaga, 2000, p. 113. 
642 Quizás con cierta reminiscencia a la obra de Julio González, artista que desarrolló la 
escultura cubista dentro de la abstracción.  
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Figura 162. El árbol de la Música (Musik Baum, 1988). Archivo Happening Vostell. Junta de 

Extremadura. 

La conformación de la obra final estará predeterminada por la vida en sí misma, 

es decir, por los fundamentos de la realidad y aquello que ha sido creado, por 

los humanos o no. Los primeros conciertos de Vostell eran una suma de imagen, 

música, experiencia y receptor de la obra. Estas composiciones se asemejan a 

la singularidad de ser arte casual-conceptual, acercándose al realizado por Jonh 

Cage 643, donde la naturaleza interviene en dos elementos: el aire que mueve 

los tubos y la conceptualización del árbol en su estética y en su nombre. Él árbol 

de la vida queda inexorablemente unido al de la música en esta obra.  

Por lo tanto, la conceptualización será la primera utilización del árbol en la obra 

de Vostell.  

                                                           
643 Hemos consultado para el desarrollo de esta tesis diversas publicaciones en esta línea. J. 
CAGE, Writings about John Cage, The University of Michigan Press, Michigan, 1993. J. CAGE, 
Silence : Lectures and Writings by John Cage, 2º ed., Press Wesleyan University, Connecticut,  
1967. J. CAGE, Notations, Something Else Press, New York, 1969. 
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Además, encontraremos otras formas de ser/estar representado, como por 

ejemplo ubicándolo en un espacio físico o siendo el propio árbol 644 el que dota 

de situación a la obra 645(como en Homenaje a Santiago Amón (1988)) o 

utilizando su corporeidad para componer la pieza, como en La Siberia 

Extremeña Pankrath (1982), obra inspirada en la serie La Siberia Extremeña 

en la que el único elemento del cuadro es una gruesa rama de un vegetal. La 

soledad de la Siberia aparece reforzada por la presencia del árbol 

desmembrado.  

 

Figura 163. Homenaje a Santiago Amón (1988). Archivo Happening Vostell. Junta de Extremadura. 

 

                                                           
644 El árbol también es/está en la obra 7.000 oaks (1982) de Joseph Beuys, cuando el artista 
inicia un proyecto para plantar 7.000 robles en la ciudad de Kassel y transformar la esencia 
urbana mediante la esencia de los árboles, acompañado con una piedra de basalto. V. 
WALTERS, Joseph Beuys and the Celtic wor (l) d: a language of healing, vol. 10, LIT Verlag Münster, 
Zurich, 2012, p. 268. 
645 También el árbol y su entorno son utilizados en la obra del artista de Land Art (aunque 
descendiente del Arte Póvera) Alfio Bonnano, quien altera los elementos naturales agrestes 
para convertirlos en obras de arte efímeras que evoquen sensaciones de rudeza y 
comunicación plena con la naturaleza. También el artista David Nash crea esculturas con 
materiales orgánicos, como por ejemplo árboles que son alterados y convertidos en nuevas 
realidades que muestran distintas formas de vida y ser. J. K. GRANDE, Diálogos Arte Naturaleza, 
cit. Ibidem, p. 29. 
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Figura 164. La Siberia Extremeña Pankrath (1982). Archivo Happening Vostell. Junta de 

Extremadura. 

Vostell dijo de este elemento que: 

Soy consciente de que un árbol, a pesar de que lo cuidemos y protejamos, no 

va a interesarse por el arte, ni siquiera por Mozart, se interesa solo por sí 

mismo. No obstante, le vamos a ayudar, pero el hombre necesita también 

ayuda y él mismo puede procurársela mediante la educación de su sistema 

nervioso; para ello necesita toda la historia del arte desde hace quince mil 

años, desde la pintura de Altamira y la historia del arte fue siempre el mejor 

partido político 646. 

Por lo tanto, vemos cómo, aunque la utilización del árbol en los diferentes 

soportes vostellianos se haga de diversas formas, sigue siendo un elemento vivo 

                                                           
646 Wolf Vostell en: 
M. GUARDADO OLIVENZA, “Vostell y el Muro de Berlín”, en La caída del muro de Berlín, Editora 
Regional de Extremadura, Cáceres, 2000, p. 85. 
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que entronca directamente con experiencias vitalistas espaciales y necesarias 

para el desarrollo 647.  

UTILIZACIÓN SIGNIFICACIÓN 

1) Como instrumento de la vida. 
2) Como concepto asociado al trauma. 
3) Como concepto evocado. 
4) Desmembrado. 

1) El azar como música de la vida. 
2) La soledad y la tragedia. 
3) Experiencia vital espacial. 

 

5.2.3 CONÍFERAS 

 

OBRAS DETALLADAS EN ESTE APARTADO 

1) Fenómenos (1965) 
2) Berlín 100 acontecimientos-100 minutos-100 lugares para público casual (1965) 
3) Manía (1973) 

 

 

                                                           
647 La situación vertical del árbol y el espacio que ocupa en su presencia es estudiada en la 
obra de Klaus Dinke, quien muestra en De la verticale à l'horizontale (1969) una variación 
geométrica basada en la verticalidad viva y la horizontalidad muerta del árbol. Del mismo 
modo, el artista Giuseppe Penone trabajó sobre los árboles entendiendo la madera como un 
material comunicativo entre el pasado y la naturaleza, materializando que la tradición es la 
expresión entre el hombre y la naturaleza, el cual se valía de ella y la trataba cual artesano, 
como por ejemplo en su obra The Hidden Life Within, tal y como afirma Mollica. También es 
interesante el trabajo de Jennifer Barlett, al desenfocar este elemento en algunas de sus obras, 
donde debe ser adivinado al alterarse en sus creaciones en formas geométricas, como en sus 
obras Rhapsody (1976) o Houses (2005). Por último, hacer referencia a la obra A day a day like 
this.made of nothing and nothing else, del artista Ugo Rondinone, perteneciente a la colección 
Helga de Alvear, que recrea un árbol artificial hecho de alumnio derretido y esmalte blanco.  
S. PAGÉ, La collection : Musée d’art moderne de la ville de Paris, Musée d’art Moderne de la Ville 
de Paris, París, 2009, p. 452. Z. MOLLICA; M. SELF, “Tree Fork Truss: An Architecture of 
Inherent Forms”, Design & Make, 2016, p. 11, fecha de consulta 20 octubre 2018, en 
http://zacharymolli.ca/assets/download/Mollica-DMThesis-Tree-Fork-Truss-an-Architecture-
of-Inherent-Forms.pdf. D. GAZE; M. MIHAJLOVIC; L. SHRIMPTON, Dictionary of Women Artists: 
Introductory surveys; Artists, AI, vol. 1, Taylor & Francis, London, 1997, p. 218. J. REMEDIOS 

LASSO, “Helga de Alvear. Los cimientos de una gran colección”, 2015, Universidad de 
Extremdura, p. 206. 
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5.2.3 CONÍFERAS 

 

OBRAS DETALLADAS EN ESTE APARTADO 

1) Fenómenos (1965) 
2) Berlín 100 acontecimientos-100 minutos-100 lugares para público casual (1965) 
3) Manía (1973) 

 

 

                                                           
647 La situación vertical del árbol y el espacio que ocupa en su presencia es estudiada en la 
obra de Klaus Dinke, quien muestra en De la verticale à l'horizontale (1969) una variación 
geométrica basada en la verticalidad viva y la horizontalidad muerta del árbol. Del mismo 
modo, el artista Giuseppe Penone trabajó sobre los árboles entendiendo la madera como un 
material comunicativo entre el pasado y la naturaleza, materializando que la tradición es la 
expresión entre el hombre y la naturaleza, el cual se valía de ella y la trataba cual artesano, 
como por ejemplo en su obra The Hidden Life Within, tal y como afirma Mollica. También es 
interesante el trabajo de Jennifer Barlett, al desenfocar este elemento en algunas de sus obras, 
donde debe ser adivinado al alterarse en sus creaciones en formas geométricas, como en sus 
obras Rhapsody (1976) o Houses (2005). Por último, hacer referencia a la obra A day a day like 
this.made of nothing and nothing else, del artista Ugo Rondinone, perteneciente a la colección 
Helga de Alvear, que recrea un árbol artificial hecho de alumnio derretido y esmalte blanco.  
S. PAGÉ, La collection : Musée d’art moderne de la ville de Paris, Musée d’art Moderne de la Ville 
de Paris, París, 2009, p. 452. Z. MOLLICA; M. SELF, “Tree Fork Truss: An Architecture of 
Inherent Forms”, Design & Make, 2016, p. 11, fecha de consulta 20 octubre 2018, en 
http://zacharymolli.ca/assets/download/Mollica-DMThesis-Tree-Fork-Truss-an-Architecture-
of-Inherent-Forms.pdf. D. GAZE; M. MIHAJLOVIC; L. SHRIMPTON, Dictionary of Women Artists: 
Introductory surveys; Artists, AI, vol. 1, Taylor & Francis, London, 1997, p. 218. J. REMEDIOS 

LASSO, “Helga de Alvear. Los cimientos de una gran colección”, 2015, Universidad de 
Extremdura, p. 206. 
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De igual manera resulta con otras variantes que componen la totalidad de este 

conjunto. No todos los árboles son de la misma especie, pero todas las especies 

son árboles. Por lo tanto, cabe fijarnos en la utilización de determinadas 

especies en la obra de Wolf Vostell.  

Es el caso de los pinos. Estos árboles son considerados símbolos de la 

inmortalidad al ser perennifolios. Están tradicionalmente asociados a la figura 

del abeto de Navidad, ya que su hoja perenne simboliza el triunfo de la vida 

sobre la muerte. Esta tradición es anterior al cristianismo cuando, en las noches 

entre el 25 de diciembre y el 6 de enero (consideradas como “noches crudas”), 

se encendían velas en sus ramas para ahuyentar a los malos espíritus. Esto es 

así desde que la cultura clásica asociara su imagen a la del dios Baco y emblema 

de Júpiter y Venus 648. En la tradición japonesa se ha valorado al pino como 

representante de fuerza y virilidad, al poder aguantar grandes rachas de viento. 

Sin embargo, también ha sido considerado por la mayoría de las culturas como 

un árbol que simboliza vida y fertilidad al tener su copa en forma de cono 649.  

Los pinos también aparecen en algunas obras del artista germano no por su 

plasticidad, sino rememorados en experiencias a través de su olor. Es el caso 

de los dé-coll/ age-happenings Fenómenos (1965) 650  y Berlín 100 

acontecimientos-100 minutos-100 lugares para público casual (1965) 651. 

En ambos se insta a la utilización de la fragancia “pino”, uno mediante un 

ambientador (se sobreentiende) y en el otro con una pastilla de baño con este 

aroma:  

Brehmer echa el olor a pino a gosewitz 652. 

                                                           
648 U. BECKER, Enciclopedia de los símbolos. La guía definitiva para la interpretación de los símbolos 
que existen en la historia del arte y la cultura, cit., p. 38.  
649 M. BRUCE MITFORD, El Libro Ilustrado de signos y símbolos, cit., p. 44. 
650 Información contenida en el Archivo Happening Vostell: Caja número 25. 
651 Información contenida en el Archivo Happening Vostell: Caja número 24. Happening 
estudiao por Agúndez enJ. A. AGÚNDEZ GARCÍA, 10 Happenings de Wolf Vostell, cit., pp. 243-
262. 
652 VV.AA., El teatro está en la calle. Los Happenings de Wolf Vostell. Apéndice en castellano, cit., p. 
14. 

396



 
 

 

397 
 
 

 

  

Figura 165. Guion del happening Fenómenos (Phänomen, 1965). Archivo Happening Vostell. Junta 

de Extremadura. 

17. Llenando una maleta con agua y añadiendo 5 linternas y sales de baño 

con olor a pino (11) 653. 

                                                           
653 Ibidem, p. 17. 
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Figura 166. Guion del happening Berlín 100 acontecimientos-100 minutos-100 lugares para público 

casual (Berlin, 100 Ereignisse - 100 Minuten - 100 Stellen für Zufallspublikum, 1965). Archivo 

Happening Vostell. Junta de Extremadura. 

La utilización, en ambos casos, pretende ser evocadora, ya que el olor a pino 

solo puede venir de un pino. El olor a pino recreado (por el uso de las pastillas 

de jabón) es una mera ilusión de inmersión en la naturaleza posible, gracias a 

estos artilugios, en cualquier lugar. El espacio donde transcurrió Fenómenos fue 

un cementerio de coches, con una gran carga iconográfica, mientras que en 

Berlín 100 acontecimientos-100 minutos-100 lugares para público casual 654 los 

espacios fueron “calles, pisos y tiendas para un público muy diverso” 655 . 

                                                           
654 En la inauguración fue nombrada como Fenomenos alemanes, tal y como se recoge en su 
invitación y en el programa de mano que se dio a los asistentes a la exposición en la Galerie 
René Block. Además, se encontraban relacionados los artículos más importantes escritos 
hasta la fecha sobre el artista, como por el periódico Der Spiegel (11 de noviembre de 1964) o 
el New York Times (el 12 de abril de 1964). Así mismo, también se contemplaban imágenes de 
los happenings realizados, dé-coll/age, etc. dentro del programa. G. R. BLOCK, Wolf Vostell : 
Phänomene., Krefeld : Düsselberg-Buchdruck, Berlín, 1965. W. VOSTELL, “«Phänomene», 
Verwischungen, Partituren [Material gráfico]”. 
655 VV.AA., El teatro está en la calle. Los Happenings de Wolf Vostell. Apéndice en castellano, cit., p. 
17. 
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Ninguno de estos enclaves tuvo una conexión directa con la naturaleza, y 

mucho menos con los pinos. Por lo tanto, Vostell jugó con la apariencia de lo 

real.  

 

Figura 167. Imagen del happening Berlín 100 acontecimientos-100 minutos-100 lugares para público 

casual (Berlin, 100 Ereignisse -100 Minuten -100 Stellen für Zufallspublikum, 1965). Maleta 

contenedora del agua, linternas y pastillas de jabón. Archivo Happening Vostell. Junta de 

Extremadura. 

De esta acción caben dos lecturas posibles: la primera que Vostell intentara 

entroncar esas acciones tan individualistas con el hecho del consumo de pastillas 

que evocan un espacio natural dentro de un espacio claramente urbano, 

criticando (una vez más) el sistema de consumo establecido. Por otro lado, 

podría ser un nexo de unión con la que fue la experiencia más traumática para 

Vostell y de la que hablaremos inmediatamente. También cabe entender las dos 

al mismo tiempo, encontrando el artista un elemento que sirva de crítica 

fundamentado en sus propias experiencias vitales.  

No queda claro en muchos de los textos que hemos consultado si la siguiente 

obra de la que hablaremos está realizada con un pino o con un abeto. Realmente 

no importa demasiado, ya que ambas son coníferas y las diferencias entre las 

dos especies son minúsculas (las hojas del abeto presentan nervios blanquecinos 
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y, además, no pinchan, mientras que las del pino sí. Asimismo, el abeto puede 

llegar a medir más de 40 metros, mientras el pino puede crecer sólo hasta 20), 

pero no desdeñables si tratamos de dilucidar la iconografía y simbología del 

elemento natural en relación con la obra.  

El dé-coll/age-environment- happening Manía 656 (1973) fue expuesto en la 

exposición El arte en la lucha Política, en el Kunstverein de Hannover. “Estaba 

organizada por los historiadores de arte Joachimides y Leppien, y en ella 

participaron artistas que incluían temas políticos en su obra: Albrecht D., Beuys, 

Brehmer, Hans Haacke, Hacker, Siegfried Neunhausen, Staeck y Vostell” 657.  

 

Figura 168. Manía (1973). Archivo Happening Vostell. Junta de Extremadura. 

Esta obra nació, directamente, de la experiencia que antes hemos relatado, 

donde habiendo huido Wolf con su familia a la ciudad de Chomutov, en 

                                                           
656 La palabra “manía” significa “Trastorno o enfermedad mental que se caracteriza por una 
euforia exagerada, la presencia obsesiva de una idea fija y un estado anormal de agitación y 
delirio” o “Costumbre o comportamiento raro o preocupación injustificada”. Además, el 
término “manía” está inmerso en la palabra “Alemania”. “MANÍA”, Diccionario Real Academia 
Española, fecha de consulta 25 septiembre 2017, en https://dej.rae.es/lema/manía. 
657 M. GUARDADO OLIVENZA, Mi vida con Vostell. Un artista de vanguardia, cit. 
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Bohemia (antigua Checoslovaquia) 658, oyeron un gran estruendo. Era un avión 

que había caído: 

cerca del pueblo donde vivía, salió, como todo niño curioso, a ver lo que había 

pasado. Al llegar al lugar del accidente, vio el aparato y los cuerpos de los 

pilotos esparcidos en trozos por el campo. De la rama de un árbol cercano 

colgaba un cerebro, y en lo alto de la copa un montón de cabellos 659. 

 

Figura 169. Manía (1973). Archivo Happening Vostell. Junta de Extremadura. 

El artista retomó esta imagen de su infancia y situó un árbol (abeto o pino) 

tumbado, de cuya copa salen unos cabellos y de las ramas y el tronco el cerebro 

de un animal, en clara referencia al hecho vivido. En este caso, la relación con 

la naturaleza es evidente y reconocible, estando además explicada la obra por 

el artista, quien reprodujo la escena que guardaba en su recuerdo y que tanto 

le marcó en una especie de ritual para sanar el alma y para transmitir su mensaje: 

                                                           
658 J. CANO, Wolf Vostell: más alla de la catástrofe, cit., p. 90. 
659 M. GUARDADO OLIVENZA, Mi vida con Vostell. Un artista de vanguardia, cit., p. 183. 
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el suceso más horrible puede ser convertido en una imagen bella gracias a la 

naturaleza y su inmensidad.  

Referente al accidente de avión que presenció de pequeño. Había bastantes 

signos materiales mediante los que era posible reconocer la presencia de la 

muerte pero, sin embargo, la naturaleza dominaba siempre la situación con 

su fuerza y estoy seguro de que mucha gente no notó la presencia del cerebro 

en el árbol. Mucho más tarde, en 1988, he vuelto a ver lo mismo en un cuadro 

bastante pequeño de Goya, en el que está pintado el ataque a una carroza a 

manos de unos salteadores de caminos, con los muertos tendidos delante, 

sangre, etc. Pero detrás, la naturaleza está pintada con una extrema belleza. 

Cualquier pintor mediocre habría, sin duda, hecho un drama, con un cielo 

sobrecargado de negro; pero el genio de Goya reside en haber comprendido 

la ambivalencia de la vida. La belleza permanece, y el drama no es sino un 

epifenómeno cuyo sentido ha de decidir el hombre 660. 

                                                           
660 M. HUBERT, L’Innommable, Pictura-Edelweiss, Toulouse, 1986 (en Archivo MNCARS CDB. 
189997 Arch. M/Q B144 No Reg. 175937). 
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Figura 170. Asalto de ladrones (1794- 1975). Francisco de Goya y Lucientes. 
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Figura 171. Manía (1973). Archivo Happening Vostell. Junta de Extremadura. 

UTILIZACIÓN SIGNIFICACIÓN 

1) Olfativa. 
a) Con pastillas de jabón. 

2) Física. 
a) En una instalación. 

1) Crítica a la sociedad de consumo. 
2) Regresión al trauma y, por lo tanto, a sus 

experiencias vitales.  

 

5.2.4 MADERA 

 

OBRAS DETALLADAS EN ESTE APARTADO 
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Figura 171. Manía (1973). Archivo Happening Vostell. Junta de Extremadura. 

UTILIZACIÓN SIGNIFICACIÓN 

1) Olfativa. 
a) Con pastillas de jabón. 

2) Física. 
a) En una instalación. 

1) Crítica a la sociedad de consumo. 
2) Regresión al trauma y, por lo tanto, a sus 

experiencias vitales.  

 

5.2.4 MADERA 

 

OBRAS DETALLADAS EN ESTE APARTADO 
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La relación que el artista alemán tiene con la madera es una prolongación de su 

vertiente naturalista. En muchos sentidos dudamos de que Wolf Vostell fuera 

realmente consciente de hasta qué punto estaba completamente influido por el 

poder estético-místico que la naturaleza ejercía sobre él (muy poderoso, 

convirtiéndolo casi en un chamán de la Historia del arte).  

Sin embargo, cuando hablamos de Vostell debemos reconocer que la madera 

tiene una presencia menor a otros elementos presentes en su obra. No 

obstante, aunque su representación quede relegada a la interactuación con 

otros materiales –en la mayoría de los casos-, su importancia y presencia es 

muy significativa, lo cual debe destacarse. Como veremos, Vostell la utiliza, se 

1) Maleta de madera gris (1973)
2) Arco de la Paz (1991)
3) El camino del sufrimiento (1994)
4) Berlín 90 (1990)
5) Magnetostricción en leche (1968)
6) Habitación negra (1959)

a) Vista alemana
b) Foco de Auschwitz
c) Treblinka

7) Nada o Ante los Ojos (1989)
8) Sonata Fandango (1975)
9) Serie trashumancia (1993)

a) Última salida a Brooklyn
b) Última salida a Barajas
c) Última salida a Sevilla
d) Última salida a Tegel

10) Homenaje a Lídice (1967)
11) La revolución de la televisión (1990)
12) Le choc (1990)
13) Búnker (1990)
14) Serie Sarajevo (1992)
15) Los Toros de Malpartida a París (1990)
16) A------Z (1995)
17) La persona herida (1978)
18) El teatro está en la calle (1967)
19) Edition 17 (1969)
20) Calatayud (1973)
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Figura 171. Manía (1973). Archivo Happening Vostell. Junta de Extremadura. 

UTILIZACIÓN SIGNIFICACIÓN 

1) Olfativa. 
a) Con pastillas de jabón. 

2) Física. 
a) En una instalación. 

1) Crítica a la sociedad de consumo. 
2) Regresión al trauma y, por lo tanto, a sus 

experiencias vitales.  

 

5.2.4 MADERA 

 

OBRAS DETALLADAS EN ESTE APARTADO 

 
 

 

404 
 
 

 

 
 

Figura 171. Manía (1973). Archivo Happening Vostell. Junta de Extremadura. 
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Figura 171. Manía (1973). Archivo Happening Vostell. Junta de Extremadura. 

UTILIZACIÓN SIGNIFICACIÓN 
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5.2.4 MADERA 

 

OBRAS DETALLADAS EN ESTE APARTADO 
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vale de ella, juega con ella, conjuga su presencia en su diálogo artístico en un 

número de obras que con poca frecuencia aparece 661.  

La única representación físico-fidedigna que hemos documentado realizada en 

madera (entendiendo la representación veraz de un objeto) ha sido en la obra 

Maleta de madera gris (1973), una edición extraordinaria que consistió en 

una maleta de madera que contuvo una serigrafía con el mismo nombre, 

diversos objetos vostellianos y el libro Vostell V 40 662. En este caso, el artista 

realiza una obra reconocible con la madera, un objeto que en esta escala 

funciona como un contenedor. Pero si pensamos en este objeto en su escala 

normal, la maleta se convertiría en un objeto imposible de utilizar al ser ilógico 

trasladar una maleta hecha de madera y por su elevado peso. Un sinsentido.  

661 Del mismo modo ocurre con la mayoría de la producción escultórica de los principales 
grupos estéticos del siglo XX, ya que sin ser obvia su profunda presencia es uno de los 
materiales más utilizados y manifestados, tal y como se manifiesta en: 
La madera se utilizó ampliamente (…) para realizar esculturas cubistas y abstractas. El surrealismo 
encontró en ella –en sus formas naturales- una fuente caudalosa de sugerencias plásticas y también 
la utilizó como “objeto encontrado”. La madera se convirtió en un material idóneo para la escultura 
constructivista, que en el momento de su aparición constituyó un atentado contra el concepto mismo 
de escultura. Si, de acuerdo con su etimología latina –sculpere-, la escultura resulta de la acción de 
arrancar la materia sobrante en busca de la obra encerrada en la pieza original, la propuesta 
constructiva operaba mediante la adición “en el vacío” de los elementos que la configuran. VV.AA., 
Un bosque en obras. Vanguardias en la escultura española en madera., Lucam S.A., Madrid, 2000, 
p. 34.
662 Este conjunto de serigrafías ha sido ampliamente estudiado por historiadoras del arte
como Cortés Morillo, quien ha estudiado y analizado la obra gráfica del artista.  J. CORTÉS

MORILLO, “Obra gráfica de Wolf Vostell (1959 - 1979)”, cit., p. 256. J. CORTÉS MORILLO, “Wolf
Vostell y la tormenta de arena desencadenada”, en Wolf Vostell Impresiones. La colección de la
obra gráfica del Archivo Happening Vostell, Editora Regional de Extremadura. Consorcio Museo
Vostell, Badajoz, 2008. W. VOSTELL, Vostell V40, Multhipla Edizioni, Milano, 1976.
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Figura 172. Maleta de madera gris (Vostell V 40 Happening-Konzepte 1954-1974, 1973) Archivo 

Happening Vostell. Junta de Extremadura. 

En el mundo vostelliano la maleta tiene una fuerte connotación emocional, 

vinculada a las experiencias del pasado traumático que, por culpa de los nazis, 

millones de judíos (Vostell y su familia entre otros, ya que, como hemos dicho, 

su madre era judía) tuvieron que sufrir. La maleta, que normalmente está 

asociada a sentimientos positivos como son la expectación, la alegría, etc. (ante 

la perspectiva de un viaje), en este caso torna a elemento con connotaciones 

negativas. Supone la marcha rápida e involuntaria de casas y ciudades para huir. 

En cualquier caso, Vostell transforma este elemento en algo natural, 

convirtiéndolo en madera e introduce en su particular maleta contenido 
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personal 663: objetos vinculados a su arte y el libro en el que muestra que, para 

él, arte y vida son sólo uno 664.  

Pero también trabaja el artista alemán la madera de forma que sea reconocible, 

aunque únicamente como simulación de propuestas que posteriormente 

pueden ser realizadas –o no- en otros materiales. Este es el caso de las obras 

Arco de la Paz (1991) y El camino del sufrimiento (1994). En ambas, Vostell 

presenta la maqueta de lo que podría ser la realización de un nuevo 

monumento. La primera se proyectaría para La Place de La Défense, París. En 

realidad Vostell formula tres maquetas en las que, delante de una fotografía de 

la plaza, sitúa dos torres hechas de madera. Sobre éstas caen distintos aviones 

que en la primera maqueta abaten una torre, en la segunda abaten la otra y en 

la tercera acaban con las dos. Para El camino del sufrimiento concibe, sobre una 

mesa de madera que sustenta una gran plaza de mármol, una especie de pasillo 

(también de madera) en el que se pudieran grabar los nombres de las víctimas 

del holocausto 665.  

                                                           
663 Recordando, también, a la la Boîte Blanche (1967) de Marcel Duchamp, quien transgredió 
las barreras entre el espacio expositivo y el objeto expuesto en esta obra. Tal y como cita 
Marcadé de Duchamp: “Pensé en reunir en un álbum (…) reflexiones sin relación entre sí”. 
B. MARCADÉ, Marcel Duchamp. La vida a crédito, Libros del Zorzal, Buenos Aires, 2008, p. 103. 
664 Otro artista internacionalmente conocido por tratar el tema de las maletas y las 
significaciones aparejadas a éstas es Eduado Úrculo quien, en innumerables ocasiones, incluye 
este objeto en sus obras como una referencia a todas aquellas experiencias internas y 
externas a una maleta. Del mismo modo utiliza las maletas Cristóbal Toral, un artista 
perteneciente al realismo que representa estos objetos en sus manifestaciones pictóricas. A. 
M. PRECKLER, Historia del arte universal de los siglos XIX y XX, cit., vol. 2, pp. 364, 392. 
665 Esta obra pretendía ser la maqueta de la propuesta para el segundo proyecto que el artista 
realiza para el Monumento al Holocausto. El actual monumento, proyectado por el arquitecto 
Peter Eisenman y el ingeniero Buro Happold en 2005, bastante tiene que ver con lo 
propuesto por Wolf Vostell, ya que ambas plantean la necesidad de recorrer el camino entre 
grandes estructuras para intensificar la experiencia. M. GODFREY, Abstraction and the Holocaust, 
Yale University Press, London, 2007, pp. 239-246. 
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Figura 173. Arco del Triunfo (Arc de Triomphe, 1933). Archivo Happening Vostell. Junta de 

Extremadura. 

En ambas obras el artista se vale de la madera para representar las estructuras 

fundamentales a realizar en los monumentos. Sin embargo, podemos leer de 

dos formas esta acción: bien porque considera que la madera, material fácil de 

trabajar, era idónea para conseguir el acabado final que reflejase la estética, las 

proporciones y la textura deseadas, o bien porque el artista pretendiese incluir 

la naturaleza en sus maquetas, como una prolongación del espacio vital 

expresado 666.  

                                                           
666 La madera utilizada como material escultórico que evoca la naturaleza también es utilizada 
por Richard Long en su obra Sin título (1968), para la Konrad Duseldorf, donde sitúa troncos 
de árboles cortados en recuerdo del lugar que habitaron y su ausencia en él. Aunque también 
sus esculturas son plasmadas en una fotografía natural, en donde la madera actúa como 
soporte escultórico para ser observado en el papel. VV.AA., Encyclopedia of Twentieth Century 
Photography, vol. 3, Routledge, 2006, p. 168. 
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Esta expresión plástica –en la que incluye madera- se da también en la obra 

Berlín 90 (1990), un cuadro de gran formato donde se observan partes de 

plomo derretido con pintura acrílica mezclados con objetos del siglo XIX y XX, 

como latas, televisores, martillos, etc. Estos elementos conviven con dos 

grandes formas de hormigón, todo en una estética muy vostelliana que nos 

habla, una vez más, de la historia de Berlín y su transformación. Pero lo 

verdaderamente destacable para nuestra disertación es la inclusión, también, de 

pequeños trozos de madera con los que alude al mundo vegetal de manera 

directa en esta obra. De este modo, Vostell vincula y confronta las distintas 

identidades representadas en los objetos: la naturaleza y los elementos del 

pasado conviven con los objetos y los materiales del presente, casi oprimidos, 

en esta transformación que Berlín ya había superado en los años 90, siendo el 

cuadro la representación testimonial de lo acaecido en el último siglo.  

 

Figura 174. Berlín 90 (Berlin 90, 1990). Archivo Happening Vostell. Junta de Extremadura. 

Con todo, Vostell también emplea la madera para exponer su propio universo 

aunque con otras connotaciones (al ser una obra mucho más temprana). Para 

ello une unos raíles de ferrocarril de madera con electricidad inducida que fuera 

capaz de transportar sonidos y palabras 667 . Este es el caso de 

Magnetostricción en leche (1968) donde expone la fascinación que sentía 

                                                           
667 W. VOSTELL; J. BEUYS; ET ALTER, “Magnetostriktion in Milch”, Interfunktionen, vol. 2, 1968, pp. 
15-25. F. HEUBACH, “Das Multimedia projekt”, Interfunktionen, vol. 1, 1968, pp. 8-30. 
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por los trenes 668, lo experimentado anteriormente con la música y los sonidos 

que compuso en los años cincuenta y sesenta 669. La acción resultante en esta 

obra supone la suma de dos ideas distintas procedesntes de Magnetostricción 

en leche y Picaportes. La acción resultante fue la amplificación a través de 

altavoces de sonidos producidos al limpiar picaportes, en un espacio que 

simulaba las vías de madera de un tren sobre un suelo con leche.  

 

 

Figura 175. Partitura de Magnetostricción en leche (Magnetostriktion in Milch, 1968). Archivo 

Happening Vostell. Junta de Extremadura. 

                                                           
668 Recordemos que su padre fue revisor del ferrocarril, así como que la figura de los trenes 
tendrá un papel muy importante en el universo vostelliano –tal y como más tarde 
comprobaremos-. J. CANO, Wolf Vostell: más alla de la catástrofe, cit., p. 91. 
669 Vostell unió el ruido con la vida en distintas ocasiones, gracias a varias experiencias y 
contactos. En su etapa de estudiante en Colonia conoció y estudió el trabajo de Stockhausen, 
tomando del compositor musical su interés por los sintetizadores y los medios electroacústicos. 
Años más tarde se relacionó con John Cage en más de una ocasión, como en el Festival Pro 
Músicas Novas, en 1974, pudiendo reflexionar sobre la experimentación musical que ambos 
trabajaban. Del mismo modo, Nam June Paik también fue una fuente inagotable de la que beber 
espiritualmente, retroalimentándose ambos, para sus nuevas concepciones sonoras como 
“ruidos de la vida”. M. DEL M. LOZANO BARTOLOZZI, Wolf Vostell (1932 - 1998), cit., p. 11, 17. 
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Figura 176. Imagen de Magnetostricción en leche (Magnetostriktion in Milch, 1968). Archivo 

Happening Vostell. Junta de Extremadura. 

En otras ocasiones Vostell utiliza la madera como soporte de la obra, más que 

como objeto sobre el que desarrollar un discurso conceptual. Sin embargo, no 

implica que en estas obras no podamos encontrar una significación relacionada 

con la madera.  

El primer caso lo encontramos en la utilización de la madera como parte 

sustentante en algunos de sus environments, como por ejemplo en Habitación 

negra (1959), compuesta por tres ambientes que versaban sobre la tragedia 

del Holocausto 670. El primero, Vista alemana, se componía de un cajón de 

670 Inaugurados estos ambientes en la Sala Parnass de Wuppertal, donde fueron colocados 
sobre un pedestal e iluminados por un foco muy potente dirigido al espectador, quien, al 
mirar la verdad expuesta en la obra, quedaba cegado. P. WEIBEL, “La Perspective Allemande”, 
en Wolf Vostell:[Carré d´Art, Nîmes, 13 février-2 mai 2008]2, Archibooks + Sautereau editeur, 
París, 2008, p. 37. 
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madera con distintos elementos –como alamabre de espino, periódicos, 

juguetes y un crucifijo- donde Vostell incluyó un televisor 671. Este caso nos 

muestra que la madera, aun siendo el soporte del environment, estará 

materializada en la figura de un cajón: un contenedor natural que enmarca una 

televisión. Estos dos elementos, el natural y el artificial, quedaron atrapados en 

alambre de espino junto con un crucifijo y dos juguetes. Un ambiente opresor 

y deprimente, cargado de muerte, donde el único elemento natural es la madera 
672.  

                                                           
671 Joaquim Dols Rusiñol afirma que fue Wolf Vostell quien por primera vez utilizó un monitor 
de TV en una obra, Habitación Negra (1959). Derivado de este hecho, concluye que se 
introduce una gran novedad en torno a los canales comunicativos visuales, ya que por primera 
vez aparece un nuevo grupo que se vale de ellos: los artistas, en concreto personificada su 
inauguración por Wolf Vostell. VV.AA., En torno al vídeo, Gráficas Bérriz, Abadiño, 2010, pp. 
63, 65. 
672 Ornia apunta sobre esta obra una interesante reflexión:  
En La mirada alemana, una de las tres piezas que integran la obra Habitación negra (1958), se 
mezclan objetos e imágenes, dispuestos en forma de triángulo, que evocan un campo nazi de 
exterminio. Un televisor encendido, que difunde los programas del momento, quiere simbolizar los 
males y “atrocidades” que el medio comete a diario. “No se puede cambiar la conciencia sin conocer 
las fuerzas que nos dominan” dijo Vostell a propósito de la esta obra. J. R. PÉREZ ORNIA, El arte del 
vídeo. Introducción a la historia del vídeo experimental, cit., p. 43. 
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Figura 177. Vista alemana. Habitación negra (Deutscher Ausblick. Schwarzes Zimmer, 1958-59) 

Archivo Happening Vostell. Junta de Extremadura. 

En el segundo y tercer environment integrantes de Habitación negra, Foco de 

Auschwitz y Treblinka, Vostell utiliza la madera también como soporte, solo 

que en este caso se vale de ella como tabla sustentante (quizás salvadora) de 

los distintos ambientes. En Foco de Auschwitz incluyó muelles de somier, un foco 

de luz y una tabla con piezas electrónicas. En Treblinka unió a la madera una 

parte de una motocicleta destrozada, una radio y un trozo de cinta de película. 
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Figura 178. Foco de Auschwitz. Habitación negra (Auschwitz Scheinwerfer. Schwarzes Zimmer, 1958-

59). Archivo Happening Vostell. Junta de Extremadura. 
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Figura 179. Treblinka. Habitación negra (Treblinka. Schwarzes Zimmer, 1958-59). Archivo Happening 

Vostell. Junta de Extremadura. 

Los tres environments que componen Habitación negra suponen un grito visual 

de denuncia del Holocausto: Vostell reclama con cada elemento a la sociedad 

que evite olvidar lo sucedido, a fin de que este tipo de tragedias no se vuelvan 

a repetir. La madera, elemento sustentante en las tres obras, representa 

también aquello sobre lo que el ser humano debe sostenerse para que 

situaciones dramáticas de esa índole no acontezcan jamás: los vínculos con la 

naturaleza y con un pasado mucho más sencillo, aquello que realmente 

humaniza al hombre; su parte natural-animal 673.  

                                                           
673 Como ya hemos apuntado, el artista Giuseppe Penone utiliza la madera de los árboles de 
un modo parecido. En su proceso creativo no es interesante la inserción del árbol, sino que 
es la utilización de la madera lo que le interesa, ya que la entiende como un material 
comunicativo entre el pasado y la naturaleza, reflejando que la tradición es la expresión entre 
el hombre y la naturaleza, el cual se valía de ella y la trataba cual artesano, como por ejemplo 
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Del mismo modo emplea Vostell la madera en el environment Nada o Ante los 

Ojos (1989), donde introduce esta materia como soporte de cinco partes que 

conforman la pesada obra, que también incluye otros elementos 

representativos del siglo XX.  

 

Figura 180. Nada, o ante los ojos (Rien, oder vor aller Augen, 1989). Archivo Happening Vostell. 

Junta de Extremadura. 

Igualmente sucede en el environment dé-coll/age acústico Sonata Fandango 

(1975). Para el tríptico de esta obra Vostell utiliza la madera, emborronando 

una fotografía de Nueva York y situándola encima, junto con pintura, plomo, 

puertas de coches y otros elementos.  

 

Figura 181. Sonata Fandango (1975). Archivo Happening Vostell. Junta de Extremadura. 

                                                           
en su obra The Hidden Life Within, tal y como afirma Mollica. Z. MOLLICA; M. SELF, “Tree Fork 
Truss: An Architecture of Inherent Forms”, cit., p. 11. 
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También las cuatro obras que componen la Serie trashumancia (1993) utilizan 

la madera como soporte: Última salida a Brooklyn; Última salida a Barajas; 

Última salida a Sevilla y Última salida a Tegel están sustentadas por grandes 

planchas de madera, en las cuales el artista inserta distintos elementos de gran 

tamaño que representan la modernidad, la era tecnológica o el poder del 

hombre actual. Sin embargo, Última salida a Tegel se despoja de ese aire crítico 

y educador, pues Vostell incluyó en ella objetos personales de la vida con 

Mercedes en su casa de Malpartida de Cáceres. Quizás es en esta última pieza 

donde el artista evidencia una manera más directa la dualidad y la confrontación 

con la que vive el ser humano en el siglo XX, aquella en la que ha perdido sus 

raíces y en la que debe volver a aprender a vivir (rodeado de objetos y rutinas 

creadas por una sociedad capitalista y carente de valores). Y, sin embargo, es la 

madera la que une las cuatro obras que componen la Serie trashumancia, como 

el eje direccional que nos guía hacia la respuesta; la única respuesta son la 

naturaleza y los orígenes 674.  

674 Lozano Bartolozzi los denomina “retablos” al estar concebidos como tales. M. DEL M.
LOZANO BARTOLOZZI, Wolf Vostell (1932 - 1998), cit., p. 56. 
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Figura 182. Serie Trashumancia (1993): Última salida a Brooklyn, Última salida a Barajas, Última 

salida a Sevilla y Última salida a Tegel. Archivo Happening Vostell. Junta de Extremadura. 

 

También utiliza el artista alemán la madera como soporte en sus cuadros-

objetos o esculturas, además de sus environments. Es el caso de Homenaje a 

Lídice (1967) 675, una conmovedora composición en la que el artista, sobre una 

tabla de madera, coloca una cartera antigua y una fotografía militar en homenaje 

a una población arrasada por los nazis.  

 

Figura 183. Homenaje a Lídice (Hommage à Lidice, 1967). Archivo Happening Vostell. Junta de 

Extremadura. 

En La revolución de la televisión (1990) Vostell también utiliza la madera 

como soporte pero incluyendo, en este caso, metales que formaron parte del 

Muro de Berlín y televisores. Del mismo modo utiliza Le choc (1990) y Búnker 

                                                           
675 M. GUARDADO OLIVENZA, Mi vida con Vostell. Un artista de vanguardia, cit., p. 128. 
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Figura 182. Serie Trashumancia (1993): Última salida a Brooklyn, Última salida a Barajas, Última 

salida a Sevilla y Última salida a Tegel. Archivo Happening Vostell. Junta de Extremadura. 

 

También utiliza el artista alemán la madera como soporte en sus cuadros-

objetos o esculturas, además de sus environments. Es el caso de Homenaje a 

Lídice (1967) 675, una conmovedora composición en la que el artista, sobre una 

tabla de madera, coloca una cartera antigua y una fotografía militar en homenaje 

a una población arrasada por los nazis.  

 

Figura 183. Homenaje a Lídice (Hommage à Lidice, 1967). Archivo Happening Vostell. Junta de 

Extremadura. 

En La revolución de la televisión (1990) Vostell también utiliza la madera 

como soporte pero incluyendo, en este caso, metales que formaron parte del 

Muro de Berlín y televisores. Del mismo modo utiliza Le choc (1990) y Búnker 

                                                           
675 M. GUARDADO OLIVENZA, Mi vida con Vostell. Un artista de vanguardia, cit., p. 128. 
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675 M. GUARDADO OLIVENZA, Mi vida con Vostell. Un artista de vanguardia, cit., p. 128. 
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(1990), ambas obras realizadas en madera sobre las que sitúa una fotografía y 

distintos objetos vostellianos con televisores.  

Figura 184. El choque (Le choc, 1990). Archivo Happening Vostell. Junta de Extremadura. 
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Figura 185. Bunker- TV (Bunker-TV, 1990). Archivo Happening Vostell. Junta de Extremadura. 

En las cinco obras de gran formato de la Serie Sarajevo (1992) Vostell emplea 

también madera como base, solo que en esta ocasión la cubre con papel 

decorativo. La misma técnica utiliza en Los Toros de Malpartida a París 

(1990), en cuyo soporte de madera realiza un collage con la forma de un motor 

que evoca uno de los toros de hormigón vostellianos. En A------Z (1995), 

preparada para regalársela al MEIAC en su inauguración, el artista vuelve a 

valerse de la madera como material sustentante mientras, el resto de objetos 

nos vuelven a hablar del trauma, del tiempo y del desastre de padecer una 

Alemania nazi.  

 

Figura 186. A-Z (1995). Archivo Happening Vostell. Junta de Extremadura. 
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Figura 187. Serie Sarajevo (1992). Archivo Happening Vostell. Junta de Extremadura. 

Figura 188. Los Toros de Malpartida a París (1990). Archivo Happening Vostell. Junta de 

Extremadura. 

424



 
 

 

425 
 
 

 

 

Vemos, por tanto, que en las obras anteriores el autor utiliza la madera como 

elemento fundamental de la pieza. No utiliza ningún otro material, tampoco le 

interesa plasmarlo en un lienzo o modelarlo. En todas ellas podemos observar 

el mismo patrón: un soporte orgánico más diversos elementos propios del 

lenguaje vostelliano.  

Vostell utiliza el medio de manera plenamente consciente. En todas y cada una 

de ellas quiere que el elemento que analizamos sea considerado como 

naturaleza transformadora, como la parte animal-natural que en nuestro 

cerebro conservamos y que (gracias o pese a ella) es motor de las mejores y 

peores acciones del ser humano. La madera vuelve a ser, en todas las ocasiones 

anteriores, otra muestra de cómo sólo volviendo a un estado natural podremos 

soportar los horrores que el hombre ha cometido y seguirá cometiendo. Es el 

soporte, físico y moral. 

Esta significación queda fuertemente evidenciada en la obra La persona herida 

(1978) 676, donde la madera que soporta todo el conjunto (un maniquí y una 

televisión) es cubierta por una gran plancha de plomo. Adelantemos que el 

plomo, en la iconografía vostelliana, es un elemento relacionado con la pesadez 

de los canales de comunicación, atrofiador e inhibidor de las sensaciones, de las 

tradiciones y del propio ser humano, que atrapa e inmoviliza a las sociedades 

como lo hacen los nuevos sistemas de consumo e información. La madera, 

representativa del hombre que se ha mantenido con y gracias a ella madera 

(para tallar utensilios, como sustento de sus casas, como herramienta y 

acompañamiento del pastor que vigila un rebaño) es también atrapada y 

asfixiada por el plomo; en esta obra únicamente se salva de la asfixia el televisor, 

que –en la capa externa de la obra- consigue asegurar su supervivencia.  

                                                           
676 Obra no conservada y desaparecida.  
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Figura 189. La persona herida (Der Verlezte Mensch, 1978). Archivo Happening Vostell. Junta de 

Extremadura. 

Llegados a este punto también debemos comentar que Vostell utiliza la madera 

en otro tipo de creaciones como contenedora de nuevos objetos artísticos 

propios de su temática. Este es el caso de las cajas creadas para contener 

objetos relacionados con el universo del artista. Algunos de estos ejemplos los 

encontramos en la caja elaborada a partir del happening El teatro está en la 

calle (1967), en cuyo interior se hallaban borrados, dé-coll/ages, etc. O de 

Edition 17 (1969), una caja de madera cubierta por plexiglás contenedora del 

libro Vostell I y de un pan. Ambos ejemplos demuestran que Vostell escoge la 

madera como material que protege y preserva la obra. También en la serie de 

cajas-objeto Calatayud (1973) realiza esta operación: en este caso sobre la 

caja aparece una lámina de plomo deshecho y dentro de ella queda guardada 

una obra litográfica de su autoría.  
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Figura 190. Edición 17 (Edition 17, 1969). Archivo Happening Vostell. Junta de Extremadura. 
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Figura 190. Edición 17 (Edition 17, 1969). Archivo Happening Vostell. Junta de Extremadura. 
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Figura 191. Ciclo Calatayud (Zyklus Calatayud, 1973). Archivo Happening Vostell. Junta de 

Extremadura. 

Por otra parte, la madera es un material orgánico, y por ello tiende 

naturalmente a destruirse y desintegrase con el paso del tiempo. El tiempo es 

una temática constante en la obra de Wolf Vostell. Sin embargo esta cualidad 

no es aprovechada conceptualmente en estas piezas. Vostell pretende utilizar 

un elemento natural para encerrar algunas creaciones, objetos, etc. y obligarnos 

a poseer un vínculo con la naturaleza. Quien quiera poseer estas cajas (llenas 

de objetos representativos del arte y de la sociedad del siglo XX) deberá poseer 

también una pequeña unión con la naturaleza 677.  

 

UTILIZACIÓN SIGNIFICACIÓN 

1) Como material escultórico. 
2) Contenedor. 
3) Como entramado urbanístico. 
4) Representación del pasado mientras convive 

con otros elementos. 
5) Raíles de un tren. 
6) Como soporte de una obra.  

1) Unión con su pasado personal. 
2) Representación de la necesidad de retomar 

los orígenes.  

  

                                                           
677 Esta actitud fue también la adoptada por el artista a la hora de crear las cajas contenedoras 
de la documentación de su obra en el Archivo Happening Vostell. Las encargó a “tío Antonio 
Luque, un carpintero retirado del oficio desde hacía muchos años, que vivía en la calle Cerro 
Topete (…) No pudo completar el trabajo y, tras su muerte, fue Miguel Reviriego Sánchez 
“Carpar”” quien realiazó las 171 cajas de madera de las que se componía el proyecto del 
Archivo Happening Vostell. M. DEL M. LOZANO BARTOLOZZI; J. CORTÉS MORILLO, 
“Contenedores de conceptos y de realidades: Las cajas de proyectos del Archivo Happening 
Vostell”, cit., p. 249. 
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un elemento natural para encerrar algunas creaciones, objetos, etc. y obligarnos 

a poseer un vínculo con la naturaleza. Quien quiera poseer estas cajas (llenas 

de objetos representativos del arte y de la sociedad del siglo XX) deberá poseer 

también una pequeña unión con la naturaleza 677.  

 

UTILIZACIÓN SIGNIFICACIÓN 

1) Como material escultórico. 
2) Contenedor. 
3) Como entramado urbanístico. 
4) Representación del pasado mientras convive 

con otros elementos. 
5) Raíles de un tren. 
6) Como soporte de una obra.  

1) Unión con su pasado personal. 
2) Representación de la necesidad de retomar 

los orígenes.  

  

                                                           
677 Esta actitud fue también la adoptada por el artista a la hora de crear las cajas contenedoras 
de la documentación de su obra en el Archivo Happening Vostell. Las encargó a “tío Antonio 
Luque, un carpintero retirado del oficio desde hacía muchos años, que vivía en la calle Cerro 
Topete (…) No pudo completar el trabajo y, tras su muerte, fue Miguel Reviriego Sánchez 
“Carpar”” quien realiazó las 171 cajas de madera de las que se componía el proyecto del 
Archivo Happening Vostell. M. DEL M. LOZANO BARTOLOZZI; J. CORTÉS MORILLO, 
“Contenedores de conceptos y de realidades: Las cajas de proyectos del Archivo Happening 
Vostell”, cit., p. 249. 
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5.3  BLOQUE 2: ESPIGA Y TRIGO 
 

5.3.1 ESPIGA 

 

OBRAS DETALLADAS EN ESTE APARTADO 

1) Seh-Buch (1966) 

 

La espiga ha sido siempre una alegoría de la abundancia y ha podido ser 

contemplada en diversos motivos artísticos, destacando por ejemplo en el 

mundo romano. Éste era el emblema de la diosa Ceres, por haber inventado la 

agricultura, así como de muchas de las ciudades romanas 678. Igualmente está 

asociada a la resurrección y al Cuerpo de Cristo, y como tal, existen numerosas 

representaciones de espigas en las iglesias cristianas 679. No debe extrañarnos 

que el logo de la FAO, la Organización de las Naciones Unidas para la 

Alimentación y la Agricultura, incluya la representación de este elemento. 

“Las espigas son inflorescencia cuyas flores son hermafroditas y están sentadas 

a lo largo de un eje; como en el llantén, la fructificación de la espiga o grano de 

los cereales” 680. Por lo tanto, se encuentran íntimamente relacionadas con el 

trigo, aunque encontramos un ejemplo donde la espiga es utilizada por Wolf 

Vostell de manera singular: por ello decidimos separar un elemento del otro. 

Se trata de la obra Seh-Buch (1966) 681 un Dé-coll/age-happening realizado en 

Frankfurt, donde intervinieron gran cantidad de elementos naturales como rata, 

agua, nieve, oso, erizo, jardín, piscina, cerdo, buey, carne, arena, pulmones, etc. 

                                                           
678 M. BRUCE MITFORD, El Libro Ilustrado de signos y símbolos, cit., p. 40. 
679 U. BECKER, Enciclopedia de los símbolos. La guía definitiva para la interpretación de los símbolos 
que existen en la historia del arte y la cultura, cit., p. 166. 
680 “ESPIGA”, Diccionario Real Academia Española, fecha de consulta 4 agosto 2017, en 
http://dle.rae.es/srv/search?m=30&w=espiga. 
681 Información contenida en el Archivo Happening Vostell: Caja número 19. 

 
 

 

429 
 
 

 

 

5.3  BLOQUE 2: ESPIGA Y TRIGO 
 

5.3.1 ESPIGA 

 

OBRAS DETALLADAS EN ESTE APARTADO 

1) Seh-Buch (1966) 

 

La espiga ha sido siempre una alegoría de la abundancia y ha podido ser 

contemplada en diversos motivos artísticos, destacando por ejemplo en el 

mundo romano. Éste era el emblema de la diosa Ceres, por haber inventado la 

agricultura, así como de muchas de las ciudades romanas 678. Igualmente está 

asociada a la resurrección y al Cuerpo de Cristo, y como tal, existen numerosas 

representaciones de espigas en las iglesias cristianas 679. No debe extrañarnos 

que el logo de la FAO, la Organización de las Naciones Unidas para la 

Alimentación y la Agricultura, incluya la representación de este elemento. 

“Las espigas son inflorescencia cuyas flores son hermafroditas y están sentadas 

a lo largo de un eje; como en el llantén, la fructificación de la espiga o grano de 

los cereales” 680. Por lo tanto, se encuentran íntimamente relacionadas con el 

trigo, aunque encontramos un ejemplo donde la espiga es utilizada por Wolf 

Vostell de manera singular: por ello decidimos separar un elemento del otro. 

Se trata de la obra Seh-Buch (1966) 681 un Dé-coll/age-happening realizado en 

Frankfurt, donde intervinieron gran cantidad de elementos naturales como rata, 

agua, nieve, oso, erizo, jardín, piscina, cerdo, buey, carne, arena, pulmones, etc. 

                                                           
678 M. BRUCE MITFORD, El Libro Ilustrado de signos y símbolos, cit., p. 40. 
679 U. BECKER, Enciclopedia de los símbolos. La guía definitiva para la interpretación de los símbolos 
que existen en la historia del arte y la cultura, cit., p. 166. 
680 “ESPIGA”, Diccionario Real Academia Española, fecha de consulta 4 agosto 2017, en 
http://dle.rae.es/srv/search?m=30&w=espiga. 
681 Información contenida en el Archivo Happening Vostell: Caja número 19. 

429



 
 

 

430 
 
 

 

 

En este caso, el artista apuntará en su guion “ 7(E:) Espiga, oso, herramienta. 

Chica, no te avergüences de tus lágrimas” 682. 

 

Figura 192. Guion del happening Seh-Buch (1966). Archivo Happening Vostell. Junta de 

Extremadura. 

 En el guion de esta obra podemos observar cómo el artista inserta la espiga 

como un elemento sonoro dentro del desarrollo del happening;  

su audición fue interpretada por los participantes como un hecho que los ayudó 

a situar mentalmente la propia espiga en el plano de la escena 683.  

 

                                                           
682 VV.AA., El teatro está en la calle. Los Happenings de Wolf Vostell. Apéndice en castellano, cit., p. 
21. 
683 Información contenida en el Archivo Happening Vostell: Caja número 28. 

UTILIZACIÓN SIGNIFICACIÓN 

1) Como metáfora sonora.  1) Reminiscencia a la naturaleza.  
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5.3.2 TRIGO 

 

OBRAS DETALLADAS EN ESTE APARTADO 

1) Tv- Dé/Coll/ages para millones de espectadores (1959) 
2) En Ulm, dentro de Ulm y alrededor de Ulm (1964) 

 
 

El trigo aglutina todos los cereales provenientes de la familia del Triticum que 

son consumidos por el ser humano. Se llama trigo tanto a la planta como a las 

semillas que de ésta proceden. En paralelo, algunas fuentes consideran que 

cuando la especie humana comenzó a ingerirlos comenzaron los problemas 

infecciosos 684. Hoy en día, alimentan a gran parte de la población mundial desde 

que con la agricultura se consiguió su sistematización, estableciéndose como 

uno de los alimentos base en la dieta europea.  

Mientras que para los griegos el trigo estaba asociado a la diosa Deméter, para 

los egipcios estaba vinculado a la resurrección de Osiris. Su color es el del sol 

(amarillo trigo), lo que también contribuye a ligarlo a la vida en diversas culturas 

mediterráneas.  

                                                           
684 Aunque exista toda una corriente nutricionista en contra del consumo de cereales, se ha 
demostrado en cantidad de ocasiones los beneficios que estos tienen en nuestro organismo, 
llegando a ser uno de los puntos clave en nuestra pirámide alimenticia. Sin embargo, cada vez 
son más fuertes los estudios que opinan sobre las carencias que en el ser humano han dejado 
los cereales y sus derivados. B. L. TURNER; A. L. THOMPSON, “Beyond the Paleolithic 
prescription: incorporating diversity and flexibility in the study of human diet evolution”, 
Nutrition reviews, vol. 71, 8, 2013, Oxford University Press Oxford, UK. 
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Figura 193. Imagen de la película Galdiator (Ridley Scott, 2000). 

Para adentrarnos en la iconografía del trigo en la obra de Wolf Vostell tenemos 

que retrotraernos al año 1959, cuando el artista realiza Tv- Dé/Coll/ages para 

millones de espectadores 685 , un Tv-dé-coll/age-happening que se realizó 

parcialmente. En el guion Vostell indicó que se realizasen una serie de acciones 

individuales el tiempo que cada sujeto creyese oportuno; dentro de ellas resulta 

interesante destacar cómo una indicaba que se debía comprar un periódico para 

ser posteriormente arrojado a un campo de trigo:  

compre un periódico y arrójelo sobre un campo de trigo  686. 

                                                           
685 Información contenida en el Archivo Happening Vostell: Caja número 19. 
686 VV.AA., El teatro está en la calle. Los Happenings de Wolf Vostell. Apéndice en castellano, cit., p. 
6. 
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Figura 194. Guion del happening Tv- DéCollages para millones de espectadores (T.V.-Dé-coll/ages für 

Millionen, 1959). Archivo Happening Vostell. Junta de Extremadura. 

El campo de trigo es bastante recurrente en la obra vostelliana, tal y como 

veremos. Sin embargo, y siguiendo con el happening que estábamos 

comentando, es curioso observar cómo nos enfrenta al hecho de la 

imposibilidad. Esta acción se pensó para ser realizada en la ciudad de Colonia. 

La ciudad se componía por un fuerte sistema industrial basado en la 

automoción, la industria de la medicina, de las aseguradoras y de las editoriales. 

En ningún caso constituye un centro agrícola de primer orden dentro del 

abastecimiento alemán, sino que más bien es abastecido por otros centros de 

producción. Por esto mismo, la idea de Vostell es tan sorprendente: durante la 

emisión de este happening el participante debía encontrar un campo de trigo 

para llegar a conseguir la acción y esta acción era imposible de completar en 

Colonia (o en cualquier espacio urbano), por lo que el participante quedaba 

insatisfecho en su determinación. Este no hecho-acción nos conecta 
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directamente con el deseo frustrado kafkiano del que ya hemos hablado, 

recurrente en el cosmos de Vostell, y de la imposibilidad de alcanzar la 

verdadera libertad.  

El campo de trigo también estará presente en el happening En Ulm, dentro de 

Ulm y alrededor de Ulm (1964) con una acción de igual entidad: “Autobús 2. 

Tire usted un diario malo en un campo de trigo” 687. 

En este caso Vostell no pretendía que el participante realizara la acción, ya que 

este era el mensaje que se escuchaba en el autobús número 2 que desplazaba a 

los participantes desde la piscina al monasterio Wiblingen (donde se halla una 

de las bibliotecas barrocas más representativas de la historia del arte). El artista 

buscaba que el público escuchara frases absurdas entre otras verdaderamente 

impactantes o que invitaban a la reflexión. En este caso, también podemos 

afirmar que nos encontramos ante otro mensaje vostelliano muy recurrente en 

su obra: la inflación de la información 688. Este término se traduce en la cantidad 

de información real y la expuesta/consumida por los medios de 

comunicación/receptores. Vostell criticó duramente la sobresaturación 

informativa a la que estamos expuestos y el tratamiento de las noticias que los 

medios de comunicación ofrecen. Realmente, opinaba el artista, los mass-media 

nos bombardean con noticias negativas y en paralelo se olvidan de las bondades 

de la vida. Y paradójicamente, olvidan contar las malas noticias tal y como son, 

crudas por regla general, y las maquillan para que la sociedad viva en una realidad 

adulterada ajena a cualquier desgracia real.  

Por su parte, el simple hecho de arrojar algo indica una estimulación sensorial: 

un desbordamiento de la pasión, un acto de rebeldía. La materia arrojada, al ser 

negativa, tiene el significado de ser algo desechado por el individuo y también 

es importante el dónde es arrojado, ya que el campo de trigo en este caso 

687 Ibidem, p. 12. 
688 La explicación del término inflación para la generación milenial es especialmente clara en J.
CUESTA, “La inflación explicada con los precios de los helados de nuestra infancia”, El País. 
Verne, 2017, fecha de consulta 4 agosto 2017, en 
https://verne.elpais.com/verne/2017/07/26/articulo/1501059981_124095.html. 
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supone la unión del individuo con la naturaleza (otro de los temas vostellianos 

recurrentes, como vamos viendo en esta investigación).  

De esta manera, la acción de tirar un periódico a un campo de trigo puede 

tener varios significados: la imposibilidad de alcanzar la libertad, la inflación de 

la información y un acto de autoconsciencia del individuo.  

 

UTILIZACIÓN SIGNIFICACIÓN 

1) Como emplazamiento.  1) Imposibilidad de alcanzar la realidad. 
2) Inflación de la información.  
3) Necesidad de autoconsciencia individual. 
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5.4 BLOQUE 3: CÉSPED, HIERBA Y PRADERA 

 

En este apartado incluiremos aquellos elementos que brotan del suelo: el 

césped, la hierba y la pradera.  

 

5.4.1 CÉSPED  

 

OBRAS DETALLADAS EN ESTE APARTADO 

1) En Ulm, dentro de Ulm y alrededor de Ulm (1964) 
2) 24 horas (1965) 

 

El césped es, grosso modo, una especie vegetal perteneciente a la familia de las 

gramíneas, exactamente igual que la hierba, cuya característica principal es que 

cubre por completo aquella superficie que puebla. Se conocen gran cantidad de 

subespecies y tipologías de césped, pudiéndose encontrar así en zonas 

climáticas muy diversas.  

El césped es reconocido como el suelo rey en los deportes modernos, llegando 

a tener un gran valor en la cultura occidental a partir de los años cincuenta del 

siglo XX. La razón de ese aprecio se encuentra en el imaginario colectivo, quien 

cree que se trata de una especie vegetal artificial, ya que su uso, además de en 

los deportes, se desarrolló también en los jardines de las casas. La presencia de 

esta especie en los porches y jardines privados de las viviendas unifamiliares fue 

considerada como un signo de estatus social 689, por lo que su uso se popularizó.  

                                                           
689 El ideal de vida norteamericano se componía del pack marido, mujer, niños, perro, casa y 
coche. Esta proyección está perfectamente estudiada, ya que esta ilusión fue enviada a una 
sociedad que había mandado a sus hombres a la Segunda Guerra Mundial y, deprimida y 
pobre, debía volver a reconstruirse según unos cánones representados en este proyecto.  
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Figura 195. The American Dream. Imagen que encarna el espíritu de felicidad empolvada propia de 

los años cincuenta y sesenta americanos.  

La primera vez que Vostell plantea usar el césped en una de sus obras es En 

Ulm, dentro de Ulm y alrededor de Ulm (1964 690). Se trata, como en el caso 

del campo de trigo ya citado, de otra locución escuchada en uno de los 

autobuses utilizados para el traslado de los participantes. En este caso es el 

autobús que va desde el garaje a la piscina en la acción número 8:  

Autobús 3: la niña pequeña está desnuda en un césped arrancando las hojas 

de una flor diez nueve ocho… dos una después llega el hongo atómico 691. 

En este caso, la utilización del césped como elemento natural es una referencia 

de situación por dos motivos:  

- el primero, al utilizarlo como emplazamiento de la violentísima 

acción que está a punto de suceder (la bomba de Hiroshima y 

Nagasaki). Será en el césped donde la niña esté tranquila en el 

devenir de los acontecimientos, mientras deshoja una flor sin ser 

consciente del peligro que se le avecina. Por lo tanto, servirá de 

                                                           
690 Información contenida en el Archivo Happening Vostell: Caja número 19 
691 VV.AA., El teatro está en la calle. Los Happenings de Wolf Vostell. Apéndice en castellano, cit., p. 
12. 
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marco y emplazamiento para la imagen mental que los participantes 

tuvieron que hacer sobre la locución.  

 

Figura 196. Explosión de la bomba atómica (cual hongo atómico) en 1945.  

- El segundo, trataría de situarnos en una escena idílica para 

confrontar, una vez más, una escena positiva con otra negativa. Ya 

hemos hecho referencia al hecho de que la sociedad vincula el 

césped con una imagen de estatus social. La circunstancia de que la 

niña esté deshojando una flor aporta una imagen ideal, 

completamente contraria a lo que está a punto de suceder 692.  

                                                           
692 Esta confrontación de ideas que muestran el lado oscuro del sueño americano ya es 
apuntada por Bishop. Del mismo modo, la confrontación de imágenes negativas con otras que 
representan el sueño americano, supone una yuxtaposición que hace referencia directa a las 
ofertas televisivas nocturnas en la televisión.C. BISHOP, Participation. Documents if Contemporary 
art, Whitechapel, London, 2006, pp. 86, 87. P. H. SELZ, Art in our times: a pictorial history, 1890-
1980, cit., p. 473. 
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Por lo tanto, el césped en este caso significará vida frente a la muerte 693.  

Otra utilización completamente distinta la encontraremos en el dé-coll/age-

happening desarrollado en Wuppertal 24 horas (1965) 694. Fue concebido 

como una repetición de actividades dirigidas por Vostell pero realizadas por el 

público durante 24 horas. La acción número 11 pensada por Vostell decía así:  

“Happening 11. Cargue un cortacésped de un montón de carne cruda y déjelo 

funcionando durante 24 horas  

√ 𝑈𝑈𝑈𝑈𝑈𝑈𝑈𝑈.𝑎𝑎𝑎𝑎𝑎𝑎𝑎𝑎𝑎𝑎𝑎𝑎𝑎𝑎𝑎𝑎𝑎𝑎𝑎𝑎𝑈𝑈𝑈𝑈𝑎𝑎𝑎𝑎𝑎𝑎𝑎𝑎á 𝑚𝑚𝑚𝑚á𝑠𝑠𝑠𝑠 𝑠𝑠𝑠𝑠𝑠𝑠𝑠𝑠𝑠𝑠𝑠𝑠𝑎𝑎𝑎𝑎𝑎𝑎𝑎𝑎 𝑐𝑐𝑐𝑐𝑠𝑠𝑠𝑠𝑎𝑎𝑎𝑎𝑐𝑐𝑐𝑐𝑎𝑎𝑎𝑎𝑐𝑐𝑐𝑐é𝑠𝑠𝑠𝑠𝑎𝑎𝑎𝑎𝑎𝑎𝑎𝑎𝑈𝑈𝑈𝑈 𝑦𝑦𝑦𝑦 𝑐𝑐𝑐𝑐𝑎𝑎𝑎𝑎𝑎𝑎𝑎𝑎𝑎𝑎𝑎𝑎𝑎𝑎𝑎𝑎 695 

Esta acción fue una de las que sí llegaron a realizarse. En la acción propuesta, 

una máquina que se utiliza para manipular a nuestro antojo estético el césped 

(un elemento natural), es a su vez tratada y convertida en contenedor de carne 

y vísceras y usada como mera picadora de carne.  

                                                           
693 Dos años después, en 1966, Robert Morris planteó (ya que no llegó a materializarse) en su 
obra Tierra y césped la huella ecológica y paisajística a través de la transformación arqueológica 
(como si de los anillos de Stonehenge se tratase), extrayendo la exposición del arte de la sala 
y llevando sus límites al exterior, interviniendo en él. A. REYNOLDS, Robert Smithson: learning 
from New Jersey and elsewhere, MIT Press, London, 2004, p. 149-150. 
694 Información contenida en el Archivo Happening Vostell: Caja número 26. 
695 VV.AA., El teatro está en la calle. Los Happenings de Wolf Vostell. Apéndice en castellano, cit., p. 
15. 
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Figura 197. Imagen del happening 24 horas (24 Stunden, 1965) en donde se aprecia el 

cortacésped. Archivo Happening Vostell. Junta de Extremadura. 

 

La descontextualización del objeto duchampiano y su nueva significación 

otorgan a esta máquina una nueva entidad estética, algo desconcertante, ya que 

es esta misma máquina la que dota de estética al césped. Por lo tanto, al 

introducir Vostell la carne dentro de ella, le da un nuevo sentido, una nueva 

vida, y vuelve a poner el arte al mismo nivel que la vida.  

UTILIZACIÓN SIGNIFICACIÓN 

1) Como metáfora auditiva.  
2) Como emplazamiento. 
3) Como representación tecnológica. 

1) Dicotomía entre la vida y la muerte. 
2) Arte y vida. 
3) Estabilizador. 

  

 

5.4.2 HIERBA  

 

 
 

 

441 
 
 

 

 
 

Figura 197. Imagen del happening 24 horas (24 Stunden, 1965) en donde se aprecia el 

cortacésped. Archivo Happening Vostell. Junta de Extremadura. 

 

La descontextualización del objeto duchampiano y su nueva significación 

otorgan a esta máquina una nueva entidad estética, algo desconcertante, ya que 

es esta misma máquina la que dota de estética al césped. Por lo tanto, al 

introducir Vostell la carne dentro de ella, le da un nuevo sentido, una nueva 

vida, y vuelve a poner el arte al mismo nivel que la vida.  

UTILIZACIÓN SIGNIFICACIÓN 

1) Como metáfora auditiva.  
2) Como emplazamiento. 
3) Como representación tecnológica. 

1) Dicotomía entre la vida y la muerte. 
2) Arte y vida. 
3) Estabilizador. 

  

 

5.4.2 HIERBA  

 

 
 

 

441 
 
 

 

 
 

Figura 197. Imagen del happening 24 horas (24 Stunden, 1965) en donde se aprecia el 

cortacésped. Archivo Happening Vostell. Junta de Extremadura. 

 

La descontextualización del objeto duchampiano y su nueva significación 

otorgan a esta máquina una nueva entidad estética, algo desconcertante, ya que 

es esta misma máquina la que dota de estética al césped. Por lo tanto, al 

introducir Vostell la carne dentro de ella, le da un nuevo sentido, una nueva 

vida, y vuelve a poner el arte al mismo nivel que la vida.  

UTILIZACIÓN SIGNIFICACIÓN 

1) Como metáfora auditiva.  
2) Como emplazamiento. 
3) Como representación tecnológica. 

1) Dicotomía entre la vida y la muerte. 
2) Arte y vida. 
3) Estabilizador. 

  

 

5.4.2 HIERBA  

 

 
 

 

441 
 
 

 

 
 

Figura 197. Imagen del happening 24 horas (24 Stunden, 1965) en donde se aprecia el 

cortacésped. Archivo Happening Vostell. Junta de Extremadura. 

 

La descontextualización del objeto duchampiano y su nueva significación 

otorgan a esta máquina una nueva entidad estética, algo desconcertante, ya que 

es esta misma máquina la que dota de estética al césped. Por lo tanto, al 

introducir Vostell la carne dentro de ella, le da un nuevo sentido, una nueva 

vida, y vuelve a poner el arte al mismo nivel que la vida.  

UTILIZACIÓN SIGNIFICACIÓN 

1) Como metáfora auditiva.  
2) Como emplazamiento. 
3) Como representación tecnológica. 

1) Dicotomía entre la vida y la muerte. 
2) Arte y vida. 
3) Estabilizador. 

  

 

5.4.2 HIERBA  

 

 
 

 

441 
 
 

 

 
 

Figura 197. Imagen del happening 24 horas (24 Stunden, 1965) en donde se aprecia el 

cortacésped. Archivo Happening Vostell. Junta de Extremadura. 

 

La descontextualización del objeto duchampiano y su nueva significación 

otorgan a esta máquina una nueva entidad estética, algo desconcertante, ya que 

es esta misma máquina la que dota de estética al césped. Por lo tanto, al 

introducir Vostell la carne dentro de ella, le da un nuevo sentido, una nueva 

vida, y vuelve a poner el arte al mismo nivel que la vida.  

UTILIZACIÓN SIGNIFICACIÓN 

1) Como metáfora auditiva.  
2) Como emplazamiento. 
3) Como representación tecnológica. 

1) Dicotomía entre la vida y la muerte. 
2) Arte y vida. 
3) Estabilizador. 

  

 

5.4.2 HIERBA  

 

441



442 

OBRAS DETALLADAS EN ESTE APARTADO 

1) Tv- Dé/Coll/ages para millones de espectadores (1959)
2) Miss Vietnam (1967)
3) Prohibidos perros y chinos o el descubrimiento de lo que significa el medio ambiente

(1966).

La hierba, también elemento natural proveniente de la familia de las gramíneas, 

ha tenido una mayor representación a lo largo de la historia del arte y una 

significación más fuerte en las diferentes culturas que han poblado la tierra. Es 

imposible no citar la utilización que hacen los impresionistas como Manet, 

Monet, Cassatt, etc. de este elemento, ya que en la hierba se desarrollan las 

escenas de calma, tranquilidad y disfrute, como es el caso de Desayuno en la 

Hierba (Manet, 1863), Camino en cuesta entre la hierba (Renoir, 1875) o En la 

hierba (Cassatt, 1880) 696.  

696 Fleitas González propone en su estudio que los impresionistas utilizan la hierba en sus 
composiciones como lugar en el que atrapar la obra. Será esta situación la excusa para reflejar 
la luz en el espacio. N. FLEITAS GONZÁLEZ, “Jardines Impresionistas-El artista pintor y 
jardinero”, Universidad de La Laguna, 2017, pp. 17, 28. 
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Figura 198. Claude Monet: In the Woods at Giverny (1887). En esta obra Monet muestra cómo 

el estudio a plein air posibilitó que la hierba fuera un elemento situacional perfecto para las 

composiciones impresionistas.  

Vostell utiliza la hierba en sus obras de muy diversas formas. Por ejemplo, en 

1959, en el happening Tv- Dé/Coll/ages para millones de espectadores 697, 

idea que el espectador:  

“salga de casa y ponga su cara en la hierba durante una hora”698 

 

 

Figura 199. Guion del happening Tv- DéCollages para millones de espectadores (T.V.-Dé-coll/ages für 

Millionen, 1959). Archivo Happening Vostell. Junta de Extremadura. 

                                                           
697 Información contenida en el Archivo Happening Vostell: Caja número 2. 
698 VV.AA., El teatro está en la calle. Los Happenings de Wolf Vostell. Apéndice en castellano, cit., p. 
6. 
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Esta acción supone una conexión directa con el mundo vegetal y natural. No 

hay reminiscencias anteriores que podamos reseñar dentro de la obra de 

Vostell, tampoco esbozos posteriores a este acto. Se trata de una acción que 

única y exclusivamente se da en este tv-happening. El espectador se enfrenta en 

él a una serie de actividades (decollageando las imágenes que aparecen en el 

televisor, saliendo a la calle a realizar otras…etc.) con mensajes críticos hacia 

la sociedad, el consumismo o la idolatría. Esta acción se diferencia de las 

restantes en que no implica realizar una crítica directa sobre nada, sino que 

pretende que sea una unión directa con la naturaleza, con nuestro yo más 

íntimo. Vostell regala a aquellos que han querido participar en el desarrollo de 

las acciones 60 minutos de reflexión y conexión consigo mismo.  

Se trata, por tanto, de un alto en el camino para una mejor comprensión de su 

mensaje. Un instante para digerir todo aquello visto, oído, realizado y sentido. 

El césped supone, en este caso, el elemento que proporciona la comunicación 

directa para la introspección y la reflexión.  

Otra obra en la que se materializa la utilización del césped por parte del artista 

es en el dé-coll/age-happening Miss Vietnam (1967), realizado en Colonia en 

colaboración con la Galería Tobies & Silex. En este caso se valdrá de la hierba 

para situar la acción, exactamente igual que hizo con el césped en la obra En 

Ulm, dentro de Ulm y alrededor de Ulm. Este happening se desarrolló en torno a 

la idea de la sociedad americana y de cómo ésta se enfrentaba a las situaciones 

antagónicas que vivían: los años sesenta y su estética pop por un lado, y con la 

Guerra de Vietnam por el otro.  

Suponía una crítica de la sociedad contemporánea, americana en este caso, 

con lenguaje del arte pop y técnica vostelliana del dé-coll/age, de la 

asociación/disociación y encuentro provocativo de contrarios en una misma y 

nueva narración. En otra obra de la serie, la misma fotografía del vietnamita 

se superponía a ciudades occidentales con autopistas. Coincidía con el auge 

de la guerra del Vietnam –a la que se oponían entonces movimientos como el 

de los hippies y los artistas, con sus fotografías de ejecuciones–, la utilización 
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del napalm como arma destructiva y el simultáneo desarrollo de la sociedad 

tecnificada norteamericana 699. 

Las mezclas entre imágenes de estrellas de cine e imágenes de guerra 

realizadas por Wolf Vostell mostraban el lado sombrío del sueño americano 
700. 

Vostell ha creado un nuevo campo de batalla. En él, elementos de la vida 

cotidiana (maniquíes, juguetes, caramelos, sellos de correos, música de los 

Beatles, etc.) van adquiriendo una nueva categoría, no como objetos, sino 

como receptores del nuevo concepto de realidad. No se trata de realizar 

similitudes sino de extraer esencias 701.  

 

Figura 200.  Wolf Vostell, en la hierba, donde se realizó el happening Miss Vietnam (1967). 

Archivo Happening Vostell. Junta de Extremadura. 

                                                           
699 M. DEL M. LOZANO BARTOLOZZI, Wolf Vostell (1932 - 1998), cit., p. 38. 
700 J. RANCIÈRE, Sobre políticas estéticas, Universidad Autònoma de Barcelona, Barcelona, 2005, 
p. 44. 
701 J. CORTÉS MORILLO, “Miss Vietnam- Miss Ameríca: la realidad enajenada”, en Simposio 
Happening, Fluxus y otros comportamientos artísticos de la segunda mitad del siglo XX, Editora 
Regional de Extremadura, Mérida, 2001, p. 183. 
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En la obra, el artista germano representa un campo de hierba, verde, repleto 

de sujetadores, y con ello volvía a conectar dos realidades. Por un lado, los 

campos de hierba verde donde se sitúan los elementos hacen referencia a los 

cementerios norteamericanos, en los que se suelen enterrar a los soldados con 

una única placa o cruz de mármol, (cuando es imposible identificar el cadáver 

del soldado, la placa de mármol no lleva nombre). Por otro lado, el sujetador 

es el icono que mejor refleja la liberación sexual de la mujer junto con la estética 

pin-up y, además, es el elemento erótico por excelencia. De esta manera, 

mientras asocia las dos realidades de la sociedad americana, Vostell consigue 

que el espectador se enfrente a estas imágenes para reflexionar sobre cada una 

de ellas.  

Vostell es capaz de utilizar la hierba en sus manifestaciones happenings con otra 

acepción más: la de ser mordida. Esta acción la encontraremos en el dé-coll/age 

happening Prohibidos perros y chinos o el descubrimiento de lo que 

significa el medio ambiente (1966) 702. En las indicaciones que da para el 

desarrollo del happening encontramos una instrucción directamente 

relacionada con la hierba: “8.48-9.00. morder la hierba” 703. 

                                                           
702 Información contenida en el Archivo Happening Vostell: Caja número 30. 
703 VV.AA., El teatro está en la calle. Los Happenings de Wolf Vostell. Apéndice en castellano, cit., p. 
20. 
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Figura 201. Guion del happening Prohibidos perros y chinos o el descubrimiento de lo que significa el 

medio ambiente (Dogs and Chinese not allowed Or discovering the meaning of the environment 

happening, 1966). Archivo Happening Vostell. Junta de Extremadura. 

Esta acción se dividía en varios círculos. El participante, cuando se encontraba 

en los numerados como I y IV, debía desarrollar una serie de acciones durante 

doce minutos. El significado de la hierba puede ser entendido al repasar la 

secuencia de dichas acciones: 

círculo I y IV 

7.30-7.37 estar tendido en el suelo LADRAN PERROS  

7.38 -7.44 andar en círculo y proyectar en su (de Vostell) lengua un filme con 

un proyector portátil 8 mm sobre la guerra del Vietnam LADRAN PERROS 

7.45 -7.51 iluminar los cangrejos vivos con un crudo rayo de luz ultravioleta 

LADRAN PERROS  
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7.52 - 7.58 proyectando una película de entrenamientos de perros en su 

lengua LADRAN PERROS 

7.59 -8.05 grandes clavos se reparten a todo LADRAN PERROS  

8.06 -8.12 con color fluorescente se pintan letras y signo sobre las envolturas 

de plástico de los participantes LADRAN PERROS  

8.13 - 8.19 se pinta a otras personas con color fluorescente LADRAN PERROS  

8.20 - 8.26 se untan de miel las caras de los participantes LADRAN PERROS  

8.27 -8.33 el flash electrónico se dispara hacia el participante de manera que 

reluzca en la oscuridad su vestidura pintada con color fluorescente LADRAN 

PERROS 

8.34 - 8.40 tendido en el suelo con clavos en la cabeza LADRAN PERROS  

8.41 -8.47 tendido en el suelo y verter miel sobre los clavos de la cabeza 

LADRANPERROS  

8.48 -9.00 morder la yerba 704. 

Creemos que se trataría, por tanto, de la reminiscencia del entrenamiento para 

la batalla, de los recuerdos de los campos de concentración y de la última 

escena, donde la cabeza está posada sobre hierro (clavos) y cae la miel (como 

si de sangre se tratase), para finalmente, como último acto, morder la hierba. 

En realidad, esta acción sería más inteligible si en la redacción se hubiese puesto 

“morder el polvo”, por ejemplo. Pero Wolf Vostell no dejaba nada a la 

casualidad en sus a partituras y guiones –sabemos que en el desarrollo sí que 

intervenía este concepto-. Los únicos animales que tienen capacidad para 

morder la hierba son los que poseen dos mandíbulas 705, como las ovejas, los 

burros o los caballos. Los humanos, por supuesto, también. De esta manera, 

                                                           
704 Idem. 
705 J. CHIRGWIN; P. ROOVER; J. T. DIJKMAN, El burro como animal de trabajo: manual de 
capacitación, Food and Agriculture Organization of the United Nations, 2000, p. 17.  
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creemos que Vostell no se refería a la muerte cuando proponía morder la 

hierba, sino a la ingesta de alimento, cual animal, y al renacimiento de la parte 

animal del hombre a través del sustento: el césped.  

 

Figura 202. Imágenes del desarrollo del happening Prohibidos perros y chinos o el descubrimiento de 

lo que significa el medio ambiente (Dogs and Chinese not allowed Or discovering the meaning of the 

environment happening, 1966) en las que se ve la hierba. Archivo Happening Vostell. Junta de 

Extremadura. 

Por lo tanto, vemos que en todos los casos el artista hispano-alemán ha dotado 

de significados y conceptos diferentes a este elemento natural, consiguiendo 
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450 

diversos niveles de conceptualización y tratamientos teóricos-estéticos dentro 

de su obra.  

UTILIZACIÓN SIGNIFICACIÓN 

1) Como recurso táctil.
2) Como emplazamiento.
3) Como recurso gustativo.

1) Unión con la naturaleza, introspección y
reflexión.

2) Representa la sociedad americana.
3) Significa renovación y renacimiento.

5.4.3 PRADERA 

OBRAS DETALLADAS EN ESTE APARTADO 

1) Descansar y repostar (1969)

La pradera es una extensión de terreno compuesta por hierba. Hemos 

distinguido un concepto del otro al suponer éste un plural de un singular. 

Creemos razonable, por tanto, realizar un análisis por separado de ambos 

entes, al presentar características distintas (como hicimos ya en el caso del árbol 

y del bosque).  

En la obra vostelliana encontramos una interesante manifestación que hace uso 

de la pradera; será en el happening Descansar y repostar (1969) 706, realizado 

en el perímetro urbano de la ciudad de Múnich en colaboración con la Galería 

Van de Loo. Para este happening, Vostell ideó una serie de acciones que durasen 

todo el día y, además, facilitó que se realizasen en las afueras de la ciudad. Es 

por esto que podemos encontrar en su guion enunciados como “Compre 2 kg 

de azúcar en la tienda de ultramarinos del pueblo de Sauerlach” o “Coloque 

botellas de leche cada 50 m al borde de la carretera comarcal de Sauerlach a 

706 Información contenida en el Archivo Happening Vostell: Caja número 43. 

450 

diversos niveles de conceptualización y tratamientos teóricos-estéticos dentro 

de su obra.  

UTILIZACIÓN SIGNIFICACIÓN 

1) Como recurso táctil.
2) Como emplazamiento.
3) Como recurso gustativo.

1) Unión con la naturaleza, introspección y
reflexión.

2) Representa la sociedad americana.
3) Significa renovación y renacimiento.

5.4.3 PRADERA 

OBRAS DETALLADAS EN ESTE APARTADO 

1) Descansar y repostar (1969)

La pradera es una extensión de terreno compuesta por hierba. Hemos 

distinguido un concepto del otro al suponer éste un plural de un singular. 

Creemos razonable, por tanto, realizar un análisis por separado de ambos 

entes, al presentar características distintas (como hicimos ya en el caso del árbol 

y del bosque).  

En la obra vostelliana encontramos una interesante manifestación que hace uso 

de la pradera; será en el happening Descansar y repostar (1969) 706, realizado 

en el perímetro urbano de la ciudad de Múnich en colaboración con la Galería 

Van de Loo. Para este happening, Vostell ideó una serie de acciones que durasen 

todo el día y, además, facilitó que se realizasen en las afueras de la ciudad. Es 

por esto que podemos encontrar en su guion enunciados como “Compre 2 kg 

de azúcar en la tienda de ultramarinos del pueblo de Sauerlach” o “Coloque 

botellas de leche cada 50 m al borde de la carretera comarcal de Sauerlach a 

706 Información contenida en el Archivo Happening Vostell: Caja número 43. 

450 

diversos niveles de conceptualización y tratamientos teóricos-estéticos dentro 

de su obra.  

UTILIZACIÓN SIGNIFICACIÓN 

1) Como recurso táctil.
2) Como emplazamiento.
3) Como recurso gustativo.

1) Unión con la naturaleza, introspección y
reflexión.

2) Representa la sociedad americana.
3) Significa renovación y renacimiento.

5.4.3 PRADERA 

OBRAS DETALLADAS EN ESTE APARTADO 

1) Descansar y repostar (1969)

La pradera es una extensión de terreno compuesta por hierba. Hemos 

distinguido un concepto del otro al suponer éste un plural de un singular. 

Creemos razonable, por tanto, realizar un análisis por separado de ambos 

entes, al presentar características distintas (como hicimos ya en el caso del árbol 

y del bosque).  

En la obra vostelliana encontramos una interesante manifestación que hace uso 

de la pradera; será en el happening Descansar y repostar (1969) 706, realizado 

en el perímetro urbano de la ciudad de Múnich en colaboración con la Galería 

Van de Loo. Para este happening, Vostell ideó una serie de acciones que durasen 

todo el día y, además, facilitó que se realizasen en las afueras de la ciudad. Es 

por esto que podemos encontrar en su guion enunciados como “Compre 2 kg 

de azúcar en la tienda de ultramarinos del pueblo de Sauerlach” o “Coloque 

botellas de leche cada 50 m al borde de la carretera comarcal de Sauerlach a 

706 Información contenida en el Archivo Happening Vostell: Caja número 43. 
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diversos niveles de conceptualización y tratamientos teóricos-estéticos dentro 

de su obra.  

UTILIZACIÓN SIGNIFICACIÓN 

1) Como recurso táctil.
2) Como emplazamiento.
3) Como recurso gustativo.

1) Unión con la naturaleza, introspección y
reflexión.

2) Representa la sociedad americana.
3) Significa renovación y renacimiento.

5.4.3 PRADERA 

OBRAS DETALLADAS EN ESTE APARTADO 

1) Descansar y repostar (1969)

La pradera es una extensión de terreno compuesta por hierba. Hemos 

distinguido un concepto del otro al suponer éste un plural de un singular. 

Creemos razonable, por tanto, realizar un análisis por separado de ambos 

entes, al presentar características distintas (como hicimos ya en el caso del árbol 

y del bosque).  

En la obra vostelliana encontramos una interesante manifestación que hace uso 

de la pradera; será en el happening Descansar y repostar (1969) 706, realizado 

en el perímetro urbano de la ciudad de Múnich en colaboración con la Galería 

Van de Loo. Para este happening, Vostell ideó una serie de acciones que durasen 

todo el día y, además, facilitó que se realizasen en las afueras de la ciudad. Es 

por esto que podemos encontrar en su guion enunciados como “Compre 2 kg 

de azúcar en la tienda de ultramarinos del pueblo de Sauerlach” o “Coloque 
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Orrerfing” 707. En este caso, la intención de Vostell de utilizar la pradera venía 

de la mano de un elemento alimenticio, el azúcar:  

4. Participación del público: con el azúcar que ha comprado endulce un 𝑚𝑚𝑚𝑚2 

de la pradera y espolvoree azúcar en el hoyo excavado 708.   

 

Figura 203. Guion del happening Descansar y repostar (Rasten und Tanken, 1969). Archivo 

Happening Vostell. Junta de Extremadura. 

Como decía Mary Poppins (Robert Stevenson, 1964) “con un poco de azúcar, 

esa píldora que os dan, pasará mejor”. Esta afirmación ha sido ampliamente 

utilizada cuando a pequeños, y no tan pequeños, les resultaba desagradable 

ingerir algún tipo de alimento. Cuando esto sucedía se le aplicaba a la comida o 

a bebida una dosis de azúcar para conseguir pasar un trago desagradable con 

                                                           
707 VV.AA., El teatro está en la calle. Los Happenings de Wolf Vostell. Apéndice en castellano, cit., p. 
27. 
708 Idem. 
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mejor resultado. Endulzar la vida también es una expresión coloquial que 

propone añadir un elemento positivo en un hecho negativo o, asumiendo la 

parte negativa, introducir una partícula positiva que nivele un poco la balanza.  

 

Figura 204. Imagen del desarrollo del happening Descansar y repostar (Rasten und Tanken, 1969). 

Archivo Happening Vostell. Junta de Extremadura. 

De esta forma pretende Vostell que los participantes endulcen el terreno 

(donde vivir, experimentar, alimentarse, etc.) o la cavidad (¿posible tumba?), en 

un intento de mostrar cómo el ser humano debe dulcificar tanto la vida como 

la muerte para que su mera existencia sea soportable.  
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Figura 205. Imagen del desarrollo del happening Descansar y repostar (Rasten und Tanken, 1969). 

Archivo Happening Vostell. Junta de Extremadura. 

 

UTILIZACIÓN SIGNIFICACIÓN 

1) Como emplazamiento. 1) La levedad del ser. 
2) Elemento que endulza/maquilla la 

vida/existencia. 
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Figura 205. Imagen del desarrollo del happening Descansar y repostar (Rasten und Tanken, 1969). 

Archivo Happening Vostell. Junta de Extremadura. 

 

UTILIZACIÓN SIGNIFICACIÓN 

1) Como emplazamiento. 1) La levedad del ser. 
2) Elemento que endulza/maquilla la 

vida/existencia. 
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5.5 BLOQUE 4: JARDÍN, PLANTA Y FLOR 

 

Comenzaremos este bloque hablando de la pluralidad del concepto jardín para, 

después, dar paso a la descripción del uso de dos elementos singulares: planta 

y flor.  

 

5.5.1 JARDÍN 

 

OBRAS DETALLADAS EN ESTE APARTADO 

1) Tú (1964) 
2) Seh- Buch (1966) 
3) Depresión Endógena 
4) 1978 
5) 1979 
6) El jardín de las delicias (1982) 
7) El jardín de las delicias (1988) 

 

El jardín es una parcela de terreno en la que se cultivan plantas para el goce 

estético de los sentidos. Los jardines, como cultivo estético y no como 

agricultura, han estado presentes en la historia de la humanidad desde la 

antigüedad. Ya la existencia de los Jardines Colgantes de Babilonia evidencia el 

gusto por la observación de una creación humana vegetal. También el Jardín del 

Edén, donde Adán y Eva nos convirtieron a todos en pecadores, era una 

creación divina, por lo que los humanos tomaron esta creación de la de Dios y 

la reformularon y alteraron a su antojo según transcurrieron los siglos. Los 

musulmanes crearon escenografías gracias al agua, la vegetación y la 

arquitectura en ciudades como Córdoba y Granada, mientras los japoneses 

preferían no incluir flores para no desviarse de su filosofía zen. Los ingleses 

apreciaban la naturaleza salvaje y bucólica en el jardín, mientras que los 

franceses se decantaban por ordenar geométricamente la naturaleza 709.  

                                                           
709 R. Á. PELÁEZ; R. ÁLVAREZ, La historia natural en los siglos XVI-XVII, vol. 21, Ediciones Akal, 
Madrid, 1992, p. 47. F. FARIELLO, La arquitectura de los jardines: de la antigüedad al siglo XX, vol. 
3, Reverté, Barcelona, 2018. 
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Las esculturas suelen estar presenten en los jardines de todas las culturas y 

todos los tiempos, algo que sigue sucediendo en la actualidad. En los últimos 

años se ha observado una corriente que aúna la creación en el jardín y la 

arquitectura: los jardines verticales, cubriendo las fachadas de algunos de los 

más modernos edificios y obras ingenieriles construidas 710.  

La utilización de los jardines por parte de Wolf Vostell es también diversa. La 

primera obra en la que aparece es en el happening Tú (1964) 711, en el que, 

según cuenta Mercedes Vostell, ardieron 500 lámparas en el jardín de la casa 

que Vostell había conseguido a las afueras de Nueva York:  

En el jardín ardieron 500 lamparillas, y en el centro de la pista de tenis, teñida 

con polvo amarillo, cayó un paracaídas sobre los participantes cubiertos de 

máscaras de gas 712. 

Sin embargo, en el guion que realizó el artista para el desarrollo de esta obra, 

este espacio es denominado “huerto”, confusión que viene dada por la 

ambivalencia de los términos jardín y huerto y la disgregación del concepto 

cuando los franceses comenzaron a hacer una distinción que ha llegado a 

nuestros días.  

En el huerto hay 500 lamparillas mortuorias y arden 713. 

710 Desde hace tiempo se están estudiando los beneficios de incorporar a distintas estructuras 
arquitectónicas jardines en vertical (sociales, urbanísticos, estructurales, etc.), siendo algunos 
de los ejemplos más notables el Jardín Vertical de Caixa Fórum, Madrid, así como la 
instalación de jardines verticales en las columnas del Periférico de Ciudad de México, por 
ejemplo. R. FERNÁNDEZ-CAÑERO; N. PÉREZ; S. QUEVEDO; L. PÉREZ; A. FRANCO, “Ajardinamiento 
de fachadas y jardines verticales: otras formas de jardinería aplicadas a un desarrollo urbano 
más sostenible”, Actas de horticultura, 52, 2008. M. JAKOB, El jardín y las artes, cit. 
711 Información contenida en el Archivo Happening Vostell: Caja número 19. 
712 M. GUARDADO OLIVENZA, Mi vida con Vostell. Un artista de vanguardia, cit., pp. 97, 98. 
713 VV.AA., El teatro está en la calle. Los Happenings de Wolf Vostell. Apéndice en castellano, cit., p. 
10.
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Figura 206. Guion del happening Tú (You, 1964). Archivo Happening Vostell. Junta de 

Extremadura. 

También encontraremos referencias a un jardín en el happening Seh-Buch 

(1966) 714, en cuyo guion se cita este lugar como espacio físico donde desarrolla 

una de las cinco acciones previstas por el artista:  

c. beba de la manguera transparente del jardín, de la cual sale leche y miel 
715.  

 

                                                           
714 Información contenida en el Archivo Happening Vostell: Caja número 28. 
715 VV.AA., El teatro está en la calle. Los Happenings de Wolf Vostell. Apéndice en castellano, cit., p. 
21. 
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Figura 207. Guion del happening Seh-Buch (1966). Archivo Happening Vostell. Junta de 

Extremadura. 

Sin embargo, en la redacción del libro de Mercedes Guardado encontramos que 

esta acción se desarrolló finalmente en una habitación:  

En el centro de la habitación se encontraba un altavoz sobre ruedas de 

grandes dimensiones que el público movía de un lado para otro. Éste emitía a 

todo volumen textos y frases como: «El napalm quema a los participantes en 

la batalla, entre ellos a un niño, mientras que un partisano vietcong es 

aniquilado». Entre la infinidad de acciones que los participantes realizaban, 

ofrecían al público miel y leche que provenían de unos tubos de plástico de 

100 metros de largo que salían del altavoz. Fue un happening muy completo 

al que se sumaba todo el público 716. 

                                                           
716 M. GUARDADO OLIVENZA, Mi vida con Vostell. Un artista de vanguardia, cit., p. 124. 
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El happening se desarrolló en la Casa de Estudiantes de Frankfurt, en la 

recepción inaugural de la Feria del libro de la ciudad, por lo que suponemos que 

finalmente no pudo llevarse a cabo en un jardín tal y como el artista hispano-

germano quería por este motivo. Como siempre, entendemos que la idea de 

utilizar el jardín vino del proceso creativo nacido de la mente de Vostell, con 

una significación propia.  

 

Figura 208. Imagen del desarrollo del happening Seh-Buch (1966), donde aparece la leche vertida 

sobre uno de los participantes. Archivo Happening Vostell. Junta de Extremadura. 

Otros casos en los que aparece el jardín como emplazamiento para el 

desarrollo de la obra son dos de las versiones de Depresión Endógena. La de 

1978, fue realizada en el Jardín del Museo de Arte Contemporáneo Español 

con motivo de la retrospectiva a su figura en el mismo, y la de 1979, en el jardín 

del Museo Nacional Soares dos Reis, en Oporto. En esta última fueron 

conjugados perros, televisores y hormigón. Pero al contrario que en la versión 

de San Francisco (1988), por ejemplo, el espacio expositivo no fue encerrado 
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con vallas metálicas, sino que los perros pudieron disfrutar del jardín (por 

mucho que la imagen evocara la ruina de un jardín electrónico, en el que los 

animales suponen un canto a la esperanza).  

Figura 209. Depresión Endógena (Endogene Depression, 1979), donde los perros deambulan en un 

espacio natural abierto. Archivo Happening Vostell. Junta de Extremadura. 

Otra forma de utilizar el jardín en sus obras es mediante la paráfrasis 

conceptual. Veremos que esto sucede en dos obras diferentes aunque unidas 

por el título y la alusión. La primera es su ópera-radiofónica-fluxus El jardín de 

las delicias (1982). Ésta había sido concebida en 1980, siendo demasiado 

vanguardista y temprana para poder ser interpretada en un teatro –como el 

artista pretendía-, por lo que hasta dos años más tarde no se pudo realizar el 

último acto proyectado por Vostell:  

Estaba basada en las tres primeras frases del Cantar de los Cantares del 

Antiguo Testamento y su duración era de setenta minutos. Durante los 

primeros cinco minutos, cada soprano interpretaba melismáticamente una 

palabra en alemán durante un minuto, repetían y por fin lo hacían todas las 

voces juntas; se producía de esta forma un estiramiento de las voces, lo cual 

para Vostell era un dé-coll/age sonoro. Otro de los sonidos era realizado por 
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un coro de doscientas voces que imitaban, a modo de música concreta, una 

autopista, logrando producir un gran efecto psicológico. Había sonidos 

obtenidos con voces humanas y recursos electrónicos, semejantes al aullido de 

lobos. Intervenía un cantaor, que interpretaba un fragmento de Juan Simón y 

que simbolizaba la tierra, lo tectónico. La obra provocaba continuamente 

contrastes, sensaciones y efectos. La última escena era un ambiente que fue 

expuesto en Bremen, en el Museo Vostell de Malpartida en 1982, en la 

Academia de Artes de Berlín en 1984 y en Buenos Aires. Utilizó para ello un 

conjunto de mesas con manteles blancos, lechugas, botellas de aceite, vinagre 

y sal, como símbolos del jardín del Paraíso. Al interpretarse en un teatro, el 

público subía en el último acto al escenario a comer las lechugas 717. 

 

 

 

                                                           
717 M. DEL M. LOZANO BARTOLOZZI, Wolf Vostell (1932 - 1998), cit., pp. 72-73. 
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Figura 210. Opera-radiofónica-fluxus El jardín de las delicias (Le jardin des délices, 1982). Archivo 

Happening Vostell. Junta de Extremadura. 

La referencia más evidente dentro de las paráfrasis es la obra homçonima de El 

Bosco (siglos XV-XVI) con nombre homónimo 718. Sin embargo, no debemos 

obviar que el environment está relacionado con la experiencia que el artista 

vivió en El Rocío unos años antes, donde todo el mundo compartió lechugas 

que ellos mismos aliñaban. 

718 El Bosco y Francisco de Goya fueron dos de los artistas que más influyeron a Wolf Vostell. 
De ellos dijo:  
A partir del momento en que empecé a pensar y a sentir artísticamente –eso fue a principios de los 
años cincuenta, cuando descubrí a El Bosco y Goya- hay una presión interior que no deja de incitarme 
a aprovechar el tiempo de mi vida para dejar artísticamente mi opinión sobre el mundo en forma de 
obras del más variado tipo. G. MUSCHTER, “Entrevista con Wolf Vostell. Marzo, 1992. Berlín”, 
cit., p. 84. 
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 El Cantar de los Cantares es una obra literaria de fecha y autoría descocida 719, 

incluida en la Biblia, en la que un hombre y una mujer muestran las peripecias 

que sufren para poder estar juntos, siendo separados en más de una ocasión. 

Los cantos a su amor se hacen veladamente, utilizando la naturaleza y sus frutos 

de forma metafórica para referirse a sus sentimientos. La miel será uno de ellos. 

Otro aspecto interesante que lo relaciona directamente con la obra de Vostell 

es el hecho de que esta pieza no está escrita como una concatenación de 

acontecimientos, sino como una desestructuración en donde se llega a 

encontrar una respuesta a través del esfuerzo mental del lector. La obra de 

Vostell El jardín de las delicias también está compuesta por la desfragmentación 

y al igual que el cuadro homónimo de El Bosco, también el receptor debe tener 

un “material de conocimiento” (como solía describirlo Vostell en sus guiones) 

previo para llegar a su verdad (la representación fue realizada en su totalidad 

en el Museo Vostell Malpartida en el año 2012, para la conmemorar el 80 

aniversario de Wolf Vostell y los 50 años de Fluxus). 

Igualmente sucede con la escultura-environment El jardín de las delicias 

(1988), realizada como segundo ambiente del happening El desayuno de 

Leonardo da Vinci en Berlín (1988). Éste se componía de un coche atravesado por 

barras de hierro que eran accionadas y movidas por mujeres para producir 

diversos sonidos al chocar unas con otras 720.  

Como señalábamos en un epígrafe anterior, este environment se desarrolla en 

una antigua fábrica, por lo tanto el concepto de jardín, en la obra, es evocado 

más que creado, recreado o significado. El jardín es entendido como el espacio 

donde se desenvuelven las acciones, las notas, los estruendos, igual que en el 

cuadro de El Bosco las rarezas humanas se desarrollan en un jardín de peculiares 

características.  

UTILIZACIÓN SIGNIFICACIÓN 

1) Emplazamiento.
2) Recurso espacial metafórico.

1) Confrontación de la naturaleza ordenada con
el orden tecnológico.

719 G. RAVASI, El cantar de los cantares, Editorial San Pablo, Santafe de Bogotá D.C., 1993, pp. 
63, 85, 92. 
720 M. GUARDADO OLIVENZA, Mi vida con Vostell. Un artista de vanguardia, cit., pp. 415, 416. 
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2) Espacio acogedor en el que se desarrolla la
obra creada: útero.

5.5.2 PLANTA 

OBRAS DETALLADAS EN ESTE APARTADO 

1) California Zephir (1970)

California Zephir (1970) es un happening que no llegó a materializarse 

(aunque exista un guion escrito en California); no obstante algunas de sus partes 

fueron retomadas después en otras acciones. Por ello podemos considerarlo 

como un “happening germen”. Mercedes Guardado alude a él en su libro y dice 

que:  

Las acciones tenían que ver con vagones de tren, tierra, plantas, agua, nieve, 

pasajeros, etcétera. No se realizó, pero sus acciones las llevó a la práctica en 

distintos happenings de los años siguientes. 721  

Esta obra nos podrá en conexión con las plantas (nominativo) y con el acto de 

plantar (verbo), una acción que aparece en la obra vostelliana a partir de los 

años setenta y que tendrá cierta recurrencia en años posteriores en happenings 

como Lechuga (1970-1971), Layar (1974) o Fresas (1974) 722.  

721 Ibidem, p. 155. 
722 Información contenida en el Archivo Happening Vostell: Cajas números 48 y 72. 
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plantar (verbo), una acción que aparece en la obra vostelliana a partir de los 

años setenta y que tendrá cierta recurrencia en años posteriores en happenings 

como Lechuga (1970-1971), Layar (1974) o Fresas (1974) 722.  

721 Ibidem, p. 155. 
722 Información contenida en el Archivo Happening Vostell: Cajas números 48 y 72. 
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 El Cantar de los Cantares es una obra literaria de fecha y autoría descocida 719, 

incluida en la Biblia, en la que un hombre y una mujer muestran las peripecias 

que sufren para poder estar juntos, siendo separados en más de una ocasión. 

Los cantos a su amor se hacen veladamente, utilizando la naturaleza y sus frutos 

de forma metafórica para referirse a sus sentimientos. La miel será uno de ellos. 

Otro aspecto interesante que lo relaciona directamente con la obra de Vostell 

es el hecho de que esta pieza no está escrita como una concatenación de 

acontecimientos, sino como una desestructuración en donde se llega a 

encontrar una respuesta a través del esfuerzo mental del lector. La obra de 

Vostell El jardín de las delicias también está compuesta por la desfragmentación 

y al igual que el cuadro homónimo de El Bosco, también el receptor debe tener 

un “material de conocimiento” (como solía describirlo Vostell en sus guiones) 

previo para llegar a su verdad (la representación fue realizada en su totalidad 

en el Museo Vostell Malpartida en el año 2012, para la conmemorar el 80 

aniversario de Wolf Vostell y los 50 años de Fluxus). 

Igualmente sucede con la escultura-environment El jardín de las delicias 

(1988), realizada como segundo ambiente del happening El desayuno de 

Leonardo da Vinci en Berlín (1988). Éste se componía de un coche atravesado por 

barras de hierro que eran accionadas y movidas por mujeres para producir 

diversos sonidos al chocar unas con otras 720.  

Como señalábamos en un epígrafe anterior, este environment se desarrolla en 

una antigua fábrica, por lo tanto el concepto de jardín, en la obra, es evocado 

más que creado, recreado o significado. El jardín es entendido como el espacio 

donde se desenvuelven las acciones, las notas, los estruendos, igual que en el 

cuadro de El Bosco las rarezas humanas se desarrollan en un jardín de peculiares 

características.  

UTILIZACIÓN SIGNIFICACIÓN 

1) Emplazamiento.
2) Recurso espacial metafórico.

1) Confrontación de la naturaleza ordenada con
el orden tecnológico.

719 G. RAVASI, El cantar de los cantares, Editorial San Pablo, Santafe de Bogotá D.C., 1993, pp. 
63, 85, 92. 
720 M. GUARDADO OLIVENZA, Mi vida con Vostell. Un artista de vanguardia, cit., pp. 415, 416. 
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Figura 211. Lechuga (Salat, 1970-71). Archivo Happening Vostell. Junta de Extremadura. 

En la obra de Vostell la mayoría de plantas que hemos encontrado son en 

realidad árboles frutales (o pequeños arbustos frutales) y hemos creído 

oportuno analizarlos en epígrafes propios. En paralelo, consideramos 

neccesario apuntar que muchas de las representaciones vegetales que a partir 

de ahora veremos surgen en obras que no llegaron a completarse. 

UTILIZACIÓN SIGNIFICACIÓN 

1) Idea germen para posteriores desarrollos. 1) Unión entre naturaleza y tecnología. 
  

 

5.5.3 FLOR 

 

OBRAS DETALLADAS EN ESTE APARTADO 

1) En Ulm, dentro de Ulm y alrededor de Ulm (1964) 
2) TV Mariposa. La I noche en Montevideo (1980) 
3) El poder de las flroes (1967) 
4) Flor (1989) 
5) Sin título (1994) 
6) Bodegón (1992) 

 

 
 

 

465 
 
 

 

 

 

Figura 211. Lechuga (Salat, 1970-71). Archivo Happening Vostell. Junta de Extremadura. 

En la obra de Vostell la mayoría de plantas que hemos encontrado son en 

realidad árboles frutales (o pequeños arbustos frutales) y hemos creído 

oportuno analizarlos en epígrafes propios. En paralelo, consideramos 

neccesario apuntar que muchas de las representaciones vegetales que a partir 

de ahora veremos surgen en obras que no llegaron a completarse. 

UTILIZACIÓN SIGNIFICACIÓN 

1) Idea germen para posteriores desarrollos. 1) Unión entre naturaleza y tecnología. 
  

 

5.5.3 FLOR 

 

OBRAS DETALLADAS EN ESTE APARTADO 

1) En Ulm, dentro de Ulm y alrededor de Ulm (1964) 
2) TV Mariposa. La I noche en Montevideo (1980) 
3) El poder de las flroes (1967) 
4) Flor (1989) 
5) Sin título (1994) 
6) Bodegón (1992) 

 

 
 

 

465 
 
 

 

 

 

Figura 211. Lechuga (Salat, 1970-71). Archivo Happening Vostell. Junta de Extremadura. 

En la obra de Vostell la mayoría de plantas que hemos encontrado son en 

realidad árboles frutales (o pequeños arbustos frutales) y hemos creído 

oportuno analizarlos en epígrafes propios. En paralelo, consideramos 

neccesario apuntar que muchas de las representaciones vegetales que a partir 

de ahora veremos surgen en obras que no llegaron a completarse. 

UTILIZACIÓN SIGNIFICACIÓN 

1) Idea germen para posteriores desarrollos. 1) Unión entre naturaleza y tecnología. 
  

 

5.5.3 FLOR 

 

OBRAS DETALLADAS EN ESTE APARTADO 

1) En Ulm, dentro de Ulm y alrededor de Ulm (1964) 
2) TV Mariposa. La I noche en Montevideo (1980) 
3) El poder de las flroes (1967) 
4) Flor (1989) 
5) Sin título (1994) 
6) Bodegón (1992) 

 

 
 

 

465 
 
 

 

 

 

Figura 211. Lechuga (Salat, 1970-71). Archivo Happening Vostell. Junta de Extremadura. 

En la obra de Vostell la mayoría de plantas que hemos encontrado son en 

realidad árboles frutales (o pequeños arbustos frutales) y hemos creído 

oportuno analizarlos en epígrafes propios. En paralelo, consideramos 

neccesario apuntar que muchas de las representaciones vegetales que a partir 

de ahora veremos surgen en obras que no llegaron a completarse. 

UTILIZACIÓN SIGNIFICACIÓN 

1) Idea germen para posteriores desarrollos. 1) Unión entre naturaleza y tecnología. 
  

 

5.5.3 FLOR 

 

OBRAS DETALLADAS EN ESTE APARTADO 

1) En Ulm, dentro de Ulm y alrededor de Ulm (1964) 
2) TV Mariposa. La I noche en Montevideo (1980) 
3) El poder de las flroes (1967) 
4) Flor (1989) 
5) Sin título (1994) 
6) Bodegón (1992) 

 

465



 
 

 

466 
 
 

 

 

Como ya hemos apuntado, en la obra En Ulm, dentro de Ulm y alrededor de 

Ulm (1964) 723 se pudo escuchar una grabación en el autobús número 3 que 

iba desde el garaje a la piscina. En ella se decía:  

Autobús 3: la niña pequeña está desnuda en un césped arrancando las hojas 

de una flor diez nueve ocho…dos una después llega el hongo atómico 724. 

Si anteriormente ya se ha descrito cómo el césped actuaba como un 

estabilizador de la situación, así como que era un componente más en la 

idealización de la escena, la flor también tendrá en esta obra una doble lectura. 

Por un lado, el deshojar una flor ha sido siempre un gesto muy recurrente en 

el imaginario colectivo para saber si una persona es amada o no. Por otro, el 

propio deshoje consiste en una cuenta atrás que desemboca en uno de los 

peores actos de la humanidad, y que Vostell hace coincidir con el último pétalo. 

La flor, que siempre ha tenido una consideración de vida, actuará en este caso 

como preludio de la muerte, siendo sus hojas un cronómetro que marca el fin 

y la llegada del “hongo atómico”.  

En la obra TV Mariposa. La I noche en Montevideo (1980), realizada para 

la inauguración de la tienda Montevideo en Wuppertal, Vostell ideó una 

confrontación entre el desnudo de una mujer real, quien en su pubis llevaba un 

monitor, con una caja llena de flores y mariposas a su lado. Vostell grababa 

ambos elementos y las imágenes eran inmediatamente reproducidas en los 

televisores que en esta tienda se vendían. Las flores y las mariposas serán la 

confrontación conceptual al desnudo televisado, donde la belleza prístina y 

natural convive con la belleza televisada de la realidad.  

                                                           
723 Información contenida en el Archivo Happening Vostell: Caja número 18. 
724 VV.AA., El teatro está en la calle. Los Happenings de Wolf Vostell. Apéndice en castellano, cit., p. 
12. 
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Figura 212. Trabajo derivado de la TV Mariposa. La I noche en Montevideo (T. V. Butterfly. Die I 

Nacht in Montevideo, 1980), donde aparece una mariposa relacionada de forma directa con el 

sexo femenino directamente. Archivo Happening Vostell. Junta de Extremadura. 

Un mensaje parecido surge de la obra El poder de las flores (1967), fotografía 

emulsionada con imágenes de un desnudo y un avión, que versa sobre el famoso 

eslogan hippie haz el amor y no la guerra 725, aunque la flor únicamente aparezca 

en el título, bajo el también conocido término “poder de las flores” 726.  

                                                           
725 M. GUARDADO OLIVENZA, Mi vida con Vostell. Un artista de vanguardia, cit., p. 135. 
726 Eslogan de Allen Ginsburg muy representativo del movimiento hippie, aunque, según 
Harten, para nada ligado al mensaje final de esta obra vostelliana, quien pretende mostrar la 
realidad a través de fotos encontradas, en un claro mensaje a los mensajes y a las imágenes 
que marcan la memoria colectiva. J. HARTEN, “Flower Power”, en Wolf Vostell:[Carré d´Art, 
Nîmes, 13 février-2 mai 2008], Archibooks + Sautereau editeur, París, 2008, p. 60. 
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Figura 213. El poder de las Flores (Flower Power, 1968). Archivo Happening Vostell. Junta de 

Extremadura. 

Estos elementos naturales no aparecen únicamente como ideas o conceptos, 

sino que también fueron representados de manera gráfica por el artista. Existen 

numerosos ejemplos, como Flor (1989), en donde la flor es el eje de la 

composición, con colores complementarios y antagónicos. En el caso de Sin 

título (1994), aparece la vulva de una mujer alumbrando una flor, por lo que 

su representación física-conceptual es tan sólo parcial. 727  

                                                           
727 También utilizó las flores como paso de la figuración a la abstracción conceptual el artista 
José María Sicilia, quien en los años ochenta enlaza la geometría y la abstracción en el estudio 
de sus formas en la serie de Tulipanes y Flores, llegando ya a la abstracción total en su obra Flor 
línea negra (1987). A. M. PRECKLER, Historia del arte universal de los siglos XIX y XX, cit., vol. 2, 
pp. 339-340. 
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Figura 214. Flor (1989). Archivo Happening Vostell. Junta de Extremadura. 
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Figura 214. Flor (1989). Archivo Happening Vostell. Junta de Extremadura. 
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Figura 215. Sin título (1994). Archivo Happening Vostell. Junta de Extremadura. 

Otro caso curioso es el de Bodegón (1992). En los anteriores, la 

representación de la flor sí que es realizada por Vostell, mientras que en éste, 

Vostell compuso una maja sobre el cuadro de otro artista, quien había 

representado una flor en su obra que es mantenida por Wolf Vostell 728. 

 

Figura 216. Bodegón (1992). Archivo Happening Vostell. Junta de Extremadura. 

UTILIZACIÓN SIGNIFICACIÓN 

1) Deshojada. 
2) En ramillete. 
3) Empoderada. 
4) En un eslogan. 
5) En forma de vulva. 

1) Representación de la paz. 
2) Representación de la mujer y de su poder. 
3) Representación del poder y belleza de la 

naturaleza. 
4) Unión con las tradiciones. 

  
 

 

  

                                                           
728 M. GUARDADO OLIVENZA, Mi vida con Vostell. Un artista de vanguardia, cit., p. 507. 
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728 M. GUARDADO OLIVENZA, Mi vida con Vostell. Un artista de vanguardia, cit., p. 507. 
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5.6 BLOQUE 5: FRUTALES, FRESALES Y CEREZO EN FLOR 

 

OBRAS DETALLADAS EN ESTE APARTADO 

1) Tú (1964) 
2) Fresas (1974) 
3) El desayuno de Leonardo da Vinci en Berlín (1988) 

 
 

Abordaremos este bloque haciendo un breve compendio de los árboles frutales 

dentro de la obra de Vostell. Si bien es cierto que el cerezo en flor no es tratado 

en este apartado por sus frutos, hemos considerado conveniente su inclusión 

en este bloque, junto con los frutales en general y los arbustos fresales, puesto 

que la principal característica de este elemento es su fruto (además de su 

floración, de espectacular belleza).  

El único frutal que encontramos en la obra de Vostell sin concretar a qué 

especie pertenece está en el happening Tú (1964) 729, donde el participante 

debe observarlos directamente:  

Se mira un gran huerto con frutales desnudos 730. 

Además, también sorprende que estos árboles se presenten desnudos, 

desnaturalizados, carentes de su identidad. Es por ello que no son fácilmente 

reconocibles. El público participante debía enfrentarse, en este momento, a 

diferentes elementos vegetales:  

periferia del huerto/ 

Obstáculos, árboles, etc./ 

Se mira un gran huerto con frutales desnudos/ 

Tierra negra/ en el huerto hay 500 lamparillas mortuorias y arden 731.  

                                                           
729 Información contenida en el Archivo Happening Vostell: Caja número 19. 
730 VV.AA., El teatro está en la calle. Los Happenings de Wolf Vostell. Apéndice en castellano, cit., p. 
10. 
731 Ibidem, p. 11. 
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Figura 217. Guion del happening Tú (You, 1964). Archivo Happening Vostell. Junta de 

Extremadura. 

Fresas es un happening realizado en 1974 con la colaboración del Neuer 

Berlines Kunstverein, en Berlín, para la muestra Acciones de vanguardia 2. En el 

mismo intervienen tres elementos naturales: tierra, plantas y fresales. 

La acción consistía en un autobús de línea típico berlinés de dos pisos, 

completamente forrado por fuera de plomo y, en su interior, con el suelo 

cubierto de tierra en la que habían sido plantadas 100 plantas de fresas. Una 

cámara de vídeo grababa el proceso de crecimiento de una de aquellas plantas 

y su imagen se proyectaba en un monitor de televisión instalado fuera, en un 

lateral del autobús, para ser visto por el público, ya que este no podía entrar 

dentro. El autobús circuló durante tres días, según un plan horario previsto, a 

lo largo del Kurfürstendamm, el bulevar principal de Berlín Occidental. Varias 
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veces al día partía del Kunstverein, que se encontraba también en esta 

avenida, y, después de dar varias vueltas, regresaba a él 732. 

 

 

Figura 218. Imagen del desarrollo de happening Fresas (Erdbeeren, 1974) donde pueden verse los 

fresales circulando en el autobús. Archivo Happening Vostell. Junta de Extremadura. 

Es interesante ver cómo, en el caso de los dos árboles que dan frutas (los 

frutales desnudos y las fragarias), están conectados por la utilización en ambos 

casos de los mismos elementos naturales, pudiendo ser posible que Vostell no 

concibiese uno sin los otros. De esta forma, tierra, vegetación y frutal están 

ligados en su aparición, condicionando la experiencia como una santísima 

trinidad vegetal.  

El cerezo en flor tendrá una aparición distinta en la obra de Wolf Vostell. Este 

árbol no se representa por sus frutos o por su propiedad de darlos, sino por 

                                                           
732 M. GUARDADO OLIVENZA, Mi vida con Vostell. Un artista de vanguardia, cit., p. 254.  
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su simbología universal. El último ejemplo que encontraremos será en el 

happening El desayuno de Leonardo da Vinci en Berlín (1988), más 

concretamente en el acto IV, en el homenaje a Hokusai y Paik. En este ambiente 

Vostell liga la figura de los patos a la de los cerezos en flor:  

IV. HOMENAJE A HOKUSAI Y PAIK 7´ 

1´Leonardo desde atrás con platos enteros del escenario 

2´Inmersión después del pato en agua teñida de rojo (5 patos) 

3´Mancha del primer pato sobre 10 m. de tela de fibra de ortiga 

4´Detalle de violines a través de una mujer levantando 

5´Marcha de los demás patos (imagen del cerezo en flor)… 733. 

 

                                                           
733 VV.AA., El teatro está en la calle. Los Happenings de Wolf Vostell. Apéndice en castellano, cit., p. 
47. 
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Figura 219. Guion del acto IV del happening El desayuno de Leonardo da Vinci en Berlín (Das 

Frühstück des Leonardo in Berlin, 1988). Archivo Happening Vostell. Junta de Extremadura. 

Como afirma Mitford, el cerezo en flor es el emblema nacional de Japón y de 

China, además de símbolo destacado de una parte de la geografía cacereña. Si 

el cerezo está florecido hace alusión a la primavera y a la femineidad 734.  

Por lo tanto, este homenaje está compuesto de elementos como patos, pisadas, 

agua teñida de rojo y cerezos. El homenaje es para Katsushika Hokusai, quizás 

el más polifacético artista japonés, y para el coreano Naim Juk Paik, amigo de 

Wolf Vostell y vanguardista del arte y la música 735. El lazo de unión de estas 

dos culturas orientales es el cerezo en flor. Este árbol es el que nos sitúa en la 

escena. Los patos, cual soldados en batalla, marchan sobre un agua teñida de 

rojo –igual que los regatos ensangrentados en las guerras-, dejando sus huellas 

rojas en la tela al pasar.  

 

                                                           
734 M. BRUCE MITFORD, El Libro Ilustrado de signos y símbolos, cit., p. 44. 
735 Anteriormente, en 1974, Paik había realizado la obra Tv Garden en alusión al jardín general 
como recurso situacional en donde expresar uno de los grandes problemas de la sociedad de 
la segunda mitad del siglo XX: la vida podría ser vivida para la televisión (a día de hoy, 
podríamos llegar a realizar esta afirmación sustituyendo televisión por redes sociales). Esta 
obra mostraba un jardín lleno de televisiones que, a su vez, mostraban imágenes de otras 
composiciones artísticas. El jardín, tal y como apunta Jakob, también corría el riesgo de ser 
fragmentado y vivido para otros. M. JAKOB, El jardín y las artes, cit., pp. 75, 76. 
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Figura 220. Imagen del happening El desayuno de Leonardo da Vinci en Berlín (Das Frühstück des 

Leonardo in Berlin, 1988) donde aparecen los patos de la acción. Archivo Happening Vostell. 

Junta de Extremadura. 

Occidente ocasionó algunos de los más horribles momentos de la Historia de 

la Humanidad a Oriente: desde Hiroshima y Nagasaki a la guerra de Vietnam, 

pasando por la pérdida de su propia cultura e identidad desde la segunda hasta 

la tercera globalización semi-impuesta en algunos territorios 736. Este homenaje 

sirve también para fijar la vista y girar en torno a sus culturas y la historia que 

nos une, personificadas en la historia personal y artística de dos grandes artistas: 

Wolf Vostell y Naim Juk Paik. 

UTILIZACIÓN SIGNIFICACIÓN 

1) Desnudos. 
2) Conviviendo con la tierra y la vegetación. 
3) Como conceptualización. 

1) Árboles que dan comida y general y posibilitan 
la vida. 

2) La perfecta sincronización de la naturaleza. 
3) La unión entre oriente y occidente, y de toda 

la humanidad.  
 

  

                                                           
736 Según Pastor, “la segunda globalización comenzó después de la Primera Guerra Mundial y 
se dio por terminada a finales del siglo XX” y “la tercera globalización comienza con la 
integración en el mercado mundial de las economías socialistas, procedentes de la antigua 
URSS, y las reformas en China”. En ambas pervive el encuentro y desencuentro de dos 
culturas que, después de grandes enfrentamientos, se dan la mano -también- a través de actos 
artísticos.  
A. PASTOR; D. ESCOBAR; E. MAYORAL; F. RUIZ, Comunicación y sociedad II, Ediciones Paraninfo, 
Madrid, 2015, p. 169. 

475



 
 

 

476 
 
 

 

 

Figura 220. Imagen del happening El desayuno de Leonardo da Vinci en Berlín (Das Frühstück des 

Leonardo in Berlin, 1988) donde aparecen los patos de la acción. Archivo Happening Vostell. 

Junta de Extremadura. 

Occidente ocasionó algunos de los más horribles momentos de la Historia de 

la Humanidad a Oriente: desde Hiroshima y Nagasaki a la guerra de Vietnam, 

pasando por la pérdida de su propia cultura e identidad desde la segunda hasta 

la tercera globalización semi-impuesta en algunos territorios 736. Este homenaje 

sirve también para fijar la vista y girar en torno a sus culturas y la historia que 

nos une, personificadas en la historia personal y artística de dos grandes artistas: 

Wolf Vostell y Naim Juk Paik. 

UTILIZACIÓN SIGNIFICACIÓN 

1) Desnudos. 
2) Conviviendo con la tierra y la vegetación. 
3) Como conceptualización. 

1) Árboles que dan comida y general y posibilitan 
la vida. 

2) La perfecta sincronización de la naturaleza. 
3) La unión entre oriente y occidente, y de toda 

la humanidad.  
 

  

                                                           
736 Según Pastor, “la segunda globalización comenzó después de la Primera Guerra Mundial y 
se dio por terminada a finales del siglo XX” y “la tercera globalización comienza con la 
integración en el mercado mundial de las economías socialistas, procedentes de la antigua 
URSS, y las reformas en China”. En ambas pervive el encuentro y desencuentro de dos 
culturas que, después de grandes enfrentamientos, se dan la mano -también- a través de actos 
artísticos.  
A. PASTOR; D. ESCOBAR; E. MAYORAL; F. RUIZ, Comunicación y sociedad II, Ediciones Paraninfo, 
Madrid, 2015, p. 169. 

 
 

 

476 
 
 

 

 

Figura 220. Imagen del happening El desayuno de Leonardo da Vinci en Berlín (Das Frühstück des 

Leonardo in Berlin, 1988) donde aparecen los patos de la acción. Archivo Happening Vostell. 

Junta de Extremadura. 

Occidente ocasionó algunos de los más horribles momentos de la Historia de 

la Humanidad a Oriente: desde Hiroshima y Nagasaki a la guerra de Vietnam, 

pasando por la pérdida de su propia cultura e identidad desde la segunda hasta 

la tercera globalización semi-impuesta en algunos territorios 736. Este homenaje 

sirve también para fijar la vista y girar en torno a sus culturas y la historia que 

nos une, personificadas en la historia personal y artística de dos grandes artistas: 

Wolf Vostell y Naim Juk Paik. 

UTILIZACIÓN SIGNIFICACIÓN 

1) Desnudos. 
2) Conviviendo con la tierra y la vegetación. 
3) Como conceptualización. 

1) Árboles que dan comida y general y posibilitan 
la vida. 

2) La perfecta sincronización de la naturaleza. 
3) La unión entre oriente y occidente, y de toda 

la humanidad.  
 

  

                                                           
736 Según Pastor, “la segunda globalización comenzó después de la Primera Guerra Mundial y 
se dio por terminada a finales del siglo XX” y “la tercera globalización comienza con la 
integración en el mercado mundial de las economías socialistas, procedentes de la antigua 
URSS, y las reformas en China”. En ambas pervive el encuentro y desencuentro de dos 
culturas que, después de grandes enfrentamientos, se dan la mano -también- a través de actos 
artísticos.  
A. PASTOR; D. ESCOBAR; E. MAYORAL; F. RUIZ, Comunicación y sociedad II, Ediciones Paraninfo, 
Madrid, 2015, p. 169. 

 
 

 

476 
 
 

 

 

Figura 220. Imagen del happening El desayuno de Leonardo da Vinci en Berlín (Das Frühstück des 

Leonardo in Berlin, 1988) donde aparecen los patos de la acción. Archivo Happening Vostell. 

Junta de Extremadura. 

Occidente ocasionó algunos de los más horribles momentos de la Historia de 

la Humanidad a Oriente: desde Hiroshima y Nagasaki a la guerra de Vietnam, 

pasando por la pérdida de su propia cultura e identidad desde la segunda hasta 

la tercera globalización semi-impuesta en algunos territorios 736. Este homenaje 

sirve también para fijar la vista y girar en torno a sus culturas y la historia que 

nos une, personificadas en la historia personal y artística de dos grandes artistas: 

Wolf Vostell y Naim Juk Paik. 

UTILIZACIÓN SIGNIFICACIÓN 

1) Desnudos. 
2) Conviviendo con la tierra y la vegetación. 
3) Como conceptualización. 

1) Árboles que dan comida y general y posibilitan 
la vida. 

2) La perfecta sincronización de la naturaleza. 
3) La unión entre oriente y occidente, y de toda 

la humanidad.  
 

  

                                                           
736 Según Pastor, “la segunda globalización comenzó después de la Primera Guerra Mundial y 
se dio por terminada a finales del siglo XX” y “la tercera globalización comienza con la 
integración en el mercado mundial de las economías socialistas, procedentes de la antigua 
URSS, y las reformas en China”. En ambas pervive el encuentro y desencuentro de dos 
culturas que, después de grandes enfrentamientos, se dan la mano -también- a través de actos 
artísticos.  
A. PASTOR; D. ESCOBAR; E. MAYORAL; F. RUIZ, Comunicación y sociedad II, Ediciones Paraninfo, 
Madrid, 2015, p. 169. 

476



 
 

 

477 
 
 

 

 

6 LOS CUATRO ELEMENTOS 
 

 

  

477



 
 

 

478 
 
 

 

 

  



 
 

 

479 
 
 

 

 

6.1 LISTA DE ELEMENTOS Y OBRAS ESTUDIADAS PARA EL 
ANÁLISIS DE ESTA INVESTIGACIÓN 

 

En este capítulo hemos realizado una selección de las obras relativas a los cuatro 

elementos –y a las acciones o características derivadas de ellos-. Hemos 

obviado una serie de materiales, como por ejemplo “Barbecho” (Nueve no 

décoll/ages 1963), “Alquitrán” (Foco de Auchwitz 1959), “Cristal” (Nada, o ante 

los ojos 1989, Romancero Gitano 1978, La caída del Muro de Berlín 1990) o 

“Latón” (Vista alemana 1959) al no presentar una fuerte carga significativa en el 

vocabulario vostelliano.  

 

ELEMENTO Obra Happening Obra de Acción Obra 
Ambiente/Escultura 

Obra de 
Lienzo/Pintura 

Obra en múltiples 
formatos 

Nº 
TOTAL 

AGUA 1. Esqueleto 1954 
2. 1. Nueve no 
décoll/age 1963 
3.Sol en tu cabeza 
1964 
4. Tú 1964 
5. En Ulm, dentro 
de Ulm y 
alrededor de Ulm 
1964 
6. Fenómenos 
7.Si usted me 
pregunta1964 
8. Berlín, 100 
acontecimientos- 
100 minutos- 100 
lugares para un 
público casual 
1965 
9. Perros y 
Chinos no están 
permitidos 1966 
10. Seh- Buch 
1966 
11. Saigón y 
Alabama 1966 
12. Miss Vietnam 
1967 
13. California 
Zephir 1970 
14. Nieve 1972 
15. Manía 1973 
16. Detrás del 
árbol 1976 
17. Mojar 1976 
18. El desayuno de 
Leonardo da Vinci 
en Berlín 1988 
 
 

1. T.O.T. Toble 
tecnológico 1972 
2. La quinta del 
sordo 1977 
3. Romancero 
gitano. Homenaje 
a Joan Miró y 
García Lorca 1978 
4. Romancero 
gitano. Segunda 
Versión 1978 
5. Homenaje a 
Juana la Loca 1980 
6. El tren fluxus: 
los ríos 1981 
7. El tren fluxus: 
las nubes 1980 
8. La quinta del 
sordo 1990 

1. Sillón berlinés 
1975 
2. Pez radio 1990 

1. Bassel en 
Betón 1971 
2. V.O.A.E.X. 
1983 
3. M.G.O.V. 
Homenaje a 
Mercedes Vostell 
1993 
4. Tauromaquia. 
Paisaje de Los 
Barruecos 1994 

1. Fuente para el 
M.V.M. 1997 
2. Proyecto de 
TN-Rafaello 1969 
3. Nube sobre 
Chicago 1969 
4. Wrd-oído 
sobre Colonia 
1969 
5. París de 
hormigón 1969 
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AIRE   1. El árbol de la 
música 1988 

  1 

ARENA 1. Nueve no 
décoll/ages 1963 
2.Seh-Buch 1966 
3. El desayuno de 
Leonardo da Vinci 
en Berlín 1988 
 

1. El entierro de la 
televisión 1963 
2. El jardín de las 
delicias 1981 
 

  1. El muerto que 
tiene sed 1990 

5 

CANTERA 1. Nueve no 
décoll/ages 1963 
2. Detrás del 
árbol 1976 

    2 

FUEGO 1. Nueve no 
décoll/ages 1963 
2. Rápido en la 
imagen 1964 
3. Tú 1964 
4. En Ulm, dentro 
de Ulm y 
alrededor de Ulm 
1964 
5. Berlín, 100 
acontecimientos-
100 minutos- 100 
lugares para un 
público casual 
1965 
6. Miss Vietnam 
7. Infierno 1984 
 

1.Vietnam 1967 1. Arco del triunfo 
1993 

1. Sin título 1959 
2. Peter Fechter 
1965 
3. La familia de 
ferreros 1991 

 12 

HIELO  1. Pez radio 1976    1 
LÍQUIDO 1. Detrás el árbol 

1976 
    1 

LLAMAS 1. Infierno 1984     1 
LLUVIA 1. Lluvia 1976 

 
    1 

NIEVE 1. Seh- Buch 1966 
2. California 
Zephir (1970) 
3. Nieve (1972). 

    1 

ORINA 1. Detrás del 
árbol 1976 
2. El desayuno de 
Leonardo da Vinci 
en Berlín 1988 

    2 

PIEDRA  1. El tren fluxus: 
las piedras 1981 
2. Depresión 
endógena 1983 
3. Depresión 
endógena 1984 
4. Depresión 
endógena 1984 
5. Depresión 
endógena 1984 

 1. La Siberia 
extremeña 1982 
2. El que esté 
libre de pecado 
que tire la 
primera piedra 
1990 
3. Estación de 
maniobras 1990 

 8 

QUEMAR 1. Berlín, 100 
acontecimientos- 
100 minutos-100 
lugares para un 
público casual 
1965 

    1 

RÍO 1. El desayuno de 
Leonardo da Vinci 
en Berlín 1988 

   1. Hormigonado 
de un paisaje 
industrial en 
Renania 1970 

2 

SOL 1. Sol en tu 
cabeza 1964 

    2 
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2. 21 proyectores 
1967 

TIERRA 1. Tv- 
Dé/Coll/ages para 
millones de 
espectadores 
1959 
2. El entierro de la 
televisión 1963 
3. Sol en tu 
cabeza 1964 
4. Nunca más- 
Jamás jamás 1964 
5. Escucha y jugar 
100 veces 1969 
6. Californi Zephir 
1970 
7. Layar 1974 
8. Fresas 1974 
9. Detrás del 
árbol 1976 

  1.  Tauromaquia. 
Paisaje de Los 
Barruecos 1994 

 10 

VIENTO 1. 21 proyectores 
1967 
 

1. El tren fluxus: 
los vientos 1981 

   2 
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6.2 BLOQUE 1: AGUA, HIELO, LÍQUIDO, LLUVIA, NIEVE, RIO, ORINA 

6.2.1 AGUA 

OBRAS DETALLADAS EN ESTE APARTADO 

1) Esqueleto (1954) 
2) Si usted me pregunta (1965)  
3) Berlín 100 acontecimientos-100 minutos-100 lugares para un público casual (1965) 
4) Sol en tu cabeza (1964) 
5) Sol en tu cabeza (1964) 
6) Tu (1964)  
7) Nueve no décoll/age (1963) 
8) En Ulm, dentro de Ulm y alrededor de Ulm (1964) 
9) Seh-Buch (1966) 
10) Saigón y Alabama (1966) 
11) Detrás del árbol (o Duchamp no ha comprendido a Rembrandt) (1976) 
12) T.O.T. Roble tecnológica (1972) 
13) La Quinta del Sordo (1977) y La Quinta del Sordo (1990) 
14) Sillón Berlinés (1975) 
15) Fenómenos (1965) 
16) Si usted me pregunta (1965) 
17) Berlín, 100 acontecimientos-100 minutos-100 lugares para un público casual (1965) 
18) Medida de pan (1969) 
19) Manía (1973) 
20) Lluvia (1976)  
21) Romancero gitano. Segunda Versión (1978) 
22) París de hormigón 1969, Bassel en Betón (1971) 
23) Tauromaquia. Paisaje de Los Barruecos (1994) 
24) Fuente para el M.V.M. (1997) 
25) Vida = Arte de M.G.O.V Homenaje a Mercedes Guardado Olivenza Vostell (1993) 
26) El tren fluxus (1981) 
27) Ensalada (1970) 
28) Los ríos (o Cada hombre es una obra de arte) 
29) Detrás del árbol (1976) 
30) T.O.T Roble tecnológica  
31) Lluvia (1976) 
32) Hormigonado de un paisaje industrial en Renania (1970) 
33) El desayuno de Leonardo da Vinci en Berlín (1988) 
34) Seh-Buch (1966)  
35) California Zephir (1970)  
36) Nieve (1972) 
37) Pez-radio (1980) 

 

6.2.1.1 EL AGUA: UTILIZACIÓN, SIGNIFICACIÓN E IMPLEMENTACIÓN EN LOS 
FORMATOS INTERMEDIA. 

 

El agua es el símbolo de la vida y de la pureza por antonomasia. Existen gran 

cantidad de significaciones y vinculaciones en torno al agua (y sus diferentes 
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6.2 BLOQUE 1: AGUA, HIELO, LÍQUIDO, LLUVIA, NIEVE, RIO, ORINA 

6.2.1 AGUA 

OBRAS DETALLADAS EN ESTE APARTADO 

1) Esqueleto (1954) 
2) Si usted me pregunta (1965)  
3) Berlín 100 acontecimientos-100 minutos-100 lugares para un público casual (1965) 
4) Sol en tu cabeza (1964) 
5) Sol en tu cabeza (1964) 
6) Tu (1964)  
7) Nueve no décoll/age (1963) 
8) En Ulm, dentro de Ulm y alrededor de Ulm (1964) 
9) Seh-Buch (1966) 
10) Saigón y Alabama (1966) 
11) Detrás del árbol (o Duchamp no ha comprendido a Rembrandt) (1976) 
12) T.O.T. Roble tecnológica (1972) 
13) La Quinta del Sordo (1977) y La Quinta del Sordo (1990) 
14) Sillón Berlinés (1975) 
15) Fenómenos (1965) 
16) Si usted me pregunta (1965) 
17) Berlín, 100 acontecimientos-100 minutos-100 lugares para un público casual (1965) 
18) Medida de pan (1969) 
19) Manía (1973) 
20) Lluvia (1976)  
21) Romancero gitano. Segunda Versión (1978) 
22) París de hormigón 1969, Bassel en Betón (1971) 
23) Tauromaquia. Paisaje de Los Barruecos (1994) 
24) Fuente para el M.V.M. (1997) 
25) Vida = Arte de M.G.O.V Homenaje a Mercedes Guardado Olivenza Vostell (1993) 
26) El tren fluxus (1981) 
27) Ensalada (1970) 
28) Los ríos (o Cada hombre es una obra de arte) 
29) Detrás del árbol (1976) 
30) T.O.T Roble tecnológica  
31) Lluvia (1976) 
32) Hormigonado de un paisaje industrial en Renania (1970) 
33) El desayuno de Leonardo da Vinci en Berlín (1988) 
34) Seh-Buch (1966)  
35) California Zephir (1970)  
36) Nieve (1972) 
37) Pez-radio (1980) 

 

6.2.1.1 EL AGUA: UTILIZACIÓN, SIGNIFICACIÓN E IMPLEMENTACIÓN EN LOS 
FORMATOS INTERMEDIA. 

 

El agua es el símbolo de la vida y de la pureza por antonomasia. Existen gran 

cantidad de significaciones y vinculaciones en torno al agua (y sus diferentes 
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formas, como el hielo, las nubes, etc.). Sin embargo, según Chevalier, estas 

significaciones pueden ser aglutinadas en tres grandes temas dominantes:  

fuente de vida, medio de purificación y centro de regeneración. Estos tres 

temas se hallan en las tradiciones más antiguas y forman las combinaciones  

imaginarias más variadas, al tiempo que las más coherentes 737. 

En el agua encontramos una dualidad innata para la creación-destrucción 

(vinculación directa con la obra de Vostell), donde el desarrollo de la naturaleza, 

y por ende de la vida, pueden verse destruidos por el mismo motor: el agua.  

La creación por parte del agua también viene dada por su empleo en el 

bautismo, desde que San Juan Bautista iniciase este rito de purificación del alma 

mediante la utilización del líquido elemento. El agua vinculada a la limpieza 

espiritual es una realidad que se da en casi todas las culturas o religiones. Supone 

una regresión al estado natural ideal y una desintegración de lo superfluo.  

Todo ha nacido del agua,  

todo se conserva por el agua:  

¡Océano, no nos niegues tu imperio eterno! 

Si dejaras de alimentar las nubes,  

no nos regalaras con ricos arroyos,  

no enviaras aquí y allá los ríos  

no enriquecieras los caudales,  

¡qué nos valdrían los llanos, los  

montes 

y el mundo! 

¡Tú eres el mantenedor de la lozanía,  

                                                           
737 J. CHEVALIER, Diccionario de los símbolos, cit., p. 52. 

484



 
 

 

485 
 
 

 

 

tú el que da frescor a la vida! 738. 

 

Desde el hinduismo (cuya inmersión en el agua se realiza para rejuvenecer el 

espíritu), las religiones mesoamericanas (donde la sangre era considerada agua 

dorada), o las tribus celtas (donde los cuerpos eran quemados rodeados por 

agua o cercanos a la misma agua para expeler a los malos espíritus) y por 

supuesto, el cristianismo con su inmersión, el agua ha simbolizado el renacer 

espiritual para todas las culturas del universo y uno de los elementos con mayor 

carga reveladora 739.  

Pero además, en la mayoría de las culturas, el agua tiene una significación dual:  

Desde un punto de vista cosmogónico el agua corresponde a dos complejos 

simbólicos antitéticos, que no hay que confundir: el agua descendente y celeste, 

la lluvia, es una semilla uránica que viene a fecundar la tierra: masculina pues, 

y asociada al fuego del cielo. Por otra parte el agua primera, el agua que nace 

de la tierra y del alba blanca, es  femenina: la tierra está aquí asociada a la 

luna corno símbolo de fecundidad consumada, tierra preñada, de la que sale 

el agua para que, iniciada la fecundación, la germinación tenga lugar 740. 

En las culturas de extremo oriente, el agua supone el origen de la vida y, por lo 

tanto, es la forma sustancial que da lugar a la existencia. Será un símbolo de 

fertilidad, espiritualidad, sabiduría, virtud y gracia. El agua consigue lo imposible 

para el resto de las manifestaciones: ser líquida y disgregarse al mismo tiempo 

que ser sólida y contundente. Es el principio y el fin de todo, ya que la 

composición de todos los seres, entes o formas de este mundo están 

compuestos por agua. Es por eso mismo que en estas geografías se identifica 

                                                           
738 Becker, citando a Tales de Mileto en J.W. Goethe en Fausto 2ª parte. U. BECKER, 
Enciclopedia de los símbolos. La guía definitiva para la interpretación de los símbolos que existen en 
la historia del arte y la cultura, cit., p. 17. 
739 H. BIEDERMANN; J. G. COSTA, Diccionario de símbolos, Paidós, Barcelona, 1993, p. 19. 
740 J. CHEVALIER, Diccionario de los símbolos, cit., pp. 57, 58.  
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con la savia de la vida, involucrando a los dioses superiores en el nacimiento a 

partir del agua, en la creación junto con el agua, etc.  

Para el Islam, el agua bendita que cae del cielo lo hace desde el paraíso y, 

además, el hombre ha sido creado por el agua. Tendrá diversas acepciones y 

significaciones, siendo todas fuente de vida y verdad (Corán, 2,25; 88,12; 86,6; 

18,45. etc). Esta “limpieza espiritual” estará representada en diversos actos 

ceremoniosos, como por ejemplo la necesidad de realizar abluciones y entrar 

en las mezquitas con la mayor higiene posible, identificando esta acción con la 

pureza y limpieza del alma.  

Para el judaísmo y el cristianismo el agua es el origen de todo, de donde emana 

la creación. Por esto mismo el signo men (M) simboliza al agua como madre y 

matriz de todas las cosas. Para estas dos religiones, el agua también será 

creadora –de vida- y destructora –de muerte-. En sus textos podemos ver la 

importancia que para ellos tiene, ya que, por ejemplo, la mayoría de hechos de 

gozo y alegría que suceden en la Biblia son en torno a manantiales, pozos o ríos 

(como el Siloé en Jerusalén). Asímismo, la carencia del agua se relaciona con el 

sufrimiento de los hebreos en su peregrinaje durante cuarenta años por el 

desierto (la falta del líquido elemento mataría a cualquiera) y por esto mismo 

se bendice el agua en sus oraciones. 

El agua también está en Yahvéh, en todas sus manifestaciones (como la lluvia o 

el rocío de las flores) y, así, se alaba a Dios a través del agua 741. La sabiduría 

también es comparada con el agua en algunos textos bíblicos 742, ya que es 

eterna, infinita y poderosa, y por esto mismo gran cantidad de iconografía 

medieval refleja a los santos sedientos rodeados de agua.  

También el agua de Jesucristo está considerada como agua de vida eterna 743, 

reflejado en pasajes como el de la Buena Samaritana 744. Del mismo modo el 

                                                           
741 Jeremías (2,13) 
742 Job 28,25-26; Prov 3,20; 8,22.24.28-29; Ecl 1,2-4 
743 Jn 4.14 
744 Jn 4.10 
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agua asociada a conceptos como creación y destrucción estará presente en 

episodios como El Diluvio Universal 745 , donde el mundo conocido quedó 

inundado por las aguas divinas y sólo los justos pudieron salvarse. Debemos 

imaginar que los cadáveres de todos aquellos que no fuesen puros, así como el 

resto de los animales que no fueron seleccionados, debieron permanecer 

flotando y después sumergidos en las aguas hasta que éstas desaparecieron. Y 

ésta será, precisamente, la primera forma en la que Vostell interactuará con el 

líquido elemento: llenándola de vísceras y trozos de cadáveres, como veremos 

seguidamente. 

Para explicar la relación existente entre el agua y el artista alemán Wolf Vostell 

haremos una relación de utilidades, significaciones o relaciones que mostrarán 

cómo el artista era un gran conocedor de los textos relativos al agua y sus 

características.  

 

                                                           
745 Génesis, capítulos 6- 9.  
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Figura 221. Wolf Vostell con una gran jarra de agua y un abanico pericón. Imagen obtenida del 

libro El enigma Vostell. 

6.2.1.2 EL AGUA ALTERADA. 
 

La primera de estas relaciones será la de “alterar el agua”. La primera vez que 

Vostell interactúa con el agua en una de sus obras será en el environment-dé-

coll/age-teatro Esqueleto (1954), en la ciudad de Wuppertal. Este happening 

fue realizado de manera parcial pero, aun así, podemos recurrir a su guion para 

obra para conocer la primigenia intención estética del artista. En este caso, el 

guion está compuesto de 19 acciones que pretenden transformar el entorno 

urbano donde los ciudadanos desarrollan sus actividades. Esto conseguiría un 
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cambio social, revirtiendo sobre la consciencia del individuo (singular) en primer 

lugar y, al mismo tiempo, en las acciones del conjunto de los vecinos (plural) 746.  

1. Ponga usted en el Rio Wupper 100 esqueletos de animales… 

 2. Tiña usted el río Wupper de rojo 747. 

 

 

Figura 222. Esqueleto (Skelett, 1954). Archivo Happening Vostell. Junta de Extremadura. 

Por lo tanto, vemos que su primera intención es teñir las aguas del río con los 

esqueletos de los animales. Esta acción tiene una clara alusión moralista 

                                                           
746 De hecho, Bosbach plantea que los lugares escogidos por Vostell no son turísticos o 
comunes, sino que su selección se basa en escenarios “que van desde tierras baldías urbanas o 
áreas grises hasta galerías, a los grandes almacenes o los espacios transitorios”, alterando el 
espacio visual ya en el happening Esqueleto (1954). L. BOSBACH, “Wolf Vostells Guided-Tour-
Happenings: Interventionsstrategien im öffentlichen Raum”, Künste Medien Ästhetik, vol. 4, 
2012, Humboldt-Universität zu Berlin, p. 2. 
747 VV.AA., El teatro está en la calle. Los Happenings de Wolf Vostell. Apéndice en castellano, cit., p. 
5. 
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fundamentada en la repetición de una escena común en casi todas las 

contiendas: la de cadáveres ensangrentados recorriendo el cauce de un río a la 

misma velocidad a la que las aguas trascurren hacia el mar. Los cadáveres de los 

soldados, de la población, de los muertos en general. Incluso los cadáveres de 

aquellas madres alemanas que, tras escuchar las atrocidades que el ejército ruso 

realizaba a los prisioneros al terminar la contienda de la II Guerra Mundial, se 

lanzaban al río –casi congelado- con sus hijos para morir antes que ser 

capturados, entre enero y mayo de 1945. 

Todavía me acuerdo del agua enrojecida por la sangre 748. 

Esta oleada de suicidios, contagiosos como cualquier catarsis colectiva 749 , 

puede ser el germen que vaticine la futura obra Depresión Endógena, ya que en 

estas acciones están comprendidas las características de esta enfermedad (la de 

la depresión endógena).  

Pero, volviendo al agua, vemos cómo Vostell manipula el líquido elemento y lo 

tiñe de rojo, en alusión a la sangre derramada, con una significación clara: 

evidenciar lo sucedido en la II Guerra Mundial (en realidad, en cualquier guerra), 

confrontando al “público casual” –como él mismo llama- a una imagen terrible 
750 , posiblemente experimentada por muchos, ya que este happening es 

                                                           
748 L. DONCEL, “Cuando las madres tiraban al río a sus hijos”, El País, 2015, fecha de consulta 
19 abril 2015, en https://elpais.com/cultura/2015/04/17/actualidad/1429293787_627238.html. 
749 Situación y proceso antropológico perfectamente explicado en el libro de Florian Huber 
Niño, prométeme que te dispararás. F. HUBER, Kind, versprich mir, dass du dich erschießt: Der 
Untergang der kleinen Leute 1945, eBook Berlin Verlag, Berlin, 2015. 
750 Aprovechamos este espacio para aclarar que Joseph Beuys manifestó cierta predisposición 
a alterar la realidad (desde su caída del avión, el posterior pasaje con la grasa y el fieltro, la 
autoría de ciertas fotografías de Wolf Vostell, etc.). Del mismo modo, la relación que tuvo 
con Allan Kaprow y Wolf Vostell dista mucho de la versión oficial, tal y como manifestó 
Kaprow: 
“Yo nunca tuve una conversación sustancial con Joseph Beuys en mi vida” (…)  “Wolf Vostell logró 
una invitación de Rudolf Turner y yo tomé el tren de París a Colonia, hacía calor y no había aire 
acondicionado, tanto que me pidieron que diera la charla fuera, frente a la galería, donde había un 
parking, alrededor de esta zona de aparcamiento, había cantidad de edificios destruidos por la 
guerra, había zumo de naranja caliente, ni siquiera cerveza, vino poquísima gente, y di una especie 
de charla académica, pero había tan pocas personas que no hubo prácticamente respuesta. Después 
de la charla, Vostell dijo “conozco un bar donde hay aire acondicionado, vayamos a tomar una copa”, 
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realizado 9 años después del final de la guerra 751. Igualmente sucede con el 

resto de acciones que Vostell planea para este happening, pues todas son una 

crítica directa a lo sucedido:  

6. Un grupo de mujeres desnudas atraviesan una plaza. 

17. Todos los cristianos llevan cosidas a sus vestiduras cruces de madera 752. 

La lectura de este happening y su significación nos parece más evidente que el 

resto de manifestaciones, tal vez porque Esqueleto es la primera obra-acción de 

nuestro artista y todavía no ha llegado a desarrollar sus preceptos de manera 

axiomática.  

Otras obras en las que también altera el agua no son tan cómodas para 

desentrañar su significado. Este es el caso de Si usted me pregunta (1965) 753 

o de Berlín 100 acontecimientos-100 minutos-100 lugares para un público 

                                                           
después Vostell desapareció durante unos minutos. Durante mi charla había notado que había 
alguien que estaba sentado en una pila de cascotes y miraba como si estuviera riéndose de algo, 
pensé que se estaba riendo de mí. Cuando acabé, vino, se sirvió un poco de zumo de naranja 
caliente, entonces Jennie me presentó a Joseph Beuys. Beuys hablaba inglés, Jennie me invitó a ir con 
él y con Beuys a tomar una copa en un bar, no el mismo que me había propuesto Vostell. Por cierto, 
cuando Vostell volvió y le conté lo de la invitación, me dijo al oído que yo debería decidir, o me iba con 
él, o me iba con el señor Beuys, Vostell no pensaba beber nada con Beuys. Yo me fui con Vostell. Es 
una invención, una fabricación el hecho de que yo pasé una noche hablando con Beuys, nunca tuve 
una conversación sustancial con Beuys, en mi vida, ni siquiera le vi hacer performances hasta hace 
muy poco”. K. STILES, “Accesorios para la memoria. Las Aktionen de Joseph Beuys”, Arte y 
acción Entre la perfomance y el objeto, 1949-1979. Ciclo de conferencias, 1999, fecha de consulta 
1 agosto 2019, en http://www.geifco.org/geifc/actividadesRealiz/eac/actions-stiles.htm.  
751 Stiles manifiesta una situación que se ha producido en demasiadas ocasiones: 
Joseph Beuys ha sido a menudo considerado como el artista que hizo posible la discusión de la 
Segunda Guerra Mundial en Alemania. Pero Vostell fue el primero en allanar el camino a la discusión 
y confrontación cultural con la era nazi en los acontecimientos y las instalaciones de finales de los 
años 1950 y principios de los sesenta. Éstos eran, sin lugar a dudas, un símbolo de la guerra. Fue 
crítico con la cultura de los productos básicos, evocadora visual de los procesos destructivos de la vida. 
Entendiendo que esta circunstancia debe quedar clarificada, nos sumamos a la reivindicación 
que Stiles hace. K. STILES, “Uncorrupted Joy: International Art Actions”, en Russell Fergurson 
(ed.) Out of Actions betueen performance and the project 1949- 1979, Thames and Hudson, 
London, 1998, p. 278. 
752 VV.AA., El teatro está en la calle. Los Happenings de Wolf Vostell. Apéndice en castellano, cit., p. 
5. 
753 Información contenida en el Archivo Happening Vostell: Caja número 27. 
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casual (1965) 754. En ambas obras vemos cómo el artista introduce una acción 

muy compleja dentro de su consideración:  

5. el participante sube hasta el final de la escalera y arroja una pastilla de 

sales de baño a la maleta que está llena de agua 755. 

 

Figura 223. Si usted me pregunta (Wenn Sie mich fragen, 1965). Archivo Happening Vostell. Junta 

de Extremadura. 

 17. llenando una maleta con agua y añadiendo 5 linternas y sales de baño 

con olor a pino 756. 

                                                           
754 Información contenida en el Archivo Happening Vostell: Caja número 24. 
755 VV.AA., El teatro está en la calle. Los Happenings de Wolf Vostell. Apéndice en castellano, cit., p. 
16. 
756 Ibidem, p. 17. 

492



 
 

 

493 
 
 

 

 

 

Figura 224. Guion del happening Berlín 100 acontecimientos-100 minutos-100 lugares para público 

casual (Berlin, 100 Ereignisse - 100 Minuten - 100 Stellen für Zufallspublikum, 1965). Archivo 

Happening Vostell. Junta de Extremadura. 

Ya hemos hablado anteriormente sobre la significación que las sales de baño 

con olor a pino pueden tener. Sin embargo, no hemos analizado el hecho de 

que ambas acciones nos muestran cómo Vostell pretende alterar el agua 

lanzando en ellas un objeto que se deshace. Éste se introduce en el líquido y 

altera sus características básicas: el agua es incolora, es insípida y es inodora. 

Sin embargo, al verter sales de baño en el agua, eliminamos estas tres 

características básicas para convertirla en otra cosa no potable para el consumo 

humano.  
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Figura 225. Imagen del happening Berlín 100 acontecimientos-100 minutos-100 lugares para público 

casual (Berlin, 100 Ereignisse - 100 Minuten - 100 Stellen für Zufallspublikum, 1965). Acción 

número 17, donde se puede apreciar la maleta contenedora de agua alterada. Archivo 

Happening Vostell. Junta de Extremadura. 

Esta metamorfosis del agua se realiza siendo Vostell plenamente consciente del 

acto que está proponiendo. En el happening Berlín 100 acontecimientos-100 

minutos-100 lugares para un público casual se plantean sendas acciones con 

microestructura y temporalidad propia que reflejan el pulso de la ciudad de 

Berlín. Estas acciones, según Agúndez García, pueden dividirse en dos: las que 

son rutinarias en nuestro día a día y las que nacen del subconsciente de Vostell, 

con una profunda carga psicológica y social 757. 

Las maletas sirven para guardar los elementos fundamentales en el transcurso 

de un viaje. El elemento más necesario para la supervivencia humana es el agua. 

El agua debe viajar en la maleta. Este silogismo, que parece totalmente lógico 

aun siendo una escena que roza el sinsentido, es enriquecido con la inmersión 

de las pastillas de baño. Al transformar el agua, Vostell consigue que el elemento 

                                                           
757 J. A. AGÚNDEZ GARCÍA, 10 Happenings de Wolf Vostell, cit., p. 244. 
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original se transforme en otra cosa de distinta entidad y con diferente 

formulación. El elemento vital se convierte en un elemento lúdico. 

Esta idea de transformar la entidad del agua también la realiza, en el mismo 

happening  Berlín 100 acontecimientos-100 minutos-100 lugares para un público 

casual, con otra maleta llena de agua que contuvo cinco linternas. El agua, 

elemento totalmente cotidiano, adquiere una nueva significación útil- social para 

el conjunto de los seres que la contemplan. 

 

Figura 226. Imagen del happening Si usted me pregunta (Wenn Sie mich fragen, 1965). Imagen del 

desarrollo de este happening, donde se aprecia la maleta contendora de agua alterada al 

finalizar la escalera, desde donde se arrojaron las sales. Archivo Happening Vostell. Junta de 

Extremadura. 

La evocación de esta imagen nos relaciona la idea vostelliana con aquella en la 

que las culturas orientales dejan flotando candiles en el agua, esperando a que 

los espíritus de sus seres queridos encuentren el camino hacia la eternidad. 

También puede ser ligada a la canción infantil “Laterne, Laterne” (linterna, 

linterna), coreada la noche de San Martín (el 11 de noviembre), cuando los niños 

piden que el Sol, el viento o las estrellas se contengan para que sus linternas no 
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se apaguen. De cualquier manera, la luz en la maleta llena de agua nos pone en 

comunión con todas aquellas personas que no pudieron desarrollar sus vidas 

(el agua) en un viaje (la maleta).  

Por lo tanto, Vostell, mediante el instrumento básico para viajar y el líquido 

elemento, consigue confrontar dos ideas vertidas en sus happenings Si usted me 

pregunta y Berlín 100 acontecimientos-100 minutos-100 lugares para un público 

casual: la confrontación de los hechos rutinarios y de los hechos evocados en 

nuestra mente cada día (recuerdos, fantasías, etc.) como oposición entre el 

mundo real y el imaginado, y los límites (a veces fluctuantes) que éstos 

presentan.  

Otra manera de alterar el agua en sus manifestaciones la encontramos en el 

guion del happening Sol en tu cabeza (1964) 758. En este se dice “70. ¡Escupa 

en el agua!... 89. Coloque bajo el agua su máquina de escribir y escriba una 

carta” 759. 

                                                           
758 El guion de la cinta Sol en tu cabeza (1964) se encuentra en el Archivo Happening Vostell, 
en la caja número 17 y está descrito como A partir de 1964. Realizó la primera de varias 
versiones de una película titulada The Sun in Your Head, concebida como "una película de 
programas de televisión con collages combinados con ocurrencias para fotógrafos de prensa y 
audiencia". Básicamente, Vostell busca en todo su trabajo involucrar a la audiencia objetivamente en 
el entorno que constituye su vida. Busca romper la pasividad en la que la mayoría se retira como 
sonámbulos, forzando una conciencia de la relación de uno con el video y el entorno urbano. A veces 
describe su trabajo como una forma de crítica social que emplea elementos de Dada y Teatro del 
Absurdo. G. YOUNGBLOOD; R. BUCKMINSTER, Expanded cinema, cit., pp. 383-384. 
759 VV.AA., El teatro está en la calle. Los Happenings de Wolf Vostell. Apéndice en castellano, cit., p. 
9. 
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Figura 227. Guion del happening Sol en tu cabeza (Sun in your head, 1964). Archivo Happening 

Vostell. Junta de Extremadura. 

Nos volvemos a encontrar ante otra situación similar. La imposibilidad de 

consumir el líquido elemental para el desarrollo de la vida al estar ésta 

contaminada, en este caso, por un esputo. Sin embargo ¿quién querría 

contaminar o imposibilitar la utilización de algo que consideramos vital? Y nos 

plantea otro interrogante más: ¿y si nos viésemos en una situación tal de 

desesperación como consumir un agua con esputos de otra persona?  

El artista no critica el acto vital en sí de escupir, sino que nos muestra una 

imagen en la que el espectador reacciona de alguna manera (asco, risa, 

reconocimiento propio, etc.) y evidencia el hecho de que un acto natural puede 

convertir otro elemento natural en inútil para el desarrollo de nuestras vidas.  

Esta imagen toca, una vez más en la obra de nuestro artista, los límites entre el 

arte y la vida. Si, como posteriormente veremos, Rembrandt había convertido 
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el acto de orinar en un acto artístico, ¿por qué Vostell no iba a ejemplificar esta 

premisa en el acto de escupir?  

Además, la obra de Wolf Vostell siempre tiene una significación propia, y para 

el artista era más interesante la significación que el participante/observador 

pudiera aprender de la experiencia propuesta. La verdad es utópica (el 

concepto entendido como “verdad” está subjetivado por el conocimiento, 

siendo una totalidad inalcanzable en nuestra sociedad): "la verdad es indivisible, 

es decir no puede reconocerse a sí misma; quien quiera reconocerla, debe ser 

mentira" (Franz Kafka). De esta manera, cualquier “verdad” heredera de su arte 

sería correcta y válida.  

Wolf Vostell nos enfrenta a actos vitales absurdos cargados de significación, a 

imágenes desagradables 760 , contundentemente estremecedoras repletas de 

reflexión sobre los valores humanos, para concienciarnos de la gran 

problemática humana: lo absurdo del ser humano, que se ha desvinculado de su 

parte noble en pro de una tecnología vacía de contenido moral.  

Algunas de estas “acciones absurdas” son difíciles de desentrañar, tal y como 

hemos apuntado en más de una ocasión. Sin embargo, son capaces de 

transmitirnos las lecciones más poderosas.  

 

6.2.1.3 MÁQUINAS DE ESCRIBIR 
 

Este el caso de la segunda tipología que analizaremos dentro de la relación entre 

el agua y la obra de Wolf Vostell: aquella en la que las máquinas de escribir son 

sumergidas en el agua. Algo que a todas luces parece inverosímil, irreal y que, 

sin embargo, contiene un mensaje de plena actualidad en el siglo XXI (unos 60 

años después de ser planteadas).  

                                                           
760 Lo desagradable en el arte es analizado en gran cantidad de ocasiones, existiendo algunos 
tratados específicos sobre ello. Sin embargo, la relación con la obra desagradable supone para 
muchos artistas, como Wolf Vostell en sus obras más duras o Louise Bourgeois en sus obras 
más impúdicas, una experiencia artística, una experiencia educativa y una experiencia reflexiva 
en sí mismas. U. ECO; M. P. IRAZAZÁBAL, Historia de la fealdad, Lumen Barcelona, 2007. 
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Volviendo al video happening Sol en tu cabeza (1964) 761, del que estábamos 

hablando, encontramos que la segunda utilización que el artista propone con el 

agua hace referencia a la máquina de escribir: “89. Coloque bajo el agua su 

máquina de escribir y escriba una carta” 762. 

 

Figura 228. Sol en tu cabeza (Sun in your head, 1964). Archivo Happening Vostell. Junta de 

Extremadura. 

Escribir una carta debajo del agua es algo imposible. Si quisiésemos 

comunicarnos con alguien escribiendo nuestras palabras en una máquina de 

escribir sumergida obtendríamos, únicamente, papel mojado, desecho, 

descompuesto, sin que nuestras palabras escritas fuesen legibles.  

                                                           
761 Información contenida en el Archivo Happening Vostell: Caja número 17. 
762 VV.AA., El teatro está en la calle. Los Happenings de Wolf Vostell. Apéndice en castellano, cit., p. 
9.  
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Estas palabras líquidas quedarán escritas en una realidad, pero no reflejadas en 

una presencia que evidencie que la acción ha sucedido. Una acción que, en sí 

misma es, imposible de realizar.  

Por lo tanto, estamos, una vez más, ante un objeto que pierde su sentido y 

utilidad al ser alterado por el agua, que imposibilita la comunicación. Así, nos 

encontramos ante dos significaciones antagónicas (“escribir una carta” y 

“hacerlo en el agua”) que muestran la dualidad constante vostelliana de 

destrucción-construcción. La incomunicación que produce esta acción también 

consigue llenar de contenido el cerebro que pretende comunicarse. Será ahí 

donde se almacene la información que no puede ser escrita y únicamente 

mediante la palabra podrá verbalizarse el contenido. Es decir, dado que con la 

tecnología el individuo no puede comunicarse, ha de recurrir a la comunicación 

más utilizada en la historia del ser humano: el lenguaje verbal. Hablamos, 

entonces, de una crítica más del artista al abuso que realizamos de la tecnología 

en detrimento de nuestros sistemas vitales innatos y de cómo ésta es utilizada 

en infinidad de ocasiones para realizar tareas vacías de contenido. 

Pero en esta destrucción de la comunicación Vostell crea una nueva 

comunicación –muy Fluxus-. El sonido que produce la máquina de escribir, 

elemento tecnológico, es alterado por el agua, elemento natural, lo que produce 

una nueva sinfonía vital propia del siglo XX. Las teclas y el sonido de su golpeteo 

quedarían desvaídos en el oído humano. Sin embargo, su repetición crearía una 

nueva obra acústica que nos habla de la comunión con la naturaleza, vinculando 

tecnología y medio ambiente 763.  

Con estas obras reconocemos, una vez más, a Wolf Vostell como creador-

innovador, un adelantado en su tiempo, que adivinó el sendero por el que el 

mundo caminaría y se adelantó a criticarlo, con la única esperanza de que la 

humanidad (o parte de ella, aunque fuese minúscula) abriese los ojos y 

reaccionase a tiempo ante lo absurdo de la dirección tomada. 

                                                           
763 Erik Satie, en su ballet Parade, incluye entre la orquesta varias máquinas de escribir por 
indicación de Jean Cocteau, autor del guión. 
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Lo absurdo como experiencia cotidiana también es reflejado en el dé-coll/age- 

happening Tú (1964) 764 en donde las experiencias que plantea Vostell están 

directamente vinculadas con la guerra, el Holocausto y la transformación de la 

naturaleza y el color 765. En el guion elaborado por el artista para la realización 

de este evento se puede leer: 

En el nivel más bajo del agua/ allí abajo/ hay algunas máquinas de escribir 766. 

 

Figura 229. Guion del happening Tu (You, 1964). Archivo Happening Vostell. Junta de 

Extremadura. 

                                                           
764 Información contenida en el Archivo Happening Vostell: Caja número 19. 
765 J. A. AGÚNDEZ GARCÍA, 10 Happenings de Wolf Vostell, cit., p. 163. G. ZAZA, Wolf Vostell : 
diventare e lasciarsi diventare:15 dicembre 2004 al 30 gennaio 2005, La Nuova pesa-Centro per 
l’arte contemporanea, XXI Siècle, Roma, 2004, p. 11. 
766 VV.AA., El teatro está en la calle. Los Happenings de Wolf Vostell. Apéndice en castellano, cit., p. 
9. 
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La acción debía realizarse en una piscina con poca agua 767, en cuyo fondo se 

encontraba una máquina de escribir, que debía ser tecleada en medio del caos 

que imperaba, donde los diferentes objetos allí presentes componían una escena 

en sí misma, estéticamente violenta: huesos, vísceras, bolas llenas de diferentes 

colores que estallaban, etc. 

 

Figura 230. Imagen del happening Tú (You, 1964), donde aparecen las máquinas de escribir en el 

agua. Archivo Happening Vostell. Junta de Extremadura. 

Es en medio de esta situación de violencia estética donde la comunicación 

escrita se vuelve una acción absurda. Y es mediante la ridiculización y el absurdo 

como se llega a la reflexión y al aprendizaje: “tomar conciencia de la absurdidad 

en el mismo absurdo” 768. Por lo tanto, el mensaje que Vostell nos transmite 

con la utilización de la máquina de escribir y el agua en esta obra es diferente a 

los apuntados anteriormente, mostrándonos un hecho absurdo más que una 

realidad imposible.  

                                                           
767 Cuando Allan Kaprow referenció este happening, lo situó en una piscina, en una huerta y 
en una pista de tenis, mismos emplazamientos analizados en este estudio. A. KAPROW, 
Assemblage, environments & happenings, Abrams, New York, 1966, p. 279. 
768 J. A. AGÚNDEZ GARCÍA, 10 Happenings de Wolf Vostell, cit., p. 164. 
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La última obra que citaremos dentro de esta categoría será también interesante 

en tanto que su guion fue elaborado después de la realización del happening, 

incluyendo gran cantidad de datos que, no sólo sustentan las intenciones del 

artista, sino también demuestran las experiencias que los participantes vivieron 

en el desarrollo de esta manifestación.  

Es es el caso del dé-coll/age-happening Nueve no décoll/ages (1963) 769:  

las piernas en la arena y la máquina de escribir b. 

21.5 bajo el agua 770. 

 

Figura 231. Guion happening Nueve no décoll/ages (Nein Neun-Dé-coll/ages, 1963). Archivo 

Happening Vostell. Junta de Extremadura. 

 

                                                           
769 Información contenida en el Archivo Happening Vostell: Caja número 16. 
770 VV.AA., El teatro está en la calle. Los Happenings de Wolf Vostell. Apéndice en castellano, cit., p. 
8. 
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La imposibilidad de alcanzar la máquina de escribir (si dejamos nuestras piernas 

en la arena es imposible que podamos sumergirnos en el agua) retoma otro 

tema recurrente en la obra de Vostell: la búsqueda imposible de alcanzar lo 

deseado 771, ya que el individuo se relaciona con su entorno y éste trunca sus 

anhelos.  

Además, en el desarrollo de esta obra imperaba el concepto y sentido de las 

artes plásticas generadas y desargumentadas como un decollageado por el 

happening vostelliano. De esta manera, podemos encontrar que esta acción –

además de ser una representación simbólica- pretende ser una representación 

plástica, con carga estética como ente individual.  

 

6.2.1.4 AGUA + FUEGO 772 
 

 

De igual manera actúa Vostell con otro happening, donde une directamente el 

agua con el fuego: En Ulm, dentro de Ulm y alrededor de Ulm (1964) 773. 

Esta desconcertante imagen aparece vinculada a la expectación por parte de los 

participantes, no a la interactuación 774: “En la piscina de al lado empieza a arder 

el agua” 775. 

Siendo este happening una de sus obras más complejas en todos y cada uno de 

sus poliédricos significados, debemos recurrir a las experiencias e inquietudes 

                                                           
771 E. F. JALDÓN, Estudios sobre Kafka, Volumen 19, Editorial Renacimiento, 2000, p. 111. 
772 También es interesante apuntar cómo el autor utiliza otro elemento natural como es la 
arena (de la que posteriormente hablaremos), situandola en las piernas, aunque los ojos vayan 
al agua. 
773 Información contenida en el Archivo Happening Vostell: Caja número 18. 
774 Guasch apunta que las ideas que formularon este happening estuvieron fundamentadas en 
los campos de exterminio de Auschwitz. A. M. GUASCH, El arte último del siglo XX: del 
posminimalismo a lo multicultural, cit., p. 71. 
775 VV.AA., El teatro está en la calle. Los Happenings de Wolf Vostell. Apéndice en castellano, cit., p. 
12. 
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del artista para poder dotar de significación a esta oposición: el agua ardiendo 
776.  

                                                           
776 Esslin, en 1970, apunta que la piscina y el agua de su interior sí que llegó a arder. 
Vostell, organizó un evento para los ciudadanos de la ciudad de Ulm en 1964 que consistió en que 
los llevaran en autobuses para ver el aeródromo, una planta de lavado de autos, un garaje, una 
piscina, un basurero, un matadero y una serie de otros lugares de interés cotidiano que, sin embargo, 
se intensificaron un poco por los extraños anuncios que llegaban a través de los sistemas de 
intercomunicación de los autobuses y por detalles imprevistos, como el hecho de que la planta de 
lavado de automóviles estaba decorada con un cortina de carne cruda y que, en la piscina, el agua de 
repente comenzó a arder en llamas. M. ESSLIN, Brief Chronicles: Essays on Modern Theatre, Maurice 
Temple Smith Ltd, London, 1970, p. 249. 
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Figura 232. Imágenes del happening En Ulm, dentro de Ulm y alrededor de Ulm (In Ulm, um Ulm und 

um Ulm herum, 1964) donde se aprecia la piscina, aunque no encontramos el agua ardiendo. 

Archivo Happening Vostell. Junta de Extremadura. 

El artista estudió en su juventud algunos libros y tratados sobre la cábala y, por 

ende, sobre la alquimia. La alquimia era una disciplina que, a través de la 

naturaleza, intentaba transmutar los metales en oro y convertir el tiempo vital 
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en tiempo permanente. Esta filosofía estaba acompañada de estudio e 

investigación, siendo considerada la madre de la ciencia actual (muchos de los 

procesos químicos básicos utilizados hoy en día tienen un origen en estas 

indagaciones).  

Para la alquimia eran cuatro los elementos básicos de los que se compone el 

mundo: tierra, agua, aire y fuego, si bien los alquimistas se afanaban por 

encontrar un quinto 777. A su vez, dichos medios se componían de espíritu, alma 

y cuerpo. Su composición era estudiada y manipulada para purificar estos 

elementos mediante la deconstrucción de su composición, lo que les otorgaría 

nuevas propiedades beneficiosas. El agua presenta una importancia sólo 

equiparable al fuego en esta ciencia:  

La muerte representa la regresión a lo amorfo, la reintegración del Caos. De 

aquí que el simbolismo acuático tenga un papel tan importante. Una de las 

máximas de los alquimistas era: «No efectúes ninguna operación antes de que 

todo haya sido reducido al Agua.» En el terreno operacional, este proceso 

corresponde a la disolución del oro en el agua regia. Kirchweger, presunto 

autor de la Áurea Caleña Homeri (1723) —obra que, dicho sea de paso, 

ejerció una notable influencia sobre el joven Goethe—, escribe: «Es seguro y 

cierto que la Naturaleza entera era Agua en el comienzo; que todas las cosas 

han nacido por el Agua y por el Agua deben ser destruidas.» La regresión 

alquímica al estado fluido de la materia corresponde en las cosmologías al 

estado caótico, primordial, y en los rituales de iniciación, a la «muerte» del 

místico 778. 

Esta combinación de la práctica química con una visión de la naturaleza en tanto 

que organismo místico hizo que se intentasen unir dos elementos opuestos para 

lograr conseguir la piedra filosofal, también conocida como el elixir de la vida 
779.  

                                                           
777 L. E. Í. FERNÁNDEZ, Breve historia de la alquimia, Ediciones Nowtilus SL, Tenerife, 2010, p. 24. 
T. BURCKHARDT, Alquimia, Paidós, 1995, p. 29. 
778 M. ELIADE; M. P. LEDESMA, Alquimistas y herreros, Alianza Editorial, Madrid, 1974, p. 65. 
779 M. BRUCE MITFORD, El Libro Ilustrado de signos y símbolos, cit., p. 108. 
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Figura 233. Imagen del happening Miss Vietnam (1967), donde Vostell plantea quemar unos 

maniquíes. Aunque su preocupación no era ver cómo el agua ardía (y por eso no la incluimos 

en esta categorización), podemos afirmar que este sería el resultado visual votelliano que el 

artista pretendió. Archivo Happening Vostell. Junta de Extremadura. 

La unión del agua y el fuego significaría la unión espiritual, donde las partes 

contrarias comulgarían en una unión físico-mística: transmutación 780. De esta 

manera, en el happening vostelliano, el espectador encontraría, entre el 

desconcierto imperante durante el desarrollo de las acciones de En Ulm, dentro 

                                                           
780 Esta transmutación era conocida como “Salve et Coagula: “disuelve y coagula”, o, como 
explican los mismos alquimistas: hay que disolver para poder coagular. Con ello querían 
significar que la realidad tal como la conocemos debía deshacerse, llevarse hasta el caos 
original, mediante la “disolución”, y después, a partir de un nuevo orden, se rehacía mediante 
la “coagulación”. Pero entonces lo que se obtenía era una realidad distinta, estrictamente 
vinculada a su verdad interior”. VV.AA., El agua y la tierra originales, Navarro y Navarro, 
Zaragoza, 2007, p. 47. M. BERTHELOT, Los orígenes de la Alquimia, Traducción, MRA, Barcelona, 
2001. 
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de Ulm y alrededor de Ulm, una imagen que iba a actuar como un bálsamo después 

de haberse enfrentado a otras imágenes impactantes.  

Bajo nuestro punto de vista, existe otra significación que complementa la 

anterior. En la recurrencia a las escenas de guerra que Wolf Vostell pudo 

contemplar en su infancia y que transmite en sus obras happenings, también 

reconocemos esta acción como aquella en la que los aviones incendiados caen 

al agua. El aparato sigue su procedimiento de calcinación en el exterior, ya que 

algunas de sus partes están fabricadas por materiales que permiten la flotación. 

Sin embargo, la imagen recibida por el cerebro es la del agua ardiendo (facilitada 

por la oscuridad de la noche en la que se desarrolla el happening en Ulm), por 

lo que la imposibilidad de este hecho se alcanza mediante la confusión del 

entendimiento, gracias a la rememoración de una imagen de guerra. En esta 

imposibilidad-posible, por último, no interviene el verbo mojar como ahogo del 

fuego, sino que el agua permite la flotación del elemento.  

 

6.2.1.5 ACCIONES DERIVADAS DEL AGUA. 
 

6.2.1.5.1 MOJAR 
 

Sin embargo, esto no sucederá con otras obras de diversa índole, en donde la 

acción de mojar sí que tendrá importancia, permitiéndonos desarrollar la 

tercera vía de interactuación entre el líquido elemento y la obra vostelliana: la 

acción de mojar.  

Como señala Levy:  

Se dice que un líquido moja un cuerpo sólido cuando es susceptible de extenderse 

sobre el mismo y dejar sobre él una traza. Una gota de mercurio rueda sobre una 

pared de cristal sin dejar una traza sobre ella: el mercurio no moja el vidrio. Por 

el contrario, una gota de agua pura se extiende de modo espontáneo sobre el 

vidrio, que permanece humedecido en todos los puntos: el agua moja el vidrio. No 
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lo hace, sin embargo, con una placa de vidrio recubierta por una fija película 

grasienta 781.  

La primera obra referente a esta sección relacionada con la acción de mojar 

será el dé-coll/age- happening Seh-Buch (1966) 782. En el guion que elabora el 

artista cita esta acción en dos ocasiones:  

3. (a)Terreno, rata, mojado  

El agua moja 

9. Terrenos, agua, marzo 

Los invitados se reían con desprecio 783. 

 

                                                           
781 É. LÉVY, Diccionario Akal de Física, Akal, Madrid, 1992, p. 537. 
782 Información guardada en el Archivo Happening Vostell, en la caja número 28. 
783 VV.AA., El teatro está en la calle. Los Happenings de Wolf Vostell. Apéndice en castellano, cit., p. 
21. 
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Figura 234. Guion del happening Seh-Buch (1966). Archivo Happening Vostell. Junta de 

Extremadura. 

Esta iniciativa versaba sobre el absurdo de la sociedad en contraposición con 

los conflictos reales a los que se enfrenta (guerras, violencia, hambre, etc.). El 

artista confronta ideas muy distintas: mientras sucede el happening (descrito 

anteriormente) se oyen una serie de enunciados por los que se llegaría a la 

reflexión y a la consciencia que el autor pretende inculcarnos, como:  

El napalm quema a los participantes en la batalla, entre ellos a un niño, 

mientras que un partisano vietcong es aniquilado 784. 

Vostell conjuga así una situación de violencia, la Guerra de Vietnam, con una 

propiedad física obvia y conocida, el hecho de que el agua moja, e infunde 

además la realidad de que los espectadores “reían con desprecio” para subrayar 

el absurdo global del happening. El mensaje en este happening de Vostell 

discurrió constantemente en torno a estas premisas, pudiendo llegar a una 

lectura (más o menos clara): la situación de evidencia de la violencia, del hastío, 

de la apatía de la sociedad que prefiere banalizar sus problemas reales en pro 

de una falsa imagen de felicidad y perfección. Este es, y será siempre, uno de los 

temas recurrentes en la obra vostelliana. 

                                                           
784 M. GUARDADO OLIVENZA, Mi vida con Vostell. Un artista de vanguardia, cit., p. 124. 
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Figura 234. Guion del happening Seh-Buch (1966). Archivo Happening Vostell. Junta de 

Extremadura. 

Esta iniciativa versaba sobre el absurdo de la sociedad en contraposición con 

los conflictos reales a los que se enfrenta (guerras, violencia, hambre, etc.). El 

artista confronta ideas muy distintas: mientras sucede el happening (descrito 

anteriormente) se oyen una serie de enunciados por los que se llegaría a la 

reflexión y a la consciencia que el autor pretende inculcarnos, como:  

El napalm quema a los participantes en la batalla, entre ellos a un niño, 

mientras que un partisano vietcong es aniquilado 784. 

Vostell conjuga así una situación de violencia, la Guerra de Vietnam, con una 

propiedad física obvia y conocida, el hecho de que el agua moja, e infunde 

además la realidad de que los espectadores “reían con desprecio” para subrayar 

el absurdo global del happening. El mensaje en este happening de Vostell 

discurrió constantemente en torno a estas premisas, pudiendo llegar a una 

lectura (más o menos clara): la situación de evidencia de la violencia, del hastío, 

de la apatía de la sociedad que prefiere banalizar sus problemas reales en pro 

de una falsa imagen de felicidad y perfección. Este es, y será siempre, uno de los 

temas recurrentes en la obra vostelliana. 

                                                           
784 M. GUARDADO OLIVENZA, Mi vida con Vostell. Un artista de vanguardia, cit., p. 124. 
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Figura 234. Guion del happening Seh-Buch (1966). Archivo Happening Vostell. Junta de 

Extremadura. 

Esta iniciativa versaba sobre el absurdo de la sociedad en contraposición con 
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reflexión y a la consciencia que el autor pretende inculcarnos, como:  

El napalm quema a los participantes en la batalla, entre ellos a un niño, 

mientras que un partisano vietcong es aniquilado 784. 

Vostell conjuga así una situación de violencia, la Guerra de Vietnam, con una 

propiedad física obvia y conocida, el hecho de que el agua moja, e infunde 

además la realidad de que los espectadores “reían con desprecio” para subrayar 

el absurdo global del happening. El mensaje en este happening de Vostell 

discurrió constantemente en torno a estas premisas, pudiendo llegar a una 

lectura (más o menos clara): la situación de evidencia de la violencia, del hastío, 

de la apatía de la sociedad que prefiere banalizar sus problemas reales en pro 

de una falsa imagen de felicidad y perfección. Este es, y será siempre, uno de los 

temas recurrentes en la obra vostelliana. 

                                                           
784 M. GUARDADO OLIVENZA, Mi vida con Vostell. Un artista de vanguardia, cit., p. 124. 
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Figura 235. Imagen del happening Seh- Buch (1966). Mangueras utilizadas como canales 

comunicantes. Archivo Happening Vostell. Junta de Extremadura. 

De esta manera, podemos afirmar al referirnos a esta obra que el agua actúa 

como contemplación de una realidad categórica: el agua moja. Y, sin embargo, 

la posición que la sociedad toma ante esta realidad es la crueldad. 

Encontraremos que no siempre que el agua empapa existe una respuesta pasiva 

por parte de la sociedad, ya que en otras ocasiones las obras en las que se 

“moja” nos presentan otras connotaciones.  

Este es el caso del dé-coll/age-happening realizado en Aquisgrán Saigón y 

Alabama (1966) 785 para el evento Situaciones de broma I. Sin embargo, por 

mucho que fuesen situaciones fluxistas, con diversos grupos artísticos que 

                                                           
785 Cuya información se guarda en el Archivo Happening Vostell, en la caja número 29. 
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entendían el arte como una prolongación de la vida 786, Vostell no olvidó –

porque nunca pudo o quiso hacerlo- realizar una expresión plástica que 

evidenciara los males que sobrevolaban sociedad de mediados del siglo XX. En 

este caso propuso que el público participase de la siguiente manera: “El público 

moja a las personas que están en la pared con mangueras y cubos de agua” 787. 

                                                           
786 Es interesante cómo, por primera vez, un grupo de españoles participaba en estas 
iniciativas a nivel europeo, formulando también ellos sus propias intervenciones. Se trataba del 
Grupo Zaj, compuesto primeramente por Juan Hidalgo y Ramón Barce y, posteriormente, 
también por Esther Ferrer y Walter Marchetti, quienes, afortunadamente, han sido 
revisionados y puestos en valor en la exposición ZAJ, al fondo del sonido (Archivo Conz y 
Círculo de Bellas Artes de Madrid, del 05.02.09 al 22.03.09) y a través de monografías. En 
1966  Wolf Vostell coincidió con Juan Hidalgo, miembro de dicho grupo artístico, en el 
Destruction in Art Symposium (DIAS), en que Vostell participó como organizador y realizó el 
happening Más rebelión menos descomposición (Rebellion plus minus dé-composition). H. RIVIÈRE 

RÍOS, “Papeles para la historia de Fluxus y Zaj: entre el documento y la práctica artística/Paper 
trails for the history of Fluxus and Zaj: between document and art practice”, Anales de Historia 
del arte, vol. Volumen ex, 2011. D. LUNA DELGADO, ZAJ: Arte y política en la estética de lo 
cotidiano, Athenaica Ediciones Universitarias, Madrid, 2015. R. HEWISON, Too Much: Art and 
Society in the Sixties 1960-75, Methuen, London, 1986, p. 118. 
787 VV.AA., El teatro está en la calle. Los Happenings de Wolf Vostell. Apéndice en castellano, cit., p. 
22. 
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Figura 236. Guiones de Saigón y Alabama (1966). Archivo Happening Vostell. Junta de 

Extremadura. 

La primera reminiscencia que nos viene a la cabeza son los Fusilamientos del 3 

de Mayo de Francisco de Goya (1814), en donde una persona está esperando, 

con los brazos en alto, a que los soldados franceses ejecuten su pena de muerte. 

Reconocemos la influencia que Goya tuvo sobre Vostell, quien era un entendido 

en la obra del artista aragonés. Tampoco podemos olvidar que esta escena se 

reprodujo (y, por desgracia, se sigue produciendo) en la mayoría de conflictos 

bélicos, donde las tapias (de los cementerios, por ejemplo) han servido para 

estos fines. La guerra de Vietnam era un conflicto abierto en 1966, algo 

incomprensible y doloroso para un Wolf Vostell que nunca olvidó sus 

experiencias en tiempos bélicos.  
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Figura 237. Imagen de Alabama 1 (1966), donde se puede ver a una de las participantes siendo 

mojada por otros participantes. Archivo Happening Vostell. Junta de Extremadura. 

De la misma manera, encontramos que el público protagonista de esta acción 

puede llegar a ser cruel si rememoramos la escena descrita y pensamos que el 

participante está poniéndose en la piel de aquel que infringe dolor-castigo-

muerte a las personas porque “tiene” que hacérselo, ya que se lo han ordenado 

(problema del Yo y del Yo para el otro 788 también muy recurrente en la obra de 

Wolf Vostell), comprobando que sí que es, otra vez, un reflejo de crueldad.  

                                                           
788 Zeller dice que, aludiendo a este tipo de acciones en donde el agua es utilizada como 
recurso que recrea violencia, los atacantes raramente ocasionaron reacciones violentas, 
apuntando también al “dolor de la audiencia” como hecho acaecido en estas operaciones. C. 
ZELLER, Ästhetik des Authentischen: Literatur und Kunst um 1970, vol. 23, Walter de Gruyter, 
Berlin, 2010, p. 169. 
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Figura 238. Imagen de Alabama 1 (1966), donde se puede ver a uno de los participantes –acaso el 

propio Vostell- mojando a otros. Archivo Happening Vostell. Junta de Extremadura. 

Sin embargo, gracias a otras obras contemporáneas del artista (como Seh-Buch 

o Miss Vietnam, por ejemplo), podemos llegar a identificar un halo de esperanza 

en esta manifestación. A mediados de los años sesenta del siglo XX, Wolf 

Vostell comienza a utilizar recurrentemente tubos o mangueras de los que sale 

leche, miel o agua. La unión entre participante (ejecutor de la acción) y persona 

que es mojada (quien larecibe la obra) se realiza mediante cubos y mangueras 

que facilitan que el líquido pase de la persona activa a la persona pasiva. El líquido 

que se derrama es el agua, elemento sobre el que hemos dado su significación 

global y sobre el que hemos establecido que su conceptualización más extendida 

es la de “fuente de vida”. Por esto mismo podemos entender que Vostell utiliza 

el agua como un vaso comunicante entre dos personas, la que moja y quien lo 

recibe, y el agua actuaría aquí como un conector vital entre personas: la vida es 

transmitida siempre y cuando se quiera hacer; si quien ejecuta no moja a quien 
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recibe, nunca se traspasará la vida. De nuevo observamos aquí el recurrente 

axioma Vida = Arte. Arte = Vida. 

 

Figura 239. Woman Urinating under a Tree (1631). Rembrandt Harmenszoon van Rijn. 

Será con esta premisa con la que debamos enfrentarnos a uno de sus happenings 

más evidentes en su significación (gracias, en parte, al título): Detrás del árbol 

(o Duchamp no ha comprendido a Rembrandt) (1976) 789, en donde el 

artista pone de manifiesto y eleva, a través del grabado de Rembrandt Mujer 

Orinando (1631) y su decollage-video-happening, al acto vital como 

manifestación artística y no sólo al objeto, como hizo Marcel Duchamp en 

(1917) con el urinario La fuente 790. Para esta obra se propuso la utilización de 

cuatro líquidos:  

                                                           
789 Información contenida en el Archivo Happening Vostell: Cajas números 89 y 90. 
790 Información recogida en diversas publicaciones. Pérez expresa que Duchamp no entendió 
a Rembrandt, sino que incluso quiso llevar al arte a su imposibilidad al invitar a la utilización 

517



 
 

 

518 
 
 

 

 

C) Las acciones tratan de usar 4 líquidos: 2= agua y perfume sobre el cuerpo 

humano y 2 líquidos que salen del cuerpo humano = orina y sangre…791. 

 

Figura 240. Detrás del árbol (o Duchamp no ha comprendido a Rembrandt) (Derrière l´arbre or 

Duchamp hasen´t understood Rembrandt, 1976). Participantes valiéndose de los líquidos para 

realizar las acciones. Archivo Happening Vostell. Junta de Extremadura. 

El desarrollo de este happening tuvo lugar en dos emplazamientos distintos, 

ambos en la provincia de Barcelona. Primero se desarrolló un coloquio 

explicativo sobre la manifestación happening en la Galería G, situada en la 

                                                           
de un cuadro de Rembrandt como tabla de planchar. D. PÉREZ, Sin marco: Arte y actitud en Juan 
Hidalgo, Isidoro Valcácel Median y Esther Ferrer, Universidad Politécnica de Valencia, 
Vicerrecorado de Cultura, Valencia, 2008, p. 24. W. VOSTELL, Wolf Vostell : mon art est la 
résistance éternelle à la mort = my art is the eternal resistance to death, Nîmes : Carré d’art-
Musée d’art contemporain de Nîmes, París, 2008, p. 128. 
791 VV.AA., El teatro está en la calle. Los Happenings de Wolf Vostell. Apéndice en castellano, cit., p. 
45. 
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Ciudad Condal para, al día siguiente, desplazarse en autobuses hasta la cantera 

de Garraf:  

Los participantes se dirigieron al sitio escogido, la cantera de Garraf, y fueron 

introduciéndose individualmente en el espacio habilitado para ello dentro de 

la cantera, llevando a cabo las acciones propuestas por el artista: tomar 

fotografías de las dos acciones en las que el líquido debía llegar al cuerpo 

(agua y perfume) y de las dos acciones en las que el líquido salía del cuerpo 

(orina y sangre). Hubo quien transgredió las indicaciones y fue un poco más 

lejos, desnudándose completamente (y no la parte superior como Vostell había 

indicado), miccionando en el trapo que debía ser mojado con agua para 

ponerse en la cara, etc. Todo quedó reflejado en la cámara que estaba 

grabando y en las fotos que los participantes mismos hicieron disparando la 

cámara en el momento exacto en que el sentían que debían retratar el acto 

como parte fundamental y comprometida del happening.  Estas fotografías, y 

muchas más, se encuentran guardadas en el archivo Happening Fluxus del 

MVM 792, en las que se pueden ver el viaje, participantes, momentos de ocio 

e imágenes de las acciones 793. 

De esta manera transcurrió la parte del happening en donde el agua tuvo una 

gran importancia. La significación en esta obra es más profunda y 

transcendental, pero pone de manifiesto, de una manera realmente clara, cómo 

el arte y la naturaleza se dan la mano gracias al artista Wolf Vostell:  

 El ser humano necesita despojarse de su ropa para sentirse como un animal: 

libre. Así mismo, también necesita cubrir su cara para experimentar el 

desconcierto y la soledad. Al no ver ni respirar con libertad dejamos aflorar 

otros sentidos habitualmente relegados. El trapo mojado que tapaba la cara 

de los asistentes era un estímulo para los sentidos olvidados. El líquido acuoso 

que se encontraba en el textil les relacionaba con el exterior: piel y aire 

                                                           
792 Archivo Happening- Fluxus MVM. Caja 90: Derrière l´arbre II.  
793 M. BARGÓN GARCÍA, “Wolf Vostell: Derriére l´arbre (or Duchamp hasn´t understood 
Rembrandt). A Happening at the Garraf Quarry.”, en Sharing Cultures 2015., 2015, p. 19. 
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entraban en contacto gracias al agua –elemento sin el cual no hay posibilidad 

de supervivencia-. También vincula el perfume que debe ser depositado en la 

axila y chupado de ésta. No es más que el olor al que tantos otros animales 

(gatos, perros, ratones...etc.) recurren para recrearse. No supone en sí un acto 

de limpieza, sino de gusto y autocomplacencia. En este caso, Vostell nos 

retrotrae a formas primigenias en donde la segregación de sudor corporal no 

se contemplaba como un acto indecoroso, sino como natural, ya que es 

imposible que el hombre segregue perfume en su sudoración.  

La sangre es considerada como el lazo de unión entre miembros de una 

familia y de los seres vivos en general (pensemos que, en el mundo animal, 

las manadas son capaces de oler la sangre que las une). Es la pulsión vital 

más rotunda. Y sin embargo nuestra sociedad ha eliminado la sangre de toda 

escena. De la misma forma pasa con uno de los actos más vitales para el ser 

humano: miccionar. Todos los mamíferos recurren a esta actividad en más de 

un momento a lo largo del día. Lo hacen con total naturalidad pero, una vez 

más, las personas lo escondemos en pro de un avance social que sea decoroso.  

Wolf Vostell critica esta desnaturalización extrema al que el hombre ha sido 

conducido por el capitalismo, la política, etc. y pretende que recapacitemos 

mediante las acciones de sus happenings. Una vez más nos muestra que el 

camino no se encuentra en las experiencias vacías y critica que los grandes 

artistas no hayan dispuesto la vida – y sus actos- como la mayor obra de arte 
794. 

Esta misma significación la podemos encontrar en la acción realizada en el 

environment T.O.T. Roble tecnológica (1972) 795, donde Vostell propone que 

introduzcamos la mano en la corriente de un río durante una hora796 (entre 

otras 310 acciones, que eran ejecutadas según las inclemencias del tiempo, y 

                                                           
794 Ibidem, p. 22. 
795 Información contenida en el Archivo Happening Vostell: Caja número 52. 
796 M. GUARDADO OLIVENZA, Mi vida con Vostell. Un artista de vanguardia, cit., p. 182. 
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eran recogidas por los sistemas evaluadores integrados dentro del arce –árbol 

típico de Vermont lugar en el que se desarrolló la acción-). La unión natural con 

el agua al insertar la mano en el líquido elemento, el contacto directo con la 

vida misma, fortalece el nexo de unión existente entre el ser humano y la 

naturaleza. Y más especialmente en este environment, donde el participante 

que realizó esta acción pudo experimentar lo mismo que, presuponemos, siente 

un arce estadounidense cuando cae sobre él agua en forma de lluvia. El ser 

humano debe parar, sentir, reflexionar y dejarse llevar por la vida misma. Debe 

entender que el arte lo envuelve todo y que la propia consciencia de la vida es 

un acto vital artístico. El agua y la acción de mojar en esta obra aporta esa 

capacidad. 

 

Figura 241. Partitura de T.O.T. Roble tecnológica (T.O.T. Technological Oak Tree, 1972). Archivo 

Happening Vostell. Junta de Extremadura. 

 

Otras consideraciones muy profundas y significativas en torno al agua y la obra 

de Wolf Vostell las encontramos en dos versiones de La Quinta del Sordo 

(1977) y La Quinta del Sordo (1990). La primera es la obra original, realizada 

para la Documenta de Kasel de ese mismo año (apuntamos también que el 

citado environment El Huevo no pudo llegar a realizarse por distintos motivos, 
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aunque también fue concebido para dicha Documenta). Como ya apuntábamos, 

el artista dispuso para ella:  

una habitación oscura y cubierta de diez centímetros de agua mezclada con 

aceite de motores, lo que le daba un color negro, y, en sus paredes, 14 cuadros 

de gran formato consistentes en fotografías emulsionadas sobre madera con 

imágenes de guerra borradas parcialmente 797. 

La obra parafrasea el arte de Francisco de Goya, quien vivió en una casa llamada 

así por él mismo, y en donde (para Vostell) reside la verdadera insurrección y 

progreso del arte (junto con Velázquez, Picasso o Dalí 798).  

…intencionadamente bautizada como La Quinta del Sordo, llevó a la última 

Documenta de Kassel y dispuso en el atrio mismo del Museum Fridericianum: 

una especie de gruta rodeada de pinturas, décollages, fotografías, aparatos de 

vídeo… más un estanque de aguas negras cuya contemplación exigía del 

visitante el uso de una linterna de minero o espeleólogo. Todo el tinglado 

obedecía, según la confesión del propio Vostell, a la idea de homenajear a 

Goya y a todos los grandes artistas españoles, genuinos inventores de la 

pintura en cuanto que proceso negativo-positivo 799. 

Lozano Bartolozzi confronta las dos obras: 

La referencia era muy clara, aunque la paráfrasis, el comentario pictórico de 

Vostell, resultaba en principio extraño. No se trataba de reproducir las pinturas 

de Goya, sino de responder a sus cuadros con distintas imágenes humanas de 

rostros esperpénticos, posturas escorzadas y gestos fundamentalmente 

eróticos y violentos, desacralizadores. Pero estas continuas referencias a la 

violencia y a la guerra tenían una intención de repulsa y de polémica. «El 

antagonismo amor-odio dirige mi vida», comentó Vostell 800. 

                                                           
797 M. GUARDADO OLIVENZA, Mi vida con Vostell. Un artista de vanguardia, cit., p. 238. 
798 Entrevista en RTVE, en el Centro de Estudios del Museo Nacional Centro de Arte Reina 
Sofía.  
799 VV.AA., Vostell, cit. 
800 M. DEL M. LOZANO BARTOLOZZI, Wolf Vostell (1932 - 1998), cit., p. 57. 
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Vostell realizaría en 1977 “La Quinta del Sordo”, una emblemática instalación 

compuesta por 14 cuadros a la manera “dé-collage”. En esta obra, Vostell 

intentó recrear el efecto que debieron producir las pinturas negras de Goya 

distribuidas por las habitaciones del edificio –efecto que se perdió para 

siempre con la destrucción de la quinta y el posterior traslado de las pinturas 

al Museo del prado-. (…) Alentado sin duda por cierto impulso nihilista, Vostell 

consiguió trasladar los “horrores” de Goya su descenso a los infiernos- a los 

años setenta, haciendo uso de los nuevos materiales de su época 801. 

El agua alterada con restos de materiales técnicos (aceite de motores 802) había 

sido utilizada por primera vez en el dé-coll/age- happening Tú (1964), situada en 

una piscina con una capa de profundidad similar a la empleada en el environment 

La Quinta del Sordo. Pero en esta ocasión (en La Quinta del Sordo), el artista 

utiliza este resto de agua, esta especie de agua fecal tecnológica, en un ambiente 

donde la inmersión en la misma es indispensable para la contemplación de los 

cuadros, donde Vostell insertó televisores (en consonancia con su estética). 

Además, estas obras se reflejaban en el agua oscura como si de dos realidades 

se tratase, una condición dual en la que una realidad se presenta de forma clara 

y nítida, mientras que otra aparece manchada por los reflejos acuosos y los 

desperdicios tecnológicos, más difícil de contemplar y, sin embargo, 

contenedora de esa gran verdad que es la realidad: una metáfora del Mito de la 

Caverna de Platón, una contemplación parcial -por parte de los individuos- de 

lo que sucede en el mundo (real, evocado o televisado), una alteración total de 

lo que realmente es “naturaleza”.  

                                                           
801 L. BAIGORRI BALLARÍN, El vídeo y las vanguardias históricas, 1o, Universitat de Barcelona, 
Barcelona, 1997, p. 63 y 64. 
802 M. DEL M. LOZANO BARTOLOZZI, “Décollages de la historia, la cultura y el arte en la obra 
gráfica de Wolf Vostell”, en Wolf Vostell Impresiones. La colección de la obra gráfica del Archivo 
Happening Vostell, Editora Regional de Extremadura. Consorcio Museo Vostell, Badajoz, 2008, 
p. 40. 
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Figura 242. La Quinta del Sordo (1977). Archivo Happening Vostell. Junta de Extremadura. 

La segunda versión se realiza al ser la primera reinstalada en la Fundación 

Mudima en 1990 -perteneciente a Gino di Maggio en Milán, Italia 803-, (así como 

tantas otras versiones realizadas de esta obra, como en la Fundación Gulbenkian 
804) donde también dispuso agua enfrentada a las obras que había realizado 

Vostell. Sin embargo, en esta ocasión, los baldosines del suelo de la piscina 

fueron negros, evitando así que se tuviera que ensuciar el agua (un gesto muy 

ecológico y respetuoso con la naturaleza).  

                                                           
803 VV.AA., Beuys Brock Vostell Aktion. Partizipation. Performance, Hatje Cantz, Karlsruhe, 2014, 
p. 238. 
804 VV.AA., Wolf Vostell : (de 1958 a 1979) : envolvimiento, pintura, happening, desenho, video, 
gravura, multiplo, Galeria de Belém : Fundação Calouste Gulbenkian, Lisboa, 1979, p. 82. 
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Figura 243. La Quinta del Sordo (1990). Colección Gino de Maggio. Fundación Mudima. Imagen 

obtenida de la publicación Beuys, Brock, Vostell 

Lo interesante, para nosotros, de este environment es cómo el acto de mojarse 

es inevitable para la contemplación profunda de esta obra. El crítico Santiago 

Amón cayó al agua nada más entrar en la Documenta de Kassel, e incluso hubo 

quien se enfadó al ver su ropa “destrozada” 805. Sin embargo, era imposible 

contemplar y analizar la obra sin entrar en el agua, ya que en este sentido el 

líquido elemento supone una especie de rito iniciático para la contemplación y 

la consecutiva reflexión, donde el espectador necesita zambullirse en el agua 

para llegar al conocimiento propuesto por Vostell, lo que nos mostrará otra 

realidad. Esta obra supone una suerte de bautismo contemplativo de la unión 

entre el arte, la vida y la naturaleza. Vostell, cual Mesías, con su propia 

cosmogonía de figuras oscuras, televisores, etc., crea un espacio de culto para 

la reflexión a partir de la observación y de la introspección. Estamos ante la 

figura del “Vostell chamánico”.  

En la obra Sillón Berlinés (1975), realizada para la inauguración de la 

exposición El Muro visto por pintores en el Museo Checkpoint Charlie, de Berlín, 

Vostell plantea una realidad realmente compleja. El sillón es un elemento de 

                                                           
805 M. GUARDADO OLIVENZA, Mi vida con Vostell. Un artista de vanguardia, cit., p. 238. 
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descanso (que se puede encontrar en la mayoría de los hogares) que aquí 

aparece cubierto de plomo, elemento que rompe la comunicación humana y 

altera la naturalidad. Atravesándolo, encontramos un fusil con un hueso, y 

penetrando en el sofá, una caja de plexiglás que guarda un trozo de carbón 

colgante sobre una fina capa de agua. Si el carbón cae, ensuciará el agua, tal y 

como ya había realizado Vostell en obras anteriores.  Sin embargo, al ser ésta 

una propuesta que realiza el artista hispano-germano sobre el Muro de Berlín, 

debemos entender que el sillón es el elemento alienante desde donde se 

contempla la televisión (refugio vacío de pensamientos y transmisor de noticias 

negativas que pueden llegar a provocar una depresión endógena). Éste sustenta 

un arma con un hueso, en referencia a aquellos soldados y sus perros que 

vigilaban que el orden impuesto no se viese alterado. La caja inmersa en el sofá 

supone el pensamiento y el azar de la vida: el carbón (elemento natural que 

cuando combustiona arde y produce calor, por lo que podríamos entenderlo 

aquí como “el cerebro”) está suspendido en el aire por una cuerda. El agua será 

la savia de la que el cuerpo se sirve, impedida esta conexión al estar sujeta por 

una cuerda. La significación, en este caso, del agua limpia, es una reminiscencia 

de la sangre.  

 

 
 

 

527 
 
 

 

 

Figura 244. Sillón berlinés (Berliner Sessel, 1975). Archivo Happening Vostell. Junta de 

Extremadura. 

Por otro lado, sorprende el hecho de que haya tan poca agua dentro de la caja. 

Si finalmente el carbón cayese, impactaría contra el agua y provocaría la 

suciedad ya sugerida. Pero, por el contrario, si la caja fuese contenedora de un 

mayor volumen líquido, podríamos plantearnos la posibilidad de que el carbón 

flotase, como lo hacen otras obras de Vostell, por lo que el hecho de que no 

exista ese volumen en esta obra no es casual.  

 

6.2.1.5.2 FLOTAR 
 

Otra de las propiedades físicas que presenta el agua es la flotación. El diccionario 

de la Real Academia Española define el verbo flotar como:  

Del fr. flotter. 

1. intr. Dicho de un cuerpo: Sostenerse en la superficie de un líquido 

2. intr. Dicho de un cuerpo: Sostenerse en suspensión en un líquido o gas 

3. intr. Ondear (‖ moverse formando ondas). Las banderas flotaban al viento

4. intr. Dicho de algo inmaterial: Estar en el ambiente influyendo en el ánimo

Flotaba sobre los reunidos un aire de tristeza 806. 

Vostell hace alusión al hecho de flotar en el happening Fenómenos (1965) 807. 

En su guion podemos leer: “Está sentado cerca de un charco de agua donde 

están flotando unas banderas americanas” 808. 

                                                           
806 “FLOTAR”, Diccionario Real Academia Española, fecha de consulta 14 noviembre 2016, en 
https://dle.rae.es/srv/fetch?id=I7megwY%7CI7p7oRU. 
807 Información contenida en el Archivo Happening Vostell: Caja número 25. 
808 VV.AA., El teatro está en la calle. Los Happenings de Wolf Vostell. Apéndice en castellano, cit., p. 
14.  

526



 
 

 

527 
 
 

 

 

Figura 244. Sillón berlinés (Berliner Sessel, 1975). Archivo Happening Vostell. Junta de 

Extremadura. 

Por otro lado, sorprende el hecho de que haya tan poca agua dentro de la caja. 

Si finalmente el carbón cayese, impactaría contra el agua y provocaría la 

suciedad ya sugerida. Pero, por el contrario, si la caja fuese contenedora de un 

mayor volumen líquido, podríamos plantearnos la posibilidad de que el carbón 

flotase, como lo hacen otras obras de Vostell, por lo que el hecho de que no 

exista ese volumen en esta obra no es casual.  
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Figura 245. Fenómenos (Phänomen, 1965). Archivo Happening Vostell. Junta de 

Extremadura. 

El juego entre flotar en el agua y flotar en el ambiente bien puede darse en esta 

escena, en la que banderas estadounidenses “flotan” en el agua, rememorando 

con este verbo las escenas en donde en los edificios oficiales, o en las tomas o 

conquistas, o cuando las tropas en fila van a luchar conmovidos y animados 

porque van a dar su vida por este icono, la bandera siempre flota. La bandera 

es una representación de la sociedad, y en el imaginario colectivo la bandera es 

una especie de sancta sanctórum para la sociedad americana. Sin embargo, 

Vostell la sitúa en un ambiente deprimente, ambiente del absurdo, mojada y al 

nivel del suelo. Cambia la flotación aérea por la flotación en el agua, 

despojándola de toda dignidad, condicionando a este icono a realizar la acción 

más valorada por los americanos (la de ver su bandera izada y ondeando) 

únicamente en el agua.  
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En esta obra encontraremos, por tanto, que existe una interrelación entre las 

tres acepciones propuestas por la R.A.E., una especie de conjunción entre los 

4 significados. 

Igualmente flotan las seis linternas dispuestas en una maleta llena de agua 809 en 

el decollage-happening Si usted me pregunta (1965) 810 , del que hemos 

hablado con anterioridad por su utilización del agua alterada. También recurre 

Vostell en esta obra a una imagen de emergencia vital, donde las linternas en el 

agua son encendidas cuando una barca o un barco se hunden, para señalizar su 

posición. De igual manera sucede con límites geográficos acuáticos en la noche, 

o con los farolillos artificiales que adornan piscinas y lagos. Sin embargo, también 

podemos considerar que estamos ante una luz artificial, heredera de la luz 

natural primigenia del sol y el fuego. Por lo que, de alguna manera, la quimera 

alquimista se había visto resuelta al conseguir el ser humano que -gracias al 

fuego artificial- la luz flote sobre el agua.  

 

                                                           
809 Ibidem, p. 17.  
810 Información contenida en el Archivo Happening Vostell: Caja número 27. 
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Figura 246. Si usted me pregunta (Wenn Sie mich fragen, 1965). Archivo Happening Vostell. Junta 

de Extremadura. 

 

6.2.1.5.3 INUNDAR 
 

Otra de las propiedades que está relacionada con el agua es su capacidad para 

inundar un espacio. Al respecto, Vostell plantea un reto a la paciencia y al 

tiempo en su decollag-happening Berlín, 100 acontecimientos-100 minutos-

100 lugares para un público casual (1965) 811:  

11. Inundando el salón-dormitorio con una regadera (I)  812. 

 

Figura 247. Guion del happening Berlín 100 acontecimientos-100 minutos-100 lugares para público 

casual (Berlin, 100 Ereignisse - 100 Minuten - 100 Stellen für Zufallspublikum, 1965). Archivo 

Happening Vostell. Junta de Extremadura. 

                                                           
811 Información contenida en el Archivo Happening Vostell: Caja número 24. 
812 VV.AA., El teatro está en la calle. Los Happenings de Wolf Vostell. Apéndice en castellano, cit., p. 
17. 
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Figura 246. Si usted me pregunta (Wenn Sie mich fragen, 1965). Archivo Happening Vostell. Junta 

de Extremadura. 
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Figura 247. Guion del happening Berlín 100 acontecimientos-100 minutos-100 lugares para público 

casual (Berlin, 100 Ereignisse - 100 Minuten - 100 Stellen für Zufallspublikum, 1965). Archivo 

Happening Vostell. Junta de Extremadura. 

                                                           
811 Información contenida en el Archivo Happening Vostell: Caja número 24. 
812 VV.AA., El teatro está en la calle. Los Happenings de Wolf Vostell. Apéndice en castellano, cit., p. 
17. 
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El agua, en este caso, se manifiesta como una medida de espacio-tiempo, tan 

válida y natural como cualquier otra. Podemos considerar que el salón y el 

dormitorio constituyen los lugares más íntimos y personales de una persona 

(son nuestro refugio y nuestro castillo). Por tanto, inundar estos espacios es 

atentar contra nuestro confort y contra nosotros mismos. Por otra parte, el 

autor introduce una acción cotidiana asumible por la multitud. Así, al inundar 

con una regadera está introduciendo una nueva unidad para la medición 

espacio-temporal.  

Esta incursión de una nueva medida en la sociedad será también propuesta por 

Wolf Vostell en otros happenings como en Medida de pan (1969) 813, donde 

el pan (elemento unificador de la mayoría de las culturas que han poblado esta 

tierra) presenta una medida más válida que la establecida por los sistemas 

normativos establecidos.  

 

                                                           
813 Información contenida en el Archivo Happening Vostell, en la caja número 41 y estudiado 
por Agúndez. J. A. AGÚNDEZ GARCÍA, 10 Happenings de Wolf Vostell, cit., pp. 289-298. 
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Figura 248. Imagen del desarrollo del happening Medida de pan (Brotvermessung, 1969). Archivo 

Happening Vostell. Junta de Extremadura. 

De esta manera, el fluir del agua a través de la abertura de una regadera será el 

hecho que define esta nueva medición.  

 

6.2.1.5.4 GOTEAR 
 

Otra acción derivada del agua es la de gotear. Esta aparecerá de forma clara y 

evidente en el happening Manía (1973), en cuyo guion se dice: “El agua gotea 

ininterrumpidamente…” 814. La acción de gotear es comparable a la del fluir del 

elemento líquido por excelencia en su descomposición o fragmentación. 

Mientras que entendemos el agua como un conjunto con entidad propia, el 

goteo requiere de la unidad para producirse: son las gotas las que únicamente 

pueden realizar esta acción. Es por ello que, en este sentido, la significación del 

agua cambia y deberemos hablar de la unidad de composición de este líquido: 

la gota.  

                                                           
814 VV.AA., El teatro está en la calle. Los Happenings de Wolf Vostell. Apéndice en castellano, cit., p. 
41. 
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Figura 249. Guion del happening Manía (1973). Archivo Happening Vostell. Junta de 

Extremadura. 

El goteo, además, existe porque tales gotas caen de forma secuencial, una tras 

otra. Es necesario que esto se produzca así, de un modo continuo, para que la 

acción de gotear sea tal. Este fluir, muy en consonancia con la filosofía fluxista, 

no pretende mostrar un mensaje, sino que más bien compone una imagen, una 

escena 815.  

                                                           
815 El movimiento del agua también es estudiado por el videoartista Fabrizio Plessi en obras 
como Liquid Time II (1993) o Tempo líquido (1993), queriendo evidenciar la dualidad existente 
entre la realidad y la ficción y la naturaleza y el ser humano, mostrándose – en parte- como 
heredero de Wolf Vostell. A. LUTZKANOVA-VASSILEVA, The Testimonies of Russian and American 
Postmodern Poetry: Reference, Trauma, and History, Bloomsbury Publishing USA, London, 2014, 
p. 185. 
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Figura 250. Manía (1973). Archivo Happening Vostell. Junta de Extremadura. 

Este dé-coll/age- environment- happening fue realizado como reflejo de una de 

las vivencias que atormentaron a Vostell en su vida –la citada experiencia en el 

bosque, cuando contempló cómo un avión y su piloto cayeron y quedaron 

colgando sus restos desmembrados en un árbol-, por lo que es posible que 

observara cómo las gotas de lluvia caían, también, tanto en el árbol como en 

los desperdicios corpóreos humanos.  
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Figura 251. Tiempo y materia en la conformación del agua y su goteo como medida de tiempo.  

Otra obra que refleja la vivencia traumática infantil del artista y que también 

recrea la caía del agua (aunque esta vez será acogida por un receptor en donde 

todas las gotas volverán a estar unidas) es la escultura-fuente Por qué el 

proceso entre Poncio Pilatos y Jesús duró tan solo dos minutos (1997), 

última gran escultura en vida del artista.  

La escultura se compuso de aquellos elementos que el autor consideraba 

representativos del final del siglo XX, tales como los coches, un piano de cola, 

televisores y un avión Mig-21, aunque la versión final cuenta con ordenadores 

en lugar de televisores. Lozano Bartolozzi cuenta que el artista sentenció sobre 

esta obra:  

En mi escultura-avión-dé-coll/age que lleva por título ¿Por qué el juicio entre 

Pilatos y Jesús duró solo dos minutos? se agrupan los objetos predilectos de la 

sociedad del siglo XX, tales como la televisión, el automóvil, el avión y la 

música, de modo intercomunicativo, y ello da como resultado mi estilo fluxus, 

es decir, confrontando todo con todo, traspasando la pregunta existencial de 

“por qué” o “por qué no” que existencialmente se plantea ulteriormente al 

observador/espectador/público 816. 

                                                           
816 M. DEL M. LOZANO BARTOLOZZI, Wolf Vostell (1932 - 1998), cit., p. 111. 
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La dualidad existente en la velocidad y la repercusión en la historia de la 

humanidad está también presente en esta obra 817, aludiendo el artista a un 

pasaje bíblico en el que se cuenta que Poncio Pilatos tomó una decisión -

completamente transcendental en los últimos 2.000 años de historia- 

“lavándose las manos” después. Tal y como indica García Arranz, el agua apunta 

directamente a esa expresión y, por eso mismo, es incluida de manera directa 

en el montaje final 818 del que Mercedes Guardado cuenta de ella que: “como 

Vostell iba a añadirle unos finos chorros de agua, se había instalado en medio 

de un pequeño estanque” 819.  

Arranz García dota de significación a la obra en su conjunto, entendiendo que 

el agua –en este caso- actúa como nexo de unión entre la vida y su transcurrir 

con la historia de la humanidad.  

¿Por qué el proceso entre Pilato y Jesús duró sólo dos minutos? es, por tanto, 

una desesperada advertencia, consecuente en todas sus dimensiones con el 

compromiso de Vostell de asumir la creación plástica como eficaz instrumento 

de toma de conciencia, y supone el corolario de una inagotable e inconformista 

trayectoria destinada a proclamar las contradicciones internas del mundo y la 

época que le tocaron vivir. Tal vez la obra pueda resultar estridente en la 

singularidad, extrañeza y aparatosidad de su propia presencia física, pero 

precisamente tales rasgos resultan requisitos ineludibles si de lo que se trata 

es de reclamar la atención de unos espectadores saturados de imágenes en 

                                                           
817 Cano Cortés lo hace en la publicación realizada con motivo de la inauguración de la obra 
referida y del 65 cumpleaños de Wolf Vostell. J. CANO, Escultura de Wolf Vostell ¿Por qué el 
proceso entre Pilatos y Jesús duró sólo dos minutos? Museo Vostell Malpartida de Cáceres. Un 
alegato contra la barbarie, Consejería de Cultura y Patrimonio de la Junta de Extremadura, 
Mérida, 1997. 
818 J. J. ARRANZ GARCÍA, “El azar como resemantización de la obra de arte: a propósito de ¿por 
qué el proceso entre Pilatos y Jesús duró sólo dos minutos? de Wolf Vostell”, Norba-Arte, vol. 
XXVII, 2007, p. 222. 
819 M. GUARDADO OLIVENZA, Mi vida con Vostell. Un artista de vanguardia, cit., p. 584. 
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la inflacionista cultura visual occidental del tránsito del siglo XX al XXI, y 

consumar así la incontenible pulsión admonitoria de su creador 820. 

 

6.2.1.5.5 PURIFICAR 
 

Otra característica asociada al agua en diversas culturas es la capacidad que ésta 

tiene para purificar el espíritu. Como ya hemos indicado, la inmersión en agua 

o el contacto con la misma es asunto obligado en gran cantidad de ritos, ligado 

a su vez a sus propiedades higiénicas. El agua es fuente de salud mental y física, 

y prueba de ello es que las diversas enfermedades que causaban una elevada 

mortandad tienden a desaparecer cuando el ser humano comprendió la 

importancia de lavar sus manos y de beber agua en buenas condiciones 821. Por 

lo tanto, el agua también tiene la capacidad de mantenernos a salvo.  

Esta propiedad higiénica está presente en la obra del artista en distintas 

ocasiones y con diferentes significados. Una de ellas es el dé-coll/age- happening 

                                                           
820 Del mismo modo, Arranz García realiza un estudio sobre esta obra en el que ejemplifica la 
azarosa resemantización de la obra de arte, invadida ahora por la naturaleza viva, lanzando 
un nuevo mensaje:  
Las hirientes desigualdades de un mundo de poderosos y débiles, de opresores y sometidos, de 
permanente irresponsabilidad en la toma de decisiones que el monumento denunciaba con 
su título y su puesta en escena, pueden devenir alegoría de conceptos más inmediatos e 
intuitivos –la prosperidad inherente a la paz que se impone tras los conflictos armados, o, de 
acuerdo con una nueva sensibilidad ecológica activada recientemente ante el deterioro del 
medio y el clima, la respuesta activa de la naturaleza 
frente a una tecnología destructiva, alienante y contaminadora–, y todo ello gracias 
a la firme determinación de nuestras queridas zancudas. Sólo el tiempo revelará si 
tal deslizamiento significativo llega a operarse en la realidad, o estas páginas, por 
el contrario, se quedan en mera y frívola especulación. 
J. J. ARRANZ GARCÍA, “El azar como resemantización de la obra de arte: a propósito de ¿por qué 
el proceso entre Pilatos y Jesús duró sólo dos minutos? de Wolf Vostell”, cit., pp. 222, 241-
242. 
821 Tanto Ignaz Semmelweis como Louis Pasteur (y otros muchos como, por ejemplo, 
Florence Nightingale, Joseph Lister o Robert Koch) postularon, en torno a la mitad del siglo 
XIX, la necesidad de combatir las enfermedades infecciosas con distintas medidas higiénicas, 
ya que estudiaron y entendieron el comportamiento germinal de las tales enfermedades. V. 
BENCKO; M. SCHEJBALOVÁ, “From Ignaz Semmelweis to the present: crucial problems of 
hospital hygiene”, From Ignaz Semmelweis to the present, vol. 15, 1, 2006, Sage Publications Sage 
CA: Thousand Oaks, CA. 
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Lluvia (1976) 822, donde el artista plantea que los ladrillos utilizados en las 

acciones de esta manifestación deben ser lavados cada 3 minutos. 

 

Figura 252. Guion del happening Lluvia (Reggen, 1976). Archivo Happening Vostell. Junta de 

Extremadura. 

                                                           
822 Información contenida en el Archivo Happening Vostell: Caja número 96. 
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Figura 253. Lluvia (Reggen, 1976). Imagen del happening. Archivo Happening Vostell. Junta de 

Extremadura. 

Interrumpen esta actividad durante 3 minutos para lavar uno de los ladrillos… 
823. 

Como más tarde veremos, este happening requiere una interrelación completa 

con el agua y con algunas de sus cualidades. Interrumpir el proceso y desarrollo 

marcado por el artista para realizar una acción absurda tiene una significación 

propia. Vostell recurre, mediante la evocación en sus actos, a lo ocurrido en 

muchos campos de concentración durante la II Guerra Mundial (y en otros 

tanto en todo el mundo y en otros conflictos). Algunos de los participantes de 

este happening debían cortarse sus ropajes, otros debían lavar carbón, etc. Estas 

escenas están relacionadas con hechos acaecidos en los campos de 

concentración (además de ser una yuxtaposición entre los actos naturales y el 

                                                           
823 VV.AA., El teatro está en la calle. Los Happenings de Wolf Vostell. Apéndice en castellano, cit., p. 
45.  
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entorno urbano 824), cuando las mujeres desnudas eran conducidas a las cámaras 

de gas, así como los regueros de sangre que chorreaban por el suelo, etc. 825 

Figura 254. Lluvia (Reggen, 1976). Imagen del happening. Archivo Happening Vostell. Junta de 

Extremadura. 

Esta obra también está parafraseando a la Dánae de Tiziano aunque, según 

Lozano Bartolozzi “contraponiendo, con la herramienta de los nuevos 

comportamientos artísticos, la visión trágica de estas nuevas venus que sufren 

vejaciones a la visión idealista del Renacimiento” 826. De esta forma, Vostell 

comunica mediante el agua gran cantidad de vejaciones sufridas por el sexo 

femenino, lo que nos lleva a afirmar que se trata de una obra de fuerte carácter 

feminista:  

824 S. L. MÉNDEZ, “El arte de acción en Catalunya. Jordi Benito y su contexto”, 2015, 
Universidad de Barcelona, p. 276. 
825 Martín dice de este happening que “la lluvia de oro con que Zeus poseerá sexualmente a 
Dánae se transmuta en el agua de la ducha, alusión a una de los mayores crímenes contra la 
humanidad; la yacente Venus de Urbino que Tiziano muestra en una atmósfera de erótica 
morbosidad se convierte en la de una mujer sometida al caos cotidiano”. M. MARTÍNEZ; L. 
FRASQUET BELLVER, La donación Martínez Guerricabeitia, Universidad de Valencia. Servicio de 
Publicaciones, Valencia, 2003, p. 394 y 396. 
826 M. DEL M. LOZANO BARTOLOZZI, Wolf Vostell (1932 - 1998), cit., p. 59. 

540



541 

Además, el artista se valió de ella para reflexionar sobre la actitud artística: 

En algunos happenings discutí mis problemas con Tiziano, Velázquez, y 

otros… Tiziano, por ejemplo, me preocupa: ¿Cómo fue posible que uno de los 

grandes humanistas del Renacimiento nunca pintase los desastres de su 

época? 827. 

Figura 255. Lluvia (Reggen, 1976). Imagen del happening. Archivo Happening Vostell. Junta de 

Extremadura. 

Lavar los ladrillos, en este caso, podría verse como una llamada de atención a 

la relegación de la figura de la mujer en el seno familiar, donde labores 

domésticas como la limpieza son el mayor cometido de muchas de ellas, 

convertidas en una especie de vaporetas humanas. La cosificación del sexo 

827 J. A. AGÚNDEZ GARCÍA, 10 Happenings de Wolf Vostell, cit., p. 67. 
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femenino es criticada, en Lluvia, mediante el agua y su capacidad de limpiar 

(lavar).  

El uso del agua como materia con la que lavar aparece también en su concierto 

Romancero gitano. Segunda Versión (1978), explicando Mercedes Vostell 

que: 

yo le lavaba los pies valiéndome de una palangana y, una vez calzado, un 

limpiabotas sacaba brillo a sus zapatos 828. 

Este gesto tiene una relación directa con el pasaje del evangelista Juan 13, del 

versículo 1 al 20. En él, Jesús lava los pies de sus apóstoles por cuatro razones: 

como prueba de su amor hacia ellos, para mostrar que el más grande puede 

estar a la altura de los más pequeños, para purificar las almas y quitarles sus 

pecados, y para dar ejemplo de moralidad y actitud 829. 

Vostell recrea esta escena bajo su prisma estético, donde, primeramente, su 

mujer, su compañera, le lava los pies, pudiendo ser aplicados todos los 

significados que hemos dado al hecho de que El Mesías lo hiciese con sus 

apóstoles. Sin embargo, una vez acabada la limpieza de sus pies por parte de su 

mujer, Vostell se calza y decide que, ahora, sea un limpiabotas quien realice la 

misma acción.  

                                                           
828 M. GUARDADO OLIVENZA, Mi vida con Vostell. Un artista de vanguardia, cit., p. 271. 

J.CHEVALIER, Diccionario de los símbolos, cit. 
829 Ustedes me llaman Maestro y Señor, y dicen bien, porque lo soy. Pues, si yo, el Señor y el 
Maestro, les he lavado los pies, también ustedes deben lavarse los pies los unos a los otros. Les he 
puesto el ejemplo, para que hagan lo mismo que yo he hecho con ustedes. Ciertamente les aseguro 
que ningún siervo es más que su amo, y ningún mensajero es más que el que lo envió. ¿Entienden 
esto? Dichosos serán si lo ponen en práctica. Jn 13: 13-17 “Jesús les lava los pies a sus discípuloS”, 
Santa Biblia. Nueva versión internacional, 2005, fecha de consulta 28 abril 2016, en 
https://www.biblegateway.com/passage/?search=Juan+13%3A1-20&version=NVI. 
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Figura 256. Romancero Gitano (1978). Archivo Happening Vostell. Junta de Extremadura. 

Somos conocedores de que Vostell, hombre de gran altura moral y fuertes 

valores, se mantuvo siempre firme en la defensa de los más desfavorecidos. 

Siempre sintió una especial estima por la gente noble, humilde y sencilla 830, 

como recuerda al comentar su citado primer viaje a España. 

Me enamoré de España, de Extremadura, de Mercedes, de la Historia del 

arte Español y del carácter dulce y tolerante de la gente humilde 831. 

Gracias a la intervención del limpiabotas, el artista consigue que la persona más 

humilde sea dignificada. Su cometido también es sanador, ya que limpia los 

zapatos de la persona que debe seguir su camino; y esa persona es nada menos 

que un artista, aquel que nos muestra verdades apenas visibles para otros; aquel 

que debe enseñar realidades que solo él tiene la capacidad de conocer; en 

definitiva, aquel que con su paso por este mundo ilumina a todo el que se 

acerque a su obra.  

Del mismo modo, la acción de limpiar sus pies y sus zapatos nos habla de una 

dualidad presente en la obra vostelliana: el interior y el exterior, los 

                                                           
830 Quizás este fue el motivo primero por el que se enamoró de Extremadura 
831 F. UTRERA, Cordel de extraviados: literatura y arte, 1989-2009, cit., p. 465. 
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sentimientos y el parecer. El hombre sabe qué debe ser, sin embargo se enrosca 

en rutinas y labores para parecer sin pararse a pensar, realmente, qué debe 

cambiar para poder ser un ser-para-el-mundo 832.  

Así, la acción de lavar los pies y los zapatos en esta obra tendrá una significación 

sanatoria, casi divina, para descansar y poder seguir con nuestro camino. Como 

dice Chevalier “la hospitalidad exige que se ofrezca agua fresca al visitante y que 

se le laven los pies, a fin de asegurar la paz de su descanso” 833.  

 

6.2.1.6 LA REPRESENTACIÓN GRÁFICA DEL AGUA. 

 

En este punto debemos aclarar que, dada la ingente cantidad de obra gráfica 

vostelliana en la que aparece representada el agua, simplificaremos el análisis a 

algunos ejemplos que evidencien su uso o su significación.  

De esta manera, hemos observado que el artista utiliza el agua –en el apartado 

gráfico- de diferentes formas, aunque mayoritariamente la representa de dos 

maneras distintas: de forma fidedigna o acompañando a otra temática 

conceptual 834.  

En relación al primer tipo, la utilización del agua se hace en gran cantidad de 

pinturas, fotografías trabajadas, dibujos y grabados. En todos ellos el agua es 

fácilmente reconocible, puesto que su imagen viene dada por la representación 

                                                           
832 El término real es daesin, palabra alemana que, según el filósofo Martín Heidegger, significa 
ser-en-el-mundo, entendiendo que la existencia sobrepasa la realidad posible. Al introducir la 
partícula “para” se cambia la significación de esta existencia y se relega al servicio de la 
realidad, de la vida.  M. HEIDEGGER, The Ontological Priority of the Question of Being. Being and 
Time, S.C.M., Londres, 1962, p. 32. 
833 J. CHEVALIER, Diccionario de los símbolos, cit., p. 54. J. CHEVALIER, Diccionario de los símbolos, 
cit. 
834 Sin embargo, no hemos encontrado ninguna obra gráfica donde el agua aparezca 
representada por su escritura, tal y como el artista Joseph Kosuth hizo en su obra Art as idea 
as idea: Water (1967), aunque si bien es cierto que con distinta intención al artista alemán, ya 
que lo que pretendía era la utilización de este elemento como nuevo lenguaje artístico y no 
pictórico. P. GOLDIE; E. SCHELLEKENS, Who’s afraid of conceptual art?, Routledge, New York, 
2009, p. 27. 
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de su propia fisionomía como material líquido. Suele estar incluida en obras 

referidas a ciudades  835, como en París de hormigón 1969, Bassel Beton 

1971, etc.), en elementos naturales y en paisajes creados con un cierta estética 

onírica 836 (donde el agua y diferentes elementos se unen para crear escenarios 

casi mágicos, de profunda evocación interior, como en Tauromaquia. Paisaje 

de Los Barruecos 1994) y, además, en representación de la vida y su fluir, con 

una fuerte carga emocional y circunstancial y para nada baladí en su imagen 

(como Fuente para el M.V.M. 1997). Siempre que veamos agua en una 

creación artística pensada por Wolf Vostell, entenderemos que tiene una 

vinculación directa con el transcurrir del curso vital.  

                                                           
835 Baigorri dice de estas composiciones estéticas que son “Ciudades como manchas de aceite 
superponiéndose sobre las suaves colinas de un país verde esperanza, redes de autopista y 
telas de araña dibujando arabescos y filigranas, coches de exquisita aerodinámica recorriendo 
ingenuamente este laberinto de asfalto y señales de tráfico. Cementerios de cemento”. 
Maderuelo también opina de estas composiciones urbanas (ejemplificándolo en el caso de la 
autopista alrededor de la Catedral de Colonia) que “ponen el acento, partiendo de 
sugerencias neodadaístas y “objetuales”, sobre la transformación, es decir, la ampliación de la 
sensibilidad, buscando la liberación del hombre. El “ambiente” reproduciría de nuevo la tesis 
de la unión completa entre el arte y la vida, con el objetivo de transformar todo nuestro 
entorno en una obra de arte y sin plantearse excesivas reflexiones sobre las condiciones de 
su realización”. Otros autores, sin embargo, prefieren considerar este tipo de obras 
vostellianas como una representación de las ciudades sepultadas tras el trauma de la II Guerra 
Mundial. 
L. BAIGORRI BALLARÍN, El vídeo y las vanguardias históricas, cit., p. 162. J. MADERUELO, Nuevas 
visiones de lo pintoresco: el paisaje como arte, cit., p. 14. D. CROWLEY; J. PAVITT, Cold War modern: 
design 1945-1970, V&A, London, 2008, p. 14. 
836 El estudio de los puentes y su significación en el repertorio de Wolf Vostell se nos antoja 
muy necesario y casi fundamental, proponiendo con esto un nuevo tema y animando a su 
realización a aquellos que tengan los conocimientos necesarios para desarrollarlo. 
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Figura 257. Imagen de París de hormigón (Béton Paris 1969). Archivo Happening Vostell. Junta de 

Extremadura. 

 

Figura 258. Basel Beton (Basel Béton, 1971). Archivo Happening Vostell. Junta de Extremadura. 
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Figura 259. Tauromaquia. Paisaje de Los Barruecos (1994). Archivo Happening Vostell. Junta de 

Extremadura. 

 

. 

Figura 260. Fuente para el M.V.M. (1997). Archivo Happening Vostell. Junta de Extremadura. 
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Sin embargo, nos sorprenden las aportaciones estéticas que Vostell hace al 

vincular el agua en aquellas manifestaciones donde retrata a personas que 

valora, estima o ama. El agua está presente en la obra Vida = Arte de M.G.O.V 

Homenaje a Mercedes Guardado Olivenza Vostell (1993), tríptico lleno de 

imágenes del matrimonio de Wolf Vostell y Mercedes Guardado, donde este 

elemento aparece representado por un maravilloso azul de gran intensidad 

estética y emocional:  

El azul, el color del cielo y del agua, simboliza la calma, la reflexión y la 

inteligencia. También es el infinito y el vacío, desde el cual emerge y se 

desarrolla toda la existencia 837. 

 

Figura 261. Vida = Arte de M.G.O.V Homenaje a Mercedes Guardado Olivenza Vostell (1993). Archivo 

Happening Vostell. Junta de Extremadura. 

La significación aportada por Mitford bien podría ser el resumen del intenso 

amor que se profesó el matrimonio Vostell, y más concretamente la 

                                                           
837 M. BRUCE MITFORD, El Libro Ilustrado de signos y símbolos, cit., p. 322.  
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significación total de esta obra: la calma, la reflexión y la inteligencia que llena el 

vacío existencial, y se prolonga hasta el infinito en la relación de esta pareja 838.  

 

6.2.1.7 EL AGUA EN DIFERENTES ESTADOS. CONCEPTUALIZACIÓN DEL AGUA 

 

Ya hemos visto cómo el artista consigue que la significación del líquido elemento 

sea muy diferente y rica. La presencia del agua en una obra, además, ofrece 

lecturas abiertas, posibles a otras muchas porque, tal y como el propio Vostell 

decía, le interesaba más la lectura personal que cada uno obtuviese de su obra 

que la significación que el propio artista otorgara a la misma. Sin embargo, 

hemos analizando las distintas manifestaciones, formas, lecturas, vivencias, etc. 

del artista, para llegar a las conclusiones que posteriormente se darán.  

El epígrafe que abrimos ahora es más arduo en esta tarea y presenta muchas 

más interpretaciones posibles que las obras anteriormente citadas. 

Comenzaremos exponiendo que las dos obras que representarán, de una 

manera clara y evidente, la conceptualización del agua, se encuentran dentro 

del environment El tren fluxus (1981) 839. Esta obra supone la culminación de 

las acciones móviles de Wolf Vostell, como los happenings, donde el estatismo 

es imposible para poder llevar a cabo la intervención. El uso de partes de trenes 

es muy habitual en la producción vostelliana, como podemos comprobar en 

Nueve no décoll/ages (1936), Desastres (1962), Tortuga (1988), etc. Sin embargo, 

Wolf Vostell comenzó esta serie de obras sobre raíles con su happening 

Lechuga (1970) 840, donde unió lechugas y sangre como sistema de medición 

vital.  

                                                           
838 Posiblemente se trate de un tríptico lleno de imágenes que en la vida de ambos supusieron 
momentos inolidables, ya que se ve un violín saliendo del género femenino, posturas sexuales, 
besos entre las dos figuras, alumbramientos…etc. 
839 Información contenida en el Archivo Happening Vostell: Cajas números 131, 132, 133 u 
134. 
840 Información contenida en el Archivo Happening Vostell: Caja número 48. Estudiado por 
Cortés y Lozano en M. LOZANO BARTOLOZZI; J. CORTÉS MORILLO, “Contenedores de 
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Figura 262. Imagen de La Tortuga (1988). Archivo Happening Vostell. Junta de Extremadura. 

 

                                                           
conceptos y de realidades: Las cajas de proyectos del Archivo Happening Vostell”, cit., pp. 
254-255. 
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Figura 263. Lechuga (Salat, 1970).  Archivo Happening Vostell. Junta de Extremadura. 

La relación que el artista presenta con los trenes viene dada por gran cantidad 

de escenas e imágenes que guardó en su subconsciente durante años. Por un 

lado, es herencia de su padre, revisor de ferrocarril. Por otro, es una 

reminiscencia de los trenes que transportaron a los judíos como si de ganado 

se tratase. Tampoco podemos olvidar las referencias culturales que confirieron 

al artista la imagen del tren como contenedor expositivo móvil de algunos 

carteles en los que Cassandre utilizó estas máquinas, o los trenes donde los 

teatros ambulantes rusos realizaban sus actuaciones. Además, estos trenes era 

utilizados para hacer propaganda en su exterior, mientras en su interior 

albergaban bibliotecas (tal y como se puede observar en el catálogo de esta 

obra 841).  

Volviendo al Tren Fluxus, éste se componía de nueve vagones en los que se 

hallaban siete ambientes realizados para la reflexión del observador. 

Como señala Lozano:  

Desde el 1 de abril de 1981 hasta el 29 de septiembre del mismo año este 

tren recorrió quince ciudades de la Alta Renania y Wesfalia: Dortmund, 

Aquisgrán, Colonia, Düsseldorf, etc., hasta llegar a Bonn. En cada estación 

paraba tres días y se visitaba la ciudad; además, se organizaban en él 

encuentros dialogados 842. 

La introspección y el concepto de “viaje” marcarán esta obra fundamental en la 

extensa producción de Wolf Vostell. Los títulos, a primera vista no vinculados 

con el ambiente que representan, guardan una gran significación conceptual. 

Este será el caso de los dos environments que nos conciernen, aquellos que 

viajaban en los vagones número tres y siete: Los ríos y Las nubes.  

El primero supone el entendimiento total de la filosofía musical Fuxus. Los ríos 

(o Cada hombre es una obra de arte) alude al agua que fluye, a través de la 

                                                           
841 W. VOSTELL, Vostell Fluxus Zug. Das Mobile Museum Vostell, cit. 
842 M. DEL M. LOZANO BARTOLOZZI, Wolf Vostell (1932 - 1998), cit., p. 62. 
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841 W. VOSTELL, Vostell Fluxus Zug. Das Mobile Museum Vostell, cit. 
842 M. DEL M. LOZANO BARTOLOZZI, Wolf Vostell (1932 - 1998), cit., p. 62. 
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841 W. VOSTELL, Vostell Fluxus Zug. Das Mobile Museum Vostell, cit. 
842 M. DEL M. LOZANO BARTOLOZZI, Wolf Vostell (1932 - 1998), cit., p. 62. 
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tierra, para llegar a otra composición de agua: el mar. Estas dos masas líquidas se 

diferencian en su conceptualización física antagónica; además una es dulce y la 

otra, sin embargo, contiene partículas que le aportan salinidad. Los ríos y su 

fluir están completamente asumidos en el subconsciente colectivo como una 

prolongación de la vida misma, acabando cuando su trayecto finaliza en el mar. 

“Nuestras vidas son los ríos que van a dar en la mar, que es el morir” 843, dice 

el célebre verso de Jorge Manrique. 

 

Figura 264. Imagen de Los Ríos o Cada hombre es una obra de arte (Die Flüsse o Jeder Mensch ist ein 

Kunstwerk, 1981). Archivo Happening Vostell. Junta de Extremadura. 

El ambiente que define Vostell en este vagón número tres estaba compuesto 

por una habitación con diecisiete pulsadores que, al ser accionados, emitían 

                                                           
843 J. MANRIQUE, Coplas de Don Jorge Manrique hechas a la muerte de su padre Don Rodrigo 
Manrique: con las glosas en verso de Francisco de Guzman del P. Don Rodrigo de Valdepeñas... del 
proto-notario Luis Perez y del Licdo. Alonso de Cervantes, por don Antonio de Sancha, 1779, p. 65.  
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distintos sonidos, como algunas grabaciones de la soprano Teresa Berganza o 

fragmentos, alterados, del Stabat Mater de Giovanni Battista Pergolesi 844. Con 

ello, el artista lograba que el sentimiento de vida y de ritmo (entendido como 

tiempo) se apoderase del ambiente. 

La acción de pulsar provocaba, al fin y al cabo, una azarosa disposición de las 

grabaciones sonoras que daba como resultado una sinfonía fluxus creada por el 

conjunto de participantes: no por uno de los componentes del grupo artístico, 

sino por cada individuo valiente que se hubiese adentrado en este Tren Fluxus y 

hubiese decidido accionar los mecanismos.  

Las significaciones que se han dado a esta obra son diversas, como aquella en la 

que se identifican estos ruidos como herederos de las huellas de los millones 

de transportados a campos de concentración845. Sin embargo, creemos que esta 

significación debe ser ampliada. Pensamos que el título de la obra, Los ríos, no 

es anecdótico, ya que representa esa posible esperanza que el artista suele 

apuntar en sus obras; a lo largo de este análisis hemos comprobado que esa 

dualidad “denuncia-vía de escape“ mediante la naturaleza está presente en 

numerosas obras de Wolf Vostell.  

Si ya hemos comentado que los ríos son las representaciones de nuestras 

emanaciones vitales en la iconografía de este elemento, y sabiendo que la 

filosofía musical Fluxus impera en esta obra, podremos entender que el agua 

representa aquí una relación directa con el sucederse de la vida y su camino, su 

tiempo y sus circunstancias. La vida, ese proceso inmerso en un espacio-tiempo 

tan azaroso como implacable, se manifiesta aquí como una sinfonía compuesta 

por retazos de belleza y belleza-alterada para conformar una nueva identidad.  

Pero, al contrario que en el ambiente anterior, el agua puede significar también 

muerte. Y sobre todo si el agua ha sido alterada por la mano humana, verdadera 

creadora de cantidad de calamidades y plagas que azotan este mundo. Y esto es 

lo que, una vez más, critica Vostell con su environment Las nubes, subtitulado 

                                                           
844 E. HANAS, “Reconfiguring the Archive by Reconceptualizing the Ideal Academy: Wolf 
Vostell’s Fluxus Zug”, cit. 
845 H. STACHELHAUS, Das Lachen bleibt im Hals stecken, NRZ, 1981, p. 21. 
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El telón de acero. El agua en este caso vendrá sugerida a través de su 

manifestación corpórea atmosférica y en suspensión: las nubes. Estas nubes, al 

igual que ocurría antes con Los Ríos, son sólo evocadas, ya que en el interior del 

séptimo vagón nos encontramos con una escena brutal, típica vostelliana, donde 

una serie de cuerpos inertes yacen sobre camas de hospital. Todos los 

elementos presentes en la obra estaban cubiertos de plomo, siendo únicamente 

reconocibles algunas orejas humanas que sobresalían del conjunto emplomado.  

 

Figura 265. Imagen de El tren Fluxus: las nubes o El Telón de Acero (Fluxus Zug: Die Wolken o Der 

Eiserne Vorhang, 1981). Archivo Happening Vostell. Junta de Extremadura. 

En este cementerio-vagón no se pretendía la interactuación del participante, 

sino más bien la contemplación y reflexión del visitante. Vostell apuntó, en más 

de una ocasión, que el significado que el público otorga a su obra es el sentido 

más interesante que puede haber de ésta. Es por ello que encontramos gran 

cantidad de significaciones, siendo la más extendida aquella que vincula este 

ambiente con la Guerra Fría y el espionaje.  
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The scene suggested a hospital triage room, a morgue, or a collective coffin in 

which the walls literally had listened even to death. The Clouds referred to 

Cold War espionage and spying, not only by governments but also by the 

populace, and even families, listening to and reporting on each other. The ears 

also called attention to how what has been said and heard is altered, forgotten, 

and lost over time (La escena sugería una sala de clasificación en el hospital, 

una morgue o un ataúd colectivo en cuyas paredes literalmente se ha 

escuchado hasta la muerte. Las Nubes se refirió al espionaje en la Guerra Fría, 

no sólo por parte de los gobiernos, sino también por la población, e incluso 

por las familias, escuchando e informándose el uno del otro. Las orejas 

también son llamadas de atención sobre cómo lo que se ha dicho y oído se 

altera, se olvida y se pierde con el tiempo) 846. 

Desde nuestra perspectiva naturalista, nos interesa más atender al concepto de 

nube en relación directa con otro elemento natural como es el elemento 

químico conocido como plomo. El plomo, en la obra de Wolf Vostel, como 

veremos posteriormente con más detalle, tiene una significación de ruptura; es 

aquel elemento que nos envuelve en su pesadez, conformado por la tecnología, 

la alienación y la apatía 847, impidiendo la libre circulación de la comunicación y 

de los impulsos naturales intrínsecos en nuestras vidas. Sin embargo, en plenos 

años cincuenta y sesenta, el plomo fue un material de desecho de las industrias 

asentadas en la Alemania Occidental. Estos desechos supusieron una 

contaminación peligrosa del medio ambiente, ya que el plomo llegó a las aguas 

de los ríos. Además, el plomo también alcanzó las nubes en la evaporación de 

                                                           
846 E. HANAS, “Reconfiguring the Archive by Reconceptualizing the Ideal Academy: Wolf 
Vostell’s Fluxus Zug”, cit. 
847 Cano explicó así la significación del plomo: La serie que mejor define esta postura de 
contrastes y antagonismos entre dos sociedades diferentes, tal vez, sea Extremadura, realizada en 
1975. La utilización del plomo (…) y el triple tono otorgan al cuadro significaciones dispares que 
recalcan esa inmovilidad y esa opresión, ese antagonismo entre el hombre y el mundo, esa dialéctica 
establecida por oposición.  Nos adherimos a este sentido, aunque ampliamos el concepto del 
plomo en su utilización y significación. J. CANO, Wolf Vostell: más alla de la catástrofe, cit., p. 
122. 
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estas aguas, donde volvió a caer en forma de lluvia ácida. Estas nubes que nos 

presenta Vostell en su ambiente son nubes cargadas de plomo, de la materia 

que ha corrompido al medio ambiente y también al ser humano, su 

comunicación y su naturalidad, y ha generado, mediante su industrialización 

exacerbada, muertos y cadáveres en esta morgue del siglo XX.  

En este caso, el agua aquí presente también es conceptual y hace referencia a la 

contaminación en la que el mundo vive, una contaminación real e ideológica, 

evidenciando el artista los problemas a los que se enfrentaron en el siglo pasado 

y a los que también nos podemos enfrentar hoy en día. La globalización, aunque 

pueda parecer a primera vista un fenómeno por el que la humanidad tiende a 

hermanarse, implica también una serie de necesidades específicas para las que 

la humanidad no está preparada y para las que la naturaleza podría no tener 

recursos suficientes. Es a través de estas críticas cuando entendemos que el 

mensaje artístico de Wolf Vostell no se corresponde con los dogmas estéticos 

o conceptuales de otros artistas, sino que su mensaje es una afirmación 

universal, definitiva, pudiendo llegar a considerarse “palabra de Arte”.  

 

6.2.1.8 EL AGUA EN DIFERENTES ESTADOS: LA UTILIZACIÓN Y 

REPRESENTACIÓN FÍSICA DEL ELEMENTO LÍQUIDO 

 

El agua, como hemos visto, también puede aparecer representada en la obra 

vostelliana en diferentes estados. Ya hemos hablado con anterioridad sobre la 

aparición de la lluvia o de la nieve en algunas de ellas, aunque nunca hemos 

mostrado la significación o utilización del agua en estados sólido o gaseoso.  

 

6.2.1.8.1 AGUA Y ORINA 
 

A lo largo de esta investigación hemos encontrado bastantes manifestaciones 

donde el agua es utilizada de manera significativa en la obra de Wolf Vostell; en 

este epígrafe, realizaremos un breve recorrido sobre los estados físicos en los 
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que este elemento aparece, para su posterior explicación, desarrollo y 

ejemplificación en la producción de nuestro artista. 

La primera obra que nos hablará de la importancia del líquido como sustancia 

que entra y sale de la corporeidad humana y natural será en la obra Detrás del 

árbol (1976) 848. Ya hemos explicado cómo, dónde e incluso por qué se gestó 

esta obra, por lo que nos gustaría que fijásemos la atención en el hecho de que 

el artista consigue una relación total y absoluta con diferentes elementos 

líquidos naturales –como son la sangre, el agua, la sudoración o la orina- y 

aquellos que el ser humano pretende que sean “naturales” –el perfume-.  

 

Figura 266. Imágenes del happening Detrás del árbol (o Duchamp no ha comprendido a Rembrandt) 

(Derrière l´arbre or Duchamp hasen´t understood Rembrandt, 1976), donde los participantes 

debían orinar. Archivo Happening Vostell. Junta de Extremadura. 

                                                           
848 Información contenida en el Archivo Happening Vostell: cajas números 89 y 90. 
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El líquido se revela, en esta obra, como una de las materias con mayor carga 

conceptual (y también estética) para el artista, que considera que, gracias al 

desarrollo de estas acciones del happening, el líquido evidenciará problemas 

morales y sociales que desvinculan al ser humano de su parte más natural, casi 

animal, rompiendo los lazos que nos unen a nuestro propio instinto y 

favoreciendo una sociedad capitalista y de consumo que nada tiene que ver con 

lo que como especie debemos desarrollar.  

De la misma manera, vincula el uso de estos líquidos al hecho de que las 

acciones ligadas a los mismos no sean consideradas, generalmente, como obras 

de arte en sí. Por ello recurre a estos actos que recuerdan a las actividades 

desarrolladas por animales (como lavarse con la lengua u orinar en el terreno 

natural, sin necesidad de hacerlo en ningún recipiente concebido para ello).  

El líquido, en su generalidad, será una crítica directa a la sociedad establecida, 

más preocupada por su estética que por su ética, y al academicismo del arte, 

que pone barreras morales y estéticas sin querer entender –todavía en muchas 

ocasiones hoy sucede- que los límites del arte deben transgredir lo estético 

para convertirse en una escuela de la existencia, en donde la belleza y la fealdad 

deben darse la mano en este teatro de la vida.  

 

6.2.1.8.2 EL AGUA CAÍDA COMO LLUVIA: LA LLUVIA ARTIFICIAL. 
 

Ser capaces de sentir la naturaleza es un acto de vital importancia para Vostell. 

Ya hemos comentado con anterioridad, en T.O.T Roble tecnológico 849 o en 

el happening Lluvia (1976) 850, cómo se hace uso o referencia a este elemento. 

Mientras en la primera obra la presencia de la lluvia está evocada (como 

rememoración de la experiencia traumática que de niño vivió Vostell), en la 

segunda se encuentra artificiosamente recreada mediante seis duchas. Las 

mismas estaban colocadas dentro de un camión de 8 metros de longitud, que 

                                                           
849 Información contenida en el Archivo Happening Vostell: Caja número 59. 
850 Información contenida en el Archivo Happening Vostell: Caja número 96. 
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proporcionaba el agua necesaria para que el transcurso de este happening 

estuviese envuelto en humedad, en frío, desconcierto y angustia vital 851.  

 

Figura 267. T.O.T. Roble Tecnológica (T.O.T. Technical Oak Tree, 1972). Multiple. Archivo Happening 

Vostell. Junta de Extremadura.  

                                                           
851 VV.AA., El teatro está en la calle. Los Happenings de Wolf Vostell. Apéndice en castellano, cit., p. 
45.  

559



560 

Figura 268. Lluvia (Regen, 1976). Archivo Happening Vostell. Junta de Extremadura. 

La lluvia suponía, en esta obra, una vinculación directa a los estados por los que 

el ser humano pasa en los momentos más penosos, cuando la desesperanza y 

la opresión han envuelto sus vidas y no parece quedar más esperanza que la de 

vivir sobreviviendo.  

6.2.1.8.3 RÍOS CANALIZADOS POR EL HOMBRE. 

Otra forma en la que el elemento líquido se manifiesta es en la representación 

de ríos. De estos ya hemos apuntado como son mostrados en diferentes 

trabajos gráficos, como sus famosos hormigonados de ciudades. Estas 

cementaciones cubrían el espacio de desarrollo urbano de las principales 

ciudades europeas, quedando a la vista en ellas los ríos que suelen atravesarlas. 

También hormigona Vostell algunos paisajes de especial importancia en su obra, 

debido a su carga moral y de denuncia. Por poner un ejemplo de esta tipología, 

hablaremos del Hormigonado de un paisaje industrial en Renania (1970), 

donde la presencia del hormigón y del río contraponen la lógica formal entre 

las diferentes formas de vida humana: la vida natural en la que nuestra especie 
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se ha desenvuelto desde hace miles de años y la vida urbana, el tejido social y 

su composición que ha sido creado por el hombre como esquema “superior” 

de desarrollo.  

Figura 269. Imagen de Hormigonado de un paisaje industrial en Renania (Betonierung einer 

Rheinischen Industrielandschaft, 1970). Archivo Happening Vostell. Junta de Extremadura. 

Sin embargo, si existe una obra de arte creada por Wolf Vostell en la que el río 

tenga una gran importancia estética es en el acto número X del dé-coll/age-

fluxus-happening El desayuno de Leonardo da Vinci en Berlín (1988), 

realizado en Berlín-Tegel. Este décimo acto es, en realidad, un homenaje a la 

figura de Pablo Ruiz Picasso. Vostell considerada a este artista el suceso artístico 

más importante de todo el siglo XX, antes, incluso, del hecho de que el arte se 

estuviese encontrando a sí mismo 852. Vostell y Picasso coincidieron en su forma 

de entender la vida y la manifestación artística, y también en algo vital para el 

desarrollo de la obra del artista alemán y es que, según Miguel Salmerón, Picasso 

pronunció las palabras “los tiempos de destrucción son los que pintan las obras 

852 J. PERKINS, “An interview with Wolf Vostell: fluxus reseen”, Umbrella, vol. 4, 3, 1981, p. 51. 
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de los artistas” 853, una afirmación que bien podría haber sido realizada por 

Vostell. 

Este acto se desarrolló según el guion de Vostell: 

1. Leonardo en la mesa desde atrás con la escena total 

2. Planos enteros de las 5 mujeres en cuclillas con mantillas y abanicos 

3. Detalle de los 5 abanicos y de los 5 platos blancos 

4. Escena desde arriba y barrido de cámara sobre el río Spree (detalle del 

agua) 

5. Grupo de mujeres desde atrás y barrido de cámara sobre el puente con el 

tren de cercanías 

6. Acción de orinar 

7. Plano entero con zoom del Paisaje 854. 

                                                           
853 M. SALMERÓN INFANTE, “Arte y política en la Alemania de los setenta: Beuys, Vostell, 
Immendorff”, Arbor. Ciencia, Pensamiento y Cultura, vol. CLXXXII, 718, 2006, p. 281. 
854 VV.AA., El teatro está en la calle. Los Happenings de Wolf Vostell. Apéndice en castellano, cit., p. 
48. 
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Figura 270. El desayuno de Leonardo da Vinci en Berlín (Das Frühstück des Leonardo in Berlin, 1988). 

Archivo Happening Vostell y Junta de Extremadura 

La incursión del agua en este homenaje viene dada por el río Spree, el río de la 

ciudad de Berlín, del que Vostell ya había sugerido (a través de sus obras) que 

era uno de los grandes iconos de esta urbe fenomenológica. Vinculando esta 

aparición con el Proyecto Berlín (1991-1992) –ocho obras que unen los 

monumentos de la ciudad con las distintas profesiones que se desarrollan, el 

plomo como ejemplo de sangre transmutada, etc.- observamos que el 

tratamiento que el artista da al río Spree es de realidad. En estas ocho obras 

Vostell reflexiona sobre cómo el hombre puede dotar de nuevas significaciones 

a distintos monumentos para convertirlos en hitos urbanísticos. Pese a esta 

crítica, sorprende ver que el río Spree es el único presente en su último 

happening, realizado en la ciudad de Berlín, ciudad sobre la que tantas veces 

había trabajado Vostell.  
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El río Spree, icono natural e impermutable de la ciudad, que pervive a los años 

y a los avatares de la historia, se muestra también junto con el puente. Los 

puentes en Berlín dinamizaron la economía y el desarrollo de la ciudad a lo largo 

del tiempo. Sin embargo, en el periodo del muro de Berlín, esta brecha se vio 

también dibujada en sus puentes, ya que, anteriormente, en la II Guerra Mundial, 

todos quedaron derruidos excepto dos. Además, durante la Guerra Fría, Berlín 

hizo desaparecer los puentes que unían las distintas partes para fortalecer la 

separación de la ciudad en dos identidades incomunicadas.  

El río Spree, en esta obra, puede suponer el alma de los berlineses, quienes 

fluyen en sus vidas ya por fin unidas con el puente, ahora construido, transitado 

y celebrado por todos aquellos que lo cruzan a diario o, según pudiese entender 

Vostell, por el alma de la ciudad que transcurre bajo su estructura.  

 

6.2.1.8.4 NIEVE 
 

Otro fenómeno acuoso que disfruta, o padece –según gustos-, la ciudad de 

Berlín es el de la nieve. La precipitación de estos pequeños cristales de hielo se 

nos antoja como una metáfora perfecta de lo que Vostell entiende por arte: 

cada copo es diferente, aunque todos juntos conforman la nieve y tengan la 

misma palabra para designarlos: copos. Sin embargo, su forma y su caída los 

hacen especiales, observando que el verdadero milagro de los copos es su mera 

existencia, tan fugaz, en el transcurrir de su caída 855.  

Encontraremos este fenómeno meteorológico en distintas obras, como en Seh-

Buch (1966) 856 un dé-coll/age- happening del que ya hemos hablado. En este 

caso la nieve se relaciona directamente con la nobleza y la grandeza de dar sin 

esperar recibir: “dichosos los que dan más que reciben”, llegando a la 

                                                           
855 También hemos podido encontrar otra acepción utilizada por el artista como “nieve”, 
aunque no dentro de nuestro estudio al no ser un elemento natural. Se trata de la nieve de la 
televisión, alterada y manipulada en gran cantidad de ocasiones, y fundamental a la hora de 
entender la imagen televisiva decollageada. 
856 Información contenida en el Archivo Happening Vostell: Caja número 28. 
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conclusión de que sus mensajes acústicos son los que realmente intervienen en 

el proceso espacio-temporal del desarrollo fenomenológico de la obra.   

También Vostell planteó su utilización en el happening California Zephir 

(1970) 857, aunque -como ya hemos comentado- este happening nunca pudo 

llegar a materializarse. Posteriormente sí pudieron realizarse ciertas partes; 

además, el artista logró integrar las escenas concebidas en otras obras. La parte 

correspondiente a la nieve se llevó a cabo, en cierto modo, en el happening 

Nieve (1972) 858. Este complicado happening no pudo culminarse tal como el 

artista lo planteó, ya que, según un escrito normativo del municipio de Bauma, 

el código medioambiental suizo no permitía su desarrollo 859. Vostell cambió 

ciertas partes, aunque las planeadas con nieve no se pudieron llevar a efecto, y 

para poder poner en práctica esta obra -que habla directamente de la 

naturaleza, la comunicación y los medios que la transmiten-, debió suprimir 

actos y escenas fundamentales para su comprensión total 860.  

Inicialmente (antes de la prohibición) el artista planteó:  

Todas las personas que quieran participar viajar por la mañana a Bauma. 

Lugar de encuentro: Granja Rütli, 9.00 horas. Tras recoger las herramientas 

en la estación de tren, viaje en camión hasta la finca Gadenhölle (800 m sobre 

el nivel del mar). Allí los participantes llenarán el camión de nieve. La altura 

de nieve será la misma que el nivel de nieve caído hasta ese momento. Se 

realizará una documentación polaroid del evento. Viaje de regreso de los 

participantes a Zúrich. El camión con la nieve también parte para Zúrich 861. 

                                                           
857 Información contenida en el Archivo Happening Vostell: Caja número 63. 
858 Información contenida en el Archivo Happening Vostell: Caja número 82. 
859 U. RÜDIGER, Vostell: Leben, Seemann Publishing, Leipzig, 1993, p. 33.  
860 Según Stephan, en este happening interviene otra artista cineasta, Ulrike Ottinger, quien 
graba esta cinta como metáfora política para mostrarla posteriormente en la Galería Bauma 
de Zurich. 
I. STEPHAN, Eisige Helden: Kälte, Emotionen und Geschlecht in Literatur und Kunst vom 19. 
Jahrhundert bis in die Gegenwart, vol. 18, Transcript Verlag, Bielefeld, 2019, p. 329. 
861 VV.AA., El teatro está en la calle. Los Happenings de Wolf Vostell. Apéndice en castellano, cit., p. 
40. 
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Figura 271. Guion del happening Nieve (Schnee, 1972). Archivo Happening Vostell. Junta de 

Extremadura. 

 

Figura 272. Nieve (Schnee, 1972). Principio del happening. Archivo Happening Vostell. Junta de 

Extremadura. 
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Lo más interesante de la nieve en esta obra es cómo Vostell la utiliza para medir 

el tiempo y el espacio que ocupa en estado sólido, para luego hacer lo mismo 

en estado líquido. El tiempo será un elemento que quedará transmutado al 

mostrarnos cómo sus posibilidades no sólo dependen de fórmulas físicas, sino 

que pueden depender también del azar. El clima, la temperatura, el ambiente 

influyen de manera natural en las posibilidades artísticas que estas acciones 

ofrecen.  

 

Figura 273. Nieve (Schnee, 1972). Final del happening. Archivo Happening Vostell. Junta de 

Extremadura. 

 

6.2.1.8.5 HIELO 
 

Un paso más allá en la escala de refrigeración acuosa encontramos al hielo, el 

cual se hace a partir del sometimiento del agua a los cero grados centígrados 

(o menos). El hielo aparece en la obra vostelliana en multiformatos como Pez- 

radio (1980), donde el pez se conserva gracias a esta sustancia helada. 

Realmente es así como lo podemos encontrar en la pescadería cuando vamos 

a comprarlo, ya que de otra manera sería imposible su consumo en tierras de 

interior, donde el pescado era un lujo en otras épocas.  
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Gracias al hielo, Vostell muestra cómo enfrentarse al hecho de intentar 

aprender de los peces más que de la inflamación noticiosa de la radio, incluso 

en la pescadería (cuando encontramos al pescado rodeado de hielo) es un 

momento excelente para reflexionar sobre la complejidad del sistema nervioso 

y natural de los peces, así como en cualquier momento de nuestras vidas. La 

reflexión mental es un ejercicio que el artista propone como actividad cotidiana 

a realizar sin excepción.  

Figura 274. Imagen de Radio-Pez (Radiofisch 1978). Archivo Happening Vostell. Junta de 

Extremadura. 

El hielo será, en este caso, un elemento natural posibilitador del logro de una 

acción. La visualización y conceptualización de este pez nos remite a un estado 

anterior, -en el que el hombre era más sencillo y se valía de la naturaleza para 

garantizar el orden establecido en su existencia-, para posteriormente 

reflexionar sobre cuestiones complejas y completamente necesarias a nivel vital 
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862. El hielo, como tal, facilita descubrir la escena y la verdad que ésta contiene  
863.  

  

                                                           
862 La reflexión del individuo gracias al hielo también viene dada en la archifamosa obra de 
Hans Haacke Spray of Ithaca Falls: Freezing and Melting on Rope (1969), donde la experiencia, el 
entorno y el cambio creasen algo diferente (tal y como él mismo apuntó).  
J. HILL, Immaterial architecture, Routledge, New York, 2006, p. 102. 
863 Icono tanto del nomadismo como del elemento protector, “una construcción para 
abrigarse, para conferirle al hombre una dimensión social”. Mario Mertz dialoga y reflexiona 
con esta estructura en muchas de sus obras, aunque realmente no trabaja en ninguna de ellas 
utilizando el hielo. Sin embargo, es interesante que el mensaje no se aleja demasiado al 
lanzado por Wolf Vostell, quien en la dualidad intrínseca de la vida nos platea la idea de que la 
obra debe ser vehículo de reflexión.  
A. FERNÁNDEZ POLANCO, Arte povera, cit., vol. 3, p. 81. 
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6.3 BLOQUE 2: TIERRA, ARENA, PIEDRA Y CANTERA 
 

OBRAS DETALLADAS EN ESTE APARTADO 

1) Tv- Dé/Coll/ages para millones de espectadores (1959) 
2) Sol en tu cabeza (1964) 
3) El entierro de la televisión (1963) 
4) Layar (1974) 
5) Nunca más-Jamás Jamás (1964) 
6) Bus Stop (1964) 
7) Fresas (1974)  
8) California Zephir (1970) 
9) Tauromaquia (1994) 

 

La tierra, al igual que el agua, es uno de los elementos naturales más 

representados en todas las culturas del mundo. Su importancia iconográfica es 

desbordante, estando estrechamente ligada a otras representaciones naturales 

–tales como la vegetación, el agua, el sol, etc.- La tierra es, junto con el resto 

de elementos naturales cosmogónicos, un elemento natural muy presente en 

todas las religiones, filosofías, otras ciencias y semi-ciencias de la historia de la 

humanidad (como la astrología o la alquimia, quienes la representan con un 

símbolo donde aparece un triángulo invertido que representa una vulva o un 

cáliz, biseccionado por una línea horizontal).  

Para las primeras civilizaciones, la tierra era considerada una matriz universal y, 

por tanto, estaba asociada a la maternidad y a la mujer 864, aunque no todas las 

culturas han entendido o representado la tierra como madre o mujer. Para los 

hinduistas (quienes consideran que existen cinco elementos naturales) la tierra 

es considerada como pritiví, mientras que para los Mahāyāna existen dos tipos 

de tierra/inmaculada: la de la paciencia y la de la moralidad. También supondrá 

la tierra uno de los cinco movimientos del Wu Xing que, dependiendo del ciclo 

en el que se encuentre, tendrá una significación u otra (por ejemplo, si se 

encuentra en el ciclo de dominación ko se la considerará como recipiente de 

                                                           
864 J. E. CIRLOT, Diccionario de Símbolos, cit., p. 181. 
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864 J. E. CIRLOT, Diccionario de Símbolos, cit., p. 181. 
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agua, mientras que si se encuentra en el ciclo de generación cheng será la base 

del metal 865). 

Los ritos de inhumación también son importantes para entender las distintas 

visiones de la tierra en las culturas que pueblan o han poblado la tierra. En este 

sentido es interesante ver cómo la mayoría de las culturas parten de la base de 

considerar a la tierra como madre, convencidos de que será la tierra quien 

devolverá la vida al ser enterrado 866. En este caso, cabe hablar de las teorías de 

las rencarnación budistas o de distintas existencias (los sioux entienden que “la 

tierra es nuestra abuela y madre”, ya que es ella quien una y otra vez nos dio la 

vida 867). 

La tierra es considerada, junto con el agua, la representación de la dualidad 

existente en la vida misma. Las dos conforman la identidad de la realidad, 

considerando que la tierra es el elemento asociado a lo femenino, a lo pasivo, 

mientras que el agua está asociada a lo masculino y activo 868.  

Por otro lado, la cultura griega discutió profusamente sobre la arché o tierra. 

Jenófanes 869, Empédocles, Hipócrates, Platón 870 o Aristóteles desarrollaron 

diferentes teorías para el entendimiento de la naturaleza de la tierra y su 

representación, siendo finalmente la visión aristotélica (que la Tierra se 

                                                           
865 P. RIFFARD, Diccionario del Esoterismo, Alianza Editorial, Madrid, 1987, p. 188. 
866 F. REVILLA, Diccionario de Iconografía y Simbología, cit., p. 359. 
867 P. RIFFARD, Diccionario del Esoterismo, cit., p. 188. 
868 También el fuego y el aire tendrán esta consideración, ya que la tierra es el ser femenino 
(acostado, con volumetría propia, etc.) que permanece impasible mientras el agua, el fuego y 
el aire ejercen distintas acciones sobre ella, quedando la tierra fecundada para la vida por el 
resto de elementos. De ahí la consideración femenina-pasiva y también por eso los artistas del 
Land Art se unen a la tierra formando parte de ella, o siendo acogidos por ella, como sucede 
en la obra Los túneles del Sol de Nancy Holt o The New York Earth Room de Walter de Maria. 
869 Jenófanes consideraba que todo nace del barro y al destruirse vuelve a él, al barro 
primitivo, y así indefinidamente, permaneciendo únicamente el ser como unidad inmutable. 
Empédocles de Agrigento estableció, más tarde que Jenófanes, que la naturaleza tenía cuatro 
raíces de las que ella misma se componía, definiendo, por primera vez, cuáles eran los cuatro 
elementos: tierra, aire, agua y fuego. Hipócrates denominó la tierra como bilis negra o 
melancolía. P. RIFFARD, Diccionario del Esoterismo, cit., p. 388. 
870 C. EGGERS LAN, Platón Timeo, traducción, introducción y notas, Ediciones Colihue, Buenos 
Aires, 2005, pp. 109-111. 
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encontraba en el centro de todas las cosas rodeada de agua y que, por tanto, 

sus características serían la de la frialdad y la sequedad) la que permaneció en 

el tiempo 871. 

Con la llegada del cristianismo el concepto aristotélico se mantiene, aunque es 

la cábala quien redefine sus características y liga la existencia de la tierra y su 

comportamiento a las figuras del arcángel Uriel y el evangelista San Lucas. Al 

ser asociado con San Lucas, la Tierra será ampliamente representada con el 

animal simbólico del toro, ampliando así su significación.  

 

6.3.1.1 LA TIERRA NEGRA: UTILIZACIÓN Y SIGNIFICACIÓN EN LA OBRA 

VOSTELLIANA 

 

Ya hemos comentado anteriormente la fascinación que sintió Wolf Vostell por 

la cábala en un momento de su vida. Leía y estudiaba estas escrituras para 

intentar comprender la relación entre la parte esotérica de la cristiandad, el 

judaísmo y la sociedad actual. Sobre esas lecturas (y muchas otras) reflexionó 

ampliamente en su obra, entiendo y reduciendo sus aprendizajes a 

representaciones plásticas en diferentes formatos. Sin embargo, su trayectoria 

en relación con la tierra presenta significados más allá de los ofrecidos por esta 

disciplina. Wolf Vostell pretende, una vez más, que la comunión con la tierra y 

la naturaleza sea entendida desde una perspectiva asociada al aprendizaje, a la 

reflexión y a la vuelta al estado “puro”.  

 

 

 

                                                           
871 ARISTÓTELES, “Física”, Biblioteca virtual de Tamaulipas, fecha de consulta 23 febrero 2018, en 
http://bibliotecadigital.tamaulipas.gob.mx/archivos/descargas/31000000125.PDF. H. LANG, The 
order of nature in Aristotle’s physics: place and the elements, Cambridge University Press, 
Cambridge, 2007. 
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6.3.1.2 TIERRA EN CONTACTO CON LA PIEL 
 

Es en este sentido encontraremos la primera utilización de la tierra en la obra 

del artista en 1959. En sus primeros años ya se planteó que el contacto directo 

entre uno de los cuatro elementos y la piel debía hacernos reflexionar sobre la 

pérdida de la vinculación con nuestros ancestros, con los espacios naturales y 

con la existencia misma.  

Para ello, propone distintas formas de entrar en contacto con la tierra, de sentir 

la tierra. Como dijo Miró “Debemos pegarnos a la tierra, hay que escuchar el 

grito de la tierra” 872. La primera de ellas la plantea, de manera muy directa, en 

el happening Tv- Dé/Coll/ages para millones de espectadores (1959) 873:  

siéntese muy cerca de la pantalla y lávese los dientes/ contemple las caras 

sucesivamente y piense con cada una "dónde estaba hace 18 años”, póngase 

tierra en los muslos… ponga un disco con sonidos de latidos del corazón y 

llévese ud. mismo la mano al corazón/ diga en voz alta "wirtschafrswunder" 

(milagro económico)/ átese al aspirador y limpie la tierra 874. 

                                                           
872 VV.AA., Gaudí, Miró, Dalí: naturaleza & arte, cit., p. 44. 
873 Información contenida en el Archivo Happening Vostell: Caja número 2 
874 VV.AA., El teatro está en la calle. Los Happenings de Wolf Vostell. Apéndice en castellano, cit., p. 
6. 
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Figura 275. Guion del happening Tv- Dé/Coll/ages para millones de espectadores (T.V.-Dé-

coll/ages. Dé-coll/ages-Ereignisse und Handlungen für Millionen, 1959). Archivo Happening 

Vostell. Junta de Extremadura. 

Pues bien, el principio y el final de esta acción resultan un círculo cerrado de 

reflexión sobre la sociedad actual y la pérdida de los valores y el contacto con 

la naturaleza -con nuestro pasado-. Mientras que Vostell nos propone realizar 

una acción completamente cotidiana (lavarnos los dientes) frente a la pantalla, 

muy cerca de ella, que nos mantiene informados (“inflación de la información”), 

atónitos, absortos quizás, nos reta a que hagamos memoria. Que dejemos por 

un instante de recibir consignas en nuestro cerebro para que sea éste quien 

trabaje y nos de la información, al mismo tiempo que nos reta a dejar de prestar 

atención al televisor. Y para enfatizar aún más dicho desprendimiento de la 

pantalla, nos incita a mantener contacto con la tierra (ese elemento que el 

hombre ha trabajado, por el que ha evolucionado) de una manera directa. 

Pretende que ese contacto se haga entre nuestros muslos, parte sustentante de 
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nuestras piernas, de la que irriga la fuerza de nuestra acción, muy erótica 875, en 

una clara alusión al nacimiento y al alumbramiento. La vida misma, ejemplificada 

en el elemento tierra. 

Para finalizar esta acción, el artista nos enfrenta a nuestro olvido como sociedad 

del bienestar. Una vez lavados los dientes y sentido el peso de la vida, del pasado 

y de la naturaleza, hace que pronunciemos las palabras “milagro económico” 

como si de las palabras mágicas que rompiesen un hechizo se tratase. Palabras 

que nos devuelven al mundo del bienestar en el que vivimos, donde toda la 

tranquilidad radica en el consumo proporcionado por esas palabras mágicas, 

“milagro económico”, debiendo limpiar después la tierra de nuestros muslos 

para poder volver a nuestra existencia.  

Ese momento de evocación o lucidez también se manifiesta en una de las 

acciones planteadas por el artista para uno de sus happenings: la acción 94 de 

Sol en tu cabeza (1964) 876. En ella el artista únicamente plantea:  

93. ¿Tiene Ud. seguro?

94. ¡Échese tierra en la mano!

95. Levante ambos brazos 877.

875 La voluptuosidad de nuestro cuerpo también aparece reflejada en algunas de las obras de 
la artista Louise Bourgeois (aunque ella reconocía que no lo hacía de forma consciente), 
reflejada en algunas obras que representan la tierra como soporte de las prominencias, como 
en Soft Landscape (1967). P. MAYAYO, Louise Bourgeois, vol. 15, Editorial Nerea, Hondarribia, 
2002, p. 27. 
876 Información contenida en el Archivo Happening Vostell: Caja número 17. 
877 VV.AA., El teatro está en la calle. Los Happenings de Wolf Vostell. Apéndice en castellano, cit., p. 
9.
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Figura 276. Guion del happening Sol en tu cabeza (Sun in your head, 1964). Archivo Happening 

Vostell. Junta de Extremadura. 

Son acciones, como podemos ver, completamente diferentes e independientes 

ya que fueron repartidas por el artista de forma aleatoria 878. Vostell quiso, cinco 

años después de que lo plantease de forma directa, que no hubiera ningún 

conector tecnológico en este momento; tampoco ninguna fórmula mágica que 

nos saque del hechizo. Quería que el participante que realizara esta acción 

mantuviera el contacto con la tierra profundamente, desprendiéndose de toda 

distracción o complemento estimulador. El contacto entre la piel, ahora la 

mano, y la tierra es lo único importante. Sentir la tierra; en definitiva, sentir.  

El sentimiento es ese concepto que nos conecta a todos como seres humanos. 

Wolf Vostell opinaba que el ser humano estaba –y está- perdiendo esa 

capacidad por encontrarse absorto ante todo tipo de distracciones, 

                                                           
878 M. GUARDADO OLIVENZA, Mi vida con Vostell. Un artista de vanguardia, cit., p. 87. 
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generalmente generadas por la sociedad del consumo, donde los seres vivos 

quedan relegados a mero producto comercial (como comida, trabajadores, 

etc.).  

6.3.1.3 CAVAR LA TIERRA. 
 

Vostell defendía la necesidad que el ser humano tenía de volver a conectar con 

su yo interior, de volver a estructuras más sensibles donde la vida y la naturaleza 

primasen como ejes vertebradores de todo lo demás. Es en este sentido como 

plantea la utilización de la tierra, como objeto con el que trabajar y, además, 

con la capacidad de enterrar cosas, de hacerlas desaparecer (para bien o para 

mal) 879.  

En su acción El entierro de la televisión (1963) 880, Vostell planteó enterrar 

un televisor. Y, precisamente en esta acción, quiso expresar -quizás más 

enfáticamente que en otras- uno de sus dogmas recurrentes. El entierro de la 

televisión se llevó a cabo en la granja de George Segal, en la ciudad de Nueva 

York, durante el Yam-Fluxus festival, ocasión que permitió al artista alemán 

entrar en contacto con su colega americano, Allan Kaprow, y mantener 

conversaciones sobre el arte, la vida y sus límites, campos en los que ambos 

estaban trabajando sin que ninguno supiera del otro. Mercedes Vostell comenta 

la sintonía que hubo desde un principio entre ambos, por lo que decidieron 

realizar conjuntamente esta acción 881.  

 

                                                           
879 En el trabajo del artista Robert Smithson Spiral jetty (1970) la tierra también es trabajada y 
alterada en la orilla dell lago salado de Utah, habiendo necesitado mover seis mil toneladas de 
tierra para realizar una espiral que completara la unión de la tierra tecnológica con la forma 
de un anillo prehistórico. E. TSAI Y OTROS, Robert Smithson, Univ of California Press, London, 
2004, p. 97. 
880 Información contenida en el Archivo Happening Vostell: Caja número 13. 
881 M. GUARDADO OLIVENZA, Mi vida con Vostell. Un artista de vanguardia, cit., p. 68. 

578



 
 

 

579 
 
 

 

 

 

Figura 277. Imágenes del happening El entierro de la televisión (T.V.-Burying, 1963). Archivo 

Happening Vostell. Junta de Extremadura. 

Para ella, enterraron un televisor envuelto en alambre de espino en la tierra. El 

instrumento que cortaba la comunicación entre las personas, representación –

junto con el coche- del siglo XX , había muerto intentando escapar de la guerra 

(y por eso había quedado enganchado en el alambre de espino)  882, y debía ser 

enterrado  883. O bien, entendieron a la televisión como un muerto que no se 

debe tocar (un objeto que se nos propone como “imposible para su 

utilización”), por ser nocivo, y debe ser enterrado para facilitar su olvido. En 

cualquiera de las dos interpretaciones los artistas nos proponen que el objeto 

recaiga en la tierra como ser inerte para que descanse en paz 884. 

                                                           
882 W. D. JUDSON, American landscape video: the electronic grove, Carnegie Museum Store, 
Pittsburg Penn, 1988, p. 63. 
883 Salter entiende este proceso como un dé-collageado del propio televisor, que es privado 
de su entorno y sus actividades habituales gracias a estos procesos deconstructivos. C. 
SALTER, Entangled: technology and the transformation of performance, The MIT Press, London, 
2010, p. 122. 
884 Schilling dice que en este peculiar funeral el finado es la televisión, inclinándose –por lo 
tanto- por la segunda lectura de la televisión en este happening. J. SCHILLING, Kau dich gesund. 
Schlank und vital ohne Diät, Trias, Stuttgart, 2011, p. 56. 
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Figura 278. Imágenes del happening El entierro de la televisión (T.V.-Burying, 1963). Archivo 

Happening Vostell. Junta de Extremadura. 

Este eterno descanso también es propuesto en el ambiente/happening Layar 

(1974) 885, realizado en el Festival Pro Musicals de 1974, con la colaboración de 

la Radio de Bremen 886. Para ello Vostell indica que los participantes deben cavar 

una superficie de tierra de 5x7x0,30 cm, donde habrán introducido unos “cables 

de acero muy largos (de unos cien metros) que estaban conectados con unos 

vehículos de la radio de Bremen con osciladores, amplificadores y altavoces. 

                                                           
885 Información contenida en el Archivo Happening Vostell: Caja número 52. 
886 Esta acción ya se había realizado anteriormente, en Aquisgrán. Aunque el significado que 
encontramos para ambas es el mismo, hemos decido exponer Layar -como ejemplo de la 
utilización y significación de la tierra en este caso- al haber encontrado el guion preparatorio 
donde el artista refleja sus verdaderas intenciones. Como ya se ha expresado anteriormente, 
siempre que hemos podido hemos recurrido a los guiones del artista como idea original en la 
que basarnos, aunque sin desdeñar la realización última de los happenings, ambientes o 
acciones, ya que estos también nos muestran el reto artístico final.  
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Los participantes removían la tierra con palas y tocaban los cables, y a través 

de las conexiones sonaban ruidos amplificados y deformados en los altavoces 

de los coches. El fuerte viento provocaba una mayor intensidad en la 

comunicación sonora mediática, que resultaba bastante  ensordecedora” 887.  

 

Figura 279. Imagen del happening Layar (Umgraben, 1974). Archivo Happening Vostell. Junta de 

Extremadura. 

En el guion de esta obra encontramos una indicación visual explícita en la que 

se puede leer: “trabajar y sentir” 888. Y esta es la significación final a la que 

pretende el artista que lleguemos.  

                                                           
887 M. DEL M. LOZANO BARTOLOZZI, Wolf Vostell (1932 - 1998), cit., p. 51. 
888 M. GUARDADO OLIVENZA, Mi vida con Vostell. Un artista de vanguardia, cit., p. 44. 
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Figura 280. Boceto de Layar (Umgraben, 1974). Archivo Happening Vostell. Junta de 

Extremadura. 

El sonido amplificado es el resultado del trabajo de cavar, por lo que la 

intensidad, la duración, o ausencia de éste dependerá del esfuerzo de los 

participantes. Una vez más, Vostell nos vincula a acciones del pasado para que 

reflexionemos enfrentándonos a tecnologías del presente, esta vez con ciertos 

aires de musicalidad.  

6.3.1.4 LA TIERRA COMO SOPORTE A UNA NUEVA PLÁSTICA 

Esta doble lectura de Layar (la de unirnos mediante la acción de cavar a otros 

estados mentales y la de modificar plásticamente la realidad mediante la tierra) 

nos adentra a otra utilización: aquella que usa la tierra como medio de 

expresión plástica. En esta ocasión encontraremos dos obras que encarnan esta 

circunstancia de distinta manera, obteniendo de ellas productos visuales 
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diferentes. Por un lado, estudiamos el caso de Nunca más- Jamás Jamás 

(1964) 889, cuyo guion expone la pretensión de Wolf Vostell de teñir la tierra 

que iba a utilizar: “Materiales:… 100 kilos de colorante en polvo sobre la tierra” 
890. 

 

Figura 281. Guion happening Nuca más- Jamás Jamás (Nie Wieder, Never, Jamais, 1964). Archivo 

Happening Vostell. Junta de Extremadura. 

Finalmente, debió abandonar esta idea al realizarse el happening en la Academia 

Superior de Técnica de Aquisgrán, sustituyendo la arena por un polvo fino de 

color amarillento que antes había usado ya en otros montajes 891. Aunque su 

propuesta final nos resulte interesante, no podemos dejar de prestar atención 

                                                           
889 Información contenida en el Archivo Happening Vostell: Caja número 21. 
890 VV.AA., El teatro está en la calle. Los Happenings de Wolf Vostell. Apéndice en castellano, cit., p. 
10. 
891 En la caja de Esqueleto, número 141 del Archivo Vostell Malpartida, se guarda una bolsa de 
este polvo utilizado por el artista.  
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a su primera idea, que era la de teñir la tierra de otros colores, mutando a este 

elemento y dotándole de cromatismos que raramente se encuentran de manera 

natural. De esta forma, la tierra, como ente natural, quedaba desvirtuada de su 

esencia. La intención del artista era la de levantar nubes de colores cuando los 

participantes cayesen sobre ella al oír los pitidos de los silbatos repartidos entre 

el público asistente. 

Figura 282. Imagen del happening Nunca más-Jamás Jamás (Nie Wieder, Never, Jamais, 1964). 

Archivo Happening Vostell. Junta de Extremadura. 

Como ya hemos apuntado, finalmente no hubo tierra, pero la idea de 

transmutar el ente natural para convertirlo en otra realidad plástica volvió a ser 

utilizada en un nuevo happening. Esta vez en Bus Stop (1964) 892, happening-

concierto preparado para el Ciclo de Conciertos Majudstillingen de 

Copenhague. Para este planteó acciones dé-coll/age que fuesen llevadas a cabo 

por nueve personas. Una de ellas pretendía que:  

892 Información contenida en el Archivo Happening Vostell: Caja número 22. 
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3. otra persona cargada con una maleta se arrastra en círculo tan despacio 

como pueda y escribe con una tiza blanca la hora 20.30 sobre la tierra, la 

borra y vuelve a escribir la misma hora y la borra inmediatamente/ 893. 

 

Figura 283. Guion del happening Bus Stop (1964). Archivo Happening Vostell. Junta de 

Extremadura. 

Finalmente, tal y como señala Mercedes Guardado 894 , fue Vostell quien 

interpretó este papel aunque no pudo escribir sobre la tierra, sino que tuvo 

que conformarse con hacerlo sobre el suelo. Si bien es cierto que lo importante 

de esta acción es el acto de la repetición, no podemos dejar de obviar el hecho 

de que la primera pretensión del artista fuera la de marcar la tierra, como si 

ésta fuera el folio natural sobre el que escribir nuestros pensamientos, 

                                                           
893 VV.AA., El teatro está en la calle. Los Happenings de Wolf Vostell. Apéndice en castellano, cit., p. 
10. 
894 M. GUARDADO OLIVENZA, Mi vida con Vostell. Un artista de vanguardia, cit., pp. 51-52. 
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sentimientos, etc., sin caer en la cuenta de que la tiza, sobre la tierra, no tiene 

la capacidad de dejar presencia. De esta manera, la tierra se mostraría 

tímidamente horadada, como cuando un niño realiza un garabato en la playa, 

para hacer que después desaparezca el mensaje dibujado como si de una pizarra 

mágica se tratara. La tierra, elemento natural, es entendida aquí como un lienzo 

sobre el que plasmar nuevos resultados, nuevas realidades y, de alguna manera, 

nuevas vidas artísticas (característica fundamental e intrínseca de la tierra, que 

alberga el nacimiento, crecimiento, desarrollo y destrucción de la mayoría de 

los seres vivos).  

 

Figura 284. Imagen del happening Bus Stop (1964), donde aparece Wolf Vostell realizando la 

acción número 3 (a la que nos referimos). Archivo Happening Vostell. Junta de Extremadura. 
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6.3.1.5 COMO SUSTRATO 
 

Este dilema matriarcal de la tierra también está presente en la obra vostelliana 

con una utilización más. En el happening Fresas (1974) 895 Vostell plantea un 

autobús con plomo en el suelo, cubierto de tierra en la que se hubieran plantado 

100 fresales. Este autobús-happening se realizó en colaboración con el Neuer 

Berliner Kunstverein para el ADA 2. La idea de unir un vehículo en el que 

transportar plantas sembradas ya fue desarrollada en el guion para el happening 

California Zephir (1970) 896, obra que nunca llegó a realizarse y de la que se 

valió como fuente de inspiración en creaciones posteriores.  

 

Figura 285. Imagen del happening Fresas (Erdbeeren, 1974). Archivo Happening Vostell. Junta de 

Extremadura. 

                                                           
895 Información contenida en el Archivo Happening Vostell: Caja número 72. 
896 Información contenida en el Archivo Happening Vostell: Caja número 63. 
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Si bien es cierto que ya hemos analizado la unión entre medio de transporte y 

vida como medida de tiempo, entendemos que también debemos comentar la 

significación del cambio de suelo artificial (plomo) a uno natural (tierra). Un 

suelo contenedor de vida 897 (la tierra alberga a los 100 fresales plantados) 

dentro de otro contenedor de vida (el autobús que transporta a seres humanos, 

aunque en este caso trasladara plantas) 898.  

 

6.3.1.6 LÍNEA DE HORIZONTE 
 

Aunque ya han sido comentados los aspectos con más carga de expresión, 

debemos hacer mención a la utilización de este elemento como línea de 

horizonte en gran cantidad de obras de Wolf Vostell. El artista plasma la tierra 

de forma reconocible, con fuertes e intensos tonos ocres, inmersa en paisajes 

o soportando escenas. Como ejemplo, por su fuerte presencia en una obra de 

indudable carga emocional, expondremos el caso de Tauromaquia (1994), de 

la colección García Muñoz, donde aparecen representados Mercedes y Wolf 

Vostell en una escena con una nube y un toro, cuya línea de horizonte 

representa la tierra extremeña que la dota de situación y perspectiva.  

                                                           
897 De una forma distinta empleaba Robert Morris la tierra en sus intervenciones en espacios 
artificiales interiores (pues ya hemos comentado como actuaba sobre los espacios exteriores, 
naturales o creados), para lanzar su particular mensaje sobre el Land Art y el Earth Art. Aunque 
este elemento también era situado en un entorno artificial (en una sala expositiva), en 
Continuous project altered daily (1969) por ejemplo, lo empleaba para reflexionar sobre la 
relación de la intervención entre naturaleza y obra de arte, de manera azarosa y con un 
resultado escatológico. H. FOSTER; Y.-A. BOIS; B. H. D. BUCHLOH; R. E. KRAUSS, Arte desde 
1900, vol. 19, Ediciones Akal, Madrid, 2006, pp. 535-536. 
898 Popper dice de la significación de este happening que “Vostell aludia no solo a la paradójica 
situación de Berlín, al que se le imposibilita crecer orgánicamente, sino también a lo que, para 
él, constituye la base de su propia actividad: una imaginación artística comparable a un paisaje 
dulce en oposición a la ciudad violenta”. Por lo tanto, su concepción sería intrínseca a la de un 
organismo vivo natural. F. POPPER, Arte, acción y participación, vol. 19, Ediciones Akal, Madrid, 
1989, p. 276. 
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Figura 286. Tauromaquia (1994). Archivo Happening Vostell. Junta de Extremadura.  

UTILIZACIÓN SIGNIFICACIÓN 

1) Tierra situada en los muslos.  
2) Enterrar. 
3) Tierra en las manos.  
4) Teñir la tierra.  
5) Cavar. 
6) Sustrato.  
7) Como línea de horizonte.   

1) Sentir la naturaleza.  
2) Unión con los trabajos del pasado.  
3) Nueva plástica a través de la modificación de 

la naturaleza.  
4) Sustrato natural metafísico.   

 

6.3.2 DIFERENTES FORMAS NATURALES ENTENDIDAS COMO TIERRA: 
LA ARENA, LA PIEDRA Y LA CANTERA. 

 

En este capítulo nos encargaremos de exponer el análisis referente a las 

distintas materialidades que de la tierra o del suelo se pueden obtener. Si 

anteriormente hemos tratado lo conocido como “tierra negra” por tener una 

significación propia dentro del mundo de la iconografía e iconología, ahora 

expondremos las relaciones existentes entre la arena, la piedra y la cantera con 

el universo vostelliano, elementos presentes en distintas obras.  

Hemos planteado comenzar analizando la arena, para proseguir con la piedra y 

finalizar con la cantera atendiendo a los sistemas de composición y creación de 

estas realidades. La arena se forma mediante la descomposición de la piedra; la 

 
 

 

589 
 
 

 

 

 

Figura 286. Tauromaquia (1994). Archivo Happening Vostell. Junta de Extremadura.  

UTILIZACIÓN SIGNIFICACIÓN 

1) Tierra situada en los muslos.  
2) Enterrar. 
3) Tierra en las manos.  
4) Teñir la tierra.  
5) Cavar. 
6) Sustrato.  
7) Como línea de horizonte.   

1) Sentir la naturaleza.  
2) Unión con los trabajos del pasado.  
3) Nueva plástica a través de la modificación de 

la naturaleza.  
4) Sustrato natural metafísico.   

 

6.3.2 DIFERENTES FORMAS NATURALES ENTENDIDAS COMO TIERRA: 
LA ARENA, LA PIEDRA Y LA CANTERA. 

 

En este capítulo nos encargaremos de exponer el análisis referente a las 

distintas materialidades que de la tierra o del suelo se pueden obtener. Si 

anteriormente hemos tratado lo conocido como “tierra negra” por tener una 

significación propia dentro del mundo de la iconografía e iconología, ahora 

expondremos las relaciones existentes entre la arena, la piedra y la cantera con 

el universo vostelliano, elementos presentes en distintas obras.  

Hemos planteado comenzar analizando la arena, para proseguir con la piedra y 

finalizar con la cantera atendiendo a los sistemas de composición y creación de 

estas realidades. La arena se forma mediante la descomposición de la piedra; la 

589



 
 

 

590 
 
 

 

 

piedra se forma a través de la unión de las partículas arenosas; y la cantera se 

compone de piedras que en su conjunto conforman esta identidad.  

Arena  Piedra  Cantera 

 

6.3.2.1 ARENA 
 

OBRAS DETALLADAS EN ESTE APARTADO 

1) El jardín de las delicias (1981)  
2) Nueve no décoll/ages (1963) 
3) El desayuno de Leonardo da Vinci en Berlín (1988) 

 

La arena es un material natural, a menudo mezclado con otro tipo de materiales 

para conseguir distintos cuerpos con características diferentes. La arena es un 

conjunto de partículas rocosas o minerales dispersos. Éstos suelen tener un 

tamaño muy pequeño que, para que sean considerados arena, deben oscilar 

entre los 0.063 y los 2 milímetros. Por debajo de esta medida la arena comienza 

a considerarse limo y por encima de esta medida recibirá la denominación de 

grava.  

 

Figura 287. Arena del Desierto del Sahara.  

Es esta multiplicidad de la unidad la que llena de contenido simbólico a la arena. 

En las teorías budistas se considera que las edades transcurridas en el universo 
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son más numerosas que la cantidad total de granos existentes en las fuentes y 

desembocaduras del Ganges. Esta misma idea la refleja Josué (11,4), quien habla 

de una “multitud innumerable de tropas como la del mar”. Sin embargo, la arena 

no es únicamente asociada a la multiplicidad o al infinito, sino que también 

guarda una relación directa con el agua (aunque, quizás, también por este 

sentido matemático del infinito en sus gotas). En algunas ceremonias culturales, 

como las de Shinto, se lanza arena hacia arriba como representación de lluvia, 

simbolizando la abundancia. Asimismo, también se utiliza la arena en sustitución 

del agua en algunos rituales de ablución musulmanes.  

La arena también es usada como soporte de representación, sobre todo en las 

culturas orientales, donde se la considera un canal de energías entre el 

subconsciente y la realidad emocional del individuo. Es tradición disponer de un 

espacio en el que la arena se pueda utilizar de este modo en los jardines 

orientales, donde se maneja un rastrillo para realizar este tipo de prácticas. 

Las formas resultantes de la manipulación de la arena también son valoradas en 

otras culturas (no solo en las orientales), en las que son utilizadas como 

elemento adivinatorio. El pueblo Yurba, en Nigeria, se vale de un cuenco lleno 

de arena al que ir golpeando para observar las formas resultantes. Estas formas 

son las que predicen si habrá lluvias o si la cosecha será buena 899. Vemos, por 

tanto, que el sentido estético de la arena también ha sido un valor dentro de 

las características del elemento.  

Las peculiaridades físicas de la arena nos hablan de un parentesco con el 

elemento acuoso, ya que soporta bien las temperaturas, es moldeable, penetra 

con facilidad y es considerada como purificadora. Es por ello que estas 

características que numerosos psicoanalistas han considerado unir la 

experiencia humana con la arena como un “regresus ad uterum” (ya que, 

principalmente en la playa, nos tumbamos en ella, andamos sobre ella, jugamos 

con ella, etc.). Algunos autores han considerado que la arena supone encontrar 

                                                           
899 M. BRUCE MITFORD, El Libro Ilustrado de signos y símbolos, cit., p. 114. 
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un lugar de descanso y de seguridad, consolidando el poder de la regeneración 
900. 

Sin embargo, la iconografía asociada a este elemento natural nos demuestra otra 

cosa. La arena no ha sido siempre representada como analogía de la seguridad 

o del bienestar emocional, sino que se ha utilizado para representar algo mucho

más inquietante: el tempus fugit. La mayoría de las representaciones de la arena

se han materializado en la imagen del reloj de arena. Este reloj es un

instrumento de  medida del tiempo basado en la gravedad. Para que la arena

caiga a un ritmo adecuado el reloj debe tener en la mitad de su cuerpo un

embudo que constriña el paso de los granos en su descenso. Este reloj de arena

ha sido calificado en la iconografía como el instrumento que mide el tiempo que

nos resta de vida y que desencadena –inevitablemente- en la muerte. Esta misma

representación la podemos encontrar intensificada con una guadaña en el

interior del reloj de arena o, en otras circunstancias, con un brazo  que sustenta

un puñal al lado de una calavera en algunas banderas piratas 901.

Pues bien, en el mundo vostelliano la arena es tratada como un material del que

valerse (y no como un material inspirador, como sí que sucede con otros como

por ejemplo el agua, el toro o el árbol). En este caso, la arena será ejemplificada

en tres opciones con derivaciones distintas.

6.3.2.1.1 ARENA EN EL SUELO 

El primer caso en el que encontramos tierra como recreación de un espacio 

natural, es en la evocación de costa y paisajes marinos, dentro de la ópera El 

jardín de las delicias (1982), estando presente en el escenario donde 

transcurre la acción.  

La ópera se compuso para el Festival Pro Musica Nova en Bremen, coincidiendo 

con el 50 cumpleaños de Wolf Vostell; sin embargo, esta opción no llegó a 

900 J. CHEVALIER, Diccionario de los símbolos, cit., p. 136 y 138. 
901 M. BRUCE MITFORD, El Libro Ilustrado de signos y símbolos, cit., p. 101. 
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concretarse y finalmente se representó en la Kunsthalle de Bremen. Para ella, 

el artista planteó cuatro actos representados por cuatro environments; tres se 

habían realizado anteriormente (Depresión Endógena, Los vientos y Juana La Loca), 

siendo el cuarto de nueva creación. En él se desarrolla una acción inspirada en 

una experiencia vivida por el matrimonio Vostell y sus amigos en su visita a la 

popular fiesta de El Rocío (Huelva). Wolf y Mercedes encontraron en este 

festejo un ambiente de alegría, celebración y religiosidad. Para el creador alemán 

debió suponer un pequeño impacto encontrar que entre el cante, el baile y el 

festejo se comía lechuga aliñada con aceite y sal como aperitivo ofrecido a todos 

los asistentes. Esta idea fue trasladada al cuarto acto de la ópera fluxus. Así, 

Vostell creó un espacio con mesas largas: 

repartidas por todo el espacio, en un suelo totalmente cubierto de arena fina. 

Sobre las mesas, decoradas con manteles blancos, se encontraban lechugas, 

aceite, sal y pimienta. Al comenzar la audición de la ópera radiofónica, el 

público se repartió entre las mesas, unos de pie y otros, como Vostell y yo, 

sentados sobre la arena 902.  

 

                                                           
902 M. GUARDADO OLIVENZA, Mi vida con Vostell. Un artista de vanguardia, cit., pp. 312 y 313. 
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Figura 288. El jardín de las delicias (Garten der Lüste, 1982). Archivo Happening Vostell. Junta de 

Extremadura. 

Esta recreación estética cobra sentido en el propio título de la obra, llegando a 

decir Lozano Bartolozzi que se vale del “conjunto de mesas con manteles 

blancos, lechugas, botellas de aceite, vinagre y sal, como símbolos del jardín del 

paraíso” 903. Suponemos que la experiencia vivida por el matrimonio Vostell en 

El Rocío debió de ser uno de esos momentos en los que el concepto de felicidad 

se hace patente de una manera plena, total e intensa. Y es por esto mismo que 

el artista recrea la situación en el ambiente de la ópera, valiéndose de la arena 

para emular el suelo de este espacio celestial. La arena invade el pueblo de 

Almonte (Huelva), donde está la ermita de El Rocío, lugar donde Vostell comió 

las lechugas. Además, existe un refrán popular que dice que “lo importante del 

camino –a El Rocío, se sobrentiende- es el polvo”. Dejando dobles sentidos 

erótico-festivos al margen, el polvo se produce cuando la arena seca y poco 

compactada es pisada al andar por los distintos senderos que conforman este 

peregrinaje religioso al que miles de personas acuden anualmente. La arena es 

una parte esencial de este paisaje, de este pueblo y de la identidad de esta fiesta. 

                                                           
903 M. DEL M. LOZANO BARTOLOZZI, Wolf Vostell (1932 - 1998), cit., p. 73. 
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Por eso Vostell utiliza la arena en su particular cosmos representativo de la 

felicidad: porque el artista debió sentirse completo en dicha experiencia y 

pretendió que la arena fuese, en esta ocasión, una forma de evocación de un 

espacio natural imaginado 904.  

 

6.3.2.1.2 ARENA EN LAS PIERNAS 
 

La segunda utilización que el artista hace de la arena es en tanto que material 

representativo de un espacio. Wolf Vostell plantea que una de las acciones del 

happening Nueve no décoll/ages (1963) 905 debe ser realizada del siguiente 

modo:  

r., las piernas en la arena, y la máquina de escribir 

21.6-bajo el agua, escribe algo- 906. 

                                                           
904 Ramos dice de esta obra acústica que es una de las más representativas del universo 
vostelliano: “… contribuye a la expansión del movimiento Fluxus con la noción del término 
“De/coll/age”, con el que designa los procesos acústicos que provienen de fenómenos de 
descomposición fortuitos, por ejemplo, una bombilla rota, carteles arrancados de sus 
emplazamientos, objetos que caen, gritos de seres humanos en peligro, ruidos de accidentes 
de coche o el ruido blanco producido por un viejo televisor sin emisión. Tres son las obras 
que mejor reflejan esta estética de la relación entre materiales tomados de la realidad, esta 
mirada a la destrucción del objeto y a su posterior transformación acústica: Fluxus-sinfonie für 
40 Hoovers, Le Cri y El jardín de las delicias”. F. J. RAMOS, La música del siglo XX: Una guía 
completa, Turner, Madrid, 2013, p. 358. 
905 Información contenida en el Archivo Happening Vostell: Caja número 16. 
906 VV.AA., El teatro está en la calle. Los Happenings de Wolf Vostell. Apéndice en castellano, cit., p. 
8. 
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Figura 289. Guion del happening Nueve no décoll/ages (Nein Neun-Dé-coll/ages, 1963). Archivo 

Happening Vostell. Junta de Extremadura. 

Ya hemos comentado que la acción de escribir bajo el agua tiene un significado 

propio. Sin embargo, no habíamos analizado el hecho de la extraña postura que 

adquiere la persona que realiza esta acción. Por un lado, debe dejar las piernas 

sobre la arena. Por otro, debe sumergir parte de su cuerpo en el agua para 

poder alcanzar la máquina de escribir y escribir algo. La mitad del cuerpo 

permanece seco mientras que la otra mitad se empapa. Es en esta situación 

cuando encontramos, de manera más significativa, la dualidad existente en la 

obra de Wolf Vostell en cada pequeño detalle. El artista no dejaba nunca nada 

al azar. Ninguna composición pensada para sus creaciones se realizaba manera 

fortuita si no era porque el artista así lo pretendiese. Todas y cada una de las 

aportaciones desarrolladas en los distintos guiones que para los happenings hizo 

están perfectamente sintonizadas con la verdad que pretendía enseñarnos. De 
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esta manera, una estética que prácticamente se nos presenta de manera casual, 

está llena de intencionalidad y significado.  

Una vez más, Wolf Vostell consigue presentarnos la realidad existente en el 

mundo mediante su representación en los elementos. Ya hemos comentado 

cómo el agua y la arena tienen significaciones compartidas porque responden a 

las mismas características, aunque realmente se consideran elementos 

opuestos. Es por esto que Vostell plantea que la mitad del participante quede 

soportada por el elemento arena mientras que la otra se sumerja en el elemento 

agua. Encontramos pues a la misma persona, con sus mismas características, 

dividida en dos partes antagónicas – al igual que sucede con la arena y la tierra-

. 

 

6.3.2.1.3 METER ARENA EN UN COCHE 
 

Vostell también emplea la tierra como lo que es, un elemento utilizado en la 

composición de otros materiales (por ejemplo, el hormigón). Este es el caso 

del dé-coll/age- Fluxus-appening, realizado en Berlín-Tegel, titulado El 

desayuno de Leonardo da Vinci en Berlín (1988), compuesto por seis 

acciones. El quinto environment –que lleva el mismo nombre que el que dé-

coll/age-Fluxus-Happening- se compuso de un coche Continental negro, con las 

puertas abiertas, y participantes femeninas echando tierra dentro de él con 

palas, para finalizar arrojando adoquines en su interior 907. La arena formará 

parte del proceso de deglución de Leonardo da Vinci, en este desayuno matinal 

y pretende reproducir cómo los distintos procesos gástricos terminan por 

apoderarse de su estómago.  Según Lozano Bartolozzi la arena y los adoquines 

                                                           
907 Valdellós afirma del piano utilizado en este happening que el “uso del piano como fetiche o 
objet trouvé, objeto ideal para expresar el conflicto o rechazo de la tradición tanto en su 
sentido visual (era parte del salón de cualquier familia burguesa decimonónica) como musical”. 
Del mismo modo puede ser entendido el coche en esta acción, como un objeto de lujo y 
distinción que muestra el conflicto y el rechazo. A. MARÍA; S. VALDELLÓS, “Wolf Vostell : 
Presente, conflicto y ruido”, cit., p. 418. 
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“representaban los ácidos y alimentos que llegaban al estómago de Leonardo y 

que eran arrojados por las mujeres hasta casi enterrarlo” 908.  

Figura 290. Imagen del guion de El desayuno de Leonardo da Vinci en Berlín. Acto V. (Das Frühstück 

von Leonardo da Vinci in Berlin, 1988). Archivo Happening Vostell. Junta de Extremadura. 

En este caso vemos cómo Vostell se vale de la arena para la simulación de otro 

escenario, aunque planteándonos visualmente uno mucho más cercano a 

nuestra cotidianeidad como es, por ejemplo, el hecho de que los albañiles tiren 

arena a la cuba para confomar el hormigón (junto con el agua y el cemento).  

908 M. DEL M. LOZANO BARTOLOZZI, Wolf Vostell (1932 - 1998), cit., p. 89. M. DEL M. LOZANO

BARTOLOZZI, “La utopía de Vostell. Arte=Vida. Vida=Arte”, en Simposio Happening, Fluxus y 
otros comportamientos artísticos de la segunda mitad del siglo XX, Editora Regional de 
Extremadura, Mérida, 2001, p. 89. 
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Figura 291. Imagen del happening El desayuno de Leonardo da Vinci en Berlín. Acto V. (Das Frühstück 

von Leonardo da Vinci in Berlin, 1988). Archivo Happening Vostell. Junta de Extremadura. 

Esta acción, repetida procesualmente en la obra, aunque bien trate de 

representar otra realidad no puede estar desligada de la estética vostelliana 

(donde el hormigón aparece en gran cantidad de ocasiones como elemento que 

rompe nuestra capacidad comunicativa y deshace nuestros vínculos con la 

naturaleza). Entendemos que en este caso la arena es utilizada como elemento 

constitutivo de otro ente: formando parte de los jugos gástricos de Leonardo 

da Vinci o de la supuesta mezcla del hormigón que realizan las participantes. En 

cualquier caso, Vostell se vale de ella para simular otras realidades y facilitarnos 

la reflexión –una vez más- sobre los caminos que ha tomado este mundo.   

UTILIZACIÓN SIGNIFICACIÓN 

1) Arena situada en las piernas.  
2) Meter arena en un coche.  
3) Arena sobre el suelo.  

1) Recreación del espacio natural: playa.  
2) Sentimiento de permanencia en el espacio.  
3) Unión con el pasado.  
4) Referencia a los procesos digestivos.   

 

6.3.2.2 PIEDRA 
 

OBRAS DETALLADAS EN ESTE APARTADO 
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da Vinci o de la supuesta mezcla del hormigón que realizan las participantes. En 

cualquier caso, Vostell se vale de ella para simular otras realidades y facilitarnos 

la reflexión –una vez más- sobre los caminos que ha tomado este mundo.   

UTILIZACIÓN SIGNIFICACIÓN 

1) Arena situada en las piernas.  
2) Meter arena en un coche.  
3) Arena sobre el suelo.  

1) Recreación del espacio natural: playa.  
2) Sentimiento de permanencia en el espacio.  
3) Unión con el pasado.  
4) Referencia a los procesos digestivos.   
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1) El tren fluxus: Las piedras o El origen del Hombre (1981)
2) Depresión endógena

a) 1978
b) 1980
c) 1983
d) 1984

3) El que esté libre de pecado que tire la primera piedra (1990)
4) Estación de maniobras (1990)

Después de haber visto cómo la arena es tratada en la trayectoria del artista 

alemán analizamos otro elemento también inorgánico: la piedra. En el ámbito 

de las ideas estéticas encontramos dos significaciones recurrentes relativas a la 

piedra que, en la práctica, conforman una dualidad. Por un lado, percibimos que 

su solidez y dureza siempre atrajo al hombre, quien decidió valerse de ella para 

realizar los primeros útiles con los que trabajar. Por otro, cuando la piedra se 

rompe se disgrega en arena. Es por eso que se ha atribuido ese carácter dual 

en la representación de la vida y la muerte. Incluso según la leyenda de 

Prometeo, la piedra tiene la capacidad de guardar el olor de algunos seres 

humanos, permitiendo la inmortalidad de los hombres de esta manera. La 

piedra, en estado conceptual, es entendida como una forma andrógina, sin sexo 

(constituyendo la base de la perfección en este estado primordial) 909.  

También la piedra es considerada como la primera creación de la existencia. El 

fuego se encuentra dentro de los volcanes. Cuando sale se solidifica al entrar 

en contacto con el agua, generando nuevos terrenos con formas y colores 

realmente variados y sorprendentes. Es por ello que algunos autores la 

consideran “la escultura del movimiento esencial” 910.  

No será esta la única forma en la que se relacione a la piedra con otro de los 

cuatro elementos esenciales, ya que la forma pétrea puede convivir con el resto 

de elementos. De esta manera, los pueblos altaicos relacionan la significación 

909 Cuando las piedras son talladas pueden adquirir distintas formas tendentes a ser cónicas o 
cúbicas, asignándoles el sexo femenino o masculino dependiendo de su expresión. 
910 J. E. CIRLOT, Diccionario de Símbolos, cit., p. 362. Una singular revisión, certera en su valor 
descriptivo, a la par que simbólica y poética, la encontramos en CAILLOIS, R., Piedras. Siruela. 
La biblioteca azul, Madrid, 2011. 
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del árbol y de la piedra con la vida (aunque la piedra sería la vida estática y el 

árbol la vida dinámica).  

También la piedra comparte con el agua la atribución a la sabiduría, como 

intrínsecas a sus existencias (Moisés hizo manar el agua de una piedra, de ahí el 

vínculo de la sabiduría con la cristiandad). El aire, sin embargo, puede fragmentar 

la piedra hasta convertirla en arena, por lo que se entiende que el ser más 

poderoso puede ser destruido por el más insignificante (David mató a Goliat 

con una honda y una piedra). También la piedra filosofal ha significado la 

perfección para los alquimistas 911. 

No podemos olvidar la fascinación que las distintas culturas han sentido por las 

distintas piedras. Desde las caídas del cielo (como la piedra Kaaba en el islam) 

a las culturas celtas (que no realizaban los cultos sobre las piedras, sino que el 

culto era dirigido a la piedra misma), las piedras han centralizado los ejes 

constituyentes de muchos ritos ceremoniales. Los primeros asentamientos 

mostraron sus expresiones en el amontonamiento, disgregación o erección de 

piedras (megalitos, túmulos célticos, etc.); y es que las piedras también han sido 

consideradas como formas con las que entrar en contacto con distintas formas 

de divinidad o, simplemente, como elementos distintivos identitarios. 

Considerándose así la piedra de Lucifer (según Eschenbach tallada en el Santo 

Grial 912); la piedra de Pesimonte o Cibeles ( aquella que llegó de Asia como 

personificación de la diosa Cibeles 913. También a esta diosa se liga el nacimiento 

de las piedras preciosas, ya que son concebidas de la piedra madre después de 

haber sido maduradas); la piedra de la paciencia (a quien recurren los hombres 

para contarle su males según algunas culturas orientales 914) o la piedra de Jacob 

                                                           
911 C. J. S. THOMPSON, Alchemy and alchemists, Dover Publications, New York, 2002, pp. 68-76. 
912 J. MATTHEWS, El tarot de los templarios: La búsqueda del Santo Grial, Edaf S.l., Madrid, 2007, p. 
66. 
913 J. PIJOAN, Summa Artis. Historia General del Arte. Tomo II. Arte del Asia Occidental, Madrid: 
Espasa-Calpe, Madrid, 1931. 
914 F. BARRERA, Cójame ese trompo en la uña, Tradiciones, Pekín, 1999, pp. 17-24. 
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(sobre la que se durmió el Santo para tener ciertas visiones 915); la piedra de 

Tara o Lía Fail (piedra del destino que ruge satisfecha cuando el legítimo Rey de 

Irlanda posa su pie sobre ella); la piedra del órgano (piedra que, al colocar el 

oído sobre ella, permite escuchar sonido que recrean órganos en mitad de la 

naturaleza 916) o la piedra del Arca. Incluso en la cultura occidental las piedras 

demuestran tener un sentido místico-ritual necesario para que funcione una 

historia 917 . La piedra ha sido una parte importante en las mitologías y la 

explicación y desarrollo de estas, incluso para la construcción de los grandes 

edificios de las religiones: San Pedro edificó su iglesia sobre una piedra 918, el 

Muro de las Lamentaciones es el único paramento conservado del Templo de 

Salomón y La Meca fue construida alrededor de la Kaaba 919.  

El ser humano ha interactuado con las piedras como elementos místicos llenos 

de connotaciones energéticas desde el principio de sus tiempos hasta hoy en 

día 920. Sólo un paseo por la ciudad de Roma nos “sugiere” tirar una moneda a 

una fuente hecha con piedra tallada (La Fontana di Trevi) o a meter la mano en 

otra (La bocca de la Veritá).  

El sentido artístico-antropológico está también presente en la obra del artista 

alemán Wolf Vostell. Su obra se llenará de contenido representado en la piedra, 

pudiendo ser englobada en tres grandes apartados. Por un lado, Vostell se 

valdrá de ella para materializar la idea de la comunicación 921. Además, gracias a 

                                                           
915 Génesis (capítulo 28:10-22). 
916 Leyenda en la localidad de Alburquerque (Badajoz). Román Bargón, paredero de dicho 
municipio y experto conocedor de la geografía física local, afirmaba conocer su ubicación, al 
igual que otras personas autóctonas. Sin embargo, al faltar estas personas y su memoria, la 
piedra del órgano ha pasado a constituir un chascarrillo más de la localidad. 
917 J. R. R. TOLKIEN, El señor de los anillos, Minotauro, Barcelona, 1978. 
918 Mateo 16:13-28 
919 J. PIJOÁN, Arte islámico. Summa Artis (vol. XII), Espasa-Calpe, Madrid, 1960, p. 11. 
920 Joseph Beuys utilizó al elemento piedra de distintas formas. Por un lado, entendió que 
podían formularse como un elemento alquímico en su obra Das Ende 20. Jahrhunderts (1983) o 
como principio fluctuante entre las dicotomías pasado-presente y hombre-mujer en 
Oliverstone (1984). C. BERNÁLDEZ, Joseph Beuys, cit., p. 34. 
921 La comunicación mediante energía vital también se realiza gracias a las piedras en la obra 
del artista Giuseppe Penone Pressione (1974), quien identifica la superficie de las piedras que 
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la pesantez de las piedras reflexionará sobre la sociedad actual. Y, por último, 

ejemplificará en este elemento la figura del Muro de Berlín y la comunidad judía 

(dos críticas a situaciones históricas). Aunque estas sean las tres acepciones 

principales, encontraremos que utilizará la piedra desde diversas perspectivas 

artísticas.  

El primer uso de este elemento se da en el environment El tren fluxus: Las 

piedras o El origen del Hombre (1981) 922. Ya hemos comentado que el 

artista realizó esta obra compartimentándola en distintos vagones, cada uno 

con una estética y significación propia. Este tren fluxus de la vida pretendía llenar 

de sentido y significación la existencia humana, enfrentándonos a realidades 

incómodas y necesarias recapacitar y de madurar, buscando alcanzar la plena 

consciencia de muchas de las situaciones injustas, dolorosas o paradójicas de la 

vida. 

 

 

                                                           
componen el muro presente en su obra con la piel humana, que actúa como catalizador de la 
energía dinámica de la naturaleza. A. M. GUASCH, El arte último del siglo XX: del posminimalismo 
a lo multicultural, cit., p. 143. 
922 Información contenida en el Archivo Happening Vostell: Cajas números 131, 132, 133 y 
134. 
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Figura 292. Imagen de El tren fluxus: Las piedras o El origen del Hombre (Die Steine o Die Herkunft 

des Menschen, 1988). Archivo Happening Vostell. Junta de Extremadura. 

Las piedras se compuso de: 

dos grandes mesas redondas cubiertas de teléfonos; algunos de los aparatos 

llevaban, en lugar del auricular, un hueso, y otros el cráneo de una cabeza de 

animal. Los cables que partían de los teléfonos terminaban en unos sacos rotos 

y vacíos que colgaban de las paredes del contenedor 923.  

Esta estética, en un principio chocante 924 , refleja elementos que deben 

conectarnos (bien con otras personas, bien con otros tiempos o con otras 

realidades). Sin embargo, el título parece no tener una unión real con la escena 

que el artista compuso.  

Wolf Vostell era un gran conocedor y amante de la tradición ligada a la 

naturaleza 925. En su prolongada lucha por crear el Museo Vostell Malpartida 

hizo declaraciones en defensa de la unión entre el arte y la naturaleza, de las 

que podemos leer ciertas verdades artísticas que nos conectan con la obra que 

estamos comentando: 

No es necesario dominar al hombre que habla con las estrellas, que conoce el 

calor, él comprende al artista, como el vanguardista fluxus valora y santifica 

los valores de la sencillez, el grito del pájaro, el idioma de las piedras 926. 

Es este lenguaje primitivo entre el hombre y la naturaleza, aquel que sólo 

conoce el hombre rural -que no ha sido desvinculado de la misma-, es al que 

                                                           
923 M. GUARDADO OLIVENZA, Mi vida con Vostell. Un artista de vanguardia, cit., pp. 301, 302. 
924 Hanas vincula esta obra con otra de Marcel Duchamp, Lobster Telephone (1936), expuesta 
en el Salon International du Surréalisme de 1938. En ella Duchamp unía el concepto de 
comunicación al de piedras mineras para denunciar lo sucedido en la industria minera del 
carbón en la región Ruhr de NRW, que colapsó en la década de 1970. E. HANAS, “Art o the 
Move: Wolf Vostell´s Fluxus Zug”, cit., p. 122. 
925 También de la tradición ligada a la antropología en todo tipo de fiestas regionales, como 
describe Agúndez en VV.AA., Empalaos, Editora Regional de Extremadura y Consejería de 
Cultura y Turismo de la Junta de Extremadura, Cáceres, 2008, pp. 15-18. 
926 M. DEL M. LOZANO BARTOLOZZI, Wolf Vostell (1932 - 1998), cit., p. 48. 
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923 M. GUARDADO OLIVENZA, Mi vida con Vostell. Un artista de vanguardia, cit., pp. 301, 302. 
924 Hanas vincula esta obra con otra de Marcel Duchamp, Lobster Telephone (1936), expuesta 
en el Salon International du Surréalisme de 1938. En ella Duchamp unía el concepto de 
comunicación al de piedras mineras para denunciar lo sucedido en la industria minera del 
carbón en la región Ruhr de NRW, que colapsó en la década de 1970. E. HANAS, “Art o the 
Move: Wolf Vostell´s Fluxus Zug”, cit., p. 122. 
925 También de la tradición ligada a la antropología en todo tipo de fiestas regionales, como 
describe Agúndez en VV.AA., Empalaos, Editora Regional de Extremadura y Consejería de 
Cultura y Turismo de la Junta de Extremadura, Cáceres, 2008, pp. 15-18. 
926 M. DEL M. LOZANO BARTOLOZZI, Wolf Vostell (1932 - 1998), cit., p. 48. 
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923 M. GUARDADO OLIVENZA, Mi vida con Vostell. Un artista de vanguardia, cit., pp. 301, 302. 
924 Hanas vincula esta obra con otra de Marcel Duchamp, Lobster Telephone (1936), expuesta 
en el Salon International du Surréalisme de 1938. En ella Duchamp unía el concepto de 
comunicación al de piedras mineras para denunciar lo sucedido en la industria minera del 
carbón en la región Ruhr de NRW, que colapsó en la década de 1970. E. HANAS, “Art o the 
Move: Wolf Vostell´s Fluxus Zug”, cit., p. 122. 
925 También de la tradición ligada a la antropología en todo tipo de fiestas regionales, como 
describe Agúndez en VV.AA., Empalaos, Editora Regional de Extremadura y Consejería de 
Cultura y Turismo de la Junta de Extremadura, Cáceres, 2008, pp. 15-18. 
926 M. DEL M. LOZANO BARTOLOZZI, Wolf Vostell (1932 - 1998), cit., p. 48. 
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Vostell se refiere en su obra Las piedras 927. Los teléfonos estuvieron situados 

en dos grandes mesas redondas. Estos elementos no permitían la comunicación 

(porque sus cables no conducen, realmente, a ninguna centralita que permita la 

llamada) sino que son cables a ninguna parte, carentes de toda utilidad. Los 

huesos de los animales estaban pegados a los auriculares y, junto con el entorno 

ideado por el artista, creaban una escena donde la comunicación era imposible, 

teniendo que recurrir a escuchar el silencio, escuchar aquello que los huesos 

de los animales nos quieran contar (de su vida pasada o presente); escuchar, en 

definitiva. Y en el momento en el que seamos capaces de entenderlo, entonces 

seremos capaces de apreciar el lenguaje de las piedras, el más primitivo de 

todos, el que nos conecta –otra vez- con nuestro ser más natural 928.   

Es por ello que en esta ocasión las piedras, aunque sea en el título, tendrán un 

significado relativo al hombre en conexión con la naturaleza, su convivencia y 

comunicación, ejemplificada en estos elementos naturales. 

Sin embargo, Vostell no sólo se valió de las piedras para expresar la pérdida de 

la naturaleza del hombre, sino que también las utilizó como identificación de los 

cementerios actuales del siglo XX –extrapolables a los del siglo XXI-. Estos 

cementerios fueron recreados en las distintas versiones que el artista hizo de 

Depresión endógena, como las de 1978, 1980, 1983 y 1984 (cuatro 

versiones en total, expuestas una de ellas en Gante, otras dos en París y la 

                                                           
927 La necesidad de retornar a la tradición y entroncar con un hombre primitivo que sustenta 
nuestra existencia a través de la piedra está también reflejada en la obra Metamorfosis (1975) 
de Jannis Kounellis, quien en sus creaciones Sin título de los años sesenta experimenta y 
reflexiona sobre el territorio, el pasado y el presente y el anonimato de la obra. S. BANN; J. 
KOUNELLIS; OTHERS, Jannis Kounellis, Reaktion Books, London, 2003, p. 83. J. WOOD; D. HULKS; 
A. POTTS, Modern sculpture reader, Getty Publications, Los Ángeles, 2012, p. 446. 
928 Otro artista verdaderamente vinculado a la creación artística sustentada por piedras es Ian 
Hamilton Finlay, quien realizó gran cantidad de obras donde poéticamente reflexionaba sobre 
el sentido de territorio, identidad y existencia (como en unas de sus particulares piedras 
talladas llamada Mare nostrum, que situó en su propio jardín). También Richard Long ha 
manipulado el paisaje y sus caminos con piedras en gran cantidad de ocasiones. M. POTTEIGER; 
J. PURINTON, Landscape narratives: Design practices for telling stories, John Wiley & Sons, New 
York, 1998, p. 79. A. GRUETZNER ROBINS, “Aint Going Nowhere: Richard Long: global 
explorer”, en Gendering Landscape Art, Manchester University Press, Manchester, 2000, p. 164. 
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última en Madrid). En todas las variantes incluyó televisores, algún animal vivo, 

hormigón 929 y piedras. Ya hemos comentado que este ambiente sugiere cómo 

olvidamos aquellos objetos que han sido importantes en el desarrollo de 

nuestra vida y de nuestras experiencias cognitivas (perteneciendo, casi, a 

nuestro sistema nervioso). Sin embargo, las piedras inmersas en estos 

ambientes son el único elemento natural que podemos identificar entre todos 

los que componen estos environments. Vostell, gran amante de la religión 

judaica (aunque no practicante) quiso, probablemente, incluir algunas piedras en 

este cementerio artístico como reflejo de la tradición hebrea 930. Un cementerio 

del arte como este debería haber tenido flores secas en recuerdo de los 

televisores y pupitres que nos acompañaron, educaron y formaron a lo largo 

de nuestra existencia (componiendo lo que hoy somos). Sin embargo, Vostell 

introduce la piedra como elemento comunicativo entre la antigüedad y su visión 

plástica.  

                                                           
929 Es interesante cómo concibe Neuhaus el hormigón en esta obra: "En la Depresión Endógena 
del medio ambiente, Vostell vertió hormigón sobre televisores: colocar algo en hormigón 
significa abrazar algo que conduce al endurecimiento y finalmente a la depresión”. I. STAUFFER, 
“Virtuelle bilder des terrorismus”, en Stefan Neuhaus, Immanuel Nover (eds.) Das Politische in 
der Literatur der Gegenwart, Walter de Gruyter, Berlin, 2019, p. 208. 
930 Bordini también apunta que lo más interesante de estas obras es que se encuentran 
vinculadas con los conceptos de tragedia e historia: “en las instalaciones, los monitores se 
colocan entre materiales eficientes, desechos industriales, objetos que simbolizan una 
condición social aberrante y los dramas de la historia; y a menudo se apagan y se sumergen en 
fugas de cemento, como en Endogene Depression (una instalación de 1975, repetida varias 
veces) en la que varios televisores están medio enterrados en el cemento y circula entre ellos 
una manada de pavos”.  S. BORDINI, Arte elettronica, Giunti Editore, Florencia, 2004, p. 15. 
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Figura 293. Presencia de piedras en Depresión Endógena (Endogene Depresione, 1978). París. 

Archivo Happening Vostell. Junta de Extremadura. 

El origen de esta práctica es remoto, ya que las antiguas tumbas judías eran 

marcadas con pequeños montones de piedras. Esto también las protegía de 

saqueos o expolios. Sin embargo, esta tradición presenta una parte más moral 

que estética. Mientras que las flores se marchitan, la piedra permanece eterna 

e incorrupta. El judaísmo se fija en la eternidad del alma representada en la 

piedra (lo único que se marchita es el cuerpo, permaneciendo el alma en la 

eternidad), frente al cristianismo que, utilizando flores, expone la ausencia 

terrenal (ya que carecemos del cuerpo, que es la parte que se marchita).  
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Figura 294. Pequeñas piedras de nuevo en Depresión Endógena (Endogene Depression, 1984). 

Exposición Electra, París. Archivo Happening Vostell. Junta de Extremadura. 

Las piedras figuran en estas obras como una parte muy personal del artista, 

quien en su propia visión de una necrópolis deja constancia de las prácticas 

judaicas, ligando su pasado con el pasado común (situaciones reflejadas en las 

distintas Depresiones Endógenas).  

Sin embargo, no serán estas obras las únicas que nos muestren una parte íntima 

del autor. En este mismo sentido encontramos el uso de las piedras como 

representación del Muro de Berlín o, realmente, como una parte del Muro de 

Berlín.  

Este es el caso de El que esté libre de pecado que tire la primera piedra 

(1990), una fotografía trabajada de la que posteriormente se hizo una serigrafía. 

Vostell escogió una imagen (previa a la construcción del Muro de Berlín) de la 

Puerta de Brandemburgo, rodeada de personas, a la que añadió una mancha 

roja. En el centro de esta mancha situó una piedra original proveniente del Muro 
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(recogida en una visita anterior a Berlín en 1989) 931. Esta obra presenta una 

fuerte carga estética y reflexiva, inspirándose en un pasaje bíblico para su título 

(tal y como hará posteriormente con la obra ¿Por qué el juicio entre Pilatos y Jesús 

duró sólo dos minutos?). Hace en concreto alusión al episodio en el que, siendo 

sorprendida una mujer en acto de adulterio, el pueblo pretendía juzgarla y 

lapidarla. Al preguntar a Jesús qué hacer en tal caso, este les respondió: “el que 

esté libre de pecado que tire la primera piedra” 932. 

 

Figura 295. Imagen de El que esté libre de pecado que tire la primera piedra (Wer ohne Sünde ist, 

erhebe den ersten Stein, 1990). Archivo Happening Vostell. Junta de Extremadura. 

                                                           
931 M. DEL M. LOZANO BARTOLOZZI, “Wolf Vostell y el Muro de Berlín como Dé-coll/age 
urbano”, en La caída del muro de Berlín, Editora Regional de Extremadura, Cáceres, 2000, p. 
74. 
932 (Juan 8,7) 
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La piedra será en este caso una reminiscencia de la culpabilidad y de la inocencia 

vinculadas con la tradición judeo-cristiana. Sin embargo, Vostell no pretende 

expiar a nadie lo ocurrido en torno al Muro de Berlín 933, sino que plasma una 

imagen previa a la tragedia para alterarla y dejar una huella (del propio Muro de 

Berlín) en ella, como herida quedó la sociedad y muertas algunas de las personas 

que la componían 934.  

La tragedia es una situación en sí misma, siendo los seres humanos quienes la 

desencadenamos. Esta misma circunstancia traumática queda reflejada, de igual 

forma, en Estación de maniobras (1990). En esta fotografía, también 

manipulada, incluye Vostell un barrio importante de Berlín, el Mitte, y sobre ella 

instala maquetas de trenes de juguete con una piedra, también procedente del 

Muro, cubierta por una mancha roja similar a la de la obra anterior. En este 

caso debemos recurrir a la biografía de Wolf Vostell para entender el significado 

total. El padre del artista trabajó en contacto directo con los trenes, algo que 

siempre fascinó al artista. De ahí la incursión de estas maquetas, como reflejo 

de su infancia y de la de de miles de niños que quedaron atrapados y divididos 

en dos sociedades, cual ganado seleccionado, y para quienes el Muro y su 

crueldad lo significaba todo.  

                                                           
933 T. WILCOX; J. AULICH, Europe without walls: art, posters and revolution 1989-93, Manchester 
City Art Galleries, Manchester, 1993, p. 35. 
934 Vostell no creía en el destino. Creía que cada individuo tenía la obligación moral de ser 
persona. Estaba convencido de que la humanidad quería ser mejor de lo que era y que debía y 
tenía que aprender de los errores del pasado para seguir adelante. Sin embargo, en más de 
una ocasión manifestó que la historia repite este comportamiento (trauma-mejora- 
empeoramiento-trauma) de forma infinita y que, tal vez, fuera imposible pretender que no 
fuese así. Entrevista de RTVE, guardada en el Centro de Estudios del Centro de Arte Museo 
Nacional Reina Sofía. 
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Figura 296. Imagen de Estación de maniobras (Manöver Bahnhof, 1990). Archivo Happening Vostell. 

Junta de Extremadura. 

UTILIZACIÓN SIGNIFICACIÓN 

1) Como evocación.  
2) Añadida en una imagen.  
3) Material pesado en una obra (comparativa con 

el hormigón). 
4) Como teléfono.  

1) Material natural pesado, comparado con el 
hormigón.  

2) Connotaciones funerarias. 
3) Representación del muro de Berlín.  

 

 

 

 

6.3.2.3 CANTERA 
 

OBRAS DETALLADAS EN ESTE APARTADO 

1) Nueve no décoll/ages (1963) 
2) Detrás del árbol (o Duchamp no ha comprendido a Rembrandt) (1976) 
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Tras analizar la tierra y las piedras, procedemos ahora a estudiar el espacio 

natural alterado que producen los áridos: la cantera. Vostell se valió de ella en 

dos de sus happenings de forma diferente.  

Las canteras son espacios para la explotación minera de las que generalmente 

se extraen rocas o áridos, como mármoles, granitos, pizarras, etc. La 

explotación se realiza a cielo abierto, infringiendo una herida en el paisaje de 

forma permanente. Su vida útil es limitada y una vez ésta acaba el paisaje ha sido 

modelado y alterado sin posibilidad de retorno.  Hoy en día, afortunadamente,  

las leyes obligan a realizar acertados proyectos de reintegración ambiental en 

los países occidentales. 

La primera vez que Wolf Vostell sitúa una de las acciones planteadas en uno de 

sus happenings es en Nueve no décoll/ages (1963) 935. El artista alemán ideó 

para este happening una acción que se desarrollara con la siguiente estructura 

y temporalidad: 

20.0 1 -un convoy automóviles avanza a través de campos y bosques 

20.2 -hondonada de un valle.- 

20.3 -cantera de hahnerberg- 

20.4 -sinuoso -barro- barranco- oscuridad- 

20.5 -dé-collage es tu estar decepcionado- 

20.6 -dé-collage es tu estar rebajado- 

20.7 -dé-collage es tu desnudar- 

20.8 -dé-collage es tu quitamanchas- 

20.9 -dé-collage es tu dimisión- 

20.1º     -dé-collage es tu dolor- 

20 .11  -dé-collage es tu transcurso- 

                                                           
935 Información contenida en el Archivo Happening Vostell: Caja número 16. 
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20. 12 -dé-collage es tu revelo- 

20. 13 -dé-collage es tu ser dé-collageado- 

20.14 -dé-collage es tu malestar 

20.15 -en la pared rocosa funciona un televisor; a las 20.15 empieza la 

20.16 -emisión “el mínimo espectáculo del mundo" 

20.17 -un espectáculo escénico con reparto internacional- 

20.18 -tema del programa: televisión; diálogo sobre el problema televisivo de 

20.19 -captar las emisiones en todo el valle; j. y v. trepan por la pared rocosa 

20.20 -decollagean la imagen de TV- el público se queda sin habla- 

20.21 -el público está a unos 80 metros del televisor- 

20.22 -............ 

20.23 -................ 

20.24  -.................... 

20.25 -........................ 

20.26 -............................ . 

20.27 -explosión de la pantalla título; IS THAT THE  WALL? 936. 

                                                           
936 VV.AA., El teatro está en la calle. Los Happenings de Wolf Vostell. Apéndice en castellano, cit., p. 
8. 
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Aunque este fue el planteamiento primitivo del artista, finalmente no se realizó 

así. Mercedes Vostell explica: 

Otra acción tuvo lugar en una cantera en la que, en lo más alto, se había 

colocado un televisor iluminado. Estaba oscureciendo. El público caminaba con 

mucho cuidado por aquel terreno. De repente, Vostell y Jährling se acercaban 

al televisor y lo ponían en marcha. Casualmente se emitían escenas de guerra. 

Yo sabía que una persona dispararía desde una gran distancia al aparato, y 

nuevamente los nervios se apoderaron de mí, preocupada porque los dos se 

retiraran a tiempo. Afortunadamente, todo salió bien, ellos se apartaron, el 

disparo sonó alcanzando el televisor que estalló en mil pedazos y la imagen 

bélica desapareció 937.  

                                                           
937 M. GUARDADO OLIVENZA, Mi vida con Vostell. Un artista de vanguardia, cit., p. 97.  
Sin embargo, Sandfor cuenta que la acción en la cantera se desarrolló de distinta forma. Dice 
que “Vostell había instalado un televisor.  El público se sentó a mirar un popular programa de 
preguntas y respuestas, que Vostell, desde la parte superior de la cantera, decollageaba 
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Por lo tanto, vemos que algunos de los cambios sustanciales son la imagen del 

televisor, la forma en la que se accedió a ellos (nadie escaló la cantera) y algún 

detalle menos carente de importancia en esta disertación. Sin embargo, la idea 

sustancial prevaleció en ambos planteamientos.  

 

Figura 297. Imagen del happening Nueve no décoll/ages. Es eso el muro (Nein Neun-Dé-coll/ages Is 

that the wall, 1963). Archivo Happening Vostell. Junta de Extremadura. 

Wolf Vostell nos confronta, una vez más, a la idea de que la televisión y sus 

imágenes, así como la guerra y sus actos, son un muro en sí mismo que impide 

que el ser humano se comunique y se desarrolle. Es en este caso, valiéndose de 

la cantera, cuando utiliza los muros creados por los hombres en otra dualidad 

real: aquella que utiliza el material extraído para crear belleza (capiteles, obras 

de arte, etc.) y otra en la que no importa romper la naturaleza propia del 

                                                           
constantemente. Finalmente, explotó la televisión”. De momento, las imágenes conservadas 
en el Archivo Happening Vostell no pueden demostrar cuál de las dos versiones es la correcta 
(ya que solo puede verse a dos personas envueltas en un haz de luz) G. BERHAUS, “Happenings 
in Europe: Trends, Events and Leading Figures”, en Mariellen Sandford (ed.) Happenings and 
other acts, Routledge, New York, 2003, p. 274. 
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territorio virgen, desmembrando sus características y su esencia para 

mercantilizar con su producto.  

La cantera es un espacio natural desvirtuado en el que el hombre ha plasmado 

su forma de vivir y, al mismo tiempo, supone un gran muro (cual Muro de las 

Lamentaciones) en el que vernos reflejados. Vostell recrea una escena donde la 

televisión domina y amplía el muro de piedra de la cantera. El público observa 

las imágenes que igualmente ve en la prensa o en el televisor de su casa en una 

atmósfera de oscuridad, de desconcierto, para asistir a una escena que en cierta 

medida recuerda al wéstern. En ese Cañón del Colorado simulado, los buenos 

americanos dispararán a los malos para así ejercer su dominación espacial sobre 

un terreno natural que desvirtuarán para expandir su particular concepto del 

mundo. 

Vostell, nos muestra la realidad representada en la naturaleza y en cómo la 

humanidad y su progreso se valen de ella. Esta misma reflexión la podemos 

encontrar en otro happening en el happening donde también interviene una 

cantera, en este caso la de Garraf 938. En Detrás del árbol (o Duchamp no ha 

comprendido a Rembrandt) (1976) 939 toda la acción sucede en este espacio 

natural, por lo que fue necesaria la colaboración del Instituto Alemán de 

Cultura, del Departamento del vídeo del Instituto de Teatro de Barcelona, de 

la Cantera La Ginesta de Garraf 940 y de los propios participantes para que el 

desarrollo del mismo fuera el correcto.  

La cantera de Garraf fue todo un emblema del progreso industrial en el área 

tarraconense. Al mismo tiempo, supuso una desvirtuación del paisaje más 

identitario de la población de Garraf, generando además un incremento notable 

del aire contaminado, ya que la población respiraba en la época de la explotación 

un polvo desprendido por la cantera en una proporción 200 veces superior a 

la media.  

                                                           
938 Información contenida en el Archivo Happening Vostell: Cajas números 89 y 90. 
939 W. VOSTELL, Derrière l´arbre (or Duchamp hasn´t understood Rembrandt). Catálogo, Galería G, 
Barcelona, 1976. 
940 F. VICENS, “Wolf Vostell proposa de viure amb una altra consciència”, cit., p. 8. 
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Figura 298. Imagen de la Cantera de Garraf tomada para el happening Detrás del árbol (o 

Duchamp no ha comprendido a Rembrandt) (Derrière l´arbre or Duchamp Hasn´t understood 

Rembrandt, 1976). Archivo Happening Vostell. Junta de Extremadura. 

El desarrollo de este happening fue concebido, según Wolf Vostell, con la 

siguiente estructura 941:  

A) En la cantera está instalada una cámara vídeo enfocada en un lugar 

fijo. Igualmente habrá una cámara fotográfica enfocada hacia un lugar fijo.  

B) Lo esencial es que cada uno de los participantes pueda hacer él mismo 

la documentación en vídeo y fotográfica de sus acciones, sin ser observado, 

controlado, ni manipulado por nadie.  

C) Las acciones tratan de usar 4 líquidos: 2= agua y perfume sobre el 

cuerpo humano; y 2 líquidos que salen del cuerpo humano = orina y sangre.  

                                                           
941 I. JULIÁN, “Hapening en Cataluña”, en Simposio Happening, Fluxus y otros comportamientos 
artísticos de la segunda mitad del siglo XX, Editora Regional de Extremadura, Mérida, 2001, p. 
68. 
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D) Es un diálogo crítico con Duchamp que se ha olvidado declarar el 

proceso de la vida como arte. Rembrandt lo había dibujado, y yo y Uds. lo 

practicamos viviendo 942.  

E) Actuaciones:  

1. Poner en marcha el aparato vídeo. Colocarse (los participantes) en el 

punto de la cantera indicado frente a la cámara y al vídeo.  

2. Mojar un trapo y cubrirse la cara con él. Disparar la cámara 

fotográfica cuando a Ud. le parezca.  

3. Orinar y disparar la cámara fotográfica cuando a Ud. le parezca.  

4. Desnuda la parte superior del cuerpo. Ponerse un frasco de perfume 

en la axila, olerlo y chuparlo; y disparar la cámara fotográfica cuando a Ud. le 

parezca.  

5. Un médico tomará una muestra de sangre de Ud.; y Ud. dispara la 

cámara fotográfica cuando le parezca.  

6. Desconectar el aparato vídeo y regresar a Barcelona con la muestra 

de su sangre, para que sea expuesta al día siguiente con su documentación 

fotográfica y vídeo, en la Galería “G”.  

F) Las acciones deben ser hechas con naturalidad, una después de la 

otra, con una duración máxima de 5 minutos por cada participante, asimismo, 

                                                           
942 Wolf Vostell declaró en una entrevista sobre Marcel Duchamp:  
Duchamp adquiere gran importancia porque es un artista, o mejor aún, un artista que piensa. El 
hecho de que el artista sea a la vez filósofo, psicólogo y sociólogo es algo completamente nuevo 
dentro de la historia del arte. A partir de ahí, cuando los artistas empiezan a pensar, nace el arte 
conceptual. Y cuando, 50 años más tarde, los artistas utilizan el tiempo como yo, nace el 
acontecimiento del ritual artístico. Naturalmente, ya que el ritual de la vida es escultura, música, 
forma y pintura al mismo tiempo, no puede hacer distinciones entre esculturas, pintura, pensamiento 
y otras cosas, que además, son invisibles. W. VOSTELL, Wolf Vostell : «Sara-Jevo» 3 Fluxus Pianos, 
cit., p. 174. 
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cada participante debe realizar 4 fotos en una duración máxima de 5 minutos 
943. 

 

Figura 299. Conceptualización del happening Detrás del árbol (o Duchamp no ha comprendido a 

Rembrandt) (Derrière l´arbre or Duchamp Hasn´t understood Rembrandt, 1976). Archivo 

Happening Vostell. Junta de Extremadura. 

El objetivo de Derrière l´arbre (o Duchamp no ha comprendido a Rembrandt), entre 

otros, es vincular al ser humano con “funciones vitales olvidadas, alejadas del 

espacio público y relegadas, como mucho, a un ámbito privado” 944 en una unión 

artística entre el desnudo, los cuatro fluidos presentes en esta obra y la 

naturaleza.  

                                                           
943 Archivo Happening Vostell. Caja 89: Derrière l´arbre I. Carpeta y guión. 
944 M. BARGÓN GARCÍA, “Wolf Vostell: Derrière l´arbre (or Duchamp hasn´t understood 
Rembrandt). A Happening at the Garraf Quarry”, cit. 
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Figura 300. Lugar seleccionado y preparado para el desarrollo del happening Detrás del árbol (o 

Duchamp no ha comprendido a Rembrandt) (Derrière l´arbre or Duchamp Hasn´t understood 

Rembrandt, 1976). Archivo Happening Vostell. Junta de Extremadura. 

La elección de la cantera de Garraf no es casual, pues ejemplifica en sí misma lo 

anteriormente comentado: es la muestra de cómo todas y cada una de nuestras 

funciones y pulsiones vitales más naturales han sido relegadas y ocultadas por 

la estigmatización social que trajo el siglo XX (frente al siglo XIX, donde todavía 

se entendía que la sudoración, o que el acto de deshacerse de la micción 

arrojándola por la ventana, era normal).  Por lo tanto, la cantera será: 

el enclave idóneo para realizar la acción, ya que la montaña se encuentra 

desmembrada y privada de sus propios fluidos 945, de su manto vegetal y de 

                                                           
945 Robert Smithson, perteneciente a la corriente del Land Art, trabajó más que ninguno otro 
artista de este movimiento con las canteras. En ellas materializó parte de sus postulados 
artísticos, tales como la dialéctica entre obra y espacio natural contaminado, el “no lugar” o, 
incluso, homenajes a otros artistas. Algunas de sus obras son Chalk mirror displacement (1969) 
o Broken Circle (1971). E. TSAI Y OTROS, Robert Smithson, cit., p. 28. H. FOSTER Y OTROS, Arte 
desde 1900, cit., vol. 19, p. 43. F. DUQUE, Arte público y espacio político, vol. 61, Ediciones Akal, 
Madrid, 2001, p. 145. 

620



 
 

 

621 
 
 

 

 

la relación con otras especies, por mor de la cantera. Es, por tanto, una 

identidad privada de su naturaleza 946. 

 

 

 

  

                                                           
946 La relación entre la obra artística y las canteras como espacios vaciados por el hombre, 
recreados por su tecnología y presentes en la sociedad como “vestigios”, se encuentra 
estudiada en I. VIVAS CIARRUSTA; A. AKUTAIN ZIARRUSTA; X. LAKA ANTXUSTEGI, “Del arte y las  
ecologías que nos unen: ética y estética para el encuentro/desencuentro del paisaje cultural 
con los vestigios de la naturaleza alterada. Más allá de la roca inerte”, en Arte y ecología, 
Madrid, 2015. Conviene recordar, por su combinación de elementos alusivos, cómo Eduardo 
Chillida también se sirvió en 1987 de una antigua cantera para situar a las afueras de 
Barcelona su impactante Elogio del agua. 

UTILIZACIÓN SIGNIFICACIÓN 

1) Situación en espacio. 1) Elemento natural roto y desvirtuado por el 
hombre.  
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6.4 BLOQUE 3: FUEGO, LLAMAS, QUEMAR, SOL 

6.4.1 FUEGO 

OBRAS DETALLADAS EN ESTE APARTADO 

1) En Ulm, dentro de Ulm y alrededor de Ulm (1964) 
2) Tú (1964) 
3) Miss Vietnam (1967) 
4) Nueve no dé-coll/ages (1963) 
5) Vietnam (1967) 
6) Inferno (1984) 
7) Arco del Triunfo (1993) 
8) Peter Fechter (1965)  
9) Sin título (1959) 
10) Sol en tu cabeza (1963) 

 

La simbología en torno a la representación del fuego se remonta a tiempos 

ancestrales, estando presente de manera muy notable en todas las religiones 

que se han dado y se dan en el mundo947. Posiblemente fue uno de los primeros 

elementos naturales en ser representados y desde luego posibilitó el cambio 

del estado natural primigenio del hombre (animal) al estado evolutivo que la 

razón nos dotó para llamarnos humanos. El fuego cambió todas las perspectivas 

que el animal tenía, desde la alimentación 948, el sistema inmunológico, a la 

apariencia física949, convirtiéndonos en la especie que hoy día somos: el homo 

sapiens sapiens. Es por ello que la representación artística del fuego ha sido una 

constante en todas las culturas de mundo, pudiendo ser considerada su 

representación como uno de los conectores interculturales más fuertes y 

valiosos. Y esta conexión puede observarse incluso en la dualidad intrínseca a 

                                                           
947 F. REVILLA, Diccionario de Iconografía y Simbología, cit., p. 163.  
948 Ferrán Adriá opina que es en este momento cuando el ser humano comienza a “cocinar”, 
en el preciso instante en el que emplea un utensilio para desprender la piel del animal de su 
carne. Sin embargo, otros autores consideran que este primer cocinado se dio a partir del 
descubrimiento del fuego. Conferencia de Ferrán Adriá en el Cine Capitol, Cáceres, el 
16/06/2018. 
949 El ser humano pasa a tener más osamenta en la barbilla (generando nuevos músculos que 
facilitasen el masticado de la carne ya cocinada) y se desprenderá de una frente tan amplia y 
musculosa al no necesitar otros músculos que roan y desgarren la carne.  
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musculosa al no necesitar otros músculos que roan y desgarren la carne.  

623



 
 

 

624 
 
 

 

 

la esencia del fuego: un símbolo de características positivas pero también 

negativas.  

El fuego ha sido asociado a fenómenos climatológicos, tales como relámpagos y 

rayos, así como a ciertos minerales como el oro. Paracelso, famoso alquimista 

suizo del siglo XVI, llegó a concluir que “lo que se forja con el fuego es alquimia, 

ya sea en un horno o en la estufa de la cocina” 950, sospechando en aquella época 

que el alquimista había sido capaz de lograr la transmutación del fuego en oro. 

Este sentido purificador tanto del fuego como del oro forma parte de la 

identificación de estos elementos que, a la par, han cobrado sentido en distintas 

liturgias ceremoniales. Sin ir más lejos, las hogueras de San Juan (23 de junio), 

celebradas a lo largo y ancho de la Península Ibérica, demuestran la necesidad 

del ser humano de borrar los malos deseos y atraer los buenos mediante el 

contacto con el fuego. Son varias las significaciones posibles que han tratado de 

establecerse para estos rituales ígnicos 951: así, pueden ser estudiados como actos 

mágicos que mediante que asegurasen la provisión de luz (y por tanto de calor, 

de vida…etc.) 952 aunque, por otro, estos rituales perseguirían la destrucción 

del mal953. Ambas hipótesis pueden ser complementarias, si bien es cierto que 

todos coinciden en considerar al fuego tal como lo vieron los alquimistas 954: 

como “elemento que actúa en el centro de toda cosa”, unificando el universo. 

                                                           
950 J. BRONOWSKI, El ascenso del hombre, Fondo Educativo Interamericano, México, 1979. 
951 Fernández Arenas comenta sobre Wilhelm Mannahardt que los rituales ígnicos “o fiestas 
del fuego son hechizos solares o ceremonias mágicas, fundadas en la ley de la magia imitativa, 
cuyo objeto es asegurar la fecundidad de campos y animales, encendiendo fuegos que imiten 
en la tierra el gran manantial de luz y calor en el cielo. No solo la fecha de algunos festivales 
sino también la manera de celebrarlo sugiere una imitación consciente del sol”. J. F. ARENAS, 
Arte efímero y espacio estético, Anthropos Editorial, Barcelona, 1988, p. 449. 
952 La historia de los rituales ígnicos se encuentra estudiada y comentada por Fernández 
Arenas en Ibidem, pp. 450-470. 
953 Eugenio Mogk y Eduardo Westermack mantienen que los rituales ígnicos no son 
únicamente dirigidos al sol, sino que su finalidad última también puede estar dirigida a la de 
purificar y destruir el mal (ya sea en singular o en abstracto). La exposición de sus teorías se 
encuentra recogida en J. G. FRAZER, “The Interpretation of the Fire-Festivals”, en The Golden 
Bough, Palgrave Macmillan, London, 1990, p. 642. 
954 B. GASTÓN, Psicoanálisis del fuego, ED. Alianza, Madrid, 1966, pp. 14-18. 
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De esta unidad se entiende que el fuego sea un ente “ultraviviente” 955 , 

presentando capacidades para realizar el bien (dar calor, alimentar, permitir la 

existencia vital) y algunos de los peores males (destruir todo a su paso con 

incendios, por ejemplo).  

 

Figura 301. Imagen de las llamas de un fuego en combustión.  

Shakespeare dijo que “no existen el bien ni el mal en sí mismos, sino que es la 

misma mente humana que los genera” 956 a lo que, J.K. Rowling respondió que 

“no existe ni el bien ni el mal, solo existe el poder y personas demasiado débiles 

para ejercerlo” 957, matizando esta afirmación con otra de distinto personaje: 

“todos tenemos luz y oscuridad en nuestro interior. Lo que importa es qué 

parte elegimos potenciar” 958 . Estas tres afirmaciones resumen las ideas 

generales sobre el bien y el mal que predominaron (y predominan) en los siglos 

XX y XXI. La dualidad radica en la mente, en el alma y en el poder. Sin embargo, 

todas coinciden que el bien y el mal se entrelazan, viven valiéndose el uno del 

                                                           
955 J. E. CIRLOT, Diccionario de Símbolos, cit., p. 210. 
956 Dependiendo de la traducción, Hamlet pronuncia estas palabras en la obra homónima. W. 
SHAKESPEARE, Hamlet. Príncipe de Dinamarca, Editorial Maxtor, Valladolid, 2007, p. 56. 
957 Lor Voldemort pronuncia estas frases para convencer a Harry Potter de utilizar el mal en 
su propio beneficio. Harry Potter y la piedra filosofal (2001, Chris Columbus). 
958 El personaje Sirius Black (enemigo del malvado Lor Voldemort) pronuncia esta frase en  
Harry Potter y el prisionero de Azkaban (2004, Alfonso Cuarón). 
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otro, al igual que la vida misma o el fuego. También Paracelso dotó de esta 

característica tanto al fuego como a la vida, de las que decía que debían 

alimentarse y consumir vidas ajenas para su supervivencia, matizando Raez 

Pradilla que “el fuego, como la propia vida vegetal, animal o humana, ha de ser 

alimentado para permanecer vivo. Ha de provocar la muerte para recibir su 

propia vida” 959. Este pensamiento nos lleva al célebre soneto de Quevedo que 

alude a la supervivencia del amor sobre las cenizas; escribía el madrileño: 

“Nadar sabe mi llama el agua fría, Y perder el respeto a ley severa”. 

 

Figura 302. Imagen alegórica de la alquimia en la Catedral de Notre-Dâme de París. 

Y estas significaciones también son reflejadas en la obra del artista alemán Wolf 

Vostell. Esta dualidad es la misma de la que el artista habla en su obra, aquella 

que siendo intrínseca a la existencia humana nos profiere la capacidad de ser 

capaces de las mejores cosas y las peores al mismo tiempo, encontrando algunas 

de las cualidades reconocibles del bien y del mal en una misma acción, no 

pudiendo llegar a emitir un juicio o valor final en algunas de ellas.  

Vostell, ávido lector sobre la cábala, la alquimia, etc., y el misterio en torno a 

ellas, es conocedor del poder del fuego en la vida humana. Condicionado por 

                                                           
959 J. R. PADILLA, Manual de simbología: Tierra, agua, aire y fuego, Septem Ediciones, Oviedo, 
2015, p. 187. 
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sus experiencias pasadas y siempre con su mirada artística dota al fuego de gran 

cantidad de contenidos, situándolo en distintas escenas y composiciones, pero 

siempre encontrando que la significación final de este elemento está repleta de 

intensidad moral. Recordemos, una vez más, su famosa frase “el arte que no 

enseña no es arte” y, por tanto, el artista no dejará pasar inadvertido el hecho 

de que el fuego es uno de los grandes componentes de la vida. Y por esto lo 

incluirá en sus obras como parte significante de la misma.  

El fuego, como elemento que aporta luz a nuestra existencia, es utilizado 

también en la obra de Vostell como elemento comunicante con todas las 

culturas del pasado: es el eje conductor entre el pasado y el presente 960. Para 

el artista, el peso de la Historia (y de la Historia del arte) es determinante en el 

proceso creador. Asimismo, también debe ser recibido por el espectador, quien 

se valdrá de la intensidad del momento creado por Vostell para fundirse en 

experiencias vitales trascendentales. En el caso del happening En Ulm, dentro 

de Ulm y alrededor de Ulm (1964) 961. Vostell se vale del fuego para crear un 

ambiente perfecto a la reflexión. En esta ocasión instaló diferentes puntos de 

luz generada por fuego en medio de los campos no iluminados, aportando cierto 

aire de exotismo, muy adecuado para la ejecución de un ritual místico, como 

puede ser considerado el happening de En Ulm, dentro de Ulm y alrededor de Ulm.  

Pero, mientras que en algunas circunstancias acude a los puntos focales 

encarnados por el fuego como generadores de luz que intensifiquen la 

concentración para participar, en otras los utiliza como recreadores de una 

escenografía que haga reflexionar al espectador. Este uso lo encontraremos en 

                                                           
960 Con esta misma idea también lo utiliza el artista Jannis Kounellis, quien considera que el 
fuego tiene una carga antropomórfico-icónica como ningún elemento presenta y lo relaciona 
con la historia y la literatura, como en, por ejemplo, la obra Sin título (1975), donde se 
demuestra que la llamarada que sale de cabeza de la escultura griega es la luz que ilumina 
cualquier sociedad. J. R. LLAURADÓ, Genealogías del arte contemporáneo, vol. 9, Ediciones Akal, 
Madrid, 2011, pp. 116-117. 
961 Información contenida en el Archivo Happening Vostell: Caja número 18. 
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Tú (1964) 962, donde instala 500 lamparillas que arden en el jardín de la casa de 

Long Island donde se realizó 963.  

 

Figura 303. Guion del happening Tú (You, 1964). Archivo Happening Vostell. Junta de 

Extremadura. 

Esta imagen puede llegar a ser muy recurrente en distintos escenarios 

dependiendo de la cultura que sea analizada. Sin embargo, tal y como 

comentamos anteriormente, la imagen de la luz como intensificador espiritual, 

como llama que guía a los espíritus, también está presente en el imaginario 

                                                           
962 Información contenida en el Archivo Happening Vostell: Caja número 19. 
963 Archias ya apunta que los happenings de Wolf Vostell pueden diferir mucho entre su 
concepción y su realización, ya que hay bastantes puntos que no coinciden, ejemplificando 
esta anécdota –precisamente- en el happening You (como, por ejemplo, la utilización final de 
las vísceras). Es por este motivo que nos resulta especialmente interesante la 
conceptualización de los guiones, ya que nos muestra la idea original del artista sin 
condicionantes. E. ARCHIAS, The Concrete Body: Yvonne Rainer, Carolee Schneemann, Vito Acconci, 
Yale University Press, London, 2016, p. 117. 
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vostelliano. Recordemos las experiencias traumáticas a las que el artista debió 

enfrentarse, la cantidad de veces que vio, a lo largo de su vida, un cementerio 

lleno de velas 964. Esa imagen es reproducida en este happening donde, según 

sus palabras, su idea era la de “confrontar a los participantes, al público, en una 

sátira, con las escenas de la vida, en forma de ensayo casi, y hacer tomar 

conciencia de lo absurdo y lo repugnante de las escenas de horror” 965 . 

Probablemente, no haya nada más irracional que los campos de los cementerios 

llenos de miles de velas que conducen a las almas de los fallecidos en batalla 966 

en cualquier guerra absurda. Porque todas las guerras lo son y Vostell tenía muy 

clara esta afirmación.  

Y es, también, en la confrontación de estas ideas absurdas donde encontramos 

otro empleo del fuego que dará lugar a un nuevo sentido: aquél en que el artista 

propone quemar cosas porque sí, por el mero hecho de realizar la acción de 

quemar. En este caso también debemos hablar del happening Tú, donde nuestro 

autor plantea la acción de quemar un televisor situado encima de una bicicleta 

como una de las escenas que componen las imágenes de esta especie de ópera 

visual-participativa.  

Esta misma oposición es la que nos ofrece la lectura del absurdo, aquella por la 

que mediante imágenes no conectadas por un sentido llegamos a la significación 

de la obra. La quema de objetos aparentemente no conectados por nada nos 

enfrenta a la reflexión más directa. Y es gracias a esta que entendemos que la 

única conexión entre estos radica en la utilidad diaria que les damos: la 

                                                           
964 Esta acción suele realizarse tanto en España como en Alemania, donde las culturas 
desarrolladas del Centro de Europa suelen enterrar a sus seres queridos bajo tierra y 
decoran sus tumbas con elementos naturales que se puedan encontrar en distintas épocas del 
año. El día de difuntos se adornan con castañas, hojas del otoño y otros objetos, además de 
con un candil que guarde en su interior una vela, que debe arder durante todo el día y toda la 
noche para que así los espíritus encuentren su camino.  
965 M. GUARDADO OLIVENZA, Mi vida con Vostell. Un artista de vanguardia, cit., p. 99. 
966 No es de extrañar que el artista alemán pudiera contemplar esta imagen en alguno de los 
muchos campossantos que en EE.UU. existen, recordando a millones de soldados caídos en 
batalla (máxime si pensamos que Vostell realiza esta acción en 1964, en Nueva York, cuando 
todos los días llegaban muertos por la guerra de Vietnam). 
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cotidianeidad. Estos objetos son utilizados por todos nosotros a diario. Y 

Vostell enfrenta su existencia a la del hecho de arder. La combustión que en el 

caso del televisor se da no es realizada al azar, sino que el artista tiene muy 

claro lo que pretende representar con ella: el consumo rápido y masivo de los 

programas que en ella se ofrecen.  

Ya hemos comentado anteriormente que el artista concebía este invento como 

otro elemento que rompe la comunicación entre los seres humanos. 

Contradictoriamente a lo planteado en el momento de su invención, el televisor 

ha conseguido ser más que un método de comunicación, un elemento que 

rompe los vasos comunicantes 967. La bicicleta, otro instrumento creado para 

facilitar la comunicación humana (ésta por vía terrestre) sustenta al elemento 

que está ardiendo. Esta no se quema (por su material y porque no es un 

dispositivo que esté contaminado). La bicicleta sigue siendo un medio prístino, 

carente de la corrupción comunicativa que el siglo XX se daba. Con todo, será 

en el happening Nueve no dé-coll/ages (1963) donde encontremos que 

Vostell quema un juguete en un molde para tartas.  

                                                           
967 Esta lectura supone prácticamente la misma situación que hoy en día podemos encontrar 
con las llamadas “redes sociales”. Cabría plantearse la pregunta de qué hubiera llegado a crear 
Vostell de haber podido conocer esta novedad social que disfrutamos al tiempo que 
padecemos.  
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Figura 304. Imagen del happening Nueve no dé-coll/ages (Nein Neun-Dé-coll/ages, 1963). Archivo 

Happening Vostell. Junta de Extremadura. 

En este caso, confronta dos imágenes de la sociedad idílica occidental, pudiendo 

denunciar así la pérdida de la inocencia a la que está expuesta la infancia, 

sometida a grandes actos violentos todos los días que son expuestos en medios 

de comunicación que, una vez más en el leguaje vostelliano, nos someten a una 

especie de “depresión endógena” 968, donde no existen las noticias, las personas 

o las ideas buenas. Únicamente son expuestas aquellas negativas, que hablan mal 

del diferente a nosotros y que tratan de reseñar aquello que nos separa antes 

que mostrar lo que nos une. Y nosotros, como sociedad, consumimos estas 

informaciones o noticias de la misma manera que el coche (elemento que 

Vostell identifica con el siglo XX) y la radio que arde: de manera rápida y voraz.  

Los objetos no son únicamente expuestos a la quema en una especie de 

“hoguera de la vanidad”, porque también la simulación de la quema de personas 

es un hecho en la obra de Wolf Vostell. Esta afirmación es palpable en el 

                                                           
968 Haciendo referencia a la serie de obras que el artista realiza bajo esta premisa y 
significación.  

631



 
 

 

632 
 
 

 

 

happening Miss Vietnam (1967) 969, donde Vostell utiliza el fuego de muy 

diversas formas. Por un lado propone, tal y como hemos comentado, la quema 

de objetos confrontados en nuestra vida cotidiana, como la recreación de un 

misil envuelto en papeles de caramelos que ardió en este happening 970, sino 

que también se vale del agua y el fuego como eje sensorial dinamizador de las 

acciones. Sin embargo, la acción más interesante en Miss Vietnam y su relación 

con el fuego la encontramos en la quema sistemática de un maniquí (objeto 

realmente interesante en la iconografía vostelliana, donde el ser inerte presenta 

todas las características de una persona, careciendo únicamente de vida 971) con 

una plancha. Esta quema, acción derivada del fuego y del sobrecalientamiento 

de ciertos materiales, supone una herida permanente en el cuerpo del maniquí. 

El maniquí, dotado de una gran belleza física, está recubierto por balas de 

metralleta y atado a una diana. Mientras diversos participantes herían al ente no 

vivo se podían escuchar frases como “Quiéreme”, “Cuéntame un cuento” o 

“Quiero ser buena” 972. Es realmente interesante cómo Vostell nos presenta un 

tema que tan de actualidad está –por fin-: el de los feminicidios y el papel de la 

mujer en la Historia (y en la Historia del arte).  

                                                           
969 Información contenida en el Archivo Happening Vostell: Caja número 34. 
970 Tal y como se puede apreciar en una de las fotografías de la Caja 34 del Archivo Vostell 
Malpartida.  
971 Cortés referencia las palabras de Vostell en alusión a los maniquíes:  
El abusar, el desahogarse con la muñeca como sustituto de una persona. Poner de manifiesto 
verdades mediante exageraciones y combinaciones de ideas insólitas en relación con la muñeca, 
impulsando, de este modo, la toma de conciencia. Analizar y observar los actos y comportamientos 
ante objetos de nuestro entorno y extraer de ahí impulsos para formarse un juicio a diversos niveles 
del comportamiento humano. Provocar aborrecimiento frente a imágenes-guía brutales y belicosas. J. 
CORTÉS MORILLO, “Miss Vietnam- Miss Ameríca: la realidad enajenada”, cit., p. 181. 
972 M. GUARDADO OLIVENZA, Mi vida con Vostell. Un artista de vanguardia, cit., p. 134. 
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Figura 305. Imagen del happening Miss Vietnam (1967). Archivo Happening Vostell. Junta de 

Extremadura. 

De distinta manera quema Vostell otros tres maniquíes, esta vez en el agua, 

incorporando gasolina al conjunto para una combustión viable. La imagen 

resultante podría reflejar una escena real, de manera fidedigna, cuando las 

mujeres eran quemadas por bombas y por el ejército norteamericano en la 

guerra contra Vietnam 973. El feminicidio también está presente, por lo tanto, 

en esta acción del happening Miss Vietnam y –del mismo modo que la anterior 

propuesta- evidencia la crueldad de las guerras ejemplificada en las mujeres 974. 

                                                           
973 Sobre el feminicidio en la Guerra de Vietnam en el arte de vanguardia véase J. V. ALIAGA, 
Orden fálico, vol. 23, Ediciones Akal, Madrid, 2008, pp. 252-255. 
974  Aliaga también ejemplifica esta situación de violencia sobre las mujeres en la obra 
homónima de Wolf Vostell Miss América (1968), posterior al happening, en la que “yuxtapone 
tres tomas de masacres cometidas por las tropas norteamericanas con un texto y una modelo 
o pin-up que camina con primer plano de la famosa fotografía de Eddie Adams de la ejecución 
de un hombre a punta de pistola en plena calle”. Otro artista que también utilizó la figura de 
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Figura 306. Imagen del happening Miss Vietnam (1967), donde Wolf Vostell comienza a quemar 

los maniquíes de mujeres. Archivo Happening Vostell. Junta de Extremadura. 

 

                                                           
las mujeres desnudas como representación de la superación del trauma fue Leon Kossof, 
artista que asimismo fue un niño judío que descubrió su talento gracias a una experiencia 
terrible. 
Así mismo, el director de cine Quentin Tarantino recurre a esta imagen en su película Érase 
una vez en Hollywood (2019), cuando un personaje es carbonizado en una piscina con un 
lanzallamas.  
Ibidem, p. 252. 
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Figura 307. Imagen del happening Miss Vietnam (1967), donde los maniquíes de mujeres están en 

proceso de ignición. Archivo Happening Vostell. Junta de Extremadura. 

 

 

Figura 308. Imagen del happening Miss Vietnam (1967), con los maniquíes completamente 

calcinados. Archivo Happening Vostell. Junta de Extremadura. 
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Como ya hemos apuntado en más de una ocasión, Wolf Vostell siempre estará 

al lado de quienes sufren, de los más agraviados por la humanidad, de los 

grandes olvidados en nuestro mundo. Es por esta razón que las mujeres serán 

una parte fundamental en su obra975 y son presentadas como seres mitológicos, 

semi-animales, semi-diosas, como conectores con la tradición, como seres 

utilizados, etc. En este caso, el maniquí nos muestra el papel de la mujer en la 

sociedad occidental y americana del siglo XX, representada por un ser bello 

que repite constantemente frases de complacencia con cierto aire infantil, 

ejemplificando en esta escena “una cultura que nos vende como objetos para 

convertirnos en esclavas de nuestro cuerpo” 976. Pero el artista no se olvida del 

papel de la mujer en la Guerra de Vietnam y por ello la ata y la coloca en una 

diana como víctima segura de un conflicto carente de todo sentido, donde las 

violaciones y las agresiones fueron continuadas (y todavía lo son) como seres 

en inferior condición frente a la superioridad machista ejercida en los conflictos 

bélicos 977. Las heridas producidas por el fuego, en este caso, son heridas físicas 

que también representan las psicológicas, aquellas que el sexo femenino ha 

tenido –y tiene- que padecer a lo largo de la Historia.  

Sin embargo, el artista también ejemplifica en la acción de quemar seres 

humanos otro tipo de desgracias sin sentido que se dan en la sociedad. En la 

película realizada por el artista Vietnam (1967) (homónima al happening del 

mismo año) muestra cómo un soldado sale de un edificio incendiado mientras 

él mismo está envuelto en llamas. Esta escena se reproduce durante siete 

minutos, sin parar, mientas que, como banda sonora, se escuchan los latidos del 

corazón. Un corazón que palpita cual ritmo de un reloj recordándonos que 

                                                           
975 De hecho, nos parece indispensable una profunda revisión del papel de la mujer en la obra 
del artista y la concepción que este tuvo sobre ellas para ser plasmadas con distintas facetas y 
en tan diversas estéticas.  
976 Aquí no hay quien viva. 2x04. (17:47). Globomedia. 2002. María Adánez pronuncia uno de 
los primeros discursos en favor de la lucha feminista que en una serie de televisión de 
producción española se haya emitido, comenzando a visibilizar un camino que aún hoy 
continúa.  
977 Sobre las violaciones en la Guerra de Vietnam cabe recordar la película El corazón de hierro 
(Casualties of war, Brian de Palma, 1989). 
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todos los corazones dejarán de palpitar algún día y que su peculiar tic-tac se 

apagará. Es por ello que Vostell recurre a esta escena en la película, como 

muestra de la fugacidad de la vida y del sinsentido de las guerras y la violencia, 

acciones que parecen desear que la muerte sea adelantada para millones de 

vidas. Esta escena bien pudiera simular el infierno divino, aunque es la 

pretensión del artista que también veamos cómo el infierno humano puede vivir 

en nosotros: tal y como ya dijimos el bien y mal son conceptos que nacen y 

mueren en la existencia misma.  

 

Figura 309. Fotograma de la película Vietnam (1971), donde se ven algunas llamas del fuego. 

Archivo Happening Vostell. Junta de Extremadura. 

Del fuego infernal se ha escrito, esculpido, pintado, compuesto... mucho a lo 

largo de la Historia. Y es en una de estas creaciones en las que se fija Vostell 

para volver a plantear la utilización del fuego como infierno en la tierra. Es la 

obra de Botticelli titulada Inferno, recuperada como propuesta para un taller 

con alumnos en el verano de 1984, en la Internationale Sommerakademie für 

Bildende Kunst, en Salzburgo. La composición planteada por el artista alemán 

también se titulará Inferno (1984) 978 y en ella propuso a los estudiantes que 

                                                           
978 Información contenida en el Archivo Happening Vostell: Caja número 62. 
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se tumbaran en el suelo, con los pies hacia arriba, mientras les salían llamas de 

los pies. La complejidad de la acción radicaba en la inventiva personal de cada 

alumno para recrear las llamas siendo de las extremidades. Mercedes Vostell 

cuenta que hubo gran cantidad de ideas de diversa calidad porque Vostell nunca 

quería poner las cosas fáciles 979. Y esta utilización del fuego, la de quemar 

personas para representar infiernos personales, terrenales y divinos, nos lleva 

a otra significación distinta, aquella en que Vostell recurre a las “odas” 

recreativas para ensalzar la Historia del arte. Para Vostell, todo artista debía 

tener un gran conocimiento del peso de la Historia del arte y es por ello que 

también lo propuso en un campamento artístico, animando a los alumnos a 

conocer el mundo de los infiernos representados por Sandro Botticelli y 

derivados del conocimiento de la obra de Dante.  

 

Figura 310. Mapa del Infierno (Sandro Botticelli, 1480-1490).  

“¿Me llaman artesano? ¿Nada más que un pintor de muros llenos de color? 

¡No! ¡Soy un artista! ¡Veo más que todos ustedes! Mi tarea es observar y 

                                                           
979 M. GUARDADO OLIVENZA, Mi vida con Vostell. Un artista de vanguardia, cit., p. 217. 
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documentar. Es por eso que he confiado al arte mi proyecto para la eternidad. 

El horror, el castigo. El infierno.” 980. 

Esta cita recreada por Builes representa, mejor que ninguna otra, la relación 

entre la obra vostelliana y la de Boticelli al enfrentarse al fuego, a los infiernos. 

Ambos recrean los miedos y los horrores vividos, ambos se apoyan en los 

traumas experimentados en su juventud para demostrarnos que lo 

representado no es un infierno divino y etéreo: el infierno está dentro de 

nosotros y lo sufrimos a cabo nosotros mismos. Será el artista quien deba 

mostrarnos “lo visible para ellos e invisible para el resto”: la dualidad.  

La capacidad de quemar “quemar” por parte del fuego es también utilizada por 

el artista en otras obras y soportes. Por ejemplo, en Arco del Triunfo (1993), 

Vostell utiliza distintas imágenes para componer una nueva, completamente 

descontextualizada de cualquier realidad, donde sobre el Arco del Triunfo de 

París se encuentra el fuego de una chimenea, flanqueada por nubes de plomo.  

                                                           
980 C. BUILES, “El infierno de Sandro Botticelli”, El espectador, 2017, fecha de consulta 20 
febrero 2017, en https://www.elespectador.com/noticias/cultura/el-infierno-de-sandro-
botticelli-articulo-680438. 
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Figura 311. Arco del Triunfo (Arc de Triomphe, 1933). Archivo Happening Vostell. Junta de 

Extremadura. 

Sin embargo, en la obra dedicada al obrero muerto en 1961 Peter Fechter 

(1965) –por un vigilante del muro de Berlín-981, Vostell coloca un foco que 

irradia calefacción al cuadro. En ambas piezas el calor es una manifestación casi 

social, ambas nos hablan de la liberalización y de la industrialización de nuestras 

vidas. Una, como muestra de cómo la industria y el falso progreso irrumpen en 

todos los espacios de nuestro entorno y otra, como ejemplo de la falta de 

integridad humana que en muchas ocasiones muestra esta “sociedad 

desarrollada”. Fechter murió desangrado sin que nadie, en una hora, le prestara 

asistencia por miedo a las represalias del otro bando. La herida de Fechter, la 

                                                           
981 “THE BOY WHO DIED ON THE WALL”, Life, 1962, fecha de consulta 14 febrero 2016, en 
https://books.google.ie/books?id=Fk4EAAAAMBAJ&pg=PA16&redir_esc=y#v=onepage&q&f=f
alse. 
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herida humana, la herida social… están aquí representadas por la fuerza y el 

calor (como alusión al fuego) incluido en la pintura982.  

 

                                                           
982 Obra sencillamente explicada. Wolf Vostell respondió en 1965 con el trabajo “Peter Fechter” a 
la dolorosa muerte del joven trabajador de la construcción de Berlín Oriental, que recibió un disparo 
el 17 de junio de 1962 mientras intentaba escapar del muro en la Zimmerstraße y por la falta de 
ayuda más allá y de este lado del Muro mientras en la franja de la muerte se desangraba. Vostell, 
que había estado involucrado en la escena artística de Berlín desde su primer evento Fluxus en Berlín 
en 1964, tradujo "Peter Fechter" al método en pantalla que había desarrollado dos años antes para 
la transferencia de fotografías.  Entre otras cosas, se basó en la fotografía publicada esa mañana de 
Morgen después de la fuga fallida en la portada del Berliner Zeitung, que ancló permanentemente el 
destino de Fechter en la conciencia pública y se convirtió en un símbolo de la brutalidad del régimen 
fronterizo y el icono occidental de "vergüenza".  El fotoperiodista Wolfgang Bera había capturado el 
momento en que el fugitivo sin vida fue sacado de la muerte después de 45 minutos de inactividad 
por parte de los guardias fronterizos. Vostell combinó esta imagen con otras fotografías, como el 
cuerpo manchado de sangre que yace en la tira de la muerte, en un collage y lo editó con dosis de 
aerosol de cuatro. A. KUHRMANN; D. LIEBERMANN; A. DORGERLOH, Die Berliner Mauer in der 
Kunst: bildende Kunst, Literatur und Film, Ch. Links Verlag, Berlin, 2011, p. 79. 
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Figura 312. Peter Fechter (Peter Fechter, 1961-62). Archivo Happening Vostell. Junta de 

Extremadura. 

Aunque si hablamos del empleo del calor como parte del fuego (al ser una de 

sus características intrínsecas) no podemos dejar pasar la oportunidad de 

comentar la relación de esta característica con Extremadura y cómo el artista 

lo concibe. Vostell, alemán, no había conocido ni experimentado un calor tan 

sofocante como se produce en las tierras pacenses y cacereñas durante el 

verano. El estío puede llegar a ser una completa tortura climática para quien no 

esté habituado, pues se alcanzan los 40º a primera hora de la tarde. El artista ve 

Extremadura con ese intenso poder calorífico y lo representa en muchas de sus 

obras sobre nuestra región, aunque cabe destacar pintura surgida tras la 

primera vez que se aloja en Cáceres unos días 983. Mercedes Vostell dice de Sin 

título (1959) que este calor tan acentuado “de Cáceres lo plasmó en un cuadro 

que realizó en aquellos días para mis padres, de un ocre tan intenso que parece 

arder” 984.  

                                                           
983 Recordemos que anteriormente había residido en el pueblo de Guadalupe, protegido por 
una sierra y situado más alto que la ciudad Cacereña, por lo que la temperatura no es 
comparable. La sensación térmica en Guadalupe es más cómoda, ya que, además, vive una 
oscilación térmica de unos 20 grados en verano, lo que posibilita el descanso nocturno, 
mientras que en la ciudad cacereña eso no siempre es posible.  
984 M. GUARDADO OLIVENZA, Mi vida con Vostell. Un artista de vanguardia, cit., p. 22. 
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Figura 313. Única imagen conservada de Sin título (1959). Archivo Happening Vostell. Junta de 

Extremadura. 

 

6.4.1.1 SOL 
 

El Sol, astro rey, siempre ha tenido poderosas connotaciones místico-

simbólicas. Dentro de la iconografía el sol ha sido entendido como el cuerpo 

celeste más poderoso, por encima incluso de las propiedades lunares, lo que 

hace que exista su representación en todas las culturas de la tierra como un 

elemento de poder y vida: Luis XIV es conocido como El rey Sol, la Piedra del 

Sol, el cuadro Impresión, Sol Naciente (Claude Monet, 1872), la obra El atleta 

Cósmico (Salvador Dalí, 1960) o Another Day of Sun (La Ciudad De Las Estrellas: 

La La Land, Damien Chazelle, 2016), son algunos ejemplos histórico-culturales 

de distinta entidad que han empleado la referencia solar como poder, divinidad, 

renacer, etc. 

El Sol, concentración máxima de fuego y calor, es utilizado en gran cantidad de 

obras en el arte contemporáneo. Sin embargo, Wolf Vostell sólo se vale de él 
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en dos ocasiones: tanto en la película Sol en tu cabeza (1963) 985 como en la 

proyección de ésta en 21 proyectores (1967) 986. La aparición solar en este 

film se circunscribe al título. Si bien es cierto que en algunas zonas de la 

Península Ibérica (principalmente el este, sobre todo en la zona de Níjar) se 

conoce una enfermedad -todo apunta a que prehistórica- como “sacar el sol de 

tu cabeza” 987, no parece que guarde relación con la obra del artista, pues 

aunque fuese una cuestión de transmisión ancestral (algo que a Vostell 

verdaderamente le inspiraba 988), el artista no conoció esta zona de España hasta 

mucho después, por lo que parece improbable que esta circunstancia propiciase 

los montajes. 

Toda la vida es psicología profunda y, naturalmente, las artes también. 

Viva el arte pisco-filosófico. 

Spinoza nos dice que un hombre que abre la ventana para que el sol entre y 

caliente la habitación se confunde si cree que es él quien calienta la habitación. 

No es él, es el sol, y el sol es un fenómeno divino.  

Así es el arte: un proceso inexplicable, no solo con mirar el cuadro se 

comprende la obra 989.  

Es más probable que el título de la película hablase más de iluminar nuestra 

cabeza, de llenarla de conocimientos y ver, así, la luz que de verdad ilumina al 

hombre. 

                                                           
985 Información contenida en el Archivo Happening Vostell, en la caja número 17. 
986 Información contenida en el Archivo Happening Vostell: Caja número 32. 
987 J. A. GARCÍA RAMOS, La medicina popular en Almería, Edición del autor, 2008, p. 26. 
988 Robert Morris emplea la luz solar en su obra Observatory (1971) con este sentido ancestral, 
donde la luminiscencia del astro rey marca antiguas formas proyectadas por su fogosidad 
entre las luces y las sombras que materializa su movimiento en la estructura creada por el 
artista. También en este sentido interfiere el sol en la obra de la artista Nancy Holt, quien en 
su proyecto Land Art a base de estructuras tubulares (casi arquitectónicas) se relaciona con 
el sol y la luna por el día y por la noche. J. RENARD, Investigations: The Expanded Field of Writing 
in the Works of Robert Morris, ENS Editions, Lyon, 2016, p. 49. A. J. WILLIAMS, Nancy Holt: 
Sightlines, University of California Press, Los Ángeles, 2015, p. 78. 
989 VV.AA., Vostell. Alfabeto, cit., p. 53. 
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Figura 314. Invitación al happening Sol en tu cabeza (Sun in your head, 1963). Archivo Happening 

Vostell. Junta de Extremadura. 

 

UTILIZACIÓN SIGNIFICACIÓN 

1) Como punto de luz. 
2) Quemar por quemar. 
3) Reclamo artístico relacionado con la cultura 

del sexo. 
4) Como medida de tiempo. 
5) Oda a la Historia del arte. 
6) Muestra de calor  

a) Real. 
b) Metafórico. 

7) Como referencia al conocimiento.  

1) Foco que guía a las almas. 
2) Canalizador hacia lo absurdo y la tragedia.  
3) Inflamación de la información, que 

combustiona y arde rápidamente.  
4) Crítica a la situación de la mujer en los 

conflictos bélicos. 
5) Representación del infierno humano. 
6) Dicotomía entre nuestra sociedad y su 

humanidad (calor de la herida). 
7) Calor extremeño. 
8) Llenar de luz nuestras cabezas.   
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6.5 BLOQUE 4: AIRE Y VIENTO 

OBRAS DETALLADAS EN ESTE APARTADO 

1) El árbol de la Música (1986)

El aire, último de los cuatro elementos que nos faltaba comentar, será el que 

menos representado se muestre en la obra de Wolf Vostell. Únicamente hemos 

encontrado una referencia directa en una obra, debiendo recurrir a su variante, 

el viento, para poder ser comentado en su totalidad, donde hemos hallado dos 

trabajos.  

El aire también está presente en todas las religiones y rituales conocidos en las 

cosmogonías de oriente y occidente, así como en la alquimia, en la astrología o 

en las filosofías esotéricas.  

El aire tiene la consideración de masculino y activo dentro de los elementos 990 

(junto con el fuego, siendo consideradas el agua y la tierra como pasivas y 

femeninas, tal y como ya se ha apuntado).  

Sin embargo, encontramos que la mayoría de las religiones o explicaciones que 

otras disciplinas dan a la creación primigenia consideran al aire como el 

elemento de partida, ya que su papel es clave en el origen de las formas de vida 

que existen.  

Tres serán los factores en los que es entendido el aire en las distintas filosofías 

y culturas 991. El primero refleja al aire como “hálito vital creador”, del cual 

nacen las palabras o la regeneración en sí misma. La creencia china habla del 

soplo necesario para la vida (“ki”) 992, así como el Génesis Yaveh sopló al 

hombre modelado en tierra para dotado de alma 993.  

990 J. CHEVALIER, Diccionario de los símbolos, cit., p. 66. 
991 J. E. CIRLOT, Diccionario de Símbolos, cit., p. 64. 
992 J. CHEVALIER, Diccionario de los símbolos, cit., p. 66. 
993 Génesis (2,7) 
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El segundo factor está ligado al “viento de la tempestad”, ya que muchas 

mitologías ligan el origen del universo y el de la creación a las tormentas. Por 

ejemplo, el dios Amón era considerado por los egipcios como dios del viento, 

quien movía el agua y de esta forma procreaba vida 994.  

El tercer factor es considerado como “espacio” donde se desarrollan la vida y 

los hechos, un escenario de creación de los procesos vitales, desde respirar a 

procrear.  

De esta manera el aire queda asociado con distintos simbolismos elementales, 

como son la luz, el vuelo, la ligereza, el olor, etc. 995. El aire es difícil de pintar o 

de reproducir pero, sin embargo, es básico para la música, pues en el vacío el 

sonido no se propaga.  

Y en esta evanescencia trabajó Vostell a la hora de realizar El árbol de la 

Música (1986), una de sus esculturas/obra-objeto en que la vida y el arte 

quedaban unidos. Lamentablemente, este proyecto quedó únicamente 

materializado en un dibujo y en una maqueta escultórica, sin poder aumentar 

su escala. Para esta obra planteo “Un árbol conformado por tubos de hierro de 

diverso espesor que, al moverlos el aire y chocar unos con otros, producirían 

sonidos “ 996. Sería el propio elemento quien dotaría de contenido a la obra, de 

música fluxus en su azar e inclusión de la vida misma, de la naturaleza misma. Si 

el elemento se convertía en aire los tubos se moverían; mientras que si el 

elemento quedaba sostenido únicamente en aire los tubos no llegarían a chocar 

y no se produciría creación alguna.  

                                                           
994 C. J. BLEEKER; G. WIDENGREN, Historia Religionum, Volume 1 Religions of the Past, vol. 1, Brill, 
New York, 1988, p. 54 y 55. 
995 J. E. CIRLOT, Diccionario de Símbolos, cit., p. 60. 
996 M. GUARDADO OLIVENZA, Mi vida con Vostell. Un artista de vanguardia, cit., p. 395. 
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Figura 315. El árbol de la Música (Musik Baum, 1986). Archivo Happening Vostell. Junta de 

Extremadura. 

Vostell otorga todo el protagonismo compositor a uno de los cuatro elementos 

naturales, lo eleva a la categoría de creador y casi de artista, porque si la vida 

misma es arte ¿cómo no había de ser la naturaleza la gran artista? 

UTILIZACIÓN SIGNIFICACIÓN 

1) Como escultura en parte cinética con 
intervención del azar. 

1) El aire como hálito de creación.  

 

6.5.1 VIENTO 
 

OBRAS DETALLADAS EN ESTE APARTADO 

1) El tren Fluxus: los vientos o Los Medios (1981) 
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Vemos, por tanto, que Vostell se sirve del aire para formular su escultura, 

valiéndose del primer factor para crear una composición: será el halito creador 

de la naturaleza quien nos muestre su nueva vida materializada en arte.  

Sin embargo, es este aire en movimiento el que más le interesa a Vostell: el 

viento. El viento ha sido representado tradicionalmente con una iconografía y 

una simbología distinta a la del aire. Este es considerado como el aspecto activo 

de uno de los cuatro elementos (incluso en hebreo, viento significa viento pero 

al mismo tiempo aliento y espíritu 997).  El viento en su actividad máxima es 

capaz de originar el fenómeno meteorológico en el que intervienen los cuatro 

elementos: los huracanes.  

Para los egipcios y griegos el viento tenía una connotación un tanto malévola, 

mientras que Tifón cambió esta impresión al destruir la flota de Jerjes gracias a 

una tormenta 998 . En general simboliza la vanidad, la inestabilidad o la 

inconstancia, aunque para algunas creencias orientales supone el soporte del 

mundo y el regulador del equilibrio moral y cósmico. Para el islam, el viento es 

el encargado de contener al agua en sus distintas manifestaciones, mientras que 

para las religiones basadas en la Biblia el viento es el hálito de Dios 999.  

Del hálito místico habla Vostell, también, en su obra El tren Fluxus: los vientos 

o Los Medios (1981) 1000. Vostell, con una gran capacidad de reflexión, realiza 

un environment donde el murmullo del aire y el murmullo de los medios de la 

información se encuentran representados a un mismo nivel artístico. Para ello, 

sitúa el artista alemán un coche modelo Mercedes 600 1001 con 20 televisores 

encendidos que mostraban programas deformados. Estos programas debían 

realizar un ruido intenso, continuo y monótono, cual viento. De los aparatos 

                                                           
997 C. G. JUNG, Transformaciones y símbolos de la libido, Paidós, Buenos Aires, 1952, p. 31. 
998 J. E. CIRLOT, Diccionario de Símbolos, cit., p. 464. 
999 J. CHEVALIER, Diccionario de los símbolos, cit., p. 535-536. 
1000 Información contenida en el Archivo Happening Vostell: cajas números 131, 132, 133 y 
134. 
1001 Quizás, cada vez que utilizase un coche marca Mercedes, lo hiciese por la feliz 
coincidencia del nombre de su mujer y la marca de coches que representa la nacionalidad del 
artista.  

650



 
 

 

651 
 
 

 

 

salían unos tubos que iban a parar a la boca de un maniquí tumbado tras el 

coche. Vostell ya había recurrido a la invitación de a reflexionar sobre la 

comunicación en otros ambientes de este Tren Fluxus.  

 

Figura 316. Imagen de El tren Fluxus: Los Vientos o Los Medios (Die Winde o Die Medien, 1981). 

Archivo Happening Vostell. Junta de Extremadura. 

Sin embargo, es en este environment cuando intenta reproducir a la naturaleza 

misma para intensificar el mensaje vostelliano: vuelve a repetirnos que es el 

hombre que entiende el mensaje del viento, su cantar, su murmullo, el que es 

verdaderamente interesante a los ojos de Vostell. Es el hombre que entiende la 

naturaleza quien debe ser escuchado y no remplazado por murmullos que a 

todas horas nos acompañan, murmullos que nos dirigen y manipulan según las 

conveniencias de quienes los lanzan; otra vez, por tanto, la inflación de la 
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información, la pérdida del contacto natural y las reminiscencias de la gente 

malpartideña que Vostell había conocido 1002.  

La naturaleza, en su murmullo, es necesaria (acaso imprescindible) para el 

cosmos de Vostell 1003.  

UTILIZACIÓN SIGNIFICACIÓN 

1) Como murmullo. 1) Reflexión sobre la pérdida del contacto con la 
naturaleza.  

 

  

                                                           
1002 Remitimos a la cita número 926. 
1003 Vostell dice en el concierto Fluxus Kleenex que hace ruido con los micrófonos de 
contacto "Como una tormenta”, volviendo a remitir a los sonidos naturales como figuras 
musicales.  
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7 SERES INORGÁNICOS 
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7.1 LISTA DE ELEMENTOS Y OBRAS ESTUDIADAS PARA EL 
ANÁLISIS DE ESTA INVESTIGACIÓN 

 

ELEMENTO Obra Happening Obra de Acción Obra 
Ambiente/Escultura 

Obra de 
Lienzo/Pintura 

Obra en múltiples 
formatos 

Nº 
TOTAL 

BRONCE   
1. Esculturas 
clásicas 1991 
2. Auschwitz 1995 

  2 

CARBÓN  

1. Depresión 
endógena 1978 
2. El tren fluxus: los 
vientos 1981 
3. Depresión 
endógena 1984 

 

1. La quinta del 
sordo 1975 
2. Extremadura 
1975 

 5 

HIERRO  
1. T.E.K. Habitación-
chicle-termoeléctrica 
1970 

1. El árbol de la 
música 1988 
2. La revolución de 
la televisión 1990 

1. La caída del 
Muro de Berlín 
1990 

 4 

MÁRMOL  1. Nada, o ante todos 
los ojos 1989 

1. El camino del 
sufrimiento 1994 

1. Serie Sarajevo 
1992  3 

PLOMO  

1. Fandango 1975 
2. El tren fluxus: las 
nubes 1981 
3. Nada, o ante los 
ojos 1989 

1. Fiebre de Berlín 
1973 
2. Sillón berlinés 
1975 
3. Los fluxistas son 
los negros de la 
historia del arte 
1980 
4. Millones o 
Requiem Tedesco 
19890 
5. La doncella 
fluxus 
6. La revolución de 
la televisión 1990 
7. Arco del triunfo 
1993 
8. Fiebre de Berlín 
1973 
9. Sillón berlinés 
1975 

1. Extremadura 
1975 
2. La persona 
herida 1978 
3. Corazón de 
piedra 1990 
4. La caída del 
Muro de Berlín 
1990 
5. Berlinesas 1990 
6. La Revolución 
del Consumo 
(1990) 
7. Berlín 90 1990 
8. Majas 1991 
9. Toros en la 
noche 1991 
10. Serie Las que 
lloran 1991 
11. Serie 
Tauromaquias 1991 
12. Cabeza de toro 
1991 
13. Serie Sarajevo 
1992 
 

1. Calatayud 1973 
2. El huevo 1977 25 
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7.2 PRESENTES EN LA TABLA PERIÓDICA. 

La tabla periódica supone la ordenación de todos los elementos químicos 

encontrados en la naturaleza, clasificados según su número de protones. Supone 

la forma más fácil de catálogo para su mejor entendimiento y estudio 1004.  

De esta manera, supone una ordenación aplicable también a la estructura de 

nuestro estudio. El plomo, el hierro, el cobre y el oro, que están presentes en 

la tabla periódica, tienen propiedades conocidas e interactúan con otros 

elementos, suponiendo estas características la principal diferencia con el resto 

de elementos naturales a estudiar en este capítulo.  

 
 

Figura 317. Tabla periódica.  

 

                                                           
1004 Mendeleiev realizó esta complicada ordenación en 1869, encontrando un sistema de 
catalogación y nuevas propiedades de elementos (así como teorizó otras que más tarde 
fueron demostradas). La Tabla Periódica de Mendeleiev es todavía utilizada, aunque ha sido 
ampliada y mejorada en algunas ocasiones. L. G. RUIPÉREZ, De Mendeleiev a los superelementos: 
un estudio crítico de la ley periódica y una formulación de su estructura, Universidad de Oviedo, 
Oviedo, 1988, pp. 36-44. E. R. SCERRI, “A review of research on the history and philosophy of 
the periodic table. Una revisión de investigaciones sobre la historia y la filosofía de la tabla 
periódica.”, J. Sci. Educ, vol. 12, 2011, pp. 5-7. 

 
 

 

657 
 
 

 

 

7.2 PRESENTES EN LA TABLA PERIÓDICA. 

La tabla periódica supone la ordenación de todos los elementos químicos 

encontrados en la naturaleza, clasificados según su número de protones. Supone 

la forma más fácil de catálogo para su mejor entendimiento y estudio 1004.  

De esta manera, supone una ordenación aplicable también a la estructura de 

nuestro estudio. El plomo, el hierro, el cobre y el oro, que están presentes en 

la tabla periódica, tienen propiedades conocidas e interactúan con otros 

elementos, suponiendo estas características la principal diferencia con el resto 

de elementos naturales a estudiar en este capítulo.  

 
 

Figura 317. Tabla periódica.  

 

                                                           
1004 Mendeleiev realizó esta complicada ordenación en 1869, encontrando un sistema de 
catalogación y nuevas propiedades de elementos (así como teorizó otras que más tarde 
fueron demostradas). La Tabla Periódica de Mendeleiev es todavía utilizada, aunque ha sido 
ampliada y mejorada en algunas ocasiones. L. G. RUIPÉREZ, De Mendeleiev a los superelementos: 
un estudio crítico de la ley periódica y una formulación de su estructura, Universidad de Oviedo, 
Oviedo, 1988, pp. 36-44. E. R. SCERRI, “A review of research on the history and philosophy of 
the periodic table. Una revisión de investigaciones sobre la historia y la filosofía de la tabla 
periódica.”, J. Sci. Educ, vol. 12, 2011, pp. 5-7. 

657



 
 

 

658 
 
 

 

 

7.2.1 PLOMO 

 

OBRAS DETALLADAS EN ESTE APARTADO 

1) La doncella fluxus (1990) 
2) EL tren fluxus: Las Nubes (1981)  
3) Sillón Berlinés (1975) 
4) Serie Las que lloran (1991)  
5) La persona herida (1978)  
6) Sonata Fandango (1975)  
7) Nada o ante los ojos (1989)  
8) Los fluxistas son los negros de la Historia del arte (1980)  
9) Millones o Réquiem por Tedesco (1990)  
10) La Revolución de la Televisión (1990)  
11) La caída del Muro de Berlín (1990)  
12) Berlinesas (1990) 
13) La Revolución del Consumo (1990) 
14) Berlín 90 (1990) 
15) Serie Sarajevo (1992- 93)  
16) Arco del Triunfo (1993)  
17) Corazón de Piedra (1990)  
18) Serie de las Madammes (1991)  
19) Cabeza de toro (1991) 
20) Toros en la noche (1991) 
21) Serie Tauromaquias (1991)  
22) Calatayud (1973) 

 

El plomo es un elemento de la tabla periódica actual 1005, cuyo símbolo es Pb 

(del latin plumbum) y tiene asignado el número atómico 82. El plomo es un 

elemento pesado con una gran capacidad de elasticidad, que depende de su 

estado ambiental. Se funde a 327,4 °C y hierve a 1.725 °C. Su color real es azul, 

sin embargo, al empañarse, se tornó en un gris muy característico 1006.  

Es su peculiar ductilidad la que le ha conferido las características por las que se 

le tiene en cuenta, así como su facilidad para formar aleaciones con otros 

metales. Se le considera un medio individual, atribuido al dios separador 

Saturno. Para los alquimistas fue uno de elementos a trabajar, ya que pretendían 

                                                           
1005 Ya que la tabla periódica de Mendeleiev no lo incluía ni reconocía. 
1006 Incluso existe un color llamado “plomo”, con “coloración estándar semiclara, azul y 
semineutra, de textura visual lustrosa plateada, cuya sugerencia y origen corresponden a la 
estructura del metal homónimo” que incluye la familia cromática en torno a este color, como 
“amarillo plomo” o “gris plomo”, con numeración C5; M4; Y0; K30. J. C. SANZ; R. GALLEGO, 
Diccionario Akal del color, Ediciones Akal, Madrid, 2001, p. 704. 
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convertir el plomo en oro desprendiéndose de las limitaciones individuales, para 

alcanzar así valores colectivos (lo representaban con la imagen de Saturno y una 

paloma blanca en el centro 1007).  El plomo, por tanto, ha simbolizado “la base 

más modesta de donde pueda partir una evolución transformadora” 1008. 

El plomo está ligado también en el imaginario colectivo a los proyectiles. 

Machado recordaba la muerte de García Lorca en su célebre poema:  

Muerto cayó Federico 

-sangre en la frente y plomo en las entrañas-… 

Sin retrotraernos mucho en el tiempo, las películas del cine negro o los westerns 

difundieron expresiones como “llenar de plomo un cuerpo”; ya decían en Los 

siete magníficos: “resolver problemas no es nuestro trabajo. Lo nuestro es el 

plomo”. En fechas más recientes, Pablo Escobar hizo famosa la expresión “¿Plata 

o plomo?”, tal y como nos ha narrado la serie Narcos (serie de José Padilha, 

2015- 2017). En definitiva, otra metáfora –el plomo, como símbolo anticipatorio 

de la muerte- que veremos también en distintas obras vostellianas.  

Este material se transforma y cambia a lo largo de su existencia, ya que es capaz 

de producir distintos materiales en combinación con otros elementos químicos, 

como sales, algunos compuestos organimetálicos y óxidos. Estas características 

le confieren una cualidad idónea para su presencia en las obras de Wolf Vostell 

y para que la resemantización se encargue de incluir a los seres vivos en ellas 

de forma azarosa 1009. 

La utilización del plomo en la obra de Vostell merece una mención 

extraordinaria. Podremos encontrarlo en gran cantidad de obras y de muy 

distintas maneras. Sus formas, expresiones, soportes… son tan variadas y ricas 

como el número de veces que se vale de él para plasmar su sensibilidad artística. 

                                                           
1007 J. E. CIRLOT, Diccionario de Símbolos, cit., p. 367. 
1008 J. CHEVALIER, Diccionario de los símbolos, cit., p. 844. 
1009 J. J. ARRANZ GARCÍA, “El azar como resemantización de la obra de arte: a propósito de 
¿por qué el proceso entre Pilatos y Jesús duró sólo dos minutos? de Wolf Vostell”, cit. 
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Este cosmos emplomado supone un auténtico catálogo en la obra vostelliana y 

debe ser tratado como tal. 

No obstante, Vostell no utilizó este material hasta los años setenta (cuando lo 

descubre y lo liga a su obra directamente). Anteriormente no encontramos 

referencias directas en ninguna obra. Con todo, es a partir de los años noventa 

cuando incorpora este material a su particular universo de manera profunda y 

recurrente, llegando a invadir su plástica de tal forma que hoy la mayoría de 

Enciclopedias del Arte Contemporáneo asocian al artista con este elemento.  

La utilización y existencia del plomo en el particular lenguaje creativo de Wolf 

Vostell es muy bundante, así el artista recurre a su uso para la recreación de 

los más distintos modelos 1010, como en La doncella fluxus (1990). Para ella 

–según la propia Mercedes Guardado- Vostell “realizó un dibujo y un cuadro-

objeto que consistió en una fotografía del canal con la plaza de San Marcos al 

fondo y, en primer plano, una fotografía mía a la que añadió una especie de 

mantilla española de plomo derretido” 1011. La curiosidad innata del artista hizo 

que trabajara, en no pocas ocasiones, diversos tipos de vestimentas femeninas, 

y crease estampados o diseños textiles 1012. Sin embargo, en esta ocasión se vale 

de un complemento decorativo característico de la tradición española para 

desdibujarlo y plasmarlo con plomo: la mantilla. 

                                                           
1010 También otros artistas utilizan este elemento como representativo de los dilemas 
internos y propios del ser humano, como hacía Luciano Fabro: “El plomo es una materia 
propia de la melancolía de Saturno, símbolo del tiempo: es un material sin color”, tal y como 
Ana María Guasch parafrasea en su libro. A. M. GUASCH, El arte último del siglo XX: del 
posminimalismo a lo multicultural, cit., p. 140.  
1011 M. GUARDADO OLIVENZA, Mi vida con Vostell. Un artista de vanguardia, cit., p. 460. 
1012 M. BARGÓN, “Wolf Vostell y la moda: relaciones entre la indumentaria y el arte de 
vanguardia”, en La formación artística: creadores, historiadores, espectadores, Santander, 2018. 
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Figura 318. Imagen de La doncella fluxus (Le Zitelle Fluxus, 1990). Archivo Happening Vostell. 

Junta de Extremadura. 

En otras ocasiones realiza composiciones, esculturas y obras-objeto donde el 

plomo sí que reproduce elementos reconocibles. Sirvan de ejemplo cuatro 

casos: en El tren fluxus 1013, en el vagón dedicado a Las Nubes (1981), que ya 

citábamos en el epígrafe del agua. Vostell emula la habitación de un hospital con 

dos enfermos “personificados” en la no-existencia de un maniquí. La escena es 

cubierta por plomo, quedando como único elemento reconocible de las no-

personas que allí existían sus orejas, modeladas por el propio plomo de forma 

suave y precisa 1014.   

                                                           
1013 Información contenida en el Archivo Happening Vostell: cajas números 131, 132, 133 y 
134. 
1014M. GUARDADO OLIVENZA, Mi vida con Vostell. Un artista de vanguardia, cit., p. 302. 
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Figura 319. Las nubes (Die Wolken, 1981). Archivo Happening Vostell. Junta de Extremadura 

Asimismo, también el plomo sirve para modelar una caja hecha de este material 

mostrada en Malpartida de Cáceres “donde se habían expuesto pensamientos 

humanos, encerrada después en una columna de hormigón y situada en una 

peña de Los Barruecos de Malpartida como un ambiente titulado El muerto 

que tiene sed (1978) con todo un argumento narrativo al escribir en una placa 

que deberá ser abierta 5000 años más tarde y leer aquellos” 1015. 

También en la obra Sillón Berlinés (1975), el plomo modela un elemento 

reconocible: en este caso un sillón. En esta obra, Vostell representa un sillón 

herido por un huesudo fusil, en cuyo respaldo habita una caja de plexiglás llena 

de agua, soportada por una cuerda. El plomo ha envuelto al mueble que sustenta 

personas y contiene una caja, haciendo de él un gusano de seda envuelto en una 

especie de pesada crisálida. En este caso, el plomo no permitirá que el asiento 

                                                           
1015 M. DEL M. LOZANO BARTOLOZZI, “La utopía de Vostell. Arte=Vida. Vida=Arte”, cit., p. 90. 
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sea cómodo. No permite el uso para el que fue diseñado, pero consigue, al 

amoldarse a su estructura, ser un objeto de contemplación reconocible e 

impactante1016.  

 

Figura 320. Sillón berlinés (Berliner Sessel, 1975). Archivo Happening Vostell. Junta de Extremadura 

También en la Serie Las que lloran (1991) consigue Vostell que reconozcamos 

elementos realizados con plomo. Es el caso de las lágrimas que derraman los 

seres llorones representados en estas obras. Se trata de varios lienzos que 

encarnan formas femeninas acompañadas de hormigón y observadas por un ojo 

situado en la parte superior del lienzo. Este ojo mira cómo ha sido tratada la 

mujer en la historia, y llora; llora por las mujeres representadas en esta serie: 

Juana La Loca, Anne Frank, etc. Mujeres maltratadas y desagraviadas por 

aquellos que debieron protegerlas, valorarlas y ensalzarlas. El Ojo (no se sabe 

                                                           
1016 El plomo es citado en esta obra como un material que remite a la incomodidad, frialdad y 
dureza, características extrapolables a la lectura final de la obra. M. GUARDADO OLIVENZA, 
“Vostell y el Muro de Berlín”, cit., p. 34. 
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si de Dios, del artista, o simplemente el ojo que todo lo ve, quizás el ojo 

orwelliano de 1984 o acaso el ojo de Sauron, de El Señor de los Anillos) llora 

lágrimas de plomo –especialmente contemplando lo sucedido con la niña judía- 

que inunda los cuadros. Estas lágrimas son también reconocibles (de ello se 

encargó Vostell) para que evidencien las injusticias a las que nos enfrentamos 

hoy en día, que no difieren mucho de las sufridas hace siglos 1017 , y para 

denunciar así las sinrazones que siguen sucediendo  1018. 

                                                           
1017 Especialmente interesante es el análisis que Baecker hace de la representación femenina 
en el universo Vostell, donde las mujeres suelen aparecer en el centro de la composición, 
obstaculizadas por las convenciones sociales, golpeadas, impidiendo su respiración (o con una 
máscara de gas al ser el entorno tóxico para ellas), así como desmembradas. I. BAECKER, “Die 
Weinende”, en Wolf Vostell:[Carré d´Art, Nîmes, 13 février-2 mai 2008], Archibooks + Sautereau 
editeur, París, 2008, p. 90. 
1018 Al hilo de la anterior nota, aportamos la significación femenina dada por Miguel Fernández 
Campón en alusión a las Majas creadas por Wolf Vostell a partir de 1991, una visión estética 
distinta a las aquí expuestas. 
El cuerpo no es ya superficie de las intensidades impactantes ni de las torturas de lo óptico, sino 
suave deslizamiento de inspiración sensualista; como si a través del erotismo femenino Vostell se 
disolviera en una nueva belleza no conceptual. Convirtiendo las líneas rectoras de su pensamiento 
estético en disoluciones no dramáticas, capaces de aceptar y de permanecer, suspendido, sin ninguna 
referencia a la negatividad, en la tranquilidad de la contemplación. 
VV.AA., Arte en la intimidad: obras de Wolf Vostell en Cáceres, cit., p. 56. 
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Figura 321. Las que lloran (Die Weinenden, 1991). Archivo Happening Vostell. Junta de 

Extremadura.  

Pero el caso de Anne Frank no es el único en el que Vostell inunda el cuadro 

de plomo. También podemos ejemplificar esta acción en la obra La persona 

herida (1978), que realiza con madera como soporte y sobre la que coloca un 

maniquí. Ambas están completamente cubiertas por una plancha de plomo, que 

sobresale en la obra a excepción de un televisor colocado en la parte superior. 

Gracias a esta utilización del elemento Vostell plasma la idea de angustia, asfixia 

y caos, ya que el ser no-viviente (representado en la figura de un maniquí) no 

podrá moverse nunca porque la televisión –y sus fluidos comunicantes- ha 

invadido y aprisionado a la persona que hay dentro. En este caso, el hormigón 

actuará de elemento pesado inmovilizador que, junto con la televisión, impide 

la comunicación física y verbal del cuerpo atrapado.  
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Figura 322. La persona herida (Der Verlezte Mensch, 1978). Archivo Happening Vostell. Junta de 

Extremadura. 

Esta significación aparecerá en muchas de las obras realizadas por Vostell a 

partir de los años setenta, convirtiéndose el plomo en el símbolo fetiche del 

autor. Puede representar la sangre de aquellos elementos que nos atrapan y 

nos reducen como seres comunicantes, transformándonos en seres anodinos 

adormilados por los cantos tecnológicos y consumistas. La incursión de este 

elemento en sus obras multisoporte será una constante, encontrándose 

presente en gran cantidad de formatos 1019. 

Otra de las obras relevantes en este análisis es la Sonata Fandango (1975), 

un environment acústico en el que el artista colocó en el centro de la 

composición una imagen de Nueva York con pintura, puertas de coches, dibujos 

                                                           
1019 Lozano Bartolozzi bautiza a estas obras como “tritonos”, obras-objeto en donde aparece 
una fotografía emborronada, objetos encontrados –heredados de Dadá- y dibujos con lo que 
incluye la imaginación y capacidad artística con la composición total. M. DEL M. LOZANO 

BARTOLOZZI, Wolf Vostell (1932 - 1998), cit., p. 45. 
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del propio artista y plomo. Este plomo estaba esparcido en pequeñas 

cantidades. Entendiendo el lenguaje y el mensaje del artista en este environment 

podemos deducir que se trata de un canto a la ciudad de Nueva York que, aun 

siendo una de las que más entusiasmaron al artista en toda su vida 1020, entendía 

que había sido asaltada por la verdadera plaga del siglo XX, los coches, que 

habían llegado a desnaturalizarla hasta el punto de que los flujos comunicativos 

habían sido invadidos por la sangre del consumismo e individualismo del siglo 

XX: el plomo.  

 

Figura 323. Sonata Fandango (1975). Archivo Happening Vostell. Junta de Extremadura. 

También es destacable en la producción vostelliana relacionada con el plomo el 

environment Nada o ante los ojos (1989), para el que utilizó gran cantidad 

de objetos pesados que hacían referencia al vacío existencialista de nuestra 

sociedad (como rejas, puertas reconocibles de un automóvil, etc., junto a otras 

piezas de plomo). El artista denuncia aquí cómo el ser humano es capaz de 

perderse al sentirse completo y cómo olvida que son las pequeñas cosas las que 

verdaderamente importan; que una existencia sencilla es verdaderamente 

complicada. Y es por ello que Vostell incluye una vez más el plomo en referencia 

a la savia negativa que nos atrofia y se mueve dentro de nosotros 1021.  

                                                           
1020 Mercedes refirió en una entrevista que el artista dudó en varias ocasiones si trasladarse a 
vivir a esta ciudad.  
1021 K. MCSHINE; R. BLOCK, Berlinart 1961-1987, cit., p. 17. 
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Figura 324. Nada, o ante los ojos (Rien, oder vor aller Augen, 1989). Archivo Happening Vostell. 

Junta de Extremadura. 

También podemos considerar el plomo como sangre derramada sin 

connotaciones negativas, entendiendo su pérdida como una catástrofe. En la 

obra-objeto Los fluxistas son los negros de la Historia del arte (1980) 

Vostell cuestiona la propia crítica artística, para la que Fluxus no tuvo siempre 

un papel relevante, equiparando las distintas protestas raciales que en Estados 

Unidos se dieron en los años setenta con los miembros del grupo Fluxus. Para 

ello, utilizó la imagen de una de estas manifestaciones que incluía las caras de 

diferentes participantes, y añadió una cámara en cada manifestante; 

conjuntamente, agregó un lobo disecado con otra cámara más en su cabeza. 

Además, puso el nombre de cada uno de los integrantes del grupo Fluxus 

encima de los participantes que aparecían en la foto base de la obra, 

personificando en la escena a todos los que él consideró componentes del 

grupo. Para completar esta obra colocó trozos de ropa y de plomo, como 

elementos caídos en las luchas (reales o metafóricas) que los “negros” –tal y 

como él los denomina- y los fluxistas libraron 1022.  

                                                           
1022 Recordemos que Vostell estuvo siempre comprometido con la vida de cada ser existente 
en nuestro planeta, defiendo a los más desfavorecidos y luchando contra las injusticias 
sociales. Tal y como dice Cano: “Vostell (con ese carácter existencial) piensa que cada 
individuo es una obra de arte, una obra que desborda y multiplica los recursos para no dar 
lugar a ningún tipo de concesiones”. J. CANO, “Una partida de ajedrez contra el racismo”, en 
13 artistas contra el racismo, Editora Regional de Extremadura, Badajoz, 2007, p. 12. 
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Figura 325. Los fluxistas son los negros de la historia del arte (Die Fluxisten sind die Neger der 

Kunstgeschigte, 1980). Archivo Happening Vostell. Junta de Extremadura 

También en la obra Millones o Réquiem por Tedesco (1990) derrama Vostell 

“pesada sangre” sobre sucesos traumáticos. El artista había guardado, durante 

años, veinte imágenes sobre las ruinas que dejó la guerra en la ciudad berlinesa. 

Vostell trabaja sobre ellas como una representación de la Historia de Alemania, 

realizando una reflexión sobre las distintas tragedias generadas y realizadas por 

el hombre (como la propia guerra o el Muro de Berlín) y por ello instala en 

cada imagen una televisión y la completa con su propia imaginación utilizando 

el gouache e incluyendo partes emplomadas.   
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Figura 326. Millones o Réquiem por Tedesco (Millonen ur Requiem Tedesco, 1958-59). Archivo 

Happening Vostell. Junta de Extremadura 

También con plomo y televisores compone Vostell la obra La Revolución de 

la Televisión (1990), asimismo centrada en la caída del Muro de Berlín, solo 

que en esta situación empleará de nuevo barras de hierro utilizadas en la 

construcción del propio Muro. El plomo, vuelve a ser aquí una prolongación de 

los flujos vitales del hombre (positivos y negativos).  
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Figura 327. La Revolución de la Televisión (Revolution der Fernsehen 1990). Archivo Happening 

Vostell. Junta de Extremadura. 

El Muro de Berlín unido al plomo fue una constante en la obra del artista desde 

que éste cayese y conformase una nueva identidad para la ciudad mal-partida 

que una vez fue Berlín. Por esta razón podemos encontrar su unión en las 

distintas obras que el artista hizo para La caída del Muro de Berlín (1990) 
1023 , la serie Berlinesas (1990), o la serie La Revolución del Consumo 

(1990), para las que utiliza hormigón, cristal, hierro, platos, figuras humanas… 

y plomo.  

                                                           
1023 VV.AA., La caída del Muro de Berlín, Editora Regional de Extremadura, Cáceres, 2000.l 
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Figura 328. La caída del Muro del Berlín, Nº 6 (The fall of the Berlin Wall Nr. 6, 1990). Archivo 

Happening Vostell. Junta de Extremadura. 
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Figura 329. Berlinesa nº 30 (Berlinerin, Nr. 30, 1990). Archivo Happening Vostell. Junta de 

Extremadura 
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Figura 330. La Revolución del Consumo (1990). Archivo Happening Vostell. Junta de Extremadura. 

En todas y cada una de estas obras estará presente este elemento, siendo el 

verdadero hilo conductor de la serie –junto con su temática-. Igual sucede con 

el tríptico Berlín 90 (1990), también relacionado con la caída del Muro, en el 

que incluye objetos propios de nuestra cultura occidental con otros 

relacionados con su propio lenguaje: latas de coca-cola, hormigón, cucharas, 

madera, etc. A esta obra también le añade plomo como metáfora de la sangre 

derramada.  
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Figura 331. Tríptico Berlín 90 (1990). Archivo Happening Vostell. Junta de Extremadura. 

Aunque la Serie Sarajevo (1992- 93) no hace referencia a la tragedia del Muro, 

la materialidad compositiva de esta serie sigue la estela de las obras anteriores: 

realizando una suma de iconos con elementos naturales propios de su lenguaje 

artístico, encontrando que el plomo presenta la misma significación 1024. 

                                                           
1024 En algunas de sus obras, como en esta serie, el plomo representa la sangre derramada. Sin 
embargo, debemos considerar la posibilidad estética de encontrar que es la propia obra la que 
también sufre en ese proceso creativo. El parto artístico también requiere de sangre 
metafórica encarnada por la entidad del plomo y su tratamiento. Es por ello que algunas obras 
vostellianas presentan al plomo como herida reconocible dentro de la plástica de la vida que 
practicaba Wolf Vostell.  
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Figura 332. Serie Sarajevo (1992-93). Archivo Happening Vostell. Junta de Extremadura. 

No obstante, Vostell también utiliza este elemento trabajado sobre fotografías 

transformadas en nuevas realidades, como en Arco del Triunfo (1993) o  

Corazón de Piedra (1990), donde la incursión del plomo se realiza de manera 

concreta: en el primer caso transformará las nubes en plomo y en el segundo 

lo colocará cual sangre derramada alrededor de la herida provocada por la 

piedra.  
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Figura 333. Arco del Triunfo (Arc de Triomph, 1993). Archivo Happening Vostell. Junta de 

Extremadura. 
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Figura 334. Corazón de piedra (Coeur de Pierre, 1990). Archivo Happening Vostell. Junta de 

Extremadura. 

La incursión del plomo en soportes físicos es de lo más variada, pudiendo 

encontrar que el artista trabaja sobre papel, lienzo, cajas… etc. Por ejemplo, en 

la Serie de las Mademoiselles (1991) incluye el plomo derretido en cartulinas 

trabajadas con dibujos y gouaches 1025.  

                                                           
1025 Una serie de trabajos denominados así por nosotros y por la técnico de arte del MVM 
Josefa Cortés Morillo en el desarrollo de este trabajo, al encontrar que estas obras no están 
comentadas o nombradas todavía como “serie”, aunque Wolf Vostell dijera de ellas que son 
“Les Mademoiselles de Neslé”. A saber: Mademoiselle de Maintenon, Mademoiselle de 
Montespan, Mademoiselle du Barry, Mademoiselle Pompadour y Mademoiselle de la Valliere. 
Se sugiere el estudio de estas obras en profundidad, pues son creaciones con un gran sentido 
estético, moral y reflexivo. 
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Figura 335. Mademoiselle Du Barry (1991). Archivo Happening Vostell. Junta de Extremadura. 

Asimismo, en Cabeza de toro (1991) utiliza una cartulina blanca como soporte 

a la que añade el plomo derretido sobre la cartulina metamorfoseada con 

gouache y desvirtuada por distintos elementos como periódicos, bombillas, etc.  

Además, trabajó el mundo de los toros unido al del plomo en otras muchas 

obras, por ejemplo en Toros en la noche (1991), tres lienzos en los que las 

figuras de los toros y las mujeres se mezclaban –llegando a fusionarse-, 

incluyendo el plomo en uno de ellos. También en la Serie Tauromaquias 

(1991) realiza dos obras sobre lienzo en las que incluye las figuras de los toros 

con plomo y con navajas de Don Benito (Badajoz), bombillas o un violín. En ellas 

expresa sus más intensos instintos 1026.  

                                                           
1026 Las obras de completa madurez del artista suponen un catálogo de sentimientos e 
impulsos vitales que nacen de lo más profundo del autor. Vostell, más maduro, reflexivo y 
sabio, creaba aquello que realmente le interesaba o le atraía, despojándose de cualquier 
temática artística. Por esto encontramos asuntos con más fuerza y elementos hasta entonces 
no utilizados en obras anteriores, como por ejemplo los violines.  
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Figura 336. Cabeza de Toro, nº 4 (1991). Archivo Happening Vostell. Junta de Extremadura. 

 

Figura 337. Toros en la noche (1991). Archivo Happening Vostell. Junta de Extremadura. 
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Figura 338. El Toro lo sabe todo (1991) de la Serie Tauromaquia. Archivo Happening Vostell. Junta 

de Extremadura. 

 

Sin embargo- y tal y como ya hemos comentado-, Vostell también realiza 

creaciones donde la incursión del plomo se hace sobre otros soportes 1027. Es 

el caso de Calatayud (1973), para la que realiza una caja-objeto contenedora 

de pequeñas obras litográficas del artista y sobre la que coloca una plancha de 

plomo, encima de la tapa. El plomo, cómo no, debía estar presente en ese 

                                                           
1027 En los primeros años de la carrera del artista Richard Serra encontramos que también 
trabajó el plomo en diversas obras, tales como las Splas Pieces (1968-70) o la película Mano 
cogiendo plomo (1969, vídeo en el artista abre la mano para intentar atrapar el plomo mientras 
la cierra y cae el elemento al vacío), convirtiéndose en un medio fundamental en el desarrollo 
de su particular lenguaje y universo. M. A. LAYUNO; R. SERRA, Richard Serra, vol. 12, Editorial 
Nerea, Hondarribia, 2001, p. 36. R. E. KRAUSS, Pasajes de la escultura moderna, vol. 9, Ediciones 
Akal, Tres Cantos, 2002, p. 238. 
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homenaje que Vostell hizo a la ciudad por la que pasaba –casi siempre- de 

camino a su amada Malpartida o Berlín. Y es que, el plomo, es un elemento que 

vive en el universo habitual vostelliano.  

 

Figura 339. Ciclo Calatayud (Zyklus Calatayud, 1973). Archivo Happening Vostell. Junta de 

Extremadura. 

UTILIZACIÓN SIGNIFICACIÓN 

1) Tritonas. 
2) Esculturas con plomo. 
3) Vestimenta 
4) Para inundar la obra. 

1) Es la sangre tecnológica que corre por las 
arterias creadas. 

2) Pulsión vital.  
3) Lágrimas.   
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7.2.2 HIERRO 

 

OBRAS DETALLADAS EN ESTE APARTADO 

1) El árbol de la Música (1988)  
2) T.E.K. Habitación-chicle-termoelectrónica (1970)  
3) La revolución de la televisión (1990)  
4) La caída del Muro de Berlín (1990) 

 

Las cualidades físicas de este metal (cuyo número atómico es el 26 1028) han 

hecho que siempre haya sido considerado un símbolo que hace referencia a la 

fuerza sólida, de gran rigor (incluso excesivo), inflexible y obstinado.  

La Edad del Hierro trajo consigo el asentamiento de las civilizaciones, 

comenzando a considerarlo un metal sagrado por muchas culturas (como en 

Egipto o la India), observando entonces que su dualidad radica en su concepción 

misma, ya que siendo un metal que compone los elementos necesarios para el 

desarrollo de la vida (arados, hoces, etc.) también es esencial para los elementos 

que crean la muerte (cuchillos, hachas, etc.). En las tradiciones cristianas y chinas 

–antiguas- es considerado como un elemento opuesto al cobre o al bronce, 

siendo éstos entendidos como metales nobles frente al hierro, el metal vulgar.   

La dualidad presente en la obra de Vostell (innata casi a la existencia de su obra 
1029) supone un magnífico campo de trabajo para la utilización de este elemento 

químico. Vostell se valdrá de él para significar hechos del pasado que nos llevan 

                                                           
1028 J. COROMINAS, Breve diccionario etimológico de la lengua castellana, Gredos, Madrid, 1973, p. 
20. 
1029 Está será, quizás, una de sus características más evidentes que, junto a la utilización de 
elementos propios de la segunda mitad del siglo XX, son referidos por Cano en una 
entrevista realizada en Viena a Wolf Vostell en 1992: A mí me interesan los principales 
fenómenos del siglo XX; pero sobre todo los de la segunda mitad, en la que vivo; esa es la que quiero 
manifestar (…) acercarme a su sentido con psicología (…) quiero contribuir a la humanización y 
cualificación de la vida en mi época a través de la conversión de los hechos y comportamientos 
aparentemente insignificantes en sucesos dignos de admirar. Mi contribución puede convertirse en un 
modelo de acción para la vida cotidiana a partir de lo que puede ser reflexionado puramente. El arte 
puede ser moral (…) A través de la relación con obras de arte contemporáneas las personas 
aprenden a conocerse a sí mismas. J. CANO, Wolf Vostell: más alla de la catástrofe, cit., p. 24. 
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a la reflexión sobre cómo el ser humano es capaz de lo mejor y de lo peor en 

una misma y única vida. Es por ello que su utilización se dará de tres formas 

distintas.  

Primeramente, Vostell se valdrá del hierro para crear un nuevo instrumento 

que nos despierte ante la relación naturaleza-música: para la escultura El árbol 

de la Música (1988) 1030 Vostell ideó un árbol con ramas de hierro. Cuando 

estas “ramas” fueran movidas por el viento producirían un sonido casual (el 

verdadero compositor de esta sinfonía sería el azar), provocando una sinfonía 

de la vida. Este material será utilizado por Vostell, entonces, como un 

instrumento melodioso en el que proyectar la sinfonía fluxus que el mismo azar 

y la vida componen, pudiendo ser entendido el hierro -en este caso- como el 

material de la música de la vida.  

 

Figura 340. El árbol de la Música (Der Music Baum, 1988). Archivo Happening Vostell. Junta de 

Extremadura. 

                                                           
1030 Obra ya comentada de que ya hemos puntualizado que únicamente llegó a materializarse 
en una maqueta y un boceto, interesándonos, principalmente, la idea que en esta obra vierte 
Wolf Vostell.  
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Sin embargo, Vostell también dotará de significados negativos al hierro mediante 

distintas utilizaciones, haciendo coincidir la dualidad presente en su obra con la 

dualidad innata al hierro.  

Fue en el environment T.E.K. Habitación-chicle-termoelectrónica (1970) 
1031 donde Vostell incluye hierro en el espacio, conviviendo con cucharas y 

platos 1032. Este elemento será el que delimite el espacio, al mismo tiempo que 

convive con otros que consiguen recrear un campo de concentración: 

Un environment que representa un campo de concentración: tres filas de 

barras o postes de hierro y entre ellas alambre de espino, ubicadas en una 

habitación con el suelo cubierto por 10.000 cucharas y tenedores sobre los 

que el público podía caminar con una maleta en la mano y masticando chicle. 

Los sonidos del masticar eran amplificados gracias a unos altavoces dentro de 

la maleta, los cuales eran captados por unos sensores sujetos con una tirita a 

la mejilla del participante.1033. 

El hierro delimitará parte del espacio utilizado en la obra, recreando la 

fisonomía de un campo de concentración, al tiempo que consigue evocar en el 

espectador un espacio de sentimientos empáticos con quienes vivieron en estos 

lugares de tortura y exterminio. La utilización del hierro, en este caso, supondrá 

la identificación con los horrores realizados por la Alemania Nazi (en un 

ejercicio de autocrítica nacional) 1034.  

                                                           
1031 Información contenida en el Archivo Happening Vostell: Caja número 51. Este 
environment fue presentado en la exposición “Jetzt. Künste in Deutschland heute” 
(Ahora. Las artes en Alemania hoy), en 1970 en Berlín, y fue desmontado por Vostell antes de 
terminar la exposición al solidarizarse el artista con otra obra censurada por su provocación. 
1032 Elementos que Lozano Bartolozzi apunta como simbólicos de las hambrunas reales y 
psicológicas sufridas en muchos países y sectores sociales. M. DEL M. LOZANO BARTOLOZZI, 
“Wolf Vostell y el Muro de Berlín como Dé-coll/age urbano”, cit., p. 62. 
1033 M. GUARDADO OLIVENZA, Mi vida con Vostell. Un artista de vanguardia, cit., p. 156. 
1034 La identificación de la tragedia, del trauma y su posterior aceptación es una constante en 
los environments vostellianos y T.E.K. Habitación-chicle-termoelectrónica será uno de los más 
palpables ejemplos. “Estos entornos son ante todo los testimonios y críticas de destrucción 
en general y una llamada de atención sobre el proceso artístico que no excluye las emociones 
fuertes -amor / guerra / brutalidad / melancolía angustia-. De esta forma específicamente 
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Figura 341. T.E.K. Habitación-chicle-termoelectrónica (T.E.K. Thermoelektronischer Kaugummi-Raum, 

1970) Archivo Happening Vostell. Junta de Extremadura..  

No obstante, también podremos encontrar esta identificación férrea con otros 

traumas nacionales, como fue la construcción del Muro de Berlín. Cual terapia, 

Vostell creó obras en torno a la caída del Muro a partir de 1990. Las obras 

suponían, más que una crítica a lo sucedido, un testimonio de lo ocurrido. En 

las esculturas/obras-objetos que componen la serie La revolución de la 

televisión (1990) podemos encontrar la introducción de algunas barras de 

hierro que habían servido como esqueleto del propio Muro de Berlín. Estas 

barras conviven en una representación plástica de la vida misma berlinesa 

(madera, televisores, plomo derretido), en la que cada elemento hace 

reflexionar sobre la situación moral que vivió esta ciudad y la repetición de los 

actos en la historia de la humanidad.  

                                                           
afectaba a los procesos psicológicos (la morfología de las manifestaciones del alma) y 
sociológicos (por analogías) confrontaciones específicas al hombre y las estructuras de la 
sociedad).  Pero por encima de estos aspectos los entrantes de Vostell -como la mayor parte 
de sus actividades artísticas- tienen como objetivo la elaboración de modelos para nuevas 
formas de comportamiento”. F. POPPER, Arte, acción y participación, cit., vol. 19, p. 43. 
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Figura 342. La Revolución de la Televisión (Revolution der Fernsehen 1990). Archivo Happening 

Vostell. Junta de Extremadura. 

Del mismo modo utiliza Wolf Vostell el hierro en la serie La caída del Muro 

de Berlín, 4 (1990), como identificación del esqueleto que vertebró y dividió 

al Muro y como crítica directa a su construcción. El Muro de Berlín tuvo vida 

propia para Vostell, fue aquel ser que dividió a las personas y a la misma ciudad 

en dos. Su existencia facilitó la incursión del aparato militar (de uno y otro 

bando) en la ciudad y fue por él que murieron 192 personas 1035. El Muro 

significó la vergüenza de una sociedad para el artista y, por esto mismo, deja 

testimonio de su presencia en la Historia gracias a sus cuadros. Su esqueleto de 

hierro también estará presente en las pruebas plásticas que Wolf Vostell realizó 

como testimonio de vida acontecer histórico.  

                                                           
1035 Sobre este tema se recomienda la lectura del reciente libro “Las víctimas del Muro de 
Berlín 1961-1989: un manual biográfico”, de María Nooke. H.-H. HERTLE; M. NOOKE, Die 
Todesopfer an der Berliner Mauer 1961-1989: Ein biographisches Handbuch, Links Christoph 
Verlag, Berlin, 2019. 
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Figura 343. La Caída del Muro de Berlín, 4 (The fall of the Berlin Wall, 4, 1990). Archivo Happening 

Vostell. Junta de Extremadura. 

UTILIZACIÓN SIGNIFICACIÓN 

1) Como delimitación espacial. 
2) Como instrumento. 
3) Alusión al Muro de Berlín.  

1) Música de la vida.  
2) Alusión a los campos de concentración y el 

Muro de Berlín. 

 

 

7.2.3 COBRE 

 

OBRAS DETALLADAS EN ESTE APARTADO 

1. Siberia Extremeña (1982) 

2. La Siberia Extremeña (1983) 

 

Abordaremos ahora el estudio del cobre en la obra vostelliana, mucho más escueto y 

concreto que otros elementos naturales o presentes en la tabla periódica.  
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El cobre es un elemento químico cuyo número atómico corresponde al 29. Es un metal, 

de aspecto rojizo y brillante; además, es uno de los mejores conductores eléctricos 

conocidos (el mejor es la plata). Sus principales características –gran conductividad, 

ductilidad y maleabilidad- hicieron que fuera utilizado desde la prehistoria, pues al alear 

el cobre con el estaño y conseguir el bronce, se multiplicaron las posibilidades de crear 

nuevos utensilios (llegando a conocerse, incluso, una de las etapas prehistóricas como 

la Edad del cobre) 

El cobre es utilizado para distintas aleaciones con otros elementos de menor 

conductividad (como el bronce y los latones), consiguiendo nuevos materiales. Posee 

también características muy beneficiosas para el organismo humano (ya que contribuye 

a la formación de glóbulos rojos, esenciales para el mantenimiento del sistema 

inmunitario), para la vida vegetal (pues ayuda en el proceso fotosintético), etc.  

Además, el cobre ha sido considerado por gran cantidad de culturas como un símbolo 

del agua, del sol y de la vegetación. Al ser un gran conductor, también ha sido 

considerado como el símbolo de la conexión 1036. Dice Chevalier que “hallamos aquí 

otra vez, como entre los aztecas, la equivalencia de los colores rojo y verde, ambos 

expresión de la fuerza vital. Los rayos solares cobrizos son los caminos del agua. Por 

esta razón no se los ve más que en tiempo de bruma cálida, o en tiempo tormentoso, 

cuando atraviesan las nubes; se los llama “agua de cobre” 1037. También en algunas 

creencias rusas (principalmente en los Urales) se asocia el cobre con el color verde al 

ser el cromatismo de la conocida como “Señora de la Montaña de Cobre” 1038. 

Sorprende que, tras la anterior afirmación, encontremos que Wolf Vostell utiliza 

únicamente el cobre en su serie Siberia Extremeña (1982), zona geográfica que ya 

hemos comentado y que presenta una similitud topónima con la Siberia Rusa. No está 

clara la procedencia de esta palabra, ya que hay quien afirma que el nombre de Siberia 

proviene del turco y significa “tierra dormida”, mientras otros la atribuyen a la tribu 

de los sibires. En cualquier caso, la zona extremeña conocida con este nombre presenta 

unas características que –a grandes rasgos- son reconocibles en la Siberia rusa: gran 

                                                           
1036 M. BRUCE MITFORD, El Libro Ilustrado de signos y símbolos, cit., p. 39. 
1037 J. CHEVALIER, Diccionario de los símbolos, cit., p. 312. 
1038 Ibidem, p. 132. 
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extensión de terreno, llano y entrecortado en distintos puntos y limítrofe en el 

extremo más oriental de su demarcación geográfico/política.  

La serie realizada por Vostell en honor a esta tierra 1039 se compuso de siete grandes 

obras pictóricas en las que en el tercio superior se incluían distintas planchas de cobre 

-de diferentes tamaños, excepto en la obra Beatriz Rodríguez 1040 -, combinadas en los 

tercios inferiores con objetos como un abanico, cadenas, corcho, navaja, bastón… 

todos elementos representativos de la ruralidad extremeña instalada en estas tierras, 

donde –bien sea por su difícil acceso en transporte o por su lejanía- el desarrollo 

siempre ha sido retardatario respecto a otras zonas de esta Comunidad Autónoma 
1041. El autor vuelve a manifestar su conocimiento sobre la historia de Extremadura al 

incluir en los títulos de cada uno de sus cuadros una referencia a las víctimas extrmeñas 

de la Inquisición 1042, en el conocido como el “Caso del Cristo de la Paciencia” 1043: 

Beatriz Enríquez, Isaac Cardoso, Beatriz Rodríguez, Violante Méndez, Fernand Baez, 

Isabel Núñez y Victoria Méndez .  

 

                                                           
1039 VV.AA., Vostell. Extremadura, cit., p. 52. 
1040 J. CORTÉS MORILLO, “Wolf Vostell, Juan José Narbón y Extremadura”, cit., p. 280. 
1041 Aunque, siendo sinceros, tampoco en mucho, ya que Extremadura tiene pendiente la 
famosa “deuda histórica”, al no haberse invertido los mismos recursos en ella que en otras 
Comunidades Autónomas.  
1042 M. DEL M. LOZANO BARTOLOZZI, Wolf Vostell (1932 - 1998), cit., p. 76. 
1043 VV.AA., Arte en la intimidad: obras de Wolf Vostell en Cáceres, cit., p. 38. 
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Figura 344. Siberia Extremeña (1983). Archivo Happening Vostell. Junta de Extremadura. 

Sobre la incursión del cobre en estas obras cuenta Mercedes Guardado que:  

Nuestro primer trabajo fue poner los lienzos en el suelo del patio-estudio y pegar las 

placas de cobre sobre ellos, con las formas en que habían sido cortadas por el herrero 

de Malpartida, Alejandro García, siguiendo las indicaciones de Vostell. Para que 

quedaran bien pegadas al lienzo, David y Rafael se encargaron de llevar al estudio 

grandes piedras que pusieron sobre las planchas, con especial cuidado al cogerlas del 

campo, porque debajo podía haber alacranes, muy abundantes en la zona (…). 

Volvimos una semana después; las placas ya estaban bien pegadas; repartimos los 

lienzos alrededor del patio, apoyados en las paredes y Vostell empezó a trabajar 

sobre ellos. ¡Era un ambiente de trabajo fantástico! 1044. 

El artista alemán volvió a retomar esta idea en “un número indeterminado de dibujos” 
1045 de La Siberia Extremeña (1983), donde trabajó con carboncillo, lápiz, varas de 

mimbre y finas planchas de cobre 1046.  

Es curioso que el trabajo de Vostell con el cobre se reduzca exclusivamente a 

la tierra extremeña que tanto le impactó, pues podría haberle dado juego 

también en otros contextos. En cualquier caso, incluye las planchas en sus obras 

como reminiscencias cromáticas y térmicas (serían como una síntesis del sol y 

el calor extremeños), a la par que históricas y estéticas. Tal como afirma Josefa 

Cortés: 

Sobre la superficie del lienzo se trasladan diferentes conflictos: el hombre 

frente a la naturaleza, frente a sí mismo y frente a otros hombres. La ausencia 

de referencias espaciales agudiza el impacto de la atmósfera opresiva que 

describen. La única frontera es el horizonte de cobre que invade el espacio del 

ser humano deslumbrándolo e hiriéndolo. Bajo la losa metálica, habitan seres 

subyugados que unas veces se muestran dominados por los objetos que les 

                                                           
1044 M. GUARDADO OLIVENZA, Mi vida con Vostell. Un artista de vanguardia, cit., p. 317. 
1045 J. CORTÉS MORILLO, “Wolf Vostell, Juan José Narbón y Extremadura”, cit., p. 280. 
1046 M. GUARDADO OLIVENZA, Mi vida con Vostell. Un artista de vanguardia, cit., p. 357.  
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de referencias espaciales agudiza el impacto de la atmósfera opresiva que 

describen. La única frontera es el horizonte de cobre que invade el espacio del 

ser humano deslumbrándolo e hiriéndolo. Bajo la losa metálica, habitan seres 

subyugados que unas veces se muestran dominados por los objetos que les 

                                                           
1044 M. GUARDADO OLIVENZA, Mi vida con Vostell. Un artista de vanguardia, cit., p. 317. 
1045 J. CORTÉS MORILLO, “Wolf Vostell, Juan José Narbón y Extremadura”, cit., p. 280. 
1046 M. GUARDADO OLIVENZA, Mi vida con Vostell. Un artista de vanguardia, cit., p. 357.  
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Figura 344. Siberia Extremeña (1983). Archivo Happening Vostell. Junta de Extremadura. 

Sobre la incursión del cobre en estas obras cuenta Mercedes Guardado que:  

Nuestro primer trabajo fue poner los lienzos en el suelo del patio-estudio y pegar las 

placas de cobre sobre ellos, con las formas en que habían sido cortadas por el herrero 

de Malpartida, Alejandro García, siguiendo las indicaciones de Vostell. Para que 

quedaran bien pegadas al lienzo, David y Rafael se encargaron de llevar al estudio 

grandes piedras que pusieron sobre las planchas, con especial cuidado al cogerlas del 

campo, porque debajo podía haber alacranes, muy abundantes en la zona (…). 

Volvimos una semana después; las placas ya estaban bien pegadas; repartimos los 

lienzos alrededor del patio, apoyados en las paredes y Vostell empezó a trabajar 

sobre ellos. ¡Era un ambiente de trabajo fantástico! 1044. 

El artista alemán volvió a retomar esta idea en “un número indeterminado de dibujos” 
1045 de La Siberia Extremeña (1983), donde trabajó con carboncillo, lápiz, varas de 

mimbre y finas planchas de cobre 1046.  

Es curioso que el trabajo de Vostell con el cobre se reduzca exclusivamente a 

la tierra extremeña que tanto le impactó, pues podría haberle dado juego 

también en otros contextos. En cualquier caso, incluye las planchas en sus obras 

como reminiscencias cromáticas y térmicas (serían como una síntesis del sol y 

el calor extremeños), a la par que históricas y estéticas. Tal como afirma Josefa 

Cortés: 

Sobre la superficie del lienzo se trasladan diferentes conflictos: el hombre 

frente a la naturaleza, frente a sí mismo y frente a otros hombres. La ausencia 

de referencias espaciales agudiza el impacto de la atmósfera opresiva que 

describen. La única frontera es el horizonte de cobre que invade el espacio del 

ser humano deslumbrándolo e hiriéndolo. Bajo la losa metálica, habitan seres 

subyugados que unas veces se muestran dominados por los objetos que les 

                                                           
1044 M. GUARDADO OLIVENZA, Mi vida con Vostell. Un artista de vanguardia, cit., p. 317. 
1045 J. CORTÉS MORILLO, “Wolf Vostell, Juan José Narbón y Extremadura”, cit., p. 280. 
1046 M. GUARDADO OLIVENZA, Mi vida con Vostell. Un artista de vanguardia, cit., p. 357.  
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rodean, encerrados en una densidad negra que deja entrever restos de su 

pulsión interna. 

 

Figura 345. Serie La Siberia Extremeña (1983). Propiedad: Moisés Bazán de Huerta 

Esta tierra de fuertes contrastes, con verdes intensos en su vegetación y vastas zonas 

esteparias, quedaría reflejada en el cobre tal y como las antiguas culturas consideraron 

la significación de este elemento: como una unión entre la tierra (por sus colores) y la 

vegetación; una unión entre la vida y sus complicadas formas de manifestarse.  

UTILIZACIÓN SIGNIFICACIÓN 

1) Insertado en lienzos y cartulinas. 

 

1) Reflejo de la historia y la estética de la 

zona extremeña conocida como “La 

Siberia”.  

2) Reflejo de las dificultades, las injusticas y 

lo azaroso de nacer y vivir en cualquier 

parte del mundo.   

 

 

7.2.4 ORO 

 

A lo largo de la historia el oro ha sido considerado en diferentes culturas como 

el metal más valioso y preciado. Para las culturas orientales, el oro nace de la 
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tierra, es el símbolo del conocimiento y parte esencial del yang. Para las 

mesoamericanas, el oro era la nueva piel de la tierra cada vez que el mundo 

renacía. Para los griegos, el oro evocaba al sol, simbolizando la fecundidad y la 

riqueza, así como el calor, el amor, el hogar y el conocimiento. Que el vellón 

de los Arganoutas fuera de oro o que en los rituales se utilizasen cuchillos de 

oro, demuestra su importancia. Para los egipcios el oro es la carne del sol y, 

por extensión, de los dioses y los faraones. Según Chevalier, “siempre debido 

a semejante identificación con la luz solar, el oro ha sido uno de los símbolos 

de Jesús, luz, sol, oriente (…) Pero el oro es un tesoro ambivalente. Mientras 

que el color del oro es un símbolo solar, la moneda de oro es un símbolo de 

perversión y exaltación impura de los deseos” 1047. 

Está documentada su primera utilización en el calcolítico, en la necrópolis de 

Varna (el primer vestigio áureo encontrado). Considerado como “el verdadero 

hijo de la tierra” 1048, es el más perfecto de todos los metales. Ha provocado 

que la humanidad luchase por él, lo buscase, e incluso que lo ingiriese como 

posibilidad curativa.  

Principios como la proporción áurea o el número de oro lo convierten en 

sinónimo de perfección. Por ello nombramos a lo sublime y perfecto como “de 

oro” y por ello también se entrega la medalla de oro en las Olimpiadas.  

Su valor económico lo sitúa como referencia de inversión segura. Pero como 

símbolo ha traspasado las barreras geográficas y temporales. Incluso hoy en día 

la utilización del término oro como referencia en una expresión es sinónimo de 

esplendor, y así lo demuestran los títulos de las películas y programas culturales 

La Quimera del Oro (Charles Chaplin, 1942), El Hombre de la Pistola de Oro (Guy 

Hamilton, 1974), Huevos de Oro (Bigas Luna, 1993), El hombre del brazo de oro 

(Otto Preminger, 1967), La Edad de Oro (Paloma Chamorro 1989- 1985), El 

chico de Oro (Michael Ritchie, 1986), etc. También podemos encontrar esta 

utilización en retratos pictóricos, como en La Dama de Oro (Gustav Klimt, 

                                                           
1047 J. CHEVALIER, Diccionario de los símbolos, cit., p. 786. 
1048 B. GASTÓN, Psicoanálisis del fuego, cit., p. 278. 
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1907), o en composiciones operísticas, como El Oro del Rin (Richard Wagner, 

1869). 

El oro es otro elemento que podemos encontrar presente dentro del particular 

cosmos de Vostell. En este trabajo hemos decidido no analizar con detalle el 

empleo de este material por dos razones: 

En primer lugar, Wolf Vostell utilizó el oro, fundamentalmente, como material 

con el que realizar su catálogo de joyería: desde el anillo de la Asociación de 

Amigos del Ajo (la AAA, de la que él era fundador, presidente y su más 

entusiasta miembro), hasta las joyas que creó para Mercedes, su mujer (con 

formas sinuosas de mujeres, toros, etc.). Esta colección es de difícil acceso y 

está siendo objeto de una investigación en curso, por lo que al ser una cuestión 

tangencial a nuestro análisis preferimos no entrar en ella.  

En segundo lugar, la obra en la que el oro está presente es escasa y poco 

significativa. Apuntamos que una de las pocas obras en las que el oro aparece -

en forma de láminas de pan de oro- es en la serie Las que lloran (1991) 1049.  

                                                           
1049 En 2018, el Museo Vostell Malpartida realizó una exposición titulada “Wolf Vostell: El 
Arte que enseña a Vivir”, donde se trató tímidamente la incursión del oro en su obra.  
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Figura 346. Las que lloran (Die Weinenden, 1991). Archivo Happening Vostell. Junta de 

Extremadura. 
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7.3  ROCAS 

 

7.3.1 MÁRMOL 

OBRAS DETALLADAS EN ESTE APARTADO 

1) Nada, o ante los ojos (1989) 
2) El camino del sufrimiento (1994) 

 

El mármol es una roca metamórfica que nace a partir de rocas calizas que 

cuando son sometidas a altas temperaturas y presiones, consiguen un alto grado 

de cristalización. El mármol consigue un brillo natural gracias al proceso de 

abrasión al que se le somete, pero sus distintos aspectos están predeterminados 

por otros condicionantes. Sus rarezas cromáticas hacen que sea un material 

con alto valor estético y muy valorado en la escultura y en las artes decorativas. 

Su granulometría y su similitud con la piel humana también han sido 

determinantes a la hora de escoger este material frente a otros. Sin embargo, 

presenta otros problemas, como su fragilidad y la conservación.  

Hablar del mármol como material utilizado en la historia del arte supondría 

realizar una enciclopedia con varios volúmenes, ya que su utilización se remonta 

desde la antigüedad hasta nuestros días, pasando por tratados específicos sobre 

el material y su trabajo escritos por los artistas más sobresalientes (incluyendo 

a Miguel Ángel Buonarroti) 1050.  

Estas circunstancias eran ajenas a Vostell, gran conocedor y estudioso de los 

grandes maestros (creemos que podría haber sido, además de artista, un gran 

historiador del arte) y es por ello que lo utiliza en el environment Nada o ante 

los ojos (1989), creada inspirándose en la figura del rey de Francia Francisco I. 

Este rey consiguió situar a su país como una potencia a nivel mundial, sin 

olvidarse de la necesidad del arte como medio de progreso personal, 

                                                           
1050 Evitando realizarla, proponemos la lectura de “Guía completa de escultura, modelado y 
cerámica: técnicas y materiales”, por Barry Midgley, como aproximación al material y la forma 
en que ha sido utilizado por los grandes escultores. B. MIDGLEY, Guía completa de escultura, 
modelado y cerámica. Técnicas y materiales, Ed. Blume, Madrid, 1982. 
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económico y social. Su figura está vinculada al florecimiento del Renacimiento 

y el Humanismo en Francia, y al mecenazgo sobre el artista italiano Leonardo 

da Vinci. Éste murió en 1519 en la corte francesa, en Amboise, habiendo 

recibido los más caprichosos encargos artísticos: desde fiestas hasta 

vestimentas, pues la relación del rey con las artes no tenía fin 1051. Wolf Vostell 

había leído los diarios de Francisco I y quedó impresionado por la apatía del rey, 

manifestada en diversas ocasiones. En muchas páginas, el monarca declaraba no 

hacer nada, y Vostell tituló precisamente el environment aludiendo a esta 

realidad. En paralelo, la utilización del mármol en esta obra nos relaciona, 

inevitablemente, con su presencia en la historia del arte y con quienes la 

fomentaron y apoyaron para su progreso y asunción como necesidad social, 

como fue el caso de Francisco I de Francia.  

 

Figura 347. Nada, o ante los ojos (Rien, oder vor aller Augen, 1989). Archivo Happening Vostell. 

Junta de Extremadura. 

Pero el mármol no ha sido únicamente utilizado en las artes como 

representación decorativa o cultural. También se encuentra presente en el arte 

funerario, hasta el punto de que su uso no se circunscribe únicamente al ámbito 

artístico. Tradicionalmente, las lápidas se hacen en mármol. Este material se 

graba con el nombre del fallecido, junto con su fecha de nacimiento y la de 

defunción, a modo de registro de la muerte, junto con alguna frase que resuma 

su vida.  

                                                           
1051 B. BENNASSAR, La Europa del Renacimiento, Anaya, Madrid, 1988, p. 76. 
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1051 B. BENNASSAR, La Europa del Renacimiento, Anaya, Madrid, 1988, p. 76. 
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Vostell también acoge este uso del mármol en su universo artístico y recurre a 

él en su maqueta para la propuesta de monumento El camino del sufrimiento 

(1994). Será este material el que sirva de frío suelo sobre el que reposarán los 

nombres de las víctimas judías del Holocausto.  

 

Figura 348. Maqueta para El camino del sufrimiento (Der Leidensweg, 1994). Archivo Happening 

Vostell. Junta de Extremadura. 

UTILIZACIÓN SIGNIFICACIÓN 

1) Como vínculo con la Historia del arte.  
2) Como suelo del camino. 

1) Oda a la Historia del arte. 
2) Monumento a las víctimas del holocausto.   

 

7.3.2  CARBÓN 

 

OBRAS DETALLADAS EN ESTE APARTADO 

1) Depresión Endógena (1978) 
a) (1984) 
b) (1984) 

2) El tren fluxus: los vientos (1981) 
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Este mineral es una roca sedimentaria de los periodos Carbonífero y Cretácico 
1052 , muy utilizado como combustible fósil en el siglo XX (aunque no es 

renovable) . Suele ser de color negro y muy rico en carbono, lo que facilita su 

rápida combustión y le dota de un alto poder calorífico 1053.  

El carbón es otro elemento presente en la obra de Wolf Vostell -aunque de 

manera casi anecdótica- que también tendrá una significación propia. 

En nuestra sociedad, su simbología viene dada por su naturaleza dual. Por un 

lado, ha sido entendido como la materialización de la energía oculta y por otro 

como la materialización de la llama. El carbón necesita de una chispa para su 

encendido y para la propagación del fuego, por ello es una materialidad contenida: 

su esencia solo puede ser descubierta a través de un destello. Es la metáfora 

perfecta de un ser ígneo 1054. 

El carbón fue un mineral muy utilizado en el uso doméstico de los países 

desarrollados en el siglo XX. Su empleo excesiva fue motivo de grandes crisis 

medioambientales, llegando a ser “problema de Estado” en algunos momentos 
1055. Es por ello que Vostell fija su mirada en este mineral y decide incorporarlo 

en algunas de sus obras.  

Su primera utilización se produce en los años setenta, en la versión de 

Depresión Endógena de 1978, cuando Vostell incorpora el carbón 

conviviendo con otros elementos identificativos del siglo XX (como una 

                                                           
1052 “PERÍODO CARBONÍFERO”, National Geographic, 2010, fecha de consulta 22 octubre 2014, 
en https://www.nationalgeographic.es/historia/periodo-carbonifero. 
1053 M. BLANDER; S. SINHA; A. PELTON; G. ERIKSSON, “Calculations of the influence of additives 
on coal combustion deposits”, Argonne National Laboratory, vol. 315, 2011. 
1054 J. CHEVALIER, Diccionario de los símbolos, cit., p. 251. 
1055 Winston Churchill debió hacer frente al consumo y uso del carbón en Reino Unido en 
1952, donde se estima que por su causa murieron unas 10.000 personas (no hay cifras 
oficiales al haberse derivado la mayoría de los fallecimientos por infecciones respiratorias a 
otras afecciones). Esta situación se ve perfectamente representada en la serie televisiva The 
Crown (temporada 2, episodio 4). Sin embargo, fueron estas situaciones las que generaron un 
consumo más responsable de este mineral con poder calorífico e impulsaron su sustitución 
por otros combustibles más “limpios”, como es el gas natural, el butano o la energía eléctrica. 
P. WANG, “La contaminación ambiental como tema de arte”, 2017, universidad de Valencia. 
Facutad de Bellas Artes, p. 11. 
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peluca). También lo utilizará en las versiones posteriores de 1981 y 1984, esta 

vez coexistiendo con pavos vivos y los elementos más reconocibles de sus 

Depresiones Endógenas: televisores, hormigón, radios, etc.  

 

Figura 349. Depresión Endógena (Endogene Depression, 1978), Génova, donde se ve la incursión de 

trozos de carbón encima de las mesas. Archivo Happening Vostell. Junta de Extremadura. 

Sin embargo, no deja de ser interesante la incursión del carbón como un 

elemento más en estas tres interpretaciones de Depresión Endógena. El carbón 

ha sido un elemento, casi, de supervivencia para miles de personas. Su poder 

calorífico facilitó la existencia de alimento caliente (en las antiguas cocinas de 

hierro, que se calentaban con el calor del hogar), o el encendido de braseros 
1056 y constituía un elemento unificador para las sociedades de los siglos XIX y 

                                                           
1056 Elemento doméstico muy popular en Extremadura, de forma circular, que se coloca 
debajo de una mesa cubierta por una tela. Dentro del brasero se colocan los trozos de 
carbón (o de picón, como se le llama en algunas zonas) preparado para su combustión. Este 
debe oxigenarse con una badila cada cierto tiempo, pues puede provocar la muerte por falta 
de oxígeno (lo considerado como “un tufo”). Este instrumento era conocido por Vostell, ya 
que en sus múltiples viajes a Extremadura observó la utilización del brasero y participó de sus 
bondades.  

 
 

 

701 
 
 

 

 

peluca). También lo utilizará en las versiones posteriores de 1981 y 1984, esta 

vez coexistiendo con pavos vivos y los elementos más reconocibles de sus 

Depresiones Endógenas: televisores, hormigón, radios, etc.  

 

Figura 349. Depresión Endógena (Endogene Depression, 1978), Génova, donde se ve la incursión de 

trozos de carbón encima de las mesas. Archivo Happening Vostell. Junta de Extremadura. 

Sin embargo, no deja de ser interesante la incursión del carbón como un 

elemento más en estas tres interpretaciones de Depresión Endógena. El carbón 

ha sido un elemento, casi, de supervivencia para miles de personas. Su poder 

calorífico facilitó la existencia de alimento caliente (en las antiguas cocinas de 

hierro, que se calentaban con el calor del hogar), o el encendido de braseros 
1056 y constituía un elemento unificador para las sociedades de los siglos XIX y 

                                                           
1056 Elemento doméstico muy popular en Extremadura, de forma circular, que se coloca 
debajo de una mesa cubierta por una tela. Dentro del brasero se colocan los trozos de 
carbón (o de picón, como se le llama en algunas zonas) preparado para su combustión. Este 
debe oxigenarse con una badila cada cierto tiempo, pues puede provocar la muerte por falta 
de oxígeno (lo considerado como “un tufo”). Este instrumento era conocido por Vostell, ya 
que en sus múltiples viajes a Extremadura observó la utilización del brasero y participó de sus 
bondades.  

701



 
 

 

702 
 
 

 

 

XX que habían padecido los horrores de las distintas guerras y las miserias que 

estas traían.  

También el carbón se encuentra asociado a la industria, como combustible o 

como elemento necesario para la producción de acero. No en vano, era 

necesario para las sociedades de principios y mediados del siglo XX que se 

fundamentaban en la industrialización (como Leverkusen, ciudad natal del artista 

situada en las inmediaciones de la cuenca del Ruhr, la mayor región industrial 

de Europa. Sin él la supervivencia de muchas familias trabajadoras no se hubiera 

producido y, por tanto, la cadena de consumo se habría roto. De una manera 

metafórica podríamos considerarlo la base del consumo o el inicio de éste.  

Y esto mismo es lo que nos refleja Vostell en la obra El tren fluxus: los vientos 

(1981) 1057 con la utilización del carbón como suelo y soporte de la obra.  Sobre 

este suelo situó un coche Mercedes 600 con una cámara de vídeo y a su lado 

un maniquí con un tubo que salía de su boca para unirse con los televisores 

instalados en el coche. Ya nos hemos referido a la significación global de esta 

obra 1058; sin embargo, ahora nos interesa comentar la significación del carbón 

en este environment de El tren fluxus. La utilización de un suelo de carbón no 

es aleatorio o casual en la obra de Wolf Vostell (ya que no fue un artista que 

dejara nada sin estudiar y planear dentro de sus obras), sino que su empleo aquí 

es pensado y realizado bajo los esquemas del lenguaje vostelliano.  

                                                           
1057 Información contenida en el Archivo Happening Vostell, en las cajas números 131, 132, 
133 y 134. 
1058 Koepnick indica que esta obra es la antecesora a otras posteriores (como por ejemplo el 
montaje Entwurf für ein Drive-in Museum, 1970), un germen experimental sobre el movimiento, 
el progreso, la amnesia y los viajes, obsesiones –según el autor- comunes a toda la humanidad 
occidental. L. KOEPNICK, Framing attention: windows on modern German culture, The Johns 
Hopkins University Press, Baltimore, 2007, p. 217. 
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Figura 350. Los vientos (Die winde, 1981). Archivo Happening Vostell. Junta de Extremadura. 

El artista pretende que reflexionemos sobre las realidades de la vida que nos 

rodea y por las que muchas veces nos vemos superados. Esto hace que no 

tengamos tiempo de recapacitar sobre cuestiones fundamentales, como son el 

consumismo como nueva religión o la falta de memoria con el pasado. Es en 

este caso cuando Vostell, incluyendo un elemento natural como elemento 

sustentante de todo el conjunto, entiende que el carbón ha sido uno de los 

soportes del siglo XX, tanto para familias trabajadoras como para las fábricas 

que han producido los objetos que mejor representan –a su juicio- este tiempo. 

Y de esta manera, el carbón, ha favorecido que los medios de comunicación y 

los nuevos productos sean considerados nuevas necesidades creadas en un 

mundo donde el consumo (ya sea de programas televisivos o de coches) es “la 

gran necesidad”.  

UTILIZACIÓN SIGNIFICACIÓN 

1) Incursión en la obra como un elemento más.  
2) Como soporte de la obra.  

1) Elemento que une la vida pasada y presente. 
2) Soporte de la sociedad capitalista.  
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7.4 ALEACIONES:  

Una aleación es una combinación de dos o más metales, que produce un 

material diferente a ellos con nuevas propiedades. Las aleaciones suelen incluir 

metales como cobre, plomo, hierro, aluminio, etc., a los que se les añaden 

elementos no metálicos. Sus productos son considerados mezclas, aunque en 

algunas ocasiones se puedan obtener compuestos químicos. 

En puridad, este trabajo doctoral no tendría por qué incluir estos materiales, 

pues son productos que han sido previamente alterados y mezclados por el 

hombre 1059. No obstante, en el imaginario colectivo el bronce es considerado 

como un material primario –las medallas olímpicas no establecen, verbigracia, 

diferencias entre el oro y la plata, que son metales, y el bronce, que es una 

aleación-. 

La importancia del bronce en la historia del arte es notoria, especialmente en 

la escultura, y Vostell no fue ajeno al mismo. Por ello, de manera excepcional, 

incluimos en nuestra investigación un análisis de la significación del bronce en la 

producción vostelliana. 

 

7.4.1 BRONCE 

 

OBRAS DETALLADAS EN ESTE APARTADO 

1) Esculturas clásicas (1991)  
2) Auschwitz (1995) 

 

El bronce, debido a su condición de aleación de cobre y estaño, es considerado 

como un maridaje entre el sol y la luna o del agua y el fuego. Es decir, su propia 

existencia contiene una suma de opuestos. Esta dualidad del material encaja 

perfectamente en el universo de un artista al que tanto le gustaban las obras 

con dos o más significaciones.  

                                                           
1059 Ya que de ser así también deberíamos analizar la utilización y significación de la leche 
como material de origen natural posteriormente tratado, por ejemplo. 
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Considerado un metal sagrado que guía rituales en algunas culturas (como la 

hebraica, la egipcia, la romana o la griega antigua), este metal alude a un estado 

anterior de nuestra civilización –la Edad del Bronce-, así como el uso de esta 

aleación para la confección, fundamentalmente, de armas realizadas en bronce. 

Pero no sólo se han realizado armas o monumentos ceremoniales con el 

bronce, también se han creado seres temibles como Talos, un gigante de este 

material creado por Dédalo y encargado por el rey Minos para la protección 

de Creta.  

Claro está que la existencia de Talos únicamente se dio en la mitología, pero 

no podemos olvidar que el hombre lleva representando otras vidas inanimadas 

en bronce desde que conoce el empleo y manejo de su técnica. Por esta razón 

las esculturas clásicas realizadas en bronce han tenido tanta fuerza y repercusión 

desde los orígenes del arte, como los bronces de Riace, las puertas del Baptisterio 

de Florencia (Lorenzo Ghiberti, 1401), Perseo con la cabeza de Medusa 

(Benvenuto Cellini, 1545), Carlos V (Leone Leoni, siglo XVI), el Baldaquino de 

San Pedro (Bernini, 1623), El Pensador (Auguste Rodin, 1884). 

 

Figura 351. El Pensador (Auguste Rodin, 1884). 

Vostell, conocedor de la importancia de esta aleación, empezó a utilizar el 

bronce con más continuidad en los años noventa, cuando realizó toda una serie 

de esculturas inspiradas en aquellas clásicas que han compuesto el corpus 
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imaginario de la historia del arte desde el mundo griego hasta el Neoclasicismo 

(con interpretaciones, copias, estudios…). Y gracias a la capacidad creativa del 

artista pudo reinterpretar, bajo su prisma estético, algunas de las más célebres 

esculturas de la historia del arte Clásico, aportando su propia estética y 

lenguaje. La serie de Esculturas clásicas (1991) – aunque ya trabajadas con 

anterioridad- son un gran ejemplo de ello, incorporando a las mismas elementos 

propios del lenguaje vostelliano, como son un Cadillac, un plato, etc. Sin 

embargo, aunque estas esculturas muestran el bronce como una parte de su 

composición, no guardan ningún tipo de relación con la naturaleza (tampoco en 

el significado de su utilización). Podríamos decir que Vostell emplea este 

material como nexo de unión con la historia del arte, como tantas otras veces 

ha hecho 1060.  

 

 

                                                           
1060 Del mismo modo simulan su corporeidad los artistas Gilbert & George en la obra The 
singing sculptures (1969) quienes se vistieron, tiñeron, maquillaron y posaron cuales esculturas 
de bronce (llamado, incluso, “hombres de bronce”) en un desdoblamiento entre sus cuerpos 
como materia propia y su cuerpo como materia en el espacio. S. FILLIN-YEH, Dandies: Fashion 
and Finesse in Art and Culture, NYU Press, New York, 2001, p. 256. C. GREEN, The third hand: 
Collaboration in art from conceptualism to postmodernism, University of Minnesota Press, 
Minneapolis, 2001, p. 145. B. TAYLOR, Sculpture and psychoanalysis, Routledge, London, 2017, p. 
142.142 
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Figura 352. La victoria de Samotracia (1992). 
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Figura 353. Discóbolo (1989). Archivo Happening Vostell. Junta de Extremadura. 

De la misma forma utiliza este material en la obra Auschwitz (1995) 1061. En la 

obra, el artista sitúa en el centro de la composición un televisor de bronce, cual 

escultura clásica del siglo XX, sosteniendo la primera y la última letra del 

nombre de este campo de concentración –retándonos a adivinar el resto de 

letras que componen la palabra Auschwitz- 1062.  

 

Figura 354. Auschwitz (1995). Archivo Happening Vostell. Junta de Extremadura. 

                                                           
1061 En relación al título de la obra, Auschwitz, y a las imágenes ofrecidas por el televisor (el 
real, situado en el interior, y el de bronce), Sánchez- Biosca apunta:  
Una civilización que ha permitido Auschwitz, no sólo ha sido invadida por la barbarie, sino que 
contiene gérmenes bárbaros que la amenazan. Nuestro mundo actual ve esta barbarie a cielo 
abierto, aunque periódicamente contenida ¿Cuándo se manifestará en su nueva orgía? Y ¿qué harán 
(qué hacen) nuestros instrumentos de información para contenerla o para tornarla fascinante? El 
interrogante en torno a la ética no está en los funerales de Lady Di, sino más cerca de nosotros. V. 
SÁNCHEZ-BIOSCA, “Visiones de lo contemporáneo: el desgarro de nuestra 
contemporaneidad.”, en Generalitat Valenciana (ed.) Crítica cultural y creación artística, Signo 
Abierto, Valencia, 1998, p. 24. 
1062 Aunque Vostell utilizó este material en otras tantas ocasiones, recordamos de nuevo, no 
creemos que debamos realizar un análisis exhaustivo de su empleo y significado al no tratarse 
de un elemento relacionado con la naturaleza como tal. Apuntamos estas dos obras 
únicamente como ejemplo de utilización, por estar vinculadas en parte con el lenguaje 
vostelliano más directo.   
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UTILIZACIÓN SIGNIFICACIÓN 

1) Como material escultórico. 
2) Conviviendo con otros elementos. 

1) Oda a la Historia del arte. 
2) Recuerdo a la tragedia del holocausto.  
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8 CONCLUSIONES ESTADÍSTICAS 
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A lo largo de este estudio, hemos expuesto la investigación que hemos 

desarrollado. Para reforzar las conclusiones que han sido detalladas en cada 

elemento y las conclusiones generales -que más tarde expondremos-, hemos 

elaborado una serie de gráficos que amplían y visualizan los resultados a los que 

hemos llegado, exponiendo, a título de ejemplo, los tres casos más significativos 

(para ejemplificar algunas de las conclusiones obtenidas).  

 

8.1 ELEMENTOS CON MAYOR PRESENCIA Y SIGNIFICACIÓN 
 

8.1.1 AGUA 
 

 
Figura 355. Presencia del agua en la obra vostelliana. 

En el eje horizontal aparece el total de obras analizadas. En el eje vertical se 

disponen los años en que el autor estuvo en activo. Cada una de las barras 

significa que la obra en cuestión hace referencia al elemento que se está 

estudiando (en este caso, agua); la altura de la barra determina el año en que 

fue realizada dicha obra.  

 

1950

1955

1960

1965

1970

1975

1980

1985

1990

1995

1 11 21 31 41 51 61 71 81 91 101 111 121 131 141 151 161

AGUA
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8.1.3 TORO 
 

 

 

Figura 357. Presencia del toro en la obra vostelliana. 

En el caso del toro, observamos que es un tema recurrente dentro de las obras 

estudiadas, pero solo a partir de un determinado momento. El toro aparece en 

dos obras de la primera época (justo en los años en los que viaja a Guadalupe, 

conoce a Mercedes –su mujer- y se casan en Cáceres), y a continuación, entre 

1961 y 1984, no volvemos a saber de él. En contrapartida, es un símbolo 

empleado por Vostell en gran parte de su producción desde mediados de los 

ochenta (cuando su contacto con Extremadura se retoma e intensifica) hasta el 

final de su vida; incluso puede observarse que era empleado en todas las obras, 

de forma casi obsesiva, en torno a 1995 y 1996.  
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Este tipo de gráfico es muy descriptivo. Así, podemos deducir que el agua se 

utiliza fundamentalmente en el periodo entre los años 1954 y 1977. Con 

posterioridad, desaparece y sólo volvemos a encontrarla en tres momentos 
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Asimismo, comprobamos que su presencia es recurrente en la primera parte 

de la vida artística de Vostell, porque cada poco tiempo aparecía reflejada en 

alguna obra. Fue especialmente relevante en la década de los sesenta, y entre 

las obras nº 11 y 60 de su vida. 
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En el caso de la Madera, comprobamos que es un elemento presente al inicio y 

al final de su vida. Aparece en las primeras obras, luego vuelve a surgir de forma 
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corpus vostelliano, vuelve a ser un material recurrente hasta el final de sus días.  
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8.1.3 TORO 
 

 

 

Figura 357. Presencia del toro en la obra vostelliana. 

En el caso del toro, observamos que es un tema recurrente dentro de las obras 

estudiadas, pero solo a partir de un determinado momento. El toro aparece en 

dos obras de la primera época (justo en los años en los que viaja a Guadalupe, 

conoce a Mercedes –su mujer- y se casan en Cáceres), y a continuación, entre 

1961 y 1984, no volvemos a saber de él. En contrapartida, es un símbolo 

empleado por Vostell en gran parte de su producción desde mediados de los 

ochenta (cuando su contacto con Extremadura se retoma e intensifica) hasta el 

final de su vida; incluso puede observarse que era empleado en todas las obras, 

de forma casi obsesiva, en torno a 1995 y 1996.  
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8.2 GRÁFICO RESUMEN 

 
Figura 358. Tabla comparativa de obras estudiadas por años. 

 

Este gráfico resume el conjunto de obras estudiadas a lo largo de los años. La 

primera obra data de 1954, y la última, la número 163, es de 1997. Una recta 

horizontal implica que en ese año se produjeron un elevado número de 

creaciones, y una vertical implicaría que en ese año no se habría producido nada 

(cosa que no llega a suceder).  

 

Dentro de este estudio, el año con mayor número de obras fue 1990, seguido 

de 1978. A la vista del gráfico, se comprueba que el análisis llevado a cabo es 

una muestra representativa de la producción vostelliana durante toda su 

trayectoria como artista.  
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Después de haber sintetizado la presencia y significados que en cada elemento 

natural hemos encontrado (al final de cada elemento, junto a sus utilizaciones), 

pasamos ahora a realizar un compendio de las conclusiones a las que hemos 

llegado de manera general, aquellas que arrojan información global sobre el 

tema investigado. 

1. Los materiales empleados en la obra vostelliana son reflejo de su particular 

cosmos. En algunas ocasiones emplea materiales naturales (representantes de 

la naturaleza y su biodiversidad) y en otros emplea medios propios del siglo XX 

(representantes de las sociedades tecnológicas del hombre contemporáneo), 

identificando en cada uno de ellos la dualidad existente en su obra.  

2. En algunas ocasiones, los materiales naturales dialogan con los tecnológicos, 

elevando el mensaje de la obra a declaración vital. En otros casos, el material 

natural lo invade todo, mostrando un claro alegato en favor de la naturaleza. 

3. Son evidentes dos etapas artísticas diferenciadas dentro de la obra naturalista 

vostelliana. En la primera (hasta 1980), Vostell emplea materiales naturales más 

arriesgados (como ratónes, espigas, agua a través de mangueras, etc.), mientras 

en la segunda (a partir de esa fecha), Vostell utiliza –mayoritariamente- 

referencias naturales presentes en el paisaje extremeño (como la tierra, el calor 

y, principalmente, los toros).  

4. Los elementos más frecuentes no necesariamente tienen una significación 

más profunda. Su importancia puede destacar en la mayor presencia o bien en 

el interés de sus significados, dándose algunos que reflejan ambas condiciones. 

5. No todos los elementos naturales tienen significaciones propias, sino que 

Vostell llega a los mismos mensajes a través de la utilización de unos y otros. 

Sin embargo, otras referencias sí que presentan una transcendencia propia y, 

por esto mismo, deben ser tenidas muy en cuenta cuando aparecen en sus obras 

(como el toro, el agua, el perro, etc.) 

6. Algunas significaciones vienen predeterminadas por la historia del arte (como 

el caballo y el buey, entendiendo que el caballo es una prolongación de las 

teorías freudianas y el buey un símbolo de honestidad) y otras son propias 
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(como el toro y el perro, en los que personifica y expresa su particular visión 

del mundo y su realidad). 

7. Los motivos que mayor importancia tienen en la obra vostelliana son el toro 

y el agua (uno perteneciente al reino animal y otro al reino de los cuatro 

elementos). Los significados de estos elementos rememoran la confrontación 

entre los seres humanos, los hombres y las mujeres, las guerras o la sinrazón. 

8. Del mismo modo, Vostell critica la sociedad actual, la refleja y representa, 

identificándose el artista como un chamán que muestra la realidad visible sólo 

para él al resto de la sociedad. En el trasfondo de estos dos elementos, 

encontramos que Vostell ve un halo de esperanza para la humanidad, por 

mucho que sea capaz de llevar a cabo los momentos más oscuros, proponiendo 

actos de reflexión que nos lleven a la redención. 

9. No todos los reinos son usados del mismo modo: mientras que recurre en 

sus obras a la gran mayoría de los elementos naturales (peces, calor, piedras, 

etc.), se vale de la tierra y de los elementos vegetales empleándolos, 

principalmente, como elementos situacionales.  

10. Sin embargo, en esta utilización de los seres vivos, no los daña o maltrata, 

sino que los respeta. Únicamente agrede físicamente a los animales cuando 

están muertos y disecados, por lo que podemos afirmar que el artista es 

respetuoso con cualquier forma de vida.  

11. El respeto por la vida natural y el uso –y en algunos casos transformación- 

de los elementos naturales presentes en su obra no implica que Wolf Vostell 

pueda ser considerado como artista participante del Land-Art, ya que 

únicamente toma algunos de sus conceptos (véase por ejemplo la manipulación 

de los árboles fresales).  

12. Tras la anterior conclusión, podemos afirmar que Wolf Vostell es un artista 

que que acepta más la personalidad de las influencias estéticas de los grandes 

maestros de la Historia del Arte que de otros artistas compañeros en 

happening, Fluxus, el arte conceptual y otras manifestaciones artísticas.  

13. Otra influencia presente en la obra vostelliana es la estética y la tradición 

extremeña, entendiendo esta como “identidad”, en la que el toro, la tierra, las 
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piedras y el agua están presentes sin mostrar elementos también idiosincráticos, 

como las encinas, que aparecen en muy contadas ocasiones.  

14. La trayectoria y la obra de Wolf Vostell demuestran que este artista no se 

relacionaba con la naturaleza como si fuese un paraíso idílico e intocable, sino 

que la entendía como el hábitat natural en el que todo ser viviente se desarrolla 

y por esto mismo la utiliza como medio estético, para afianzar su mensaje: la 

naturaleza debe ser respetada, porque agredir al medio es agredir al hombre, 

sabiendo, sin embargo, que en la convivencia entre hombre y naturaleza existirá 

una tensión mutua (pues vida y muerte, creación y destrucción –la dualidad en 

sí misma- es intrínseca a la existencia). 
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Todas las imágenes reproducidas en esta tesis han sido 

utilizadas sin ningún ánimo de lucro (siendo propias, 

habiendo obtenido el permiso necesario para su 

reproducción o utilizando imágenes registradas en cretive 

commons), cuyos únicos fines son los de la investigación y la 

educación.  
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AÑO 1954 

NOMBRE Esqueleto. 

ELEMENTO NATURAL  Animales, agua. 

NOMBRE ORIGINAL Skelett. 

LUGAR Wuppertal. 

SOPORTE 

ELEMENTOS 

Environment-dé-coll/age-teatro. 

Animales, agua. 

IMAGEN 

NOTAS Realizado parcialmente. 

BIBLIOGRAFÍA 
FUNDAMENTAL 

J. A. AGÚNDEZ GARCÍA, 10 Happenings de Wolf Vostell, 
Editora Regional de Extremadura, Mérida, 1999, pp. 86, 87. 
M. GUARDADO OLIVENZA, Mi vida con Vostell. Un artista
de vanguardia, Ed. La Fábrica, Madrid, 2011, p. 146.
M. DEL M. LOZANO BARTOLOZZI, Wolf Vostell (1932 - 1998),
Nerea, Hondarribia, 2000, p. 17.

WEBGRAFÍA 

CAJA DEL ARCHIVO  CAJA 141. 

FICHAS DE LAS OBRAS COMENTADAS 
EN LA TESIS DOCTORAL 
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AÑO 1959 

NOMBRE Ceres. 

ELEMENTO NATURAL  Toro. 

NOMBRE ORIGINAL Ceres. 

LUGAR Cáceres. 

SOPORTE 

ELEMENTOS 

Pintura. 

Carteles, pegamento, torero, letras tipográficas. 

IMAGEN 

NOTAS 

Archivo   Happening   Vostell.   Junta    de    Extremadura. 

En esta acción colaboró el padre de Mercedes guardado, 
suegro del artista. 

BIBLIOGRAFÍA 
FUNDAMENTAL 

M. GUARDADO OLIVENZA, Mi vida con Vostell. Un artista
de vanguardia, Ed. La Fábrica, Madrid, 2011, p. 48.

WEBGRAFÍA 

CAJA DEL ARCHIVO 
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AÑO 1959 

NOMBRE Foco de Auschwitz (perteneciente a Habitación Negra). 

ELEMENTO NATURAL  Madera, Alquitrán. 

NOMBRE ORIGINAL Auschwitz Scheinwerfer (Schwarzes Zimmer). 

LUGAR Colonia. 

SOPORTE 

ELEMENTOS 

IMAGEN 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 

NOTAS 
 
 
 

BIBLIOGRAFÍA 
FUNDAMENTAL 

Environment. 

Madera, alquitrán, piezas electrónicas, muelle, foco, etc. 

 
Archivo Happening Vostell. Junta de Extremadura. 

 
 
 
 
 

M. GUARDADO OLIVENZA, Mi vida con Vostell. Un artista 
de vanguardia, Ed. La Fábrica, Madrid, 2011, p. 327. 
M. DEL M. LOZANO BARTOLOZZI, Wolf Vostell (1932 - 1998), 
Nerea, Hondarribia, 2000, p. 21. 
J. R. PÉREZ ORNIA, El arte del vídeo. Introducción a la 
historia del vídeo experimental, Ediciones del Serbal, 
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(Carré D´Art, Nîmes, 13 février-2 mai 2008), París,  
Archibooks + Sautereau Editeur, 2008. 

 
 
WEBGRAFÍA 
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NOMBRE Sin título. 

ELEMENTO NATURAL   Calor. 

NOMBRE ORIGINAL Sin título. 

LUGAR Cáceres. 

SOPORTE 

ELEMENTOS 

Pintura. 

Paisaje urbano. 

IMAGEN 

Archivo Happening Vostell. Junta de Extremadura. 

NOTAS Vista urbana que refleja el skyline de la Ciudad 
Monumental de Cáceres (probablemente, desde la zona 
de "San Marquino"). 

BIBLIOGRAFÍA 
FUNDAMENTAL 

M. GUARDADO OLIVENZA, Mi vida con Vostell. Un artista
de vanguardia, Ed. La Fábrica, Madrid, 2011, p. 22.

WEBGRAFÍA 

CAJA DEL ARCHIVO 
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NOMBRE Treblinka (perteneciente a Habitación Negra). 

ELEMENTO NATURAL  Madera. 

NOMBRE ORIGINAL Treblinka (Schwarzes Zimmer). 

LUGAR Colonia. 

SOPORTE 

ELEMENTOS 

IMAGEN 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 

NOTAS 
 
 
 

BIBLIOGRAFÍA 
FUNDAMENTAL 

Environment. 

Madera, motocicleta, radio, cinta de película, etc. 
 

 
Archivo Happening Vostell. Junta de Extremadura. 

 
 
 
 
 

M. GUARDADO OLIVENZA, Mi vida con Vostell. Un artista  
de vanguardia, Ed. La Fábrica, Madrid, 2011, p. 327. 
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AÑO 1959 

NOMBRE Tv- Dé/Coll/ages para millones de espectadores. 

ELEMENTO NATURAL Animal, campo de trigo, tierra, hierba, pescado. 

NOMBRE ORIGINAL  T.V.-Dé-coll/ages für Millionen.

LUGAR Colonia. 

SOPORTE 

ELEMENTOS 

Tv-dé-coll/age-happening. 

Animal, campo de trigo, tierra, hierba, pescado. 

IMAGEN 

Archivo Happening Vostell. Junta de Extremadura. 

NOTAS Realizado solo algunos detalles. Las partes que nos 
interesan por naturaleza no se realizan. 

BIBLIOGRAFÍA 
FUNDAMENTAL 

M. GUARDADO OLIVENZA, Mi vida con Vostell. Un artista
de vanguardia, Ed. La Fábrica, Madrid, 2011, pp. 45, 46.
M. DEL M. LOZANO BARTOLOZZI, Wolf Vostell (1932 - 1998),
Nerea, Hondarribia, 2000, pp. 24, 25.
VV.AA., El teatro está en la calle. Los Happenings de
Wolf Vostell. Apéndice en castellano, Museo Morsbroich,
Leverkusen und Museo Vostell Malpartida de Cáceres,
Bielefeld, 2010, p. 5.

WEBGRAFÍA 

CAJA DEL ARCHIVO  CAJA 2. 
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AÑO 1959 

NOMBRE Vista alemana (perteneciente a Habitación Negra). 

ELEMENTO NATURAL  Madera, Latón. 

NOMBRE ORIGINAL Deutscher Ausblick (Schwarzes Zimmer). 

LUGAR Colonia. 

SOPORTE 

ELEMENTOS 

IMAGEN 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 

NOTAS 
 
 
 

BIBLIOGRAFÍA 
FUNDAMENTAL 

Environment. 

Madera, televisor, alambre de espino, periódicos, juguete, etc. 
 

 
Archivo Happening Vostell. Junta de Extremadura. 

 
 
 
 

M. GUARDADO OLIVENZA, Mi vida con Vostell. Un artista  
de vanguardia, Ed. La Fábrica, Madrid, 2011, p. 327. 
M. DEL M. LOZANO BARTOLOZZI, Wolf Vostell (1932 - 1998), 
Nerea, Hondarribia, 2000, p. 21. 
J. R. PÉREZ ORNIA, El arte del vídeo. Introducción a la 
historia del vídeo experimental, Ediciones del Serbal, 
Barcelona, 1991, p. 43. 
P. WEIBEL, "La Perspective Allemande”, en Wolf Vostell, 
(Carré D´Art, Nîmes, 13 février-2 mai 2008), París,  
Archibooks + Sautereau Editeur, 2008. 

 
 
 
WEBGRAFÍA 

CAJA DEL ARCHIVO 
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AÑO 1960 

NOMBRE Serie: La Revolución el Consumo. 

ELEMENTO NATURAL  Plomo. 

NOMBRE ORIGINAL Revolution der Konsum. 

LUGAR París. 

SOPORTE Pintura con multiobjeto. 

ELEMENTOS Plomo, pintura, juguetes, moldes de cocina, etc. 

IMAGEN 

Archivo Happening Vostell. Junta de Extremadura. 

NOTAS 

BIBLIOGRAFÍA 
FUNDAMENTAL 

M. GUARDADO OLIVENZA, Mi vida con Vostell. Un artista
de vanguardia, Ed. La Fábrica, Madrid, 2011, p. 465.

WEBGRAFÍA 

CAJA DEL ARCHIVO 
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AÑO 1961 

NOMBRE A los toros. 

ELEMENTO NATURAL  Toros. 

NOMBRE ORIGINAL A los toros. 

LUGAR Cáceres. 
 

SOPORTE 

ELEMENTOS 

Dé-Coll/age. 

Carteles desgarrados, algunos de ellos con publicidad  
de la ciudad cacereña. 

IMAGEN 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 

NOTAS 
 
 
 

BIBLIOGRAFÍA 
FUNDAMENTAL 

 
 
 
 
 
 
 
 
WEBGRAFÍA 

 
 

 
Archivo Happening Vostell. Junta de Extremadura. 
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AÑO 1961 

NOMBRE Cityrama. 

ELEMENTO NATURAL  animal, embutido, pez, pescado, orina. 

NOMBRE ORIGINAL Cityrama. 

LUGAR Colonia, en 26 distintas localizaciones de la ciudad. 

SOPORTE 

ELEMENTOS 

Demostración realista permanente. 

Edificios en ruinas de la ciudad de Colonia, 
tras la II Guerra Mundial. 

IMAGEN 

Archivo Happening Vostell. Junta de Extremadura. 

NOTAS 

BIBLIOGRAFÍA 
FUNDAMENTAL 

J. A. AGÚNDEZ GARCÍA, 10 Happenings de Wolf Vostell, 
Editora Regional de Extremadura, Mérida, 1999, pp. 131-140. 
M. GUARDADO OLIVENZA, Mi vida con Vostell. Un artista de
vanguardia, Ed. La Fábrica, Madrid, 2011, pp. 54-55.
M. DEL M. LOZANO BARTOLOZZI, Wolf Vostell (1932 - 1998),
Nerea, Hondarribia, 2000, p. 27.
VV.AA., El teatro está en la calle. Los Happenings de Wolf
Vostell. Apéndice en castellano, Museo Morsbroich,
Leverkusen und Museo Vostell Malpartida de Cáceres,
Bielefeld, 2010, p. 6.

WEBGRAFÍA 

CAJA DEL ARCHIVO  Caja 4. 
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AÑO 1963 

NOMBRE El entierro de la televisión. 

ELEMENTO NATURAL  Arena. 

NOMBRE ORIGINAL T.V. Burying. 

LUGAR Nueva York, Yam- Fluxus Festival. 
 

SOPORTE 

ELEMENTOS 

Acción. 

Martillo pilón, pala de cavar, televisor, etc. 

IMAGEN  
 

 
Archivo Happening Vostell. Junta de Extremadura. 

 
 

NOTAS Es en esta acción cuando conoce a Allan Kaprow y 
puedan conversar sobre Happening. 

 
 
BIBLIOGRAFÍA 
FUNDAMENTAL 

M. GUARDADO OLIVENZA, Mi vida con Vostell. Un artista  
de vanguardia, Ed. La Fábrica, Madrid, 2011, p. 88. 
M. DEL M. LOZANO BARTOLOZZI, Wolf Vostell (1932 - 1998), 
Nerea, Hondarribia, 2000, p. 25. 

 
 
 
 
 
 
 
 
WEBGRAFÍA 

CAJA DEL ARCHIVO 
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AÑO 1963 

NOMBRE Nueve no décoll/ages. 

ELEMENTO NATURAL  Vegetal, árbol, bosque, cantera, valle, agua, arena, fuego. 

NOMBRE ORIGINAL Nein Neun-Dé-coll/ages. 

LUGAR Wuppertal, en 9 localizaciones distintas de la ciudad. 

SOPORTE 

ELEMENTOS 

Dé-coll/ages-happening. 

Gran cantidad de elementos, como moldes de tartas, 
plásticos, etc. 

IMAGEN 

Archivo Happening Vostell. Junta de Extremadura. 

NOTAS Todas las partes de que se compuso este happening (9) no 
están igualmente documentadas. 

BIBLIOGRAFÍA 
FUNDAMENTAL 

J. A. AGÚNDEZ GARCÍA, 10 Happenings de Wolf Vostell, 
Editora Regional de Extremadura, Mérida, 1999, pp. 141-159. 
M. GUARDADO OLIVENZA, Mi vida con Vostell. Un artista de
vanguardia, Ed. La Fábrica, Madrid, 2011, p. 87.
M. DEL M. LOZANO BARTOLOZZI, Wolf Vostell (1932 - 1998),
Nerea, Hondarribia, 2000, p. 18.
VV.AA., El teatro está en la calle. Los Happenings de Wolf
Vostell. Apéndice en castellano, Museo Morsbroich,
Leverkusen und Museo Vostell Malpartida de Cáceres,
Bielefeld, 2010, p. 7.

WEBGRAFÍA 

CAJA DEL ARCHIVO  Caja 16. 
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AÑO 1963 

NOMBRE Sol en tu cabeza. 

ELEMENTO NATURAL  Animal, agua, Tierra, pez en la boca, elefante. 

NOMBRE ORIGINAL Sun in your head. 

LUGAR Primeramente proyectada en 1963  en el happening  
Nueve no décoll/ages. 

 

SOPORTE 

ELEMENTOS 

Película de imágenes de televisión distorsionadas (emborronadas).  

Imágenes de avión, mujer, hombre, etc. 

IMAGEN 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 

NOTAS 
 
 

BIBLIOGRAFÍA 
FUNDAMENTAL 

 

 
Archivo Happening Vostell. Junta de Extremadura. 

 
 
 
 
 
 
M. GUARDADO OLIVENZA, Mi vida con Vostell. Un artista  
de vanguardia, Ed. La Fábrica, Madrid, 2011, p. 87. 
M. DEL M. LOZANO BARTOLOZZI, Wolf Vostell (1932 - 1998), 
Nerea, Hondarribia, 2000, p. 25. 
VV.AA., El teatro está en la calle. Los Happenings de  
Wolf Vostell. Apéndice en castellano, Museo Morsbroich, 
Leverkusen und Museo Vostell Malpartida de Cáceres, 
Bielefeld, 2010, p. 9. 

 
 
 
WEBGRAFÍA 

CAJA DEL ARCHIVO  Caja 17. 
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AÑO 1964 

NOMBRE En Ulm, cerca de Ulm y alrededor de Ulm. 

ELEMENTO NATURAL  Elefantes, carne, pulmones, caballo, cesped, flor. 

NOMBRE ORIGINAL In Ulm, um Ulm und um Ulm herum. 

LUGAR En Ulm, en 24 lugares diferentes de la ciudad. 

SOPORTE 

ELEMENTOS 

Happening de 24 sucesos decollageados. 

Reactores, autobuses, lavadero de coches, garaje, piscina, etc. 

IMAGEN 

Archivo Happening Vostell. Junta de Extremadura. 

NOTAS  También es sobretitulado: "los sobrevivientes de los 
costes estériles". 

BIBLIOGRAFÍA 
FUNDAMENTAL 

J. A. AGÚNDEZ GARCÍA, 10 Happenings de Wolf Vostell, 
Editora Regional de Extremadura, Mérida, 1999, pp. 185-218. 
M. GUARDADO OLIVENZA, Mi vida con Vostell. Un artista de
vanguardia, Ed. La Fábrica, Madrid, 2011, pp. 102-104.
M. DEL M. LOZANO BARTOLOZZI, Wolf Vostell (1932 - 1998),
Nerea, Hondarribia, 2000, p. 35-36.
VV.AA., El teatro está en la calle. Los Happenings de Wolf
Vostell. Apéndice en castellano, Museo Morsbroich,
Leverkusen und Museo Vostell Malpartida de Cáceres,
Bielefeld, 2010, p. 11.

WEBGRAFÍA 

CAJA DEL ARCHIVO  Caja 18. 
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AÑO 1964 

NOMBRE Más blanco que blanco. 

ELEMENTO NATURAL  Pez en la boca. 

NOMBRE ORIGINAL Weisser als Weiss. 

LUGAR Colonia (Alemania). 

SOPORTE 

ELEMENTOS 

Environment-video-happening para la Televisión alemana. 

Pez en la boca. 

IMAGEN 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 

NOTAS 
 
 
 

BIBLIOGRAFÍA 
FUNDAMENTAL 

 
 

 
Archivo Happening Vostell. Junta de Extremadura. 

 
 
 
 
 
 

M. Guardado Olivenza, Mi vida con Vostell. Un artista  
de vanguardia, Ed. La Fábrica, Madrid, 2011, p. 104. 

 
 
 
 
 
 
 
 
 

WEBGRAFÍA 

CAJA DEL ARCHIVO  Caja 23. 
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AÑO 1964 

NOMBRE Nunca más-Jamás Jamás. 

ELEMENTO NATURAL Perro, huesos, tierra, buey. 

NOMBRE ORIGINAL   Nie Wieder, Never, Jamais. 

LUGAR Aquisgrán, en la Academia Superior de Técnica. 

SOPORTE 

ELEMENTOS 

Dé-coll/áage- happening con motivo del Refluxus Festival. 

Máscara de gas, colorante en polvo,sillas, altavoz, silbato, etc. 

IMAGEN 

Archivo Happening Vostell. Junta de Extremadura. 

NOTAS 

BIBLIOGRAFÍA 
FUNDAMENTAL 

M. GUARDADO OLIVENZA, Mi vida con Vostell. Un artista
de vanguardia, Ed. La Fábrica, Madrid, 2011, p. 101.
VV.AA., El teatro está en la calle. Los Happenings de
Wolf Vostell. Apéndice en castellano, Museo Morsbroich,
Leverkusen und Museo Vostell Malpartida.

WEBGRAFÍA 

CAJA DEL ARCHIVO  Caja 21. 
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AÑO 1964 

NOMBRE Parada de autobús. 

ELEMENTO NATURAL  Pez o pescado, huesos. 

NOMBRE ORIGINAL Bus Stop. 

LUGAR Copenhague (Dinamarca), en Majudstillingen/Charlotten. 
 

SOPORTE 

ELEMENTOS 

IMAGEN 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 

NOTAS 
 
 
 

BIBLIOGRAFÍA 
FUNDAMENTAL 

Acción décollage. 

Puerta de coche, alambre de espino, maleta, paso de cebra. 
 

 
Archivo Happening Vostell. Junta de Extremadura. 

 
 
 
 
 

M. GUARDADO OLIVENZA, Mi vida con Vostell. Un artista  
de vanguardia, Ed. La Fábrica, Madrid, 2011, pp. 51, 52. 
VV.AA., El teatro está en la calle. Los Happenings de  
Wolf Vostell. Apéndice en castellano, Museo Morsbroich, 
Leverkusen und Museo Vostell Malpartida de Cáceres, 
Bielefeld, 2010, p. 10. 

 
 
 
 
 
 
 

WEBGRAFÍA 

CAJA DEL ARCHIVO  Caja 22. 

AÑO 1964 

NOMBRE Parada de autobús. 

ELEMENTO NATURAL  Pez o pescado, huesos. 

NOMBRE ORIGINAL Bus Stop. 

LUGAR Copenhague (Dinamarca), en Majudstillingen/Charlotten. 
 

SOPORTE 

ELEMENTOS 

IMAGEN 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 

NOTAS 
 
 
 

BIBLIOGRAFÍA 
FUNDAMENTAL 

Acción décollage. 

Puerta de coche, alambre de espino, maleta, paso de cebra. 
 

 
Archivo Happening Vostell. Junta de Extremadura. 

 
 
 
 
 

M. GUARDADO OLIVENZA, Mi vida con Vostell. Un artista  
de vanguardia, Ed. La Fábrica, Madrid, 2011, pp. 51, 52. 
VV.AA., El teatro está en la calle. Los Happenings de  
Wolf Vostell. Apéndice en castellano, Museo Morsbroich, 
Leverkusen und Museo Vostell Malpartida de Cáceres, 
Bielefeld, 2010, p. 10. 

 
 
 
 
 
 
 

WEBGRAFÍA 

CAJA DEL ARCHIVO  Caja 22. 
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AÑO 1964 

NOMBRE Tú. 

ELEMENTO NATURAL  Vegetal, bosque, animal, caballo, agua, buey, árboles, huesos, etc. 

NOMBRE ORIGINAL You. 

LUGAR Great Neck/Long Island (Nueva York). 

SOPORTE 

ELEMENTOS 

Dé-coll/age-happening para Bob y Rhett Brown. 

Amplificadores, periódicos, máquinas de escribir, etc. 

IMAGEN 

Archivo Happening Vostell. Junta de Extremadura. 

NOTAS 

BIBLIOGRAFÍA 
FUNDAMENTAL 

J. A. AGÚNDEZ GARCÍA, 10 Happenings de Wolf Vostell, 
Editora Regional de Extremadura, Mérida, 1999, pp. 159- 
184.R. 
L. GOLDBERG, Performance art: from futurism to the present,
H.N. Abrams, New York, 1988, p. 134.
M. GUARDADO OLIVENZA, Mi vida con Vostell. Un artista de
vanguardia, Ed. La Fábrica, Madrid, 2011, p. 56.
M. DEL M. LOZANO BARTOLOZZI, Wolf Vostell (1932 - 1998),
Nerea, Hondarribia, 2000, p. 37.
VV.AA., El teatro está en la calle. Los Happenings de Wolf
Vostell. Apéndice en castellano, Museo Morsbroich,
Leverkusen und Museo Vostell Malpartida de Cáceres,
Bielefeld, 2010, p. 9.

WEBGRAFÍA 

CAJA DEL ARCHIVO  Caja 19. 
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AÑO 1965 

NOMBRE Berlín 100 acontecimientos-100 minutos-100 lugares para  
un público casual. 

ELEMENTO NATURAL  agua, fuego, pino, mojar, quemar. 

NOMBRE ORIGINAL Berlin, 100 Ereignisse-100 Minuten-100 Stellen für Zufallspu. 

LUGAR Berlín, con la galería J René Block. 
 

SOPORTE 

ELEMENTOS 

Dé-coll/ age-happening. 

Pintalabios, coche, arroz, sillas, candado, supermercado. 

IMAGEN  

 
Archivo Happening Vostell. Junta de Extremadura. 

 
 

NOTAS En este happening colaboraron Vagelis Tskirdis y Reinhard 
Lettau. Fue documentado por un equipo fotográfico  de  
la SDR y por el fotógrafo Juergen Mueller- Schneck. 

 

BIBLIOGRAFÍA 
FUNDAMENTAL 

J. A. AGÚNDEZ GARCÍA, 10 Happenings de Wolf Vostell, 
Editora Regional de Extremadura, Mérida, 1999, pp. 243- 
262.M. 
GUARDADO OLIVENZA, Mi vida con Vostell. Un artista de 
vanguardia, Ed. La Fábrica, Madrid, 2011, p. 112. 
VV.AA., El teatro está en la calle. Los Happenings de Wolf 
Vostell. Apéndice en castellano, Museo Morsbroich, 
Leverkusen und Museo Vostell Malpartida de Cáceres, 
Bielefeld, 2010, p. 17. 

 
 
 
 
WEBGRAFÍA 

CAJA DEL ARCHIVO  caja 24. 
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AÑO 1965 

NOMBRE 24 Horas. 

ELEMENTO NATURAL  Carne cruda, cesped. 

NOMBRE ORIGINAL 24 Studden. 

LUGAR Wuppertal, en colaboración con la Galería Parnass. 

SOPORTE 

ELEMENTOS 

Dé-coll/age-happening. 

Trituradora de carne, aspirador, botellas, tambor de una 
lavadora, etc. 

IMAGEN 

Archivo Happening Vostell. Junta de Extremadura. 

NOTAS 

BIBLIOGRAFÍA 
FUNDAMENTAL 

J. BEUYS; R. JÄHRLING; U. KLOPHAUS; W. VOSTELL, 24
Stunden, Hansen & Hansen, Wuppertal, 1965.
M. GUARDADO OLIVENZA, Mi vida con Vostell. Un artista
de vanguardia, Ed. La Fábrica, Madrid, 2011, p. 108.
VV.AA., El teatro está en la calle. Los Happenings de
Wolf Vostell. Apéndice en castellano, Museo Morsbroich,
Leverkusen und Museo Vostell Malpartida de Cáceres,
Bielefeld, 2010, p. 14.

WEBGRAFÍA 

CAJA DEL ARCHIVO  Caja 26. 
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AÑO 1965 

NOMBRE Fenómenos. 

ELEMENTO NATURAL  Agua, carne cruda, huesos, pino, peces, pájaros. 

NOMBRE ORIGINAL Phaenomene. 

LUGAR Berlín, para la  Galería René Block. 
 

SOPORTE 

ELEMENTOS 

Dé-coll/age happening. Berlín, en un cementerio de coches. 

Coches, camillas de hospital, cables, spray, etc. 

IMAGEN 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 

NOTAS 
 

BIBLIOGRAFÍA 
FUNDAMENTAL 

 
 

 
Archivo Happening Vostell. Junta de Extremadura. 

 
 
 
 

J. A. AGÚNDEZ GARCÍA, 10 Happenings de Wolf Vostell, 
Editora Regional de Extremadura, Mérida, 1999, pp. 219- 
242. 
M. GUARDADO OLIVENZA, Mi vida con Vostell. Un artista 
de vanguardia, Ed. La Fábrica, Madrid, 2011, pp. 104, 
105. 
M. DEL M. LOZANO BARTOLOZZI, Wolf Vostell (1932 - 
1998), Nerea, Hondarribia, 2000, p. 38. 
VV.AA., El teatro está en la calle. Los Happenings de 
WolfVostell. Apéndice en castellano, Museo Morsbroich, 
Leverkusen und Museo Vostell Malpartida de Cáceres, 
Bielefeld, 2010, p. 13. 

 
 
 

WEBGRAFÍA 

CAJA DEL ARCHIVO  Caja 25. 

AÑO 1965 

NOMBRE Fenómenos. 

ELEMENTO NATURAL  Agua, carne cruda, huesos, pino, peces, pájaros. 

NOMBRE ORIGINAL Phaenomene. 

LUGAR Berlín, para la  Galería René Block. 
 

SOPORTE 

ELEMENTOS 

Dé-coll/age happening. Berlín, en un cementerio de coches. 

Coches, camillas de hospital, cables, spray, etc. 

IMAGEN 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 

NOTAS 
 

BIBLIOGRAFÍA 
FUNDAMENTAL 

 
 

 
Archivo Happening Vostell. Junta de Extremadura. 

 
 
 
 

J. A. AGÚNDEZ GARCÍA, 10 Happenings de Wolf Vostell, 
Editora Regional de Extremadura, Mérida, 1999, pp. 219- 
242. 
M. GUARDADO OLIVENZA, Mi vida con Vostell. Un artista 
de vanguardia, Ed. La Fábrica, Madrid, 2011, pp. 104, 
105. 
M. DEL M. LOZANO BARTOLOZZI, Wolf Vostell (1932 - 
1998), Nerea, Hondarribia, 2000, p. 38. 
VV.AA., El teatro está en la calle. Los Happenings de 
WolfVostell. Apéndice en castellano, Museo Morsbroich, 
Leverkusen und Museo Vostell Malpartida de Cáceres, 
Bielefeld, 2010, p. 13. 

 
 
 

WEBGRAFÍA 

CAJA DEL ARCHIVO  Caja 25. 
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AÑO 1965 

NOMBRE Peter Fechter. 

ELEMENTO NATURAL  Calor. 

NOMBRE ORIGINAL Peter Fechter. 

LUGAR ¿Berlín? 

SOPORTE 

ELEMENTOS 

Lienzo objeto. 

Cuadro, emulsión, foco de calefacción. 

IMAGEN 

Archivo Happening Vostell. Junta de Extremadura. 

NOTAS 

BIBLIOGRAFÍA 
FUNDAMENTAL 

WEBGRAFÍA 

CAJA DEL ARCHIVO 

M. GUARDADO OLIVENZA, Mi vida con Vostell. Un artista
de vanguardia, Ed. La Fábrica, Madrid, 2011, p. 121.
A. KUHRMANN; D. LIEBERMANN; A. DORGERLOH, Die
Berliner Mauer in der Kunst: bildende Kunst, Literatur und
Film, Ch. Links Verlag, Berlin, 2011.

“THE BOY WHO DIED ON THE WALL”, Life, 1962, fecha de  
consulta 14 febrero 2016, en https://books.google.ie/books? 
id=Fk4EAAAAMBAJ&pg=PA16&redir_esc=y#v=onepage&q&f=false. 

AÑO 1965 

NOMBRE Peter Fechter. 

ELEMENTO NATURAL  Calor. 

NOMBRE ORIGINAL Peter Fechter. 

LUGAR ¿Berlín? 

SOPORTE 

ELEMENTOS 

Lienzo objeto. 

Cuadro, emulsión, foco de calefacción. 

IMAGEN 

Archivo Happening Vostell. Junta de Extremadura. 

NOTAS 

BIBLIOGRAFÍA 
FUNDAMENTAL 

WEBGRAFÍA 

CAJA DEL ARCHIVO 

M. GUARDADO OLIVENZA, Mi vida con Vostell. Un artista
de vanguardia, Ed. La Fábrica, Madrid, 2011, p. 121.
A. KUHRMANN; D. LIEBERMANN; A. DORGERLOH, Die
Berliner Mauer in der Kunst: bildende Kunst, Literatur und
Film, Ch. Links Verlag, Berlin, 2011.

“THE BOY WHO DIED ON THE WALL”, Life, 1962, fecha de  
consulta 14 febrero 2016, en https://books.google.ie/books? 
id=Fk4EAAAAMBAJ&pg=PA16&redir_esc=y#v=onepage&q&f=false. 

AÑO 1965 

NOMBRE Peter Fechter. 

ELEMENTO NATURAL  Calor. 

NOMBRE ORIGINAL Peter Fechter. 

LUGAR ¿Berlín? 

SOPORTE 

ELEMENTOS 

Lienzo objeto. 

Cuadro, emulsión, foco de calefacción. 

IMAGEN 

Archivo Happening Vostell. Junta de Extremadura. 

NOTAS 

BIBLIOGRAFÍA 
FUNDAMENTAL 

WEBGRAFÍA 

CAJA DEL ARCHIVO 

M. GUARDADO OLIVENZA, Mi vida con Vostell. Un artista
de vanguardia, Ed. La Fábrica, Madrid, 2011, p. 121.
A. KUHRMANN; D. LIEBERMANN; A. DORGERLOH, Die
Berliner Mauer in der Kunst: bildende Kunst, Literatur und
Film, Ch. Links Verlag, Berlin, 2011.

“THE BOY WHO DIED ON THE WALL”, Life, 1962, fecha de  
consulta 14 febrero 2016, en https://books.google.ie/books? 
id=Fk4EAAAAMBAJ&pg=PA16&redir_esc=y#v=onepage&q&f=false. 
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AÑO 1965 

NOMBRE Si usted me pregunta. 

ELEMENTO NATURAL  Caballo, agua. 

NOMBRE ORIGINAL Wenn Sie mich fragen. 

LUGAR Hamburgo, en colaboración con la editorial Rowohlt. 
 

SOPORTE 

ELEMENTOS 

IMAGEN 

Dé-coll/age-happening. 

Magnetofón, sonido de sirena, nevera, agujas, pala, teléfono, etc. 
 

 
Archivo Happening Vostell. Junta de Extremadura. 

 

NOTAS La primera vez que Wolf Vostell piensa en el cadáver de  
un caballo para una sus obras fue en este happening.  
Sin embargo, no llega a materializarse. 

 

BIBLIOGRAFÍA 
FUNDAMENTAL 

M. GUARDADO OLIVENZA, Mi vida con Vostell. Un artista  
de vanguardia, Ed. La Fábrica, Madrid, 2011, pp. 111, 
112. 
VV.AA., El teatro está en la calle. Los Happenings de  
Wolf Vostell. Apéndice en castellano, Museo Morsbroich, 
Leverkusen und Museo Vostell Malpartida de Cáceres, 
Bielefeld, 2010, p. 16. 

 
 
 
 
 
WEBGRAFÍA 

CAJA DEL ARCHIVO  Caja 27. 

AÑO 1965 

NOMBRE Si usted me pregunta. 

ELEMENTO NATURAL  Caballo, agua. 

NOMBRE ORIGINAL Wenn Sie mich fragen. 

LUGAR Hamburgo, en colaboración con la editorial Rowohlt. 
 

SOPORTE 

ELEMENTOS 

IMAGEN 

Dé-coll/age-happening. 

Magnetofón, sonido de sirena, nevera, agujas, pala, teléfono, etc. 
 

 
Archivo Happening Vostell. Junta de Extremadura. 

 

NOTAS La primera vez que Wolf Vostell piensa en el cadáver de  
un caballo para una sus obras fue en este happening.  
Sin embargo, no llega a materializarse. 

 

BIBLIOGRAFÍA 
FUNDAMENTAL 

M. GUARDADO OLIVENZA, Mi vida con Vostell. Un artista  
de vanguardia, Ed. La Fábrica, Madrid, 2011, pp. 111, 
112. 
VV.AA., El teatro está en la calle. Los Happenings de  
Wolf Vostell. Apéndice en castellano, Museo Morsbroich, 
Leverkusen und Museo Vostell Malpartida de Cáceres, 
Bielefeld, 2010, p. 16. 

 
 
 
 
 
WEBGRAFÍA 

CAJA DEL ARCHIVO  Caja 27. 

AÑO 1965 

NOMBRE Peter Fechter. 

ELEMENTO NATURAL  Calor. 

NOMBRE ORIGINAL Peter Fechter. 

LUGAR ¿Berlín? 

SOPORTE 

ELEMENTOS 

Lienzo objeto. 

Cuadro, emulsión, foco de calefacción. 

IMAGEN 

Archivo Happening Vostell. Junta de Extremadura. 

NOTAS 

BIBLIOGRAFÍA 
FUNDAMENTAL 

WEBGRAFÍA 

CAJA DEL ARCHIVO 

M. GUARDADO OLIVENZA, Mi vida con Vostell. Un artista
de vanguardia, Ed. La Fábrica, Madrid, 2011, p. 121.
A. KUHRMANN; D. LIEBERMANN; A. DORGERLOH, Die
Berliner Mauer in der Kunst: bildende Kunst, Literatur und
Film, Ch. Links Verlag, Berlin, 2011.

“THE BOY WHO DIED ON THE WALL”, Life, 1962, fecha de  
consulta 14 febrero 2016, en https://books.google.ie/books? 
id=Fk4EAAAAMBAJ&pg=PA16&redir_esc=y#v=onepage&q&f=false. 
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AÑO 1966 

NOMBRE Prohibidos perros y chinos (O el descubrimiento...). 

ELEMENTO NATURAL Perro, mosca, cangrejo, hierba, carne, agua, pez, e tc. 

NOMBRE ORIGINAL   Dogs and Chinese not allowed (Or discovering…).

LUGAR Nueva York, en la perrera Wantagh, Long Island. 

SOPORTE 

ELEMENTOS 

Dé-coll/age happening. 

Teléfonos, miel, linternas, pinturas fuorescentes, cinta, megáfono, etc. 

IMAGEN 

Archivo Happening Vostell. Junta de Extremadura. 

NOTAS 

BIBLIOGRAFÍA 
FUNDAMENTAL 

J. A. AGÚNDEZ GARCÍA, 10 Happenings de Wolf Vostell, 
Editora Regional de Extremadura, Mérida, 1999, pp. 263- 288. 
M. GUARDADO OLIVENZA, Mi vida con Vostell. Un artista de
vanguardia, Ed. La Fábrica, Madrid, 2011, pp. 122,
123.
M. DEL M. LOZANO BARTOLOZZI, Wolf Vostell (1932 - 1998),
Nerea, Hondarribia, 2000, p. 38.
VV.AA., El teatro está en la calle. Los Happenings de Wolf
Vostell. Apéndice en castellano, Museo Morsbroich,
Leverkusen und Museo Vostell Malpartida de Cáceres,
Bielefeld, 2010, p. 18.

WEBGRAFÍA 

CAJA DEL ARCHIVO  Caja 30. 

AÑO 1966 

NOMBRE Prohibidos perros y chinos (O el descubrimiento...). 

ELEMENTO NATURAL Perro, mosca, cangrejo, hierba, carne, agua, pez, e tc. 

NOMBRE ORIGINAL   Dogs and Chinese not allowed (Or discovering…).

LUGAR Nueva York, en la perrera Wantagh, Long Island. 

SOPORTE 

ELEMENTOS 

Dé-coll/age happening. 

Teléfonos, miel, linternas, pinturas fuorescentes, cinta, megáfono, etc. 

IMAGEN 

Archivo Happening Vostell. Junta de Extremadura. 

NOTAS 

BIBLIOGRAFÍA 
FUNDAMENTAL 

J. A. AGÚNDEZ GARCÍA, 10 Happenings de Wolf Vostell, 
Editora Regional de Extremadura, Mérida, 1999, pp. 263- 288. 
M. GUARDADO OLIVENZA, Mi vida con Vostell. Un artista de
vanguardia, Ed. La Fábrica, Madrid, 2011, pp. 122,
123.
M. DEL M. LOZANO BARTOLOZZI, Wolf Vostell (1932 - 1998),
Nerea, Hondarribia, 2000, p. 38.
VV.AA., El teatro está en la calle. Los Happenings de Wolf
Vostell. Apéndice en castellano, Museo Morsbroich,
Leverkusen und Museo Vostell Malpartida de Cáceres,
Bielefeld, 2010, p. 18.

WEBGRAFÍA 

CAJA DEL ARCHIVO  Caja 30. 
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AÑO 1966 

NOMBRE Alabama 1. 

ELEMENTO NATURAL  Agua. 

NOMBRE ORIGINAL Alabama 1. 

LUGAR Aquisgrán, en colaboración con la Galería Aache. 

SOPORTE Dé-coll/age-happening. 

ELEMENTOS Amplificadores. 

IMAGEN 

 
 

NOTAS 
 
 
 
 

BIBLIOGRAFÍA 
FUNDAMENTAL 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
WEBGRAFÍA 

 
M. GUARDADO OLIVENZA, Mi vida con Vostell. Un artista  
de vanguardia, Ed. La Fábrica, Madrid, 2011, pp. 124-125. 
VV.AA., El teatro está en la calle. Los Happenings de  
Wolf Vostell. Apéndice en castellano, Museo Morsbroich, 
Leverkusen und Museo Vostell Malpartida de Cáceres, 
Bielefeld, 2010, p. 22. 

 
 
 
 
 
 
 
 
 

125. 

 

CAJA DEL ARCHIVO  Caja 29. 
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AÑO 1966 

NOMBRE Seh-Buch. 

ELEMENTO NATURAL  Terreno, rata, agua, nieve, espiga, oso, erizo, jardín, agua. 

NOMBRE ORIGINAL Seh-Buch. 

LUGAR Frankfurt, Strudentenhaus. 

SOPORTE 

ELEMENTOS 

Dé-coll/age- happening. 

Piscina, manguera, postales, sierras, libros, folleto, leche y miel. 

IMAGEN 

Archivo Happening Vostell. Junta de Extremadura. 

NOTAS Se trata de la reperitición de palabras por la fonética de 
las mismas, por lo que al estar traducido en castellano 
pierde fuerza. 

BIBLIOGRAFÍA 
FUNDAMENTAL 

M. GUARDADO OLIVENZA, Mi vida con Vostell. Un artista
de vanguardia, Ed. La Fábrica, Madrid, 2011, p. 124.
VV.AA., El teatro está en la calle. Los Happenings de
Wolf Vostell. Apéndice en castellano, Museo Morsbroich,
Leverkusen und Museo Vostell Malpartida de Cáceres,
Bielefeld, 2010, p. 21.

WEBGRAFÍA 

CAJA DEL ARCHIVO  Caja 28. 

AÑO 1966 

NOMBRE Seh-Buch. 

ELEMENTO NATURAL  Terreno, rata, agua, nieve, espiga, oso, erizo, jardín, agua. 

NOMBRE ORIGINAL Seh-Buch. 

LUGAR Frankfurt, Strudentenhaus. 

SOPORTE 

ELEMENTOS 

Dé-coll/age- happening. 

Piscina, manguera, postales, sierras, libros, folleto, leche y miel. 

IMAGEN 

Archivo Happening Vostell. Junta de Extremadura. 

NOTAS Se trata de la reperitición de palabras por la fonética de 
las mismas, por lo que al estar traducido en castellano 
pierde fuerza. 

BIBLIOGRAFÍA 
FUNDAMENTAL 

M. GUARDADO OLIVENZA, Mi vida con Vostell. Un artista
de vanguardia, Ed. La Fábrica, Madrid, 2011, p. 124.
VV.AA., El teatro está en la calle. Los Happenings de
Wolf Vostell. Apéndice en castellano, Museo Morsbroich,
Leverkusen und Museo Vostell Malpartida de Cáceres,
Bielefeld, 2010, p. 21.

WEBGRAFÍA 

CAJA DEL ARCHIVO  Caja 28. 

796



AÑO 1967 

NOMBRE 21 proyectores. 

ELEMENTO NATURAL  sol, pez en la boca, gallina en la boca, viento. 

NOMBRE ORIGINAL 21 Projektoren. 

LUGAR Colonia, en colaboración con la Galería Tobies & Sílex. 
 

SOPORTE 

ELEMENTOS 

Happening en dos partes: películas fluxus y proyecciones y acciones. 

Diferentes escenas en las que se ven numerosas imágenes. 

IMAGEN 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 

NOTAS 
 
 
 

BIBLIOGRAFÍA 
FUNDAMENTAL 

 
 

 
Archivo Happening Vostell. Junta de Extremadura. 

 
 
 
 
 
 
 

M. Guardado Olivenza, Mi vida con Vostell. Un artista  
de vanguardia, Ed. La Fábrica, Madrid, 2011, p. 134.  
VV.AA., El teatro está en la calle. Los Happenings de 
Wolf Vostell. Apéndice en castellano, Museo Morsbroich, 
Leverkusen und Museo Vostell Malpartida de Cáceres, 
Bielefeld, 2010, p. 25. 

 
 
 

 
WEBGRAFÍA 

CAJA DEL ARCHIVO  Caja 32. 

797



AÑO 1967 

NOMBRE El poder de las flores. 

ELEMENTO NATURAL  Flor (en el título). 

NOMBRE ORIGINAL Flower Power. 

LUGAR Colonia. 

SOPORTE 

ELEMENTOS 

Pintura. 

Cuadro con fotografías eróticas. 

IMAGEN 

Archivo Happening Vostell. Junta de Extremadura. 

NOTAS 

BIBLIOGRAFÍA 
FUNDAMENTAL 

M. GUARDADO OLIVENZA, Mi vida con Vostell. Un artista
de vanguardia, Ed. La Fábrica, Madrid, 2011, p. 137.
J., HARTEN, “Flower Power”, en Wolf Vostell, (Carré D´Art,
Nîmes, 13 février-2 mai 2008), París, Archibooks + Sautereau
Editeur, 2008, p. 60.

WEBGRAFÍA 

CAJA DEL ARCHIVO 

798



AÑO 1967 

NOMBRE Homenaje a Lídice. 

ELEMENTO NATURAL  Madera. 

NOMBRE ORIGINAL Hommage à Lidice. 

LUGAR Berlín, para la Galerie Block, Berlín. 
 

SOPORTE 

ELEMENTOS 

IMAGEN 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 

NOTAS 
 
 
 

BIBLIOGRAFÍA 
FUNDAMENTAL 

Escultura/ obra-objeto. 

Cartera antigua, fotografía, rueda de bicileta, zapatos, etc. 
 

 
Archivo Happening Vostell. Junta de Extremadura. 

 
 
 
 

 
M. GUARDADO OLIVENZA, Mi vida con Vostell. Un artista  
de vanguardia, Ed. La Fábrica, Madrid, 2011, p. 167. 

 
 
 
 
 
 
 

WEBGRAFÍA 

CAJA DEL ARCHIVO 

799



AÑO 1967 

NOMBRE Miss Vietnam. 

ELEMENTO NATURAL  hierba, fuego, ciervo, agua. 

NOMBRE ORIGINAL Miss Vietnam. 

LUGAR Colonia, en colaboración con la Galería Tobies & Sílex. 

SOPORTE 

ELEMENTOS 

Dé-coll/age-happening. 

Sujetadores, proyectiles cola, pintura, magnetófonos, altavoz. 

IMAGEN 

Archivo Happening Vostell. Junta de Extremadura. 

NOTAS 

BIBLIOGRAFÍA 
FUNDAMENTAL 

J. CORTÉS, “Miss Vietnam- Miss Ameríca: la realida
enajenada”, en Simposio Happening, Fluxus y otros
comportamientos artísticos de la segunda mitad del siglo
XX, Editora Regional de Extremadura, Mérida, 2001.
M. GUARDADO OLIVENZA, Mi vida con Vostell. Un artista
de vanguardia, Ed. La Fábrica, Madrid, 2011, p. 134.
M. DEL M. LOZANO BARTOLOZZI, Wolf Vostell (1932 - 1998),
Nerea, Hondarribia, 2000, p. 38.
VV.AA., El teatro está en la calle. Los Happenings de Wolf
Vostell. Apéndice en castellano, Museo Morsbroich,
Leverkusen und Museo Vostell Malpartida de Cáceres,
Bielefeld, 2010, p. 23.

WEBGRAFÍA 

CAJA DEL ARCHIVO  Caja 34. 

800



AÑO 1967 

NOMBRE Vietnam. 

ELEMENTO NATURAL  Fuego. 

NOMBRE ORIGINAL Vietnam. 

LUGAR Colonia 
 

SOPORTE 

ELEMENTOS 

Película de imágenes de televisión distorsionadas (emborronadas). 

Imágenes de la Guerra de Vietnam 

IMAGEN 
 
 
 

NOTAS 
 
 
 

BIBLIOGRAFÍA 
FUNDAMENTAL 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
WEBGRAFÍA 

CAJA DEL ARCHIVO 

AÑO 1967 

NOMBRE Vietnam. 

ELEMENTO NATURAL  Fuego. 

NOMBRE ORIGINAL Vietnam. 

LUGAR Colonia 
 

SOPORTE 

ELEMENTOS 

Película de imágenes de televisión distorsionadas (emborronadas). 

Imágenes de la Guerra de Vietnam 

IMAGEN 
 
 
 

NOTAS 
 
 
 

BIBLIOGRAFÍA 
FUNDAMENTAL 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
WEBGRAFÍA 

CAJA DEL ARCHIVO 

801



AÑO 1968 

NOMBRE Magnetostricción en leche y Picaportes. 

ELEMENTO NATURAL  Madera. 

NOMBRE ORIGINAL Magnetostriktion in Milch. 

LUGAR Colonia, para Art Cologne, en el evento "5 Tage Rennen". 

SOPORTE Environments-happenings. 

ELEMENTOS Picaportes, chubasqueros, amplificadores,etc. 

IMAGEN 

Archivo Happening Vostell. Junta de Extremadura. 

NOTAS En esta ocasión realizó dos happenings a la vez en la 
misma obra. 

BIBLIOGRAFÍA 
FUNDAMENTAL 

M. GUARDADO OLIVENZA, Mi vida con Vostell. Un artista
de vanguardia, Ed. La Fábrica, Madrid, 2011, p. 139.
VV.AA., El teatro está en la calle. Los Happenings de
Wolf Vostell. Apéndice en castellano, Museo Morsbroich,
Leverkusen und Museo Vostell Malpartida de Cáceres,
Bielefeld, 2010, p. 27.

WEBGRAFÍA 

CAJA DEL ARCHIVO 

802



AÑO 1969 

NOMBRE Descansar y repostar. 

ELEMENTO NATURAL  campo, terreno, pradera. 

NOMBRE ORIGINAL Rasten und Tanken. 

LUGAR Múnich, en colaboración con la Galería Van de Loo. 
 

SOPORTE 

ELEMENTOS 

IMAGEN 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 

NOTAS 
 
 
 

BIBLIOGRAFÍA 
FUNDAMENTAL 

Dé-coll/age-happening. 

Autobuses, dinero, bayetas, aspirador, botellas, telegramas, etc. 
 

 
Archivo Happening Vostell. Junta de Extremadura. 

 
 
 
 
 

M. GUARDADO OLIVENZA, Mi vida con Vostell. Un artista  
de vanguardia, Ed. La Fábrica, Madrid, 2011, p. 141. 
VV.AA., El teatro está en la calle. Los Happenings de  
Wolf Vostell. Apéndice en castellano, Museo Morsbroich, 
Leverkusen und Museo Vostell Malpartida de Cáceres, 
Bielefeld, 2010, p. 27. 

 
 
 
 
WEBGRAFÍA 

CAJA DEL ARCHIVO  Caja 43. 

803



AÑO 1969 

NOMBRE Edición 17. 

ELEMENTO NATURAL  Madera. 

NOMBRE ORIGINAL Edition 17. 

LUGAR Múltiple. 

SOPORTE 

ELEMENTOS 

Múltiple. 

Caja, libro, enchufe, taza. 

IMAGEN 

Archivo Happening Vostell. Junta de Extremadura. 

NOTAS 

BIBLIOGRAFÍA 
FUNDAMENTAL 

M. GUARDADO OLIVENZA, Mi vida con Vostell. Un artista
de vanguardia, Ed. La Fábrica, Madrid, 2011, p. 147.

WEBGRAFÍA 

CAJA DEL ARCHIVO 

804



AÑO 1969 

NOMBRE Medida de pan. 

ELEMENTO NATURAL 

NOMBRE ORIGINAL Brotvermessung. 

LUGAR Colonia, para LABOR. 
 

SOPORTE 

ELEMENTOS 

Happening. 

Pan, Edificio de la Ópera de Colonia. 

IMAGEN 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 

Archivo Happening Vostell. Junta de Extremadura. 
 

NOTAS 
 
 
 

BIBLIOGRAFÍA 
FUNDAMENTAL 

Este happening no presenta elementos naturales pero  
se ha utilizado como comparación de otro. 

 
 

J. A. AGÚNDEZ GARCÍA, 10 Happenings de Wolf Vostell, 
Editora Regional de Extremadura, Mérida, 1999, pp. 286- 
298.M. 
GUARDADO OLIVENZA, Mi vida con Vostell. Un artista de 
vanguardia, Ed. La Fábrica, Madrid, 2011, pp. 139, 140. 
VV.AA., El teatro está en la calle. Los Happenings de Wolf 
Vostell. Apéndice en castellano, Museo Morsbroich, 
Leverkusen und Museo Vostell Malpartida de Cáceres, 
Bielefeld, 2010, p. 26. 

 
 
 
WEBGRAFÍA 

CAJA DEL ARCHIVO  Caja 41. 

805



AÑO 1969 

NOMBRE París de hormigón. 

ELEMENTO NATURAL  Sena (río). 

NOMBRE ORIGINAL Beton Paris. 

LUGAR París, para la retrospectiva de la Galerie Bama. 

SOPORTE Fotomontaje. 

ELEMENTOS Fotografía, hormigón. 

IMAGEN 

Archivo Happening Vostell. Junta de Extremadura. 

NOTAS 

BIBLIOGRAFÍA 
FUNDAMENTAL 

M. GUARDADO OLIVENZA, Mi vida con Vostell. Un artista
de vanguardia, Ed. La Fábrica, Madrid, 2011, p. 217.

WEBGRAFÍA 

CAJA DEL ARCHIVO 

806



AÑO 1969 

NOMBRE Telemetría. 

ELEMENTO NATURAL  Hormigas. 

NOMBRE ORIGINAL Telemetrie. 

LUGAR Munich, en colaboración con la Galería Van de Loo. 

SOPORTE Environments-happenings. 

ELEMENTOS Adoquines, cemento, ventanas, bandeja, tazas, etc. 
 

IMAGEN 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 

Archivo Happening Vostell. Junta de Extremadura. 
 

NOTAS 
 
 
 
 
BIBLIOGRAFÍA 
FUNDAMENTAL 

 
M. GUARDADO OLIVENZA, Mi vida con Vostell. Un artista  
de vanguardia, Ed. La Fábrica, Madrid, 2011, p. 141. 
VV.AA., El teatro está en la calle. Los Happenings de  
Wolf Vostell. Apéndice en castellano, Museo Morsbroich, 
Leverkusen und Museo Vostell Malpartida de Cáceres, 
Bielefeld, 2010, p. 27. 

 
 
 
 
 

 
WEBGRAFÍA 

CAJA DEL ARCHIVO  Caja 44. 

807



AÑO 1970 

NOMBRE California Zephir. 

ELEMENTO NATURAL  tierra, agua, lluvia. 

NOMBRE ORIGINAL California Zephir. 

LUGAR Chicago. 

SOPORTE Pre- Happening de Ensalada. 

ELEMENTOS Vagones, duchas, instrumentos electromagnéticos. 

IMAGEN 

Archivo Happening Vostell. Junta de Extremadura. 

NOTAS No llegó a relaizarse, aunque algunas de estas idea son 
luego utilizadas en partes de otros happenings. 

BIBLIOGRAFÍA 
FUNDAMENTAL 

M. GUARDADO OLIVENZA, Mi vida con Vostell. Un artista
de vanguardia, Ed. La Fábrica, Madrid, 2011, p. 155.
VV.AA., El teatro está en la calle. Los Happenings de
Wolf Vostell. Apéndice en castellano, Museo Morsbroich,
Leverkusen und Museo Vostell Malpartida de Cáceres,
Bielefeld, 2010, p. 39.

WEBGRAFÍA 

CAJA DEL ARCHIVO  Caja 63. 

808



AÑO 1970 

NOMBRE Expreso transcanadiense. 

ELEMENTO NATURAL  Bosque. 

NOMBRE ORIGINAL Transcanadien Express. 

LUGAR ¿Colonia? 
 

SOPORTE 

ELEMENTOS 

IMAGEN 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 

NOTAS 
 
 
 

BIBLIOGRAFÍA 
FUNDAMENTAL 

Fotomontaje. 

Hormigón, tren, vía férrea. 
 

 
Archivo Happening Vostell. Junta de Extremadura. 

 
 
 
 
 

M. GUARDADO OLIVENZA, Mi vida con Vostell. Un artista  
de vanguardia, Ed. La Fábrica, Madrid, 2011, p. 167. 
VV.AA., Vostell, Carte Segrete, Roma, 1992, p. 16. 

 
 
 
 
 
 
 
 

WEBGRAFÍA 

CAJA DEL ARCHIVO 

809



AÑO 1970 

NOMBRE Hormigonado de un paisaje industrial en Renania. 

ELEMENTO NATURAL  Río. 

NOMBRE ORIGINAL Betonierung einer Rheinischen Industrielandschaft. 

LUGAR ¿Colonia? 

SOPORTE Fotomontaje. 

ELEMENTOS Fotografía, hormigón. 

IMAGEN 

Archivo Happening Vostell. Junta de Extremadura. 

NOTAS 

BIBLIOGRAFÍA 
FUNDAMENTAL 

M. GUARDADO OLIVENZA, Mi vida con Vostell. Un artista
de vanguardia, Ed. La Fábrica, Madrid, 2011, pp. 166, 167.

WEBGRAFÍA 

CAJA DEL ARCHIVO 

810



AÑO 1970 

NOMBRE Lechuga. 

ELEMENTO NATURAL  Madera. 

NOMBRE ORIGINAL Salat. 

LUGAR Entre Colonia y Aquisgrán. 

SOPORTE Happening. 

ELEMENTOS Tren, vagones, lechugas, sangre, cajas de madera. 
 

IMAGEN 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 

NOTAS 
 
 
 

BIBLIOGRAFÍA 
FUNDAMENTAL 

 
 

 
Archivo Happening Vostell. Junta de Extremadura. 

 
 
 
 
 
 
 

J. A. AGÚNDEZ GARCÍA, 10 Happenings de Wolf Vostell, 
Editora Regional de Extremadura, Mérida, 1999, pp. 
299-312. 
M. GUARDADO OLIVENZA, Mi vida con Vostell. Un artista  
de vanguardia, Ed. La Fábrica, Madrid, 2011, p. 166. 
M. DEL M. LOZANO BARTOLOZZI, Wolf Vostell (1932 - 1998), 
Nerea, Hondarribia, 2000, p. 75. 
VV.AA., El teatro está en la calle. Los Happenings de  
Wolf Vostell. Apéndice en castellano, Museo Morsbroich, 
Leverkusen und Museo Vostell Malpartida de Cáceres, 
Bielefeld, 2010, p. 39. 

 
 
WEBGRAFÍA 

CAJA DEL ARCHIVO  Caja 48. 
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AÑO 1970 

NOMBRE T.E.K. Habitación-chicle-termoelectrónica. 

ELEMENTO NATURAL  Hierro. 

NOMBRE ORIGINAL T.E.K. Thermoelektronischer Kaugummi-Raum, 1970.

LUGAR Nuremberg, para el Instituto de Arte Moderno. 

SOPORTE Environment. 

ELEMENTOS Cucharas, vallas eléctricas, maletas. 

IMAGEN 

Archivo Happening Vostell. Junta de Extremadura. 

NOTAS 

BIBLIOGRAFÍA 
FUNDAMENTAL 

M. GUARDADO OLIVENZA, Mi vida con Vostell. Un artista de
vanguardia, Ed. La Fábrica, Madrid, 2011, p. 156.
M. DEL M. LOZANO BARTOLOZZI, “Wolf Vostell y el Muro de
Berlín como Dé-coll/age urbano”, en La caída del muro
de Berlín, Editora Regional de Extremadura, Cáceres, 2000,
p. 62.
F. POPPER, Arte, acción y participación, vol. 19, Ediciones
Akal, Madrid, 1989, p. 43.

WEBGRAFÍA 

CAJA DEL ARCHIVO  Caja 51. 

812



AÑO 1970 

NOMBRE TV- Bueyes 1 y 2. 

ELEMENTO NATURAL  Buey. 

NOMBRE ORIGINAL TV- Oschen y und 2. 

LUGAR Berlín. 
 

SOPORTE 

ELEMENTOS 

Serigrafías. 

Documentación gráfica sobre la retirada de los bueyes. 

IMAGEN 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 

NOTAS 
 
 
 

BIBLIOGRAFÍA 
FUNDAMENTAL 

 
 

 
Archivo Happening Vostell. Junta de Extremadura. 

 
 
 
 
 
 

M. GUARDADO OLIVENZA, Mi vida con Vostell. Un artista  
de vanguardia, Ed. La Fábrica, Madrid, 2011, p. 164-165. 
VV.AA., El teatro está en la calle. Los Happenings de  
Wolf Vostell. Apéndice en castellano, Museo Morsbroich, 
Leverkusen und Museo Vostell Malpartida de Cáceres, 
Bielefeld, 2010, p. 40. 

 
 
 
 

 
WEBGRAFÍA 

CAJA DEL ARCHIVO 

813



AÑO 1970 

NOMBRE TV-Bueyes. 

ELEMENTO NATURAL  huesos, ternero, vaca, buey, heno. 

NOMBRE ORIGINAL TV- Oschen. 

LUGAR Colonia, Kölnicher Kunstverein. 

SOPORTE Dé-coll/age- happening. 

ELEMENTOS Televisores, zapatos. 

IMAGEN 

Archivo Happening Vostell. Junta de Extremadura. 

NOTAS No realizado, prohibido en el último momento al intentar 
utilizar a un buey a punto de parir. 

BIBLIOGRAFÍA 
FUNDAMENTAL 

M. GUARDADO OLIVENZA, Mi vida con Vostell. Un artista
de vanguardia, Ed. La Fábrica, Madrid, 2011, p. 164- 165.
VV.AA., El teatro está en la calle. Los Happenings de
Wolf Vostell. Apéndice en castellano, Museo Morsbroich,
Leverkusen und Museo Vostell Malpartida de Cáceres,
Bielefeld, 2010, p. 40.

WEBGRAFÍA 

CAJA DEL ARCHIVO  Caja 54. 

814



AÑO 1971 

NOMBRE Basel en hormigón. 

ELEMENTO NATURAL  Agua, montañas. 

NOMBRE ORIGINAL Basel-Beton. 

LUGAR ¿Colonia? 
 

SOPORTE 

ELEMENTOS 

Fotografía trabajada y transformada. 

Fotografía,Paisaje urbano, hormigón. 

IMAGEN 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 

NOTAS 
 
 
 

BIBLIOGRAFÍA 
FUNDAMENTAL 

 

 

Archivo Happening Vostell. Junta de Extremadura. 
 
 
 
 
 
 

M. GUARDADO OLIVENZA, Mi vida con Vostell. Un artista  
de vanguardia, Ed. La Fábrica, Madrid, 2011, p. 167. 

 
 
 
 
 
 
 
 
 

WEBGRAFÍA 

CAJA DEL ARCHIVO 

815



AÑO 1972 

NOMBRE Desastres. 

ELEMENTO NATURAL  animales (cerebros), perro. 

NOMBRE ORIGINAL Desastres. 

LUGAR Berlín, en colaboración con la Neuer Berliner Kunstverein. 

SOPORTE 

ELEMENTOS 

Film-happening. 

Tren, vagones, planos encementados, etc. 

IMAGEN 

Archivo Happening Vostell. Junta de Extremadura. 

NOTAS Homenaje a francisco de Goya. 

BIBLIOGRAFÍA 
FUNDAMENTAL 

M. GUARDADO OLIVENZA, Mi vida con Vostell. Un artista de
vanguardia, Ed. La Fábrica, Madrid, 2011, p. 176.
M. DEL M. LOZANO BARTOLOZZI, “Wolf Vostell y sus
paráfrasis de la Historia Del Arte”, Norba, Revista de Arte,
vol. 8, 1988, p. 253.
M. DEL M. LOZANO BARTOLOZZI, Wolf Vostell (1932 - 1998),
Nerea, Hondarribia, 2000, p. 43.
VV.AA., El teatro está en la calle. Los Happenings de Wolf
Vostell. Apéndice en castellano, Museo Morsbroich,
Leverkusen und Museo Vostell Malpartida de Cáceres,
Bielefeld, 2010, p. 41.

WEBGRAFÍA 

CAJA DEL ARCHIVO  Caja 58. 

816



AÑO 1972 

NOMBRE Nieve. 

ELEMENTO NATURAL  Nieve, agua. 

NOMBRE ORIGINAL Schnee. 

LUGAR Suiza: Zurich, Basilea, Bauma. 
 

SOPORTE 

ELEMENTOS 

IMAGEN 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 

NOTAS 
 
 
 

BIBLIOGRAFÍA 
FUNDAMENTAL 

Dé-coll/age- happening. 

Palas, periódicos. 

 
Archivo Happening Vostell. Junta de Extremadura. 

 
 
 
 
 

M. Guardado Olivenza, Mi vida con Vostell. Un artista de 
vanguardia, Ed. La Fábrica, Madrid, 2011, p. 177. 
U. RÜDIGER, Vostell: Leben, EA Seemann Publishing, 1993, p. 
33. 
I. STEPHAN, Eisige Helden: Kälte, Emotionen und Geschlecht 
in Literatur und Kunst vom 19. Jahrhundert bis in die 
Gegenwart, vol. 18, Transcript Verlag, Bielefeld, 2019, p. 19. 
VV.AA., El teatro está en la calle. Los Happenings de Wolf 
Vostell. Apéndice en castellano, Museo Morsbroich, 
Leverkusen und Museo Vostell Malpartida de Cáceres, 
Bielefeld, 2010, p. 40. 

 
 
 
 
WEBGRAFÍA 

CAJA DEL ARCHIVO  Caja 82. 

817



AÑO 1972 

NOMBRE T.O.T. Roble tecnológico. 

ELEMENTO NATURAL  Árbol. 

NOMBRE ORIGINAL T.O.T. Technological Oak Tree.

LUGAR Vermont (Canadá). 

SOPORTE 

ELEMENTOS 

Environment. 

Instrumento de medida, 310 ideas. 

IMAGEN 

Archivo Happening Vostell. Junta de Extremadura. 

NOTAS No llega a desarrollarse finalmente, fue una propuesta 
para Dick Higgins. El artista presenta dos múltiples 
desarrollados bajo la misma temática en donde 
confronta los materiales, en estos casos metal. 

BIBLIOGRAFÍA 
FUNDAMENTAL 

M. GUARDADO OLIVENZA, Mi vida con Vostell. Un artista
de vanguardia, Ed. La Fábrica, Madrid, 2011, p. 182.

WEBGRAFÍA 

CAJA DEL ARCHIVO  Caja 52. 

818



AÑO 1973 

NOMBRE Calvario. 

ELEMENTO NATURAL  carne (animal). 

NOMBRE ORIGINAL Calvario. 

LUGAR Milán,en colaboración con la Galería La Bertesca. 
 

SOPORTE 

ELEMENTOS 

Milán. 

Coches, teléfono, cajas, dinero, etc. 

IMAGEN 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 

NOTAS 
 
 
 

BIBLIOGRAFÍA 
FUNDAMENTAL 

 

 
Archivo Happening Vostell. Junta de Extremadura. 

 
 
 
 
 
 

M. GUARDADO OLIVENZA, Mi vida con Vostell. Un artista de 
vanguardia, Ed. La Fábrica, Madrid, 2011, p. 183. 
VV.AA., El teatro está en la calle. Los Happenings de Wolf 
Vostell. Apéndice en castellano, Museo Morsbroich, 
Leverkusen und Museo Vostell Malpartida de Cáceres, 
Bielefeld, 2010, p. 42. 

 
 
 
 
 
 

 
WEBGRAFÍA 

CAJA DEL ARCHIVO  Caja 74. 

819



AÑO 1973 

NOMBRE Ciclo Calatayud. 

ELEMENTO NATURAL  Madera, plomo. 

NOMBRE ORIGINAL Zyklus Calatayud. 

LUGAR 

SOPORTE Caja-objeto. 

ELEMENTOS Revista, emborronado, acuerala, dibujo. 

IMAGEN 

Archivo Happening Vostell. Junta de Extremadura. 

NOTAS 

BIBLIOGRAFÍA 
FUNDAMENTAL 

GUARDADO OLIVENZA, Mi vida con Vostell. Un artista de 
vanguardia, Ed. La Fábrica, Madrid, 2011, p. 185. 
M. DEL M. LOZANO BARTOLOZZI, Wolf Vostell (1932 - 1998),
Nerea, Hondarribia, 2000, p. 45.

WEBGRAFÍA 

CAJA DEL ARCHIVO 

820



AÑO 1973 

NOMBRE Fiebre de Berlín. 

ELEMENTO NATURAL  campo, carne, huesos (animal), árbol. 

NOMBRE ORIGINAL Berlin Fieber. 

LUGAR Berlín, en colaboración con con la Neuer Berliner kunstverien. 
 

SOPORTE 

ELEMENTOS 

Happening- décoll/age. 

Campo de fútbol, coches, telas, platos, etc. 

IMAGEN 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 

NOTAS 
 
 
 

BIBLIOGRAFÍA 
FUNDAMENTAL 

 
 

 
Archivo Happening Vostell. Junta de Extremadura. 

 
 
 
 
 
 

M. Guardado Olivenza, Mi vida con Vostell. Un artista de 
vanguardia, Ed. La Fábrica, Madrid, 2011, p. 184. 
VV.AA., El teatro está en la calle. Los Happenings de Wolf 
Vostell. Apéndice en castellano, Museo Morsbroich, 
Leverkusen und Museo Vostell Malpartida 

 
 
 
 
 
 
 
 
WEBGRAFÍA 

CAJA DEL ARCHIVO  Caja 73. 

AÑO 1973 

NOMBRE Fiebre de Berlín. 

ELEMENTO NATURAL  campo, carne, huesos (animal), árbol. 

NOMBRE ORIGINAL Berlin Fieber. 

LUGAR Berlín, en colaboración con con la Neuer Berliner kunstverien. 
 

SOPORTE 

ELEMENTOS 

Happening- décoll/age. 

Campo de fútbol, coches, telas, platos, etc. 

IMAGEN 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 

NOTAS 
 
 
 

BIBLIOGRAFÍA 
FUNDAMENTAL 

 
 

 
Archivo Happening Vostell. Junta de Extremadura. 

 
 
 
 
 
 

M. Guardado Olivenza, Mi vida con Vostell. Un artista de 
vanguardia, Ed. La Fábrica, Madrid, 2011, p. 184. 
VV.AA., El teatro está en la calle. Los Happenings de Wolf 
Vostell. Apéndice en castellano, Museo Morsbroich, 
Leverkusen und Museo Vostell Malpartida 

 
 
 
 
 
 
 
 
WEBGRAFÍA 

CAJA DEL ARCHIVO  Caja 73. 
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bjetos. 

AÑO 1973 

NOMBRE Maleta de madera gris. 

ELEMENTO NATURAL  Madera, pez. 

NOMBRE ORIGINAL Vostell V 40 Happening-Konzepte. 

LUGAR Italia. 

SOPORTE 

ELEMENTOS 

IMAGEN 

Caja-objeto. 

Radio, libro Vostell V40, pez, cuchara, diversos 

o 

Archivo Happening Vostell. Junta de Extremadura. 

NOTAS Cada  una de las 21 maletas contiene una serigrafía, una 
edición de Vostell 40 y diversos objetos. 

BIBLIOGRAFÍA 
FUNDAMENTAL 

M. GUARDADO OLIVENZA, Mi vida con Vostell. Un artista de
vanguardia, Ed. La Fábrica, Madrid, 2011, p. 186.

WEBGRAFÍA 

CAJA DEL ARCHIVO 

bjetos. 

AÑO 1973 

NOMBRE Maleta de madera gris. 

ELEMENTO NATURAL  Madera, pez. 

NOMBRE ORIGINAL Vostell V 40 Happening-Konzepte. 

LUGAR Italia. 

SOPORTE 

ELEMENTOS 

IMAGEN 

Caja-objeto. 

Radio, libro Vostell V40, pez, cuchara, diversos 

o 

Archivo Happening Vostell. Junta de Extremadura. 

NOTAS Cada  una de las 21 maletas contiene una serigrafía, una 
edición de Vostell 40 y diversos objetos. 

BIBLIOGRAFÍA 
FUNDAMENTAL 

M. GUARDADO OLIVENZA, Mi vida con Vostell. Un artista de
vanguardia, Ed. La Fábrica, Madrid, 2011, p. 186.

WEBGRAFÍA 

CAJA DEL ARCHIVO 

822



AÑO 1973 

NOMBRE Manía. 

ELEMENTO NATURAL  Conífera, cerebro (animal), árbol, agua. 

NOMBRE ORIGINAL Mania. 

LUGAR Hannover, en colaboración con el Kunstverein de Hannover. 
 

SOPORTE 

ELEMENTOS 

Environment-happening. 

Conífera, cerebro (animal), árbol, agua. 

IMAGEN 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 

NOTAS 
 
 
 

BIBLIOGRAFÍA 
FUNDAMENTAL 

 
 

 
Archivo Happening Vostell. Junta de Extremadura. 

 
 
 
 
 
 

 
M. GUARDADO OLIVENZA, Mi vida con Vostell. Un artista  
de vanguardia, Ed. La Fábrica, Madrid, 2011, p. 183. 
VV.AA., El teatro está en la calle. Los Happenings de Wolf 
Vostell. Apéndice en castellano, Museo Morsbroich, 
Leverkusen und Museo Vostell Malpartida 

 
 
 
 
 
 
 
 
WEBGRAFÍA 

CAJA DEL ARCHIVO 

823



AÑO 1974 

NOMBRE Fresas. 

ELEMENTO NATURAL  Tierra, planta, fresales. 

NOMBRE ORIGINAL Erdbeeren. 

LUGAR Berlín, en colaboración con el Neuer Berlines Kunstverein. 

SOPORTE Happening. 

ELEMENTOS Autobús. 

IMAGEN 

Archivo Happening Vostell. Junta de Extremadura. 

NOTAS 

BIBLIOGRAFÍA 
FUNDAMENTAL 

M. GUARDADO OLIVENZA, Mi vida con Vostell. Un artista
de vanguardia, Ed. La Fábrica, Madrid, 2011, p. 214.
VV.AA., El teatro está en la calle. Los Happenings de Wolf
Vostell. Apéndice en castellano, Museo Morsbroich,
Leverkusen und Museo Vostell Malpartida de Cáceres,
Bielefeld, 2010, p. 44.

WEBGRAFÍA 

CAJA DEL ARCHIVO  Caja 72. 
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AÑO 1974 

NOMBRE Layar. 

ELEMENTO NATURAL  Tierra. 

NOMBRE ORIGINAL Umgraben. 

LUGAR Wospswede, en colaboración con Radio Bremen. 
 

SOPORTE 

ELEMENTOS 

Environment-happening. 

Cables, palas, amplificadores, etc. 

IMAGEN 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 

NOTAS 
 
 
 

BIBLIOGRAFÍA 
FUNDAMENTAL 

 
 
 

 
Archivo Happening Vostell. Junta de Extremadura. 

 
 
 
 
 
 
 
 

M. DEL M. LOZANO BARTOLOZZI, Wolf Vostell (1932 - 1998), 
Nerea, Hondarribia, 2000, p. 51. 
VV.AA., El teatro está en la calle. Los Happenings de Wolf 
Vostell. Apéndice en castellano, Museo Morsbroich, 
Leverkusen und Museo Vostell Malpartida de Cáceres, 
Bielefeld, 2010, p. 44. 

 
 
 
 
 

 
WEBGRAFÍA 

CAJA DEL ARCHIVO  Caja 52. 

825



AÑO 1975 

NOMBRE La Quinta del Sordo. 

ELEMENTO NATURAL  Carbón, agua. 

NOMBRE ORIGINAL La Quinta del Sordo. 

LUGAR Kassel, para la "Documenta 6 de Kassel". 

SOPORTE 

ELEMENTOS 

Environment. 

Aceite de motor, fotografías emulsionadas, televisor, pintura, etc. 

IMAGEN 

Archivo Happening Vostell. Junta de Extremadura. 

NOTAS Estudios sobre las pinturas de Goya 

BIBLIOGRAFÍA 
FUNDAMENTAL 

L. BAIGORRI BALLARÍN, El vídeo y las vanguardias históricas,
1o, Universitat de Barcelona, Barcelona, 1997, pp. 63, 64.
M. DEL M. LOZANO BARTOLOZZI, “Wolf Vostell y sus
paráfrasis de la Historia Del Arte”, Norba, Revista de Arte,
vol. 8, 1988, p. 255.
M. GUARDADO OLIVENZa, Mi vida con
Vostell. Un artista de vanguardia, Ed. La Fábrica, Madrid,
2011, p. 238.
M. DEL M. LOZANO BARTOLOZZI, Wolf Vostell (1932 - 1998),
Nerea, Hondarribia, 2000, p. 57.
VV.AA., Beuys Brock Vostell Aktion. Partizipation.
Performance, Hatje Cantz, Karlsruhe, 2014, p. 238.

WEBGRAFÍA 

CAJA DEL ARCHIVO 

826



AÑO 1975 

NOMBRE Sillón berlinés. 

ELEMENTO NATURAL  Huesos, agua, carbón. 

NOMBRE ORIGINAL Berliner Sessel. 

LUGAR Berlín, para la exposición "El Muro visto por pintores",  
en el Checkpoint Charlie. 

 

SOPORTE 

ELEMENTOS 

IMAGEN 

Escultura/ obra-objeto. 

Plomo, plexiglás, cuerda, fusil, etc. 
 

 
Archivo Happening Vostell. Junta de Extremadura. 

 

NOTAS Hay distintas versiones de esta obra. 
 
 
 
 
BIBLIOGRAFÍA 
FUNDAMENTAL 

 
M. GUARDADO OLIVENZA, Mi vida con Vostell. Un artista de 
vanguardia, Ed. La Fábrica, Madrid, 2011, p. 220. 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 

WEBGRAFÍA 

CAJA DEL ARCHIVO 
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AÑO 1975 

NOMBRE Sonata Fandango. 

ELEMENTO NATURAL  Vísceras. 

NOMBRE ORIGINAL Sonata Fandango. 

LUGAR Italia. 

SOPORTE 

ELEMENTOS 

Environment dé-coll/age. 

Puertas de coche, lienzo, paisaje urbano, etc. 

IMAGEN 

Archivo Happening Vostell. Junta de Extremadura. 

NOTAS 

BIBLIOGRAFÍA 
FUNDAMENTAL 

M. GUARDADO OLIVENZA, Mi vida con Vostell. Un artista de
vanguardia, Ed. La Fábrica, Madrid, 2011, p. 214.
M. DEL M. LOZANO BARTOLOZZI, Wolf Vostell (1932 - 1998),
Nerea, Hondarribia, 2000, p. 51.

WEBGRAFÍA 

CAJA DEL ARCHIVO 

AÑO 1975 

NOMBRE Sonata Fandango. 

ELEMENTO NATURAL  Vísceras. 

NOMBRE ORIGINAL Sonata Fandango. 

LUGAR Italia. 

SOPORTE 

ELEMENTOS 

Environment dé-coll/age. 

Puertas de coche, lienzo, paisaje urbano, etc. 

IMAGEN 

Archivo Happening Vostell. Junta de Extremadura. 

NOTAS 

BIBLIOGRAFÍA 
FUNDAMENTAL 

M. GUARDADO OLIVENZA, Mi vida con Vostell. Un artista de
vanguardia, Ed. La Fábrica, Madrid, 2011, p. 214.
M. DEL M. LOZANO BARTOLOZZI, Wolf Vostell (1932 - 1998),
Nerea, Hondarribia, 2000, p. 51.

WEBGRAFÍA 

CAJA DEL ARCHIVO 

828



AÑO 1976 

NOMBRE Detrás del árbol (o Duchamp no ha comprendido a Rembrandt). 

ELEMENTO NATURAL  Cantera, piedra, tierra, agua, orina, líquido, mojar. 

NOMBRE ORIGINAL Derrière l´arbre (or Duchamp hasen´t understood Rembrandt). 

LUGAR Barcelona, en colaboración con la Galería G., en la Cantera de Garraf. 
 

SOPORTE 

ELEMENTOS 

Video- Happening. 

Cámara de vídeo, cámara fotográfica, perfume, trapo, etc. 

IMAGEN 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 

NOTAS 
 
 
 

BIBLIOGRAFÍA 
FUNDAMENTAL 

Archivo Happening Vostell. Junta de Extremadura. 
 
 
 
 
 

M. BARGÓN GARCÍA, “Wolf Vostell: Derriére l´arbre (or 
Duchamp hasn´t understood Rembrandt). A Happening at 
the Garraf Quarry.”, en Sharing Cultures 2015., 2015. 
M. GUARDADO OLIVENZA, Mi vida con Vostell. Un artista 
de vanguardia, Ed. La Fábrica, Madrid, 2011, pp. 274-275. 
M. DEL M. LOZANO BARTOLOZZI, Wolf Vostell (1932 - 1998), 
Nerea, Hondarribia, 2000, p. 57. 
VV.AA., El teatro está en la calle. Los Happenings de Wolf 
Vostell. Apéndice en castellano, Museo Morsbroich, 
Leverkusen und Museo Vostell Malpartida de Cáceres, 
Bielefeld, 2010, p. 45. 

 
 
 
WEBGRAFÍA 

CAJA DEL ARCHIVO  Caja 89 y 90. 

AÑO 1976 

NOMBRE Detrás del árbol (o Duchamp no ha comprendido a Rembrandt). 

ELEMENTO NATURAL  Cantera, piedra, tierra, agua, orina, líquido, mojar. 

NOMBRE ORIGINAL Derrière l´arbre (or Duchamp hasen´t understood Rembrandt). 

LUGAR Barcelona, en colaboración con la Galería G., en la Cantera de Garraf. 
 

SOPORTE 

ELEMENTOS 

Video- Happening. 

Cámara de vídeo, cámara fotográfica, perfume, trapo, etc. 

IMAGEN 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 

NOTAS 
 
 
 

BIBLIOGRAFÍA 
FUNDAMENTAL 

Archivo Happening Vostell. Junta de Extremadura. 
 
 
 
 
 

M. BARGÓN GARCÍA, “Wolf Vostell: Derriére l´arbre (or 
Duchamp hasn´t understood Rembrandt). A Happening at 
the Garraf Quarry.”, en Sharing Cultures 2015., 2015. 
M. GUARDADO OLIVENZA, Mi vida con Vostell. Un artista 
de vanguardia, Ed. La Fábrica, Madrid, 2011, pp. 274-275. 
M. DEL M. LOZANO BARTOLOZZI, Wolf Vostell (1932 - 1998), 
Nerea, Hondarribia, 2000, p. 57. 
VV.AA., El teatro está en la calle. Los Happenings de Wolf 
Vostell. Apéndice en castellano, Museo Morsbroich, 
Leverkusen und Museo Vostell Malpartida de Cáceres, 
Bielefeld, 2010, p. 45. 

 
 
 
WEBGRAFÍA 

CAJA DEL ARCHIVO  Caja 89 y 90. 
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AÑO 1976 

NOMBRE Lluvia. 

ELEMENTO NATURAL  Agua, mojar, lavar, lluvia. 

NOMBRE ORIGINAL Reggen. 

LUGAR Berlín, en colaboración con el Neuer Berlines Kunstverein. 

SOPORTE 

ELEMENTOS 

Dé-coll/age-happening. Berlín. 

Camioneta, ducha, ladrillos, cámaras de vídeo, etc. 

IMAGEN 

NOTAS Realizado durante el Festival "KHAV" (Kaprow- Happening- 
Actionen- Vostell). 

BIBLIOGRAFÍA 
FUNDAMENTAL 

M. GUARDADO OLIVENZA, Mi vida con Vostell. Un artista de
vanguardia, Ed. La Fábrica, Madrid, 2011, pp. 224-225.
M. DEL M. LOZANO BARTOLOZZI, Wolf Vostell (1932 - 1998),
Nerea, Hondarribia, 2000, p. 59.
VV.AA., El teatro está en la calle. Los Happenings de Wolf
Vostell. Apéndice en castellano, Museo Morsbroich,
Leverkusen und Museo Vostell Malpartida de Cáceres,
Bielefeld, 2010, p. 45.

WEBGRAFÍA 

CAJA DEL ARCHIVO  Caja 96. 

830



AÑO 1976 

NOMBRE Pez radio. Podemos aprender más de los peces que de la radio. 

ELEMENTO NATURAL  Pez, hielo. 

NOMBRE ORIGINAL Radiofisch. 

LUGAR Bologna. Para el Museo de Arte Moderna. 

SOPORTE Environment. 

ELEMENTOS Radios, cuerdas. 

IMAGEN 

 
 
 

NOTAS 
Para la "Exposizione Fluxus", comisariada por Gino di 
Maggio. 

 
 
 

M. GUARDADO OLIVENZA, Mi vida con Vostell. Un artista de 
vanguardia, Ed. La Fábrica, Madrid, 2011, pp. 232, 254, 458, 
492. 
M. DEL M. LOZANO BARTOLOZZI, Wolf Vostell (1932 - 1998), 
Nerea, Hondarribia, 2000, p. 66. 

 
 
 
 
 
 
 

BIBLIOGRAFÍA 
FUNDAMENTAL 

 
WEBGRAFÍA 

CAJA DEL ARCHIVO 

AÑO 1976 

NOMBRE Pez radio. Podemos aprender más de los peces que de la radio. 

ELEMENTO NATURAL  Pez, hielo. 

NOMBRE ORIGINAL Radiofisch. 

LUGAR Bologna. Para el Museo de Arte Moderna. 

SOPORTE Environment. 

ELEMENTOS Radios, cuerdas. 

IMAGEN 

 
 
 

NOTAS 
Para la "Exposizione Fluxus", comisariada por Gino di 
Maggio. 

 
 
 

M. GUARDADO OLIVENZA, Mi vida con Vostell. Un artista de 
vanguardia, Ed. La Fábrica, Madrid, 2011, pp. 232, 254, 458, 
492. 
M. DEL M. LOZANO BARTOLOZZI, Wolf Vostell (1932 - 1998), 
Nerea, Hondarribia, 2000, p. 66. 

 
 
 
 
 
 
 

BIBLIOGRAFÍA 
FUNDAMENTAL 

 
WEBGRAFÍA 

CAJA DEL ARCHIVO 

AÑO 1976 

NOMBRE Pez radio. Podemos aprender más de los peces que de la radio. 

ELEMENTO NATURAL  Pez, hielo. 

NOMBRE ORIGINAL Radiofisch. 

LUGAR Bologna. Para el Museo de Arte Moderna. 

SOPORTE Environment. 

ELEMENTOS Radios, cuerdas. 

IMAGEN 

 
 
 

NOTAS 
Para la "Exposizione Fluxus", comisariada por Gino di 
Maggio. 

 
 
 

M. GUARDADO OLIVENZA, Mi vida con Vostell. Un artista de 
vanguardia, Ed. La Fábrica, Madrid, 2011, pp. 232, 254, 458, 
492. 
M. DEL M. LOZANO BARTOLOZZI, Wolf Vostell (1932 - 1998), 
Nerea, Hondarribia, 2000, p. 66. 

 
 
 
 
 
 
 

BIBLIOGRAFÍA 
FUNDAMENTAL 

 
WEBGRAFÍA 

CAJA DEL ARCHIVO 
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AÑO 1977 

NOMBRE El Huevo. 

ELEMENTO NATURAL  Hormigas. 

NOMBRE ORIGINAL Das Ei. 

LUGAR Kassel."Documenta 6 de Kassel". 

SOPORTE Environment. 

ELEMENTOS Avión, tubos. 

IMAGEN 

Archivo Happening Vostell. Junta de Extremadura. 

NOTAS Perteneciente a la Colección Gino de Maggio, en la 
Fundación Mudima, en 1990. 

BIBLIOGRAFÍA 
FUNDAMENTAL 

M. GUARDADO OLIVENZA, Mi vida con Vostell. Un artista de
vanguardia, Ed. La Fábrica, Madrid, 2011, pp. 237, 238.
M. DEL M. LOZANO BARTOLOZZI, “Wolf Vostell y sus paráfrasis
de la Historia Del Arte”, Norba, Revista de Arte, vol. 8, 1988,
p. 256.
M. DEL M. LOZANO BARTOLOZZI, Wolf Vostell (1932 - 1998),
Nerea, Hondarribia, 2000, p. 57.

WEBGRAFÍA 

CAJA DEL ARCHIVO 

832



AÑO 1978 

NOMBRE Escándalo del alcalde en la escena artística de Colonia. 

ELEMENTO NATURAL  Bueyes. 

NOMBRE ORIGINAL Bürgermeister Skandal. 

LUGAR Berlín. 
 

SOPORTE 

ELEMENTOS 

IMAGEN 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 

NOTAS 
 
 
 

BIBLIOGRAFÍA 
FUNDAMENTAL 

Recorte de prensa trabajado. 

Sexos alterados, imagen de recorte de periódico. 
 

 
Archivo Happening Vostell. Junta de Extremadura. 

 
 
 
 
 

M. GUARDADO OLIVENZA, Mi vida con Vostell. Un artista de 
vanguardia, Ed. La Fábrica, Madrid, 2011, pp. 164-165. 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 

WEBGRAFÍA 

CAJA DEL ARCHIVO 

AÑO 1978 

NOMBRE Escándalo del alcalde en la escena artística de Colonia. 

ELEMENTO NATURAL  Bueyes. 

NOMBRE ORIGINAL Bürgermeister Skandal. 

LUGAR Berlín. 
 

SOPORTE 

ELEMENTOS 

IMAGEN 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 

NOTAS 
 
 
 

BIBLIOGRAFÍA 
FUNDAMENTAL 

Recorte de prensa trabajado. 

Sexos alterados, imagen de recorte de periódico. 
 

 
Archivo Happening Vostell. Junta de Extremadura. 

 
 
 
 
 

M. GUARDADO OLIVENZA, Mi vida con Vostell. Un artista de 
vanguardia, Ed. La Fábrica, Madrid, 2011, pp. 164-165. 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 

WEBGRAFÍA 

CAJA DEL ARCHIVO 

833



AÑO 1978 

NOMBRE La sombra de un perro de hormigón. 

ELEMENTO NATURAL  Perro en el título y en la conceptualización. 

NOMBRE ORIGINAL La sombra de un perro de hormigón. 

LUGAR Malpartida de Cáceres (Cáceres). 

SOPORTE Objeto. 

ELEMENTOS Caja de cartón, hormigón. 

IMAGEN 

Archivo Happening Vostell. Junta de Extremadura. 

NOTAS 

BIBLIOGRAFÍA 
FUNDAMENTAL 

VV.AA., Arte en la intimidad: obras de Wolf Vostell en Cáceres,
Junta de Extremadura. Consejería de Cultura.
Consorcio Museo Vostell Malpartida., Cáceres, 2010, p. 92.

WEBGRAFÍA 

CAJA DEL ARCHIVO 

834



AÑO 1978 

NOMBRE Depresión Endógena. 

ELEMENTO NATURAL  Carbón, piedra. 

NOMBRE ORIGINAL Endogene Depression. 

LUGAR Génova, para la Galería de Rinaldo Rotta. 
 

SOPORTE 

ELEMENTOS 

Environment. 

Radios, televisores, Hormigón, mesas. 

IMAGEN 
 
 

 
Archivo Happening Vostell. Junta de Extremadura. 

 
 
 

NOTAS 
 
 

BIBLIOGRAFÍA 
FUNDAMENTAL 

 
S. AZNAR ALMAZAN, “El vídeo, en el límite entre el arte y la 
tecnología. Las videoinstalaciones”, Espacio, Tiempo y 
Forma, Serie Historia del Arte, Tomo 8, 1995, p. 307. 
B. FERRANDO, Wolf Vostell, Sala Parpalló, Valencia, 1984, 
p. 36. 
M. GUARDADO OLIVENZA, Mi vida con Vostell. Un artista 
de vanguardia, Ed. La Fábrica, Madrid, 2011, pp. 185-186, 
188, 271-272, 305-306, 312, 327, 345, 349, 358, 369, 375, 381, 
384, 413, 416, 498, 504, 520, 547, 580,. 
M. DEL M. LOZANO BARTOLOZZI, Wolf Vostell (1932 - 1998), 
Nerea, Hondarribia, 2000, pp. 62, 64, 67, 91. 
S. BORDINI, Videoarte & arte: tracce per una storia, Lithos 
editrice, Roma, 1995, p. 35. 
VV.AA., Vostell. La Depresion Endogene, La Lilliputienne, 
1984. 

 

WEBGRAFÍA 

CAJA DEL ARCHIVO 

835



AÑO 1978 

NOMBRE Depresión Endógena (III). 

ELEMENTO NATURAL  Golondrina. 

NOMBRE ORIGINAL Endogene Depression (III). 

LUGAR Malpartida de Cáceres (Cáceres). 

SOPORTE Environment. 

ELEMENTOS Televisores, radios, mesas, hormigonados. 

IMAGEN 

NOTAS 

BIBLIOGRAFÍA 
FUNDAMENTAL 

S. AZNAR ALMAZAN, “El vídeo, en el límite entre el arte y la
tecnología. Las videoinstalaciones”, Espacio, Tiempo y
Forma, Serie Historia del Arte, Tomo 8, 1995, p. 307.
B. FERRANDO, Wolf Vostell, Sala Parpalló, Valencia, 1984, p.
36.
M. GUARDADO OLIVENZA, Mi vida con Vostell. Un artista
de vanguardia, Ed. La Fábrica, Madrid, 2011, pp. 185-186,
188, 271-272, 305-306, 312, 327, 345, 349, 358, 369, 375, 381,
384, 413, 416, 498, 504, 520, 547, 580,.
M. DEL M. LOZANO BARTOLOZZI, Wolf Vostell (1932 - 1998),
Nerea, Hondarribia, 2000, pp. 62, 64, 67, 91.
S. BORDINI, Videoarte & arte: tracce per una storia, Lithos
editrice, Roma, 1995, p. 35.
VV.AA., Vostell. La Depresion Endogene, La Lilliputienne,
1984.

WEBGRAFÍA 

CAJA DEL ARCHIVO 

836



AÑO 1978 

NOMBRE Depresión Endógena (III). 

ELEMENTO NATURAL  Perros. 

NOMBRE ORIGINAL Endogene Depression (III). 
 
LUGAR Lisboa. Retrospectiva sobre Wolf Vostell en la Fundación Gulbenkian. 

SOPORTE Environment. 

ELEMENTOS Televisores, radios, mesas, hormigonados. 
 

IMAGEN  

 
Archivo Happening Vostell. Junta de Extremadura. 

 
NOTAS Fue la primera vez que utilizó diez perros, dos de ellos 

nacidos durante el envronment. 
 
 

BIBLIOGRAFÍA 
FUNDAMENTAL 

S. AZNAR ALMAZAN, “El vídeo, en el límite entre el arte y la 
tecnología. Las videoinstalaciones”, Espacio, Tiempo y 
Forma, Serie Historia del Arte, Tomo 8, 1995, p. 307. 
B. FERRANDO, Wolf Vostell, Sala Parpalló, Valencia, 1984, p. 
36. 
M. GUARDADO OLIVENZA, Mi vida con Vostell. Un artista 
de vanguardia, Ed. La Fábrica, Madrid, 2011, pp. 185-186, 
188, 271-272, 305-306, 312, 327, 345, 349, 358, 369, 375, 381, 
384, 413, 416, 498, 504, 520, 547, 580,. 
M. DEL M. LOZANO BARTOLOZZI, Wolf Vostell (1932 - 1998), 
Nerea, Hondarribia, 2000, pp. 62, 64, 67, 91. 
S. BORDINI, Videoarte & arte: tracce per una storia, Lithos 
editrice, Roma, 1995, p. 35. 
VV.AA., Vostell. La Depresion Endogene, La Lilliputienne, 
1984. 

 

WEBGRAFÍA 

CAJA DEL ARCHIVO 

AÑO 1978 

NOMBRE Depresión Endógena (III). 

ELEMENTO NATURAL  Perros. 

NOMBRE ORIGINAL Endogene Depression (III). 
 
LUGAR Lisboa. Retrospectiva sobre Wolf Vostell en la Fundación Gulbenkian. 

SOPORTE Environment. 

ELEMENTOS Televisores, radios, mesas, hormigonados. 
 

IMAGEN  

 
Archivo Happening Vostell. Junta de Extremadura. 

 
NOTAS Fue la primera vez que utilizó diez perros, dos de ellos 

nacidos durante el envronment. 
 
 

BIBLIOGRAFÍA 
FUNDAMENTAL 

S. AZNAR ALMAZAN, “El vídeo, en el límite entre el arte y la 
tecnología. Las videoinstalaciones”, Espacio, Tiempo y 
Forma, Serie Historia del Arte, Tomo 8, 1995, p. 307. 
B. FERRANDO, Wolf Vostell, Sala Parpalló, Valencia, 1984, p. 
36. 
M. GUARDADO OLIVENZA, Mi vida con Vostell. Un artista 
de vanguardia, Ed. La Fábrica, Madrid, 2011, pp. 185-186, 
188, 271-272, 305-306, 312, 327, 345, 349, 358, 369, 375, 381, 
384, 413, 416, 498, 504, 520, 547, 580,. 
M. DEL M. LOZANO BARTOLOZZI, Wolf Vostell (1932 - 1998), 
Nerea, Hondarribia, 2000, pp. 62, 64, 67, 91. 
S. BORDINI, Videoarte & arte: tracce per una storia, Lithos 
editrice, Roma, 1995, p. 35. 
VV.AA., Vostell. La Depresion Endogene, La Lilliputienne, 
1984. 

 

WEBGRAFÍA 

CAJA DEL ARCHIVO 

AÑO 1978 

NOMBRE Depresión Endógena (III). 

ELEMENTO NATURAL  Perros. 

NOMBRE ORIGINAL Endogene Depression (III). 
 
LUGAR Lisboa. Retrospectiva sobre Wolf Vostell en la Fundación Gulbenkian. 

SOPORTE Environment. 

ELEMENTOS Televisores, radios, mesas, hormigonados. 
 

IMAGEN  

 
Archivo Happening Vostell. Junta de Extremadura. 

 
NOTAS Fue la primera vez que utilizó diez perros, dos de ellos 

nacidos durante el envronment. 
 
 

BIBLIOGRAFÍA 
FUNDAMENTAL 

S. AZNAR ALMAZAN, “El vídeo, en el límite entre el arte y la 
tecnología. Las videoinstalaciones”, Espacio, Tiempo y 
Forma, Serie Historia del Arte, Tomo 8, 1995, p. 307. 
B. FERRANDO, Wolf Vostell, Sala Parpalló, Valencia, 1984, p. 
36. 
M. GUARDADO OLIVENZA, Mi vida con Vostell. Un artista 
de vanguardia, Ed. La Fábrica, Madrid, 2011, pp. 185-186, 
188, 271-272, 305-306, 312, 327, 345, 349, 358, 369, 375, 381, 
384, 413, 416, 498, 504, 520, 547, 580,. 
M. DEL M. LOZANO BARTOLOZZI, Wolf Vostell (1932 - 1998), 
Nerea, Hondarribia, 2000, pp. 62, 64, 67, 91. 
S. BORDINI, Videoarte & arte: tracce per una storia, Lithos 
editrice, Roma, 1995, p. 35. 
VV.AA., Vostell. La Depresion Endogene, La Lilliputienne, 
1984. 

 

WEBGRAFÍA 

CAJA DEL ARCHIVO 
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AÑO 1978 

NOMBRE Depresión Endógena. 

ELEMENTO NATURAL  Pavos blancos o gansos. 

NOMBRE ORIGINAL Endogene Depresione. 

LUGAR París (sin determinar). 

SOPORTE Environment. 

ELEMENTOS Radios, televisores, carbón, piedra, mesas. 

IMAGEN 

Archivo Happening Vostell. Junta de Extremadura. 

NOTAS 

BIBLIOGRAFÍA 
FUNDAMENTAL 

WEBGRAFÍA 

CAJA DEL ARCHIVO 

S. AZNAR ALMAZAN, “El vídeo, en el límite entre el arte y la
tecnología. Las videoinstalaciones”, Espacio, Tiempo y
Forma, Serie Historia del Arte, Tomo 8, 1995, p. 307.
B. FERRANDO, Wolf Vostell, Sala Parpalló, Valencia, 1984, p.
36.
M. GUARDADO OLIVENZA, Mi vida con Vostell. Un artista
de vanguardia, Ed. La Fábrica, Madrid, 2011, pp. 185-186,
188, 271-272, 305-306, 312, 327, 345, 349, 358, 369, 375, 381,
384, 413, 416, 498, 504, 520, 547, 580,.
M. DEL M. LOZANO BARTOLOZZI, Wolf Vostell (1932 - 1998),
Nerea, Hondarribia, 2000, pp. 62, 64, 67, 91.
S. BORDINI, Videoarte & arte: tracce per una storia, Lithos
editrice, Roma, 1995, p. 35.
VV.AA., Vostell. La Depresion Endogene, La Lilliputienne,
1984.

838



AÑO 1978 

NOMBRE La persona herida. 

ELEMENTO NATURAL  Madera y plomo. 

NOMBRE ORIGINAL Der Verlezte Mensch. 

LUGAR Berlín, encargada por el "Servicio Alemán del Desarrollo". 

SOPORTE Lienzo multiobjeto. 

ELEMENTOS Maniquí, televisor. 

IMAGEN  

Archivo Happening Vostell. Junta de Extremadura. 
 

NOTAS 
 
 
 
 
BIBLIOGRAFÍA 
FUNDAMENTAL 

 
M. GUARDADO OLIVENZA, Mi vida con Vostell. Un artista de 
vanguardia, Ed. La Fábrica, Madrid, 2011, p. 264. 
M. DEL M. LOZANO BARTOLOZZI, Wolf Vostell (1932 - 1998), 
Nerea, Hondarribia, 2000, p. 45. 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
WEBGRAFÍA 

CAJA DEL ARCHIVO 
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AÑO 1978 

NOMBRE Pez-radio. 

ELEMENTO NATURAL  Hielo, pez. 

NOMBRE ORIGINAL Radiofisch. 

LUGAR Dinamarca, para el Anya Kunstcenter. 

SOPORTE Environment. 

ELEMENTOS Hielo, peces, radios, cuerdas. 

IMAGEN 

Archivo Happening Vostell. Junta de Extremadura. 

NOTAS 

BIBLIOGRAFÍA 
FUNDAMENTAL 

M. GUARDADO OLIVENZA, Mi vida con Vostell. Un artista de
vanguardia, Ed. La Fábrica, Madrid, 2011, p. 492.
M. DEL M. LOZANO BARTOLOZZI, Wolf Vostell (1932 - 1998),
Nerea, Hondarribia, 2000, p. 66.

WEBGRAFÍA 

CAJA DEL ARCHIVO 

840



AÑO 1978 

NOMBRE Romancero Gitano. Segunda Versión. 

ELEMENTO NATURAL  Agua. 

NOMBRE ORIGINAL Romancero Gitano. 

LUGAR Lisboa. Galería Nacional de Belem. 
 

SOPORTE 

ELEMENTOS 

Concierto. 

Botas, palangana, limpiabotas,  
cantaor flamenco Paco Corrales, limones, etc. 

IMAGEN 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 

NOTAS 
 
 
 

BIBLIOGRAFÍA 
FUNDAMENTAL 

 
 

 
Archivo Happening Vostell. Junta de Extremadura. 

 
 
 
 
 
 
 

M. GUARDADO OLIVENZA, Mi vida con Vostell. Un artista de 
vanguardia, Ed. La Fábrica, Madrid, 2011, p. 271. 
M. DEL M. LOZANO BARTOLOZZI, Wolf Vostell (1932 - 1998), 
Nerea, Hondarribia, 2000, p. 66. 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
WEBGRAFÍA 

CAJA DEL ARCHIVO 
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AÑO 1979 

NOMBRE Depresión Endógena (IV). 

ELEMENTO NATURAL  Perro, jardín. 

NOMBRE ORIGINAL Endogene Depression (IV). 

LUGAR Oporto. Museo Nacional Soares de Reis. 

SOPORTE Environment. 

ELEMENTOS Televisores, radios, mesas, hormigonados. 

IMAGEN 

Archivo Happening Vostell. Junta de Extremadura. 

NOTAS Versión solo  con perros jugando por el jardín. 

BIBLIOGRAFÍA 
FUNDAMENTAL 

WEBGRAFÍA 

CAJA DEL ARCHIVO 

S. AZNAR ALMAZAN, “El vídeo, en el límite entre el arte y la
tecnología. Las videoinstalaciones”, Espacio, Tiempo y
Forma, Serie Historia del Arte, Tomo 8, 1995, p. 307.
B. FERRANDO, Wolf Vostell, Sala Parpalló, Valencia, 1984, p.
36.
M. GUARDADO OLIVENZA, Mi vida con Vostell. Un artista
de vanguardia, Ed. La Fábrica, Madrid, 2011, pp. 185-186,
188, 271-272, 305-306, 312, 327, 345, 349, 358, 369, 375, 381,
384, 413, 416, 498, 504, 520, 547, 580,.
M. DEL M. LOZANO BARTOLOZZI, Wolf Vostell (1932 - 1998),
Nerea, Hondarribia, 2000, pp. 62, 64, 67, 91.
S. BORDINI, Videoarte & arte: tracce per una storia, Lithos
editrice, Roma, 1995, p. 35.
VV.AA., Vostell. La Depresion Endogene, La Lilliputienne,
1984.

842



AÑO 1979 

NOMBRE Depresión Endógena (IV). 

ELEMENTO NATURAL  Perro. 

NOMBRE ORIGINAL Endogene Depression (IV). 

LUGAR Lyon, para la exposición Fluxus en el I´E.L.A.C. 

SOPORTE Environment. 

ELEMENTOS Televisores, radios, mesas, masa de pan. 
 

IMAGEN  
 

 
Archivo Happening Vostell. Junta de Extremadura. 

 
 
 

NOTAS En la jaula estaban los perrros y los televisores en color 
envueltos con masa de pan. 

 
 
BIBLIOGRAFÍA 
FUNDAMENTAL 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
WEBGRAFÍA 

CAJA DEL ARCHIVO 

S. AZNAR ALMAZAN, “El vídeo, en el límite entre el arte y la 
tecnología. Las videoinstalaciones”, Espacio, Tiempo y 
Forma, Serie Historia del Arte, Tomo 8, 1995, p. 307. 
B. FERRANDO, Wolf Vostell, Sala Parpalló, Valencia, 1984, p. 
36. 
M. GUARDADO OLIVENZA, Mi vida con Vostell. Un artista 
de vanguardia, Ed. La Fábrica, Madrid, 2011, pp. 185-186, 
188, 271-272, 305-306, 312, 327, 345, 349, 358, 369, 375, 381, 
384, 413, 416, 498, 504, 520, 547, 580,. 
M. DEL M. LOZANO BARTOLOZZI, Wolf Vostell (1932 - 1998), 
Nerea, Hondarribia, 2000, pp. 62, 64, 67, 91. 
S. BORDINI, Videoarte & arte: tracce per una storia, Lithos 
editrice, Roma, 1995, p. 35. 
VV.AA., Vostell. La Depresion Endogene, La Lilliputienne, 
1984. 
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AÑO 1979 

NOMBRE Hamlet. 

ELEMENTO NATURAL  Caballo disecado, peces. 

NOMBRE ORIGINAL Hamlet. 

LUGAR Berlín. 

SOPORTE 

ELEMENTOS 

Obra teatral. 

Cámara fotográfica, televisores, peces, caballo disecado. 

IMAGEN 

Archivo Happening Vostell. Junta de Extremadura. 

NOTAS Obra a cargo de Peter Kleinschmidt y Hans Dietrich 
Schmidt. 

BIBLIOGRAFÍA 
FUNDAMENTAL 

M. GUARDADO OLIVENZA, Mi vida con Vostell. Un artista de
vanguardia, Ed. La Fábrica, Madrid, 2011, p. 267.
M. DEL M. LOZANO BARTOLOZZI, Wolf Vostell (1932 - 1998),
Nerea, Hondarribia, 2000, p. 67.W.
W. VOSTELL; H. HEYME, Shakespeare. Hamlet. Heyme/Vostell,
Teschnische Einrichtung, Colonia, 1979.

WEBGRAFÍA 

CAJA DEL ARCHIVO  Caja 127. 
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AÑO 1980 

NOMBRE Depresión Endógena (V) 

ELEMENTO NATURAL  Pavos. 

NOMBRE ORIGINAL Endogene Depression (V). 

LUGAR Instalación LAICA, Los Ángeles. 

SOPORTE 

ELEMENTOS 

Environment. 

30 televisores, 30 tablas con fotografías de  
indios norteamericanos, etc. 

IMAGEN  
 

 
Archivo Happening Vostell. Junta de Extremadura. 

 

 
NOTAS El ruido de las teles estaba lo más fuerte posible y los 

pavos se paseaban por la instalación. 
 
 

BIBLIOGRAFÍA 
FUNDAMENTAL 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
WEBGRAFÍA 

CAJA DEL ARCHIVO 

S. AZNAR ALMAZAN, “El vídeo, en el límite entre el arte y la 
tecnología. Las videoinstalaciones”, Espacio, Tiempo y 
Forma, Serie Historia del Arte, Tomo 8, 1995, p. 307. 
B. FERRANDO, Wolf Vostell, Sala Parpalló, Valencia, 1984, p. 
36. 
M. GUARDADO OLIVENZA, Mi vida con Vostell. Un artista 
de vanguardia, Ed. La Fábrica, Madrid, 2011, pp. 185-186, 
188, 271-272, 305-306, 312, 327, 345, 349, 358, 369, 375, 381, 
384, 413, 416, 498, 504, 520, 547, 580,. 
M. DEL M. LOZANO BARTOLOZZI, Wolf Vostell (1932 - 1998), 
Nerea, Hondarribia, 2000, pp. 62, 64, 67, 91. 
S. BORDINI, Videoarte & arte: tracce per una storia, Lithos 
editrice, Roma, 1995, p. 35. 
X. AA., Vostell. La Depresion Endogene, La Lilliputienne, 
1984. 

AÑO 1980 

NOMBRE Depresión Endógena (V) 

ELEMENTO NATURAL  Pavos. 

NOMBRE ORIGINAL Endogene Depression (V). 

LUGAR Instalación LAICA, Los Ángeles. 

SOPORTE 

ELEMENTOS 

Environment. 

30 televisores, 30 tablas con fotografías de  
indios norteamericanos, etc. 

IMAGEN  
 

 
Archivo Happening Vostell. Junta de Extremadura. 

 

 
NOTAS El ruido de las teles estaba lo más fuerte posible y los 

pavos se paseaban por la instalación. 
 
 

BIBLIOGRAFÍA 
FUNDAMENTAL 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
WEBGRAFÍA 

CAJA DEL ARCHIVO 

S. AZNAR ALMAZAN, “El vídeo, en el límite entre el arte y la 
tecnología. Las videoinstalaciones”, Espacio, Tiempo y 
Forma, Serie Historia del Arte, Tomo 8, 1995, p. 307. 
B. FERRANDO, Wolf Vostell, Sala Parpalló, Valencia, 1984, p. 
36. 
M. GUARDADO OLIVENZA, Mi vida con Vostell. Un artista 
de vanguardia, Ed. La Fábrica, Madrid, 2011, pp. 185-186, 
188, 271-272, 305-306, 312, 327, 345, 349, 358, 369, 375, 381, 
384, 413, 416, 498, 504, 520, 547, 580,. 
M. DEL M. LOZANO BARTOLOZZI, Wolf Vostell (1932 - 1998), 
Nerea, Hondarribia, 2000, pp. 62, 64, 67, 91. 
S. BORDINI, Videoarte & arte: tracce per una storia, Lithos 
editrice, Roma, 1995, p. 35. 
X. AA., Vostell. La Depresion Endogene, La Lilliputienne, 
1984. 

AÑO 1980 

NOMBRE Depresión Endógena (V) 

ELEMENTO NATURAL  Pavos. 

NOMBRE ORIGINAL Endogene Depression (V). 

LUGAR Instalación LAICA, Los Ángeles. 

SOPORTE 

ELEMENTOS 

Environment. 

30 televisores, 30 tablas con fotografías de  
indios norteamericanos, etc. 

IMAGEN  
 

 
Archivo Happening Vostell. Junta de Extremadura. 

 

 
NOTAS El ruido de las teles estaba lo más fuerte posible y los 

pavos se paseaban por la instalación. 
 
 

BIBLIOGRAFÍA 
FUNDAMENTAL 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
WEBGRAFÍA 

CAJA DEL ARCHIVO 

S. AZNAR ALMAZAN, “El vídeo, en el límite entre el arte y la 
tecnología. Las videoinstalaciones”, Espacio, Tiempo y 
Forma, Serie Historia del Arte, Tomo 8, 1995, p. 307. 
B. FERRANDO, Wolf Vostell, Sala Parpalló, Valencia, 1984, p. 
36. 
M. GUARDADO OLIVENZA, Mi vida con Vostell. Un artista 
de vanguardia, Ed. La Fábrica, Madrid, 2011, pp. 185-186, 
188, 271-272, 305-306, 312, 327, 345, 349, 358, 369, 375, 381, 
384, 413, 416, 498, 504, 520, 547, 580,. 
M. DEL M. LOZANO BARTOLOZZI, Wolf Vostell (1932 - 1998), 
Nerea, Hondarribia, 2000, pp. 62, 64, 67, 91. 
S. BORDINI, Videoarte & arte: tracce per una storia, Lithos 
editrice, Roma, 1995, p. 35. 
X. AA., Vostell. La Depresion Endogene, La Lilliputienne, 
1984. 
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AÑO 1980 

NOMBRE Depresión endógena. 

ELEMENTO NATURAL  Pavos. 

NOMBRE ORIGINAL Endogene Depresione. 

LUGAR Los Ángeles, para la Galería LAICA de Arte Contemporáneo. 

SOPORTE Environment. 

ELEMENTOS Televisores, radios, piedras, hormigón. 

IMAGEN 

Archivo Happening Vostell. Junta de Extremadura. 

NOTAS 

BIBLIOGRAFÍA 
FUNDAMENTAL 

WEBGRAFÍA 

CAJA DEL ARCHIVO 

S. AZNAR ALMAZAN, “El vídeo, en el límite entre el arte y la
tecnología. Las videoinstalaciones”, Espacio, Tiempo y
Forma, Serie Historia del Arte, Tomo 8, 1995, p. 307.
B. FERRANDO, Wolf Vostell, Sala Parpalló, Valencia, 1984, p.
36.
M. GUARDADO OLIVENZA, Mi vida con Vostell. Un artista
de vanguardia, Ed. La Fábrica, Madrid, 2011, pp. 185-186,
188, 271-272, 305-306, 312, 327, 345, 349, 358, 369, 375, 381,
384, 413, 416, 498, 504, 520, 547, 580,.
M. DEL M. LOZANO BARTOLOZZI, Wolf Vostell (1932 - 1998),
Nerea, Hondarribia, 2000, pp. 62, 64, 67, 91.
S. BORDINI, Videoarte & arte: tracce per una storia, Lithos
editrice, Roma, 1995, p. 35.
VV.AA., Vostell. La Depresion Endogene, La Lilliputienne,
1984.
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AÑO 1980 

NOMBRE Los fluxistas son los negros de la historia del arte. 

ELEMENTO NATURAL  Perro-Lobo, plomo. 

NOMBRE ORIGINAL Die Fluxisten sind die Neger der Kunstgeschigte. 

LUGAR 

SOPORTE Lienzo multiobjeto. 

ELEMENTOS Fotografía emulsionada, cámara, trozos de andrajos, plomo, etc. 

IMAGEN 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 

NOTAS 
 
 
 

BIBLIOGRAFÍA 
FUNDAMENTAL 

 

 
 
 
 
 
 
 
 

J. CANO, “Una partida de ajedrez contra el racismo”, en 13 
artistas contra el racismo, ERE, Badajoz, 2007, p. 12. 
M. GUARDADO OLIVENZA, Mi vida con Vostell. Un artista de 
vanguardia, Ed. La Fábrica, Madrid, 2011, p. 267. 
M. DEL M. LOZANO BARTOLOZZI, Wolf Vostell (1932 - 1998), 
Nerea, Hondarribia, 2000, p. 67. 

 
 
 
 
 
 

 
WEBGRAFÍA 

CAJA DEL ARCHIVO 

AÑO 1980 

NOMBRE Los fluxistas son los negros de la historia del arte. 

ELEMENTO NATURAL  Perro-Lobo, plomo. 

NOMBRE ORIGINAL Die Fluxisten sind die Neger der Kunstgeschigte. 

LUGAR 

SOPORTE Lienzo multiobjeto. 

ELEMENTOS Fotografía emulsionada, cámara, trozos de andrajos, plomo, etc. 

IMAGEN 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 

NOTAS 
 
 
 

BIBLIOGRAFÍA 
FUNDAMENTAL 

 

 
 
 
 
 
 
 
 

J. CANO, “Una partida de ajedrez contra el racismo”, en 13 
artistas contra el racismo, ERE, Badajoz, 2007, p. 12. 
M. GUARDADO OLIVENZA, Mi vida con Vostell. Un artista de 
vanguardia, Ed. La Fábrica, Madrid, 2011, p. 267. 
M. DEL M. LOZANO BARTOLOZZI, Wolf Vostell (1932 - 1998), 
Nerea, Hondarribia, 2000, p. 67. 

 
 
 
 
 
 

 
WEBGRAFÍA 

CAJA DEL ARCHIVO 
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AÑO 1980 

NOMBRE TV Mariposa. La I noche en Montevideo. 

ELEMENTO NATURAL  Mariposas y Flores. 

NOMBRE ORIGINAL T. V. Butterfly. Die I Nacht in Montevideo.

LUGAR Wuppertal, para la inauguración de la tienda Montevideo. 

SOPORTE 

ELEMENTOS 

Acción- video- enviorenment. 

Cámara, desnudo, flores, mariposas, cristal, etc. 

IMAGEN 

Archivo Happening Vostell. Junta de Extremadura. 

NOTAS 

BIBLIOGRAFÍA 
FUNDAMENTAL 

WEBGRAFÍA 

CAJA DEL ARCHIVO 
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AÑO 1981 

NOMBRE El jardín de las delicias. 

ELEMENTO NATURAL  Arena. 

NOMBRE ORIGINAL Le jardin des délices. 

LUGAR Bremen, para el Festival Pro Musica Nova. 

SOPORTE Ópera Fluxus. 

ELEMENTOS zumbido de coches, 40 voces de mujeres. 

IMAGEN 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 

NOTAS 
 
 
 

BIBLIOGRAFÍA 
FUNDAMENTAL 

 
 

 
Archivo Happening Vostell. Junta de Extremadura. 

 
 
 
 
 
 

M. GUARDADO OLIVENZA, Mi vida con Vostell.  
Un artista de vanguardia, Ed. La Fábrica, Madrid, 2011,  
pp. 312- 313, 415- 416. 
M. DEL M. LOZANO BARTOLOZZI, Wolf Vostell (1932 - 1998), 
Nerea, Hondarribia, 2000, pp. 72-73. 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
WEBGRAFÍA 

CAJA DEL ARCHIVO 
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AÑO 1981 

NOMBRE El tren fluxus: Las nubes o El telón de acero. 

ELEMENTO NATURAL  Nubes, plomo. 

NOMBRE ORIGINAL Der Fluxus Zug: Die Wolken o o Der Eiserne Vorhang. 

LUGAR Dortmund, Aquisgrán, Mülheim, Hamm, Bochum, Wuppertal, Colonia, 
Remscheid, Oberhausen, Essen, Düsseldorf, Münster, Leverkusen, etc. 

SOPORTE Tren fluxus. 

ELEMENTOS Camas de campaña, maniquíes cubiertos de plomo. 

IMAGEN 

Archivo Happening Vostell. Junta de Extremadura. 

NOTAS 

BIBLIOGRAFÍA 
FUNDAMENTAL 

K. FRIEDMAN; OTHERS, The Fluxus Reader, Academy Editions
London, Chichester, UK, 1998, p. 304.
M. GUARDADO OLIVENZA, Mi vida con Vostell. Un artista de
vanguardia, Ed. La Fábrica, Madrid, 2011, pp. 301-306.
E. HANAS, “Reconfiguring the Archive by
Reconceptualizing the Ideal Academy: Wolf Vostell’s Fluxus
Zug”, Akademia Sztuk Pięknych w Gdańsku, 10, 2014.
E. HANAS, “Art o the Move: Wolf Vostell´s Fluxus Zug”, en
Cher Krause, Harriet Senie (eds.) Museum an Public Art?,
Cambridge Scholars Publishing, Cambridge, 2018.
M. DEL M. LOZANO BARTOLOZZI, Wolf Vostell (1932 - 1998),
Nerea, Hondarribia, 2000, pp. 69-72.
W. VOSTELL, Vostell Fluxus Zug. Das Mobile Museum Vostell,
Hamburgo, 1981.

WEBGRAFÍA 

CAJA DEL ARCHIVO 

AÑO 1981 

NOMBRE El tren fluxus: Las nubes o El telón de acero. 

ELEMENTO NATURAL  Nubes, plomo. 

NOMBRE ORIGINAL Der Fluxus Zug: Die Wolken o o Der Eiserne Vorhang. 

LUGAR Dortmund, Aquisgrán, Mülheim, Hamm, Bochum, Wuppertal, Colonia, 
Remscheid, Oberhausen, Essen, Düsseldorf, Münster, Leverkusen, etc. 

SOPORTE Tren fluxus. 

ELEMENTOS Camas de campaña, maniquíes cubiertos de plomo. 

IMAGEN 

Archivo Happening Vostell. Junta de Extremadura. 

NOTAS 

BIBLIOGRAFÍA 
FUNDAMENTAL 

K. FRIEDMAN; OTHERS, The Fluxus Reader, Academy Editions
London, Chichester, UK, 1998, p. 304.
M. GUARDADO OLIVENZA, Mi vida con Vostell. Un artista de
vanguardia, Ed. La Fábrica, Madrid, 2011, pp. 301-306.
E. HANAS, “Reconfiguring the Archive by
Reconceptualizing the Ideal Academy: Wolf Vostell’s Fluxus
Zug”, Akademia Sztuk Pięknych w Gdańsku, 10, 2014.
E. HANAS, “Art o the Move: Wolf Vostell´s Fluxus Zug”, en
Cher Krause, Harriet Senie (eds.) Museum an Public Art?,
Cambridge Scholars Publishing, Cambridge, 2018.
M. DEL M. LOZANO BARTOLOZZI, Wolf Vostell (1932 - 1998),
Nerea, Hondarribia, 2000, pp. 69-72.
W. VOSTELL, Vostell Fluxus Zug. Das Mobile Museum Vostell,
Hamburgo, 1981.

WEBGRAFÍA 

CAJA DEL ARCHIVO 
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AÑO 1981 

NOMBRE El tren fluxus: Las piedras o El origen del Hombre. 

ELEMENTO NATURAL  Hueso, cráneo cabeza de animal, piedras. 

NOMBRE ORIGINAL Der Fluxus Zug: Die Steine o Die Herkunft des Menschen. 

LUGAR Dortmund, Aquisgrán, Mülheim, Hamm, Bochum, Wuppertal, Colonia, 
Remscheid, Oberhausen, Essen, Düsseldorf, Münster, Leverkusen, etc. 

SOPORTE Tren fluxus. 

ELEMENTOS Teléfonos, sacos rotos. 
 

IMAGEN 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 

NOTAS 
 

BIBLIOGRAFÍA 
FUNDAMENTAL 

 
 

 
Archivo Happening Vostell. Junta de Extremadura. 

 
 
 
 
 

K. FRIEDMAN; OTHERS, The Fluxus Reader, Academy Editions 
London, Chichester, UK, 1998, p. 304. 
M. GUARDADO OLIVENZA, Mi vida con Vostell. Un artista de 
vanguardia, Ed. La Fábrica, Madrid, 2011, pp. 301-306. 
E. HANAS, “Reconfiguring the Archive by 
Reconceptualizing the Ideal Academy: Wolf Vostell’s Fluxus 
Zug”, Akademia Sztuk Pięknych w Gdańsku, 10, 2014. 
E. HANAS, “Art o the Move: Wolf Vostell´s Fluxus Zug”, en 
Cher Krause, Harriet Senie (eds.) Museum an Public Art?, 
Cambridge Scholars Publishing, Cambridge, 2018. 
M. DEL M. LOZANO BARTOLOZZI, Wolf Vostell (1932 - 1998), 
Nerea, Hondarribia, 2000, pp. 69-72. 
W. VOSTELL, Vostell Fluxus Zug. Das Mobile Museum Vostell, 
Hamburgo, 1981. 
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AÑO 1981 

NOMBRE El tren fluxus: Las piedras o El origen del Hombre. 

ELEMENTO NATURAL  Hueso, cráneo cabeza de animal, piedras. 

NOMBRE ORIGINAL Der Fluxus Zug: Die Steine o Die Herkunft des Menschen. 

LUGAR Dortmund, Aquisgrán, Mülheim, Hamm, Bochum, Wuppertal, Colonia, 
Remscheid, Oberhausen, Essen, Düsseldorf, Münster, Leverkusen, etc. 

SOPORTE Tren fluxus. 

ELEMENTOS Teléfonos, sacos rotos. 
 

IMAGEN 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 

NOTAS 
 

BIBLIOGRAFÍA 
FUNDAMENTAL 

 
 

 
Archivo Happening Vostell. Junta de Extremadura. 

 
 
 
 
 

K. FRIEDMAN; OTHERS, The Fluxus Reader, Academy Editions 
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M. GUARDADO OLIVENZA, Mi vida con Vostell. Un artista de 
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E. HANAS, “Reconfiguring the Archive by 
Reconceptualizing the Ideal Academy: Wolf Vostell’s Fluxus 
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Hamburgo, 1981. 
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AÑO 1981 

NOMBRE El tren fluxus: Los fuegos o Mis peines son de azúcar. 

ELEMENTO NATURAL  Perro, elementos naturales. 

NOMBRE ORIGINAL Der Fluxus Zug: Die Feuer o Meine Kämmes  ind aus Zucker. 

LUGAR Dortmund, Aquisgrán, Mülheim, Hamm, Bochum, Wuppertal, 
Colonia, Remscheid, Oberhausen, Essen, Düsseldorf, 
Münster, Leverkusen, etc. 

SOPORTE Tren fluxus. 

ELEMENTOS Pimentón, pimiento rojo, cuchillos. 

IMAGEN 

Archivo Happening Vostell. Junta de Extremadura. 

NOTAS 

BIBLIOGRAFÍA 
FUNDAMENTAL 

K. FRIEDMAN; OTHERS, The Fluxus Reader, Academy Editions
London, Chichester, UK, 1998, p. 304.
M. GUARDADO OLIVENZA, Mi vida con Vostell. Un artista de
vanguardia, Ed. La Fábrica, Madrid, 2011, pp. 301-306.
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AÑO 

NOMBRE 

1981 

El tren fluxus: Los ríos o Cada hombre es una obra de arte. 

ELEMENTO NATURAL  Ríos 

NOMBRE ORIGINAL Der Fluxus Zug: Die Flüsse o Jeder Mensch ist ein Kunstwerk. 

LUGAR Dortmund, Aquisgrán, Mülheim, Hamm, Bochum, Wuppertal, Colonia, 
Remscheid, Oberhausen, Essen, Düsseldorf, Münster, Leverkusen, etc. 

SOPORTE Tren fluxus. 

ELEMENTOS Pulsadores, radiocasetes. 

IMAGEN  

Archivo Happening Vostell. Junta de Extremadura. 
 

NOTAS 
 
 
 
 
BIBLIOGRAFÍA 
FUNDAMENTAL 
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El tren fluxus: Los ríos o Cada hombre es una obra de arte. 

ELEMENTO NATURAL  Ríos 

NOMBRE ORIGINAL Der Fluxus Zug: Die Flüsse o Jeder Mensch ist ein Kunstwerk. 

LUGAR Dortmund, Aquisgrán, Mülheim, Hamm, Bochum, Wuppertal, Colonia, 
Remscheid, Oberhausen, Essen, Düsseldorf, Münster, Leverkusen, etc. 

SOPORTE Tren fluxus. 

ELEMENTOS Pulsadores, radiocasetes. 

IMAGEN  

Archivo Happening Vostell. Junta de Extremadura. 
 

NOTAS 
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FUNDAMENTAL 
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NOMBRE 

1981 

El tren fluxus: Los ríos o Cada hombre es una obra de arte. 

ELEMENTO NATURAL  Ríos 

NOMBRE ORIGINAL Der Fluxus Zug: Die Flüsse o Jeder Mensch ist ein Kunstwerk. 

LUGAR Dortmund, Aquisgrán, Mülheim, Hamm, Bochum, Wuppertal, Colonia, 
Remscheid, Oberhausen, Essen, Düsseldorf, Münster, Leverkusen, etc. 

SOPORTE Tren fluxus. 

ELEMENTOS Pulsadores, radiocasetes. 

IMAGEN  

Archivo Happening Vostell. Junta de Extremadura. 
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AÑO 1981 

NOMBRE El tren fluxus: Los vientos o Los medios. 

ELEMENTO NATURAL  Viento, carbón. 

NOMBRE ORIGINAL Der Fluxus Zug: Die Winde o Die Medien. 

LUGAR Dortmund, Aquisgrán, Mülheim, Hamm, Bochum, Wuppertal, Colonia, 
Remscheid, Oberhausen, Essen, Düsseldorf, Münster, Leverkusen, etc. 

SOPORTE Tren fluxus. 

ELEMENTOS Automóvil, 20 televisores. 

IMAGEN 

Archivo Happening Vostell. Junta de Extremadura. 

NOTAS 

BIBLIOGRAFÍA 
FUNDAMENTAL 

K. FRIEDMAN; OTHERS, The Fluxus Reader, Academy Editions
London, Chichester, UK, 1998, p. 304.
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Hamburgo, 1981.
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AÑO 1981 

NOMBRE El tren fluxus: Los vientos o Los medios. 

ELEMENTO NATURAL  Viento, carbón. 

NOMBRE ORIGINAL Der Fluxus Zug: Die Winde o Die Medien. 

LUGAR Dortmund, Aquisgrán, Mülheim, Hamm, Bochum, Wuppertal, Colonia, 
Remscheid, Oberhausen, Essen, Düsseldorf, Münster, Leverkusen, etc. 

SOPORTE Tren fluxus. 

ELEMENTOS Automóvil, 20 televisores. 

IMAGEN 

Archivo Happening Vostell. Junta de Extremadura. 

NOTAS 

BIBLIOGRAFÍA 
FUNDAMENTAL 

K. FRIEDMAN; OTHERS, The Fluxus Reader, Academy Editions
London, Chichester, UK, 1998, p. 304.
M. GUARDADO OLIVENZA, Mi vida con Vostell. Un artista de
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W. VOSTELL, Vostell Fluxus Zug. Das Mobile Museum Vostell,
Hamburgo, 1981.
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AÑO 1981 

NOMBRE Siberia Extremeña. 

ELEMENTO NATURAL  Mimbre. 

NOMBRE ORIGINAL La Siberia Extremeña. 

LUGAR Malpartida de Cáceres (Cáceres). 
 

SOPORTE 

ELEMENTOS 

Pintura y cartulina. 

Pintura con rama vegetal de mimbre. 

IMAGEN 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 

NOTAS 
 
 
 

BIBLIOGRAFÍA 
FUNDAMENTAL 

 
 

 
Archivo Happening Vostell. Junta de Extremadura. 

 
 
 
 
 
 

J. CORTÉS MORILLO, “Wolf Vostell, Juan José Narbón y 
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Nerea, Hondarribia, 2000, p. 76. 
VV.AA., Arte en la intimidad: obras de Wolf Vostell en 
Cáceres, Junta de Extremadura. Consejería de Cultura. 
Consorcio Museo Vostell Malpartida., Cáceres, 2010, p. 38. 
VV.AA., Vostell. Extremadura, Asamblea de Extremadura. 
Departamento de publicaciones, Mérida, 1992, p. 52. 
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AÑO 1981 

NOMBRE Siberia Extremeña. 

ELEMENTO NATURAL  Mimbre. 

NOMBRE ORIGINAL La Siberia Extremeña. 

LUGAR Malpartida de Cáceres (Cáceres). 
 

SOPORTE 

ELEMENTOS 

Pintura y cartulina. 

Pintura con rama vegetal de mimbre. 

IMAGEN 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 

NOTAS 
 
 
 

BIBLIOGRAFÍA 
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AÑO 1982 

NOMBRE La batalla de Anghiari. 

ELEMENTO NATURAL  Caballos, huesos. 

NOMBRE ORIGINAL La batalla de Anghiari. 

LUGAR Berlín. 

SOPORTE 

ELEMENTOS 

Pintura. 

Caballos, jinetes, imágenes femeninas. 

IMAGEN 

Archivo Happening Vostell. Junta de Extremadura. 

NOTAS La obra se renombrado como "La lucha por el estandarte". 

BIBLIOGRAFÍA 
FUNDAMENTAL 

M. GUARDADO OLIVENZA, Mi vida con Vostell. Un artista de
vanguardia, Ed. La Fábrica, Madrid, 2011, p. 318.
M. DEL M. LOZANO BARTOLOZZI, “Wolf Vostell y sus
paráfrasis de la Historia Del Arte”, Norba, Revista de Arte,
vol. 8, 1988, pp. 256-257.
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AÑO 1982 

NOMBRE La Siberia Extremeña. 

ELEMENTO NATURAL  Perro. 

NOMBRE ORIGINAL La Siberia Extremeña. 

LUGAR Malpartida de Cáceres (Cáceres). 

SOPORTE Concierto fluxus. 

ELEMENTOS Limones, piano, zambombas, silbatos, etc. 

IMAGEN 
 
 

 
Archivo Happening Vostell. Junta de Extremadura. 

 
 

NOTAS Con motivo de la celebración del cumpleaños del artista, 
cuando se celebraron actividades artísticas durante 24 
horas. 

 

BIBLIOGRAFÍA 
FUNDAMENTAL 

S. G. FRIEDEN, Gender and German Cinema: Feminist 
Interventions, Berg, Providence, RI, Oxford, 1993, pp. 192, 
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AÑO 1982 

NOMBRE La Siberia Extremeña Pankrath. 

ELEMENTO NATURAL  Rama de árbol cobre. 

NOMBRE ORIGINAL La Siberia Extremea Pankrath. 

LUGAR Berlín. 

SOPORTE 

ELEMENTOS 

Pintura. 

Lienzo con paisaje rural. 

IMAGEN 

Archivo Happening Vostell. Junta de Extremadura. 

NOTAS 

BIBLIOGRAFÍA 
FUNDAMENTAL 

J. CORTÉS MORILLO, “Wolf Vostell, Juan José Narbón y
Extremadura”, Norba, Revista de Arte, vol. XXV, 2005, p. 280.
M. GUARDADO OLIVENZA, Mi vida con Vostell. Un artista de
vanguardia, Ed. La Fábrica, Madrid, 2011, p. 317.
M. DEL M. LOZANO BARTOLOZZI, Wolf Vostell (1932 - 1998),
Nerea, Hondarribia, 2000, p. 76.
VV.AA., Arte en la intimidad: obras de Wolf Vostell en
Cáceres, Junta de Extremadura. Consejería de Cultura.
Consorcio Museo Vostell Malpartida, Cáceres, 2010, p. 38.
VV.AA., Vostell. Extremadura, Asamblea de Extremadura.
Departamento de publicaciones, Mérida, 1992, p. 52.
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AÑO 1982 

NOMBRE Serie: Siberia Extremeña. 

ELEMENTO NATURAL  Cobre. 

NOMBRE ORIGINAL Serie: Siberia Extremea. 

LUGAR Ceclavín (Cáceres). 
 

SOPORTE 

ELEMENTOS 

Lienzos. 

Pintura, abanico, corcho, cadenas, navaja, etc. 

IMAGEN 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 

NOTAS 
 
 

BIBLIOGRAFÍA 
FUNDAMENTAL 

 

 
Archivo Happening Vostell. Junta de Extremadura. 
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AÑO 1983 

NOMBRE Depresión Endógena. 

ELEMENTO NATURAL  Patos o palomas. 

NOMBRE ORIGINAL Endogene Depression. 

LUGAR Gante. 

SOPORTE Environment. 

ELEMENTOS Televisores, radios, mesas, hormigonados. 

IMAGEN 

Archivo Happening Vostell. Junta de Extremadura. 

NOTAS 

BIBLIOGRAFÍA 
FUNDAMENTAL 

WEBGRAFÍA 

CAJA DEL ARCHIVO 

S. AZNAR ALMAZAN, “El vídeo, en el límite entre el arte y la
tecnología. Las videoinstalaciones”, Espacio, Tiempo y
Forma, vol. Historia d, Tomo 8, 1995, p. 307.
B. FERRANDO, Wolf Vostell, Sala Parpalló, Valencia, 1984, p.
36.
M. GUARDADO OLIVENZA, Mi vida con Vostell. Un artista
de vanguardia, Ed. La Fábrica, Madrid, 2011, pp. 185-186,
188, 271-272, 305-306, 312, 327, 345, 349, 358, 369, 375, 381,
384, 413, 416, 498, 504, 520, 547, 580,.
M. DEL M. LOZANO BARTOLOZZI, Wolf Vostell (1932 - 1998),
Nerea, Hondarribia, 2000, pp. 62, 64, 67, 91.
S. BORDINI, Videoarte & arte: tracce per una storia, Lithos
editrice, Roma, 1995, p. 35.
X. AA., Vostell. La Depresion Endogene, La Lilliputienne,
1984.
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AÑO 1983 

NOMBRE La Siberia Extremeña. 

ELEMENTO NATURAL  Cobre. 

NOMBRE ORIGINAL La Siberia Extremeña. 

LUGAR Malpartida de Cáceres (Cáceres). 

SOPORTE Cartulina. 

ELEMENTOS Lápiz, carboncillo, cobre. 

IMAGEN  

Fotografía tomada por Moisés Bazán de Huerta. 
 
 

NOTAS 
 
 
 
 
BIBLIOGRAFÍA 
FUNDAMENTAL 

 
J. CORTÉS MORILLO, “Wolf Vostell, Juan José Narbón y 
Extremadura”, Norba, Revista de Arte, vol. XXV, 2005, p. 
280. 
M. GUARDADO OLIVENZA, Mi vida con Vostell. Un artista 
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AÑO 1984 

NOMBRE Altamira. 

ELEMENTO NATURAL  Toro. 

NOMBRE ORIGINAL Altamira. 

LUGAR Herten, para la fábrica de Karl-Ludwig Schweisfurth. 

SOPORTE 

ELEMENTOS 

Fresco. 

Toro, hombre, arco. 

IMAGEN 

Archivo Happening Vostell. Junta de Extremadura. 

NOTAS 

BIBLIOGRAFÍA 
FUNDAMENTAL 

M. GUARDADO OLIVENZA, Mi vida con Vostell. Un artista
de vanguardia, Ed. La Fábrica, Madrid, 2011, p. 336.
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AÑO 1984 

NOMBRE Depresión Endógena. 

ELEMENTO NATURAL  Pavos. 

NOMBRE ORIGINAL Endogene Depresione. 

LUGAR París, para la exposición "Electra", Museo de Arte Moderno de París. 

SOPORTE Environment. 

ELEMENTOS Televisores, piedras, radios, hormigón. 

IMAGEN 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 

NOTAS 
 
 

BIBLIOGRAFÍA 
FUNDAMENTAL 
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1984. 
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NOMBRE Depresión Endógena. 

ELEMENTO NATURAL  Pavos. 

NOMBRE ORIGINAL Endogene Depresione. 

LUGAR París, para la exposición "Electra", Museo de Arte Moderno de París. 

SOPORTE Environment. 

ELEMENTOS Televisores, piedras, radios, hormigón. 

IMAGEN 
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AÑO 1984 

NOMBRE Depresión Endógena. 

ELEMENTO NATURAL  Naturaleza del entorno, caballos, animales. 

NOMBRE ORIGINAL Endogene Depression. 

LUGAR Recologne-Lès-Ray (Francia). Versión para la Art et Action. 

SOPORTE Environment. 

ELEMENTOS Radios, televisores, mesas. 

IMAGEN 

NOTAS Desarollado en la casa de Jean-Paul Mauny y Sylvie Thierry. 

BIBLIOGRAFÍA 
FUNDAMENTAL 

S. AZNAR ALMAZAN, “El vídeo, en el límite entre el arte y la
tecnología. Las videoinstalaciones”, Espacio, Tiempo y
Forma, vol. Historia d, Tomo 8, 1995, p. 307.
B. FERRANDO, Wolf Vostell, Sala Parpalló, Valencia, 1984, p.
36.
M. GUARDADO OLIVENZA, Mi vida con Vostell. Un artista
de vanguardia, Ed. La Fábrica, Madrid, 2011, pp. 185-186,
188, 271-272, 305-306, 312, 327, 345, 349, 358, 369, 375, 381,
384, 413, 416, 498, 504, 520, 547, 580,.
M. DEL M. LOZANO BARTOLOZZI, Wolf Vostell (1932 - 1998),
Nerea, Hondarribia, 2000, pp. 62, 64, 67, 91.
S. BORDINI, Videoarte & arte: tracce per una storia, Lithos
editrice, Roma, 1995, p. 35.
VV.AA., Vostell. La Depresion Endogene, La Lilliputienne,
1984.

WEBGRAFÍA 

CAJA DEL ARCHIVO 

864



AÑO 1984 

NOMBRE Depresión Endógena. 

ELEMENTO NATURAL  Pavos y perros. 

NOMBRE ORIGINAL Endogene Depression. 

LUGAR Madrid, versión para el Círculo de Bellas Artes de Madrid. 

SOPORTE 

ELEMENTOS 

Environment. 

Radios, televisores, carbón- piedra, mesas. 

IMAGEN 

NOTAS 

BIBLIOGRAFÍA 
FUNDAMENTAL 

WEBGRAFÍA 

CAJA DEL ARCHIVO 

S. AZNAR ALMAZAN, “El vídeo, en el límite entre el arte y la
tecnología. Las videoinstalaciones”, Espacio, Tiempo y
Forma, vol. Historia d, Tomo 8, 1995, p. 307.
B. FERRANDO, Wolf Vostell, Sala Parpalló, Valencia, 1984, p.
36.
M. GUARDADO OLIVENZA, Mi vida con Vostell. Un artista
de vanguardia, Ed. La Fábrica, Madrid, 2011, pp. 185-186,
188, 271-272, 305-306, 312, 327, 345, 349, 358, 369, 375, 381,
384, 413, 416, 498, 504, 520, 547, 580,.
M. DEL M. LOZANO BARTOLOZZI, Wolf Vostell (1932 - 1998),
Nerea, Hondarribia, 2000, pp. 62, 64, 67, 91.
S. BORDINI, Videoarte & arte: tracce per una storia, Lithos
editrice, Roma, 1995, p. 35.
VV.AA., Vostell. La Depresion Endogene, La Lilliputienne,
1984..
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AÑO 1984 

NOMBRE Inferno. 

ELEMENTO NATURAL  Campo, fuego. 

NOMBRE ORIGINAL Inferno. 

LUGAR Salzburgo. 

SOPORTE Happening. 

ELEMENTOS Campo, llamas, pies. 

IMAGEN 

NOTAS No existe documentación escrita. 

M. GUARDADO OLIVENZA, Mi vida con Vostell. Un artista de
vanguardia, Ed. La Fábrica, Madrid, 2011, p. 217.

BIBLIOGRAFÍA 
FUNDAMENTAL 

WEBGRAFÍA 

CAJA DEL ARCHIVO 

866



AÑO 1984 

NOMBRE Metamorfosis. 

ELEMENTO NATURAL  Buey. 

NOMBRE ORIGINAL Metamorfosis. 

LUGAR Badbergen, para el matadero Artland Dorffer. 

SOPORTE 

ELEMENTOS 

Grabado. 

Pierna humana, lengua, hormigón, buey. 

IMAGEN 

Archivo Happening Vostell. Junta de Extremadura. 

NOTAS 

BIBLIOGRAFÍA 
FUNDAMENTAL 

M. GUARDADO OLIVENZA, Mi vida con Vostell. Un artista de
vanguardia, Ed. La Fábrica, Madrid, 2011, p. 336.

WEBGRAFÍA 

CAJA DEL ARCHIVO 
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AÑO 1985 

NOMBRE Los cuatro principios andaluces. 

ELEMENTO NATURAL  Tortuga. 

NOMBRE ORIGINAL Los cuatro principios andaluces. 

LUGAR Berlín, para Liliane y Hermann Rostek. 

SOPORTE 

ELEMENTOS 

Pintura. 

Mujeres desnudas, mantillas, hormigón, tortuga. 

IMAGEN 

NOTAS 

BIBLIOGRAFÍA 
FUNDAMENTAL 

M. GUARDADO OLIVENZA, Mi vida con Vostell. Un artista de
vanguardia, Ed. La Fábrica, Madrid, 2011, p. 367.
M. DEL M. LOZANO BARTOLOZZI, Wolf Vostell (1932 - 1998),
Nerea, Hondarribia, 2000, pp. 82-84.

WEBGRAFÍA 

CAJA DEL ARCHIVO 
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AÑO 1985 

NOMBRE Abanico con tortuga. 

ELEMENTO NATURAL  Tortuga, abeja. 

NOMBRE ORIGINAL Abanico con tortuga. 

LUGAR Malpartida de Cáceres (Cáceres). 

SOPORTE 

ELEMENTOS 

Pintura sobre abanico en expositor. 

Abanico. 

IMAGEN 

Archivo Happening Vostell. Junta de Extremadura. 

NOTAS 

BIBLIOGRAFÍA 
FUNDAMENTAL 

WEBGRAFÍA 

CAJA DEL ARCHIVO 
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AÑO 1985 

NOMBRE Abanico con tortuga. 

ELEMENTO NATURAL  Tortuga, luciérnaga. 

NOMBRE ORIGINAL Abanico con tortuga. 

LUGAR Malpartida de Cáceres (Cáceres). 

SOPORTE 

ELEMENTOS 

Pintura sobre abanico en expositor. 

Abanico. 

IMAGEN 

NOTAS 

BIBLIOGRAFÍA 
FUNDAMENTAL 

WEBGRAFÍA 

Archivo Happening Vostell. Junta de Extremadura. 

CAJA DEL ARCHIVO 

870



AÑO 1985 

NOMBRE Doña Mercedes. 

ELEMENTO NATURAL  Tortuga Salomón. 

NOMBRE ORIGINAL Doña Mercedes. 

LUGAR Malpartida de Cáceres (Cáceres). 

SOPORTE 

ELEMENTOS 

Pintura. 

Palacio topete, imagen de Mercedes Guardado, vista urbana. 

IMAGEN 

Archivo Happening Vostell. Junta de Extremadura. 

NOTAS 

BIBLIOGRAFÍA 
FUNDAMENTAL 

M. GUARDADO OLIVENZA, Mi vida con Vostell. Un artista de
vanguardia, Ed. La Fábrica, Madrid, 2011, p. 372.

WEBGRAFÍA 

CAJA DEL ARCHIVO 

871



AÑO 1985 

NOMBRE El entierro de la Sardina. 

ELEMENTO NATURAL  Tortuga Salomón. 

NOMBRE ORIGINAL El entierro de la Sardina. 

LUGAR Ceclavín, en El Canchito. 

SOPORTE 

ELEMENTOS 

Película. 

Desnudos femeninos, mantillas, paisaje, abanico. 

IMAGEN 

NOTAS 

BIBLIOGRAFÍA 
FUNDAMENTAL 

Archivo Happening Vostell. Junta de Extremadura. 

M. GUARDADO OLIVENZA, Mi vida con Vostell. Un artista de
vanguardia, Ed. La Fábrica, Madrid, 2011, pp. 365, 366.
M. DEL M. LOZANO BARTOLOZZI, Wolf Vostell (1932 - 1998),
Nerea, Hondarribia, 2000, pp. 83, 84.
VV.AA., Vostell. Extremadura, Asamblea de Extremadura.
Departamento de publicaciones, Mérida, 1992, p. 169.

WEBGRAFÍA 

CAJA DEL ARCHIVO 

AÑO 1985 

NOMBRE El entierro de la Sardina. 

ELEMENTO NATURAL  Tortuga Salomón. 

NOMBRE ORIGINAL El entierro de la Sardina. 

LUGAR Ceclavín, en El Canchito. 

SOPORTE 

ELEMENTOS 

Película. 

Desnudos femeninos, mantillas, paisaje, abanico. 

IMAGEN 

NOTAS 

BIBLIOGRAFÍA 
FUNDAMENTAL 

Archivo Happening Vostell. Junta de Extremadura. 

M. GUARDADO OLIVENZA, Mi vida con Vostell. Un artista de
vanguardia, Ed. La Fábrica, Madrid, 2011, pp. 365, 366.
M. DEL M. LOZANO BARTOLOZZI, Wolf Vostell (1932 - 1998),
Nerea, Hondarribia, 2000, pp. 83, 84.
VV.AA., Vostell. Extremadura, Asamblea de Extremadura.
Departamento de publicaciones, Mérida, 1992, p. 169.

WEBGRAFÍA 

CAJA DEL ARCHIVO 

872



AÑO 1985 

NOMBRE El entierro de la Sardina. 

ELEMENTO NATURAL  Tortuga. 

NOMBRE ORIGINAL El entierro de la Sardina. 

LUGAR Ceclavín, en El Canchito. 

SOPORTE Pintura. 

ELEMENTOS Mujeres, mantillas, tortuga. 

IMAGEN 

Archivo Happening Vostell. Junta de Extremadura. 

NOTAS 

BIBLIOGRAFÍA 
FUNDAMENTAL 

M. GUARDADO OLIVENZA, Mi vida con Vostell. Un artista de
vanguardia, Ed. La Fábrica, Madrid, 2011, pp. 365, 366.
M. DEL M. LOZANO BARTOLOZZI, Wolf Vostell (1932 - 1998),
Nerea, Hondarribia, 2000, pp. 83, 84.
VV.AA., Vostell. Extremadura, Asamblea de Extremadura.
Departamento de publicaciones, Mérida, 1992, p. 169.

WEBGRAFÍA 

CAJA DEL ARCHIVO 

873



AÑO 1985 

NOMBRE Retrato de Regina Krüger. 

ELEMENTO NATURAL  Pájaro. 

NOMBRE ORIGINAL Portrait von Regina Krüger. 

LUGAR Berlín. 

SOPORTE 

ELEMENTOS 

IMAGEN 

NOTAS 

BIBLIOGRAFÍA 
FUNDAMENTAL 

Tríptico con múltiples objetos. 

Altar tríptico, hormigón, neumáticos y pájaro. 

Archivo Happening Vostell. Junta de Extremadura. 

M. GUARDADO OLIVENZA, Mi vida con Vostell. Un artista de
vanguardia, Ed. La Fábrica, Madrid, 2011, p. 370.

WEBGRAFÍA 

CAJA DEL ARCHIVO 

AÑO 1985 

NOMBRE Retrato de Regina Krüger. 

ELEMENTO NATURAL  Pájaro. 

NOMBRE ORIGINAL Portrait von Regina Krüger. 

LUGAR Berlín. 

SOPORTE 

ELEMENTOS 

IMAGEN 

NOTAS 

BIBLIOGRAFÍA 
FUNDAMENTAL 

Tríptico con múltiples objetos. 

Altar tríptico, hormigón, neumáticos y pájaro. 

Archivo Happening Vostell. Junta de Extremadura. 

M. GUARDADO OLIVENZA, Mi vida con Vostell. Un artista de
vanguardia, Ed. La Fábrica, Madrid, 2011, p. 370.

WEBGRAFÍA 

CAJA DEL ARCHIVO 

874



AÑO 1986 

NOMBRE Toros. 

ELEMENTO NATURAL  Toro. 

NOMBRE ORIGINAL Toros. 

LUGAR Guisando (Ávila). 

SOPORTE Dibujo sobre papel. 

ELEMENTOS Toro, hormigón. 

IMAGEN 

Archivo Happening Vostell. Junta de Extremadura. 

NOTAS 

BIBLIOGRAFÍA 
FUNDAMENTAL 

Imagen en la que se ve al artista trabajando in situ sobre 
los Toros de Guisando. 

J. A. AGÚNDEZ GARCÍA, “Tauromaquia. El toro lo sabe 
todo”, en 2008, Archibooks + Sautereau editeur, París. 
A. FRANCO, Wolf Vostell, Micro Standard, Gandia, 1989.
M. GUARDADO OLIVENZA, Mi vida con Vostell. Un artista
de vanguardia, Ed. La Fábrica, Madrid, 2011, pp. 382, 406,
410, 417, 426, 428, 436, 442, 461, 470, 473, 481, 483, 509, 520,
557, 576.
M. DEL M. LOZANO BARTOLOZZI, Wolf Vostell (1932 - 1998),
Nerea, Hondarribia, 2000, pp. 85-86, 107.
D. RONTE, Wolf Vostell: Tauromaquie, Automaquie,
Frauenmaquie 1987-88 /Dieter Ronte, Galerie Chobot,
Viena, 1989.

WEBGRAFÍA 

CAJA DEL ARCHIVO 
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AÑO 1987 

NOMBRE Tauromaquia IV. 

ELEMENTO NATURAL  Toro. 

NOMBRE ORIGINAL Tauromaquia IV. 

LUGAR 

SOPORTE Pintura 

ELEMENTOS Toro, miembros de mujer. 

IMAGEN 

NOTAS 

BIBLIOGRAFÍA 
FUNDAMENTAL 

Archivo Happening Vostell. Junta de Extremadura. 

J. A. AGÚNDEZ GARCÍA, “Tauromaquia. El toro lo sabe 
todo”, en Wolf Vostell, (Carré D´Art, Nîmes, 13 février-2 mai 
2008), París, Archibooks + Sautereau Editeur, 2008. 
A. FRANCO, Wolf Vostell, Micro Standard, Gandia, 1989.
M. GUARDADO OLIVENZA, Mi vida con Vostell. Un artista de
vanguardia, Ed. La Fábrica, Madrid, 2011, pp. 382, 406, 410,
417, 426, 428, 436, 442, 461, 470, 473, 481, 483, 509, 520, 557,
576.
M. DEL M. LOZANO BARTOLOZZI, Wolf Vostell (1932 - 1998),
Nerea, Hondarribia, 2000, pp. 85-86, 107.
D. RONTE, Wolf Vostell : Tauromaquie, Automaquie,
Frauenmaquie 1987-88 /Dieter Ronte, Galerie Chobot,
Viena, 1989.

WEBGRAFÍA 

CAJA DEL ARCHIVO 

876



AÑO 1988 

NOMBRE El desayuno de Leonardo Da Vinci en Berlín. 

ELEMENTO NATURAL  Río, agua, paisaje, patos, pavo, plumas, cerezo en flor, etc. 

NOMBRE ORIGINAL Das Frühstück von Leonardo da Vinci in Berlin. 

LUGAR Berlín-Tegel. Borsig Halle, nave de construcción de trenes 
y vías ferroviarias. 

SOPORTE 

ELEMENTOS 

Dé-coll/age- Fluxus- Happening. 

Coches, camiones, televisores, objetos varios. 

IMAGEN 

Archivo Happening Vostell. Junta de Extremadura. 

NOTAS 

BIBLIOGRAFÍA 
FUNDAMENTAL 

WEBGRAFÍA 

CAJA DEL ARCHIVO 

M. GUARDADO OLIVENZA, Mi vida con Vostell. Un artista de
vanguardia, Ed. La Fábrica, Madrid, 2011, p. 415-416.
M. DEL M. LOZANO BARTOLOZZI, Wolf Vostell (1932 - 1998),
Nerea, Hondarribia, 2000, p. 64.
VV.AA., El teatro está en la calle. Los Happenings de Wolf
Vostell. Apéndice en castellano, Museo Morsbroich,
Leverkusen und Museo Vostell Malpartida de Cáceres,
Bielefeld, 2010, p. 47.

877



AÑO 1988 

NOMBRE El árbol de la Música. 

ELEMENTO NATURAL  Árbol en el título y en la conceptualización. 

NOMBRE ORIGINAL Der musik Baum. 

LUGAR Berlín. 

SOPORTE 

ELEMENTOS 

IMAGEN 

NOTAS 

BIBLIOGRAFÍA 
FUNDAMENTAL 

Escultura/ obra-objeto. 

Tubos de hierro, aire. 

Archivo Happening Vostell. Junta de Extremadura. 

M. GUARDADO OLIVENZA, Mi vida con Vostell. Un artista de
vanguardia, Ed. La Fábrica, Madrid, 2011, p. 633.

WEBGRAFÍA 

CAJA DEL ARCHIVO 

878



AÑO 1988 

NOMBRE Homenaje a Santiago Amón. 

ELEMENTO NATURAL  Toro, árbol. 

NOMBRE ORIGINAL Homenaje a Santiago Amón. 

LUGAR Malpartida de Cáceres (Cáceres). 

SOPORTE 

ELEMENTOS 

Pintura. 

Toro, cuerpo de mujer, árbol multicolor, paisajes. 

IMAGEN 

Archivo Happening Vostell. Junta de Extremadura. 

NOTAS 

BIBLIOGRAFÍA 
FUNDAMENTAL 

M. GUARDADO OLIVENZA, Mi vida con Vostell. Un artista de
vanguardia, Ed. La Fábrica, Madrid, 2011, p. 426.

WEBGRAFÍA 

CAJA DEL ARCHIVO 
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AÑO 

NOMBRE 

1988 

Tauromaquia con BMW. 

ELEMENTO NATURAL  Toro. 

NOMBRE ORIGINAL Tauromaquia con BMW. 

LUGAR Malpartida de Cáceres (Cáceres). 

SOPORTE 

ELEMENTOS 

IMAGEN 

NOTAS 

BIBLIOGRAFÍA 
FUNDAMENTAL 

Pintura. 

Toro, cuerpo de mujer, puerta de coche. 

Archivo Happening Vostell. Junta de Extremadura. 

J. A. AGÚNDEZ GARCÍA, “Tauromaquia. El toro lo sabe 
todo”, en Wolf Vostell, (Carré D´Art, Nîmes, 13 février-2 mai 
2008), París, Archibooks + Sautereau Editeur, 2008. 
A. FRANCO, Wolf Vostell, Micro Standard, Gandia, 1989.
M. GUARDADO OLIVENZA, Mi vida con Vostell. Un artista de
vanguardia, Ed. La Fábrica, Madrid, 2011, pp. 382, 406, 410,
417, 426, 428, 436, 442, 461, 470, 473, 481, 483, 509, 520, 557,
576.
M. DEL M. LOZANO BARTOLOZZI, Wolf Vostell (1932 - 1998),
Nerea, Hondarribia, 2000, pp. 85-86, 107.
D. RONTE, Wolf Vostell : Tauromaquie, Automaquie,
Frauenmaquie 1987-88 /Dieter Ronte, Galerie Chobot,
Viena, 1989.

WEBGRAFÍA 

CAJA DEL ARCHIVO 

AÑO 

NOMBRE 

1988 

Tauromaquia con BMW. 

ELEMENTO NATURAL  Toro. 

NOMBRE ORIGINAL Tauromaquia con BMW. 

LUGAR Malpartida de Cáceres (Cáceres). 

SOPORTE 

ELEMENTOS 

IMAGEN 

NOTAS 

BIBLIOGRAFÍA 
FUNDAMENTAL 

Pintura. 

Toro, cuerpo de mujer, puerta de coche. 

Archivo Happening Vostell. Junta de Extremadura. 

J. A. AGÚNDEZ GARCÍA, “Tauromaquia. El toro lo sabe 
todo”, en Wolf Vostell, (Carré D´Art, Nîmes, 13 février-2 mai 
2008), París, Archibooks + Sautereau Editeur, 2008. 
A. FRANCO, Wolf Vostell, Micro Standard, Gandia, 1989.
M. GUARDADO OLIVENZA, Mi vida con Vostell. Un artista de
vanguardia, Ed. La Fábrica, Madrid, 2011, pp. 382, 406, 410,
417, 426, 428, 436, 442, 461, 470, 473, 481, 483, 509, 520, 557,
576.
M. DEL M. LOZANO BARTOLOZZI, Wolf Vostell (1932 - 1998),
Nerea, Hondarribia, 2000, pp. 85-86, 107.
D. RONTE, Wolf Vostell : Tauromaquie, Automaquie,
Frauenmaquie 1987-88 /Dieter Ronte, Galerie Chobot,
Viena, 1989.

WEBGRAFÍA 

CAJA DEL ARCHIVO 

880



AÑO 1988 

NOMBRE Tauromaquia Zamora nº1. 

ELEMENTO NATURAL  Toro. 

NOMBRE ORIGINAL Tauromaquia Zamora nº1. 

LUGAR Zamora. 

SOPORTE Dibujo con pintura. 

ELEMENTOS Hormigón, partes femeninas desmembradas, toro. 

IMAGEN 

Archivo Happening Vostell. Junta de Extremadura. 

NOTAS 

BIBLIOGRAFÍA 
FUNDAMENTAL 

J. A. AGÚNDEZ GARCÍA, “Tauromaquia. El toro lo sabe 
todo”, en Wolf Vostell, (Carré D´Art, Nîmes, 13 février-2 mai 
2008), París, Archibooks + Sautereau Editeur, 2008. 
A. FRANCO, Wolf Vostell, Micro Standard, Gandia, 1989.
M. GUARDADO OLIVENZA, Mi vida con Vostell. Un artista de
vanguardia, Ed. La Fábrica, Madrid, 2011, pp. 382, 406, 410,
417, 426, 428, 436, 442, 461, 470, 473, 481, 483, 509, 520, 557,
576.
M. DEL M. LOZANO BARTOLOZZI, Wolf Vostell (1932 - 1998),
Nerea, Hondarribia, 2000, pp. 85-86, 107.
D. RONTE, Wolf Vostell : Tauromaquie, Automaquie,
Frauenmaquie 1987-88 /Dieter Ronte, Galerie Chobot,
Viena, 1989.

WEBGRAFÍA 

CAJA DEL ARCHIVO 

881



AÑO 1989 

NOMBRE Abanico con tortuga. 

ELEMENTO NATURAL  Tortuga, abeja. 

NOMBRE ORIGINAL Abanico con tortuga. 

LUGAR Malpartida de Cáceres (Cáceres). 

SOPORTE 

ELEMENTOS 

Pintura sobre abanico en expositor. 

Abanico. 

IMAGEN 

NOTAS 

BIBLIOGRAFÍA 
FUNDAMENTAL 

WEBGRAFÍA 

Archivo Happening Vostell. Junta de Extremadura. 

CAJA DEL ARCHIVO 
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AÑO 1989 

NOMBRE Flor. 

ELEMENTO NATURAL Flor. 

NOMBRE ORIGINAL  Flor. 

LUGAR Malpartida de Cáceres (Cáceres). 

SOPORTE 

ELEMENTOS 

Pintura sobre tabla. 

Hormigón, paisaje, flor. 

IMAGEN 

Archivo Happening Vostell. Junta de Extremadura. 

NOTAS 

BIBLIOGRAFÍA 
FUNDAMENTAL 

WEBGRAFÍA 

CAJA DEL ARCHIVO 

883



AÑO 1989 

NOMBRE La tortuga. 

ELEMENTO NATURAL  Tortuga en el título y en la conceptualización. 

NOMBRE ORIGINAL Die Schilkröte. 

LUGAR Preparada en Berlín, instalada en Marl (Alemania). 

SOPORTE 

ELEMENTOS 

Escultura/ obra-objeto. 

Locomotora, violín, voces, músicos. 

IMAGEN 

NOTAS 

BIBLIOGRAFÍA 
FUNDAMENTAL 

Archivo Happening Vostell. Junta de Extremadura. 

J. CANO, Wolf Vostell: más alla de la catástrofe, Tecnigraf,
Mérida, 2016, p. 157.
M. GUARDADO OLIVENZA, Mi vida con Vostell. Un artista
de vanguardia, Ed. La Fábrica, Madrid, 2011, p. 403.
M. DEL M. LOZANO BARTOLOZZI, Wolf Vostell (1932 - 1998),
Nerea, Hondarribia, 2000, p. 88.

WEBGRAFÍA 

CAJA DEL ARCHIVO 

AÑO 1989 

NOMBRE La tortuga. 

ELEMENTO NATURAL  Tortuga en el título y en la conceptualización. 

NOMBRE ORIGINAL Die Schilkröte. 

LUGAR Preparada en Berlín, instalada en Marl (Alemania). 

SOPORTE 

ELEMENTOS 

Escultura/ obra-objeto. 

Locomotora, violín, voces, músicos. 

IMAGEN 

NOTAS 

BIBLIOGRAFÍA 
FUNDAMENTAL 

Archivo Happening Vostell. Junta de Extremadura. 

J. CANO, Wolf Vostell: más alla de la catástrofe, Tecnigraf,
Mérida, 2016, p. 157.
M. GUARDADO OLIVENZA, Mi vida con Vostell. Un artista
de vanguardia, Ed. La Fábrica, Madrid, 2011, p. 403.
M. DEL M. LOZANO BARTOLOZZI, Wolf Vostell (1932 - 1998),
Nerea, Hondarribia, 2000, p. 88.

WEBGRAFÍA 

CAJA DEL ARCHIVO 
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AÑO 1989 

NOMBRE Nada, o ante todos los ojos. 

ELEMENTO NATURAL  Madera, plomo, cristal, mármol. 

NOMBRE ORIGINAL Rien, oder vor aller Augen. 

LUGAR Berlín. 

SOPORTE 

ELEMENTOS 

Cuadro-objeto. 

Madera, plomo, televisores, mármol, hierro, cristal, etc. 

IMAGEN 

Archivo Happening Vostell. Junta de Extremadura. 

NOTAS 

BIBLIOGRAFÍA 
FUNDAMENTAL 

M. GUARDADO OLIVENZA, Mi vida con Vostell. Un artista de
vanguardia, Ed. La Fábrica, Madrid, 2011, p. 426.

WEBGRAFÍA 

CAJA DEL ARCHIVO 

AÑO 1989 

NOMBRE Nada, o ante todos los ojos. 

ELEMENTO NATURAL  Madera, plomo, cristal, mármol. 

NOMBRE ORIGINAL Rien, oder vor aller Augen. 

LUGAR Berlín. 

SOPORTE 

ELEMENTOS 

Cuadro-objeto. 

Madera, plomo, televisores, mármol, hierro, cristal, etc. 

IMAGEN 

Archivo Happening Vostell. Junta de Extremadura. 

NOTAS 

BIBLIOGRAFÍA 
FUNDAMENTAL 

M. GUARDADO OLIVENZA, Mi vida con Vostell. Un artista de
vanguardia, Ed. La Fábrica, Madrid, 2011, p. 426.

WEBGRAFÍA 

CAJA DEL ARCHIVO 
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AÑO 

NOMBRE 

1989 

Taruromaquias. 

ELEMENTO NATURAL  Toro. 

NOMBRE ORIGINAL Taruromaquias. 

LUGAR Malpartida de Cáceres (Cáceres). 

SOPORTE 

ELEMENTOS 

Pintura. 

Toro, mujer, hormigon, paisaje. 

IMAGEN 

Archivo Happening Vostell. Junta de Extremadura. 

NOTAS En esta serie utiliza también el pan de oro. 

BIBLIOGRAFÍA 
FUNDAMENTAL 

J. A. AGÚNDEZ GARCÍA, “Tauromaquia. El toro lo sabe 
todo”, en Wolf Vostell, (Carré D´Art, Nîmes, 13 février-2 mai 
2008), París, Archibooks + Sautereau Editeur, 2008. 
A. FRANCO, Wolf Vostell, Micro Standard, Gandia, 1989.
M. GUARDADO OLIVENZA, Mi vida con Vostell. Un artista de
vanguardia, Ed. La Fábrica, Madrid, 2011, pp. 382, 406, 410,
417, 426, 428, 436, 442, 461, 470, 473, 481, 483, 509, 520, 557,
576.
M. DEL M. LOZANO BARTOLOZZI, Wolf Vostell (1932 - 1998),
Nerea, Hondarribia, 2000, pp. 85-86, 107.
D. RONTE, Wolf Vostell : Tauromaquie, Automaquie,
Frauenmaquie 1987-88 /Dieter Ronte, Galerie Chobot,
Viena, 1989.

WEBGRAFÍA 

CAJA DEL ARCHIVO 

AÑO 

NOMBRE 

1989 

Taruromaquias. 

ELEMENTO NATURAL  Toro. 

NOMBRE ORIGINAL Taruromaquias. 

LUGAR Malpartida de Cáceres (Cáceres). 

SOPORTE 

ELEMENTOS 

Pintura. 

Toro, mujer, hormigon, paisaje. 

IMAGEN 

Archivo Happening Vostell. Junta de Extremadura. 

NOTAS En esta serie utiliza también el pan de oro. 

BIBLIOGRAFÍA 
FUNDAMENTAL 

J. A. AGÚNDEZ GARCÍA, “Tauromaquia. El toro lo sabe 
todo”, en Wolf Vostell, (Carré D´Art, Nîmes, 13 février-2 mai 
2008), París, Archibooks + Sautereau Editeur, 2008. 
A. FRANCO, Wolf Vostell, Micro Standard, Gandia, 1989.
M. GUARDADO OLIVENZA, Mi vida con Vostell. Un artista de
vanguardia, Ed. La Fábrica, Madrid, 2011, pp. 382, 406, 410,
417, 426, 428, 436, 442, 461, 470, 473, 481, 483, 509, 520, 557,
576.
M. DEL M. LOZANO BARTOLOZZI, Wolf Vostell (1932 - 1998),
Nerea, Hondarribia, 2000, pp. 85-86, 107.
D. RONTE, Wolf Vostell : Tauromaquie, Automaquie,
Frauenmaquie 1987-88 /Dieter Ronte, Galerie Chobot,
Viena, 1989.

WEBGRAFÍA 

CAJA DEL ARCHIVO 

886



AÑO 1989 

NOMBRE Tv-Rebaño. 

ELEMENTO NATURAL  Ovejas, perro, trozo de carne. 

NOMBRE ORIGINAL Tv-Rebaño. 

LUGAR Malpartida de Cáceres, para Radio Televisión Española. 

SOPORTE 

ELEMENTOS 

Acción-video. 

Rebaño, perro, trozo de carne, cámara, mujer desnuda, etc. 

IMAGEN 

Archivo Happening Vostell. Junta de Extremadura. 

NOTAS 

BIBLIOGRAFÍA 
FUNDAMENTAL 

M. GUARDADO OLIVENZA, Mi vida con Vostell. Un artista de
vanguardia, Ed. La Fábrica, Madrid, 2011, pp. 443, 444.
M. DEL M. LOZANO BARTOLOZZI, Wolf Vostell (1932 - 1998),
Nerea, Hondarribia, 2000, pp. 95, 96.
J. R. PÉREZ ORNIA, El arte del vídeo. Introducción a la
historia del vídeo experimental, Ediciones del Serbal,
Barcelona, 1991, p. 46.

WEBGRAFÍA 

CAJA DEL ARCHIVO  Caja 30. 

887



AÑO 1990 

NOMBRE Berlín 90. 

ELEMENTO NATURAL  Madera, plomo. 

NOMBRE ORIGINAL Berlin 90. 

LUGAR Berlín. 

SOPORTE 

ELEMENTOS 

Fotomontaje. 

Televisores, martillos, hachas, etc. 

IMAGEN 

NOTAS 

BIBLIOGRAFÍA 
FUNDAMENTAL 

Archivo Happening Vostell. Junta de Extremadura. 

M. GUARDADO OLIVENZA, Mi vida con Vostell. Un artista de
vanguardia, Ed. La Fábrica, Madrid, 2011, p. 456.

WEBGRAFÍA 

CAJA DEL ARCHIVO 

888



AÑO 1990 

NOMBRE Berlinesas. 

ELEMENTO NATURAL  Plomo, piedra. 

NOMBRE ORIGINAL Berlinerin. 

LUGAR París. 
 

SOPORTE 

ELEMENTOS 

IMAGEN 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 

NOTAS 
 
 
 

BIBLIOGRAFÍA 
FUNDAMENTAL 

Pintura trabajada. 

Hormigón, plomo, pintura en spray, piedra, etc. 
 

 
Archivo Happening Vostell. Junta de Extremadura. 

 
 
 
 
 

M. GUARDADO OLIVENZA, Mi vida con Vostell. Un artista de 
vanguardia, Ed. La Fábrica, Madrid, 2011, p. 465. 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 

WEBGRAFÍA 

CAJA DEL ARCHIVO 

889



AÑO 1990 

NOMBRE Búnker. 

ELEMENTO NATURAL  Madera. 

NOMBRE ORIGINAL Bunker. 

LUGAR París. 

SOPORTE Fotomontaje. 

ELEMENTOS Fotografía, soporte de madera, televisor, pintura. 

IMAGEN 

Archivo Happening Vostell. Junta de Extremadura. 

NOTAS Inspirado en el libro sobre búnqueres de Paul Virilio. 

BIBLIOGRAFÍA 
FUNDAMENTAL 

M. GUARDADO OLIVENZA, Mi vida con Vostell. Un artista de
vanguardia, Ed. La Fábrica, Madrid, 2011, p. 468.
M. DEL M. LOZANO BARTOLOZZI, Wolf Vostell (1932 - 1998),
Nerea, Hondarribia, 2000, p. 99.

WEBGRAFÍA 

CAJA DEL ARCHIVO 

890



AÑO 1990 

NOMBRE Carlos V y Felipe Alemán en una visita a Coria. 

ELEMENTO NATURAL  Toro. 

NOMBRE ORIGINAL Carlos V y Felipe Alemán en una visita a Coria. 

LUGAR París, para la Galerie Jousse Seguin. 

SOPORTE 

ELEMENTOS 

Escultura/ obra-objeto. 

Cabeza real de toro, televisor. 

IMAGEN 

Archivo Happening Vostell. Junta de Extremadura. 

NOTAS 

BIBLIOGRAFÍA 
FUNDAMENTAL 

M. GUARDADO OLIVENZA, Mi vida con Vostell. Un artista de
vanguardia, Ed. La Fábrica, Madrid, 2011, p. 466.

WEBGRAFÍA 

CAJA DEL ARCHIVO 

891



AÑO 1990 

NOMBRE Cartel para el Congreso Español de Historia del Arte. 

ELEMENTO NATURAL  Caballo. 

NOMBRE ORIGINAL Cartel para el Congreso Español de Historia del Arte. 

LUGAR Cáceres. 

SOPORTE Cartel. 

ELEMENTOS Caballo, hormigón. 

IMAGEN 

Archivo Happening Vostell. Junta de Extremadura. 

NOTAS 

BIBLIOGRAFÍA 
FUNDAMENTAL 

M. GUARDADO OLIVENZA, Mi vida con Vostell. Un artista
de vanguardia, Ed. La Fábrica, Madrid, 2011, p. 453.
VV.AA., Arte en la intimidad: obras de Wolf Vostell en
Cáceres, Junta de Extremadura. Consejería de Cultura.
Consorcio Museo Vostell Malpartida., Cáceres, p. 96.

WEBGRAFÍA 

CAJA DEL ARCHIVO 

892



AÑO 1990 

NOMBRE Corazón de piedra. 

ELEMENTO NATURAL  Plomo, piedra. 

NOMBRE ORIGINAL Coeur de Pierre. 

LUGAR Berlín. 

SOPORTE Fotomontaje. 

ELEMENTOS Fotografía, pintura en spray y plomo. 

IMAGEN 

Archivo Happening Vostell. Junta de Extremadura. 

NOTAS 

BIBLIOGRAFÍA 
FUNDAMENTAL 

M. GUARDADO OLIVENZA, Mi vida con Vostell. Un artista
de vanguardia, Ed. La Fábrica, Madrid, 2011, p. 456.
VV.AA., La caída del Muro de Berlín, Editora Regional
de Extremadura, Cáceres, 2000.

WEBGRAFÍA 

CAJA DEL ARCHIVO 

893



AÑO 1990 

NOMBRE El grito. 

ELEMENTO NATURAL  Perro, tronco de árbol (madera). 

NOMBRE ORIGINAL Le Cri. 

LUGAR París, en la Sala Polivalente. 

SOPORTE 

ELEMENTOS 

Concierto. 

Piano, perro, hormigón, sierra, tronco de árbol. 

IMAGEN 

BIBLIOGRAFÍA 
FUNDAMENTAL 

M. GUARDADO OLIVENZA, Mi vida con Vostell. Un artista
de vanguardia, Ed. La Fábrica, Madrid, 2011, pp. 465, 466.
A. M. M. DEL M. LOZANO BARTOLOZZI, Wolf Vostell (1932 -
1998), Nerea, Hondarribia, 2000, p. 98.
A. MARÍA; S. VALDELLÓS, “Wolf Vostell : Presente, conflicto
y ruido”, Boletín de Arte, 2008, pp. 413-414.

WEBGRAFÍA 

CAJA DEL ARCHIVO 

894



AÑO 1990 

NOMBRE El que esté libre de pecado que tire la primera piedra. 

ELEMENTO NATURAL  Piedra. 

NOMBRE ORIGINAL Wer ohne Sünde ist, erhebe den ersten Stein. 

LUGAR Berlín. 

SOPORTE Fotomontaje. 

ELEMENTOS Fotografía, pintura en spray y plomo. 

IMAGEN 

NOTAS 

BIBLIOGRAFÍA 
FUNDAMENTAL 

Archivo Happening Vostell. Junta de Extremadura. 

M. GUARDADO OLIVENZA, Mi vida con Vostell. Un artista
de vanguardia, Ed. La Fábrica, Madrid, 2011, p. 456.
VV.AA., La caída del Muro de Berlín, Editora Regional
de Extremadura, Cáceres, 2000.

WEBGRAFÍA 

CAJA DEL ARCHIVO 

895



AÑO 1990 

NOMBRE El Schoc. 

ELEMENTO NATURAL  Madera. 

NOMBRE ORIGINAL Le Schoc. 

LUGAR 

SOPORTE Escultura/ obra-objeto. 

ELEMENTOS Lienzo con fotografía, televisor incorporado, tablas, etc. 

IMAGEN 

NOTAS 

BIBLIOGRAFÍA 
FUNDAMENTAL 

Archivo Happening Vostell. Junta de Extremadura. 

M. GUARDADO OLIVENZA, Mi vida con Vostell. Un artista
de vanguardia, Ed. La Fábrica, Madrid, 2011, p. 465.

WEBGRAFÍA 

CAJA DEL ARCHIVO 

896



AÑO 1990 

NOMBRE Estación de maniobras. 

ELEMENTO NATURAL  Piedra. 

NOMBRE ORIGINAL Manöver Bahnhof. 

LUGAR Berlín. 

SOPORTE Fotomontaje. 

ELEMENTOS Clavos, piedra, pintura en spray y fotografía. 

IMAGEN 

Archivo Happening Vostell. Junta de Extremadura. 

NOTAS 

BIBLIOGRAFÍA 
FUNDAMENTAL 

M. GUARDADO OLIVENZA, Mi vida con Vostell. Un artista
de vanguardia, Ed. La Fábrica, Madrid, 2011, p. 456.
VV.AA., La caída del Muro de Berlín, Editora Regional
de Extremadura, Cáceres, 2000.

WEBGRAFÍA 

CAJA DEL ARCHIVO 

897



AÑO 1990 

NOMBRE La doncella fluxus. 

ELEMENTO NATURAL  Plomo. 

NOMBRE ORIGINAL Le Zitelle. 

LUGAR Milán. 

SOPORTE 

ELEMENTOS 

Escultura/ obra-objeto. 

Góndola, mantilla, puertas de coches, amplificadores, etc. 

IMAGEN 

NOTAS 

BIBLIOGRAFÍA 
FUNDAMENTAL 

Archivo Happening Vostell. Junta de Extremadura. 

M. GUARDADO OLIVENZA, Mi vida con Vostell. Un artista
de vanguardia, Ed. La Fábrica, Madrid, 2011, p. 460.

WEBGRAFÍA 

CAJA DEL ARCHIVO 

898



AÑO 1990 

NOMBRE La revolución de la televisión. 

ELEMENTO NATURAL  Madera, plomo, hierro. 

NOMBRE ORIGINAL Revolution der Fernsehen. 

LUGAR París, para la Galería Lavignes Bastille. 

SOPORTE 

ELEMENTOS 

Escultura/ obra-objeto. 

Televisores, madera, barras de hierro, plomo derretido. 

IMAGEN 

Archivo Happening Vostell. Junta de Extremadura. 

NOTAS 

BIBLIOGRAFÍA 
FUNDAMENTAL 

M. GUARDADO OLIVENZA, Mi vida con Vostell. Un artista
de vanguardia, Ed. La Fábrica, Madrid, 2011, p. 465.

WEBGRAFÍA 

CAJA DEL ARCHIVO 

899



AÑO 1990 

NOMBRE Los toros de hormigón. 

ELEMENTO NATURAL  Toros. 

NOMBRE ORIGINAL Los toros de hormigón. 

LUGAR Malpartida de Cáceres (Cáceres). 

SOPORTE 

ELEMENTOS 

Escultura/ obra-objeto. 

Hormigón, motores de camión. 

IMAGEN 

NOTAS 

BIBLIOGRAFÍA 
FUNDAMENTAL 

Archivo Happening Vostell. Junta de Extremadura. 

A. FRANCO, “Museo Vostell-Malpartida, proyecto utópico
y voluntad de resistencia”, en Museo Vostell Malpartida
de Cáceres, Mérida, Junta de Extremadura. Consejería
de Cultura y Patrimonio, 1994, p. 53.
M. GUARDADO OLIVENZA, Mi vida con Vostell. Un artista
de vanguardia, Ed. La Fábrica, Madrid, 2011, p. 520.
M. DEL M. LOZANO BARTOLOZZI, Wolf Vostell (1932 - 1998),
Nerea, Hondarribia, 2000, pp. 86-87.

WEBGRAFÍA 

CAJA DEL ARCHIVO 

900



AÑO 1990 

NOMBRE Los Toros de Malpartida a París. 

ELEMENTO NATURAL  Toro, madera. 

NOMBRE ORIGINAL Los Toros de Malpartida a París. 

LUGAR Malpartida de Cáceres (Cáceres). 

SOPORTE 

ELEMENTOS 

Dé-Coll/age. 

Fotografía, madera, collage con imágenes de motores, etc. 

IMAGEN 

Archivo Happening Vostell. Junta de Extremadura. 

NOTAS 

BIBLIOGRAFÍA 
FUNDAMENTAL 

J. A. AGÚNDEZ GARCÍA, “Tauromaquia. El toro lo sabe 
todo”, en Wolf Vostell, (Carré D´Art, Nîmes, 13 février-2 mai 
2008), París, Archibooks + Sautereau Editeur, 2008. 
A. FRANCO, Wolf Vostell, Micro Standard, Gandia, 1989.
M. GUARDADO OLIVENZA, Mi vida con Vostell. Un artista de
vanguardia, Ed. La Fábrica, Madrid, 2011, pp. 382, 406, 410,
417, 426, 428, 436, 442, 461, 470, 473, 481, 483, 509, 520, 557,
576.
M. DEL M. LOZANO BARTOLOZZI, Wolf Vostell (1932 - 1998),
Nerea, Hondarribia, 2000, pp. 85-86, 107.
D. RONTE, Wolf Vostell : Tauromaquie, Automaquie,
Frauenmaquie 1987-88 /Dieter Ronte, Galerie Chobot,
Viena, 1989.

WEBGRAFÍA 

CAJA DEL ARCHIVO 

901



AÑO 1990 

NOMBRE Millones o Requiem Tedesco. 

ELEMENTO NATURAL  Plomo. 

NOMBRE ORIGINAL Millione o Réquiem Tedesco. 

LUGAR Milán, para la retrospectiva en MUDIMA, para Gino di Maggio. 

SOPORTE 

ELEMENTOS 

IMAGEN 

NOTAS 

BIBLIOGRAFÍA 
FUNDAMENTAL 

Escultura/ obra-objeto. 

Fotografías de los edificios en ruinas de Berlín, plomo, 
monitores de televisión. 

Archivo Happening Vostell. Junta de Extremadura. 

M. GUARDADO OLIVENZA, Mi vida con Vostell. Un artista
de vanguardia, Ed. La Fábrica, Madrid, 2011, p. 458.
M. DEL M. LOZANO BARTOLOZZI, Wolf Vostell (1932 - 1998),
Nerea, Hondarribia, 2000, pp. 96, 97.

WEBGRAFÍA 

CAJA DEL ARCHIVO 

902



AÑO 1990 

NOMBRE Película Werner Krüger. 

ELEMENTO NATURAL  Toros. 

NOMBRE ORIGINAL Película Werner Krüger. 

LUGAR Zamora. 

SOPORTE 

ELEMENTOS 

Película. 

Mercado Central y corrida de toros en Zamora. 

IMAGEN 

NOTAS 

BIBLIOGRAFÍA 
FUNDAMENTAL 

M. GUARDADO OLIVENZA, Mi vida con Vostell. Un artista
de vanguardia, Ed. La Fábrica, Madrid, 2011, pp. 461, 462.

WEBGRAFÍA 

CAJA DEL ARCHIVO 

903



AÑO 1990 

NOMBRE Serie: La caída del Muro de Berlín. 

ELEMENTO NATURAL  Pájaro, plomo, hierro, cristal. 

NOMBRE ORIGINAL The fall of the Berlin Wall. 

LUGAR Berlín. 

SOPORTE 

ELEMENTOS 

IMAGEN 

NOTAS 

BIBLIOGRAFÍA 
FUNDAMENTAL 

Fotomontaje. 

Figuras humanas, plomo, cristal, hierro, platos, cucharas, etc. 

Archivo Happening Vostell. Junta de Extremadura. 

J. CANO, Wolf Vostell: más alla de la catástrofe., Tecnigraf,
Mérida, 2016.
M. GUARDADO OLIVENZA, Mi vida con Vostell. Un artista
de vanguardia, Ed. La Fábrica, Madrid, 2011, pp. 445-447.
G. MUSCHTER, “Entrevista con Wolf Vostell. Marzo, 1992.
Berlín”, en La caída del muro de Berlín, Editora Regional
de Extremadura, Cáceres, 2000, p. 85.
VV.AA., La caída del Muro de Berlín, Editora Regional de
Extremadura, Cáceres, 2000.

WEBGRAFÍA 

CAJA DEL ARCHIVO 

904



AÑO 

NOMBRE 

ELEMENTO NATURAL 

NOMBRE ORIGINAL 

LUGAR 

SOPORTE 

ELEMENTOS 

1991 

Serie de las Mademoiselles 
Plomo. 

Papel. 

Partes de cuerpo femenino. 

IMAGEN 

Archivo Happening Vostell. Junta de Extremadura. 

NOTAS 

BIBLIOGRAFÍA 
FUNDAMENTAL 

WEBGRAFÍA 

CAJA DEL ARCHIVO 

Material inédito del que no existe documentación 
bibliográfica. 

905



AÑO 1991 

NOMBRE Arco de la Paz. 

ELEMENTO NATURAL  Madera. 

NOMBRE ORIGINAL Arc de Paix. 

LUGAR Berlín. 

SOPORTE Fotomontaje. 

ELEMENTOS 3 Maquetas. Madera, fotografía, aviones, publicidad. 

IMAGEN 

Archivo Happening Vostell. Junta de Extremadura. 

NOTAS 

BIBLIOGRAFÍA 
FUNDAMENTAL 

M. GUARDADO OLIVENZA, Mi vida con Vostell. Un artista
de vanguardia, Ed. La Fábrica, Madrid, 2011, p. 485.

WEBGRAFÍA 

CAJA DEL ARCHIVO 

906



AÑO 1991 

NOMBRE Cabeza de toro. 

ELEMENTO NATURAL  Toro,  plomo. 

NOMBRE ORIGINAL Cabeza de toro. 

LUGAR 

SOPORTE Cartulina blanca con distintas técnicas. 

ELEMENTOS Plomo, gouache, toro, emborronado, etc. 

IMAGEN 

Archivo Happening Vostell. Junta de Extremadura. 

NOTAS 

BIBLIOGRAFÍA 
FUNDAMENTAL 

J. A. AGÚNDEZ GARCÍA, “Tauromaquia. El toro lo sabe 
todo”, en Wolf Vostell, (Carré D´Art, Nîmes, 13 février-2 mai 
2008), París, Archibooks + Sautereau Editeur, 2008. 
A. FRANCO, Wolf Vostell, Micro Standard, Gandia, 1989.
M. GUARDADO OLIVENZA, Mi vida con Vostell. Un artista de
vanguardia, Ed. La Fábrica, Madrid, 2011, pp. 382, 406, 410,
417, 426, 428, 436, 442, 461, 470, 473, 481, 483, 509, 520, 557,
576.
M. DEL M. LOZANO BARTOLOZZI, Wolf Vostell (1932 - 1998),
Nerea, Hondarribia, 2000, pp. 85-86, 107.
D. RONTE, Wolf Vostell : Tauromaquie, Automaquie,
Frauenmaquie 1987-88 /Dieter Ronte, Galerie Chobot,
Viena, 1989.

WEBGRAFÍA 

CAJA DEL ARCHIVO 

907



AÑO 1991 

NOMBRE Esculturas clásicas. 

ELEMENTO NATURAL  Bronce. 

NOMBRE ORIGINAL Esculturas clásicas. 

LUGAR Berlín. 

SOPORTE 

ELEMENTOS 

IMAGEN 

NOTAS 

BIBLIOGRAFÍA 
FUNDAMENTAL 

Escultura/ obra-objeto. 

Bronce. Inspirado en esculturas clásicas. 

Archivo Happening Vostell. Junta de Extremadura. 

M. GUARDADO OLIVENZA, Mi vida con Vostell. Un artista
de vanguardia, Ed. La Fábrica, Madrid, 2011, p. 445.

WEBGRAFÍA 

CAJA DEL ARCHIVO 

908



AÑO 1991 

NOMBRE Mantel del figón. 

ELEMENTO NATURAL  Animales. Toro, oveja, loro, gato, tortuga, perros. 

NOMBRE ORIGINAL Mantel del figón. 

LUGAR Cáceres. 

SOPORTE 

ELEMENTOS 

Dibujo. 

Texto tipografía gótica, animales. 

IMAGEN 

Archivo Happening Vostell. Junta de Extremadura. 

NOTAS Se trata de la mayoría de las mascotas del artista, 
representadas en este mantel. 

BIBLIOGRAFÍA 
FUNDAMENTAL 

M. GUARDADO OLIVENZA, Mi vida con Vostell. Un artista
de vanguardia, Ed. La Fábrica, Madrid, 2011, p. 503.
J. CORTÉS MORILLO, “Vostell en las colecciones
Malpartideñas”, en Vostell en las colecciones
Malpartideñas, Editora Regional de Extremadura. Consorcio
Museo Vostell. Ayuntamiento de Malpartida de Cáceres,
Mérida, 2001, p. 27.

WEBGRAFÍA 

CAJA DEL ARCHIVO 

909



AÑO 1991 

NOMBRE Para Maribel. 

ELEMENTO NATURAL  Toro, serpiente. 

NOMBRE ORIGINAL Para Maribel. 

LUGAR Cáceres. 

SOPORTE Pintura. 

ELEMENTOS Toro, esqueleto, serpiente, partes de mujer. 

IMAGEN 

Archivo Happening Vostell. Junta de Extremadura. 

NOTAS 

BIBLIOGRAFÍA 
FUNDAMENTAL 

WEBGRAFÍA 

CAJA DEL ARCHIVO 

910



AÑO 1991 

NOMBRE Serie "Las que lloran". 

ELEMENTO NATURAL  Plomo. 

NOMBRE ORIGINAL Die Weinenden. 

LUGAR Berlín. 

SOPORTE 

ELEMENTOS 

Pintura sobre lienzo. 

Formas femeninas, hormigón, ojo, etc. 

IMAGEN 

Archivo Happening Vostell. Junta de Extremadura. 

NOTAS 

BIBLIOGRAFÍA 
FUNDAMENTAL 

M. GUARDADO OLIVENZA, Mi vida con Vostell. Un artista
de vanguardia, Ed. La Fábrica, Madrid, 2011, p. 489.

WEBGRAFÍA 

CAJA DEL ARCHIVO 

911



AÑO 1991 

NOMBRE Serie Tauromaquias. 

ELEMENTO NATURAL  Toro, plomo. 

NOMBRE ORIGINAL Serie Tauromaquias. 

LUGAR Malpartida de Cáceres (Cáceres). 

SOPORTE 

ELEMENTOS 

IMAGEN 

NOTAS 

BIBLIOGRAFÍA 
FUNDAMENTAL 

Pintura con objetos. 

Lienzo, acrílico, plomo y objetos diversos (Bombillas, navajas...). 

Archivo Happening Vostell. Junta de Extremadura. 

J. A. AGÚNDEZ GARCÍA, “Tauromaquia. El toro lo sabe 
todo”, en Wolf Vostell, (Carré D´Art, Nîmes, 13 février-2 mai 
2008), París, Archibooks + Sautereau Editeur, 2008. 
A. FRANCO, Wolf Vostell, Micro Standard, Gandia, 1989.
M. GUARDADO OLIVENZA, Mi vida con Vostell. Un artista de
vanguardia, Ed. La Fábrica, Madrid, 2011, pp. 382, 406, 410,
417, 426, 428, 436, 442, 461, 470, 473, 481, 483, 509, 520, 557,
576.
M. DEL M. LOZANO BARTOLOZZI, Wolf Vostell (1932 - 1998),
Nerea, Hondarribia, 2000, pp. 85-86, 107.
D. RONTE, Wolf Vostell : Tauromaquie, Automaquie,
Frauenmaquie 1987-88 /Dieter Ronte, Galerie Chobot,
Viena, 1989.

WEBGRAFÍA 

CAJA DEL ARCHIVO 

912



AÑO 1991 

NOMBRE Tauromaquia (Corrida de toros) Toro-helicóptero. 

ELEMENTO NATURAL  Toro. 

NOMBRE ORIGINAL (Stierkampf) Hubschrauberstier. 

LUGAR Barcelona, para la Galería Sebastià Jané. 

SOPORTE 

ELEMENTOS 

Fotomontaje y obra gráfica. 

Soldados, piernas de mujer, helicóptero, toro, etc. 

IMAGEN 

Archivo Happening Vostell. Junta de Extremadura. 

NOTAS 

BIBLIOGRAFÍA 
FUNDAMENTAL 

J. A. AGÚNDEZ GARCÍA, “Tauromaquia. El toro lo sabe 
todo”, en Wolf Vostell, (Carré D´Art, Nîmes, 13 février-2 mai 
2008), París, Archibooks + Sautereau Editeur, 2008. 
A. FRANCO, Wolf Vostell, Micro Standard, Gandia, 1989.
M. GUARDADO OLIVENZA, Mi vida con Vostell. Un artista de
vanguardia, Ed. La Fábrica, Madrid, 2011, pp. 382, 406, 410,
417, 426, 428, 436, 442, 461, 470, 473, 481, 483, 509, 520, 557,
576.
M. DEL M. LOZANO BARTOLOZZI, Wolf Vostell (1932 - 1998),
Nerea, Hondarribia, 2000, pp. 85-86, 107.
D. RONTE, Wolf Vostell : Tauromaquie, Automaquie,
Frauenmaquie 1987-88 /Dieter Ronte, Galerie Chobot,
Viena, 1989.

WEBGRAFÍA 

CAJA DEL ARCHIVO 
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AÑO 1991 

NOMBRE Toros en la noche. 

ELEMENTO NATURAL  Plomo. 

NOMBRE ORIGINAL Toros en la noche. 

LUGAR Malpartida de Cáceres (Cáceres). 

SOPORTE 

ELEMENTOS 

Pintura con objetos. 

Figuras de toro y mujer, fieltro, plomo. etc. 

IMAGEN 

NOTAS 

BIBLIOGRAFÍA 
FUNDAMENTAL 

Archivo Happening Vostell. Junta de Extremadura. 

J. A. AGÚNDEZ GARCÍA, “Tauromaquia. El toro lo sabe 
todo”, en Wolf Vostell, (Carré D´Art, Nîmes, 13 février-2 mai 
2008), París, Archibooks + Sautereau Editeur, 2008. 
A. FRANCO, Wolf Vostell, Micro Standard, Gandia, 1989.
M. GUARDADO OLIVENZA, Mi vida con Vostell. Un artista de
vanguardia, Ed. La Fábrica, Madrid, 2011, pp. 382, 406, 410,
417, 426, 428, 436, 442, 461, 470, 473, 481, 483, 509, 520, 557,
576.
M. DEL M. LOZANO BARTOLOZZI, Wolf Vostell (1932 - 1998),
Nerea, Hondarribia, 2000, pp. 85-86, 107.
D. RONTE, Wolf Vostell : Tauromaquie, Automaquie,
Frauenmaquie 1987-88 /Dieter Ronte, Galerie Chobot,
Viena, 1989.

WEBGRAFÍA 

CAJA DEL ARCHIVO 

AÑO 1991 

NOMBRE Toros en la noche. 

ELEMENTO NATURAL  Plomo. 

NOMBRE ORIGINAL Toros en la noche. 

LUGAR Malpartida de Cáceres (Cáceres). 

SOPORTE 

ELEMENTOS 

Pintura con objetos. 

Figuras de toro y mujer, fieltro, plomo. etc. 

IMAGEN 

NOTAS 

BIBLIOGRAFÍA 
FUNDAMENTAL 

Archivo Happening Vostell. Junta de Extremadura. 

J. A. AGÚNDEZ GARCÍA, “Tauromaquia. El toro lo sabe 
todo”, en Wolf Vostell, (Carré D´Art, Nîmes, 13 février-2 mai 
2008), París, Archibooks + Sautereau Editeur, 2008. 
A. FRANCO, Wolf Vostell, Micro Standard, Gandia, 1989.
M. GUARDADO OLIVENZA, Mi vida con Vostell. Un artista de
vanguardia, Ed. La Fábrica, Madrid, 2011, pp. 382, 406, 410,
417, 426, 428, 436, 442, 461, 470, 473, 481, 483, 509, 520, 557,
576.
M. DEL M. LOZANO BARTOLOZZI, Wolf Vostell (1932 - 1998),
Nerea, Hondarribia, 2000, pp. 85-86, 107.
D. RONTE, Wolf Vostell : Tauromaquie, Automaquie,
Frauenmaquie 1987-88 /Dieter Ronte, Galerie Chobot,
Viena, 1989.

WEBGRAFÍA 

CAJA DEL ARCHIVO 
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AÑO 1992 

NOMBRE Bodegón. 

ELEMENTO NATURAL Flor, fruta. 

NOMBRE ORIGINAL  Bodegón. 

LUGAR Cáceres, comprado en el anticuario Feijóo. 

SOPORTE 

ELEMENTOS 

Pintura. 

Imágenes de comida, flores, platos, maja, etc. 

IMAGEN 

Archivo Happening Vostell. Junta de Extremadura. 

NOTAS 

BIBLIOGRAFÍA 
FUNDAMENTAL 

M. GUARDADO OLIVENZA, Mi vida con Vostell. Un artista
de vanguardia, Ed. La Fábrica, Madrid, 2011, p. 507.

WEBGRAFÍA 

CAJA DEL ARCHIVO 

915



AÑO 1992 

NOMBRE Pez-radio. 

ELEMENTO NATURAL  Peces. 

NOMBRE ORIGINAL Radio-Fisch. 

LUGAR Colonia, para la tercera parte de la retrospectiva. 

SOPORTE Escultura/ obra-objeto. 

ELEMENTOS Ajos, peces, hielo, radio. 

IMAGEN 

NOTAS 

BIBLIOGRAFÍA 
FUNDAMENTAL 

Archivo Happening Vostell. Junta de Extremadura. 

M. GUARDADO OLIVENZA, Mi vida con Vostell. Un artista de
vanguardia, Ed. La Fábrica, Madrid, 2011, p. 492.
M. DEL M. LOZANO BARTOLOZZI, Wolf Vostell (1932 - 1998),
Nerea, Hondarribia, 2000, p. 66.

WEBGRAFÍA 

CAJA DEL ARCHIVO 
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AÑO 1992 

NOMBRE Serie Sarajevo. 

ELEMENTO NATURAL  Plomo. 

NOMBRE ORIGINAL Sarajevo. 

LUGAR 

SOPORTE Pintura trabajada. 

ELEMENTOS Mano, cuerpo femenino hormigonado, plomo, etc. 

IMAGEN 

Archivo Happening Vostell. Junta de Extremadura. 

NOTAS 

BIBLIOGRAFÍA 
FUNDAMENTAL 

M. L. BORRÁS, “Wolf Vostell, analogías y antagonismos”,
Guadalimar, vol. 11, 1976, p. 510.
M. DEL M. LOZANO BARTOLOZZI, Wolf Vostell (1932 - 1998),
Nerea, Hondarribia, 2000, p. 100.
W. VOSTELL, Wolf Vostell: «Sara-Jevo» 3 Fluxus Pianos,
Palma de Mallorca, 1964.

WEBGRAFÍA 

CAJA DEL ARCHIVO 

917



AÑO 1993 

NOMBRE Arco del Triunfo. 

ELEMENTO NATURAL  Plomo, fuego. 

NOMBRE ORIGINAL Arc de Triomphe. 

LUGAR Berlín. 

SOPORTE 

ELEMENTOS 

IMAGEN 

NOTAS 

BIBLIOGRAFÍA 
FUNDAMENTAL 

Fotomontaje. 

Fotografía, coche, fuego de chimenea artificial y plomo. 

Archivo Happening Vostell. Junta de Extremadura. 

M. GUARDADO OLIVENZA, Mi vida con Vostell. Un artista
de vanguardia, Ed. La Fábrica, Madrid, 2011, p. 513.

WEBGRAFÍA 

CAJA DEL ARCHIVO 
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AÑO 

NOMBRE 

1993 

Minotaura. 

ELEMENTO NATURAL  Toro. 

NOMBRE ORIGINAL Minotaura. 

LUGAR Malpartida de Cáceres (Cáceres). 

SOPORTE Pintura. 

ELEMENTOS Mujer, hormigón, partes de toro. 

IMAGEN 

Archivo Happening Vostell. Junta de Extremadura. 

NOTAS Reminiscencia de una maja goyesca, aunque 
siempre aumentada por los atribuos vostellianos, 
como son el hormigon y la amputación que sufren 
algunas de sus extremidades. 

BIBLIOGRAFÍA 
FUNDAMENTAL 

J. A. AGÚNDEZ GARCÍA, “Tauromaquia. El toro lo sabe 
todo”, en Wolf Vostell, (Carré D´Art, Nîmes, 13 février-2 mai 
2008), París, Archibooks + Sautereau Editeur, 2008. 
A. FRANCO, Wolf Vostell, Micro Standard, Gandia, 1989.
M. GUARDADO OLIVENZA, Mi vida con Vostell. Un artista de
vanguardia, Ed. La Fábrica, Madrid, 2011, pp. 382, 406, 410,
417, 426, 428, 436, 442, 461, 470, 473, 481, 483, 509, 520, 557,
576.
M. DEL M. LOZANO BARTOLOZZI, Wolf Vostell (1932 - 1998),
Nerea, Hondarribia, 2000, pp. 85-86, 107.
D. RONTE, Wolf Vostell : Tauromaquie, Automaquie,
Frauenmaquie 1987-88 /Dieter Ronte, Galerie Chobot,
Viena, 1989.

WEBGRAFÍA 

CAJA DEL ARCHIVO 
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AÑO 1993 

NOMBRE Pájaro. "Para Daniel". 

ELEMENTO NATURAL  Pájaro. 

NOMBRE ORIGINAL Pájaro. "Para Daniel". 

LUGAR Berlín. 

SOPORTE Pintura. 

ELEMENTOS Pájaro. 

IMAGEN 

NOTAS 

BIBLIOGRAFÍA 
FUNDAMENTAL 

WEBGRAFÍA 

Archivo Happening Vostell. Junta de Extremadura. 

CAJA DEL ARCHIVO 

920



AÑO 1993 

NOMBRE Serie "Trashumancia": Última salida a Brooklyn; Última salida 
a Tegel; Última salida a Barajas; Última salida a Sevilla. 

ELEMENTO NATURAL  Madera (soporte). 

NOMBRE ORIGINAL 

LUGAR Malpartida de Cáceres (Cáceres). 

SOPORTE 

ELEMENTOS 

Montaje multiobjetual. 

Soporte madera, silla, neumáticos, botijo, televisores, etc. 

IMAGEN 

Archivo Happening Vostell. Junta de Extremadura. 

NOTAS 

BIBLIOGRAFÍA 
FUNDAMENTAL 

M. GUARDADO OLIVENZA, Mi vida con Vostell. Un artista de
vanguardia, Ed. La Fábrica, Madrid, 2011, p. 506.
M. DEL M. LOZANO BARTOLOZZI, Wolf Vostell (1932 - 1998),
Nerea, Hondarribia, 2000, p. 103.

WEBGRAFÍA 

CAJA DEL ARCHIVO 

921



AÑO 1993 

NOMBRE Vida = Arte de M.G.O.V Homenaje a Mercedes Guardado. 

ELEMENTO NATURAL  Agua y toro. 

NOMBRE ORIGINAL Vida = Arte de M.G.O.V Homenaje a Mercedes Guardado. 

LUGAR Malpartida de Cáceres (Cáceres). 

SOPORTE 

ELEMENTOS 

Pintura. 

Figuras femeninas cementadas, violín, estrellas, cielo, etc. 

IMAGEN 

NOTAS 

BIBLIOGRAFÍA 
FUNDAMENTAL 

WEBGRAFÍA 

Archivo Happening Vostell. Junta de Extremadura. 

CAJA DEL ARCHIVO 

922



AÑO 1994 

NOMBRE Cigüeña llorando. "Para Elena". 

ELEMENTO NATURAL  Cigüeña. 

NOMBRE ORIGINAL Cigüeña llorando. "Para Elena". 

LUGAR Malpartida de Cáceres (Cáceres). 

SOPORTE 

ELEMENTOS 

Pintura. 

Cigüeña, hormigón, mujer, cielo. 

IMAGEN 

Archivo Happening Vostell. Junta de Extremadura. 

NOTAS 

BIBLIOGRAFÍA 
FUNDAMENTAL 

WEBGRAFÍA 

CAJA DEL ARCHIVO 

923



AÑO 1994 

NOMBRE El camino del sufrimiento. 

ELEMENTO NATURAL  Mármol, madera. 

NOMBRE ORIGINAL Der Leidensweg. 

LUGAR Berlín, para la Galería Fines Arts. 

SOPORTE Escultura/ obra-objeto. 

ELEMENTOS Mármol y madera. 

IMAGEN 

Archivo Happening Vostell. Junta de Extremadura. 

NOTAS 

BIBLIOGRAFÍA 
FUNDAMENTAL 

M. GUARDADO OLIVENZA, Mi vida con Vostell. Un artista
de vanguardia, Ed. La Fábrica, Madrid, 2011, p. 537.

WEBGRAFÍA 

CAJA DEL ARCHIVO 

924



AÑO 1994 

NOMBRE Sin título. 

ELEMENTO NATURAL  Flor, paisaje vegetal. 

NOMBRE ORIGINAL Sin título. 

LUGAR 

SOPORTE Obra gráfica. 

ELEMENTOS Piernas y sexo femenino alumbrando una flor, flora, etc. 

IMAGEN 

Archivo Happening Vostell. Junta de Extremadura. 

NOTAS 

BIBLIOGRAFÍA 
FUNDAMENTAL 

WEBGRAFÍA 

CAJA DEL ARCHIVO 

925



AÑO 1994 

NOMBRE Tauromaquia. Paisaje de los barruecos. 

ELEMENTO NATURAL  Paisaje, tierra, cielo, nube, toro. 

NOMBRE ORIGINAL Tauromaquia. Paisaje de los barruecos. 

LUGAR Malpartida de Cáceres (Cáceres). 

SOPORTE Pintura. 

ELEMENTOS Paisaje, tierra, hormigón, cabello, cielo, nube, toro. 

IMAGEN 

NOTAS 

BIBLIOGRAFÍA 
FUNDAMENTAL 

Archivo Happening Vostell. Junta de Extremadura. 

J. A. AGÚNDEZ GARCÍA, “Tauromaquia. El toro lo sabe 
todo”, en Wolf Vostell, (Carré D´Art, Nîmes, 13 février-2 mai 
2008), París, Archibooks + Sautereau Editeur, 2008. 
A. FRANCO, Wolf Vostell, Micro Standard, Gandia, 1989.
M. GUARDADO OLIVENZA, Mi vida con Vostell. Un artista de
vanguardia, Ed. La Fábrica, Madrid, 2011, pp. 382, 406, 410,
417, 426, 428, 436, 442, 461, 470, 473, 481, 483, 509, 520, 557,
576.
M. DEL M. LOZANO BARTOLOZZI, Wolf Vostell (1932 - 1998),
Nerea, Hondarribia, 2000, pp. 85-86, 107.
D. RONTE, Wolf Vostell : Tauromaquie, Automaquie,
Frauenmaquie 1987-88 /Dieter Ronte, Galerie Chobot,
Viena, 1989..

WEBGRAFÍA 

CAJA DEL ARCHIVO 
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AÑO 1995 

NOMBRE Auschwitz. 

ELEMENTO NATURAL  Bronce. 

NOMBRE ORIGINAL  Auschwitz. 

LUGAR 

SOPORTE Escultura objeto. 

ELEMENTOS Bronce, televisor interior y exterior. 

IMAGEN 

Archivo Happening Vostell. Junta de Extremadura. 

NOTAS 

BIBLIOGRAFÍA 
FUNDAMENTAL 

WEBGRAFÍA 

CAJA DEL ARCHIVO 
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AÑO 1995 

NOMBRE A------Z. 

ELEMENTO NATURAL  Bronce, madera. 

NOMBRE ORIGINAL A------Z. 

LUGAR Badajoz, para la inauguración del MEIAC. 

SOPORTE 

ELEMENTOS 

Escultura/ obra-objeto. 

Pies de escayola, ropa, bronce, madera, maletas. 

IMAGEN 

NOTAS 

BIBLIOGRAFÍA 
FUNDAMENTAL 

Archivo Happening Vostell. Junta de Extremadura. 

M. GUARDADO OLIVENZA, Mi vida con Vostell. Un
artista de vanguardia, Ed. La Fábrica, Madrid, 2011,
p. 544.

WEBGRAFÍA 

CAJA DEL ARCHIVO 
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AÑO 1996 

NOMBRE "Serie Azul". 

ELEMENTO NATURAL  Toro. 

NOMBRE ORIGINAL "Serie Azul". 

LUGAR Malpartida de Cáceres (Cáceres), para Valentín Pinilla. 

SOPORTE 

ELEMENTOS 

Pintura. 

Mujer, toro, hormigón. 

IMAGEN 

Archivo Happening Vostell. Junta de Extremadura. 

NOTAS 

BIBLIOGRAFÍA 
FUNDAMENTAL 

J. A. AGÚNDEZ GARCÍA, “Tauromaquia. El toro lo sabe 
todo”, en Wolf Vostell, (Carré D´Art, Nîmes, 13 février-2 mai 
2008), París, Archibooks + Sautereau Editeur, 2008. 
A. FRANCO, Wolf Vostell, Micro Standard, Gandia, 1989.
M. GUARDADO OLIVENZA, Mi vida con Vostell. Un artista de
vanguardia, Ed. La Fábrica, Madrid, 2011, pp. 382, 406, 410,
417, 426, 428, 436, 442, 461, 470, 473, 481, 483, 509, 520, 557,
576.
M. DEL M. LOZANO BARTOLOZZI, Wolf Vostell (1932 - 1998),
Nerea, Hondarribia, 2000, pp. 85-86, 107.
D. RONTE, Wolf Vostell : Tauromaquie, Automaquie,
Frauenmaquie 1987-88 /Dieter Ronte, Galerie Chobot,
Viena, 1989.

WEBGRAFÍA 

CAJA DEL ARCHIVO 
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AÑO 1996 

NOMBRE Las 9 Musas. 

ELEMENTO NATURAL  Toro. 

NOMBRE ORIGINAL Las 9 Musas. 

LUGAR Cáceres, para el Consorcio Ciudad Monumental de Mérida. 

SOPORTE 

ELEMENTOS 

IMAGEN 

NOTAS 

BIBLIOGRAFÍA 
FUNDAMENTAL 

Escultura/ obra-objeto. 

Mujer, toro, hormigón. 

Archivo Happening Vostell. Junta de Extremadura. 

J. A. AGÚNDEZ GARCÍA, “Tauromaquia. El toro lo sabe 
todo”, en Wolf Vostell, (Carré D´Art, Nîmes, 13 février-2 mai 
2008), París, Archibooks + Sautereau Editeur, 2008. 
A. FRANCO, Wolf Vostell, Micro Standard, Gandia, 1989.
M. GUARDADO OLIVENZA, Mi vida con Vostell. Un artista de
vanguardia, Ed. La Fábrica, Madrid, 2011, pp. 382, 406, 410,
417, 426, 428, 436, 442, 461, 470, 473, 481, 483, 509, 520, 557,
576.
M. DEL M. LOZANO BARTOLOZZI, Wolf Vostell (1932 - 1998),
Nerea, Hondarribia, 2000, pp. 85-86, 107.
D. RONTE, Wolf Vostell : Tauromaquie, Automaquie,
Frauenmaquie 1987-88 /Dieter Ronte, Galerie Chobot,
Viena, 1989.

WEBGRAFÍA 

CAJA DEL ARCHIVO 

930



AÑO 1996 

NOMBRE Para Elena. 

ELEMENTO NATURAL  Toro. 

NOMBRE ORIGINAL Para Elena. 

LUGAR Malpartida de Cáceres (Cáceres). 

SOPORTE 

ELEMENTOS 

Pintura. 

Piernas femeninas, sexo, hormigón, toro. 

IMAGEN 

Archivo Happening Vostell. Junta de Extremadura. 

NOTAS 

BIBLIOGRAFÍA 
FUNDAMENTAL 

WEBGRAFÍA 

CAJA DEL ARCHIVO 
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AÑO 1996 

NOMBRE Puertas del Museo Vostell Malpartida. 

ELEMENTO NATURAL  Toro. 

NOMBRE ORIGINAL Puertas del Museo Vostell Malpartida. 

LUGAR Malpartida de Cáceres (Cáceres). 

SOPORTE 

ELEMENTOS 

IMAGEN 

NOTAS 

BIBLIOGRAFÍA 
FUNDAMENTAL 

WEBGRAFÍA 

CAJA DEL ARCHIVO 

Rejería. 

Mujer, hormigonado. 

932



AÑO 1997 

NOMBRE Fuente para el MVM. 

ELEMENTO NATURAL  Agua, toro. 

NOMBRE ORIGINAL Fuente para el MVM. 

LUGAR Malpartida de Cáceres (Cáceres). 

SOPORTE Boceto de proyecto. 

ELEMENTOS Hormigón, agua, toro. 

IMAGEN 

Archivo Happening Vostell. Junta de Extremadura. 

NOTAS 

BIBLIOGRAFÍA 
FUNDAMENTAL 

M. GUARDADO OLIVENZA, Mi vida con Vostell. Un
artista de vanguardia, Ed. La Fábrica, Madrid, 2011,
p. 576.

WEBGRAFÍA 

CAJA DEL ARCHIVO 
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