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RAPHAEL 
MONTAÑEZ 
ORTIZ:
obras en 
16mm y vídeo

BIOGRAFÍA

Raphael Montañez Ortiz nació en Brooklyn, en
1934. Creció en el Lower East Side de Nueva York y
esté fué su milieu por 3 décadas. Estudió en Pratt
Institute y Columbia University, New York y, más
tarde, se mudó a Nueva Jersey.  Ha sido profesor
de Rutgers University, Nueva Jersey, en distintas
capacidades, por más de 30 años. Ha exhibido su
obra internacionalmente en museos e instituciones
culturales de peso: el Georges Pompidou, Whitney
Museum of American Art, MOCA LA y forma parte
de importantes colecciones, entre ellas, el Museo
de Arte Moderno de NY. Su trabajo se ha 
proyectado en la Cinemateca Francesa, en el
Festival de Rotterdam. En 1988, el Museo del 
Barrio le dedicó una exhibición retrospectiva.
Recientemente, el Jersey City Museum inauguró
una exhibición retrospectiva de su obra. Fue 
fundador y primer director del Museo del Barrio, 
en Nueva York.

RAPHAEL MONTAÑEZ ORTIZ: obras en 16mm y video
Beatriz Santiago Muñoz

Raphael Montañez Ortiz es mejor conocido por el performance titulado Piano
Destruction Concert, cuya acción básica consiste en la destrucción de un piano
por medio de hachazos, manejados hábilmente por el artista. Piano Destruction
Concert fue puesto en escena, en el año 1966, durante un encuentro Internacional
organizado en el Institute of Contemporary Arts de Londres, por Gustav Metzger y,
desde entonces, en más de 80 ocasiones.

Muchas de  las obras de Montañez Ortiz  promueven el proceso de destrucción
como uno de  transformación, e intentan desplazar la violencia real de la civilización
mediante la violencia simbólica y una experiencia catártica para artista, audiencia
y, en algunos casos, audiencia-participante. Estas obras contienen la huella de su
afinidad con el Dadaísmo, movimiento por veces anárquico, caótico y lúdico que
enfrentó a la sociedad que nos regaló la Primera Guerra Mundial en 1917. La 
producción de los dadaístas privilegió el inconsciente y las estructuras y procesos
“primitivos”, al igual que hace la obra de RMO.

Su obra  es extensa. Ha trabajado prácticamente todos los medios: 
performance, pintura, escultura, assemblage, cine y vídeo. Esta muestra
incluye los trabajos en 16mm que han sobrevivido y fueron completados entre
el 1957 y 58; una serie de obras en vídeo de los años 80 y 90, entre estas
Humpty Dumpty Piano Deconstruction Concert y la documentación del 
performance que se llevó a cabo en el Whitney Museum, en 1997. Además,
presentamos obras sonoras de varios Piano Destruction Concerts: Londres en
1966, NYC en 1967 y Alemania en 1989.

Golf, Cowboys and “Indians” y Newsreel, películas realizadas en 16mm, son de las
primeras piezas que completó RMO, mientras estudiaba en Pratt. En estas tres
piezas, presentes en esta muestra, se cristaliza perfectamente  el encuentro entre
las preocupaciones metafísicas que tiene el artista  y la estructura cinemática de
estas obras. Golf [1957], Cowboys and “Indians” [1958] y Newsreel [1958] son 
precursoras no sólo del estructuralismo en el cine experimental, sino del uso de
imágenes encontradas, el azar como estructura, y la aniquilación total de la 
narrativa. Para entender este marco, tenemos que narrar una pre-historia muy
abreviada del cine de vanguardia norteamericano y sus orígenes. Como ha escrito
P. Adams Sitney en Visionary Film, este cine tiene sus raíces en la tradición poética
norteamericana del siglo diecinueve. La tradición romántica poética enfatizaba la
conexión entre el espíritu y la naturaleza, y el cine de Kenneth Anger, Maya Deren,
Gregory Markopoulos y, un poco más tarde, Stan Brakhage, por mencionar los
más conocidos, están sumidos en una madeja de cuestiones metafísicas, místicas,
y eróticas que tienen su origen en esta tradición poética.

En 1957, lo que se denominaría por algunos historiadores como la segunda 
ola de cine experimental, aún está por nacer. Las raíces compartidas de 
quienes sueñan este cine incipiente son el cine de vanguardia europeo hecho por
artistas asociados con el Dadá o el Surrealismo (Man Ray, Luis Buñuel, Léger); 
la primera ola de experimentación en Norteamérica (Deren, Anger, Markopoulos,
Menken ); el expresionismo abstracto y el zeitgeist cultural de la época. 
Raphael Montañez Ortiz y Bruce Conner, hablan en entrevistas sobre las visiones 
y revelaciones cinemáticas inducidas por la medicina (el cactus llamado Peyote).

It was during a number of peyote rituals in 1956 that my visions connected up with
Cowboy and Indian movies, which led to Cowboy and Indian film [1958]. Peyote
Indian visions also led to Henny Penny: The Sky is Falling. When I returned to Pratt
in 1960 I submitted this work for credit and received it…I was reading philosophy,
taking a psych course, looking into anthropology, and exploring my identity. I made
the link between Dada and the whole shift out of the more formalist kind of art that
had been happening in Western culture before it, and looped that into the notion of
indigenous ritual. And that relationship between Dada and ritual came to bear on
my problem solving as an artist.

Para llegar al 1958

En 1936, el artista norteamericano Joseph Cornell completó lo que se conoce
como la primera película reciclada: tomó una copia de East of Borneo, una película
de 77 minutos del año 1931, protagonizada por Rose Hobart y la re-editó 
preservando sólo las escenas en que aparece Hobart, objeto de su deseo. Esta
versión de Cornell tiene una duración de 20 minutos. En el 1958, Bruce Conner
completa A Movie en la que re-edita anuncios, narrativas y documentales, 
organizando el contenido original hacia un argumento visual sobre las energías
destructivas de nuestra civilización. Simultáneamente, Brakhage está desarrollando
su proceso hacia un cine personal, poético, lírico.

En 1957, Raphael Montañez Ortiz completa Golf. Esta cinta, originalmente de
20 minutos y, en su estado actual, de un poco más de un minuto de duración,
es una cinta ‘reciclada’ que comenzó siendo un manual fílmico sobre el golf,
uno de los deportes más insípidos de nuestra civilización, signo satírico del
norteamericano con demasiado tiempo y dinero en sus manos. La cinta Golf
es el rastro de un proceso; en este caso, un ritual inventado por RMO en el
cual cantaba “emptiness is fullness” a la vez que perforaba la cinta con un 
“hole-puncher” o “saca huecos”. El resultado es hermoso. Esta no es una 
referencia tan inesperada: los constructivistas rusos en los años 20 y 30 del
siglo pasado estaban apropiándose de  recortes de la prensa, revistas y otros
medios impresos masivos igual que los dadaístas.

En Golf, RMO no sólo aniquila la narrativa, sino que trata la cinta como un material
u objeto, privilegiando los aspectos formales: el círculo de la bola de Golf repetido
como espacio negativo, la luz que atraviesa la cinta, el proyector, y todo el aparato
que compone la experiencia perceptual de verla. Al igual que los experimentos 
cinemáticos Dadá, RMO pervierte la coherencia del contenido original pero, a 
diferencia de Cornell o Conner, no trata de crear otros significados mediante una
re-edición. Las perforaciones suprimen la estructura lineal y narrativa de la cinta,
cancelan la ilusión y nos regresan al plano de lo material, al mecanismo de 
reproducción, la iluminación, los cuadros de la cinta que parpadean entre una 
perforación y otra. Además, la mutilación de la banda sonora produce sonidos
incomprensibles.

En Cowboys and “Indians”, RMO cortó  una película 16mm, de vaqueros, 
realizada en Hollywood (Anthony Mann, Winchester ‘73), los echó en una bolsa, 
y entonó una especie de canto ritual inventado mientras sacaba los pedazos y 
los colocaba  al azar,  en un nuevo orden. El resultado incluye secciones de los 
créditos, del leader, pedazos de la acción al revés, al derecho, patas arriba 
(hace pensar en el significado subversivo de virar una imagen simbólica 
al revés). En Newsreel, el mismo método se le aplica a una cinta que incluye 
imágenes del Papa Pío XII , quien dirigió la Iglesia Católica entre 1939 y 1958, 
imágenes del tribunal de Nuremberg y de la bomba atómica. Más que implicar 
al Papa  en el Holocausto, o realinear la lógica original del Newsreel hacia un 

contenido crítico pero limitado, la nueva cinta es una condena de todo el aparato
represivo (iglesia, estado, milicia), desde el margen. A través de los años, RMO ha
hecho algunas modificaciones a Newsreel y Henny Penny. En la versión incluída en
esta muestra, Newsreel contiene sonidos de una destrucción de piano que se llevó
a cabo en Alemania, en 1989, año en que cayó el muro de Berlin. 

I would chop the films up with a Tomahawk, and put them into a medicine bag. 
I would shake it and shake it, and for me the bag would become a rattle and I
would chant with it…I was imitating indigenous ritual to find my place in it. When 
I imitated it long enough and felt comfortable in it, then I would reach into the 
medicine bag, pull out pieces of chopped up film and splice them together.
Raphael Montañez Ortiz, citado en “Media Destructionism”, Scott MacDonald, 
The Ethnic Eye, 1995

Inmediatamente, a principios de los 60 hay prácticamente una explosión de lo que
más tarde se conocerá como cine estructural1, en Nueva York, Austria y Londres.
Coincidentalmente, en Austria, los precursores del estructuralismo estaban 
directamente (Kurt Kren) o indirectamente (Peter Kubelka) ligado a los Accionistas2.

Golf, Cowboys and “Indians” y Newsreel forman un lazo sin igual entre el cine
‘mitopoético’ y el cine estructural. Más que una reformulación o antídoto a la 
narrativa de la conquista, es un índice, un documento análogo del ritual, 
inscrito en la cinta.

Temblores

Desde la década de los 80, RMO ha producido una serie de trabajos en vídeo, 
que utilizan material reciclado al igual que sus películas 16mm. Sus fuentes son
películas de Hollywood en su mayoría conocidas: Magnificent Ambersons, Body
and Soul, Quest for Fire, entre otros. El proceso que RMO utiliza es similar al de
Cowboys and “Indians”: 
For me, film is one of the places where our culture most believes it has established
what this culture means, what it is about and where it should be going. It 
communicates these assumptions in the resonance between us and the information
on the screen, at the nervous-system level. […] I found other meanings submerged
in that cement that allowed me to relocate the more conventional meanings into the
context of the infinite—-the infinity of possible meanings.
Raphael Montañez Ortiz from S. MacDonald, A Critical Cinema 3

Cada uno de estos vídeos toma micro-escenas de estas películas, de pocos
segundos de duración y repite la sección, a veces en combinación con otra 
igualmente repetida, quizás en dirección contraria a la línea narrativa de la acción,
y muchas veces con una imagen sobrepuesta a otra. Este juego de repeticiones 
produce un temblor, un pulso arrítmico en la imagen. Son trabajos muy difíciles 
de consumir de forma pasiva, muy exigentes. 

La repetición de una ‘frase’ (en el sentido musical, en el sentido de la 
gramática cinemática) por un período prolongado nos sitúa en otro tiempo.
Esta siempre ha sido la función de las estructuras monótonas, repetitivas en 
el ritual; mediante la repetición, el participante entra en otro tiempo que le 
permite abrir su percepción a otras posibilidades. Esta es una estrategia que
utilizan los trabajos en vídeo de Joan Jonas y de Ken Jacobs en 16mm, 
entre otros. De hecho, el uso de tomas largas, estáticas, es una de las 
características que define el cine estructural de acuerdo a P. Adams Sitney,
aunque esto parece más un capricho de sus inclinaciones taxonómicas que 
un requisito conceptual. 

Estos trabajos de RMO provocan una examinación minuciosa de películas que
tienen peso cultural, y una reformulación de estos momentos para, en 
algunos casos, subvertir el significado original y en otros desempacarlo. Sus
significados son difíciles de adivinar, en segundos se cruzan imágenes que 
cargan con narrativas interiores y toneladas de implicaciones Jungianas. RMO
‘libera’ estas frases de su función narrativa, separándolas de su utilidad en la
cadena de producción y consumo, y transformándolas en una invocación, en
un conjuro.  

Destrucción de un piano 1966 / 1997

RMO no es el primero o el último en destruir un piano, ballena benigna, objeto sin
culpa que carga simbólicamente con el bagaje cultural de Occidente. Instrumento
de modificación de comportamiento para niñas de clase media, herramienta de
composición para grandes músicos en la tradición occidental y, a pesar de sí
mismo, símbolo de la cultura dominante. La destrucción de un piano es uno de los
‘gags’ más utilizado del slapstick en el cine silente, cuyo precedente es Vaudeville.
Chaplin carga con dos en His Musical Career (1914), Laurel and Hardy lo han
destruído en The Music Box (1932), aunque no intencionalmente. Estrellas de rock
japonesas y estudiantes de arte surcoreanos destruyen decenas de pianos al año.
Al Hansen, amigo de RMO, lanzó pianos desde diversas azoteas, a través de 
su vida. 

To destroy things means to create them anew in the sense of space. Thus Ralph
Ortiz becomes the artist of a new space concept by taking something away from his
objects. It is the opposite of the machine-completed object, the thing that has lost
itself by entering our perception or thing that was torn up by time or some 
aggressive forces indefinable.
Richard Huelsenbeck, texto inédito de los archivos de Raphael Montañez Ortiz,
citado en el catálogo de Unmaking: The Work of Raphael Montañez Ortiz

Destruction theater is specifically involved in the problems of dehumanization 
and survival, our purpose is to finally give to art the essential humanizing role so
necessary today in a civilization more and more dominated by the machine 
aesthetic. As we actively realize our most destructive and aggressive urges through
displaced-symbolic, destructive, aggressive theater action, we educate ourselves to
these awesome forces and their awesome possibilities and personalize an aspect of
ourselves long depersonalized.
Raphael Montañez Ortiz, Destruction Theater Manifesto, publicado en el 
ejemplar #6 de Aspen, una revista multimedios editada por Phyllis Johnson
entre 1965 y 71.

En la documentación existente de las destrucciones de RMO en los años 60, su
hacha es un instrumento de ataque. Lo vemos vestido en chaqueta y corbata,
luciendo como todo un personaje teatral: ‘hombre reprimido por su civilización,
destapa sus inhibiciones’. Una fotografía de ‘Destruction Room’ (1968) muestra a
Montañez Ortiz en la penumbra de un cuarto completamente destruído mientras
Jean Toche, artista, está sentado en los restos de una butaca habiendo agotado 
sus energías. 

En las dos conferencias sobre destrucción en el arte (ICA/ Londres en 1966 y
Judson Church / NYC 1968) está rodeado de artistas identificados con el
Accionismo de Vienna (Hermann Nitsch, Otto Muehl) y con Fluxus (Yoko Ono—una
de las pocas mujeres en haber participado del simposio en NYC con su obra ‘Cut
Piece’). Durante esa época era amigo de Al Hansen (artista Fluxus, abuelo de
Beck.). En fin, RMO estaba rodeado de todas las corrientes de vanguardismo
neoyorkino incipiente.  Pero para darle contexto al desarrollo de su pensamiento
en relación a este performance tenemos que ir al Dadá. 

Hay ciertos aspectos de la obra de RMO que no tienen ningún tipo de referente en
el trabajo de sus contemporáneos: su insistencia, a través de una carrera que ya
lleva 50 años, en la destrucción como sacrificio, la importancia de lo sagrado, de
‘liberar’ un objeto cultural doméstico (piano, mattress, película de Hollywood) y, de
su lugar en la cadena de producción y consumo, entre otros.

En términos formales y estéticos  Raphael Montañez Ortiz toma del Dadá su forma
teatral (las raíces del Cabaret Voltaire que también se pueden encontrar en el
Vaudeville), el uso de todo tipo de medio o género. El Dadá era multi-plataforma y
multimedio, antes de que las palabras se inventaran. También, toma del Dadá  el
gusto y afinidad por lo que definen como “primitivo”.  La obra de RMO utiliza 
formas y procesos del ritual, la afirmación de lo que el llama “indigenous 
processes”  (procesos nativos o indígenas): la destrucción de un objeto como 
‘sacrificio’, los cantos y las estructuras que enfatizan la repetición. 

La producción anárquica, lúdica y, a veces agresiva de los dadaístas, se engendró
en el profundo disgusto y oposición radical que sentían hacia la guerra y la
sociedad que produjo el conflicto que los había afectado personalmente. Con más
de 40 millones de muertos a raíz de la guerra, todos habían perdido amigos, 
hermanos, parientes. El Dadá hacía uso de todo tipo de método, forma o proceso
que pudiese enfrentarse al pensamiento burgués, con burla, desenfreno o violencia
simbólica. 

En el performance de 1997 en el Whitney Museum, ya no hay ningún tipo de ‘disfraz’,
ya no hay personaje. El destructor es el artista y, más que destrucción, vemos casi 
una eutanasia. El artista parece tenerle más cariño que coraje al piano, estar más
interesado en sus sonidos que en la aniquilación simbólica. Esta es  más una 
desarticulación o desmontaje, una mirada al interior de una cosa, una experimentación
de sus sonidos,  materiales y de su forma, desde otro punto de partida.

Al igual que en las piezas de pianos ‘preparados’ de John Cage, RMO investiga 
los sonidos y materiales del piano. Alude a este aspecto en una entrevista que
documentaba la conferencia DIAS en Londres, “I want to get to the wire, to 
the woodness.”

RMO describe una destrucción de piano que se llevó a cabo en Alemania, 1989:
The Piano was wired with contact mikes, as were suspended panes of glass that
were shattered as part of the concert. The sound of the piano and glass panes were
morphed through wave form generator. 

Este énfasis gradual en la destrucción como sonido se hace más evidente en 
los performances de los 90, durante los cuales RMO trata el piano con atención 
y cuidado. Al pasar los años, las destrucciones que inicialmente solían ser 
espectacularmente violentas, con gallinas decapitadas, mucha sangre, caos visual,
etc., se han simplificado. Raphael Montañez Ortiz comienza a preocuparse más
por la sanación que la destrucción, todo esto dentro del contexto de su interés en
culturas indígenas. 

Una nota peculiar sobre la audiencia. En el performance de 1997, en el Whitney, la
actitud es casi reverente. Parece ser que la transformación de RMO a shaman ha
llegado a su conclusión, que mediante la repetición de este performance, a través
de 40 años, el mundo del arte le ha investido no sólo al piano sino a la persona
misma de RMO con el peso de lo sagrado. 

Me inclino a pensar que la reverencia no es la manera más productiva de acceder
a este proyecto, sagrado o no. Después de todo el propósito de los Dadaístas no
era el crear audiencias reverentes, hubiesen preferido que la audiencia les tirara
sus tragos y rompiera las sillas del cabaret con ellos. 

Las estructuras visuales de los vídeos de Raphael Montañez Ortiz pueden 
llevar al espectador a un nuevo entendimiento de las narrativas originales y
su lugar en nuestra psiquis y nos llevan a un nuevo entendimiento del  
“inconsciente colectivo” que, de acuerdo a Carl Jung, es la experiencia 
acumulada de toda la humanidad. 

Las obras en 16mm, presentadas en esta muestra, en particular Golf y
Cowboys and “Indians”, son un importante punto de encuentro entre el cine
“mitopoético” que le precede y el estructuralismo de los años 60 y 70.

1. El cine estructural es el nombre que le dio P. Adams Sitney a una categoría del cine
experimental formándose en los 60 en su libro Visionary Film, que ha sido una referencia
imprescindible durante los pasados 40 años. “The structural film insists on its shape, and
what content it has is minimal and subsidiary to the outline. Four characteristics of the 
structural film are its fixed camera position (fixed frame from the viewers perspective), the
flicker effect, loop printing, and rephotography off the screen. Very seldom will one find all
four characteristcs in a single film, and there are structural films which modify these usual
elements.” 

2. El Accionismo de Vienna (Vienna Aktionismus), no fue realmente un grupo ni movimiento,
sino una serie de acciones, muchas de ellas de un contenido violento simbólico dirigido
hacia el cuerpo, que artistas como Hermann Nitsch, Otto Muehl y Günter Brus llevaron a
cabo en los años 60.

Cowboys and “Indians”, 1958. 
16mm, blanco y negro, 2 minutos, sonido.

Golf. 1957. 
16mm, blanco y negro, 1 minuto, sonido.
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OBRAS EN 16MM YVÍDEO

OBRAS ORIGINALMENTE EN 16MM

Cowboys and Indians. 1958. 
16mm,2 minutos,blanco y negro,sonido.

Golf. 1957. 
16mm, 1 minuto,blanco y negro,sonido.

Henny Penny. The Sky Is Falling (a.k.a. Chicken Little).1958. 
16mm,7 minutos,blanco y negro.

Newsreel.1958. 
16mm, 1 3/4 minutos,blanco y negro,sonido.

OBRAS EN VÍDEO

Dance # 1.1985.
Vídeo 3/4”, 3 3/4 minutos, blanco y negro, sonido.

Dance # 2. 1985.
Vídeo 3/4”, 2 1/2 minutos, blanco y negro, sonido.

Dance # 3. 1985.
Vídeo 3/4”, 4 3/4 minutos, blanco y negro, sonido.

Dance # 4.1985.
Video 3/4”, 3 1/4 minutos, blanco y negro, sonido.

Dance # 6. 1985.
Vídeo 3/4”, 2 3/4 minutos, blanco y negro, sonido.

What Is This?1985.
Vídeo 3/4”, 9 1/4 minutos, blanco y negro, sonido.

The Kiss.1985.
Vídeo3/4”, 6 minutos, blanco y negro, sonido.

They Bombed The Speak.1987.
Vídeo 3/4”, 5 3/4 minutos, blanco y negro, sonido.

Shadowboxing.1988.
Vídeo 3/4”, 3 minutos, blanco y negro, sonido.

Mischievous Shadows. 1988.
Vídeo 3/4”, 3 1/2 minutos, blanco y negro, sonido.

Election Promises.1988.
Vídeo 3/4”, 7 3/4 minutos, blanco y negro, sonido.

Raw Oysters.1991.
Vídeo 3/4”, 6 minutos, blanco y negro, sonido.

Now You´ve Done It.1991.
Vídeo 3/4”, 3 1/4 minutos, blanco y negro, sonido

The Brief Case.1992. .
Vídeo 3/4”, 13 minutos, blanco y negro, sonido.

The Critic.1996.
Vídeo 3/4”, 11 1/2 minutos, blanco y negro, sonido.

Conversation.1996.
Video 3/4”, 12minutos, blanco y negro, sonido.

Ring Ring Rag Time.1996.
Vídeo3/4”, 11 1/3 minutos, sonido.

That´s Too Much.1996.
Víódeo3/4”,4 1/2 minutos, sonido.

Busy Bodies.1997.
Vídeo3/4” , 9 minutos, sonido.

It´s Coming Up.1997.
Vídeo3/4”,  5 1/3 minutos, sonido.

AUDIO

Piano Destruction Concert / Duncan Terrace.1966. 
17 minutos, sonido.

Studio Invitation / New York City.1967. 
8 3/4 minutos,sonido.

Piano Concert / Germany. 1989. 
19 1/2sonido.

DOCUMENTACIÓN DE PERFORMANCE

Documentación enVídeo de Piano Deconstruction
Concert: Humty Dumpty Had A great Fall(Asistido por
Monique Ortiz-Arndt). Whitney Museum of American
Art. 1997, 32 minutos.

                                                                                                                                                                       



RAPHAEL MONTAÑEZ ORTIZ:
obras en 16mm y vídeo

Conversation. 1996.
Video 3/4", 12:06 minutos, blanco y negro, sonido. (Al fondo)

What Is This? 1985.
Video 3/4", 9 1/4 minutos; blanco y negro, sonido

The critic. 1996.
Video 3/4", 11:31 minutos, blanco y negro, sonido.

It´s Coming Up. 1997.
Video 3/4", 5:20 minutos; sonido.

Henny Penny: The Sky Is Falling (a.k.a. Chicken Little). 1958. 
16mm, blanco y negro, 7 minutos.

Dance # 1. 1985.
Vídeo 3/4”, 3 3/4 minutos, blanco y negro, sonido.

The Kiss. 1985.
Vídeo 3/4”, 6 minutos, blanco y negro, sonido.

Documentación en Video de Piano Deconstruction Concert: 
Humty Dumpty Had A great Fall 

(Asistido por Monique Ortiz-Arndt). 
Whitney Museum of American Art. 1997, 

32 minutos.

                   


