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Prélogo a la tercera edicién

Cuando en los albores de la pasada década aparecia Del arte objetnal al arte de
concepto, no aspiraba sino a ofrecer un balance de los anos sesenta y sus aledanos
en los setenta. Tras anteriores anilisis sobre la Fenomenologia de la pintura moder-
na (1972), a través de los filones que se deslizan del impresionismo a la abstraccién,
la ampliacion a los ltimos confines cronolégicos pretendia ante todo ahondar en la
poética de cada tendencia, forcejeando por sintonizar con el panorama artistico in-
ternacional. La convergencia de una informacién positivista no siempre puesta de
manifiesto y la obsesién fenomenoldgica por retornar a las obras mismas se veian
complementadas por una voluntad de rebasar los sociologismos o las estrechas fron-
teras del realismo en boga. Con ello no se traslucian sino las preocupaciones meto-
dolégicas del momento ya fueran el estructuralismo o la estética, semiolégica, y los
estimulos de la estética en la via abierta, entre otros, por W. Benjamin y G. Della Volpe.

De una manera entonces larvada, las sucesivas obras artisticas eran tomadas como
«un medio de reflexién», que partia de un conocimiento profundo de las mismas y
acababa por erigirse en su propia teoria. Ahora bien, en el fondo ésta no consistia
tanto en una «reflexion» sobre las obras cuanto en un despliegue del espiritu en las
mismas. No aspiraba, pues, tanto a valorarlas, en la acepcidn habitual del juez ar-
tistico, cuanto a poner al descubierto un método para perfeccionarlas y completarlas
a partir de su estructura interna y sus relaciones inmanentes. La reflexion, en suma,
se gestaba en la forma de cada obra, aunque de un modo un tanto paradéjico sin-
tiera la necesidad de tender vinculos con las demas y con su contemporaneidad
extraartistica.

Tal vez uno de sus més reconocidos aciertos fue el propio titulo, pronto adop-
tado cual consigna de un quehacer o palabra de orden de fo que acontecia o tenia
que suceder en el mundo de las artes. Mas por accidente que por previsién era asi
encumbrado a texto legitimador de lo nuevo, viéndose envuelto en ese huracin que
fue nuestro «conceptualismo». No es de extranar, pues, que en algunos momentos
quede banado por un extendido «radicalismo de izquierdas» que, cual enfermedad
infantil del marxismo y vanguardismo, inunde también algunos de los juicios
emitidos.

En pleno torbellino de ese huracan se gesté la segunda edicién ampliada que aho-
ra se ofrece sin modificacion alguna al lector. Sin forzar el distanciamiento, me da
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la sensacion de releer un ensayo ya clisico sobre el periodo, ficil presa de correc-
clones y criticas, con todo lo que ello acarrea de sedimentacién y de clausura, pero
que, a falta de otras osadias, rezuma el clima que se respiraba en las artes del periodo.

Seria en consecuencia malévolo enjuiciar su salida a la luz pablica desde las des-
gastadas claves de otrora, como no menos gratuito resultaria abordarlo en la hodier-
na coyuntura a partir de las palabras de orden que presidian la actividad artistica del
corte historico analizado. No tiene, pues, sentido alguno evocar ni ahuyentar fan-
tasmas tiempo ha desvanecidos. Por otra parte, el trato con la contemporaneidad fil-
tra con intensidad el sentir romdntico invocado: el arte, en cuanto una idea cuya po-
sesion nadie es capaz de acaparar, como un todo infinito en perpetua ebullicion, se
despliega de un modo paulatino, pero ininterrumpido, en el tiempo, conflgurandose
a partir de los materiales de cada momento finito.

Relativismo e historicidad de las cristalizaciones artisticas, auspiciados tanto por
los romanticos, la estética hegeliana o Baudelaire, como ante todo por la propia ex-
periencia, que, desprovistos de toda mixtificacion idealista, nos alertan sobre la fa-
tuidad de pretender encerrar en un sistema critico la versatilidad artistica. Providen-
cla ésta que, entonces como ahora, viene intrigindome, sobre todo si se repara en
que uno de los rasgos distintivos de la modernidad respecto a la forma del clasicis-
mo, petrificada en el ser, en lo finito, es precisamente su zambullirse en el devenir,
en el despliegue «infinito» de las capacidades artisticas. Con todo, resulta curioso
observar cémo, aunque tiempo ha se da por superado lo normativo o se reitera la
voluntad por apartarse del sistema, las preferencias criticas son proclives inconscien-
temente a devenir operativas, clausuran la historia artistica en aras del ajuste de sus
piezas.

Posiblemente, con el fin de evitar una clausura semejante, me ha parecido opor-
tuno anadir un epilogo sobre la presente condicién en las artes. No tanto para re-
latar la historia de los anos més recientes, de la que apenas se levanta acta en algunas
notas, como para rastrear su posible genealogia en los horizontes de una moderni-
dad plural. Asimismo, la antologia de escritos y documentos aportard nuevos ma-
teriales para la comprensién de un arco temporal que se extiende desde finales de
los cincuenta hasta los eventos mds recientes.

Valladolid, a 15 de diciembre de 1985.



Nota a la segunda edicién (1974)

Sorprendido gratamente —como pue-
de suponerse— por el ripido agotamien-
to de la primera edicién en poco més de
un ano, hacia septiembre de 1973, se me
presentaba una doble alternativa para la
segunda. Lo mds comodo para miiubie-
se sido reeditar la primera tal como es-
taba. Pero he preferido optar por lo mis
incomodo. Aunque hubiera limado mu-
chas asperezas de la primera y segunda
partes, las he dejado intactas tanto por
razones editoriales como porque sigo es-
tando de acuerdo en lo fundamental con
la redaccién originaria. Sin embargo, la
tercera precisaba de una reestructuracién
y ampliacién. Tanto por las exigencias de
los temas tratados como, sobre todo, por
deferencia a los lectores, me parecié mis
oportuno corregir y extenderme en lo
que quedd literalmente esbozado y aho-
ra se ha configurado con mis nitidez. A
pesar de ello no renuncio a seguir con-
siderando a estas paginas como una in-
troduccidon al tema. Esto debe quedar
muy claro.

En la parte modificada, aunque el es-
quema metodoldgico continte funda-
mentalmente vigente, el lector podra
advertir ciertos matices diferenciadores
respecto a las otras dos. Si en ellas ha-
bia, tal vez, un cierto abuso e incluso in-
disimulado entusiasmo por las aporta-

clones semiodticas, obedecia a varias ra-
zones, y, por otro lado, no se ocultaban
otras procedencias metodolégicas e ideo-
légicas. En cualquier caso, la actitud me-
todolégica respondia a la necesidad sen-
tida de encauzar e imponer un cierto or-
den al caos y cacao del metalenguaje cri-
tico habitual de nuestro pais —salvo las
excepciones preceptivas—. Y si en algin
momento se hubiera producido la impre-
si6n de extrapolar acriticamente concep-
tos lingiiisticos o semidticos, se tratag
de algo que traicionaba mis propias in-
tenciones y convicciones, pues el hallar
lo especifico de cada mamfestaaon con
los instrumentos mds apropiados era la
premisa constante. Frente a los metalen-
guajes criticos intuicionistas, impresio-
nistas, arbitrarios, «literarios», se reac-
cionaba con una preocupacién —a veces
tal vez con excesivo celo— por aproxi-
marse a lo especifico con los procedi-
mientos metodolégicos més aptos. Esto,
naturalmente, tiene sus riesgos. Y, ante
todo, la experiencia de estudiar tenden-
cias tan distintas dentro de sus similitu-
des y coetaneidad, refuerza la idea de
que, como ya indicaba, apoyado en De-
lla Volpe, cualquier interpretacién meta-
lingtistica s6lo tendrd sentido en funcién
de las obras y fenémenos artisticos par-
ticulares, problemdticos, acudiendo a
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abstracciones determinadas, histdricas.
Por ello, a pesar de que no se haga men-
cién constante de ejemplos —entre otras
razones porque editorialmente no ha
sido posigle satisfacer las sugerencias to-
talmerite justificadas de ofrecer las repro-
ducciones pertmentes—, mis analisis
parten de un conocimiento minucioso de
las obras en cuestién. Incluso, para evi-
tar malentendidos, he ofrecido mais
ejemplos, corriendo el riesgo de su inu-
tilidad sin su reproduccién. La diversi-
dad senalada exige una flexibilidad cons-
tante y una atencidn a lo especifico, sor-
prendente para mi mismo, pues es evi-
dente que una tendencia como el «pop»
o el arte «cibernético» o cualquier faceta
de la desmaterializacién obedecen a di-

ferentes premisas estilisticas, operaciona-

les y epistemolégicas, aunque tengan
como horizonte la misma «totalidad so-
cial».

Las investigaciones actuales se detie-
nen tanto en la obra y en la pluralidad
de la lectura de sus diferentes estratos
como en sus génesis desde diversas apor-
taciones interdisciplinarias. Cada vez me
parece mis evidente la necesidad de su-
perar el estatismo, la sincronia heredada
de la pasada moda estructuralista. Y creo
que una investigacion dogmitica y lite-
ralmente semidtica de la obra de arte es
insuficiente, incluso cuando atiende a la
pluridimensionalidad, y, por otra parte,
estd muy lejos de haberse aclarado en sus
términos. Por este motivo, ya desde la
primera edicidn, he acudido a otros ins-
trumentos que contribuyen a compren-
der otros dngulos, la génesis tanto en su
sentido psicogenético como histéricoso-
cial. Tratindose de las artes visuales me
parecen de gran relevancia las aportacio-
nes de la psicologia de la percepcién y
en general las diversas ramas de la psico-
logia, y cada dia tienen mds importancia
las de la cinésica, prosémica, topologia,
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asi como la metodologia dialéctica. Todo
ello va dirigido a esquivar, por un lado,
los residuos estructuralistas y formalis-
tas en su sentido mds peyorativo y, por
otro, las tentaciones sociologistas y de-
terministas. La sociologia del arte no
puede hacerse desde fuera, sino desde
dentro, es decir, a partir de la propia es-
pecificidad del signo artistico. El arte no
es s6lo un reflejo o expresidn de una rea-
lidad dada, sino, al mismo tiempo, un
configurador desde sus posibilidades.
Precisamente éste es uno de los aspectos
miés acentuados por las experiencias mas
recientes, sobre todo por las de las dos
Gltimas partes. Frente a la pasividad e
instrumentalidad a que se esta viendo so-
metida la practica artistica por el actual
sistema social, frente al precfominio des-
carado del valor de cambio en los pro-
ductos culturales y artisticos, estas ma-
nifestaciones intentan subrayar por los
miés diversos medios, el caricter activo y
configurador, reivindican la especifici-
dad asi como su valor de uso estético-
social. A pesar de sus reales o posibles
frustraciones, estas alternativas afloran
en el dominio artistico como un movi-
miento social especifico que tiende a una
transformacién cualitativa de la préctica
burguesa del arte. No debe extranar que
encuentren todos los obsticulos tanto
por sus propias contradicciones internas
como por los condicionamientos objeti-
vos. Y asi como sus momentos de nega-
tividad frente a lo «establecido», a partir
de su especificidad no permiten habf arde
determinismos ciegos, del mismo modo
sus posibles asimilaciones o «fracasos»
sugieren que las condiciones particulares
de una emancipacién de la actividad ar-
tistica no pueden desentenderse de las
condiciones generales de la emancipa-
c16n social.
Madrid, mayo de 1974.
Simén Marchan Fiz



Introduccion:

Del arte objetual al arte conceptual

I. TENDENCIAS Y SUS POETICAS

Nuestra operacién de recorte histéri-
co no es arbitraria o gratuita. Las artes
plasticas abandonan, a parur de 1960, el
informalismo introvertido de la década
anterior y, con ello, las dltimas estriba-
ciones de poéticas que respondian a mo-
delos dectmonédnicos de indole romanti-
co-idealista. Las nuevas tendencias, por
una parte, reasumen propuestas germi-
nales de los constructivismos de los anos
veinte, explicitando y tematizando su de-
sarrollo en atencién a las actuales condi-
ciones objetivas de produccién. Por otra
parte, las nuevas gramiticas visuales y
convenciones iconogréficas de la civili-
zacién de la imagen inciden sobre las ar-
tes plasticas, provocando un florecimien-
to de las ten(i)encias representativas, des-
plazadas de la «vanguardia» durante la
década anterior. Asi, pues, se insinuan
dos alternativas inicialss: mientras unos
movimientos profundizan en la renova-
cibn sintdctico-formal —de un modo con
frecuencia unidimensional—, otros arti-
culan las dimensiones semanticas y prag-
maticas, dedicando menor atencién a la
sintictica de las formas. En ambos casos
se Impugnan numerosas convenciones
estilisticas, tanto de la «abstraccién»
como de la representacién tradicional.

Ambas alternativas desbordan las fron-
teras institucionalizadas de los géneros
artisticos heredados de la tradicién —so-
bre todo, pintura y escultura—, e inclu-
SO0 —en una tercera alternativa— se cues-
tiona el estatuto existencial de la obra
como objeto.

Las tres partes en que se dividird este
trabajo atienden a esta triple perspectwa
reaparicion de tendencias iconicas o re-
presentativas, desprestigiadas desde el
surrealismo (I parte); reaccién anti-in-
formalista en el campo «abstracto» y vi-
raje hacia los neoconstructivismos (II
parte), y planteamientos que desbordan
el estatuto existencial de la obra y las no-
ciones tradicionales del objeto artistico
(III parte).

En alguna ocasién se ha insinuado que
en el arte actual la teoria ha sustituido a
la iconografia tradicional. En efecto, en
funcién del arte contemporaneo se han
constituido las criticas y, sobre todo, las
poéticas. La poética no debe entenderse
como pretexto para hacer literatura ba-
rata a expensas de Jas obras visuales. In-
tenta aclarar el proceso total del fenéme-
no artistico, posee un sentido operacio-
nal, que abarca la teoria y la praxis de-
cada tendencia. No es caricatura tedrica,
sino la comprensiéon explicitamente re-
producida de una obra o un grupo de
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obras. Es necesario abandonar las cate-
gorias legadas por la reflexion estética
sistematico-romantica. La crisis de la es-
tética de herencia especulativo-romanti-
ca coincide aproximadamente con la cri-
sis del arte tradicional (1920-1925). Su
fracaso se debe al empleo metddico de
hipéstasis y abstracciones genéricas. Pa-
rece correcto acudir al método de abs-
tracciones determinadas, histéricas. La
teoria y, por tanto, la poética solo se pre-
sentan adecnadamente en fundén de los
objetos y los fenomenos artisticos particu-
lares, problematicos '. Por esta razén, las
presentes reflexiones tienen permanente-
mente en cuenta y como premisa el co-
nocimiento historico concreto de las obras
estudiadas.

Dada la abundancia de objetos, admi-
tidos convencionalmente como obras ar-
tisticas, los he agrupado en tendencias.
La variedad y rapida innovacién aconse-
ja no hablar de estilo en el sentido rela-
uvamente estable de la tradicién. El es-
tilo es sustituido por la nocién mis
dindmica de tendencia, apoyada en el
concepto moderno de modelo. La com-
plejidad numérica e innovativa de las
obras puede reducirse a un orden, a una
cuantia de previsibilidad y redundancia.
Esta reduccion a modelos se entiende
como una constatacién de similitudes
técnico-expresivas —tematica del nivel
material del canal informativo de la
obra—, formales —lo que dengminare-
mos temiticas-de orden— y significati-
vas —nivel de denotaciones, connotacio-
nes, SU USO pragmatico, asi como su in-
sercion en la totalidad social—, que una
obra singular tiene en comun con otras.
Los modelos describen determinados
grupos de obras en unas relaciones de-
terminadas de pertinencia y los rasgos
comunes a las diversas obras en sus di-

' Cfr. Galvano DELLA VOLPE: Problemas de una
estética cientifica, en Lo verosimil, lo filmico y otros
ensayos, pigs. 45, 59
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versas dimensiones. Asi, pues, el mode-
lo como procedimiento operativo redu-
ce las obras singulares a diversos pari-
metros, a lo que denominamos tenden-
cias.

Esta reduccién a modelos y el estudio
de Ia poética de cadz tendencia no es una
simple decision metddica, sino impuesta
por las exigencias de los objetos histéri-
co-artisticos particu.ares, asi como por la
propia teoria. No se trata de negar la his-
toria de los artistas v de sus obras. Tam-
bién nos alzamos ccntra la frecuente di-
sociacién formalista entre obra y reali-
dad social, siendo asi que la obra es un
resultado de procesos formativos media-
dos socialmente, asi como contra los in-
tentos de separar la praxis artistica de su
teoria. Desdpe el momento —crisis de los
lenguajes artisticos tradicionales— en
que se instaura el principio de la consti-
tucién de estructuras se alteran las rela-
ciones de la teoria y la praxis artistica.
La obra se convierte en ef punto de par-
tida de una reflexién mas amplia que re-
mite continuamente a la misma obra.
Esta emerge en el marco de teorias, como
valor confirmatorio de concepciones y
modelos tedricos. U. Eco senalaba ya en
1963 que «en el arte moderno el proble-
ma de la poética ha prevalecido sobre el

oblema de ]a obra en cuanto cosa rea-
fi;ada y concreta» *

Si en el arte tradicional predominaba
el objeto sobre la teoria, en el modelo
sintictico-semantico desde la «abstrac-
cién» se da un equilibrio, hasta abocar a
situaciones limites —como en el arte
conceptual—, donde prevalece la teoria
sobre el objeto. Ya no se basta la obra,
sino que debe enmarcarse en las teorias
que la fundamentan. Cada obra docu-
menta el estado de reflexidon estética de
su autor o de una tendencia én una con-
cepcién dindmica del arte. Tan necesario

2 Umberto Eco: La definicién del arte, Barcelo-
na, Ed. Martinez Roca, 1970, pag. 255.



como percibir la obra concreta es actua-
lizar los conceptos tedricos anteriores a
la misma, sus presupuestos productivos
y receptivos. En las ultimas manifesta-
ciones, desde el «minimalismo», «arte
povera», y aun mas desde el arte concep-
tual, la poética se convierte en el nicleo
de su programa hasta desplazar a la mis-
ma obra como objeto fisico. Importan
mas los procesos formativos y artisticos de
la constitucion que la obra realizada. En
ello se acusa la transicién de la estética
de la obra como objeto a la estética pro-
cesual y conceptnal. Esta es la explicacion
del titulo impuesto a esta exposicién.

II. REFLEXION SEMIOTICA

Las presentes reflexiones estan marca-
das por las investigaciones de la semiéti-
ca o semiologia. Aceptan ciertas aporta-
clones sintacticas, tanto del estructuralis-
mo como de la teoria de la informacidn,
pero tienden a una sintesis superadora
de su sincronia a través de una apertura
a las dimensiones diacrénicas y dialéc-
ticas de la semdntica y la pragmatica.
La consideracién de la obra como sig-
no intermediario entre su productor y
su consumidor inserta el arte —mante-
niendo su especificidad— en las teorias
de los lenguajes. La reflexién, por tanto,
se detiene en el andlisis del lenguaje ar-
tistico especifico, implicito en cada obra
o grupo de obras, es decir, en cada
tendencia.

Bajo esta consideracién semidtica
atiendo béasicamente a las tres famosas
dimensiones: sintdctica, semdntica Yy
pragmadtica. La obra artistica, como sig-
no, es un sistema comunicativo en el
contexto soctocultural y un fenémeno
histérico-social. Posee su 1éxico —los re-
pertorios materiales—, modelos de or-
den entre sus elementos —sintaxis—, es
portadora de significaciones y valores in-
formativos y sociales —semdntica— y
ejerce influencia, tiene consecuencias en

un contexto social determinado —prag-
matica—. Es, pues, un subsistema social
de accién.

En el marco semidtico haremos uso
frecuente del término cédigo, que se ha
convertido en una categoria central. El
codigo no es una entidad ontolégica o psi-
quica, sino un fenémeno cultural y social.
Define un sistema de relaciones como
algo aceptado por un cierto grupo o so-
ciedad en una época y lugar determina-
dos, es un modelo de convenciones co-
municativas. Daremos relevancia a la
distincion entre cédigos fuertes, relacto-
nados especialmente con las denotacio-
nes, con los iconos o imigenes en el sen-
tido habitual, y los cédigos débiles, cen-
trados en el sentido y las diversas con-
notaciones. Tanto los primeros como Jos
segundos no son algo natural, sino que
denuncian un cardcter social de conven-
cionalidad. En cada tendencia, la inves-
tigacién se detendri en el estudio de es-
tos sistemas de convenciones, presentes
y reguladores de las diferentes dimen-
siones.

III. INNOVACION Y OBSOLESCENCIA

Desde 1960 se exacerba un fenémeno
relevante en el arte contemporineo: el
abanico de tendencias y subtendencias.
Las innovaciones se han sucedido sofo-
cantemente. El conocido critico H. Ro-
senberg * ha senalado que el valor de lo
nuevo es el valor supremo que ha emer-
gido en e] arte de nuestro tiempo, y que
la novedad estd determinada por el po-
der social y la pedagogia. El mismo ad-
vertia en 1967: «El énfasis sobre ciertos
modos en un momento dado estd deter-
minado por las relaciones publicas del
arte y la influencia de las condiciones so-
ciales predominantes» *

> Cfr. The anxious object, New York, Grove
Press, 1961, pdg. 37.

* Harold ROSENBERG: Defining Art, en BATT-
COCK: Minimal Art, pag. 299.
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Es frecuente pensar desde una pers-
pectiva idealista que la innovacion es fru-
to maduro de la libertad creadora. Este
supuesto perpetia el mito de la autono-
mia del arte. Con ello se descuida que la
obra no evoluciona de un modo comple-
tamente auténomo. Se inscribe en un
momento, en una realidad histérica mas
amplia, dentro de cuyo marco se com-
prenderd racional y dialécticamente. El
recurso a la «libertad creadora» explica
muy parcialmente la innovacién. Exage-
rada y deformada, deviene una ideologia
enganosa. Tan enganosa que en ocasio-
nes se ha teorizado hasta convertir la in-
novacién artistica en una verdadera re-
volucién moderna como paliativo y sus-
tituto a la ausencia de transformaciones
en la base social subyacente. Esto ha
ocurrido en defensores entusiastas o in-
teresados de las «vanguardias» o cuando
se ha pretendido una identificacién con-
fusa entre vanguardia artistica y politica,
siendo que la vinculacién real continda
siendo una posibilidad y, con frecuencia,
una férmula retérica.

La innovacién de las artes plésticas
desde 1960 se sitia mds que nunca en el
marco dialéctico de la relacidn estructu-
ra-super estructura del sistema social del
capitalismo tardio. La innovacién esta
afectada por otras determinaciones. Des-
taca, en primer lugar, la incidencia de los
modos productivos y la transformacién
de las formas artisticas bajo las actuales
condiciones de produccion. Esto ha afec-
tado de un modo especial a las tenden-
cias tecnolégicas. Las técnicas producu-
vas, sobre todo la electrénica, informa-
tica, cibernética, etc., han repercutido en
la transformacion de técnicas y formas
artisticas. Y ello en un sentido doble: 0b-
jetivo, o transformacién por las nuevas
técnicas de los canales fisicos tradiciona-
les del arte, exacerbacién de los géneros
hibridos, promiscuidad de las artes, etc.,
y subjetivo, o influencia en la organiza-
c16n total de nuestros sentidos.

Desde la perspectiva de las relaciones
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productivas sugiero que la obsolescencia,
como categoria psicolégica concreta, in-
cide sobre el émiito artistico. En las so-
ciedades actuales la obra artistica, como
los demds productos, serd una originali-
dad provisoria, condenada a un rapido e
incesante consumo, que potencia la ex-
ploracién de lo nuevo, preferentemente
formal, pero no de contenidos. La obso-
lescencia psicolégica artistica, pues, es
dificilmente comprensible desligada de la
obsolescencia planificada que afecta a las
actuales relaciones de produccién. Los
intereses del mercado en una sociedad en
donde la obra ha ido perdiendo progre-
sivamente los valores de uso a favor del
puro valor de cambio, imponen la nece-
sidad de innovaciones artisticas incesan-
tes, similares a los fenédmenos de la
moda. Sabemos que éstainfluye en las al-
teraciones de la norma estética y se con-
vierte en un factor importante de la so-
ciologia del gusto. Ahora bien, la moda
no es primariamente un fenémeno esté-
tico o artistico, siro econdmico, donde
lo artistico posee una funcién secun-
daria.

En unas sociedades como las nuestras,
en las que las obras artisticas son consi-
deradas preferentemente en la dialéctica
de la mercancia por su valor de cambio,
las posibilidades de éxito de un artista
dependen de su cotizacién. Los juicios
artisticos se subordinan a las estimacio-
nes mercantiles, el reconocimiento pen-
de de los intereses del mercado. Esto se
acusa mis que nunca desde la entrada en
escena —a partir de 1962-1963— de los
americanos, que imponen una obsoles-
cencia planificada. Esta es directamente
proporcional a la disminucién de la vi-
gencia de un producto. Los americanos,
compradores hasta entonces en el mer-
cado francés, emplezan a adquirir y ven-
der arte americano. Tienden a imponer
una «tradicion de lo nuevo» gestada en
los Estados Unidos. Los resultados es-
tian a la vista: desde estas fechas, la ma-
yoria de las tendencias, aunque no se ori-



ginen, son consagradas o etiquetadas en
los EE. UU.: pop, 6ptico, «nueva abs-
traccién», «minimalismo», superrealis-
mo, «Land art», arte conceptual. Se sal-
van algunos intentos europeos, sobre
todo franceses: «neofiguracion», «nuevo
realismo», cinético, figuracion narrativa,
etcétera. En la década de los anos sesen-
ta se pone de manifiesto un colonialismo
artistico, inédito hasta entonces, que
guarda estrecha relacién con el colonia-
lismo econémico mas amplio. Nos agra-
de o no, las innovaciones se localizan en
el mundo anglosajén, y especialmente en
los EE. UU., o en la prospera Alemania
Occidental, clara sucursal artistica de los
intereses americanos. La relevancia inno-
vativa viene condicionada y concedida
por la influencia de la critica, del poten-
cial propagandistico y publicitario, etc.
Esto explica la dependencia voluntaria o
involuntaria de los demas paises, que ve-
remos reflejada en cada tendencia, y la
dificultad de soslayar estas influencias.

IV. ESPECIFICIDAD DE SUS LENGUAJES

Sin embargo, esta incidencia real de la
obsolescencia planificada no debe gene-
rar en un sociologismo vulgar o en un
economismo. La insercion en la totalidad
social concreta de estas tendencias no im-
pide el andlisis especifico de sus lenguajes
en el marco de su autonomia relativa. El
propio lenguaje estard marcado por es-
tas miltiples mediaciones. Pero, en todo
caso, en la consideracién del arte como
mercancia debe acoplarse, pero no iden-
tificarse, la forma econémica del arte y
su contenido especifico estético y social.
Esta no-identificacion permite su estudio
como lenguaje y posibilita los andlisis per-
tinentes. Por consiguiente, es necesario
tener en cuenta la funcion econémica, el
predominio concreto historico de su de-
terminacién formal como mercancia y
distinguirla de la naturaleza especifica y
del contenido social del signo artistico.

De otro modo, caeriamos en un puro de-
terminismo. Desde la propia descodifi-
cacion del texto de cada obra sus partes
integrantes estdn estructuradas de un
modo polifuncional y se reciben poliva-
lentemente o como polisema. Por este
motivo, el 51gn1f1cado no puede recibirse
de una manera univoca y determinista.

En consecuencia, para evitar malen-
tendidos, distingo claramente que una
cosa es la determinacion de la innovacién
artistica en su forma econémica y otra
distinta su especificidad lingtistica y sus
contenidos sociales. Esto no obsta para
que veamos cémo en cada tendencia la
primera faceta esteriliza con frecuencia
los logros de la segunda o a veces la pre-
condiciona unilateralmente.

«Del arte objetual al arte conceptual» *
€S una primera aproximacion, una intro-
duccion al arte desde las fechas indicadas.
Reduzco intencionadamente las referen-
cias e informacidn histéricas y las cargas
eruditas de los nombres con objeto de
centrarme en las diversas poéticas ©. La
bibliografia escogida atiende con prefc-
rencia a los aspectos histéricos y remito
en todo momento al conocimiento de los
hechos concretos como premisa indis-
pensable de mis afirmaciones.

> Estas reflexiones tienen su origen en el curso
programado en la Seccién de Arte (Facultad de Fi-
losofia y Letras de la Universidad Complutense)
durante 1970-1971: La #ltima vanguardia
1960-1970: Historia y estética. En aquella ocasion
presté atenci6n a la informacion visual e histdrica
sobre la interpretacidn tedrica. Ahora me parece
mis oportuno alterar los términos, en atencién a
la escasez de esta clase de investigaciones.

¢ Uno de los problemas graves del pais es la
inexistencia de obras con cardcter im}cj)rmati\'(.
Para paliar parcialmente esta laguna, hago breves y
nunca completas referencias a las figuras mis des-
tacadas de cada tendencia, siendo muy consciente
de que no estin todos los que son.
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Desde una perspectiva semidtica, el in-
formalismo reflejaba de un modo inde-
terminado la relacién del hombre con su
naturaleza biolégica y social. En sus con-
secuencias connotativas e ideolégicas le
apartaba del mundo de sus intereses con-
cretos. Su actitud solipsista le fortalecia
en una defensa apasionada, en ciertos ca-
sos patolégica, de un yo enfrentado a su
sociedad, contestatario en una especie de
vitalismo romdntico. Pero este impetu
formal e ideolégico —valioso en sus mo-
mentos iniciales— se academiza de tal
modo hacia finales de los anos cincuenta
que la histeria gestual o los conflictos
matéricos se convierten en una receta
apropiada para un gesto elegante de be-
lleza 0 una exploracién esteticista de la
propia materia. En este agotamiento
—que requeriria mas amplios anélisis—
sintdctico, semantico y pragmaético se in-
serta, por una parte, E; nueva figuracion
y, por otra, la reaccién constructivista,
como veremos en la II parte.

Hacia 1960, los entusiastas de la nore-
presentacion —y eran la mayoria de los
criticos de la vanguardia— denuncian los
primeros sintomas neofigurativos. Des-
taca, por ser conocido en los més diver-
sos ambitos, G. Dorfles !, quien creia su-
perada definitivamente toda forma de

Capitulo I

La nueva f1gurac1én y
retorno a las imagenes

pintura o escultura neonaturalista o
neorrealista, a no ser en sus aplicaciones
a las «artes uulitarias». Ni Dortles ni
ninguno de nosotros podiamos sospe-
char que la década de los sesenta se en-
cargaria de contradecir radicalmente es-
tOs JUICIOS.

I. AMBIGUEDAD DEL TERMINO

1. El término nueva figuracién o
neofiguracién se caracteriza por su am-
bigtiedad. El término «figura» es mucho
mds amplio que el de «representacion».
En este sentido, todo arte es «figurati-
vo», en especial desde el punto de vista
perceptivo en la oposicién perceptiva ya
clisica entre la figura y el fondo. Sin em-
bargo, su utilizacion artistica desde 1960
supone la relacién con la forma de un
objeto, es decir, con la representacién

' «Digo y lo repito todavia que yo juzgo no
s6lo inactual, sino superada definitivamente —al
menos para nuestro ciclo cultural— toda forma de
pintura y escultura retratista y paisajistica que rea-
suma y refleje modelos ochocentistas, naturalistas,
neorrealistas.» Ultime tendenze nell’arte d’oggi,
Milano, Feltrinelli, 1961, pag. 153. (Hay edicién
castellana citada en bibliograél)
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J. Pollock: Retrato y un sueno. (c. 1953).

icénica en el sentido de la imagen. Por
consiguiente, conscientes de su impreci-
sidn, continuamos empleando la termi-
nologia convencional establecida.

La nueva figuracidn, en una primera
acepcion amplia, reintroduce la relacién
de la obra artistica, en cuanto signo, al
objeto. Este objeto representado, a quien
hace alusién la obra, es denominado 0b-
jeto designado. En segundo lugar, la re-
lacién instaurada es iconica, es decir, la
obra neofigurativa es un signo que imita
su objeto, esto es, posee por lo menos
un rasgo comin con el mismo, por ejem-
plo, la figura o forma. Lo icénico impli-
ca una similitud, una coincidencia con el
objeto en ciertos rasgos o propiedades,
aunque sélo sea en uno. Asimismo, en
calidad de signo icénico, la obra neofi-
gurativa es un signo sustitutivo.

Para comprender la variedad de ten-
dencias neofigurativas —que constituyen
los capitulos de esta I parte— es necesa-
rio insistir en el hecho de que la relacién
iconica entre la obra —significante— y
lo representado —significado— es una
relacién de semejanza. Ahora bien, la se-
mejanza no es nativa ni es un fruto na-
tural del pensamlento intelectualista, es
decir, de la asociacion. El criterio de se-
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mejanza es relativista, perceptual y varia
con el umbral de percepcion . Esto ex-
plica que la nueva figuracién no se limi-
te a una tendencia y que, por tanto, en
un sentido amplio se refiera a todos
aquellos movimientos que desde 1960
han reintroducido la representacion icé-
nica. En otras palabras, las diversas ten-
dencias neofigurativas han configurado
de nuevo un modelo de relaciones entre
fenémenos grificos, homélogo al mode-
lo de relaciones visuales que formamos
al percibir, recordar o conocer el objeto
representado. La nueva figuracion, como
todo arte representativo, ha vuelto a re-
producir algunas condiciones de la per-
cepcién. Y, en consecuencia, reinstaura
codigos perceptivos y de reconocimiento,

selecciona aspectos pertinentes o rasgos
propios de similitud desde un cierto.
punto de vista, desde una intencionali-
dad concreta.

La variedad de tendencias neofigura-
tivas se apoya en el relativismo del cri-
terio de semejanza. Y como consecuen-
cia de esta propiedad la propia iconici-

2 Cfr. E. VERON: Conducta, estructuray comu-
nicacion, pag. 169.



W. De Kooning: Excavacién, 1950.

dad posee diversos grados. La gradacion
de la iconicidad ha sido subrayada ya
desde Ch. Morris™®. Mis recientemente,
M. Bense *, bajo la denominacién de «se-
mioticidad» —Semiotizitit—, la consi-
dera como una funcién semidtica secun-
daria, referida a la relacién del signo al
objeto. Asi, pues, la diferencia de ten-
dencias neofigurativas se explica semié-
ticamente atendiendo a los diferentes
grados de iconicidad o semioticidad que
encontramos en las diversas manifesta-
ciones desde 1960. En consecuencia, por

> Cir. Signos, lenguaje y conducta, pig. 44.
* Cfr. Ei;Z'iihmng in die informationstheoretis-
che Aesthetik, pigs. 39-41.

ejemplo, sera muy diferente la iconicidad
de las obras de F. Bacon que las de un
Rosenquist, un Warhol o un Pearlstein.

2. La neofiguracién como regresion.
Tras la nocién amplia se cobijan varias
actitudes. A. Pellegrini ha indicado con
acierto que en ocasiones ha servido para
cubrir con «capa nueva a los reacciona-
rios del arte» . En este contexto se mue-
ve la amplia gama de «neos-ismos» que
remiten a tendencias anteriores a la a(t)s—
traccién. Una muestra de esta actitud, a
pesar de que algunos resultados se han
encargado de invalidar sus premisas, la

> Nuevas tendencias de la pintura, pig. 193.

21



encontramos en el Premio Marzotto-Eu-
ropa. Los textos introductorios de 1968,
preparados por Jos W. de Gruyter, J. P.
Hodin y otros, denuncian el interés por
la figuracién de todos los tiempos y, de
modo especial, por la de primeros de si-
glo. Hodin se ha referido a que «el arte
humanista es la forma mis idénea de
nuestra tradicién europea... Si el térmi-
no arte debe conservar su significado y
su esencia sobre los logros de nuestra he-
rencia artistica, debemos volver a propo-
ner la diferencia entre el arte expresivo y
humamsta y el arte, decorativo y utilita-
rio» ©. Las bases de este premio, el mis
importante de pintura figurativa desde
1967, tavorecen a los pintores contem-
poraneos que «dan prueba de indepen-
dencia, originalidad y personalldad pro-
pomendo de nuevo la expresion artistica
que constituye la herencia de la cultura
universal». Los antecendentes se encuen-
tran en la exposicion «Nuevas imagenes
del hombre», organizada por P. Selz en
1959 y con ciertas influencias de los es-
tudios del historiador J. Gantner ”
Partiendo de una posicién estricta del
término puede abocarse a ciertos resul-
tados regresivos similares a los enuncia-
dos antertormente. Un critico espanol,
entusiasta de H. Sedlmayr, insinuaba ya
desde 1959 la superacion del informalis-
mo y advertia que la neofiguracién tenia
como premisa la existencia de aquél.
Pero, enfrentandose a las tesis de V. San-
chez Marin %, niega el caracter neofigu-
rativo a las tendencias del «ultrarrealis-

® En Premio Marzotto-Europa, La pittura figu-
rativa in Europa, Milano, 1968, sin pagina.

7 Cfr. Peter SELZ: The new images of man, The
Museum ot modern Art, New York, 1959; ]oseph
GANTNER: Shicksale des Menschenbildnisses, Bern,
Francke Verlag, 1958.

¥ V. SANCHEZ MARIN senalaba con acierto en
1965 que las nuevas tendencias representativas «no
tienen como fin ultimo problematizar la represen-
tacién sino problematizar Ja realidad. £/ represen-
tativismo en el «pop-arts y en la «nueva figura-
ciéns, Aulas, nims. 32-33 (1965), pag. 212.
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mo reporteril», créonica de sociedad —in-
tento de «resucitar al realismo socialis-
ta»—, pues «cuando un artista se mete a
socidlogo siempre es previo abandono
del arte» ?. Estas afirmaciones, de claro
contenido reaccionario y ac1ent1f1co,
tienden a invalidar o frenar tendencias
que no s6lo han cuestionado la represen-
tacién, sino también la realidad represen-
tada —como sucederd sobre todo en el
«pop» y en los diversos realismos criti-
cos o de reportaje social.

Cualquier interpretacién regresiva o
subordinada a ciertos prejuicios y cédi-
gos estilisticos del humanismo clisico
descuida la naturaleza semidtica de la re-
presentacién visual, el cardcter icénico
del signo artistico y su insercidn a nivel
rconografico de connotaciones simbéli-
cas en el entorno histérico-social. No
existe contradiccién en el hecho de que
el arte problematice la realidad a través
de la representacion, ni que ésta consti-
tuya una amplia unidad de significados
y que cada uno refleje diferentes niveles
de la realidad, sin que sea necesario el
«previo abandono del arte». En términos
semiéticos, «la suma de estos significa-
dos parcxales que se agrupan progresi-
vamente en unidades superiores, es la
obra como complejo total de signifi-
cados» '°,

Resumiendo: el término pintura neo-
figurativa o nueva figuracion posee en
una primera aproximacion un sentido
ambigio y complejo. Afecta a todas las
tendencias que han reinstaurado la repre-

® Cfr. M. GARCIA-VIRNO: Pintura espaﬁola neo-
figurativa, Madrid, Guadarrama, 1968, pégs. 162,
164. La conclusiép final esclarece la posicion: «Lo
que a nuestro juicio... otorgaba sus primeras cartas
credenciales a la nueva figuracién era el hecho de
que, a su través, |a pintura moderna entroncaba de
nuevo, decididamente y sin la menor concesién al
esteticismo, en esa corriente del arte que es siemn-
pre la misma a pesar de todas las evoluciones de los
estilos», ibidem, pag. 164.

' Cfr. ]. MUKAROVSKY: Arte y semiologia, pag.
62.



sentacién iconica. El relativismo del cri-
terio semidtico y perceptivo de semejan-
za y sus diferentes grados de iconicidad
han determinado la diversidad de ten-
dencias neofigurativas.

3. Estas tendencias poseen ciertos
rasgos comunes. A nivel de la materiali-
dad y de los canales fisicos no se ha dado
una transformacién radical de los sopor-
tes tradicionales. Mayores innovaciones
sinticticas se han advertudo en la divisién
del espacio y en su narratividad, sobre
todo desde la influencia formal ejercida
por los c6digos visuales de los diferentes
«mass-media». Las técnicas de represen-
tacién han dejado atrds los residuos in-
formalistas y se han decidido por técni-
cas claramente distanciadas.

Desde un punto de vista szgmfzcatwo
la reintroduccién de iconos e imdgenes
fue muy timida en sus primeros momen-
tos, permaneciendo ligada a la indeter-
minacién informalista. Paulatinamente
se fue enriqueciendo de connotaciones
explicitas, referidas a realidades sociales
concretas. Basta senalar la temitica hu-
mana aislada inicial y la tematizacién
posterior de unidades iconograficas, de
temas con mayor fuerza simbélica y par-
ticipativa en el seno de las diferentes so-
ciedades. La explicitacién de connotacio-
nes repercutié de un modo inmediato en
los niveles pragmadticos de las relaciones
de las obras con los espectadores.

Como veremos, en la evolucién gene-
ral de las tendencias representativas des-
de 1960 el signo iconico ha sido un pre-
texto para la formacién de signos simbo-
licos o signiticados mds complejos socia-
lizados: mujer —icono— y mujer Ma-
rilyn Monroe de Warhol —signo simbé-
lico o unidad temitca—. La tematiza-
c16n de una gama variada de signos sim-
bélicos ha dado lugar a un amplio de-
sarrollo de la semiética connotativa o
parte que relaciona las unidades temiu-
cas artisticas con la historia de las diver-
sas sociedades de nuestro tiempo. La

reintroducctén icédnica ha impulsado
nuevos sistemas histéricos de connota-
ciones o iconografias. Estas, como sabe-
mos por la historia del arte y la semidtica,
son las convenciones tematicas propias
de un contexto social y estin determi-
nadas histéricamente.

La evolucién de la representacién ha
tenido una doble vertiente. Desde la
perspectiva semidtica, el primer paso fue
el cultivo del signo icénico, que genera
en un desarrollo de la semidtica conno-
tativa desconocido desde el siglo XIX.
Desde el dngulo perceptivo y genético,
la iconografia, en especial desde el «pop
art», ha progresado dirigida e informada
por el juego de operaciones activas del
artista. Su cardcter icénico se subordina
cada vez mas al aspecto operativo del
pensamiento que le higa a la praxis del su-
jeto humano como ser histérico. Los es-
tudios de la genética estin mostrando
que la imagen posee un cardcter estdtico
inicial y que su elaboracién no se debe a
la sola percepcién, sino a un «juego de
imitaciones interiorizadas» ', dingido
por las operactones intelectuales que son
capaces de formar los signos simbélicos
de la semibtica connotativa. Asi, pues,
tanto desde una perspectiva semidtica
—su transformacién en simbolo— como
desde los resultados genéticos —signifi-
cante de la inteligencia conceptual—, la
imagen 1conica artistica apunta hacia la
racionalidad y la imagen-concepto. Y
esto explica la posibilidad de problemat:-
zar simultaneamente la representacion
plastica y la realidad representada.

II. SENTIDO ESTRICTO:
NEOFIGURACION COMO
TRANSICION

La neofiguracién en el sentido estric-
to fue una transicién entre el informalis-

"' Cfr. PIAGET INHELDER: L’epistemologie de
Pespace chez I’enfant, Paris, P.U.F., 1948,
pags. 16-17.
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A. Saura: Julieta, 1959.

mo y las tendencias representativas ulte-
riores. Recupera la representacion icéni-
ca, acudiencﬁ) todavia a muchos proce-
dimientos y elementos informales. La
personalidad subjetiva del artista conti-
nia operando sobre el mundo de los ob-
jetos, reconstruyéndolo, reformindolo.
V. Sinchez Marin, el critico que entre
nosotros profundizé mis agudamente en
la tendencia, escribia en 1964: «Creemos
que en el fondo de lo que estamos lla-
mando “nueva figuraciéon” —y que no es
otra cosa que las formas mds recientes
adopatadas por el expresionismo— exis-
te la necesidad de concretar el entorno
social del hombre, de configurarlo de al-
guna manera, sin renunciar a los hallaz-
gos plasticos aportados por el infor-
malismo» 2

En efecto, no se puede comprender

2 Ctr. Catalogo de Fraile, Martin-Caro, Medi-
na, Vento, Galeria Zora Tyler, Madrid, 1964.
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histéricamente la neofiguracién en sen-
tido estricto desligada de las fuentes del
informalismo. La neofiguracién, en este
sentido estricto, es una de las tendencias
de mayor desarrollo en Espana. Mientras
en América o en Europa se efectud un
ripido desplazamiento hacia figuracio-
nes mis explicitas, como el pop o «nue-
vo realismo», en Espafa perdura hasta
1965, indecisa y con nostalgia de aban-
donar la herencia del glorioso informa-
lismo espanol, pleno de reconocimiento
internacional. Asi, pues, si en el extran-
jero fue una etapa pasajera, en el pano-
rama espanol alcanzé una relevancia pe-
culiar. En todo caso, no fue un fenéme-
no exclusivo de nuestro pais.

1. En 1962, el conocido critico Cle-
ment Greenberg llamaba la atencién so-
bre este periodo de transicién. Refirién-
dose a las famosas «Pinturas de mujeres»
—1952-1955— de W. De Kooning o a
ciertas obras de F. Kline —posteriores a
1953—, denomina estas experiencias «re-
presentacion sin hogars» —homeless re-
presentation—, en cuanto emplea «fines
abstractos, pero continda sugiriendo ele-
mentos representacionales» '*. Green-
berg alude también a la obra primeriza
de J. Johns o Wols en Europa, mientras
Dubuffet o Fautrier habian iniciado la fi-
guracién del «bajorrelieve furtivo». Po-
demos considerar como puente de unién
entre informalismo y nueva figuracién la
obra del grupo Cobra, De Staél, Dubuf-
fet, E. Vedova y, sobre todo, lo qued].
Claus ha agrupado bajo el término de
«modelo dudoso»: Wols, De Kooning,
Antonio Saura y Hans Platschek '*. En
el contexto espanol, V. Aguilera Cerni
ha insinuado que la <hipétesis de la nue-
va figuracién estaba implicita en la acti-

¥ GREENBERG: After abstract expressionism, en
GELDZAHLER: New York painting and sculpture
1940-1970, pag. 361.

" Cfr. J. CLAUS: Theorien zeitgenossischer Ma-
lerei, pags. 107 y sigs.



A. Jorn: En la orilla desconocida, 1963.

vista figuracién informal de Saura» '°.

En efecto, Saura habia vislumbrado des-
de 1959 la actitud abstracta y figurativa
ante la obra.

En el dambito internacional, el critico
y aruista Hans Platschek es sin duda
quien suscita mas deliberadamente la
neofiguracién desde 1959. La nueva fi-
guracion, en el contexto informal, no era
una excusa sino un resultado del proce-
so creador: «Llegar del material a la fi-
gura quiere decir, en primer lugar, que
traigo nuevamente de un modo cons-
ciente mi vision al cuadro, porque el cua-
dro como portador de materlal exige mi
«inventario imaginativo» '®. Las lineas
de Jorn, Appel o De Koonmg se agru-
pan en cabezas, 0jos, narices, dan lugar
a un signo icénico, etc., pues «las figu-

'3 Iniciacion al arte espanol de la posguerra,
pé;. 111,
® Bilder als Fragezeichen, pag. 124.

ras se desprenden como resultado de una
accion pictdrica, no como excusa para la
accién pictorica... El resultado es un cua-
dro que plantea preguntas y al que, a la
inversa, se le pueden plantear preguntas,
un signo interrogativo en el sentido lite-
ral del término» !7. Estas afirmaciones,
desde un punto de vista perceptivo, nos
remiten a la provocacién de configura-
ciones de «buena forma» y a la instau-
racién de procesos de identificacion y re-
conocimiento a partir del material.

Esta corriente subterrinea emerge pro-
gresivamente en la «nueva figuracién»,
aunque no siempre rompe de un mo-
do (cliefinitivo con la premisa de nece-
sidad de una expresién total. Sin duda al-
guna, Francis Bacon —nacido en Dublin
en 1909— es el pionero y principal re-
presentante de esta tendencia. A pesar de
la influencia ejercida sobre el «pop» in-
glés, ha permanecido una figura aislada
en el panorama de la pintura europea fi-
gurativa. El estilo deforme de sus figu-
ras discurre paralelo con los contenidos
significativos de terror, violencia, aisla-
miento, angustia, etc. La presencia de sus
obras produce una experiencia opresiva.
La pincelada amplia, las contorsiones de
los miembros no se disocian de los con-
tenidos expresivos. Las figuras engen-
dran el espacio como prolongacién de si
mismas !

Ya he indicado que la neofiguracién es
la salida del informalismo. A pesar de
que en su prehistoria se movia en el

7 1bid., pag. 189.

8 Otras figuras han sido Horst Antes (1936),
M. Pouget (1923), ]J. Lebenstein (1930), nuestro A.
Saura. Como insinué, la «neofiguracién» tiene am-
plio desarrollo en Lspafa de 1960 a 1965. Desta-
caron, entre otros, Grupo Hondo: J. Genovés
(1930), J. Jardiel (1923), F. M1gnom (1929), y G.
Orellana (1933) plantedé programaticamente la
cuestion desde 1961. Miembros del «nuevo espa-
cialismo»: A. Fraile (1930), A. Medina (1924), ].
Vento (1925), ]. Martin-Caro (1933-1968), ademis
de figuras mis independientes, como ]. Barjola y
F. Somoza.
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terreno ambiguo de la no-representacién
y la figuracién e incluso lo afirmaban a
veces sus representantes —Jardiel o Mig-
noni—, clarificé su postura como repre-
sentacion, pues de lo contrario permane-
cia atada a las contradicciones propias de
la indeterminacién informalista. Tenia
razén Genovés cuando afirmaba en
1961: «Aunque mi técnica actual se iden-
tifica con las experiencias del informalis-
mo, como su fin es distinto, presiento
que pronto derivard hacia nuevos cam-
pos» '?. Sin embargo, durante varios
anos la neofiguracion espaﬁola —mds
que ninguna otra— vivié una contradic-
cién denunciada por Sanchez Marin en
los siguientes términos: «La contradic-
cion fundamental de esta tendencia, que
al proponerse un arte figurativo se pro-
pone, a fin de cuentas, un arte represen-
tativo, consiste en que su morfologia es
consecuencia de las experiencias plasti-
cas llevadas a cabo por el informalis-
mo» 20

2. La obra neofigurativa aproveché
la composicién cadgena, desordenada,
propia del informalismo. Ahora bien, la
introduccion del objeto representado le
exigia una cierta légica de convenciones
grificas e icdnicas sin las cuales no po-
dia existir como representacién. La com-
posicidn neofigurativa conjugé los polos
de la figura y del lugar que ocupa en el
espacio. La figura representada, general-
mente aislada, engendra su propio espa-
cio. En la exposicion indicada del «nue-
vo espacialismo», tanto Sinchez Marin
como A. Crespo definieron con suficien-
te claridad esta creacién de} espacio: «ex-
presién plastica de un espacio vital en
que las tiguras confirman su existencia,
emerjan y surjan, ocupandolo» —San-
chez Marin—, o «se pretende que la fi-

"% Catilogo de Expos. «Grupo Hondo», Gale-
ria Nebli, 1961.

* Catilogo de «nuevo espacialismo» en la Ga-
leria Tyler, L. c.
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F. Bacon:
sel. 1962.

Hombre wvestido de rojo sobre do-

gura sea capaz de crear su propio espa-
cto. Es decir, que el espacio sea una ema-
nacidn de la figura, una especie de apén-
dice de ésta» —A. Crespo.

La reintroduccién del objeto represen-
tado o signo icdnico supuso un replan-
teamiento del problema espacial, base de
toda representacion grafica. La pintura
neofigurativa responde a una faceta muy
concreta de una fenomenologia no sélo
del espacio puramente pictérico, sino
también del humano. Al mismo tiempo,
resucita la discusidn sobre el espacio pic-
térico-representativo, puesto entre pa-
réntesis tras el auge de la abstraccion.

El espacio pictérico de esta tendencia
no implicé un retorno a la ordenacién
euclidiana. Hoy sabemos, tanto desde la
ciencia como desde la psicologia percep-
tiva, que la creencia en las intuiciones
métricas euclidianas como forma unica



de organizacion espacial es un producto
cultural historico. El espacio pictérico
tiene como primera propiedad i;. multi-
plicidad de estructuras espaciales —como
se ve en la historia del arte en general y
del moderno en particular, desde el im-
presionismo al cubismo—. El espacio no
sélo es un medio donde existen objetos
figurados, sino que revela ciertas propie-
dades del cosmos natural y humano.
Apropia significaciones explicitas o difu-
sas de la experiencia espacial humana. A
este espacio le corresponden variadas
formas de organizacion. La euclidiana es
una de las estructuras espaciales geomé-
tricas que, con la participacién activa del
sujeto, traduce el espacio fisico-objetivo.

La neofiguracién abandona la métrica
euclidiana y se interesa por traducciones
no-euclidianas, en especial las topolégicas
y proyectivas. Las relaciones espaciales
de estos espacios son de contigiiidad, ve-

cinaje, separacidn, desarrollo, etc. Y es-

tas relaciones hallan su equilibrio en le-
yes primitivas de organizacién espacial:
segregacion, sucesién, proximidad, inte-
rioridad-exterioridad, sin que exista un
sistema general de referencias y distan-
cias. Como consecuencia, denunciamos
elementos proyectivos en la identifica-
ci6n del objeto representado Su presen-
cta se impone segun los rasgos fisioné-
micos individuales. Como podemos
apreciar en la mayor parte de las obras
neofigurativas, en especial en las de Ba-
con, abundan las relaciones deformantes,
tanto interfigurales —de figura a figu-
ra— como, sobre todo, intrafigurales—
relacién de unas partes a otras § la mis-
ma figura.

Los fenémenos topoldgicos y proyec-
tivos se relacionan genéticamente con el
espacio sensorio-motor y perceptivo. El
espacio sensorio-motor precisamente es
indisociable de la centracién sobre el
cuerpo. El espacialismo vital de las obras
neofpguratlvas subrayado por los diver-
sos criticos, se asemejaria a lo que en bio-
logta se ha ‘denominado «espacio activo»

—segin el bidlogo J. von Uexkull—. Si
con los ojos cerrados movemos libre-
mente nuestros miembros, nos son co-
nocidos estos movimientos tanto en su
direccién como en sus dimensiones. El
campo de accién del movimiento de
nuestros miembros es este «espacio acti-
vo» que parece presente en las deforma-
ciones neofigurativas. Asi, pues, la figu-
ra humana en el espacio neoflguratnvo se
relaciona con el mundo exterior como
algo hacia lo que se Pproyecta con timi-
dez, poniendo en primer término la es-
pacmfdad del propio cuerpo y de sus
miembros, ligada directamente a la mo-
tricidad. Esta traduce a un lenguaje vi-
sual las impresiones cinestésicas y las ar-
ticulaciones del movimiento.

La figura representada en una obra
neofigurativo-expresionista genera su
propio espacio vital gracias a su caricter
dindmico. Su espacia%idad no es tanto de
{Josicién, como ocurre generalmente en
os objetos exteriores, sino de situacién,
de un desarrollo de sus acciones. En es-
tas obras se instauré una dialéctica entre
el espacio corporal y el espacio exterior,
doncfe el primero es el fondo sobre el que
puede aparecer el objeto como fin de
nuestra accién. Como han demostrado
las figuras deformadas de F. Bacon, en la
accién y en los movimientos del cuerpo

H. Antes: Pareja con pédjaro, 1965.
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es donde se satisface mejor la espaciali-
dad del cuerpo, como ha senalado la fe-
nomenologia perceptiva. Entre nosotros,
Martin Caro y Somoza fueron tal vez
quiencs mejor investigaron el cuerpo
como generador del propio espacio acti-
vo de accion.

3. Las peculiaridades a nivel sintic-
tico no permitieron desarrollos comple-
jos en las imdgenes iconicas. Adn mids,
cuando en el ambito de los iconos lucha-
ron por salir de la indeterminacién in-
formalista mediante los c6digos percep-
tivos y de reconocimiento. La dependen-
cia de los contenidos respecto a los
medios lmgmstlcos del mensaje se mani-
festd con mas claridad en la eleccion y
trato de los temas iconogrificos. La nue-
va figuracién se centrd primariamente en
la figura humana aislada, sin aparentes
relaciones contextuales, desprovista en
general de connotaciones histéricas y so-
ciales, oscilando entre la subjetividad y
la objetividad. En 1961, por ejemplo, el
Grupo Hondo pretendia configurar des-
de cﬁ:ntro la «madeja incomprensible e
inexplicable», la huella de la figura hu-
mana —Genovés—, «el nicleo» —]Jar-
diel—. Creo que Bacon, a través de sus
numerosos retratos histdricos y actuales,
fue tal vez el dnico en desarrollar una se-
midtica connotativa, por limitada que
haya sido si la comparamos con movi-
mientos ulteriores, dibldo en gran parte
a su independencia frente al informalis-
mo. Pero en lineas generales, y sobre
todo en nuestro pais, la neofiguracién no
se vio nunca libre de las ataduras de la in-
determinacidn informalista. La ambigiie-
dad de sus signos icénicos es paralela a
las indecisiones y dudas entre su tenden-
cia autocéntrica —centrada en el propio
sujeto— y la alocéntrica —interesada por
el objeto representado.

4. Desde las diferentes perspectivas
la neofiguracion debe considerarse como
el paso de transicién entre el polo infor-
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F. Bacon: Hombre levantindose de una silla,
1968.

malista de la década de los afos cincuen-
ta y la nueva representacién posterior,
una representacion interesada cada vez
miés por las realidades representadas y
deseosa de liberarse de las indetermina-
ciones linguisticas y significativas. La
neofiguracidn fue una tendencia ambigiia
en las diterentes dimensiones, a la que se
acogieron actitudes diversas y contradic-
torias. A diferencia de otras tendencias
representativas, y salvando la obra de
Bacon, creo que la neofiguracién en ge-
neral, y la espanola en particular, no lo-
gré clarificar la situacion del individuo
aislado en la sociedad. Sinchez Marin
apuntaba en 1965 que «no ha logrado de-
finir las caracteristicas de nuestra socie-
dad, mostrindose a este respecto bastan-
te confuso y confundido» —el movi-
miento 2'—, mientras que para Aguilera

21 El vepresentativismo en el «pop art» y en la
«nueva figuracién», Aulas, ntms. 32-33 (1965),
pag.21.



Cerni «no ha podido configurarse como
tendencia y se ha quedado converuda,
bien en un repertorio de intentos perso-
nales neofigurativos o bien en una con-
tinuidad de la indeterminacién informal
con algunos ingredientes neofigurati-
vos» 22, Subrayo que Bacon fue casi el
sinico que ha introducido las connotacio-
nes concretas, pero puede considerarse
muy bien como una figura aislada.

En Espana la mayoria de nuestros ar-

tistas neofigurativos, cuando empezaron

a relacionar su problematica con la rea-
lidad social, debieron renunciar a las am-
bigliedades sinticticas y semdnticas y
acudir a connotaciones concretas. Pero
desde este momento, daban Ja espalda a
la neofiguracién y pasaron a englobar en
mayor o menor medida las filas del rea-
lismo critico o de las figuraciones esteti-
cistas. Ya algunas obras de Genovés,
como los relieves, las manos enguanta-
das de Mignoni o las formas simbdlicas
de clases sociales determinadas de So-
moza tendian a conectar con el medio
ambiente circundante. A partir de

22 Catdlogo de Genovés, Direccion General de
Bellas Artes, 1965, sin pagina.

1964-1965 derivé al abandono de las
convenciones formales y unidades signi-
ficativas del informalismo y a la intro-
duccién de unas técnicas mas objetivas,
todo ello reflejo de mds profundas trans-
formaciones en la propia realidad social.
La transicién de la neofiguracion al rea-
lismo critico en Espana no puede enten-
derse como un mero fendmeno estético
ni como un empeno de clanficar la re-
presentacion, sino en atencidn a los con-
tenidos y significaciones originadas en y
transmitidas a un contexto socioecono-
mico y cultural determinado. De cual-
quier modo, y pese a todas las posibles
indeficiencias y limitaciones, no debe
descuidarse el papel histérico protagoni-
zado por la nueva figuracién como pri-
mera salida al indeterminismo subjetivis-
ta de las tendencias informales. Podemos
decir que ya nacia condenada a una vida
transitoria, sin poder cristalizar como

tendencia relevante. Pero por muchas in-

novaciones que haya sufrido la represen-
tacién ulterior, seria injusto ignorarla y
pasar por alto su significacion histérica.
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Capitulo 11

El «pop», arte de la imagen popular

El venerable critico inglés Herbert
Read, en un ataque frontal al «pop art»,
plania: «Tomar en serio sus adefesios
significa caer en la trampa que nos tien-
den. Nos obligan a mostrarnos solemnes
con tonterias, a pinchar globos de jugue-
te con escalpelos» '. Numerosas voces
apocalipticas en las mas diversas latitu-
des han coreado su condenacién. P. Selz,
J. Canady, Max Kozloff, L. Picard y
otros nombres més cercanos han procla-
mado esta decadencia de nuestra civili-
zacién, esta nueva vulgaridad, producto
secundario del capitalismo competitivo.
Y, sin embargo, precisamente por todo
ello, el «pop art» es uno de los fendéme-
nos artisticos y sociolégicos que mejor
retleja en sus lenguajes e 1deologia la si-
tuacién del capitalismo tardio. Sin entu-
siasmos ni codenas apresuradas, merece
un estudio serio y detenido, critico y
distanciado.

[. LO «POP» Y LA IMAGEN POPULAR
El desgastado término «pop art» hace

referencia a la expresion inglesa «popu-

' Origenes de la forma en el arte, Buenos Ai-
res; Ed. Proyeccién, 1967, pag. 207.

lar art», propuesta en 1955 por Leslie
Fieldler y Reyner Banham ?. La expre-
sién se referia a un amplio repertorio de
imagenes populares, integrado por la pu-
blicidad, la televisién, el cine, la fotono-
vela, los «comics», etc., es decir, por el
repertorio 1cénico de la cultura urbana
de masas. Hollywood, Detroit y Madi-
son Avenue —centros clisicos de la pro-
duccién de peliculas, automéviles y pu-
blicidad— producian la mejor cultura
popular, que era aceptada como un he-
cho y consumida con entusiasmo. En sus
origenes, el término no posee, pues, un
sentido critico, en cuanto no se relacio-
na con el analisis y defensa de intereses
de las clases sociales inferiores. Tampo-
co nos remite a la concepcién romanti-
ca e idealista, es decir, al «arte del pue-
blo», a los ob]etos produc1dos por el
pueblo anénimo sin autoconciencia ni
intencién estética. Esta nocién presupo-
ne la teoria romantica del asentimiento y
el pueblo como conjunto homogéneo.
Por otra parte, esta llgada a una estruc-
tura econémica agraria y preindustrial.

2 Cfr. L. FiepLer: The middle against both
Ends, Encounter, agosto (1955); R. BANHAM: Ma-
chine aesthetics, The Architectural Review,
num. 17 (1955).
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Lo «popular» se despoja de su nostal-
gia romantica y se arropa como catego-
ria sociologica. En una primera aproxi-
macidén se relaciona con la sociedad de
masas en una cultura urbana e industrial.
La nocién de masas no se entiende sélo
en un sentido cudntico, numérico. Ni
mucho menos en Ja acepcidn despectiva
de modelo gregario, préxima a Max
Scheler y Ortega y Gasset. Tampoco es
suficiente la nocién microsociolégica, en
cuanto la masa es una de las manifesta-
ciones de sociabilidad o maneras de es-
tar ligado el individuo a la totalidad so-
cial. Las masas supondrian el tipo micro-
sociolégico de minima intensidad de fu-
sion. Esta es débil y afecta a las manifes-
taciones superficiales de las relaciones
del individuo con la colectividad. Si el
«pop art» se asocia a la cultura urbana e
industrial es porque entre masas y socie-
dad existe una relacién dialéctica: las
condiciones de produccién de las masas,
su origen, se identifican con las condi-
ciones generales de produccidn. Es de-
cir, las nuevas condiciones y relaciones
de produccion industrial en el sistema
capitalista han creado estas nuevas agru-
paciones sociales. Las masas, pues, no
s6lo dependen de la produccnon, sino
que se fundamentan en el modo de cémo
producen los individuos. Por otra parte,
la extensién de los productos a las masas
es condicién de superviviencia del siste-
ma social subyacente.

La cultura de masas es un fenémeno
histdrico concreto de nuestra época, de-
terminado por los siguientes factores:
produccién en masa propia de los mo-
dos productivos industriales, el publico-
masa en el sentido ya indicado y unas re-
laciones de produccién con una necesi-
dad competitiva de estimular el consu-
mo. La imagen popular se inserta en este
contexto. Es productda en masa y para
las masas. En segundo lugar se distri-
buye y comunica segun las técnicas de los
diferentes «mass-media» citados. Y en
su distribucién esta regida por las leyes
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competitivas y de concurrencia de las so-
ciedades clasistas. En esta ultima deter-
minacién alcanza relevancia el consumo,
palabra mitificadora que encubre el he-
cho de que los procesos productivos
se revolucionan incesantemente, sin que
ello influya demasiado y en la misma
proporcién en las relaciones productivas.
Esta nota ha definido a las «sociedades
de consumo».

Los primeros movimientos ingleses
de la imagen popular afloran entre
1950-1960, justamente la época en la que,
segin destacados economistas, como
Sweezy o Baran, irrumpe la sociedad de
consumo. Por este motivo, la cultura
el arte de la imagen popular son con to/a
propiedad la superestructura de las socie-
dades mds desarrolladas del capitalismo
tardio. Esta es la causa del apogeo en el
mundo anglosajén, en especial en los
EE. UU. Y esto explica el hecho de su
casi inexistencia en Espana y que hayan
asomado algunos sintomas a medida que
ciertas capas sociales traspasaban los um-
brales del subdesarrollo.

El «arte popular» presenta en la co-
yuntura reciente un doble aspecto: arte
popular de masas y arte popular de élite.
Esta bifurcacién parece alimentar una
contradiccién, pues la contraposicién
con la cultura artistica superior, clasista,
ha sido un rasgo esencial del arte popu-
lar tradicional. Por su parte, el arte de
élite, como arte de minorias, ha comba-
tido y negado la cultura de mayorias.
Con el «pop» elitista parece que en cler-
to modo se ha mitigado esta clasica con-
tradiccién, pues es comprensible sola-
mente bajo el presupuesto y la vitalidad
del arte popular de l%s diferentes «mass-
media». Los elementos de este dltimo
son, a nivel sintdctico y semantico, el ho-
rizonte que han presupuesto de un modo
u otro los artistas del «pop» de élite.

Sabemos que tradicionalmente los ar-
tistas de élite imponian las normas artis-
ticas, que de este modo traducian las
convenciones estilisticas y simbélicas de



las clases dominantes. El arte superior
era la fuente renovadora de normas esté-
ticas soctalmente imperantes. En Ia ac-
tualidad da la impresién de que se han
invertido los términos de la cultura ar-
tistica, en cuanto que en apariencia bebe
en las fuentes del arte popular. Ahora
bien, a pesar de este espejismo, la confi-
guradora de convenciones continia sien-
do, en tltima instancia, la clase dominan-
te. Lo que ocurre es que la situacién pre-
senta una dialéctica complicada. Se cons-
tata que las nuevas clases de capitalismo
tardio monopolista no tienen verdadero
interés en la alta cultura. Y si lo tienen,
es como residuo superestructural, como
divertimento y tanto en cuanto se inser-
ta, no lesiona o no se sale de los cauces
de su manipulacién. Esta sociedad, segin
la conocida frase de Marcuse, «invalida
la alta cultura» de la tradicién. La cultu-
ra artistica superior no s6lo es contradic-
toria con la propia realidad social en su
reduccién a una minoria, sino que inclu-
so su cardcter elitista sélo es apropiado
como valor de cambio para el orden es-
tablecido, pero no como medio de con-
trol manipulador y distribucién a escala
masiva. De todo ello se desprende que la
imagen popular de los diferentes «mass-
media» no es popular en el sentido que
responda a los intereses de la mayoria,
sino que con mas frecuencia y en gene-
ral es una falacia de lo popular.

Sélo explicitados estos presupuestos,
es posible tratar de la influencia de la
imagen popular sobre el arte de élite en
la tendencia «pop» de vanguardia. El arte
de minorias se subordina de este modo a
la presencia del arte de masas. Los pre-
supuestos son los productos de masa y
de consumo de la «affluent society» y su
mentalidad consumista. En el pais que
alcanzé su maximo desarrollo, en 105
EE. UU.,, su apogeo es paralelo con la
legendaria era Kennedy —1960-1964—,
a pesar de que contradijera los ideales de
su «high society» y el movimiento popu-
lar fuera «anti-new-Frontier>. Pero

como la nueva moda «pop» movia el d6-
lar, la «high society» no tenia de qué
preocuparse y no sospechaba amenaza
alguna. Por su parte, la nueva industna
vio un campo experimental de nuevas
técnicas de propaganda y «advertise-
ment-Research», como indicaba el presi-
dente de la Philip Morris. El «pop», cul-
tura del capitalismo tardio, se ha exten-
dido en proporcién a la coca-coloniza-
cién. Las técnicas y temadticas de las ima-
genes de masas han sido el horizonte que
han presupuesto de alguna manera (ios
artistas «pop» de élite. Por otra parte, la
cultura popular ha despertado toda la
gama de categorias estéticas como el
Kitsch, lo «camp», lo «sub» y otras, que
mereceran un atento estudio en otra oca-
si6n.

II. EL «POP ART» COMO TENDENCIA
DE VANGUARDIA

El «pop art» de élite tiene como base
la apropiacién de los aspectos mis co-
munes y banales del horizonte cotidiano
de la sociedad industrial de consumo.
Apropia el amplio repertorio de elemen-
tos populares extraidos del panorama de
objetos de uso que nos envuelven.

Histéricamente encontramos algunos
antecedentes en obras de Boccioni, Seve-
rini, Carra. El dadaismo de M. Duchamp
—-«ready made»—, Picabia, Schwitters,
los fotomontajes de Heartfield y otros
son considerados como precedentes in-
mediatos. Se tropieza con algunos ejem-
plos en la «nueva objetividad» alemana
o en el surrealismo, asi como en la pro-
pia tradicién americana de los anos vein-
te: G. Murphy, Ch. Demuth, Ch Shee-
ler, etc.

La célula del «pop» de élite es el Gru-
po Independiente —IG— del Instituto
de Arte Contemporineo de Londres,
fundado en 1952 y en el que destac el
artista R. Hamilton. En 1955 organizé la
exposicion de imigenes fotograficas
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R. Hamilton, Just what 15 it that makes today’s
homes so different, so appealing? 1956. Primer
fotocollage del «pop art».

«Hombre, mdquina y movimiento». En
1956, en la Whitechape!l Gallery de Lon-
dres, tuvo lugar la muestra «This is To-
morrow», en donde Hamilton expone un
«collage» que ha sido considerado como
la primera obra «pop»: «Just what is it
that makes Today’s Homes so Different,
so Appealing?». El ano «pop» inglés por
excelencia seria 1961.

Si las primeras formulaciones apare-
cieron en Inglaterrra, su consolidacion
fue un fenémeno tipico americano. La
prehistoria «pop» americana se extiende
hasta 1962, ano de su consagracién. En
1961 las galerias Green y Leo Castelli
empiezan a promover la tendencia y R.
Scull a coleccionarla. Tiene lugar tam-
bién la exposicion «Art of Assemblage».
En 1962 aparece en las cubiertas de las
revistas Time, Life, Newsweek y se or-
ganizaron las exposiciones The new
painting of common objects en el Museo
de Pasadena y los New Realists en la Ga-
leria Sidney Janis. En 1964 se consagra
internactonalmente con el primer premio
de pintura a R. Rauschenberg en la Bie-
nal de Venecia. Las consagraciones pom-
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posas tuvieron lugar en la 4 Documenta
de Kassel —1968— y en la Hayward Ga-
llery de Londres —1969—. Podemos
agrupar la tendencia en diferentes fases
y paises °

En Espana no recogid demasiadas
adhesiones y siempre muy mediatiza-
das *. Las razones han sido de tipo esté-

> En Inglaterra podemos sefialar las siguientes
fases:

Prebistoria: fase de 1953 a 1958. Destacaron: E.
Paolozzi (1922) y R. Hamilton (1922). La fase de
1958 a 1961, cuya figura fue R. Smith (1931), re-
torna a un formalismo abstracto. La plana del pop
inglés se aglutiné en la exposicidn de 1961 «Young
Contemporaries»: P. Blake (1932), R. B. Kitaj
(1932), D. Hochney (1937), Allen Jones (1937), D.
Boshier (1938), A. Donaldson (1939), Joe Tilson
(1928), P. Phillips (1939), P. Caulfield (1936) y
otros.

En el pop americano distinguimos:

Escuela de Nueva York, dividida a su vez en Del
neodadaismo al «pop»: ]. Johns (1930), R. Raus-
chenberg (1925), Jin Dine (1935) y los artistas del
assemblage: C. Oldenburg (1929), G. Segal (1924),
G. Brech (1925), Marisol Escobar (1930).

Etapa de mayor objetividad e impersonalizacion:
Tom Wesselmann (1931), J. Rosenquist (1933), R.
Indiana (1928), Roy Lichtenstein (1923) y A. War-
hol (1930).

Escuela de California. J. Collins (1923), E. Kien-
holz (1927), W. Thiebaud (1920), B. Al Bengston
(1934), Mel Ramos (1935), E. Ruscha (1937), J.
Goode (1937).

En Canada destacaron: A. Flint, M. Snow. En
Europa cristalizé con ciertas particularidades en
lo que los franceses han denominado «nuevo rea-
lismo», con un claro deseo de diferenciacién res-
pecto al americano, y que en realidad se relaciona
con la fase neodadaista del americano: J. Tinguely
(1923), Yves Klein (1928-1962), Arman (1928), D.
Spoerrt (1930), M. Raysse (1936), A. Jacquet
(1939), el residente en Paris Christo (1935). Con el
pop se relacionan los italianos M. Rotella (1918), T.
Festa (1938), E. Baj (1924), M. Pistoletto (1933),
V. Adami (1935), M. Cerolli (1938), o en algunas
etapas los alemanes G. Richter (1932), K. Klapheck
(1935), el noruego O. Fahlstrom (1928), el belga
Pol Mara (1920). Las tendencias europeas mantie-
nen mayor dependencia formal de la tradicién
artistica.

* Tal vez los més adictos fueron C. Sansegundo
(1930) o A. Ximenes (1934), ambos residentes fue-
ra de Espana. Se ha relacionado, en sentido amplio,
a Anzo (1931), A. Orcajo (1934), Miralda (1942),
]. Gardia (1944), el grupo de Banyoles (J. Gim-
ferrer, A. Mercader, L. Giell), E. Urculo (1938),



tico-cultural y socioeconémico. En pri-
mer lugar, el peso especifico de la tradi-
ci6n informalista-expresionista se resiste
a aceptar las técnicas populares. Pero la
causa principal es la naturaleza social,
pues Jos fenémenos «pop» sélo tienen
razones objetivas en sociedades indus-
triales de consumo, como he indicado.
Los primeros sintomas «pop» obedecen
inevitablemente a importaciones miméti-
cas de la vanguardia exterior. Y cuando
las condiciones objetivas empiezan a po-
sibilitar fenémenos «pop», el cambio de
una economia de subdesarrollo a una de
desarrollo segiin el modelo neocapitalis-
ta aparece sembrado de contradicciones,
pues la transicién no ha sido del conjun-
to del pais sino de alguno de sus secto-
res, en especial de la burguesia urbana.
Esto explica el mimetismo, la ambivalen-
ciay su desplazamnento al reportaje so-
cial y realismo critico.

1. Relaciones con otros movimientos

Entre los problemas iniciales mds de-
batidos figuran los que se refieren a sus
relaciones con otros movimientos ante-
riores. Las posturas polarizan en dos
sentidos: una dependencia o ruptura
completa. Creo que esta alternativa no es
correcta. La tendencia «pop» no ha sido
la ruptura que se ha pretendido ni la
identificacién. Ademas, el «pop» nunca
fue un movimiento congruente, ni mu-
cho menos programitico. Surge por una
serie de afinidades estructurales sinticti-
cas, pero sobre todo semanticas, como
consecuencia a nivel de lenguaje de la in-
troduccién de técnicas y mitologias de la
imagen popular. No tiene proclamas ni
definiciones y, por eso, son tan acusadas

y, sobre todo A. Alcain (1936) y L. Gordillo
(1934), etc. Ctr. AGUILERA CERNI: Panorama del
nuevo arte espanol, pigs. 237-43; A. CIRICI PELLI-
CER: L’art catala, pags. 293 y sigs.

las diferencias interindividuales o de gru-
pos.

«Pop» y expresionismo abstracto»—Es
frecuente contraponer el «pop» como
reaccién al expresionismo abstracto. En
ello se opone la objetividad e imper-
sonalidad al énfasis sobre los «estados
interiores» y contenidos subjetivos,
autoexpresivos. Entre los ingleses o eu-
ropeos no existe relacion alguna. Sin em-
bargo, en la primera fase americana de
Johns, Rauschenberg y otros sabemos
que proceden y se apoyan inicialmente
en la «action painting». Dine puede ser
el portador: «Me relaciono al expresio-
nismo abstracto como padres e hijos» °.

«Pop» y nueva abstraccion. —Algunos
autores, como R. Rosenblum, B. Rose, S.
Gablik, etc., lo relacionan con la «nueva
abstraccién» y «minimalismo» por el
empleo de las técnicas «frias» —cool— y
la limpieza de su representaciéon ©.

«Pop» y nueva figuracion. —El «pop»
afirma la continuidad de la nueva figura-
cién. Desarrolla la direccién de la repre-
sentacién icénica. El lenguaje de la nue-
va figuracién hemos visto que resultaba
insuficiente en su formulacién indeter-
minada. El mundo anglosajén pasé in-
cluso por alto a la nueva figuracién. En
otros casos explicitaba lo que estaba im-
plicito en aquélla 7. Y esto es porque, en
contra de lo que algunos habian pensa-
do, la nueva figuracién no se avenia a
idealizar problemas formales. Sélo tenia
sentido con las experiencias comunicati-
vas del signo plastico determinado por
las necesidades concretas y peculiares de
lugar y tiempo. Es ilustrativo a este res-
pecto la relacién de Bacon con la prime-
ra fase del «pop» inglés y el apoyo que

® G. R. SWENSON: What is pop art (entrevista),
Art news, febrero (1964), pig. 61.
¢ Cfr. ]. RUSSEL y S. GABLIK: Pop art redefined,
pags 10, 53.
Cfr., sobre estas relaciones, V. BOzAL: De la
nueva ﬁgumaon al «pop art», Cuadernos Hispa-
noamericanos, num. 181 (1965), pags. 58 y sigs.
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prestd a su nacimiento. A diferencia del
americano, los ingleses son atn esencial-
mente subjetivos, a pesar de las analogias
iconograficas. Realizan sintesis metafori-
cas, multievocativas.

«Pop», «dadd-pop» y dadaismo. —En.

un principio, era frecuente la opinién de
que el «pop» era un simple retorno al da-
daismo. De este modo, todo él se iden-
tificaria con un neodadaismo ®. Esta re-
lacién se acentué tal vez con mas insis-
tencia en la critica europea que en la
americana. Ello fue debido a que los di-
versos juicios tenian como base las obras
del «nuevo realismo francés». La rela-
ci6n més directa asoma asimismo en la

rimera fase americana, como se mani-
Festc’) en la exposicion «The art of assem-
blage» (1961), donde destacaban obras
de Dine, Johns, Kienholz, M. Escobar o
pinturas «combinadas» de Rauschenberg.

El «assemblage» —ensamblados—
puede incluir ropas, partes de maquinas,
fotografias, palabras impresas, etc., car-
gadas de gran dosis de sxgmflcados aso-
ciativos. A veces son menos especificos
en significados o estin restringidos a las
mismas sustancias, modos de transfor-
macién: peliculas, espejos, luces eléctri-
cas, madera, etc. Los materiales icono-
graficos despiertan nostalgias posdadais-
tas o surrealistas. E] «assemblage» rom-
pe con la glorificacién de la obra en el es-
pacio. Puede ser colocado en la pared, en
el suelo como cualquier otro ogjeto, sin
lugares de preferencia. Ofrece diferentes
modalidades en A. Kaprow, Dine, Raus-
chenberg u otros. Le suelen interesar
partes u objetos industriales destruidos.
Posteriormente derivard a lo que deno-
minaremos mds adelante el «Schocker o
Underground pop» o «Funk art», ya mas

8 Cfr. A. KAPLAN: The aesthetics of the popular
art, Jowrnal of aesthetics and art criticism, Spring
(1966), pig. 351; TAPIES: Pop Art, Das Kunstwerk,
10 (1964), pag. 31; E. T. KELLY: Neo-dada: a cri-
tique of pop art, The art Journal, Spring (1964),
pag. 196; H. OHFF: Pop und die Folgen, pig.9.
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relacionado con las tendencias del realis-
mo critico y politico.

En la etapa objeuvista americana se
debilitan las relaciones con el dadaismo.
Mientras Dine respondia a la cuestion
sobre sus relaciones con el dadaismo:
«No mucha, aunque nunca he v1sto mo-
tivo para reirme de este asunto» ?, India-
na declaraba que su obra «no era una ma-
nifestacién dadd antiarte» 1° y, Wessel-
mann proclamaba abiertamente: «No
tuvo nada que ver conmigo» !

Antiguos dadaistas como H. Richter,
R. Hausmann o M. Duchamp han nega-
do tal relacién o se han referido a su fal-
sificacion ', Existe una similitud al al-
zarse contra la abstraccién del periodo
anterior, en la adopcidn y alegria del em-
pleo del «ready-made», «object trouvé»,
fotomontajes, «assemblage», etc. Pero
por encima de las influencias reales —en
especial del ala formalista de Schwit-
ters— se dan diferencias significativas.
En primer lugar, la mayoria de los «pop»
nunca renegaron del arte en su sentido
tradicional. M. Duchamp decia en 1962:
«En el neodada emplean los «ready-ma-
de» para descubrir en ellos “valor estéti-

. Yo les lancé a la cara botellas y el
ormal como una provocacién y ahora los
admiran como lo bello estético» '*. In-
cluso el neodadaismo es una adaptac1on
conformista. Mientras Duchamp, por
ejemplo, ofrecia un antifetiche contra el
fetiche artistico tradicional, el neodadais-
mo le concede un nuevo atributo artisti-
co e instaura el «shock» como valor en
si. El «pop» ha tenido poco que ver con

? SWENSON: What is pop art, Art news, noviem-
bre (1936), pag. 61.

'® SWENSON, 1bid., pig. 63.

B SWENSON ibid., Art news, febrero (1964),

pa

% Cfr. Hans RICHTER: Dada-Kunst und Anti-
kunst, Koln, DuMont, 1964, pags. 209-12; HAUS-
MANN: Neorealismus, Dadaismus, en Das Kunst-
werk, 17 (1963), pag. 13.

13 Cit. en RICHTER: Dada-Kunst und Antikunst,
pag. 212.



el nihilismo y la negatividad dadaista.
No ha conferido valor trascedental algu-
no a la imagen descontextualizada, sino
que acentia su vulgaridad y atiende a su
contexto sociolégico explicito. Ha exis-
tido una relacién al dadzismo, pero con
matizaciones decisivas, incluso en los
momentos mas dadaistas.

Como consecuencia, son falsas las
afirmaciones sobre el pretendido desin-
terés hacia el arte. El conocimiento so-
mero de las obras contradice esta apre-
ciacién. A excepcidon de Warhol, que ha
declarado que «el estilo no es realmente
importante», en la mayoria de los artis-
tas se observa una tendencia a senalar
tedricamente su relacién con el arte en
su sentido consagrado '*. En los artistas
ingleses y europeos este problema no
ofrece discusidn, ya sea Hamilton, Jones,
Hockney, etc. La evolucién ulterior de
muchos ha sido hacia un conformismo
estético perfecto, de acuerdo con las con-
venciones del arte superior de élite, pu-
rificando todo tipo de sospechas irre-
verentes.

2. Técnicas lingiiisticas y de
transformacion

El «pop» ha cultivado la bidimensio-
nalidacry la tridimensionalidad. Aunque
el grupo inglés estd mas ligado a conven-
ciones linguisticas tradicionales, al cua-
dro, en el propio R. Hamilton y en los
americanos advertimos diferentes inno-

'* Warhol, en SWENSON: What is pop art, Art
news, noviembre (1963), pag. 61; Dine dirfa:
«Hago arte. Otros hacen otra cosa», o «estoy en-
vuelto con elementos formales» (SWENSON, 1bid.,
pag. 61); T. WESSELMANN es mids explicito: «Creo
que la pintura es esencialmente lo mismo que ha
sido siempre» (SWENSON, :bid., febrero (1964),
pig. 65); Lichtenstein, en los dltimos anos el mis
destacado esteticista, apunta: «La gente, por tanto,
considera que mi obra es antiarte... No siento que
sea antiarte», pues para é| el arte es «una percep-
cién organizada» (SWENSON, ibid., noviembre
(1963), pag. 63).

vaciones del canal fisico material. Some-
tidas a diferentes transformaciones, han
apropiado técnicas expresivas orientadas
a fines de comunicacién, inspiradas y
probadas en los diferentes «mass-me-
dia», asimiladas por el cuerpo social
como cbdigos no sélo de transmisién
sino también estilisticos. R. Hamilton
declaraba en 1965: «La busqueda de as-
pectos especificos de nuestro tiempo, asi
como los nuevos métodos visuales que
nos proporcionan nuestra imagen del
mundo, han iniciado nuestros cuadros.
En esto el interés continuado en los di-
ferentes «modos de visién» a un nivel
puramente técnico se alié a una fuerte
conciencia artistica» '°. Los modos artis-
ticos sintonizan con habitos visivos con-
temporaneos. De este modo relacionan
la representacion con la sociedad a tra-
vés cfe su vinculacién con los lenguajes,
productos de la accién social y circuitos
semdnticos. No sé6lo se refieren a unos
contenidos sociales determinados, sino a
las estructuras lingtisticas de la transmi-
s16n de los mismos.

La transformacién de los soportes fi-
sicos se hace en funcion de diversos me-
dios de reproductibilidad —cartel, seri-
grafia, objeto elaborado en serie— y de
los medios industriales ya institucionali-
zados. El color hace uso de nuevas sus-
tancias y procedimientos, del recurso a
colores planos impuestos por el cartel, al
empleo de un estilo claro del dibujo
como configurador de la forma. Las di-
mensiones obedecen a la tictica consu-
mista de ofrecer grandeza al espectador,
caracteristica compartida con l}; «nueva
abstraccién» y el «minimal».

En las obras de Oldenburg, Rauschen-
berg, Segal, Wesselmann y en general en
las préximas al «assemblage» y «nuevo
realismo» destaca la introduccion de ob-
jetos comunes en su corporeidad fisica.
Ya he senalado que los «object-trouvé»

15 R, HAMILTON: Notizen zu meiner Arbeit, Das
Kunstwerk, 7 (1965), pag. 3.
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«pop» no se identifican con los dadais-
tas, ya que se mueven en un contexto de
intencionalidad y no exploran los ele-
mentos casuales. No obstante, en estas
obras denunciamos una paradoja sobre
la que han llamado la atencién algunos
criticos !

Desde un punto de vista formal, la
obra asume la apariencia del objeto.
Ahora, como ha sefalado Sinchez Ma-
rin, cel objeto real también puede asu-
mir la apariencia de la obra». En este mo-
mento el representativismo alcanza la si-
tuacién tedrica limite. De esta manera
llega un momento en que no se sabe
cuindo un objeto real es real o cuindo
actia en funcién representativa. Nos ha-
llamos ante lo que desde J. Johns se ha
denominado la «crisis de la identidad>.
Todo dependerd del contexto objetivo en
donde se encuentre. Lo que en la tradi-
ci6n se llamaba componer, se limita asi
al acto de la eleccidén del material u ob-
jetos apropiados de antemano. La acti-
vidad decreciente del artista exige una
actividad acrecentada del espectador, que
ya no se encuentra ante una obra confi-
gurada, sino que la debe complementar
de un modo asociativo. La intencién
creadora o del espectador puede trans-
formar un objeto ordinario en una obra
estética con un simple cambio de contex-
to. El objeto, como obra de arte, depen-
dera de su relacién a la libre decision del
espectador. En la acumulacion de obje-
tos, propia de estas obras dimensionales,
deja de existir un orden estético inma-
nente a una estructura del objeto y se
instaura una ambivalencia entre arte y
realidad. El propio material pasa a pri-
mer plano. Y de este modo se rompe con
la concepcidn tradicional de una estruc-
tura inmanente a la propia obra.

¢ Cfr. SANCHEZ MARIN: El representativismo
en el «pop arts y en «nueva figuracions, Aulas,
32-33 (1965), pag. 21; F. FROHLICH: Aesthetic pa-
radoxes of abstract expressionism and pop art, The
British Journal of aesthetics, enero (1966),
pags. 17-25.
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. Johns, Bandera americana y circulos.
(1957-58). Exposicién en la Galeria L. Castelli
de Nueva York. Técnica mixta.

Sin embargo, han sido mas frecuentes
las diversas trasformaciones realizadas a
través de los aspectos visivos de los di-
ferentes «mass-media» y de la influencia
ejercida por éstos sobre el arte. Estas so-
luciones lingiisticas institucionalizadas
se ven sometidas a las transformaciones
del nuevo medio, propio de cada uno de
los artistas.

La fotografia es una primera fuente de
técnicas asumidas. Inicialmente sirve
para clarificar la representacién, como en
el «pop» inglés en general. Pero con el
propio R. Hamilton, P. Blake, Paolozzi
y con los americanos Rosenquist, Lich-
tenstein y Warhol, entre otros, alcanzan
relevancia técnicas de «collage», foto-
montaje y procesos mecanicos de repro-
duccion. Ha destacado la serigrafia. La
fotografia deja de ser un modelo a imi-
tar con medios pictéricos para convertir-
se en un proceso donde el artista contro-
la los estadios del desarrollo mecanico de
la obra. Los procedimientos reproducti-
vos se insertan en los procesos creativos.
Para ello se acude a toda clase de oblite-
raciones, negativos, ampliaciones, yuxta-
posiciones, etc. Ahora bien, mientras
Warhol o Rauschenberg no mfluyen en



la estructura orgdnica del objeto de la
foto y consideran la fotografia reprodu-
cida como material de informacion ob-
jetiva, el «mec-art» europeo —P. Bury,
M. Rotella, Pistolleto, M. Raysse, A. Jac-
quet, Bertini y otros— tiende a reestruc-
turar la bidimensionalidad. Tuvo gran
importancia como experiencia «mec-art»
la seccién del laboratorio de Investiga-
ciéon de la Bienal veneciana en 1970.

Las técnicas de reproductibilidad me-
canica han planteado la cuestién de los
«multlples» en el «pop», que, por otra
parte, serian la expresion mas clara de los
procesos industriales de la imagen po-
pular.

«Comics».—Utilizados por primera-
vez en la obra For Kdte —1947—, de
Schwiters, Rauschenberg los aprovecha
después en las «pinturas combinadas» en
el sentido de un realismo ciudadano del
desperdicio, tanto en sus elementos esti-
listicos como designativos. Su contenido
0 estructura narrativa no desempena
aun funcion alguna. En Dick Tracy
—1960—, de Warhol, ya sc¢ formaliza
técnica e iconograficamente como per-
tinente al «pop», al igual que en la serie
Superman —1962—, de Mel Ramos. De
1961 a 1964 se convierte en el tema prin-
cipal de Lichtenstein. Pero éste no se in-
teresa por su contenido sino por la es-
tructura formal de la vineta aislada.
Mientras Lichtenstein ha recurrido al en-
cuadre aislado, en J. Collins o Fahlstrom
es frecuente la relacion de encuadres su-
cesivos. En general, la nubecilla se trans-
forma como elemento uniforme y de
equilibrio de la composicion. Confiere la
balanza, ausente en el «comic» original,
y la unidad ritmica. Pero en cada caso
particular se producen manipulaciones
sustanciales.

La composicién de varias fotografias
deriva hacia el espacio cinematogrdfico.
De un modo similar al «comic» se ad-
vierte la influencia de articulaciones es-
paciales de encuadres, montajes, secuen-
cias. Las consideraciones sintagmaticas o

R. Rauschenberg, Exile, 1962. Técnica mixta.

relaciones entre los diferentes encuadres
se traducen en divisiones del espacio,
préximas a las normas de la narrauvidad
filmica. La mayor influencia sobre el
«pop» ha sido e]ercxda por la escena, la
secuencia o accién compleja, aunque
umca, que se desarrolla a través de va-
rios lugares y acentia los momentos
esenciales. Esto puede verse en obras de
Hamilton, Rosenquist, Warhol, entre
otros.

El cartel publicitario, principal género
visivo estatico de la soctedad de consu-
mo, ha sido tal vez el que mis ha influi-
do en el «pop». Retine el inventario mas
sistematico de técnicas visuales. Entre las
que mids relevancia han tenido en las
transformaciones «pop» figuran las acu-
mulaciones de varios lenguajes, como
puede ser: escrito-visual, pictorico-foto-
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J. Dine, Barno negro, 1962. Qleo sobre lienzo y objeto encontrado.

grifico, manual-mecinico, pintura-colla-
ge, etc.: en el neodadaismo de Rauschen-
berg, Johns, Dine o en Wesselmann o
Tilson. Abunda asimismo la acumula-
ci6n por la canudad de elementos o con-
tenidos dispares, yuxtaposiciones de ma-
teriales —medios mezclados del «nuevo
realismo francés»— o de objetos repre-
sentados —Rosenquist, entre otros.

Es frecuente también el recurso a la
oposicion, agrupada en familias a nivel
sintactico o semantico. Sobresale la alte-
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ractdn de las imégenes de su contexto,
como, por ejemplo, la glorlflcaaon de
obras famosas de arte en términos de
imagen popular —copias de Lichtenstein
sobre ogras de Picasso, Cézanne o Mo-
net, de A. Jacquet sobre Manet, Raus-
chenberg sobre Ingres, etc.—. La oposi-
cién da origen a la parodia o figura que
retiene la forma o el caricter estilistico
de la obra primaria, pero lo sustituye por
un contenido o contexto ajeno —abun-
da en Rauschenberg y Rosenquist.



Una figura muy socorrida ha sido la
supresion de elementos representados.
No se trata tan sélo de la supresién de
un objeto, sino de que el espectador per-
ciba la ausencia y pueda reconstituir el
objeto ausente. La supresion se traduce
en condensaciones de una escena comple-
ja en alguno de sus elementos caracteris-
ticos. Las «Hamburguesas» de Olden-
burg condensan la referencia a restauran-
tes baratos, o sus «Giant Fagends»
—1967—, colillas personificadoras del
fumador. En la «Habitacién» —1967—
de Wesselmann, el cigarrillo, el cenicero,
los labios y los pechos condensan figu-
ras sexuales bdsicas. O las obras de R. In-
diana con sus titulos libidinosos, asi
como otras de Dine, Thiebaud, Kien-
holz, etc. En Inglaterra tienen interés las
condensaciones de A. Jones, Hamilton y
Blake. Estas condensaciones desembo-
can a veces en omisiones totales del su-

C. Oldenburg: Escena «soft» con el propio ar-
tista rodeado de obras realizadas entre 1961 y
1967: Alimentos (1961-63), Helados gigantes,
colillas, ‘teléfono etc. (1962-67) y proyecto de
«Monumento para Chicago» (1967).

jeto, como en algunas obras de Tilson de
caridcter letrista o los temas de Ruscha,
Como figura de supresion se puede es-
tudiar la fragmentacion, cuyo maestro ha
sido Rosenquist, quien ha desvelado las
posibilidades formales y significativas de
un fragmento a través de grandes amplia-
ciones de un detalle. Rauschenberg la ha
utilizado en técnicas mixtas, «collage» de
rétulos fragmentarios, hO]aS de calenda-
rios, etc. En la supresioén y sus variantes
tiene gran relevancia el cédigo fotogrifi-
co en su recurso a técnicas selectivas de
planos —puesta en relieve y primer pla—
no de un producto en un anuncio—, téc-
nicas enfaticas, como la manipulacién de
la escala dimensional o volumétrica de
los objetos.

Sin embargo, la técnica mas conocida
y extendida ha sido la repeticion y seria-
cion, en la que destac6 Warhol desde sus
series de M. Monroe, J. Kennedy, Flo-
res y otras. Hoy dia se ha universaliza-
do. La repeticién tiene lugar en funcién
de la identidad de la forma, aunque pue-
de ofrecer variaciones: mayor o menor
intensidad de sombras, de colores, etc.
De cualquier modo, lo repetido deviene
algo estereotipado. La repeticion carac-
teriza el nivel comin de comunicacién y
alcanza importancia cuantitativa a nivel
informativo.

Las diversas apropiaciones lingiisticas
refuerzan las funciones referenciales de
los elementos sintactico-formales, sus re-
laciones a los objetos icénicos. Los ob-
jetos representados sufren intensificacio-
nes estlf)stlcas que favorecen las informa-
ciones redundantes. Toda redundancia
informativa se asocia con la previsibili-
dad y, eliminando la improbabilidad, po-
sibilita la inteligibilidad. Las diversas téc-
nicas apropiadas son eficaces en su em-
peno de comunicar con eficacia y clari-
dad, en especial la repeticién. En cuanto
asimiladas previamente por el cuerpo so-
cial, facilitan a nivel sintactico la comu-
nicacién. La redundancia se apoya en la
praxis de las sociedades actuales. Y tal

41



vez su regularidad, su repeticién de las
mismas situaciones de la vida social, es
una de sus bases objetivas.

Las diferentes técnicas visuales apro-
piadas han alterado fundamentalmente la
concepcidn tradicional del espacio repre-
sentativo. A diferencia de la nueva fll?gu-
racion, se trata siempre de un espacio al-
tamente socializado y determinado no
s6lo por la sintactica sino por la seman-
tica de cada forma. Todo contribuye,
desde los niveles sinticticos y formales,
a la concrecion y univocidad en la lectu-
ra inequivoca de estas obras.

3. Unidades tematicas y nuevos iconos

Las unidades tematicas del arte de la
imagen popular se relacionan directa-
mente con [[: sociedad de masas y de con-
sumo. Sus imagenes icénicas se agrupan
en unidades simbélicas compactas, pro-
pias de cada sociedad. Estan ligadas a la
praxis de los sujetos histéricos, funda-
mentalmente a la del mundo bajo la in-
fluencia de la coca-colonizacion. En
todo caso, desarrollan ampliamente la se-
mibtica connotativa mas que ninguna
otra tendencia y todas las técnicas sintac-
ticas han entrado al servicio de la misma.

El «pop» trabaja con simbolos, sus
iconos ya han sido agrupados en unida-
des tematicas con anterioridad a la obra.
Elabora una técnica préxima a la de la
propaganda, donde el primer paso es la
formacién de imagenes que surgen ante
la mera mencién del producto. En esta
tendencia se denuncia que el arte no re-
produce «cosas» sino simbolos, resulta-
dos de la informacién e imagenes plasti-
cas de los diversos «mass-media». Asi,
pues, las temdticas no son arbitrarias,
sino que su eleccion estd condicionada
por la aceptacién de las estructuras lin-
guisticas de transmision y de los conte-
nidos simbélicos presentes en los corres-
pondientes medios de comunicacién. El
«pop» ha introducido equivalentes ic6-
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nicos de situaciones simbdlicas colecti-
vas. Ya la primera obra de Hamilton re-
producia los principales ingredientes
simbdlicos de los <<mass—me§ia». Y él
mismo declaraba en una ocasién: «El es-
piritu de trabajo es de tipo polémico: son
cuadros de y sobre nuestra sociedad» '’
En consecuencia, el repertorio icono-
grafico del «pop» se ha insertado en un
sistema de temas convencionalizados que
no ha dependido del mismo arte sino de
las sociedades en donde éste ha aflorado.
Ha tematizado diversas convenciones
iconograficas siguiendo diversos pari-
metros. En oposicién a todo tipo de na-
turalismo, que se siente atraido por la na-
turaleza como el estimulo dptico mas de-
cisivo, en el «pop» lo prefabricado de las
sociedades industriales se convierte casi
en el unico contenido tematico de sus
obras. La redundancia tematica es un re-
sultado de esta apropiacion de imagenes
preformadas. De todo ello resulta que la
comprension de las mismas exige un co-
nocimiento del contexto concreto, en
donde han ido aflorando, y tiene como
nota comin el recurso a topicos, proto-
tipos y estereotipos. A continuacion es-
bozo algunas unidades tematicas de ico-
nografia recurrente en el «pop»
Simbolos del «status». En las tematicas
de la imagen popular abundan todos
aquellos objetos que simbolizan los di-
versos «status» de la personalidad y de
la posicion social: automéviles, objetos
domésticos, alimentos, viviendas, etc.
Cada uno de estos objetos se convierte
en un simbolo portatil de la situacién de
un individuo o de una comunidad. El au-
tomévil, como simbolo portétil de la po-
sicién, ha sido frecuente en las obras de
Hamilton, Rosenquist, Wesselmann, etc.
Otro aspecto del «status» muy socorri-
do ha sido el confort doméstico: obras
de Hamilton —1958-1961, 1964—, esce-

7 Notizen zu meiner Arbeit, Das Kunstwerk, 7
(1965), pag. 3.



nas interiores o exteriores de Hockney,
ambientes domésticos de Wesselmann,
Oldenburg, Rosenquist, Lichtenstein,
Segal. A otro grupo pertenecerian los
placeres de la comida, bebida o los ves-
tidos: hamburguesas de Oldenburg, co-
ca-colas de Rauschenberg, Warhol, Mel
Ramos, Marisol, pasteles de Thiebaud,
sopas de Warhol, etc.

Los comerciales en sentido amplio se
refieren a todos los medios de publici-
dad y propaganda de los productos que
pueden elevar el «status» social. Cono-
ciendo la relevancia alcanzada por el
anuncio en la experiencia visual, no ex-
trana su funcién como nuevo contenido
social y elemento fetichista de la socie-
dad de consumo. El «pop» no ha descui-
dado este sector funcfamental, y es fre-
cuente el recurso temitico a las imigenes
comerciales tomadas como modelo. El
inglés R. Smith se detuvo en los paque-
tes de productos por aquello de que el
consumidor no juzga tanto el producto
como el atractivo del envoltorio. Warhol
—sopa Campbell, detergente Brillo, co-
ca-cola—, E. Ruscha, Rosenquist, Olden-
burg, Mel Ramos y otros han dedicado
atencion preferente a estos temas.

Los simbolos técnicos de la era tecno-
16gica afloran con cierta frecuencia en las
diversas fases. Quien primero utilizé esta
temitica fue E. Paolozzi en 1954 y la ex-
p051c1on de 1955 «Hombre, maquina y
movimiento». Posteriormente, en 1962,
destaca la serie de Hamilton sobre el
hombre actual en su ambiente tecnols-
gico. Cercano a él se hallan algunas obras
de Anzo. Rauschenberg acude a ella en
muchas de sus obras, en especial en las
que titula «Revolver», de 1967. En Ale-
mania interesan las miquinas de Klap-
heck. Las autopistas de A. D’Arcangello
o las estructuras tecnificadas del espanol
Orcajo son otros tantos ejemplos de esta
tematica. En muchas de estas obras es
frecuente la interaccién continua entre
suenos de deseos de la ciencia-ficcion y
el progreso técnico del hecho cientifico.

Los mitos de masas. El individuo de la
sociedad de consumo del capitalismo tar-
dio, sometido al bombardeo publicitario,
acaba por atribuir a un personaje deter-
minado la calidad de un héroe mitico. El
idolo de estas sociedades depende direc-
tamente del «boom» comercial y publi-
citario del momento, cuya aparicién o
desaparicién es necesario activar, dado
su rapido desgaste y consumo, con ob-
jeto de que no genere en una redundan-
cia semantica y, lo que es mids grave, en
un estancamiento econémico. Los mo-
delos mis socorridos son los del mundo
de los «Teenager». En ellos no sdlo se es-
pecula con el potencial econémico de
casi un 50 por 100 de la poblacién, sino
con la magia y la fuerza atractiva de lo
originariamente «juvenil». El idolo se ha
convertido en el «Trendsetter» ideal de
la moderna cultura ciudadana. Pueden
pertenecer al mundo de la cancidn, del
deporte, del cine, de la politica, etc. Han
tenido gran cabida en el «pop». Persona-
je deportivo era el protagonista de la pri-
mera obra de Hamilton. Abunda asimis-
mo en P. Blake y P. Phillips. Warhol al-
canzé gran fama con las series de Elvis,
1964; Marilyn Monroe, 1962-1967, y J.
Kennedy, 1965. Este es un terreno pro-
picio para seguir las huellas de numero-
sos fendmenos mitagdgicos o falsos mo-
delos de las diversas contradicciones so-
ciales.

En este apartado merecen una men-
cién especial las obras inspiradas en los
«comics», sobre todo las de Lichtenstein
y en menor medida las de Jess Collins.
La obra es una condensacién impersonal
del mito social de la historieta. Pero con-
viene advertir que Lichtenstein no los
toma en serio desde un punto de vista
politico-social, sino por razones funda-
mentalmente formales. Esta posicién
tendrad que ver con la cuestién sobre el
compromiso social del «pop».

Simbologia sexual. Muchos simbolos
humanos poseen un contenido sexual.
Sociolégicamente hay un continuo inter-

43



R. Lichtenstein: Obras diversas (1962-64).

cambio de la imagen del cuerpo dentro
de la comunidad, que se expresa en la
norma de la imagen social delP cuerpo. El
«pop» ha introducido numerosas situa-
ciones sexuales en sus obras, pero bajo
la impronta de la conversién (fe lo ero-
tco y sexual en algo estético. En el
«pop» no encontramos pornografia, en-
tendida ésta como una respuesta natural
a la represion, como una exaltacién de la
negatividad del sexo o una funcién mix-
tificada por cuanto reprimida. El arte
erdtico «pop» refleja la sexualidad repre-
siva en la sociedad de masas, los aspec-
tos parciales, socialmente convertidos en
idolpc))s, de la sexualidad. La tematica
sexual «pop» responde a la imposibili-
dad, propia de la sociedad burguesa y ca-
pitalista actual, de vivir y ver auténtica-
mente el sexo. De aqui surge la necesi-
dad de justificarlo, de convertirlo en un
hecho estético, en una cosa bella para ver.
En especial va muy ligado al mito de la
mujer-objeto, forma particular de aliena-
cién burguesa. En esta situacion el mo-
delo no existe como persona, sino que
simplemente es un vehiculo de valores
estéticos o generalmente comerciales que
le son extranos y que son falsos. El sexo
ierde el valor humano y se niega como
ﬁecho significativo y determinante.

Las imagenes idolatricas «pop».se ins-
piran muy directamente en los «mass-me-
dia», en especial en las revistas ilustradas
y anuncios publicitarios. R. Hamilton se
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T. Wesselmann: Gran desnudo americano, 1968.
Obra tridimensional de acrilico sobre tableros.

interes6 desde 1961 por estos temas,
apoyindose para ello en revistas como
«Play Boy» o «Beauty Parade». A. Do-
naldson trata los desnudos fotogrificos
estereotipados de las playas. Abundan
estas referencias en los rostros de las pri-
meras obras de P. Phillips. Esta serd la
tematica preferida, a través de una gran
sofisticacién, en el francés M. Raysse, en
los alemanes G. Richter o K. Lueg, en al-

A. Jones: Mujer curiosa, 1964-65.




gunas obras de los espanoles Anzo, Gor-
dillo y posteriormente Urculo.

Pero sin duda alguna las dos figuras
que investigan con mds insistencia en
esta vertiente han sido el inglés Allen Jo-
nes y el americano T. Wesselmann. Las
primeras obras erdticas de Jones apare-
cen hacia 1962. Posteriormente abordd
mds conscientemente el tema. Jones so-
mete a sus figuras, casi siempre macho-
hembra, a unos procesos continuos de
metamorfosis entre formas fantdsticas y
fragmentos de imagenes cotidianas. En la
serie «Life Class», de 1968, emergen her-
mafroditicamente las parejas, incrustadas
unas figuras en otras. Otras veces son
personajes desprovistos de gravedad, con
inversiones espaciales y direccionales en
funcién del erotismo de las partes sexua-
les. En «Life Class» la imagen de la «sexy
girl» esti integrada por componentes
pornografico-naturalistas y fantistico-
terrorificos. Este es el tema favorito de
T. Wesselmann desde 1960, tanto en sus
desnudos como en sus condensaciones.
En 1968 habia realizado 98 obras con el
tema del «Great American Nude», mo-
numentalizacion erédtica de diversas par-
tes sexuales. El mismo caricter presen-
tan obras fragmentarias de Rosenquist o
las condensaciones de R. Indiana, Mari-
sol Escobar y otros.

En la mayoria de estas obras, en espe-
cial en las c( Jones y Wesselmann, se da
una reduccién a esquemas representati-
vos, donde se oscurece el estimulo sen-
sible-sensual. Se muestran preferente-
mente partes parciales: piernas, labios,
boca, (i)ientes, pechos, cigarrillos, etc.
Tanto el pecho como los dientes, cigarri-
llos, labios son propios de la etapa oral
sexual. Pero no sélo esto. El objeto
sexual «mujer» se ve integrado como
algo abstracto, la sexualidag se ha con-
vertido en una institucién higiénica, cli-
nica. Y esta higiene deviene un estado es-
tético. Esta artificialidad de la represen-
tacion refleja perfectamente y responde
a la propaganda en el mundo de la mer-

L. Gordillo: Gran cabeza con franjas, 1964.

cancia. La boca se mueve en la tradicién
de la pasta dentifrica y los bellos dientes
operan como simbolo de salud y bienes-
tar social, se convierten en simbolos de
«status». Semejante caricter de represen-
tacién artificiosa poseen las modelos de
Hamilton de 1969 o los anteriores de
Gordillo, 1964-1965.

El arte «erdtico» del «pop» no es obs-
ceno, en cuanto un arte que concibe la
imagen de la libertad sexual como nega-

J. Rosenquist: F-111, (1964-65). Oleo y técnicas
mixtas. Vista parcial.




D. Hockney: Juego dentro de un juego, Oleo
sobre lienzo (1965).

cién estética de las libertades a medias.
En este sentido, es un reflejo estético de
los idolos estimulantes de la sexualidad
represiva, variantes refinadas de la adap-
tacién sexual a través de la broma, que
es considerada como una forma represi-
va de la desinhibicién en el «american
way of life».

Sintesis mixtas. Algunas obras de Ro-
senquist, por ejemplo, F.111, 1965, 30
metros de ancho por 3 de alto, y en ge-
neral las de Rauscﬁenberg, presentan pa-
noramas generales de nuestra época.
F.111 es un recuento del aparato milita-
rista americano. «Lanai», 1964, de Ro-
senquist, es una sintesis de elementos de
placer: comida, sexo y automévil. Igual
sentido sintético poseen obras de Raus-
chenberg, como el «Presidente Kennedy»
o «Tracer». Esta Gltima integra un heli-
coptero, un desnudo de Rubens, un 4gui-
la y una escena callejera. El modo cadti-
co de representacidn tiene su sentido. La
incoherencia plastica y significativa res-
ponde a la de la sociedad.

Tras este esbozo de unidades temiti-
cas conviene insinuar algunas notas co-
munes:

Estas obras no acuden a temadticas iné-
ditas. Por el contrario, combaten la no-
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P. Blake: Senorita de la buena suerte, 1965, Pin-
tura, collage y objetos encontrados.

vedad del cédigo significativo y favore-
cen la redundancia a todos los niveles.

En segundo lugar, les es esencial su
cardcter obsolescente, es decir, su ripido
e incesante consumo. Estin despojadas



de la naturaleza perenne, mitica o reli-
giosa, intemporal, de la tradicién. La te-
maitica es un reflejo de la obsolescencia
psicolégica y planificada. Por esta razén,
se les puede considerar como «expenda—
ble icon» —icono vendible, consumible,
en terminologia de John MacHale.

De lo anterior se desprende la cexpen-
dabzlzty» su ef1mer1c1gad asi como su
insercion en la estética de lo presandible
o del desperdicio. Esta alude no sélo al
caricter perecedero del propio tema
sino de la misma obra. Sin embargo, no
s6lo el humanista sino el propio Hamil-
ton y casi todos los artistas «pop», han
considerado la estética del desperdicio
como el dnico principio maligno de la
cultura popular y han renunciado a ella
en sus obras de élite. Esta es una de las
principales incongruencias con los pre-
supuestos de la imagen popular.

Por 1ltimo, la tematica destaca la res-
tauracidén de una semiética connotativa,

Cesar: 1966. Bronce.

«Pouce»,

propia de ciertas sociedades. Los temas
son simbolos sociales que despiertan una
participacién en los contenidos. Sin em-
bargo, en esto denunciamos contradic-

.ciones en la adopcion de simbolos y te-

maticas 1mportadas en vez de acudir a
las propias.

4. Impersonalizacion, «objetividads y
neutralidad

A medida que se ha introducido la
imagen popular, los artistas «pop» se han
desplazado hacia la objetividad e imper-
sonalizacién creativa. Frente a la espon-
taneidad expresionista o a la afloracién
de elementos subjetivos e intransferibles
del surrealismo, han tendido a un mayor
distanciamiento. No proyectan su baga-
je subjetivo. Por esto me parece equivo-
cado considerar la tendencia como un
expresionismo.

No es posible comprender esta postu-
ra sin situarle en su medio ambiente. Ya
he subrayado su dependencia de la ima-
gen popular, con todo lo que esto impli-
ca. La mitificacidn en ella se ha conver-
tido en un hecho casi institucional, de-
tectado por las clases dominantes. La
imagen «pop» ha funcionado como un
filtro. No proyecta contenidos o estima-
ciones personales, no desenmascara los
mecanismos del hecho institucional re-
cién aludido, sino que basicamente los
presenta sin mutar lo establecido. Se ad-
vierte un mayor grado de objetivacion,
distanciamiento, en las figuras america-
nas que en el inglés y en el europeo en
general. También se acusa la diferencia
entre la primera fase americana y los cli-
sicos posteriores: Wesselmann, Rosen-
quist, Indiana y, sobre todo, Lichtens-
tein y Warhol. Estos han evitado cada
vez mas el comentario, sin intercalar para
nada impresiones personales

La tendencia a la impersonalizacién
explica su inspiracién directa en los di-
ferentes medios de masas, no sélo tema-
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tica o formalmente sino desde una pers-
pectiva creativa. Esto aclara el recurso a
los procesos mecanicos de diversa natu-
raleza. Rosenquist declaraba en 1964:
«Pinto cosas de las fotografias... La fo-
tografia era una imagen producida por
una maquina... La reproducia tan foto-
graficamente y precisa como podia... Me
gusta pintarla tan precisa como puedo...
Pinto todo tan distanciado y tan bien
como puedo» '%, e insiste también en la
influencia ejercida sobre él por la pintu-
ra comercial, en especial en lo referente
a las dimensiones. En 1966 es mas expli-
cito: «Si pudiera fotografiar mi idea so-
bre el lienzo, también seria vilido para
mi» '°. Warhol ha sido el caso mds ex-
tremo de impersonalizacién, tanto en su
obra como tedricamente: «Pienso que
cualquiera seria capaz de hacer por mi
todas mis pinturas», o «La razén de por
qué pinto de esta manera es porque quie-
ro ser una maquina» 2

La postura «pop» frente a la sociedad
nunca es critica en sentido estricto. En
general presenta el orden existente en las
sociedades, con entusiasmo o escepticis-
mo, en serio o bromeando. Pero en todo
momento insiste mas en las manifesta-
ciones sociales de las sociedades del ca-
pitalismo tardio que en sus condiciona-
mientos o en sus posibles transformacio-
nes mediante el desvelamiento de sus
causas. Los propios artistas no han disi-
mulado su entusiasmo por los objetos de
uso. Casi siempre el «pop» ha sido un re-
tlejo ilustrativo de la situacion de feti-
chismo bajo la que se encuentra el mun-
do neocapitalista. Lichtenstein ha decla-
rado: «El "pop art” mira al mundo;
parece que acepta su medio ambiente,
que no es bueno o malo, sino diferente,

'® SWENSON: What is pop art, Art news, febrero
(1964), pag. 64.

'? Entrevistado por M. RAGON: Arts, 10, 11 ju-
nio (1966).

?° SWENSON, loc. at.,
(1963), pag. 26.

Arts news, noviembre
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otro estado de animo» 2'. R. Indiana se-
nalari: «Es el sueno americano, optimis-
ta, generoso y naive... Es el mito ameri-
cano. Por esto es el mejor de todos los
mundos posibles» 22. Rosenquist se refie-
re entusiasmado al mundo de los dife-
rentes «mass-media», relacionados con
«nuestra sociedad libre» ?>. Rauschen-
berg indicaria asimismo: «Mi obra nun-
ca fue una protesta contra lo que estaba
sucediendo» 2*

Si bien el «pop» rechaza las conven-
ciones estilisticas y tematicas de la tradi-
cidn aristocratica del arte y asume la co-
tidianidad, lo banal, se somete practica-
mente siempre a los valores simbdlicos
del sistema establecido. Se revela como
el arte de una sociedad capitalista alta-
mente desarrollada. La relacién a esta so-
ciedad se realiza por la técnica mecanica
de reproduccion y el principio de multi-
plicacién de masas, y por las convencio-
nes estilisticas y unidades temidticas se-
leccionadas. Asi, pues, presenta los pro-
ductos de masas y sus implicaciones de
un modo casi literal. Aunque a veces se
pueda rastrear alguna distancia critica o
irénica, pretende en general ser «neu-
tral». La mayoria se satisface con regis-
trar los objetos, el medio ambiente civi-
lizado. Nos sensibiliza como obra de
arte en el mundo de la mercancia. Las
obras son radicales en la banalidad cons-

31 SWENSON, loc. at., noviembre (1963), pag. 25.
2 Ibid., pag. 27.

23 SWENSON, loc. at.,
24

febrero (1964), pag. 63.
Citado por J. HERMAND: Pop International.
Eine kritische Analyse, pag. 15. En términos simi-
lares se ha expresado Oldenburg, cuando en una li-
teratura de supermercado decia en 1967: «I am for
Kool-art, 7-UP ar, Pepsi-art, Sunshine art, 39 cents
art, 15 cents art, Vatronol art, Dro-bomb art, Vam
art, Menthol art, L & M art, Exlax art, Venida art,
Heaven Hill art, Pamryl art, San-o- med art, Rx
art, 9.99 art. Now art, New art, How art, Fire sale
art, Last Chance art, Only art, Diamond art, To-
morrow art, Franks art, Ducks art, Meat-o-rama
arts. Cit. por J. RUSSEL, S. GABLIK:Pop art rede-
fined, pag. 98.



ciente del objeto y consecuentes en la
instauracién de la realidad del mundo de
la mercancia. Establecen relaciones de
orden entre el mundo del consumidor y
el mercantil, enalteciendo todo ello a la
categoria artistica, a su conversién en
estética.

La «neutralidad» aparente se decide
por la identidad del mundo del arte y de
la mercancia. Esta identidad tiene su lado
progresivo en los nuevos planteamientos
del lenguaje artistico. En cambio, pre-
senta su lado conformista, regresivo e in-
cluso represivo a nivel de totalidad so-
cial en el aparente orden y conciliacién
estética, no real, que niega al arte toda
posibilidad de antagonismo y negacién.
Salvo contados casos en algunas obras de
Kitaj, Tilson, Warhol y otros, raramente
se rastrean huellas criticas. Nunca pone
en cuestién la ideologia de la manipula-
cién y se mueve generalmente en el con-

texto de la falacia de lo popular denun-
ciada al principio.

A pesar de estas reflexiones criticas, el
«pop» ha sido la tendencia mis decisiva
en la evolucion de la representacién de
la década de los sesenta. Sus renovacio-
nes sintacticas, su exploracién de la se-
mibtica connotativa ha favorecido el
problema de la comunicacién a nivel
pragmatico. Y las tendencias posteriores
de un modo u otro deben constderarse
como algo «pospop», no concebibles sin
la existencia del mismo. Sus lecciones
lingiiisticas, el replanteamiento de la pro-
blemitica artistica siguen operantes en la
actualidad. E insisto en que la mayoria
de los movimientos son deudores y se
desenvuelven en el horizonte de las insi-
nuaciones «pop» en las diferentes dimen-
siones de la obra.
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Capitulo I1I

Figuracion fantastica, arte psicodélico y
superrealismo o hiperrealismo

Como acabo de insinuar, es posible
hablar con toda propiedad de una era
«pospop», en la que encontramos una
amplia gama de tendencias, en ocasiones
contradictorias, pero a las que une el de-
nominador comun de las experiencias de
aquél. Aunque s6lo sea como apropia-
cion de alguno de sus elementos, en es-
pecial su actitud hacia lo banal, lo popu-
lar o incluso como reaccién. En este ca-
pitulo destaco tres movimientos, confu-
sos e implicados en ocasiones, que en
cierto modo afirman y niegan los presu-
puestos del «pop»

I. FIGURACION FANTASTICA Y
NEOSURREALISMO

En la posguerra el surrealismo cobra
clerto impulso a partir de 1952. Se abren
algunas galerias dedicadas a esta tenden-
cia en Francia y tiene lugar la exposicion
de Saarbriicken. Desde 1954 polariza en
el movimiento «Phases». A pesar de las
olas informalistas o constructivas, con la
afloracién de las tendencias neofigurati-
vas han tenido una oportunidad las ma-
nifestaciones surrealizantes. En algunos
casos se ha mantenido la tradicién del
surrealismo cldsico a través de figuras
puente como Matta, R. Oelze, V. Brau-

R. Hausner, Adan, el bien hallado, 1964. Tém-
pera.
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E. Fuchs, La Gruta de Dafne, 1966. Grabado.

ner y otros. Asi, por ejemplo, Danielle
y Le Moult prosiguen en Bélgica la tra-
dicién de Magritte y Delvaux. En el mar-
co amplio de una tradicion de surrealis-
mo y figuracién fantistica se mueven
distintos artistas en diferentes paises .
Sin embargo, tal vez el grupo mas cohe-
rente ha sido la «Escuela de Viena del
Realismo fantdstico» *. En general se tra-

! Destacan: el francés Dado (1933), los italianos
S. Vacchi (1925), C. Pozzati (1935), A. Recalcati
(1938), el austriaco Hundertwasser (1928), bajo la
influencia del modernismo. En Espana, aparte de
alguna figura individual, como J. Hernindez
(1944), ]. Castillo y otros, sobresale lo que pudié-
ramos llamar la «Escuela de Milaga»: G. Aﬁmrca,
F. Peinado, Francisco Hernindez, Brinkmann y
otros.

% Las figuras principales: R. Hausner (1914), E.
Fuchs (1930), E. Brauer (1929) y otros. Cfr. H. R.
HUTTER: La escuela de Viena del Realismo fantds-
tico, Goya, nim. 98 (1970), pags. 94-97.
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ta de un surrealismo no dogmatico. Aun
teniendo en cuenta elementos comunes
con el tradicional, como la composicién
asociativa de las obras, se distinguen por-
que el contenido, en general, es captable
racionalmente. Se suelen oponer al auto-
matismo psiquico. Sinticticamente hay
una clara influencia de los maestros an-
tiguos y a nivel iconico la representacién
detallista de contenidos aleg6rico-sim-
bdlicos, un extranamiento de los temas
en trabajos asociativos controlados. En
alguna ocasién se denominan estas obras
bajo el término de «realismo psiquico»
—W. Schmied.

Sin llegar a considerar las manifesta-
ciones neosurrealistas como «la forma
extrema de la tendencia neofigurativa de
la decadencia» —en expresion de N. Po-
nente—, es evidente que en general no
han sido capaces de crear un lenguaje au-
t6nomo propio, sino que més bien se han
servido de los medios expresivos de di-
ferentes procedencias. En los primeros
momentos se hace contrabando de suge-
rencias expresionistas y modernistas.
Posteriormente la vertiente, que «se li-
mita a esbozar lo fantéstico en lo estric-
tamente perceptible» ?, suele apropiar
elementos del lenguaje de la imagen po-
pular, convive con ella en numerosas
ocasiones. Asi, por ejemplo, la obra, ins-
pirada en la fotografia, del alemin P.
Wunderlich —1927- provoca mas con-
tenidos simbélico-psiquicos que un rea-
lismo directo; el finlandés J. Linnovaara
—1934—, bajo la influencia de la téenica
«pop», evoca una vision fantastica en sus
retratos «imaginarios». En Alemania es
frecuente la simbiosis del surrealismo
con la «nueva objetividad» y el «pop»,
destacando de un modo especial la obra
del ya citado K. Klapheck, a medio ca-
mino entre diversas tendencias. Las ma-
quinas de Klapheck fijan de un modo

> V. BOzAL: Arte de vanguardia, pag. 38.



magxco modos operativos de los hom-
bres *

En algunos casos, como, por ejem-
plo en L. Cremonini —1925—, A. Se-
gui —1934—, L. M. Wintersberger
—1941—, la primera época de E. Arro-
yo o J. Casullo, asoman elementos criti-
cos. Los seres desolados de Cremonini
parecen desintegrarse, aunque el clima de
desesperacién se compensa por el colo-
rido rico y luminoso, creando una at-
mésfera de amblguedad, pesimista-opti-
mista. Wintersberger se siente atraido
por la ampliacién fragmentaria de los 6r-
ganos femeninos en un estilo cercano al
«pop», donde se rastrean las huellas de
la propaganda de cosméticos. Pero escla-
rece los temas de modo critico, re-
curriendo a los simbolos de opresion de
la dignidad humana, violacién de la li-
bertad en un contraste entre las heridas
crueles, silenciosas y la forma perfecta y
sus transiciones cromaticas frias e irrea-
les.

Sin menospreciar las tendencias su-
rrealizantes y de figuracién fantistica
y a pesar de la abundancia de nombres
que las cultivan, no creo que se las deba
considerar como una aportacion histdri-
ca especifica de la pasada década. Por
este motivo quedan Unicamente esboza-
das a grandes rasgos. Por otra parte, im-
parcialmente es necesario reconocer que
la mayoria de los intentos neosurreac}is—
tas resultan muy académicos, reiterativos
de férmulas estilisticas desgastadas. Asi-
mismo, son muy frecuentes los conteni-
dos regresivos, reaccionarios 0 evasivos,
salvo contadas y valiosas excepciones.

* Refiriéndose a la miquina, dice Klapheck: «Sin
que yo lo haya querido, se convierte en un mons-
truo insolito, extrano y familiar al mismo nempo,
un retrato poco halagador de mi propia persona.
Habia hecho un descubrimiento: con la ayuda de
la miquina podia extraer de mi mundos d};scono—
cidos. La maquina me obligaba a confesar mis pen-
samientos y deseos mas secretos». La machine et
moi, Opus International, 19/20 (1970), pag. 24.

II. EL ARTE «PSICODELICO-
Y LAS DROGAS

En Espafia se empezd a denominar im-
propiamente arte psicodélico a las obras
producidas por las «<méaquinas de pintar»,
instaladas en diversos lugares de Madrid
a primeros de 1969. Se las llamaba asi en
honor a sus colores chillones, exaltados,
a sus formas arbitrarias y antojadizas, vi-
slonarias, juguetonas, etc. En sentido es-
tricto y cientifico se relaciona con las
obras realizadas bajo experiencias psico-
délicas, generadoras de efectos produci-
dos por las drogas quimicas.

1. Ll arte psicodélico intenta repro-
ducir, transmitir y estimular la naturale-
za y esencia de las experiencias psicodél:-
cas. Es una tendencia que se define en
relacién a dichas experiencias. La expe-
riencia psicodélica es una vivencia de es-
tados de conocimiento o conciencia que
se diferencia de la conciencia habitual, de
los suenos y de los conocidos estados de
delirio y ebriedad.

La experiencia artistica psicodélica se
remonta 2 la historia oriental. En Occi-
dente es algo relativamente nuevo. Entre
sus antecedentes suele citarse el visiona-
rio W. Blake e incluso las obras de El
Bosco o Brueghel. Cuando en los afos
cincuenta A. Huxley dio a conocer sus
experiencias con la mescalina, apenas se
habian tomado drogas psicodélicas. H.
Michaux, en sus «visiones» de mescalina
de 1957, fue uno de los pioneros, asi
como el citado E. Fuchs, de la Escuela
del Realismo fantédstico de Viena. La ten-
dencia psicodélica no es intemporal.
Ante todo, estd determinada por los des-
cubrimientos de la quimica moderna.
Solo se entenderd adecuadamente en su
contexto psicoldgico y social.

Las formas psicodélicas no son inicial-
mente una tendencia de la alta cultura ar-
tistica. Afloran como corriente subterri-
nea, «underground», que deriva sin duda
de las diversas «subculturas» populares,
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en especial de los «hippies». Como con-
secuencia de ello no se han organizado
exposiciones exhaustivas y se conocen
pocos nombres de sus representantes. El
arte psicodélico es un fenémeno deriva-
do del mundo «pop», pero no del «Party
pop» o neodadaismo intelectualista de la
gran burguesia. Al igual que el «pop», es
una manifestacién tipica americana que
sale a la luz publica a mediados de los
afios sesenta en el seno del movimiento
«hippie». Como sabemos, los «hippies»,
con paternidad en el movimiento «Beat-
nik», aparecen en EE. UU. y posterior-
mente se extienden a Europa, espe-
cialmente a Londres y Amsterdam. En
Espana hemos asistido, sobre todo a ni-
vel ciudadano, y presenciado un mime-
tismo descontextualizado y plenamente
asimilado e instrumentalizado econémi-
camente.

El movimiento «hippie» orlgmarlo en
donde emergen las formas artisticas psi-
codélicas, asqueado de la corrupcién
universal de la sociedad adulta, intenta
poner en prictica el «gran rechazo». Para
ello deciden fundar una anticultura o
subcultura, que en realidad ha quedado
anclada en el idealismo utépico de los
«Teenager» donde imperaba el reino de
la paz, de la belleza y del amor. El mo-
vimiento sacé a la luz y puso en eviden-
cia las contradicciones del «liberalismo»
en la transicidn de la «permissive Child-
hood» a la «conformist Adulthood». Los
resultados han sido un anticapitalismo
roméntico-utépico de ficil asimilacién
por el sistema establecido, contra el que
se alzaba el movimiento.

Sus modelos histéricos se remontan a
Didgenes, Rousseau, los romanticos,
Knut Hamsun o Hermann Hesse, el mo-
vimiento «Zen». Su ideal, el «Drop out»,
implica al mismo tiempo un « Tuning-in»
en los secretos de la propia alma y de la
naturaleza. El lema principal se sintetiza
en «Do your own thing» y en los eslé-
ganes de «Free land», «solar energy»,
«Water Power», etc., traducidos en su
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1. Abrams, Todas las cosas son parte de una cosa,
1966. Oleo.

actitud y gestos espontineos de «great
refusal». La influencia oriental se ha re-
flejado a través de su ocupacién intensi-
va con la naturaleza —«Turning on to
Natures— y con la sensibilidad corpo-
ral. De aqui la profundizacién de la con-
ciencia a través de la astrologia, lo eréu-
co, etc. Pero no sélo lo oriental sino lo
sagrado en su sentido originario, no de
las religiones establecidas, es decisivo
bajo la influencia de Timothy Leary y
su «League for Spiritual Discovery»
—LSD—, las obras de Alan Watts, M
McClure, C. Castenada y los grandes an-
tecedentes: W. Reich, H. Marcuse y
Norman O. Brown *

2. En este clima ha surgido y se ha
desarrollado lo poco que conocemos del

> Existe abundante literatura sobre el particular.
Cfr. Th. Roszak: El nacimiento de una contracul-
tura, Barcelona, ed. Kairés, 1970; J. HOPKINS (edi-
tor): The Hippie Papers, New York, 1968; obras
de WaTTS: The Joyous Cosmology. Adventures in
the Chemistriy of Consciousness (1962), McClure:
Drug Notes, Evergreen Review, julio-agosto
(1962), Carlos CASTENADA: The Teaching of Don
Juan: A Yaqui Way to Knowledge (1968), N. O.
BROWN: Li/qe against Death (1959), y las obras de
Marcuse, Reich, mis conocidas.



arte psicodélico. El arte, considerado
como una autoconfirmacién del yo, se
inserta en la vida coudiana. El aspecto vi-
sual se ha manifestado en el Ep Art
—Epidermal art— o pintura del propio
cuerpo, en los dibujos y pinturas y en los
efectos de los «mixed-media» o «multi-
media». Esta Gltima faceta la estudiaré al
tratar los «ambientes psicodélicos».

Los artistas de la primera categoria son
andnimos. Entre los de la segunda des-
tacan E. Fuchs, I. Abrams, J. Cassen,
Allen Atwell, Mati Klarwein, A. Oka-
mura, Tom Blackwell, B. Saby, R. Yasu-
da, H. Mujica, M. Ries, A. Sklar-Weins-
tein, A. Palmer, P. Ortloff, F. Prado, etc.
Las obras de estos artistas son muy poco
conocidas y en realidad, a medida que se
divulgan, pierden su intencionalidad y
funcionali(fad inicial.

Hasta nosotros ha llegado el arte gra-
fico de los carteles, denominados psico-
délicos o «underground», de Wess Wil-
son, A. Aldridge, Jor Nardi, Simeon C.
Marshall, J. Thompson, M. Sharp vy, so-
bre todo, Peter Max. Pero exactamente
estos carteles no son psicodélicos, sino
fruto y explotacién comercial de lo psi-
codélico convertido en moda. Estin rea-
lizados en un estilo que puede ser aso-
ciado con la experiencia psicodélica. Esta
asimilacién del psicodelismo entré des-
de 1966-1967 a formar parte de la indus-
tria cultural. La falsificacién psicodélica
es la causante de la moda de los «pos-
ters» desfuncionalizados y atractivos que
en Espana hemos padecido como impor-
tacién. Estos carteles son un retorno
«campy», nostilgico y reaccionario, cuyo
origen puede encontrarse en la exposi-
c1én «Beardsley» en el Albert Museum
de Londres, 1964. Estilisticamente son
una mezcla de W. Blake y Art nouveau
o modernismo, dadaismo y surrealismo.
Sorprende, por ejemplo, la similitud en-
tre cubiertas de «/ugend» —1900— y
«Play boy» —1967—. Por otra parte, la
moda psicodélica ha repercutido en la
alta cultura con la revision histérica del

modernismo, acompanada de su revalo-
rizacién econdémica.

Las formas, propiamente psicodélicas,
responden formalmente a fenémenos de
las experiencias psicodélicas. Por una en-
cuesta del doctor S. Krippner, realizada
en 1967 con 91 artistas, la mayoria plas-.
ticos, sabemos las sustancias quimicas
mis frecuentes: LSD es la mds popular,
siendo tomada por 84: marihuana, por
78, y siguen DMT —46—, Peyotl
—41—, mescalina —38—, haschich
—21—, etc. La experiencia puede afec-
tar a varios niveles de la personalidad:
sensoriales —los mas frecuentes—, de la
memoria, nivel simbdlico, etc. Para el ar-
tista aparecen algunos fendémenos rele-
vantes en el proceso creador: acceso a
material subconsciente, relajamiento de
las fronteras del yo, flexibilidad mental,
atencidn intensiva o elevada concentra-
ci6n, disolucién de las constantes per-
ceptivas, capacidad aprehensiva de fanta-
slas visuales de tipo simbélico mitolégi-
co, aceleracién de la velocidad mental,
funciones regresivas del yo, etc.

A nivel sintactico-formal estos fend-
menos se reflejan de diferentes modos.
Los efectos méds tempranos son alteracio-
nes radicales de las percepciones dpticas.
Los colores y las Formas alcanzan una
movilidad y riqueza sorprendentes, nun-
ca vistas, las lineas logran una claridad
mixima, asi como los dgetalles. Destaca el
efecto de «onda», relacionado posible-
Mente con los impulsos eléctricos del ce-
rebro. Un segundo grupo de notas se re-
fiéren a la desfiguracion y deformacion
de los objetos, a las formas extranas de
animales y monstruos. Igualmente varian
las dimensiones, ampliadas o reducidas,
de los objetos Disponen arbitraritamen-
te del espacio y del tiempo, sin someter-
se a las expenenaas acostumbradas. Un
capitulo especial esta constituido por los
fenémenos eidéticos o manifestaciones
Opticas que vemos generalmente con los
ojos cerrados y afectan a la capacidad de
formar imagenes claras proyectadas —las
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Anschauungsbilder del psicélogo E. R.
Jaensch—. El mundo eid%tico es mis rico
en cambios y bello que el de los suenos.
Asimismo, el significado de sus simbo-
los es mis claro. Lo tipico de estas ima-
genes es una iluminacién brillante y cro-
mdtica que supera las percepciones cro-
miticas del mundo exterior. Estas diver-
sas experiencias, reflejadas en las obras
psicodélicas, se ofrecen como ejemplos
tipicos del comportamiento inventivo de
la percepcién. Asi, pues, la invencién en
la percepcion seria la nota comin °.

Las oﬁras psicodélicas suelen ser con
preferencia signos iconicos. En sus uni-
dades temdticas abundan ciclos mitol6-
gicos. Pero sus simbolos no son trascen-
dentes, sino que remiten al mundo de la
naturaleza y de la ciencia moderna.
Abunda el recurso a simbolos funda-
mentales en la psique y en la naturaleza:
energia, los elementos, como se advierte
en las formas orginicas de B. Saby o
Blackwell. En otras ocasiones afloran co-
nocidas figuras de la leyenda y del mito,
como en los trabajos de Fuchs, Ortloff,
Sklar-Weinstein. El «mandala» es fre-
cuente, asi como el Buda y otros gurus
orientales. A la inversa de la representa-
ci6n de lo fantistico o del simbolismo
irracional del surrealismo, las obras psi-
codélicas tienen preferencia por lo orga-
nico, lo molecular, celular, como es pa-
tente, sobre todo, en la obra de Abrams
y Sklar-Weinstein.

En este contexto es preciso diferenciar
el surrealismo y el arte psicodélico. En al-
gunas obras se acusa una aproximacién

¢ Cfr. para descripcién de experiencias y efec-
tos: R. BLuM: Utopiates: The Uses and users of
LSD, New York, Atherton, 1964; W. BRADEN:
The private sea: LSD and the search for God, Chi—
cago, Quadrangle Books, 1967; ]. FADIMAN Y 0.
Use of psychedelic agents to jaalttaze creative pro—
blem solving, San Francisco State Collge, 1965; L.
LEwWIN: Phantastic, Narcotic and st;mulatmg
Drugs, New York, Dutton, 1964; MASTER y HOus-
TON: The varieties ofpsycbedehc expertence, New
York, Holt, Rinehart and Winston, 1966.
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al surrealismo: Klarwein, Yasuda, Prado.
Pero conviene profundizar mis en las si-
militudes signigcativas que en las forma-
les. Ambas tendencias sondean el psi-
quismo y crean un arte psicodélico. Am-
bas cuestionan el principio de realidad y
conceden primacia a las profundidades
del psiquismo. Pero los simbolos psico-
délicos ya no proceden de la neurosis o
del sueno, como sucedia en el surrealis-
mo, sino que sienten pasion por lo vital.
Las realidades internas no son mds rea-
les que las exteriores. Mientras el surrea-
lismo era exclusivo, el psicodelismo es
inclusivo. No se aparta de la realidad ex-
terior, sino que acentua el valor de la‘in-
terioridad como complemento, amplian-
do la conciencia. La coincidencia interior
con el universo es un principio funda-
mental. Bucea en imigenes y motivos de
las profundidades psiquicas ampliadas
pero normales. Si el surrealismo tiende a
lo migico, lo psicodélico se orienta cien-
tificamente a Ya psique. Por este motivo
ha sido denominado en alguna ocasién el
«surrealismo de la época tecnolégica»
—Barry Schwartz.

3. Para algunos autores, como, por
ejemplo, el propio H. Marcuse 7, la ver-
dad nuclear de las experiencias psncode—
licas radica en la conciencia de la necesi-
dad de una revolucion de los modos per-
ceptivos, de una nueva sensibilidad. La
liberacion estaria implicita en esta expe-
riencia. Los actuales rebeldes, desde la
Optica marcusiana, desean ver y sentir las
cosas de un modo nuevo. Y relacionan
la liberacién con la disolucién del modo
ordinario de percibir. La revolucidn,
pues, debe ser una revolucion de la per-
cepcidn. Pero el mismo Marcuse advier-
te a los entusiastas libertarios que una
transformacion radical de la sociedad su-
pone e implica la alianza de la nueva sen-

7 Cfr. MARCUSE: Versuch siber Brefreiung,
Frankfurt, Suhrkamp, 1969, pag. 61. (Hay traduc-
cién castellana en México.)



sibilidad con una nueva racionalidad que
no sea la del sistema establecido. La sen-
sibilidad psicodélica ha mostrado su
punto débil al estancarse en la mera re-
volucién perceptiva y en su fundamen-
tacién en un anticapitalismo romanti-
co-utépico. La mayoria de los integran-
tes de estos movimientos, hasta hace
poco, han manejado un concepto muy pe-
culiar de «revolucién». No ﬁan deseado
tanto transformar la sociedad existente
con su revolucién de la sensibilidad
como aislarse de ella y crear una subcul-
tura. En este punto coinciden con la ju-
ventud integrada, personificada en los
Beatles, cuya posicion se refleja en una
de sus canciones . Cuando T. Leary ha-
blaba en 1970 de revolucién, la reducia
a la revolucion psicodélica ®. Los resul-
tados efectivos del arte psicodélico han
sufrido una de las asimilaciones descara-
das, una comercializacion vergonzosa,
reflejada en la industria de la «diver-
sién». Y no tanto en las obras graficas
sino principalmente en los «ambientes
psicodélicos», como veremos mis ade-
lante. Ahora bien, la fase de la actitud so-
lipsista, e incluso pueril en ocasiones, de
transformar el mundo por la sensibilidad
psicodélica declina a finales de la década
a favor del «Schocker» o« Acid pop».

III. EL SUPERREALISMO O
HIPER-REALISMO

La era «pospop» ha dado lugar a di-
versas vertientes de neofiguraciones es-

® «You say you want a revolution, / Well, you
know / we a?l’ want to change the world. / You tell
me that it’s evolution, / Well, you know / we all
want to change the world. / But when you talk
about destruction / Don’t you know that you can
count me out. / Don’t you know it’s going to be
allright, / allright, allright.» Cfr. citado por He-
MAND: Pop International, pé?s. 79-80; onginal en
A. ALRIDGE: The Beatles Illustrated lyrics, New
York, 1969, pag. 104.

® La divisa ge T. Leary parece ser: «To make
the world nonviolent your best hope is dope». Cit.
por HERMAND: Pop International, pag. 80.

Ch. Close, Bob, 1969-70. Acrilico sobre lienzo.

teticistas. Casi todas ellas se caracterizan
por la permanencia de sus técnicas esti-
listicas, en especial su cardcter distancia-
do, objetivante, y por un descuido de la
semidtica connotativa. Sin embargo, creo
que entre todas descuella lo que se de-
nomina como «Nuévo realismo», hiper-
realismo, realistas radicales, foto-realis-
tas, ultrarrealistas, nuevos realistas, pre-
asionistas 'y que aqui llamaremos su-
perrealistas. Fue la sorpresa reservada
para la temporada 1969-1970 '°.

La marca, aireada como la «nueva van-
guardia», es americana y pronto se ha ex-
tendido por sus feudos europeos. Y ame-
naza en los lares patrios. En 1966 tuvo
lugar la exposicién «La imagen fotogrd-
fica», en eFGuggenheim. En 1969 tiene
lugar en el Museo Riverside la muestra
Paintings from Photo, y en el Milwakee
Art Center, Aspectos de un nuevo realis-

19 Enrique GARCIA-HERRAIZ, en las crénicas de
Goya, nam. 90 (1969), 94, 96 (1970) y 107 (1972).
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mo. El ano 1970 es de la consagracién
con la exposicion en el Whitney y Rea-
lism(es) en el Museo de Montreal, de Ca-
nadi. En el nuevo ano 1972 arrecian los
vientos de esta tendencia, enfrentada al
arte conceptual, con la patentizacién so-
lemne de la Galeria Sid&ey Janis —ene-
ro y febrero—, que en 1962 habia lanza-
do al «pop». La reciente muestra se ha ti-
tulado «Sharp-Focus Realism». En este
verano de 1972, la 5 Documenta de Kas-
sel la presentard a Europa como una de
las dltimas novedades de la «vanguardia»
—sin ironias—. A expensas de esta
muestra de Kassel, mis juicios serin
flexibles y provisionales.

1. El superrealismo, que alude a la
representacion verista y exacta, se agru-
pa en dos direcciones. La primera se ins-
pira en un realismo fotografico, derivado
del «pop». Declara su servidumbre a la
fotografia, pero transforméindola en un
lenguaje pictérico tradicional . La c3-
mara es Ja premisa para la imagen repre-
sentativa. En algunos casos, como Kano-
vitz, fotografia la escena a introducir en
el lienzo. La mayoria se sirve de docu-
mentos fotograficos preexistentes. Aho-
ra bien, en cualquier caso, no se trata de
aprovechar la reproduccién mecinica en
la misma produccion artistica, como en
el «<mec-art», sino simplemente de tomar
la fotografia como modelo pictérico.
Flack senala a este respecto: «Utilizo la
fotografia porque es una gran ayuda para
el di%)ujo... La fotografia congela un de-
terminado momento de lo que pasa en el
mundo cambiante de la realidF;d me
permite estudiarlo sin molestias» '%.

La segunda direccion remite lingtisti-

V" Entre las principales figuras se cuentan en
EE.UU.: H. Kanovitz, M. Morley, J. Raffael, Ch.
Close, A. Flack, R. Estes, H. Bruder, J. Clem
Clark, Goings, Levine, Salt, Blackwell, Parrish, Sar-
kisian, McLean.

2 Cit. E. GARCiA-HERRAIZ, Goya, nim. 94
(1970Q), pag. 240.
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R. Estes, Key Food, 1971. Oleo sobre lienzo.

camente a la tradicién renacentista de la
pintura de caballete. Reinstaura los valo-
res de la pintura académica, en especial
a través de la obra de Ph. Pearlstein '°.
Esta segunda fase serd la gran oportuni-
dad para los que anoran y creen que la
historia del arte contemporaneo ha pasa-
do en vano y que, al final, ellos tenian ra-
z6n con su «volver a las fuentes» del arte

> Ph. Pearlstein (1924), . Beal (1931), A. Col-
ville (1920), L. Nesbitt (1933), D. Perlis, A. Karz,
W. Bailey, A. Leslie, S. Tillim. En Europa la ten-
dencia ha cristalizado en figuras aislafas como
Gnoli, J. Monory, més cercano al pop y realismo
critico, Staemplfli. Interesa el grupo alemdn Zebra:
D. Asmus (1939), N. Stdrtenbecker (1940), T. Ull-
rich (1940), P. Nagel (1941). En un sentido menos
verista y mas naturalista, G. Richter (1932). En Ca-
nada, D. Burton, G. Curnoe, ]. Dale, K. Danby,
W. Vazan, etc.



eterno y verdadero. jIronias de la his-
toria!

" A pesar de las diferencias se acusan al-
gunas notas sinticticas comunes: exacti-
tud y sobriedad de la representacién, re-
curso a procedimientos pictdricos con
una fidelidad engafiosa para el ojo —ca-
sos extremos, M. Morley o Ch. Close—,
cultivo del detalle —sobre todo R. Es-
tes—, recurso a ampliacion de dimen-
siones— en ocasiones con predileccion
por el fragmento, como Blackwell o
Parrish—, contornos agudos —caso ex-
tremo, el grupo Zebra—, representacién
distanciada y fria, en donde desaparece
toda huella de gesto o escritura subjetiva
y e)\presmmsta La intensidad de la re-
presentacién hace que la realidad repro-
ducida de la fotografia dé origen a una
realidad objetual del cuadro y éste se
afirma en cuanto hecho visual como pre-
sencia, como ya sucedia en las obras del
miminimalismo. Aunque parezca para-
déjico, las convenciones estilisticas nos
acercan a las superficies inmaculadas cro-
maticas, tipicas del «cool art» y «harded-
ge», propio de la «nueva abstracc1on» de
un Kelly o Stella. Las dimensiones mo-
numentales y la presencia factica de los
objetos representados evocan la influen-
cla «pop» y, por su mediacién, la del mo-
numentalismo «minimalista» de los pri-
meros anos de la década, como veremos
en su momento.

Sin embargo, a este nivel lingiistico se
denuncia una renuncia a las diversas téc-
nicas persuasivas y retdricas de la ima-
gen popular. Se reducen las convencio-
nes lingiisticas preestablecidas, institu-
cionalizadas en otros «mass-media» y
se retorna a los aruficios del «trom-
pel’oeil», de la perspectiva tradicional,
ilusiones del espacio, etc., segin la mé-
trica euclidiana. En casos extremos —en
especial en la segunda vertiente, Pearls-
tein, T. Sillim, Bailey, etc.— la pintura
adopta las convenciones estilisticas del
naturalismo decimonénico. Esta subten-
dencia retorna conscientemente a la obra

maestra —Perlis-Correggio, y Bailey-In-
gres—, y, como dirfa Tillim, prefiere la

tradicién renacentista al «comic». Pearls—
tein condena enérgicamente la fotogra-
fia. Por esta via se aboca a un realismo
clasico, arcaico o romantico, que parece
ignorar toda la evolucién de los proble-
mas lingiisticos visuales desde mediados
del siglo X1X. Ya es sospechoso el replan-
teamiento de las clasicas diatribas acadé-
mico-realistas del siglo XIX contra las
nuevas técnicas, sobre todo la fotografia.
El lema del retorno a los maestros, a las
fuentes de la pintura eterna e imperece-
dera, no deja de ser el canto de cisne de
una situacion historica agonizante, pero
de grandes intereses en la cotizacién.
Pero el problema de la crisis de los gé-
neros visuales tradicionales seria el tema
de una amplia discusién que aqui no
queda ni esgozada, ni apenas apuntada.

2. El superrealismo emplea también
codigos fuertes de imagenes iconicas, cla-
ramente perceptibles a nivel de codxgos
perceptivos y de reconocimiento. Pero
estos iconos se ven desprovistos de las
connotaciones simbélicas y sociales con-
cretas de nuestro momento histérico. Re-

R. Cottingham, Roxy, 1971-72. Oleo sobrc lien-
20.




A. Leslie, EIl Asesinato de Frank O’Hara, 1966. Oleo sobre lienzo.

ducen asi la rica semidtica connotativa
del «pop». Sin embargo, aunque despo-
jado de connotaciones concretas, de in-
dole estilistica y de cédigos de transmi-
sién, prosigue las tematicas banales del
«pop». Esta reincidencia sobre temiticas
préximas al «pop» se advierte en la pri-
mera subtendencia de la pintura fotogra-
fica: mundo de consumo y vistas urba-
nas —Estes, Richter, Staempfli—, grupos
humanos y actos sociales —Kanovitz,
Vazan—, temas domésticos —Morley—,
automéviles y motos —Bechtle, Salt,
Blackwell, Parrish—. Pero aunque enfa-
ticen lo banal, lo ordinario, estas tema-
ticas estdn interpretadas desprovistas de
las convenciones estereotipadas de los
«mass-media». Aceptan la banalidad
como algo natural, no como al o histo-
rico, sino como parte natural de la cul-
tura y del medio ambiente, especxalmen—
te americano.

En el dambito de la segunda subtenden-
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cia superrealista afloran y predominan
nuevos sujetos en la linea dp los temas
académico-burgueses: retratos —Close,
Katz—, interiores —J]. Beal, Nesbitt,
Asmus, Nagel—, desnudos clisicos
—Pearlstein, Bailey, Perlis, Richter—,
paisajes con o sin figuras —Nesbitt,
Richter, Stortenbecker—, figuras aisladas
—especialmente en grupo Zebra—, etc.
Aqui se acentda atn mais la neutralidad
reductora de connotaciones simbdlicas y
sociales. Se afirma enérgicamente la pre-
sencia de los objetos, pero sus connota-
ciones son secundarias o se anulan «por
completo». Con mids exactitud, la su-
puesta anulacién de connotaciones es en
si misma una connotacién relacionada
con la concepcién académico-naturalista
y centrada en objetos vilidos intempo-
ralmente. Las escasas connotaciones 0s-
cilan entre un frio clasicismo y un rico
lirismo, estin impregnadas de un senti-
miento romintico ahistérico. El sustrato



icénico es hipostasiado a cumbres supra-
historicas. Con razén el propio Tillim,
méiximo apologeta, no denomina a la
tendencia realismo sino «idealismo», y
desea recuperar el género de historia en
el sentido decimonénico.

3. El superrealismo, como pretendi-
da vanguardia, es una tendencia regresi-
va en sus diversas dimensiones semidti-
cas. Es irénico y ganas de tomar el pelo
vociferar que el superrealismo es la dlu-
ma manifestacidn representativa de la
cultura artistica. Seria mucho menos hi-
pocrita proclamarla uno de los Glumos
articulos mercantiles del mercado artis-
tico. Impulsada desde América, se trata
de una «vanguardia» artificialmente
montada. No seria criticable tanto la ten-
dencia en si como sus pretensiones de
imponerse, como vanguardia, de un
modo culturalista y descontextualizado.
Asistimos a un fichaje artistico con mas
implicaciones socioecondémicas que cul-
turales y artisticas.

A ntvel sintictico y formal, en espe-
cial su ala mas conservadora, renuncia a
la mayor parte de innovaciones lingiis-
ticas desde hace un siglo. Como lengua-
je es un oportunismo, pues no responde
a necesidades sociales concretas y sus as-

Ph. Pearistein, Modelo agachdndose, 1969. Oleo
sobre lienzo.

D. Perlis, Virginia Piersoll, 1968. Oleo sobre

lienzo.

pectos informativos quedan ampliamen-
te superados por otros medios, sobre
todo por su punto de partida, la fotogra-
fia. La neutralizacién de los contenidos
tematicos, e] debilitamiento connotativo
histérico le convierte en una personifi-
cacién de una representacidn esteticista,
apta para satisfacer la fiebre inversora de
la obra Gnica. Frente a los sintomas des-
tructores de la unicidad y la puesta en
peligro o por lo menos la amenaza de sus
detegminaciones mercantiles, el superrea-
lismo encauza de nuevo la dindmica del
arte al servicio del mercado. Desgastado
el «pop» y las derivaciones de la «nueva
abstraccion», son sospechosas para el
mercado las tendencias destructoras del
objeto artistico. Tras criticar durante dé-
cadas al realismo socialista en funcién de
sus lenguajes regresivos y sus tematicas,
la ironia de la historia nos ha reservado
la sorpresa de un «realismo capitalista»
made in América que retorna a los c6di-
gos naturalistas decimonénicos. Y, lo
que puede ser paraddjico para algunos,
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en el nuevo realismo critico y social
—heredero, al parecer, del realismo so-
cialista— las formas renuncian al natura-
lismo y aprovechan las aportaciones lin-
giiisticas desarrolladas por el «pop».

En el contexto canadiense, M. Amaya
ha considerado este movimiento como
algo relacionado con el arte victoriano.
Para Canadi seria la «continuacién de
una tradicién que no han rechazado ja-
mas». Esto es mucho mis evidente en el
caso americano. Insinto socioldgica-
mente su relacién con ciertas tendencias
de la politica americana, orientadas al
aislacionismo y dirigidas a la «mayoria
silenciosa», amante del orden y de sus
tradiciones seculares '*. De hecho, hun-
de sus raices en la tradicion del siglo XI1X,
en pintores como W. Sidne, Th. Eakins,
W. Homer y, sobre todo, W. M. Har-
nett. Asimismo, se relaciona con el rena-
cimiento verista de A. Wyeth y E. Hop-
per. En el dmbito europeo es evidente su
relacién con la tradicién de la «<nueva ob-
jetividad» —Ch. Schad, C. Grossberg,
H. Mertens, F. Radziwill—, como he su-
brayado en otra ocasién '°. Ahora bien,
los nuevos epigonos de la «nueva obje-
tividad» se mueven en el ala derechista,
mds proximos al grupo clasicista de Mu-
nich, de Valori Plastici o del Novecento
[taliano o a la tradicién americana deci-
mondnica que al ala izquierdista de la
Ash-Can School de 1900 —R. Henris—,
1920 —Ben Shahn— o el verismo critico
de Berlin —Grosz—, Dresde —O.
Dix— o Hannover de la «nueva ob-
jetividads.

Asi como la figuracién fantdstica y atin

' Cfr. John L. STEELE: Hows real is neo-isola-
tionism?, Time, 31 de mayo 1971, pags. 18-19.
CiNDY NEMSER lo interpreta en esta linea y conclu-
Ke apoyindose en S. Tillim: «There is 2 new emp-

asis on the more admirable, the more ideal as-
pects of human condition». Representational pain-
ting in 1971, Arts magazine, diciembre-enero
(1972), pag. 46.

'S Ctr. La «nueva objetividads,
Goya, nim. 105 (1971), pags. 176-81.
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1918-1933,

mas el arte psicodélico connotan con el
renacimiento del modernismo, con el su-
perreahsmo discurre paralela y es sinto-
mitica la revitalizacién de los movimien-
tos realistas y académicos burgueses de
finales del siglo X1X. Estamos en plena
revalorizacion del arte oficial europeo
entre 1840 y 1890. Ya en 1968 la Acade-
mia de las Artes de Berlin ofrecia la ex-
posicién «Salon imaginaire», retrospec-
tiva de la pintura académica del siglo
XIX. Los cuadros victorianos alcanzan
elevadas cotizaciones en las subastas de
Christie’s de Londres. En 1970 aparece
la primera gran monografia sobre e par-
ticular '¢. Por su parte, la National Ga-
llery de Washington en 1970 muestra
una exposicion de pinturas «que parece
se pueden tocar»: The reality of appea-
rance: the trompe-I’oeil tradition in ame-
rican art '

En conclusién, lo sospechoso en esta
tendencia no es la posible reivindicacion
del cuadro de caballete —que con todas
sus limitaciones puede responder a cier-
tas necesidades y exigencias de algunos
grupos sociales en cada situacién concre-
ta—. Lo denunciable es el intento de des-
pojarlo de su valor de uso para reivindi-
car la unicidad, recurrir a la tradicién
para fortalecer el valor de cambio. Dada
la convergencia de c6digos artisticos tra-
dicionales en nuestro pais y la incipiente
instauracién del mercado artistico, temo
algunos desenlaces. Sospecho y lamenta-
ria que la moda superrealista pueda pren-
der en Espana, siguiendo unos derrote-
ros desfuncionalizados en su valor de
uso. No es aventurado que se escuden en
una defensa acritica del cuadro y el su-
perrealismo sea una oportuna coyuntura
de inversion para las nuevas capas socia-
les del «boyante» neocapitalismo espanol
del «desarrollo».

'® Cfr. H. J. HANSEN: Das pompose Zeitalter,
Oldenburg, G. Stalling Verlag, 1970.

17 Cfr. E. GARCIA-HERRAIZ: Crénica de Nueva
York, Goya, nim. 96 (1970), pig. 368.



A. Lopez Garcia, Habutacion de Tomelloso,

1972.

4. La tendencia mis cercana en Es-
pana al superrealismo seria la denomina-
da por Moreno Galvan bajo el epigrafe
«los fantasmas de la pura representa-
cién» '8, Pero tiene poco que ver con el
superreahsmo americano. Histéricamen-
te, nada. Sus obras vienen siendo reali-
zadas desde mediados de la década. Ade-

mds, no se interesan sélo por un repre-

'® La altima vanguardia, pag. 200. En 1970 ex-
pusieron agrupados en Francfort bajo la etiqueta
«Realtsmo magicos: Antonio Lépez Garcia, los
hermanos escultores Julio y Francisco Lépez Her-
nindez, Isabel Quintanilla, Amalia Avia, Maria
Moreno. Independientemente debe anadirse Alber-
to Datas (1935) —con sus cuadros de corbatas, ca-
misas y otros objetos—, Carmen Laffén y otros,
algunos mis superrealistas sin tener noticia de la
moda, como Isabel Baquedano y C. Toral, este dl-
timo bajo la 6rbita americana.

sentativismo radical en la linea objetual,
sino también por la realidad representa-
da; se advierte un halo realista. Cultivan

fidelidad a la reproduccién exacta,
pero no problematizan sélo la objetivi-
dad de la representacién sino también la
realidad, como ha indicado Sianchez Ma-
rin %, Su objetividad estd penetrada de
una 51gmf1cac1on social que instaura un
peculiar realismo, donde alcanza rele-
vancia una realidad real, concreta, de in-
dole intimusta, referida al entorno del ar-
tista. Comentando la obra de Julio L.
Hernindez, Sinchez Marin puntualiza
que «procede por cristalizacion del lati-
do de la realidad y por minuciosos ana-
lisis de la representacion». La fidelidad y
exactitud afirmada origina un impulso
hacia la evasién poética, pues al «apurar
las formas de lo real, se han tocado, al
propio tiempo, los limites de la surreali-
dad». Aguilera Cerni observa que la obra
de esta tendencia, «a fuerza de ser realis-
ta..., aparece rodeada por un halo de mis-
terio e irrealidad» #°

Los resultados rebasan las intenciones
iniciales. Sabemos la influencia ejercida
por este grupo en los dltimos anos, en es-
pecial por A. Lépez Garcia. Pero sospe-
cho que en los mas jovenes se plantee de-
liberadamente como acompanante de
viaje de ]a moda americana. Por otra par-
te, la neutralidad ideolégica de este rea-
lismo ha sido un hecho aislado en Espa-
fla, como veremos.

Y Cfr. Crénica de Madrid, Goya, ndim. 68
(1965), pag. 118; nam. 98 (1970), pag. 117.

2 Introduccion al arte espanol de la posguerra,
pag. 113,
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Capitulo 1V

Del «schocker-pop» al realismo

I. REALISMO SOCIAL

En el primer capitulo subrayamos que
la capacidad de formar signos simbélicos
de la semidtica connotativa y de dinami-
zar desde una perspectiva psico-genética
el caricter estatico inicial de la imagen
explicaba la posibilidad de problematizar
simultdneamente la representacion iconi-
ca y la realidad designada. Podriamos aven-
turar que los diversos realismos en sus di-
ferentes facetas satisfacen mds que ningu-
na otra tendencia las exigencias de estos
dos niveles. En su insistencia sobre la re-
presentacion y el desarrollo de semidticas
connotativas, ligadas a situaciones histori-
cas, se fundamenta nuestra sospecha de
que estos movimientos son el horizonte
mas lejano de la neofiguracién inicial, el
desarrollo mas 16gico de sus premuisas.

Los movimientos realistas han gozado
de mala prensa hasta fechas muy recien-
tes. A ello han contribuido tanto los pre-
juicios doctrinales y politicos —imagen
del dogmatismo del realismo socialista—
como la frecuente alianza de estas obras
con técnicas lingiisticas gastadas o inclu-
sO reaccionarias, ajenas a la evolucion de
las «vanguardlas» y de la realidad social.
La recuperacién realista ha discurrido
paulatinamente, timida, plagada de obs-
taculos, lacerada.

critico-social

Las primeras manifestaciones se ads-
criben a lo que se ha dado en llamar el
realismo social. Este tiene su prehistoria
tras la guerra mundial en figuras solita-
rias como los pintores «Kitchen Sink»
—D. Bomberg, F. Auerbach, L. Kos-
sof— o J. Smith, E. Middleditch en In-
glaterra. Las obras de todos ellos se ase-
mejan al realismo 1mperante en las nove-
las de Kingsley Amis o algunas piezas de
John Osborne. Sin embargo, destacé en-
tre todos el italiano Renato Guttuso
—1912—, cultivador de un lenguaje neo-
barroco y de una temitica de las vidas
del «pueblo ordinario».

En Espana tenemos abundantes ejem-
plos de este realismo social en la obra
agrupada por Moreno Galvin bajo el
epigrafe «de la cronica a la critica» ': José
Garcia Ortega, los Grupos de «Estampa
Popular», etc. Durante los primeros anos
de la década pasada abundd este realis-
mo social, ecléctico y con formas rela-

! MORENO GALVAN: La #ltima vanguardia,
pags. 171-86. En «Estampa popular» destacaron R.
Zamorano, F. Cortijo, A. Ibarrola, A. Mesa. Otros
artistas de realismo social en Espana fueron: ]J.
Duarte, Monjales, . Pacheco, A. Avia, I. Baque-
dano, R. Seco y otros. Cfr. nimero especia de
Suma y Sigue de arte contemporaneo, num.3
(1963) y V. BozAL: El realismo entre el desarrollo
y el sugdesanollo, pags. 187-98.
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cionadas preferentemente a la tradicién
expresionista. Sin embargo, pronto algu-
nas de las aportaciones del realismo so-
cial se inscribieron en la «neofiguracion
como transicién».Ya indiqué cémo algu-
nos neofigurativos, al desear intervenir
socialmente, renunciaron a las ambigie-
dades sinticticas y acudieron a connota-
ciones més concretas —el propio Geno-
vés, Mignoni y otros—. Posiblemente,
los representantes maximos de una neo-
figuracién expresionista de temas realis-
tas en Espana han sido J. Barjola y F. So-
moza —de 1967 a 1970—. En el dmbito
internacional, un realismo critico préxi-
mo a la nueva figuracién es el del italia-
no L. Cremonini.

La recuperacién del realismo critico
fue en sus primeros momentos un arte
testimonio, centrado en la eleccién de su-
jetos y temas, dado que en él la cuestion
de los contenidos era fundamental. Pero
los realistas caerian en formalismo si, a
pesar de las exigencias de un medio am-
biente en perpetua transformacién so-
cial, se aferran a formas convencionales
del lenguaje. El desenmascaramiento de
la realidad social —con sus contenidos
conflictivos clasistas— se desvela con
nuevos medios. El simple testimonio del
realismo social ya no bastaba para des-
velar casualidades sociales en una época
de la informacién manipulada y (f la
produccién plamflcada e la falsa con-
clencia a través de los nuevos medios. En
estas premisas se apoyan las nuevas ten-
dencias realistas de la Crénica de la Rea-
lidad y Reportaje Social. Los movimien-
tos posteriores se interesan por los nue-
vos lenguajes, aliados a una conciencia
progresiva de su finalidad. Deberin ser
considerados con toda propiedad como
derivaciones «pospop». Desde una pri-
mera aproximacion linglistica las si-
gulentes palabras de B. Brecht pueden
dar la medida de las intenciones del ac-
tual panorama realista: «Convertir el
realismo en una cuestion de forma, ligar-
le con una, sélo con una forma —y ade-
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més, antigua—, significa estirihizarle...
Todo lo formal que nos impida llegar a
la raiz de la casualidad social debe recha-
zarse; todo lo formal que nos ayunde a lle-
gar a la raiz de la casnalidad social debe
aceptarse» *

II. DEL NEODADAISMO AL
«SCHOCKER-POP»

1. En el «pop art» se ha silenciado
con frecuencia una tendencia subterranea
que se oponia desde su aparicién al op-
timismo del mismo. Me refiero al movi-
miento insinuado en la exposicién «No
Show»—B. Lurie, Sam Godman, etc.—
Aunque similar a las primeras fases del
«pop», acude a una temdtica violenta-
mente satirica y critica. En California
tuvo amplio desarrollo la subtendencia,
ya citada, del «Funk art». La figura mis
destacada ha sido E. Kienholz. Otros
nombres de interés son B. Conner, W.
T. W[ley, R. Arneson, C. Spohn y
otros *

El «funk» ha explorado exhaustiva-
mente las propuestas del «Assemblage»
o «ensamblado». Los materiales suelen
ser de gran fragilidad fisica. Se permite
una breve existencia a la obra y es des-
truida después de su exposicién. Si su
obsolescencia no se busca con delibera-
cién, no sorprende y hasta se cuenta con
ella. Hay un deseo evidente de abando-
nar la permanencia. La actitud «funk» se
relaciona con la vulgaridad de los obje-
tos creados, a bajo precio, con la grose-
ria de los materiales y las técnicas em-
pleadas, asi como su naturaleza efimera.
Este caracter efimero le vincula con la
«estética del desperdicio», rechazada vy
atacada en el «pop» por el propio R. Ha-
milton. Los mejores «funky»contienen

2 B. BRECHT: Schriften zur Literatur und Kunst,
11, pag. 291,

3 Cfr. ]. PIERRE: Funk art, L’Oeil, nam. 190
(1970), pags. 18-27.



elementos humoristicos, ridiculizando el
sexo —Kienholz, B. Conner—, la reli-
gidn, el patriotismo, el arte, la politica.
En sus primeros momentos reaccionan
contra la sofisticacién de la pintura ex-
presionista abstracta y posteriormente
contra el «pop». Mientras Conner seria
el mas «funky» del «assemblage»—junto
con Spohn y H. Smith—, Kienholz in-
serta II: obra en un discurso moral cohe-
rente que se aleja del espiritu anarqui-
zante «funk». Entre los centros geogra-
ficos destacaron San Francisco, Los An-
geles, las universidades de Berkeley y
Davis. La obra mas critica del movimien-
to es tal vez el Portable war memorial
de Kienholz. Y en 1970 tuvo relevancia
la exposiciéon Pure Terror —D. Hansen,
Y. Ben-Yehuda, B. Stewart—. Las obras
de la misma se centraban conscientemen-
te en acontecimientos sangrientos, masa-
cres de guerra, accidentes, etc.

2. Este movimiento se ha apropia-
do las técnicas «assemblage» del «pop»

E. Kienholz, Portable war memorial, 1968. De-
talle. Técnicas mixtas.

optimista, pero con una finalidad de
destruccién y agitacién. Por este mo-
tivo se le ha denominado «schocker- o
acid-pop» y manifiesta unas relaciones
reales y personales con el «Under-
ground». Desde comienzos de la década
hasta 1970 el neodadaismo se ha trans- .
formado en una sitira extraordinaria,
cuyo rasgo ultimo y amargo es sociol6-
gico y politico. En Europa ha tenido
ciertos exponentes en el inglés P. Theck
y en los alemanes F. Gunther y sobre
todo J. Beuys —1921— y algunas obras
de W. Vostell.

El «schocker pop» esti intimamente li-
gado a la evolucion del «Underground».
Discurre paralelo a exigencias mas radi-
cales gue las neorromanticas de la época
psicodélica. La agudizacion de las con-
tradicciones sociales locales e internacio-
nales ha derivado a nivel superestructu-
ral artistico a una posicién abiertamente
irreverente, anarquista. La guerra del
Vietnam, la lucha de los Panteras Negras
y otras comunidades segregadas racial-
mente, el movimiento estudiantil, el
compromiso con los problemas del Ter-
cer Mundo, etc., todo ello ha contribui-
do en los movimientos juveniles a negar
la reconciliacién con la sociedad estable-
cida y abogar por un enfrentamiento po-
larizado. El «schocker pop» més avanza-
do es paralelo a los «comic» de super-
horror y sexualidad como Barbarella o a
los «underground Comix» de G. Shel-
ton, B. Crawford, R. Crumb, etc., coe-
tineos de movimientos musicales como
los grupos Canned Head, Country Joe
0 Mothers of Invention y otras manites-
taciones literarias y teatrales *.

El «schocker pop» se enfrenta a lo pu-
ramente estético en una eliminacidn de
todo lo que es consideado bello, confi-
gurado. No hay nada prohibido: nilo fe-
cal o lo asqueroso, fo monstruoso, lo

* Cfr. J. HERMAND: Pop [nternational,pigs. 95 y
sigs.
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sexual o lo agresivo. Entre sus categorias
destaca la de lo obsceno, como ha subra-
yado de un modo especial Peter Gor-
sen . En estos intentos se denuncia bru-
talmente una desinhibicién anarquista
que no conoce fronteras. No quedan res-
tos del concepto roméntico de la natura-
leza y de la belleza. Predomina la feal-
dad, lo fecal, lo sexual, el caos. Del ya se-
nalado «Drout out» y «great refusal»
psicodélico se ha pasado a una confron-
tacién agresiva contra la sociedad domi-
nante y todas sus manifestaciones: cul-
turales, sociales, politicas, religiosas.

La ideologia del «schocker pop» mezcla
el culto de las drogas con la porno-poli-
tica, la admiracién por Mao con la pan-
sexualidad. Pero en este aparente caos se
desvelan unas constantes: la confronta-
cién de la sociedad del capitalismo tar-
dio con sus cosas preferidas y amadas: el
poder, el sexo, el crimen, la guerra, la
pornograﬁa el horror, etc. Esta tenden-
cia artistica se limita a constatar que esta
enumeracion refleja las «virtudes» de la
sociedad capitalista, algo «connatural» a
este sistema social. Se limita a constatar
practicas habituales, normales en el mun-
do de los adultos. No es una critica en
funcién de las fuerzas contradictorias de
la dindmica social, sino que lleva a sus l-
timas consecuencias hCﬁ'lOS de la misma,
e incluso a practicarlos hasta su agota-
miento. Alcanzan la fase critica en el mo-
mento en que todas las citadas virtudes,
en especial el sexo y el sadismo, empie-
zan a considerarse consecuencias logicas
de un sistema social concreto que sélo
conoce el instinto egoista y de iniciativa
privada en todos los aspectos de la vida
y, sobre todo, en las relaciones de pro-
duccién.

> Cfr. P. GORSEN: Das Prinzip Obszon. Kunst,
Pornographie und Gesellschaft, Reinbeck, Rowohlt,
1969. Sobresalen los fotomontajes de P. Mollmer,
Tilo Keil, K. Kunz, B. Héke, H. Bellmer,
Schlotter, etc.
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III. FIGURACION NARRATIVA Y
REPORTAJE CRITICO-SOCIAL

Las tendencias criticas, anteriores o
posteriores a la ola del «schocker pop»,
son paralelas a una critica del anarquis-
mo y a las disoluciones de muchas de sus
organizaciones, como, por ejemplo, el
SDS aleman. El caricter apolitico o anar-
quista es sustituido por un estudio orga-
nizado de problemas concretos: los ne-
gros, las guerras, los desertores, las mar-
chas, los conflictos sociales, etc.

A niveles sinticticos, en vez de negar
los lenguajes visuales —en especial las
aportaciones del «pop»— o refugiarse en
el nuevo formalismo o abstraccionismo,
se los apropia. Tiende a superarse la su-
perficialidad del «pop» mediante una
discusién con los mecanismos econémi-
cos y sociales del mundo de la mercan-
cia. Mientras el «pop», empleando un
térmimo reciente, es afirmativo, los nue-
vos realismos pueden ser definidos como
no-afirmativos. El arte afirmativo «pop»
confirmaba la autoconciencia de una so-
ciedad estructurada de un modo deter-
minado. Estas nuevas nanifestaciones
no-afirmativas cuestionan su consisten-
cia, la critican, la atacan desde la activi-
dad prictica objetiva del hombre histé-
rico. Intentan comprender los hechos
como partes de un todo social y el lugar
que ocupan en la totalidad de esta reali-
dad. No soportan la indiferencia frente
a los acontecimientos de la actualidad,
sino que se ponen en relacion directa con
la vida y la historia.

Las diversas tendencias realistas criti-
cas han polarizado desde 1964 en expo-
siciones como Mitologia cotidiana
—1964—, Figuracion narrativa —1965,
1966—, El mundo en cuestion —1967—
en Paris. Tal vez la mis completa fue la
de Arte y politica —1970— en Alemania.
Exposiciones similares han tenido lugar
en EE. UU. de 1967 a 1970: Guernilla
Art, Moratorium, Violencia en el recien-
te arte americano, etc. Ademis, se han



W. Vostell,

suscitado discusiones sobre arte y poli-
tica, el artista negro, etc. Los términos
de moda de la nueva década realista son
«relevant» —todo lo que es importante
desde el punto de vista politico—. El
«right on» —eslogan de la nueva izquier-
da y de las manifestaciones antiguerra—
se ha convertido en un lema de un arte
que significa realmente algo para todos.

El realismo ya no es privativo de los
paises subdesarrolados. Existe también
en los desarrollados y superindustriali-
zados, europeos y americanos. Con ello
tienen mucho que ver sucesos como la
rebelién del Estado de Kent, lo acaecido
en Jackson Ohio, Augusta, el juicio de
los «siete de Chicago», el Vietnam, etc.
En Europa la tendencia se ve impulsada
desde los sucesos del Mayo francés de
1968. En los paises subdesarrollados o en
vias de desarrollo es ain mas meridiana
la continuidad de las contradicciones. En
Espana es una de las tendencias mis pe-
culiares de nuestra vanguardia. Como es
evidente, no hay que buscar tan sélo sus
razones en el campo de la estética sino
en nuestro contexto soctal. Asimismo, en

Berliner-Fieber 1V, 1973. Serigrafia, acrilico, plomo y hueso sobre tela de emulsién.

esto hay que bucear para comprender las
transformaciones que han tenido lugar
en el campo de las técnicas lingisticas
utilizadas.

1. Pluralismo estilistico-formal

Las tendencias del realismo critico ya
no se llmltan a algunas figuras aisladas o
a un pais ¢. Constituyen un abanico su-

¢ A continuacién indico algunos de sus repre-
sentates: Alemania: A. Petersen (1928), H. P. Al-
vermann (1931), W. Vostell (1932), Paeffgen
(1933), H. J. Breuste (1933), G. Winner (1936), P.
Sorge (1937), P. Griitzke (1937), Th. Bayrle (1937),
K. P. Brehmer (1938), K. Staeck (1938), W. Berges
(1941). Brasil: A. Dias (1944). Espana: F. Somoza
(1928), D. Perdikidis (1922), J. Genovés (1930), R.
Canogar (1935), A. Alcain, Equipo Crénica: R.
Solbes (1940), M. Valdés (1942), T. Calabuig
(1939), A. Corazén (1942), A. de Celis (1932),
Arroyo, dltima etapa de Anzo, J. Morrds (1943).
Francia: Rancillac (1931), Telémaque (1937). Gre-
cia: V. Caniaris (1928). Inglaterra: algunas obras
de Kitaj y Tilson. Italia: P. Baratella (1935), Spa-
dari (1938), Fanti (1946). Islandia: Erro (1932).
USA: Guerrilla art action group, P. Saul, L. Rivers,
etc.
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ficientemente amplio de manifestaciones
para configurar una tendencia vital. Ya
no puede silenciarse historicamente. Si
en los fines coincide de algin modo con
el realismo social, en los medios apropia
la mayoria de las técnicas estudiadas en
el «pop», confirmando las palabras de
Brecht. Es necesario senalar, ademais, el
pluralismo estilistico. Esto explica sus re-
laciones con diversas tendencias o técni-
cas ya mencionadas y refuerzan la impo-
sibilidad de un estudio puramente for-
malista de las mismas. La apropiacién de
las diversas técnicas afianza 1a_f€mcién re-
ferencial y busca con ello potenciar la
eficacia comunicativa. Entre los recursos
lingiiisticos destacan los siguientes:

— Empleo de técnicas de «assembla-

B. Rancillac, jFinalmente!, la silueta embelleci-
da hasta el detalle, 1966. Acrilico sobre lienzo.

ge» en Alvermann, Breuste, Petersen,
Caniaris, C. Self, C. Stenvert, K. Staeck,
Vostell. Este uso deriva del «shocker
pop». En Espana recurre a esta técnica
T. Calabuig. En algunas ocasiones el «as-
semblage» se transforma en un verdade-
ro «ambiente»—en el propio Calabuig,
Neuenhausen de Berlin, entre otros—.

— Abunda la influencia de técnicas fo-
tograficas, incluso a veces en una linea
superrealista, como en Aillaud. En el ve-
rismo fotogrifico se mueve la obra de
Fanti, Erro, Monory, Griitzke. Diferen-
tes fenémenos o alteraciones fotogrifi-
cas, positivo-negativo, uniformidad,
neutralidad, despersonalizacién, oblite-
raciones y otros fendmenos se observan
en las obras de Rancillac, Genovés, Ca-
nogar, Perdikidis. En otras ocasiones se
acude miés directamente a los procesos
fotomecianicos: Tilson, Kitaj, Anzo,
Morris, o las técnicas serigraficas del
anilisis de la imagen de A. Corazén. En
la escuela de Berlin —Sorge, Diehl— se
advierte un pujante renacimiento del fo-
tomontaje.

Los efectos de tiempo y movimiento
suelen producirse con recursos de proce-
dencia cinematogrdfica, mediante divi-
siones del cuadro en diferentes partes
que corresponden a distintas fases del
mismo acontecimiento narrado. El acon-
tecimiento se produce en cada una de las
secuencias y todas ellas explican el con-
junto del mismo. En Espana destacé su
primeriza utilizacién por parte de Geno-
vés y Equipo Croénica, posteriormente
por Perdikidis y otros, K. Brehmer en
Alemania y otros. Las técnicas proximas
a secuencias cinematogrificas y las divi-
siones espaciales derivadas son muy ap-
tas para la narratividad expositiva, para
la animacién espacial-temporal y la acen-
tuacion de lo significativo. Abunda tam-
bién la imagen discontinua, sin someti-
miento estricto a secuencias derivadas
del cine, como Fahlstrom, Somoza, Co-
razén, Sorge, pero teniendo presentes
sus fases espacio-temporales. La discon-



tinuidad anula la aprehensién univoca de
la obra y apoya la lectura progresiva o si-
multinea en la duracién. Entre las técni-
cas préximas al cine posee gran relevan-
cia el sintagma alternante: Arroyo,
Equipo Realidad, Corazén y otros. En
estos sintagmas las diversas acciones no
tienen entre si una relacién pertinente en
cuanto a designacién temporal. Esto fa-
vorece toda clase de oposiciones y sim-
bolismos. Asi, pues, la influencia directa
o indirecta de las articulaciones espacia-
les de encuadres, montajes, secuencias y
las consideraciones sintagmaticas o rela-
ciones entre diferentes encuadres se tra-
ducen en divisiones espacio-temporales
que favorecen la narratividad e intensifi-
can el espacio semdntico.

El comic y sus convenciones estilisti-
cas mayoritarias son un medio lingtisti-
co apropiado para sus fines comunicati-
vos. No se trata siempre de una mera
transcripcidén sino mds bien del recurso
a las técnicas del dibujo y otras notas del
«comic». Por ejemplo, P. Saul es el re-
verso del empleo del «comic» por Lich-
tenstein. En su critica politico-social em-
plea este lenguaje popular para un ata-
que furtbundo, acentuando los efectos

Equipo Realidad: Erase una vez, 1966.

caricaturescos del propio medio. De un
modo similar lo apropian Falhstrom, el
ingenuismo aparente de Telemaque )
Erro y Rancillac. En general la Figura-
cion narrativa francesa, incluido Arrovo,
lo han tomado como modelo de sucesion
formal, aprovechando su dimension
temporal y las notas de su dibujo y cro-
matismo. En Espana el Equipo Realidad
y los Crénica son los que mas se han
aproximado a estos lenguajes. En todos
estos ejemplos interesa ante todo el ele-
mento visual del lenguaje hibrido del
«comic». Sin embargo, en algunos casos
ha prevalecido el elemento escrito: Breh-
mer, Alvermann. Con A. Dias saldria-
mos del campo «comic» para entrar en
una técnica tipica del arte conceptual.

Sin embargo, como sucedia en el
«pop», las técnicas persuasivas mis so-
corridas han sido las del cartel publicita-
ri0. La mas abusiva es la repeticion, pre-
sente en casi todas las modalidades des-
de Warhol. Las acuwmulaciones son fre-
cuentes en Canogar, Equipo Croénica,
Baratella, W. Vostell. Arroyo hace uso
frecuente de la yuxtaposicién de un mo-
tivo simbdlico a la imagen principal.
Después de la repeticidn, la oposicién es




3, 1968. Acrilico

Erro: Interior americano n.°
sobre lienzo.

la figura miés usada. Y no sélo la mera
oposicion a nivel formal sino sobre todo
de contenidos: Erro, Vostell, Perdikidis,
De Celis, Somoza. En el arte espanol lla-
man la atencidon las oposiciones cons-
cientes o inconscientes entre lenguajes de
distintas procedencias. Se sospecha el
desprendimiento doloroso de formas ex-
presionistas e incluso de la tradicién aca-
démica. En algunos casos estas oposicio-
nes son paralelas al doble nivel de uni-
dades y connotaciones significativas.
Creo que la obra de Somoza es una de
las que mejor reflejan este paralelismo
lingtistico y significativo y su doble ar-
ticulacién sintactico-semantica.

Entre las figuras de oposicién merecen
mencion especial las parodias criticas.
Sobresalen las obras de L. Rivers: Napo-
leén —de David—, la «Olimpia negra»,
versién irénica y parodiada de Manet.
En Espana destacan las parodias cultura-
listas del Equipo Crénica: de Goya, Ve-
lazquez, Vasarely, «pop» americano,
surrealismo, etc., o las parodias de Arro-
yo sobre la obra de Miré. En la parodia
critica se retiene, por ejemplo, la forma
de una obra famosa, pero se altera su
contexto cultural e histérico. Es un sin-
toma del proceso histérico que invalida
la autenticidad normal de la obra prima-
ria. La parodia es un modo lingtistico de
obtener una oposicién indirecta. Acepta
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un articulo histérico, cultural, de consu-
mo elitsta o de masas, y le confiere un
sentido diferente a través de su descon-
textualizacién: la Olimpia es una negra,
o los diferentes personajes parodiados
del Equipo Cronica.

Todos estos ejemplos intentan insi-
nuar la pluralidad de recursos lingiisti-
cos y estilisticos apropiados por los nue-
vos realismos, en especial por estas nue-
vas modalidades, denominadas figura-
cién narrativa, reportaje o cronica de la
realidad, apoyadas en los diversos me-
dios de masas. El rechazo de la unidad
estilistico-formal, prisionera de una for-
mula o manierismo, permite variar los
puntos de i impacto y se justifica por ra-
zones semdnticas y pragmiticas, es decir,
de eficacia comunicativa. La apropiacion
de las técnicas de la imagen popular in-
vierte su funcionalidad lingiistica en un
sentido no-afirmativo, critico. Los nue-
vos intentos del realismo critico no con-
ciben al artista como un ser pasivo resig-
nado, sino como tipo militante y operan-
te que pretende conjugar la alianza apa-
rentemente sin éxito de la vanguardia so-
cial con la calidad artistica, y alimenta un
espiritu progresivo en los frentes del len-
guaje y de los contenidos.

2. Descontextualizacion lingdiistica y
semdntica

La inversi6én funcional de las técnicas
lingiiisticas de los diferentes «mass-me-
dia» remite 2 un fenémeno semidtico
muy estudiado en el estructuralismo so-
viético. Me refiero al famoso concepto
de «ostranenie», efecto de extranamiento
o descontextualizacién. En la obra la per-
cepcién de cada objeto representado no
depende sélo de su estructura singular
sino también del contexto en donde estd
inserto. Para comprender la significacion
es preciso atender a las relaciones entre
los diversos objetos representados y el
contexto constituido por todos ellos. La



«ostranenie» implica la separacién de la
imagen de su contexto habitual, tal como
se practica desde el «collage». Pero el
efecto de extranamiento no tiene lugar
solamente a nivel del lenguaje, como ya
hacia el «pop», sino, sobre todo, a nivel
de contenidos codificados, simbdlicos, es
decir, sociales. Asi, pues, las versiones de
los nuevos realismos criticos acuden no
s6lo sintdcticamente a este efecto, sepa-
rando las técnicas de sus relaciones ins-
titucionalizadas con sus contextos habi-
tuales, sino de un modo especial en la di-
mension semdntica 'y pragmdtica. Apro-
vechan unidades temiticas simbélicas,
pero desvinculadas de su convencionalis-
mo y caracter afirmativo, en funcién de
las cfi,versas causalidades sociales e histé-
ricas. La descontextualizacion no es sélo
un efecto lingiiistico sino un reflejo dia-
léctico de contradicciones de la realidad
social contemporinea a escala local o
internactonal.

Los diversos realismos criticos ron-
dan, si es que no traspasan, los umbrales
de lo tipico, en cuanto lo histéricamente
relevante. Subrayando el caricter histd-
rico, no sélo estan interesados en inter-
pretar el mundo con sus obras. Si no es
un cinico o0 un oportunista, esti empe-
fado en transformar o contribuir a cam-
biar a los hombres y sus relaciones. La
descontextualizacién de lenguajes y de
contenidos en muchas de estas experien-
cias denuncia el empeno de desvelar el
complejo social causal. «Los artistas rea-
listas —decia B. Brecht— representan las
contradicciones en los hombres y entre
sus relaciones y muestran las condicio-
nes bajo las cuales se desenvuelven» 7.

La inversién de la imagen popular en
el realismo critico, de reportaje o créni-
ca de realidad, puede aprovechar cual-
quier clase de innovaciones sinticticas.
Ahora bien, esto no es imputable a un

7 BRECHT: Schriften zur Literatur und Kunts, 11,
pag. 547.

eclecticismo u oportunismo. Es exigido
por su finalidad comunicativa. Si ésta
pretende ser eficaz, debe asumir hibitos
visivos, inteligibles, al igual que sucedia
en el «pop». La relacion del signo plasti-
o a si mismo, a su propia estructura, no
s6lo no obstaculiza la denotacion y con-
notaciones, sino que refuerza la referen-
cia a las mismas. La obra realista debe
tender a una compenetracion entre el me-
dio y el mensaje o, en términos tradicio-
nales, entre la forma y el contenido, a
través de la estructura del propio medio.

3. Semidtica connotativa

Las diversas modalidades realistas
aceptan y utilizan, aunque sea de un
modo descontextualizado, el inmenso
repertorio de imagenes de nuestras so-
ciedades semidesarrolladas o superde-
sarrolladas. Sus unidades temiticas tie-
nen como base c6digos iconico$ fuertes
que poseen clertas similitudes con el
«pop». Pero se distancia de él en su se-
midtica connotativa. Las unidades temé-
ticas son muy variadas:

— Violencia y terror. Violencia ejerci-
da por instituciones creadas para ello

J. Genovés, El abrazo, 1967.
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—en obras de Genovés, Alvermann,
Paeffgen Rancillac, Sorge, Canogar, et-
cétera—, violencia y terror racial, como
en la exposicién «Violenca en el arte
americano recientes, violencia de guerra
—exposicion «La guerra del pueblo viet-
namita contra el imperialismo america-
no»—. Estas temdticas son las preferidas
de P. Saul, Kienholz, G. Pinkerton, K.
Staeck, Baratella, Erro, Rancillac, Vos-
tell. Merece mencion el protagonismo de
la colectividad en las acciones multitudi-
narias de Genovés, desde 1965, referidas
a manifestaciones, persecuciones y con-
centraciones masivas, como «Bombar-
deo», Angulo 18, Ampllacmn, La reja,
El foco, 5 minutos, etc.

Denuncia de mitos culturales, como en
las obras mordaces e ingeniosas de Arro-
yo con su destrucccién de mitos histérico-
culturales. En una direccién parecida han
trabajado el Equipo Realidad y los Cré-
nica de Valencia, entre nosotros, o Bara-
tella, Spadari, Rivers y otros. En algunos
casos la critica al mito se clarifica en opo-
sicién a otras instituciones de la misma
sociedad, como, por ejemplo, simbolos
culturalistas y represion en el Equipo
Crénica, critica al estructuralismo en Ai-
llaud, Biras, Fanti, a las instituciones en
Alvermann. La temitica de mitos cultu-
rales corre siempre el peligro de ser res-
tringida a nivel pragmitico por la espe-
cificidad de sus connotaciones. En oca-
siones esconde un transfondo nihilista o
una estrategia tictica € incluso a veces un
oportunismo.

En otros momentos las temdticas re-
flejan hechos, imagenes cosificadas, fe-
némenos de alienacion colectiva, como
en las imagenes objetualizadas de la obra
de Canogar o la presentacion del hom-
bre solitario e instrumentalizado en la
civilizacién tecnoldgica, tal como lo de-
nuncian las obras fotomecinicas en
Anzo. En otras ocasiones las unidades
tematicas desvelan a través de oposicio-
nes sinticticas contradicciones significati-
vas de grupos o hechos sociales. Por ejem-
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plo, la oposicién subdesarrollo-desarro-
llo tan acentuada en la obra de Somoza
y en las de Alcain y Anzo, bombarderos
o helicopteros en vietnam y «pin-up-
girls» —P. Sorge—, guerra y erotismo
—Vostell—, acciones represivas y anun-
cios de ropa interior femenina —Ranci-
llac— o los famosos interiores america-
nos de Erro. La falta aparente de rela-
cién consciente constituye el fundamen-
tel histdrico-critico y el artistico de estas
obras.

El criterio decisivo para enjuiciar estas
temadticas no es simplemente el recurso a
los codigos fuertes sino las connotaciones
historicas concretadas utilizadas. El re-
curso a connotaciones u#niversales puede
debilitar el compromiso critico y deve-
nir sintoma de evasion. El efecto de des-
contextualizacién no era sélo formal
sino, sobre todo, de los contenidos co-
dlflcados, reflejo dialéctico de las contra-
dicciones concretas de la sociedad en
particular. En el desvelamiento de las
causalidades sociales protagoniza una
funcién decisiva la seleccién de las con-
notaciones. Ahora bien, en estas tenden-
cias la seleccién de las connotaciones
concretas ya no se realiza con tanta fre-

Equipo Crénica, El realismo socialista contra el
«pop», 1968.

N }///
D JE)



cuencia en funcién de los problemas ex-

licitos de clase, como sucedia en el rea-
Esmo social tradicional —personajes de
las obras: obreros, campesinos, Lum-
penproletariat, etc.—. Mis bien se sugie-
ren aspectos tipicos, relevantes de dife-
rentes contextos, como, por ejemplo, un
interior americano de Erro, que el espec-
tador se encarga de afiliar a sustratos cla-
sistas. Esta practica es ante todo frecuen-
te en las temdticas difusoras de imagenes
universalistas y emblemaiticas, como en
la figura humana abstractificada de Ca-
nogar o aiin mis en los conjuntos de fi-
guras de Genovés. No obstante, en otras
obras de Aillaud, Erro, Arroyo, Perdi-
kidis, Somoza, Equipo Crénica y otros
los personajes poseen ain atributos y

connotaciones especificas de si mismos y -

de su medio ambiente.

En todo caso, la abundancia de con-
notaciones mas o menos determinadas y
concretas no depende tanto de razones
de la codificaciéon del medio como de la
tolerancia o represiéon del contexto so-

R. Canogar, La pelea, 1968. Pintura y relieve.

cial en donde se opera y presenta la cri-
tica. Incluso en un mismo artista las con-
notaciones son mas o menos reprimidas
y explicitas segin el ambito social, recep-
tor de su obra. La prohibicién de una ex-
posicién en Munich, 1970, de realismo
critico en la Alemania social-liberal ad-
vierte que la obra critica tiene aln cierto
poder de provocacién en sociedades de
tolerancia represiva. No digamos en
aquellas donde la tolerancia se convierte
abiertamente en represion.

En las manifestaciones criticas alcanza
relevancia prioritaria la ideologia, enten-
dida en su sentido semiético —que no
contradice al tradicional— como signifi-
cado connotativo ultimo y global, total.
La ideologia es desde esta perspectiva la
connotacion tltima de la totalidad de
connotaciones de la obra o contexto de
obras. No es algo sobreanadido a las
obras, sino que expresa un nivel deter-
minado de organizacidn de los mensajes.
Por la descontextualizacién se intenta
desenmascarar las ideologias subyacentes
a las sociedades del capitalismo tardio,
desvelando funciones normativas, el uni-
verso de pautas sociales, el complejo de

E. Arroyo, Ciertas consideraciones sobre la re-
conctliacion en el Valle de los Caidos, 1970, Oleo
sobre tela.




F. Somoza, Glamour, 1969. Técnica mixta.

causalidades. Ahora bien, a estas mismas
tendencias debemos aplicar una distin-
cién adicional en semidtica, pero rele-
vante en las mismas ®.

En el «Prop Art» °, arte de agitacién o
propaganda —por ejemplo, los carteles
del mayo francés, los de los movimien-
tO0S negros americanos y Otros grupos
clandestinos politicamente—, existe una
funcién decidida de esclarecimiento
ideologico. El «Prop Art» es una desti-
lacion de simbolos que comunican una
idea controvertida con intencién de in-
fluir en la opinién publica. En estos ca-
sos el contenido normativo y conativo se
comunica directamente, sin tapujos.

Sin embargo, en la mayoria de las
obras no es tan clara esta funcién cona-

% Cfr. Eliseo VERON: Ideologia y comunicacion
de masas: la semantizacion de la violencia politica,
en Colec. Lenguaje y comunicacién soctal, Buenos
Aires, Nueva Visién, 1969, pag. 142.

? Cfr. Gary YANKER: Prop Art, International
Political Posters, London, Studio Vista, 1972.
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tiva y normativa. Su funcién ideolégica
y esclarecedora se realiza a través del
desvelamiento de causas, pero en el mar-
co de la estructura del propio medio. Di-
riamos que en estas obras se valora la in-
formacion a través de la propia estructu-
ra del mensaje. Si tenemos en considera-
cidén que estas tendencias se han apropia-
do de muchas técnicas visuales de la co-
municacién de masas, podriamos pensar
que tratan de desenmascarar el verdade-
ro funcionamiento de estos medios. Si el
«pop» aceptaba de un modo optimista
las funciones informativas, descriptivas o
referenciales de estos medios de la comu-
nicacidn, socialmente institucionalizada,
las manifestaciones criticas van mas alld
de las funciones manifiestas o aparentes
de los mensajes y sus contenidos. Se em-
penan por desenmascarar las funciones
reales no manifiestas de los diferentes
medios, que en realidad son normativas
y refuerzan las pautas sociales dominan-
tes. En otras palabras, el desvelamiento
de la complejidad causal no se realiza




s6lo a través de contenidos explicitos de
sus unidades tematicas, sino de la propia
organizacién de los mensajes o de ra des-
contextualizacién a niveles sinticticos y
significativos. En las manifestaciones cri-
ticas es decisiva la semantizaciéon o pro-
ceso por el cual un hecho, acaecido en la
realidad social, se incorpora a sus conte-
nidos a través del medio artistico. La se-
maatizacién resulta de dos operaciones
complementarias, altamente relevantes
en cualquier planteamiento critico, a sa-
ber, la seleccién, tanto dentro de un re-
pertorio de medios lingiiisticos como de
unidades temdticas y connotaciones con-
cretas, y la combinacion de los reperto-
rios seleccionados.

A nivel pragmatico y de la inserciéon
de la obra en la totalidad social las ten-
dencias realistas no estan libres de con-
tradicciones, algunas mas agudas que en
cualquier otro movimiento. Tanto la se-
leccion como la combinacién del proce-
so semantizador deben atender a cada
contexto concreto de lugar y tiempo, so
pena de abocar a un elevado grado de in-
determinacion y ambigiiedad que puede
traducirse en la inoperancia. Esta ambi-
gledad universalista es uno de los peo-
res enemigos en su pretension de efica-
cla comunicativa.

Si e} predominio del valor de cambio
sobre elpvalor de uso de los objetos ar-
tisticos es una nota determinante del des-

tino de los mismos en la sociedad capi-
talista, esta situacién resume mas que
ningun otro factor las contradicciones de
estas obras. En este sentido, se ha habla-
do con razén del drama del realismo cri-
tico '°. Este drama gira en torno a los
problemas de distribucion y consumo de
estos productos. El predominio histéri-
co del walor de cambio en estas obras es
mas insultante que en ninguna otra, a pe-
sar de las posturas subjetivas de incomo-
didad, rechazo y negacién por parte de
los propios artistas. Muchos de sus pro-
tagonistas se dan cuenta de sus limitacio-
nes y contradicciones. Uno de sus palia-
tvos seria la transformacién de los cana-
les de distribucién. Pero confieso mi
escepticismo bajo las actuales relaciones
prorfuctivas. Un problema ligado al an-
terior es el de la tentadora asimilacion
por parte del sistema establecido a través
de multiples mecanismos de todos co-
nocidos.

Sin embargo, conscientes de todas las
limitaciones y contradicciones de estas
obras, es preciso deslindar la determina-
c16n en forma econdmica en su actual si-
tuacién histdrica y sus especificidades
lingtiisticas y contenido social. De otro
modo, nos estaria vetado toda esperanza
de transformacion. Esbozadas estas con-
tradicciones, nos llevarian a un contexto
mis amplio y problemitico, imposible
de abordar en esta ocasién.

19 Cfr. V. BozaL: El realismo entre el desarro-

lo y el subdesarrollo, pags. 113 y sigs.
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II. Tendencias neoconcretas
y tecnoldgicas







Capitulo [

Neoconcretismo y «nueva abstraccion»

I. SUPERACION DEL INFORMALISMO

El telon histérico de fondo de la no-
representacion desde 1960 es sin duda al-
guna el apogeo informalista de 1947 a
1956 y sus estribaciones hasta 1960. Este
hecho aconseja iniciar la escalada neo-
concreta desde la perspectiva de la supe-
racién informalista.

Toda obra no-representativa remite en
un nivel puramente sintactico-formal a la
instauracién de un orden entre su reper-
torio material y formal. Atiende especi-
ficamente a las relaciones que unen los
elementos simples —relaciones sintag-
maticas—, descuidando la referencia a
los objetos designados en su sentido tra-
dicional —relaciones asociativas—. Cada
elemento material —materia, colores,
pigmentos, propiedades fisicas, etc.—
pertenece a un repertorio material en el
que se instaura un determinado estado o
modelo de orden'. Los diferentes esta-
dos de orden estan ligados a una nocién
de determinacion que presenta a su vez
diversos grados de intensidad. La no-re-
presentacién o lo que se ha denominado
«arte abstracto», al desentenderse del re-

U Cfr. BENSE: Einfiibrung in die informationst-
heoretische Aesthetik, pags. 30-33.—

pertorio semantico de las imdgenes ic6-
nicas, ha instaurado estados mas o me-
nos determinados de orden sobre su re-
pertorio material.

1. Informalismo y orden cadégeno

En los diversos informalismos, de Po-
llock a Mathieu, de Tobey a Hartung, de
De Kooning a Wols, de Burri a Tapies,
se advierte una debilitacién de la deter-
minacion del estado estético. Y aunque
en una obra artistica no se puede hablar
de desorden en un sentido absoluto, la
informalista, en especial en sus modelos
mas extremos, se acerca al estado mas dé-
bil de determinacién, al modelo caégeno
en la terminologia de estética de la infor-
macion. Los elementos simples se en-
cuentran en estado de mixima mezcla.
La obra estd definida por el nimero de
elementos simples —complejidad— 'y
por su estado de determinacion existen-
te entre ellos —orden—. En los ejemplos
mas extremos —por ejemplo, en las
obras de Pollock, Wols, Mathieu, De
Kooning, Saura, Viola, etc.— constata-
mos una mixima complejidad en un or-
den minimo. En la critica informalista se
las definia como caos o «asun-no-forma».
Los elementos en su distribucién denun-
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cian una elevada entropia o medida de in-
determinacién. La constitucion sinticti-
ca condiciona la ausencia de c6digos pre-
cisos en la dimensidon seméntica y co-
municativa.

Importa esbozar a grandes rasgos la
fenomenologla de la concepciédn vy reali-
zacion, en especxal en el tachismo y pin-
tura de accion. En su estética de la velo-
cidad Mathieu exponia las 51gu1entes fa-
ses de clara filiacién irracionalista 2

— ausencia de preexistencia de for-
mas;

— ausencia de premeditacién de for-
mas y gestos;

— necesidad de un estado segundo de
concentracion psiquica;

— primacia concedida a la velocidad y
rapidez de ejecucidn.

La obra, condensaciéon de la accién-
gesto, deviene inseparable de la biogra-
fia del autor, su autoexpresién mis radi-
cal. En la «estética de la velocidad» de
Mathieu o en el «dripping» de Pollock
interesaba mas el éxito de la accién-ges-
to que la obra. Se ha pretendido inter-
pretar este fenémeno como intuicién
mistica irracional. Pero seria preciso re-
mitir a la libre asociacién en su sentido
psicolégico, como proceso preconscien-
te con participacion predominante de
elementos inconscientes. Asi, pues, la ex-
periencia y el acto del pintar importaba
mis que la obra. Y exacerbando la velo-
cidad, la obra no tendria tiempo de exis-
tir, se disolveria en la accién-gesto. Mat-
hieu apuntaba «En la extremidad del es-
tado de éxtasis o de vacuidad la pintura
ya no tendrd razon de existir» . La con-
secuencia final hubiera desembocado en
resultados similares a los actuales plan-
teamientos «conceptualess.

Esta estéuca de la velocidad implicaba
un abandono y una negacién de la téc-
nica artistica, siguiendo las huellas de la

2 Cfr. G. MATHIEU: Au-dela du Tachisme, Pa-
ris, René Julliard, 1953, pags. 194-95.
3 Ibid.) pag. 136.
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estética romantico-idealista. Esta nega-
ci6n discurrid paralela con la intuicidn
césmica, suprahistérica, donde se diluye
toda dialéctica histérica. De este modo,
el informalismo se afianzé como micro-
cosmos cultural retrégrado respecto a
fuerzas y técnicas productivas de socie-
dades industriales. Este hecho ha sido in-
terpretado a veces como una rebelidn
contra el arte constructivista, anterior a
la guerra, y el diseno, asociados a la in-
dustria capitalista *. En realidad, faltaron
premisas deolégicas y es dificil una in-
terpretacidén exclusiva de este tipo. En
cambio, si fue mas claro el culto de la in-
determinacién histérica, aliada al intui-
clonismo, asi como que su ataque a las
técnicas industriales se apoyaba en el re-
proche a la destruccién de la espontanei-
dad individual. En el informalismo pare-
cia subyacer la tendencia de que el hom-
bre esta determinado por una esponta-
neidad ontoldgica y vitalista que predica
el poder indiscriminado de lo individual.

En otras ocasiones se ha considerado
el informalismo como protesta social.
Aqui asomaria la «teoria de la anticpa-
cién social». En cualquier caso, la preten-
dida protesta no atendia a cond[i)ciones
histéricas, sociopoliticas en su formula-
c16n, sino a situaciones universales, in-
determinadas histéricamente. La antici-
pacién, sospechada en el informalismo,
concebida como realidad transformada
en el futuro, pero bajo los presupuestos
de la invariabilidad de la realidad concre-
ta, es utopia. La protesta informalista si
pudiera relacionarse con esta utopia in-
serta en la dialéctica realidad-ilusién en
el marco del individualismo idealista
propio de cierto romanticismo revolu-
cionario.

La protesta contra la revolucién in-
dustrial enlazé con la tradicion expresio-
nista y en su médula reincorpora una

* Cfr. G. C. ARGAN: Salvacién y caida del arte
moderno, Buenos Aires, Nueva Visién, 1966,

pigs. 51 y sigs.



formulacién explicita del irracionalismo
burgués. En algunos momentos se le
consideré incluso como el estilo politico
del «<mundo libre». Enfrentado al realis-
mo doctrinario de los paises socialistas,
ostentaba la marca de la libertad demo-
critica. Pero bajo estos disfraces ideol6-
gicos latia un estilo restaurativo, reaccio-
nario en el marco de la mltologla romén-
tico-burguesa de la creacién y sus tintes
irracionales, intuitivos, inefables y demais
jerga al uso. Su indeterminacién refleja
la mixtificacién de relaciones sociales
abstractas, presente desde la apropiacion
burguesa di la teoria del «arte por el
arte». Con razén se le ha relacionado,
pues, con el movimiento romantico,
como una de sus dltimas manifestacio-
nes. Este espiritu se denuncia desde los
primeros brotes en Kandinsky hacia
1910 y la primera época abstracta expre-
sionista. F. Schlegel apuntaba ya que el
caos y el eros son la mejor explicacién
romantica y que el orden mis elevado es
el del caos

Desde un angulo semantico y pragma-
tico, el orden cadgeno origina una eleva-
da 1mprev1sxb1hdad que dificulta la re-
duccion a cédigos. En estas obras pre-

domina la innovacion desde un punto de-

vista informativo. La improbabilidad, la
ausencia de predeterminacion es maxima
en funcién de su complejidad y de la de-

bilidad sintactica de su orden. Por eso, a.

nivel comunicativo, es costoso conjugar
la originalidad, la innovacién, con la co-
municacién. Aumenta su originalidad,
pero disminuye su inteligibilidad. En es-
tas condiciones se ha pretendido articu-
lar sus. polisentidos, acudiendo a las for-
mas simbdlicas de procedencia neokan-
tiana, a reducciones formalistas-inma-
nentistas del propio signo, a interpreta-
clones perceptivas o psicoanaliticas. Pero

> Cfr. H. STEFEN (editor): Die deutsche Roman-
tik-Poettk, Formen und Motive, Gottingen, Wan-
denhoeck & Ruprecht, 1967.

en todas ellas se tropieza con que la obra
informal no satisface funciones de signi-
ficados, exigidas como algo relativamen-
te constante. No cristalizé en cédigos
admitidos por el emitente y el receptor.
Esto produjo un grado acentuado de in-
determinacién frente al espectador. La
obra informal se vanagloriaba de una
gran universalidad tedrica y fracasaba en
la comunicacidn concreta por su indeter-
minacidn abstracta. Se convertia asi en
un documento vilido, abstractamente
generalizado, que no lograba explicitar
sus determinaciones.

2. Sistematizacién del informal

Con anterioridad a 1960 se acusaban
posiciones heterodoxas que, en el marco
del propio informalismo, abogaban por
una sistematizacion o metodologia del
mismo: J. Serpan, A. Jorn, K. O. Gétz.
Pero aparte cfe estos sintomas tardios,
durante la década de los anos cincuenta
se venian incubando ciertos movimien-
tos antiinformales.

Pintyra contemplativa. Mientras Po-
llock y sus epigonos abogaban por el
gesto y la accién, M. Rothko, B. New-
man, Ad Reinhardt, Sull y otros en los
EE. UU. instauraban cterto orden en el
caos. Seleccionaban del repertorio mate-
rial el color como protagonista y conti-
nuaban tratando la superficie como un
campo unitivo, al mocf de las compo-
siciones «over-all» de Pollock, aunque
se advertian ciertas anomalias: apare-
cen las grandes dreas de color puro, se
interesan por una especie de composi-
cién en una fluidez de contornos, el co-
lor es uniforme y se acerca a la mono-
cromia —Newman— con ligeras transi-
ciones internas de campo cromitico. Las
nuevas areas cromaticas uniformes son
paralelas a un aumento considerable de
las dimensiones del cuadro que envuel-
ven al espectador. Still ya se referia a la
«pintura ambiental» —environmental
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painting—, adelantindose a los «<ambien-
tes» posteriores. Al lado del valor expre-
sivo del color —diversos expresionis-
mos— o el constructivo —Delaunay, W.
Nay, Poliakoff— se explora la experien-
cia espacial frente al espectador.

Espacialismo. Ligado a la pintura con-
templativa aparece en Europa la obra de
L. Fontana —1898-1969— vy el espacia-
lismo 1taliano que se remonta al Man:-
fiesto Blanco —1946—. Anuncian con ti-
midez la crisis de la pintura de caballete,
la introduccion de la tercera dimension
a través de los agujeros y los cortes, la
produccion de efectos luminicos, etc. En
cierto modo, abren el camino a las es-
tructuras de repeticidn, que veremos mas
abajo, y serdn la semilla del arte cinevi-
sual italiano.

Pintura monocroma. En 1960, U. Kul-
termann organiza en Leverkusen la
muestra bajo este epigrafe con obras de
Y. Klein, P. Manzoni, A. Mavignier, L.
Quinte, G. Uecker, Castellani, etc. En la
linea de la pintura contemplativa se inte-
resa por cada particula cromitica, por
sus vibraciones y gradaciones, pero no
por los matices y contrastes. Conciben
el cuadro como «continuum» de color
puro.

Aunque estas tendencias se mueven en
un estricto esteticiSmo y VIrtuosismo,
instauran ciertos modelos de orden a ni-
vel sintactico. Es un orden irregular,
donde la organizacién de elementos del
repertorio material es arbitraria, obede-
ce a decisiones singulares. Mantenian un
equilibrio entre la complejidad y el or-
den. La entropia o indeterminacién de
elementos era también media y asoma-
ban ciertas posibilidades de aruicular ¢é-
digos perceptivos que posteriormente se
irian explicitando. Remitian a niveles
muy elementales de codificacién, pero
histéricamente suponian una negacién
de las premisas extremas del informa-
lismo.

Durante la década informalista los es-
casos brotes constructivistas fueron pric-
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ticamente sofocados, aunque destacaron
algunas individualidades —Magnelli, J.
Gorin, M. Bill, R. Mortensen, J. Dewas-
ne, P. Lohse, etc.—. Como grupo sobre-
salia el MAC —Movimiento de arte con-
creta—, fundado en 1948 en Milan.  En
los primeros anos de la nueva década ini-
cian el aglutinamiento los residuos dis-
persos de constructivismos y sospechas
geometrizantes. G. Rickey senala que
«hacia 1960 se empieza a notar una fuer-
te subtendencia constructivista entre la
generacion de la posguerra» ©. Algunos
de sus instigadores conocian la tradicién
de la Bauhaus; otros mostraban respeto
por los constructivismos holandés o
ruso. Para otros implicaba una antitesis
contra el informalismo. Dos exposicio-
nes encauzan este amanecer constructi-
vista. En Nueva York tiene lugar la
muestra «Construction and geometry
painting» —Galeria Chalette—, dedica-
da a pioneros: Malewitsch, Mondrlan,
Van Doesburg, El Lissitzky, Moholy-
Nagy, etc. y otros nombres posteriores:
Albers, Gorin, Domela, M. Bill, Vasa-
rely, Lohse, etc. En Europa su equiva- -
lente es la famosa exposicion Konkrete
Kunst —Arte concreto—, organizada en
Zurich por Max Bense y M. Bill.

La muestra de Zurich pretende justi-
ficar el arte como instauracién y visuali-
zacién de una organizacién estructurada
y apoyada en principios ordenadores
conscientes de la psicologia gestaltica.
Desde 1960 se evoluciona progresiva-
mente hacia modelos de orden regular, a
determinaciones mas fuertes de los esta-
dos estéticos de estas obras. Las relacio-
nes formales o sintagmaticas se someten
paulatinamente a la sintaxis, a leyes pre-
cisas de ordenacién, en oposicién al in-
formalismo de la década anterior. Si en
la obra informal predominaba /a comple-
jidad de elementos sobre su orden, a par-

® G. RiCkEY: Constructivism. Origins and evo-
lution, pag. 90. Cfr. pag. 68.



tur de ahora se observan dos posibilida-
des: o bien en la minima comple;'ia'ad de
elementos se instauran grados mdximos
de orden —algunas versiones de «arte es-
tructuralista», «nueva abstraccién», «mi-
nimal art»—, 0 en un segundo momen-
to, el aumento de complejidad implica un
aumento de orden, hasta abocar a los sis-
temas estructurales estrictos —arte 6pti-
co, cinético-luminico y cibernético.

La instauracion de modelos de orden
regular o estructurales repercute a nivel
de codigos estilisticos en un renacimiento
de los estilos lineales sobre los cromati-
cos de la década informalista. Asimismo,
en la proporcién en que aumenta la com-
plejidpz)td, se esconde aparentemente el or-
den, como sucede desde el 6ptico y atin
mds en movimientos posteriores. Se de-
nuncia una escisién entre el principio de
orden latente en la obra, por una parte,
y los efectos perceptivos de la misma
frente al espectador. Resumiendo las
transformaciones sinticticas, que vere-
mos aflorar a partir de ahora, podemos
decir que los elementos singulares del re-
pertorio material en las obras construc-
tivas poseen:

— una minima entropia o indetermi-
nacién, o maxima determinacién en la
organizacion total;

— miéxima probabilidad y certeza de
su seleccién o no seleccion;

—diferente frecuencia de aparicidn, ya
que ésta depende de las leyes sinticticas
a las que subordine la obra.

Estas notas sintacticas inciden sobre la
dimension informativa y comunicativa.
La determinacién y probabilidad de un
elemento genera técnicas informativas de
redundancia, momentos de previsién
que pueden dar origen a ciertos cédigos
articulados, aunque sélo sea a niveles de
reconoctmiento y de percepcién. De he-
cho, la propia ordenacién sintictica obe-
dece a cédigos perceptivos ficilmente
detectables o a otros de inspiracién o
procedencia fisica y logico-matematica.
Sin embargo, en cada momento llamare-

mos la atencién sobre sus limitaciones.
En general, no han superado el informa-
trwismo, mas propio del mundo de las se-
nales que de la comunicacién humana.
Esta serd una de las cuestiones mis cri-
ticas.

Desde una perspectiva generativa, la
concepc1on y la realizacién denuncian un
cardcter racional y previsorio, opuesto al
automatismo e irracionalismo anterior,
sobre todo desde 1965. Con las tenden-
cias cibernéticas se logrard el mayor gra-
do de previsibilidad, sintetizado en la
nocién de programa. Este explxcxta una
teoria exacta f la composicién, repre-
sentable en series numéricas. De esto se
desprendera tanto el cardcter impersonal
como el analitico-cientifico.

La poética y practica de las nuevas ten-
dencias se insertan en el desarrollo del
arte bajo las actuales condiciones de pro-
duccion. Vuelven a plantear las relacio-
nes entre el arte y la técnica. Desde esta
perspectiva remiten a cuestiones del es-
tructuralismo, de la teoria informativa,
del pensamiento cientifico y logico-ma-
tematico en general. Es decir, esclarecen
su fundamentacién en realidades sociales
concretas. Frente a las posturas roman-
tico-idealistas del informalismo se afir-
ma la relacién arte-técnica. Y esta tltima
pasa a ser un momento decisivo de la ar-
usticidad y no un simple instrumento.
Por consiguiente, no pueden explicarse
como fenémenos meramente estéticos,
sino que devienen un reflejo parcal de
ciertas condiciones materiales de produc-
cion de sociedades tecnolégicamente
avanzadas. Esto puede explicar las difi-
cultades para emerger bajo condiciones
de subdesarrollo. Las condiciones mate-
riales de éste dificultan el desarrollo de
las técnicas artisticas o éstas serdn un re-
flejo artificial, de importacion, como ha
ocurrido en muchos paises. Es preciso
no descuidar que los medios lingsisticos
de las artes poseen un cardcter histérico,
subordinado a los medios productivos de
cada sociedad. Y que, por tanto, el re-
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curso del arte a2 medios productivos tec-
nolégicos o seudotecnol%gicos denuncia
la dependencia de la técnica artistica res-
pecto a la totalidad social. La relacién ar-
te-sociedad se convierte, como ha apun-
tado Della Volpe, «en el problema de la
relacién entre vanos lenguajes artisticos
y la sociedad» 7, tanto a nivel producti-
VO como receptnvo. En paises con escaso
despliegue de los medios productivos,
subyacentes a técnicas artisticas, los di-
versos intentos seran dificiles y arduos,
e incluso contradictorios y sin una base
objetiva. Con ello insinto que las difi-
cultades de estas tendencias en Espana
no deben sorprender a nadie, al igual que
ocurria con el «pop».

El progresivo desplazamiento hacia
posiciones tecnoldgicas no siempre ha
sido asurmido con todas sus implicacio-
nes. Incluso en muchos casos se alimen-
ta una falsa apropiacién de la técnica a
niveles casi irrisorios. También daremos
un toque de atencién sobre la funcion
ideolégica enganosa con que pueden cu-
brirse estas tendencias. La ideologia se
acusari sobre todo en el intento de se-
parar la sociedad del sistema de relacio-
nes de la accién comunicativa y de la in-
teraccidén social mediada simbolicamente
por la obra, sustituyéndola por un mo-
delo cientifico que hipostasia la realidad
social en un todo indiferenciado.

Asi, pues, a medida que avanzamos en
estas tendencias, veremos aumentar la
euforia subyacente a los modos produc-
tivos de las nuevas sociedades «superde-
sarrolladas». Al lado de una insercién en
las nuevas fuerzas productivas, la posi-
ble funcién ideolégica remite a plantea-
mientos politicos. Olvidado a finales de
los afios cincuenta el fantasma apocalip-
tico de la destruccién por la técnica,
afianzada la situacion del mundo «neo-
capitalista» con los diferentes «milagros»

7 DELLA VOLPE: Critica del gusto, pag. 233, cfr.
pags. 201-16.
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econémicos, la aparicién de estas ten-
dencias sera considerada por el futuro
historiador como manifestacion superes-
tructural, inserta en el fortalecimiento
del «status quo» socioeconémico y po-
litico de la era de la coexistencia paciti-
ca, de los cohetes y satélites artificiales,
etc.

I1I. EL ARTE «NEOCONCRETO» EN
EurorAa

Tras la exposicién de Zurich la escena
europea conoce la irrupcién de movi-
mientos neoconcretos, fnerederos de la
tradicién anterior a la segunda guerra
mundial, que cristalizardn en formula-
ciones mas explicitas. Tal vez el grupo
«Nueva Tendencia» —Zagreb, 1961— es
el primer aglutinante de la evolucién
constructivista ulterior en el continente.

Ch. Biedermann, N.— 45, 1953-68. Relieve pin-
tado.




El punto de paruda es la tradicién del
elementarismo europeo, sobre todo en su
reduccién cromatica al blanco-negro, en
el predominio de la linea, el recurso a la
maxima economia de medios, etc. Otro
momento decisivo fue la exposicion de
«Arte programado», organizada por B.
Munari y programada por U. Eco, pro-
longacion del MAC ya indicado. Los
miembros de estos grupos se ramifican y
explicitan en tendencias ulteriores. Por
esto renuncio al estudio de los mismos.

No obstante, quiero llamar la atencién
sobre una subtendencia neoconcreta ori-
ginada en los anos cincuenta y casi des-
conocida hasta los anos sesenta. Me re-
fiero al movimiento inglés denominado
estructurismo ®. En Inglaterra, un pais
sin apenas tradicién artistica durante el
siglo XX, aflora una de las versiones mas
potentes del neoconstructivismo. Se dio
a conocer en 1957 en la exposicion «Di-
mensions».

El estructurismo se vincula directa-
mente al neoplasticismo a través de Van-
tongeloo, Van Doesburg y J. Gorin. Re-
nuncia a la pintura tradicional como gé-
nero y se interesa por el relieve en todas
sus modalidades. La pintura y la escul-
tura estin obsoletas, desgastadas. Las
obras estructuristas son relieves que po-
seen la dimensién de la escultura y el co-
lor de la pintura, pero no son ni la una
ni la otra, sino un nuevo género, como
piensan muchos de sus representantes:
V. Pasmore, Baljeu, Bornstein, etc. «Es

% El grupo inglés esta constituido por V. Pas-
more (1908), A. Hill (1930), |. Ernest (1922), K.
Martin (1905), M. Martin (1907) y posteriormente
G. Wise (1936). Destacan el holandés C. N. Visser
(1928) y J. Baljeu (1925), también holandés, y el ca-
nadiense E. Bornstein (1922). La principal influen-
cia teérica proviene del americano Ch. Biedermann
(1906), autor de la obra famosa Art as the evolu-
tion of visual knowledge (1948). El divulgador ha
sido A. Hill y las revistas del movimiento Structu-
re (1958) y The structurist (1960). La obra de P.
Lohse (1902) y F. Molnar (1922) constituye en
cierto modo la transicién entre el estructurismo y
el éptico.

R. P. Lohse, Uno y cuatro grupos iguales,
1949-67.

una falacia —escribe Pasmore— conside-
rar el relieve como una transicién entre
la pintura y la escultura tridimensional...,
entre un cuadrado pintado y un cubo es-
cultérico no hay nada... Aunque la pin-
tura y la escultura puedan relacionarse y
referirse al mismo problema, en si mis-
mas son manifestaciones diferentes del
problema —lo mismo ocurre con el re-
lieve—. El relieve es una forma Gnica con
su propia individualidad» °. Bornstein,
Hill y otros se expresan en términos
similares.

El estructurismo replantea el proble-
ma del espacio plastico, visual y ticul en
tres dimensiones. Bornstein puntualiza a
este respecto: «El estructurismo explora
ahora la organizacién visual-tictil del co-
lor real y de la forma en el espacio y la
luz... El arte estructurista ha reinstaura-
do lo tangible y lo tictl como un arte vi-
sual-téctil. No quiero decir que la per-
cepcién de un relieve estructurista se lo-
gre con las manos o el senudo del tacto,
sino maés bien que el relieve es cinestési-

9 Cit. en RICKEY: Constructivism, loc. at.,
pag. 118.
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camente tictil» '°. Los principales ele-
mentos del repertorio material son la for-
ma —volumen a través del plano—, el
color reducido a la minima expresion, la
luz y el espacio limitado por la completa
tridimensionalidad.

Desde la consideracién de las temati-
cas de orden el estructurismo tiende del
orden regular al estrictamente estructu-
ral. Prosigue la formacién de grupos por
principios aditivos y formas mensurables.
Las leyes bésicas se refieren principal-
mente al caricter rectilineo, oblicuo, re-
dondeado o circular. La obra puede pre-
sentar diferentes estados de alteracién,
de cambio, desarrollo y realizacién, de

| posibles variaciones y permutaciones.
Abundan las reminiscencias de estructu-
ras inspiradas en Mondrian, como es el
uso frecuente de la vertical y la horizon-
tal. El espacio de estas obras es ante todo
topolégico y es posible referirse a una si-
metria topoldgica. En la ordenacién es-
pacial alcanzaron plena relevancia las no-
iones de regularidad, orden y com-
lejidad.
A pesar de la aparente subordinacidn
estructuras racionales, en el estructu-
rismo, como sucedia en Mondrian y su
grupo, es frecuente el recurso a premisas
platénicas. Asi, por ejemplo, el propio
V. Pasmore nos alecciona a buscar la
«esencia». «La busqueda de la esencia
—nos indica— impﬁica una concentra-
cién sobre la naturaleza de los objetos y
los procesos como cosas en si mis-
mas» ''. A pesar de este trasfondo clara-
mente 1deallsta de este lenguaje hiposta-
siado intemporalmente, el estructurismo
es el primer movimiento en iniciar dife-
rentes procesos bdsicos en la constitu-
cién deﬁ) objeto plistico, en elaborar sis-
temas racionales de composicién. Es el
primer movimiento de la posguerra

' Notes on structurist process, en HiLL: Data...,

pé& 196.
' Developing process, en HiLL, ibid., pig. 120.
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preocupado por el problema de la for-
matividpad y Fa concepcidn.

En él abundan los significados elemen-
tales de los fenomenos perceptivos de la
superficie, el volumen y del espacio.
Reincide en el empleo de ciertos codigos
geométricos 'y matematicos, faciles de
comprender como cédigos de reconoci-
miento y visuales. A nivel pragmatico es
preciso subrayar su interés por la inser-
cion de la obra en la pared de la arqui-
tectura interior e incluso de la arquitec-
tura en general. M. Martin ha im?icado:
«La apariencia de la obra seria la de un
objeto puesto sobre la pared, si es que
no es un desarrollo de la pared mis-
ma» 2, La tendencia a devenir objeto
implicado en la arquitectura o como
«ambiente» se advierte con claridad en
Baljeu o G. Wise. Baljeu escribia en
1963: «Producird una arquitectura que
no sélo sea funcional, sino al mismo
tiempo plastica y policromatica. Conferi-
ra, pues, forma plastica a espacios abier-
tos entre partes arquitectdnicas de la ciu-
dad... Emergera con todas las artes como
ballet, teatro, épera, todos los cuales ne-
cesitan su puesta a punto plistica, poli-
cromada, espacial, asi como con muchos
otros campos, como el diseno textil, la ti-
pografia, diseno industrial, etcétera» 3

El estructurismo reasume las ideas de
Mondrian sobre la desaparicién del cua-
dro en la distribucién cromitica de la ha-
bitacién y su conversidn en «ambiente».
Como en Mondrian, se acusa el deseo de
transformar todo el entorno humano a
través de la nueva plistica. Y asimismo
asoma una de las notas utépicas de la
vanguardia constructivista cldsica: la
transformacion del mundo real a través
del mundo de las formas. El estructuris-
mo ha sido, en este sentido, el heredero
mas directo de las contradicciones uté-

12 Reflections, en HILL, ibid., pig. 96.
13 Synthesist plastic expression, en HILL, ibid.,
pag. 231.



picas del elementarismo holandés. La
nota utépica se conjuga con la esteticista.

III. LA «NUEVA ABSTRACCION»

1. «Hacia una nueva abstraccién»
—A. Solomon—, «abstraccién pospicté-
rica» —Cl. Greenberg—, «pintura siste-
mitica» —L. Alloway— remiten a deno-
minaciones de exposiciones posteriores a
1960 que mtentagan aglutinar las mani-
festaciones no informales. Casi todas
fueron organizadas en EE. UU. y refle-
jaban la situacidn de la pintura america-
na en los albores de la década.

La expresion «nueva abstraccion» se
emplea en dos acepciones. La primera
alude a las tendencias no-representativas,
posteriores al informalismo, que tienen
como base la primacia conceélida al co-
lor y a la visualidad pura. En su sentido
mis estricto afecta a una manifestacion
peculiar, casi exclusivamente americana,
que desarrolla ciertas premisas de la
«pintura contemplativa» y se siente deu-
dora incluso del expresionismo abstrac-
to. Ad Reinhardt desde 1952 intentaba ya
conciliar el arte geométrico, como preci-
s16n estructural, y la intensidad croma-
tica de la pintura americana. Pero en esta
segunda acepcién conviene explicitar al-
gunos términos.

La expresién «hard edge» —contorno
neto— fue propuesta en 1959 por ]J.
Langsner y se referia en un principio al
arte abstracto geométrico. Sin embargo,
entre 1959-1960, L. Alloway lo utilizaba
para traducir la economia de la forma y
la nitdez de la superficie con la irrup-
ctén cromdtica, sin evocar el arte geomé-
trico de la abstraccion tradicional. La
aplicacién fue bastante ambigua y pre-
sentaba como nota mds reiterada la niti-
dez y precisién del contorno de las for-
mas. En Paris fue introducida por Deni-
se René, insistiendo en su ligazdn con las
versiones geomeétricas y la ausencia de
novedad en estas tendencias.

La denominacidén «nueva abstrac-
cién»se divulgd a partir de la exposicién
Toward a new abstraction» —Mauseo Ju-
dio de Nueva York, 1963—. En 1964, el
County Museum de Los Angeles ofrecia
la muestra «Post-painterly abstraction»
que consolidaba las tendencias antiex-
presionistas, pictoricas —malerisch o
painterly en el senudo tradicional desde
Wolfflin—. En 1965, 1. Sandler introdu-
ce el término «cool art» —arte frio—,
aunque referido también a ciertas versio-
nes del «pop». Por dltimo, L. Alloway
emplea en 1966 el término «pintura sis-
temdtica». Nosotros acudiremos prefe-
rentemente a la expresion «nueva abs-
traccion». Lo entenderemos como ten-
dencia especifica que ha tenido gran re-
levancia en América durante la primera
época de la década de los afos sesenta y
tuvo algunos epigonos en Europa. Fren-
te al renacimiento neoconstructivista,

Palazuelo, Orto 11, 1967-69.




que reafirma la posicion privilegiada de
la linea y la forma en la seleccion del re-
pertorio, la «nueva abstraccion» se inte-
resa mas por el color sin ingredientes de
textura o materia. Pero desde sus co-
mienzos impone una sistematizacién del
material cromatico libre .

2. Desde una dimensién puramente
sintictica la «nueva abstraccion» selec-
ciona elementos del repertorio cromatico
material. Como precedente histérico y
telon de fondo se insintia en el progra-
ma de Delaunay y su concepcién del co-
lor como forma y sujeto, asi como la in-
materialidad y pureza cromatica. En sus
«Discos» la forma era acentuada por la
intensidad del color. El Lissitzky veria
en el color una manifestacion concreta,
visual, de un estado de energia, mientras
Van Doesburg lo emplearia como ten-
s16n y energia. Van Doesburg evocaba la
energia y El Lissitzky la constataba. Pero
para comprender el lenguaje de la «nue-
va abstraccién» es preciso subrayar las
diferencias entre el arte europeo y el
americano, que afectan sobre todo a la
composicién y formato.

En primer lugar, desde Pollock, New-
mann y M. Louis emerge un modo nue-
vo, exclusivamente visual, de ilusionis-

'* Entre las figuras de la fase intermedia pode-
mos sefalar a: B. Diller (1906-1965), A. Libermann
(1912), P. Feeley (1913), M. Louis (1912-1962), ].
Olieskr (1922), L. Poons (1937), P. Johanson
(1940). Los mas relevantes en la sistematizacion han
sido: G. Davis (1920), E. Kelly (1923), K. Noland
(1924), J. Youngerman (1926), Al Held (1928) y,
sobre todo, F. Stella (1936).

En Europa es posible citar algunos artistas, si-
tuados en las mirgenes de la tendencia y atentos a
una primacia cromitica. En Inglaterra destacan P.
Stroud (1921), W. Turnbull (1922), J. Plumb
(1927), R. Denny (1930), J. Hoyland (1934). En Ale-
mania: R. Geiger (1908), G. K. Pfahler (1920), O.
Piene (1928), G. Graubner (1930), Jochims (1935).
En Italia: Lo Savio (1935). En Espana podria rela-
cionarse de lejos y bajo diferentes presupuestos a
P. Palazuelo (1916), J. M. Labra (1925), J. Claret
(1934), J. M. Iglesias. En Europa estas manifesta-
ciones son deudoras del espacialismo.
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Morris Louis, N.° 1-68, 1961-62. Acrilico sobre
tela.

mo. Este se reconoce ante todo en el ca-
rdcter literal, propio del soporte fisico de
la pintura, en su bidimensionalidad. Se
evita en lo posible la ilusién escultural o
«trompe-1’oeil», abocando asi a la crea-
cién de un espacio especifico de la pin-
tura como algo bidimensional.

El nuevo ilgusionismo, puramente opti-
co, subsume y disuelve al mismo tiempo
la superficie pictérica. No se niega el ca-
racter literal superficial del soporte ma-
terial, sino que la experiencia j)e este ca-
ricter remite a las propiedades de los di-
ferentes pigmentos, sustancias aplicadas



a la superficie de la pintura, de la longi-
tud del lienzo y, sobre todo, del color.

A parur de 1960, en especial en las
obras de Stella y Noland, se instaura una
nueva modalidad de estructura pictérica,
del formato. Este se basa mis en la for-
ma —shape— del soporte fisico material
que en el caricter de superficie. Este fe-
némeno desembocé en una primacia de
la forma literal —literal shape— del so-
porte fisico material, de su silueta, sobre
la forma pintada —depicted shape—, es
decir, los contornos de los elementos
simples en una pintura dada. Existe una
relacién progresiva y mutua entre forma
literal y forma pintada. En Stella, No-
land y otras figuras destacadas la forma
literal del soporte fisico material somete
a la forma pintada.

La «forma literal» nos introduce de
lleno en los problemas de la composicién.
Una obra neoplasticista de Mondrian,
por ejemplo, tiende a una composicién
unitiva, se apoya en valores relacionales.
Se centra en el empleo del angulo recto
y evita la ordenacion simétrica. Relacio-
nal en este contexto, tal como se usa
en la critica formalista, remite a una
subordinacién de elementos desigua-
les a un todo individual constituido por
ellos mismos. El constructivismo ini-
cial tendia a una relacién balanceada, de-
finitiva entre elementos diferentes de
valor, segiin una forma o color. La «nue-
va abstraccién» no se preocupa por fac-
tores relacionales de equilibrio. No sub-
divide la obra en jerarquia de elementos.
La obra no-relacional de la «nueva abs-
traccién», por ejemplo, Quathlamba

F. Stella, Quathlamba I, 1964-68.

—1964—, de Stella, favorece la simetria,
las relaciones de continuidad vy repeticion
mis bien que las de contraste y contigti-
dad. F. Stella ha puntualizado: «Los pin-
tores geométricos europeos aspiran real-
mente a lo que denomino pintura rela-
cional. La base de toda su idea es la
balanza. Usted pone algo en un dngulo
y lo balancea con alguna otra cosa en el
otro. Ahora la nueva pintura... es no-re-
lacional... El factor de balanza no es im-
portante» '>. La «nueva abstraccién»
geometriza la estructura «all-over» —ex-
tensiones no jerirquicas— de la «action
painting» a través del retorno regulado
de las lineas o de sus formas geométri-
cas. Los mismos colores poseen funcio-
nes de separacidn respecto a las formas,
abusan en efectos topoldgicos para la se-
paracidn de ireas. Dada la composicién
reiterativa de estas obras, es frecuente
tropezar con fenémenos de redundancia
cromitica y formal.

El gran formato y la dimensidn de es-
tas obras no es una diferencia fundamen-
tal sino anecdética, a pesar de que en el
arte del siglo XX ha sido una excepcion.
Pero la «nueva abstraccidén» debe enten-
derse en el contexto del nuevo ilusionis-
mo. Sus obras ya no son ventanas, como
sucedia atn en el informalismo, a través
de las cuales el espectador penetraba en
otros mundos o en las que el creador
plasmaba su mundo imaginativo. La
«nueva abstraccién» intenta conferir a
sus obras un valor directo de realidad.
Esta es la razo6n lingtistica del gran for-
mato. En algunos casos limites, como
Jardin griego —1966—, de Al Held, 3,66
por 17,08 m., el espectador estd envuel-
to fisicamente por el cuadro. Con ello se
trata de subrayar la naturaleza objetual
del cuadro y debilitar el aspecto ilusio-

' Cfr. G. BATTCOCK: Minimal Art, pig. 149.
Cfr. Max IMDAHL: «Is it a flag, or is it a paintings.
Uber mogliche Konsequenzen der konkreten
Kunst, Wallraf-Richartz-Jahrbuch, XXXI (1969),
pags. 205-32.
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nista. Ese cardcter objetual ha sido pues-
to de relieve en diversas ocasiones 'é.
Ahora bien, el hecho de que el gran for-
mato exista también en tendencias figu-
rativas como el «pop» o el «superrealis-
mo», da lugar a posibles influencias de
los carteles publicitarios y remite a po-
sibles motivaciones socioldgicas sobre el
nuevo monumentalismo americano. Pero
es preciso analizar més de cerca la natu-
raleza objetual recién insinuada.

En el cubismo, en el dadaismo o en el
«pop» el caricter objetual tomaba como
punto de partida aspectos concretos del
objeto que en la obra operaban como
medios formativos. La «nueva abstrac-
cién» instaura una prictica posterior
muy frecuente: parte de lo abstracto a lo
concreto, de la forma abstracta, geomé-
trica, a la actualidad concreta de esta for-
ma como superficie u objeto. Por otra
parte, estas obras, por ejemplo las de Ste-
lla 0 Noland, son «shaped canvas», for-
ma del cuadro configurada, producida
por su propio desarrollo; la forma es
idéntica a la configuracién tematizada
por el pintor. Esta identficacion atenta
al formato tradicional y manifiesta atin
mas el caricter objetual. En el cuadro
tradicional la forma exterior determina-
ba la estructura interna. En la «shaped
canvas», en cambio, la estructura inrer-
na, por ejemplo la forma de V, determi-
na la forma externa. En Quathlamba,
por ejemplo, la forma total de las V re-
petidas se identifica con la forma del por-
tador fisico del cuadro, mientras que,
por el contrario, en la «forma pintada»
—depicted form— aparece en un sopor-
te fisico dado de antemano. El caracter
objetual se manifiesta claramente en que
la configuracién del contorno total del
cuadro es una consecuencia de constela-
ciones de formas internas y no algo nor-
mativo e ideal, como en la obra tradicio-

' Cfr. M. FRIFD: Art and objecthood, en BATT-
COCK: Minimal art, pags. 116 y sigs.
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nal. La «shaped canvas» se ha utilizado
posteriormente €n numerosas ocasiones
y tendencias, incluidas las representa-
tivas.

La «literal shape» o «shaped canvas»
se ha convertido en el concepto central
de la composicion y del formato. La
«nueva abstraccién» considera por esto
mismo a la pintura como un género ca-
mino de la agonia y con soluciones muy
restringidas. El emplo de la «shaped can-
vas» en vez del clasico soporte no hace
mds que prolongar su agonia. El propio
Stella constata que «el brochazo tradicio-
nal del artista y tal vez la pintura al éleo
estén7 desapareciendo muy ripidamen-
te» !

3. El término de «pintura sistemati-
ca», aplicado a esta tendencia, posee un
sentido doble '®. En primer lugar se re-
fiere a obras apoyadas en un solo campo
cromitico. Pero el sentido estricto remir
te a las obras basadas en médulos y en
un potencial serial. Las clasicas subordi-
naciones bajo una totalidad se disuelven
en una simple coordinacion de los dife-
rentes elementos de la obra. La ordena-
cién ya no esta determinada de un modo
integral, gestiltico. La sistematizacién
surge apoyada en un prinapio de repeti-
ci6n de la relacién sintactica entre los dis-
tintos infrasignos o elementos simples.
El principio de orden ya no es integral,
sino una estructura aditiva. Las relacio-
nes, cada vez mas determinadas, obede-
cen a un orden regular, a una sintaxis.
En consecuencia, el artista trabaja con un
poder predictivo. Las obras obedecen a
moédulos elementales, como algunas de
Stella o Noland, y plantean a niveles ini-
ciales el problema de g la estrutura en sen-
tido estricto. La obra de Stella es una
combinacién mecinica que requiere un

Y7 Cit. en BATTCOCK: Minimal art, pag.156.
8 Cfr. ALLOWAY: Systematic painting, en BATT-
COCK, loc. cit., pags. 37 y sigs.



minimo pensamiento discursivo. Tan
pronto como el espectador ha compren-
dido y analizado el fenémeno, seria ca-
paz de realizar la obra él mismo. La com-
prensién por parte del espectador no
solo es receptiva, sino también produc-
tiva. Se anuncia la aurora del arte con-
ceptual, que se explicitard atin mis en la
recepcion de la misma. La estructura se
apoya en la repeticién de la misma me-
dida o del mismo peso de las partes.

4. La «nueva abstraccién» ha sido un
movimiento abiertamente esteticista,
concentrado en problemas intrinsecos a
la pintura misma en su sentido contem-
plativo. No obstante, desde una perspec-
tiva semdntica, la critica ha buceado en
los elementos significativos. Asi, por
ejemplo, B. Heller apunta que Noland
«no sblo ha creado un arte 6ptico, sino
también expresivo»; M. Fried hablari de
«testimonios poderosamente emociona-
les» y A. Soﬁ)mon atribuye diferentes
cualidades expresivas y simbolos de es-
tados emocionales. A veces se ha ido mas
lejos en la interpretacion y se ha remiti-
do a significados invisibles o sublimes.
O en ocasiones se ha querido ver en es-
tas obras una lCOﬂOgVﬂjﬂd encubierta o es-
pontdnea, por ejemplo, la que se pueda
desprender de las figuras geométricas '

Sin embargo, a pesar de toda p051bl
literatura, la interpretacién seméntica de
estas obras debe atender a lo que nos
ofrece su dimensién sintictica. La «nue-
va abstraccion» es un puro pragmatismo
seméntico. «Mi pintura —resume Ste-
lla— esta basada en el hecho de que sélo
hay en ella lo que puede ser visto... Lo
que usted ve es lo que ve» ?°. Las claves
de significacién no deben buscarse en
algo etéreo, invisible, sino en los fené-
menos visuales. La estructura aditiva,
manifestada por muchas de estas obras,

9 Cfr. ALLOWAY, ibid., loc. cit.,

pags. 51, 60.
20 Cit. en BATTCOCK, loc. cit.,

pag. 158.

genera fendmenos informativos de re-
dundancia y repeticion, que explican ra-
cionalmente la supuesta iconografia en-
cubierta o espontinea. No remiten a
nada invisible, sino precisamente a todo
lo contrario: a la instauraciéon de diver-
sos cédigos perceptivos elementales, don-
de opera la redundancia informativa. Los
contenidos se clarifican en atencion a es-
tos codigos perceptivos: expansién de
formas —Noland, Kelly, Al Held, etcé-
tera—, circulos concéntricos de pulsa-
cién —Noland—, orientaciones, dimen-
siones —Al Held—, proporciones —Di-
ller—, simplicidad, imagen recurrente: la
V de Stella, las franjas horizontales de
Noland o los discos de G. Denis.

La «nueva abstraccién» inaugura algu-
nas alteraciones fundamentales en la re-
lacién de la obra al espectador. La divi-
si6n de las obras de Kelly en una rela-
cién vertical a la pared y horizontal al
suelo nos sitda en un compromiso mds
directo con el espacio. En las obras de

E. Kelly: Rojo, azul, verde, amarillo, 1965. Oleo
sobre tela.

= /
Bt

93



K. Noland, Trans-Median 11, 1968. Emulsién
acrilica sobre tela.

Noland o Denis, de gran formato y a
base de bandas horizontales, se abre al
espectador la posibilidad de representar
las franjas mas alla de los limites fisicos
de las obras. Esta posee una continnacion
visual virtnal. La «shaped canvas» remi-
te al espacio ambiente o sus formatos son
tan grandes que solo pueden ser apre-
hendidos recorriéndolos casi de un
modo fisico o a larga distancia. En cual-
quier caso, las obras desde una conside-
racién semantica son un objeto relativa-
mente ir.fecundo, ya que en su orden in-
terior reducido al minimo ofrecen una
sensacion Optica efimera y pobre en con-

Gene Davis, Penroeds’s Perambulator, 1970.
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B. Newman, Chartres, 1969, Acrilico sobre tela.

tenidos significativos. La posicion del es-
pectador en el espacio es cada vez mis
decisiva. La obra deja de ser un sistema
de relaciones extraplasticas. La experien-
cia completa sera la propia obra, el es-
pectador y el medio ambiente. El espec-
tador orienta de este modo su reflexion

-
—




a la realidad circundante, como tendre-
mos ocasidén de ver con mis claridad en
el arte «minimal».

La insercion de estas obras en el cam-
po social, en sus niveles pragmiticos, ha
estado desprovista de connotaciones
simbélicas. Los cédigos estilisticos ofre-
cen muy pocas novedades. Y mucho me-
nos los de participacién social, que son
reducidos al minimo. La concentracion
en problemas intrinsecos a la propia pin-
tura, a pesar de su aparente negacion y
la mdxima reduccidon de elementos sin-
ticticos y connotaciones simbdlicas,
convierte a esta tendencia en una expre-
s16n de la supuesta autonomia artistica.
No creo que exista otro movimiento que
haya cultivado con mis ingenuidad la
teoria burguesa del arte por el arte y que

se haya desentendido mis alegremente
del medio social en los diversos niveles
de codificacién. Incluso los pocos res-
quicios para pasarse al campo del diseno
del entorno, sobre todo en la arquitec-
tura, se han sofocado en la subordina-
c16n al culto fetichista del objeto artisti-
co en si, desligado de toda funcionalidad
social. La abundancia de obras inspira-
das en la «nueva abstraccidon» y la gran
relevancia que ha tenido en EE. UU. han
inducido a estudiosos y socidlogos de la
sociedad americana a pensar que esta
tendencia es la que mayor divorcio ha
denunciado entre el arte y su propio con-
texto histérico-social. Al lado def«pop»,
fue la manifestacidn mds relevante de la
escena en la primera mitad de la pasada

década.
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I. SUPERACION DEL INFORMALISMO
EN LA ESCULTURA

La evolucion de la escultura hacia la
superacién del informalismo siguié unos
derroteros similares a los de la pintura.
Se instaura una «metodologia» del infor-
malismo, oscilante entre las estribaciones
subjetivas de aquél y la nueva subordi-
nacién constructiva. Un nimero deter-
minado de artistas aspira a un estilo mas
estricto geométricamente, pero donde la
imposicion de orden no sea inflexible,
sino mas bien moderada. Muchas de es-
tas figuras intermedias poseen una rele-
vante personalidad a nivel individual,
pero no han aglutinado en su entor-
no una tendencia poderosa. Su anilisis,
por tanto, debiera ser individual y con-

D. E. Smith, Cub:i XXIII, 1964.

Capitulo 11

El «minimal art» o
estructuras primarias

creto. La escultura de David Smith
—1906-1965—, influenciada en sus prin-

E. Chillida, Rumor de limites, n.° 5, 1960.




cipios por Picasso y Julio Gonzilez,
ofrece ciertas analogias con la «nueva
abstraccién» en los comienzos de la dé-
cada. Otro escultor de prestigio en esta
linea ha sido el inglés Anthony Caro
—1924—, bajo la influencia de H. Moo-
re primero y posteriormente recoge la
herencia de Smith. También entre estos
nombres podemos citar al alemin Erich
Hauser —1930— y ciertas esculturas de
E. Paolozzi, relacionado, como ya vi-
mos, con el «pop».

En Espana, Eduardo Chillida —1924—
en sus esculturas metdlicas mas ascé-
ticas y claras es en cierto modo una fi-
gura paralela a nivel internacional a la
de Caro. Ahora bien, sus formas, simi-
lares a ciertos instrumentos metalicos de
los campesinos o a formas orginicas,
pertenecen a la tradicidn espanola arte-
sanal del hierro fundido, mientras que
Smith y Caro se insertan en el contexto
angloamericano de la industria pesada.
E.Luci-Smith ha senalado a este respec-
to: «A pesar de que las ideas de Chillida
son similares a las de sus contempori-
neos americanos y britinicos, somos
conscientes, cuando contemplamos su
obra, de que pertenece a la tradicién de
lo “manual” que aquéllos estin recha-
zando» '. Esta observacidn llama la aten-
cién sobre la diferencia del contexto so-
cial de la produccién general y artistica.
No sélo en Espana sino en toda Euro-
pa, advertimos que la escultura no ha to-
mado en general la misma direccién que
la americana, como ha sucedido asimis-
mo en pintura entre la «nueva abstrac-
ci6én» y el constructivismo europeo.

La obra de Smith y Caro marca una
transiciéon general, inaugura en cierto
modo un predominio de la escultura
como género o, al menos, de la obra tri-
dimensional, como ya advertimos en los
«estructuristas». En la escena inglesa de-
saparecen los limites entre pinturas y es-

' Movements in art since 1945, pig. 233.
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A. Caro, Escultura, 1966.

culturas, como se advierte en la escultu-
ra de Ph. King o en los relieves de R.
Smith. La escultura «Early one Mor-
ning» —1962— de Caro estaba pintada
en rojo. El empleo de un solo color para
todas las piezas de una obra, tendente a
relacionar formas, incluidas las dispares,
fue desarrollado en sus dltimas conse-
cuencias por el grupo de j6venes escul-
tores britdnicos *. Estos fueron casi to-
dos alumnos de Caro en la St. Martin‘s
School of Art de Londres y se les cono-
ci6 por la segunda exposicion «Nueva
Generacién» en la Whitechapel Art Ga-
llery de Londres —1965—. Sus obras se
asemejan a la pintura escultdrica, al re-
lieve. En ellas se denuncian influencias
cromaticas de la «nueva abstraccidon», y
en su materialidad y composicidn nos re-
miten a técnicas industriales. La escuela
inglesa pos-Caro logré constituir un mo-
vimiento coherente, pero insular, con es-
casas extrapolaciones, entre otras, en
Alemania —X. Th. Lenk, 1933—. La es-
cultura americana pos-D. Smith produ-
ce una impresién menos coherente. Pero,
amparada por el imperialismo cultural
americano, ha sido la mis conocida. Se
la denomina «minimal art» y en castella-

2 Ph. King (1934) y W. Tucker (1935), atentos
a formas simples y elementales, y los trabajos mas
organicos de M. Bolus (1934), A. Annesley (1936),
I. Witkin (1936), T. Scott (1937).



no se ha impuesto la terminologia argen-
tina de «estructuras primarias».

II. LA REDUCCION ESTRUCTURAL DEL
«ARTE MINIMO»

El término «minimal> —minimo— se
puso de moda en el ano 1965 por obra
de R. Wollheim. La tendencia —conoci-
da asimismo bajo los nombres de arte re-
duccionista, «cool art», «ABC art» o es-
tructuras primarias —se ha convertido
en un estilo escultérico en el que las di-
ferentes formas estan reducidas a estados
minimos de orden y complejidad desde
una perspectiva morfoldgica, perceptiva
y significativa. Se desarrollé en el mun-
do anglosajén, en especial en EE. UU,,
y ha festacado también el grupo argen-
tino °. Conoce su apogeo entre 1965 y
1968. La tendencia cristalizé en 1966 en
la exposicion «Estructuras primarias» del
Museo Judio de Nueva York. A partr
de 1966 se celebran numerosas muestras:
Diez Escultores —Dwan Gallery—.
Schemata 7 —Finch College Museum of
Art—, Estructuras primarias II —Bue-
nos Aires—. Scale as content —The Cor-
coran Gallery de Washington.

El «arte minimo» guarda cierto paren-
tesco, aunque no dependencia, respecto
al constructivismo clisico, sobre todo al
ruso. La relacién se centraria en el inte-
rés por el mundo tecnolégico y otras
consideraciones formales. Sin embargo,
las condiciones sociales y culturales eran
radicalmente distintas en la Rusia posre-
volucionaria y en la América de nuestros

* Tony Smith es el puente de unién entre D.
Smith y el minimalismo: C. André (1935), R. Bla-
den (1918), Dan Flavin (1933), R. Grosvenor
(1937), D. Judd (1928), Sol Le Witt (1928), R.
Morris (1931), R. Smithson (1938), M. Steiner
(1942), J. McCracken (1934), R. Murray (1936). En
Argentina han destacado: O. Bony (1941), G. Car-
nevale (1942), N. Escandel (1942), E. Favario
(1939), D. Lamelas (1944), O. Palacio (1934), J. P.
Renzi (1940), A. Trotta (1937).

dias. El reconocimiento del arte de la re-
volucién rusa en los dltimos anos es pa-
raddjico y sintomitico. Se le suele evo-
car como algo puramente formalista,
artistico, prescindiendo de su marco his-
térico, cuando en realidad el movimien-
to ruso no fue puramente formal sino
que intent6 participar en la transforma-
cién revolucionaria de la sociedad. En las
actuales apropiaciones se ve despojado
de sus implicacioines sociales o de su va-
lor de uso y se conservan de un modo
desfigurado o empobrecido ciertas con-
sideraciones formales. Esta prictica es
frecuente en las trasposiciones mecani-
cistas de las vanguardias revolucionarias
de los anos veinte.

El «minimal art» se presenta, pues,
como un «way of art» tipico americano,
al 1gual que sucedia con la «nueva abs-
traccién». D. Judd subrayaba en 1966
este sentido aislacionista: «Estoy tal vez
mas interesado por el neoplasticismo y
constructivismo que estaba antes, pero
nunca fut influenciado por él. Estoy in-
fluenciado ciertamente por lo que ocurre
en los EE. UU. mas que por algo seme-
jante a aquello» *

Numerosos autores —Cl. Greenberg,
B. Rose, R. Wolheim, H. Rosenberg *—
lo relacionan con el dadaismo, en espe-
cial con el culto al «objeto encontrado»
de M. Duchamp. El arte minimo emplea
«objetos encontrados» industriales. Sin
embargo, creo que esta relacion es muy
ambigua y equivoca. El dadaismo pro-
vocaba en el espectador una indignacién
ante la desmitifFi)cacién del arte, mientras
el minimalismo, como ha senalado H.
Rosenberg, «le convierte en un esteta»
La contradiccién no puede ser mis ird-
nica.

* Cit. en BATTCOCK: Minimal art, pig. 155.

> BATTCOCK, ibid., pigs. 35, 183, 250, 275, 305,
387 y sigs. Cifr. Ed. LUCIE-SMITH: Movements in
art since 1945, pag. 240.

¢ Cit. en BATTCOCK, tbid., pig. 305.
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1. Criterio de economia y los sistemas
seriales

A un nivel de soporte fisico la obra
minimalista acude con frecuencia a un
repertorio material de la industria, a sus
componentes manufacturados. La acu-
tud hacia la escultura es ambigua y tien-
de a su superacidn categorial. Desde la
dimensién sintactica de sus temdticas de
orden estas obras personifican estados de
maximo orden con los minimos medios

o complejidad de elementos. El arte mi- -

nimo niega el caricter relacional, en el
sentido explicado, y afirma sobre todo
los valores del todo como algo indivisi-
ble. El «minimalista» estd mas interesa-
do por la totalidad de la obra que por las
relaciones entre las partes singull:);res o
por su ordenamiento composicional.
Esta renuncia explica el empleo preferen-
te de formas primarias que no estin di-
sueltas en partes ni instauran relaciones
mutuas, sino que constituyen un todo
indivisible. Por esto abunda en estas
obras la «gestalt» simple como forma

-

Tony Smith, We lost, 1966.

constante, conocida. El todo es mas im-
portante que las partes o como diria D.
Judd: «El problema principal es mante-
ner el sentido del toag» 7.

El «minimal» tiene posiblemente un
punto de contacto con el empleo del te-
traedro por parte del arquitecto Buck-
minster Fuller: el complejo unitario,
compuesto de octaedros y tetraedros, es
descomponible en tetraedros, que de este

D. Judd, Varias obras de 1965. Exposicién en Gal. L. Castelli.
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pag. 155.



C. Andreé, 21 piezas de aluminio, 1967.

modo son el minimo sistema energético
dimensional y la configuracién minima
de vectores. El desarrollo de las estruc-
turas geodésicas: esfera, tetraedro, oc-
toedro, icosaedro, permitia la proyec-
c16n dindmica en una serie de coberturas
de todos los tipos segin un criterio de
enconomicidad. La frecuencia de este
concepto es sin duda sugestivo para
orientarse en la idea de la artisticidad del
minimalismo. Ideas de economia pueden
explicar el recurso de R. Morris, Bladen,
Grosvenor, T. Smith, O. Bony y otros a
los pohedros mas 51mples en especial a
los regulares, como los cubos y pirdmi-
des, o a los poliedros irregulares simples,
como planos inclinados, piramides trun-
cadas, etc., mientras descartan los mas
complicados, debido a que debilitan el
todo y tienden a la divisién en partes.
T. Smith ha acudido a tetraedros, octoe-
dros y cinones formales de la cristalo-
grafia. Otro grupo, como C. André, D.
Judd, Sol Le Witt, Steiner, O. Palacio o
Renzi, se interesan por formas unitarias
repetidas o por sistemas modulares.
Sistemas modulares. El médulo es un
sistema de repeticién con caracter met6-
dico. Las partes individuales no son re-
levantes en su légica. André trabaja en
un sistema modular, usando del modo
mis apropiado objetos comerciales,
como baldosines, ladrillos, etc. Su nota
comun es la rlgldez y la uniformidad de
la composicién. Dan Flavin, por ejem-

Dan Flavin, 3. Nominal tres (Homenaje a Gui-
llermo Ockham), 1963.

plo, en Nominal Three —1964— visua-
liza graficamente esta serie simple, inspi-
rada en Guillermo de Ockham: (1 + [1
+ 1]+ [1 + 1+ 1]). El conjunto de
obras Series de Sol Le Witt es uno de
los ejemplos mis representativos del se-
rialismo en el arte minimo. El trabajo
ABCD 2 —1967— pertenece a una pro-
posicién mas amplia, dividida en 36 par-
tes, que esta subdividida a su vez en cua-
tro secciones con nueve unidades cada
una. Con ello trata de agotar las posibi-
lidades de desarrollo de un cuadrado si-
tuado en el espacio de tres dimensiones.
En otra de sus obras un cuadrado abier-
to esta colocado en el suelo, en el centro
de un cuadrado mas grande, ratio 1:9,
que progresivamente se convierte en un
cubo dentro de un cubo, ratio 1 : 27.
Las siguientes limitaciones son las tres
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Sol Le Witt, 5 Series A, 1967.

variables de bajo, media altura y alto. La
obra Alogon 2—1966—, de R. Smithson,
estd compuesta por diez unidades, de las
que la medida de las superficies rectan-
gulares es: 2 /5,7, 37,31/, 47,4 1/,
57,51/, 67,6 /5", 7. André recurre
a 36 lammas de metal de 1 X 1. Smith,
D. Judd y otros minimalistas han re-
currido también a la metodologia se-
rial &

Los sistemas modulares del «arte mi-
nimo» suelen ser repeticiones basadas en
simples permutaciones, donde la proxi-
midad entre ellas se convierte en una re-
lacion topolégica fundamental del grupo.
Pero la proximidad necesita de la conti-
nuidad para dar origen a la sertacion. Asi,
pues, ésta implica la proximidad, suce-
sion y continuidad de los elementos.
Con frecuencia se forman agrupaciones
que se relacionan con el concepto mate-
mitico de simetria, como, por ejemplo, en

D. Judd. En C. André abunda la sime-

% Cfr. Mel BOCHNER: Serial art, Systems, Soltp-
sism, en BATTCOCK, ibid., pigs. 92-102. Cir. ibid.,
pags. 103 y sigs., 244.
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R. Smithson, Alogon n.* 3, 1967.

tria traslaticia, en donde varias unidades
fundamentales se desplazan paralelamen-
te a la misma distancia.

Tanto el empleo de las formas visua-
les més simples y econémicas como los
sisternas de repeticion han conferido un
caricter previsorio a la concepcién y ala
nocién preconcebida de la obra minima-
lista como un todo. La realizacién es me-
tédica y racional, y con frecuencia la eje-
cucidn material estd confiada a la indus-
tria 0 aprovecha «objetos encontrados»
de la misma. Los procesos creativos se
inspiran en los c6digos matemaiticos, en
la psicologia de la forma. Por ejemplo,
R. Morris se ha ocupado de las teorias



R. Morris, Sin titulo, 1965-67. Exposicion en
Tate Gallery, Londres.

perceptivas de la constancia de la forma,
de las tendencias hacia la simplicidad, et-
cétera, mientras T. Smith y Smithson se
han interesado por la cristalografia. Se
acude a las matematicas binarias, técni-
cas de «tensegridad» —sistema derivado
de tensiones y de integridad segun la ter-
minologia de B. Fuller—, médulos deri-
vados matemdticamente de un modo si-
métrico, progresiones, etc. Tanto el ca-
rdcter de «gestalt», de todo, como el mo-
dular contieren a estas obras un sentido
de autonomia en su estructura, como ha
indicado R. Morris ?

El repertorio cromatico contribuye asi-
mismo a esta claridad estructural y se re-
pite en cada elemento del sistema serial.
Tanto las propiedades del material como
las de la superficie y del color permane-
cen constantes con objeto de no desviar
la atenciéon de la obra como un todo.
R. Morris ha subrayado su aversién al
detalle como algo que tiende a la inten-
sidad y ocasiona que los elementos espe-
cificos se disocien del todo e instauren
relaciones internas dentro de la obra '°

Una de las cuestiones mas debatidas en
el arte minimo ha sido el problema de la
dimension y la presencia. En 1967 y 1968
tuvo lugar la exposicién «Scale as con-

? MORRIS: Notes on sculpture, en BATTCOCK,
zbzd pags. 234-35,
o Ibid, pag. 232.

tent», referida a dimensiones gigantes de
obras como la X de R. Bladen —de cer-
ca de ocho metros de alta— o «Smoke»,
de T. Smith: 7,20 m. de altura, 10,20 de
ancho por 14,20 de profundldad Ahora
bien, la dimensién no se referira solo a
lo flsu:o, sino también al modo en que
las formas parecen expansionarse y pro-
seguir més alli de sus limitaciones fisi-
cas, operando sobre el espacio circundan-
te. Veremos sus consecuencias frente al
espectador.

2. Semantica y economia de la forma

Las significaciones seménticas de estas
obras se mueven a niveles de los codigos
perceptivos y figuras de reconocimiento

e codigos matemadticos elementales en
funcién modular y de la simplicidad de
la geometria. Las siguientes palabras de
A. Leepa traducen bastante bien las pre-
tensiones semanticas: «El arte minimo es
considerado como un esfuerzo por tra-
tar tan directamente como sea posible
con la naturaleza de la experiencia y su
percepc10n a través de las reacciones vi-
suales» ''. Sus significados se ven redu-
cidos a su minima expresién de un modo
paralelo a sus reducciones sinticticas.
Como apuntara el propio R. Morris, el
mis lacido tedricamente entre los arus-
tas, el c6digo perceptivo primario tiende
«a crear sensaciones gestalticas fuer-
tes» '2 de «buena forma», proporcién,
simplicidad, etc. El arte minimo rees-
tructura articulaciones primarias del es-
pacio y de las formas. La nota caracte-
ristica de la significacion de una «gestalt»
—o forma— simple es que, una vez re-
cibida la informacion, se desgasta muy
rapidamente.

Este desgaste significauvo precipitado
de cédigos perceptivos y de reconoci-

" Minimal art and primary meanings, en BATT
COCK, ibid., pag. 201.

'2 Notes on sculpture en BATTCOCK, ibid.,
pag. 226.
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R. Mangold, Area curvada, V Series, 1963.

mientos elementales se ha visto compen-
sado por otros efectos en sus relaciones
con el espectador. Me refiero al hecho de
que la economia de la forma y las dimen-
siones provoca efectos de presencia, de
evidencia. «La conciencia perceptiva
—ha escrito Merleau-Ponty— no nos
ofrece la percepcién como una ciencia, la
dimensién y la forma del objeto como le-
yes... En la evidencia de la cosa es don-
de se funda la constancia de las relacio-
nes y no que la cosa se reduzca a rela-
ciones constantes» '°. La obra, el objeto
es uno de los términos que entabla rela-
cién con un espectador que la percibe
desde diferentes posiciones y bajo con-
diciones variables de luz y espacio. El
efecto de presencia y evidencia se origina
al comparar la dimensién constante de la
obra con la del propio cuerpo del espec-
tador. La dimension produce una sensa-
cién heroica, monumental, pero desper-
sonalizada. El objeto es grande sl mi mi-
rada no lo puede envolver; pequeno, si
lo abarco completamente. En cualquier
caso, la percepion de la constancia per-
ceptiva de la buena forma o de la dimen-
si6n remite a una experiencia en el mi-
nimalismo, donde el cuerpo y la obra es-
tin estrechamente ligados. La experien-
cia minimalista de la presencia reduce es-
tos fenémenos a una funcidén existencial,
perceptiva, no a algo intelectualmente
acabado.

Los efectos de presencia y evidencia

'3 Phénoménologie de la percepction, pig. 348.
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del arte minimalista parecen un eco de
las reflexiones de Merleau-Ponty sobre
este problema. Robert Morris se percata
del papel desempefiado por el cuerpo:
«La consciencia de la escala —scale— es
una funcién de la comparacién hecha en-
tre aquella constante, la dimension del
propio cuerpo y el objeto. El espacio en-
tre el sujeto y el objeto estd implicado
en tal comparacién... Un objeto mis
grande incluye mids espacio a su alrede-
dor que el ex1g1do por uno mds peque-
no» '*. La invasién de la presencia de la
«buena forma» y su dimensién se funda-
menta en el mundo de la percepcién. La
experiencia corporal empieza a desempe-
nar un papel que veremos mas clarifica-
do en el arte éptico y su relacién al
movimiento.

Con el arte minimo asoman, se insi-
nidan desarrollos futuros de la obra artis-
tica: los «ambientes» —environment—.
La intrusién de las formas en el espacio
circundante, la relacion objeto sujeto,
obra de arte-espectador a través del es-
pacio que los separa, obligan a plantear la
cuestion del contexto en donde se sitda
la obra y el espectador. André y Dan
Flavin son los que primero se percataron
de ello y se preocuparon por una feno-
menologia de los espacios. En los siste-
mas seriales de Smithson, Sol LeWitt y
otros se denuncia asimismo su interés
por el todo colectivo, por la suma de uni-
dades y sus interrelaciones en el espacio
total. La sospecha de una creacion am-
biental de los minimalistas favorece que
muchas de sus obras se conciban para
ambientes especiales o tengan una fuerte
relacién con los mismos: los plasticos de
T. Smith con el paisaje, Bladen y Gros-
venor con la arquitectura, André y Fla-
vin con espacios especiales, como, por
ejemplo, el de una galeria, etc. O unos
reclaman e] espacio —Judd, R. Morris,
Smithson—, otros lo conquistan de un

'“ MORRIS: Notes on sculpture, en BATTCOCK,
Minimal art, pag. 231.
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R. Grosvenor, Sin titulo, 1966.

modo agresivo: Bladen, Grosvenor,
Smith. En cualquier caso, el espectador
se ve forzado a dirigir su reflexion a rea-
lidades extraartisticas y la obra niega el
placer acostumbrado de una estructura
inmanente, satisfecha en si misma. Las
nuevas experiencias provocadas por la
obra no son reguladas exclusivamente
por las propias relaciones de la misma
obra. Esta remite a la realidad exterior
ambiental, a una auténtica realidad de
percepcién. La obra empieza a insinuar
un mero caricter instrumental que sirve
para activar al espectador. Con ello se in-
coa un nuevo germen de arte conceptual.

3. Connotaciones desfuncionalizadas

Como todas las tendencias, el arte mi-
nimo ha sufrido diversas interpretacio-
nes a nivel simbélico y en sus connota-
ciones. Algunos han querido ver en es-
tas obras referencias misticas, la negacion
del «yo» y de la personalidad individual,
la tranquilidad y el anonimato 0, a ve-
ces, una especie de quietismo '°. Una
opinién mas dificil de entender es la que
atirma que «el arte minimo ejerce critica
social» '® y desea transformar el medio

'S Cfr. B. ROsE: ABC art, en BATTCOCK, ibid.,
pag. 296.

6 Cfr. K. RUHRBERG: Minimal art, Berlin. Aka-
demie der Kiinste, 1969, pag. 3.

ambiente al interpretarlo de nuevo. Para
otros, su relaciéon con el «<ambiente» 1m- -
plica un compromiso social '’

Frente a estas interpretaciones, decla-
ro mi escepticismo. La salida mis viable
seria su preocupacién por la formacién
de ambientes, pero sus timidos intentos
por innovar los espacios concretos ten-
dian mas a convertir el ambiente inme-
diato en un placer visual neutral para
todo el mundo que a una transformacién
concreta de uso. T. Smith invalida cual-
quier funcionalidad con las siguientes
palabras: «A pesar de sus grandes venta-
jas, por lo menos para la construccion,
el tetraedro se me iba despojando pro-

resivamente de las consideraciones de
Funcnon y estructura en d1recc1on ala es-
peculacion de la pura forma» '8. Morris
senalard que muchas de estas obras no
presentan referencias figurativas ni a la
arquitectura. Y de un modo mis explici-
to puntualiza: «Que el espacio de la ha-
bitacién adquiera tanta importancia no
significa que se haya establecido una si-
tuacién ambiental. El espacio total es de
suponer que se altera en ciertos modos
deseados por la presencia del objeto. No
es controlado en el sentido de estar or-

7 Cfr. E. DEVELING, ibid., pig. 7.
'® Cfr.S. WAGSTAFF: Talking with Tony Smith,
en BATTCOCK, Minimal art, pig. 348.
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W. Insley, Hexagoml Channel Space, 1969.

denado por un conglomerado de objetos
o por afguna configuracién del espacio
que rodee al espectador» 1% La ideolo-
gia de la autonomia, por una parte, y la
conciencia de la posible desaparicién de
la obra impiden a Morris pasar a una eta-
pa mis concreta de formacién de am-
bientes reales de uso.

Otra connotacién frecuente es su re-
lacién al mundo tecnolégico. Intérpretes
optimistas han visto en la tendencia una
referencia con la vida en un futuro préxi-
mo tecnoldgico. Con palabras misticas
acostumbradas nos dicen «que este arte
posee algo secreto y produce cierto ma-
lestar» 2°. Estas connotaciones tecnolé-
gicas existen, aunque son mas débiles de
lo que parece a primera vista. Se advier-
te el principio industrial del intercambio
entre sus partes, pero sélo de un modo
timido nos podemos referir al principio
de la produccién en masa, como apun-
tan los apologetas acriticos. A pesar de
que en su realizacion operen procesos in-
dustriales, siguen bdsicamente ligados a
la produccion individual tradicional. En
la apologia se acusa un intento de la cri-
tica por subrayar las transformaciones en
el marco artistico como paliativo de las
relaciones sociales. La tendencia a esta-
blecer analogias formales con el cons-
tructivismo cldsico, en especial con el
ruso, pretende conferir a estas nuevas

' Notes on sculpture, en BATTCOCK, bid.,

pig. 233.
§° DEVELING: Minimal art,

pag. 7.
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Berlin, loc. at.,

formas seudoconstructivas un valor re-
volucionario de uso semejante al de
aquéllas. Pero tal parentesco es fruto de
la desventurada universalidad de la inter-
pretacion formalista, atenta a meras ana-
logias superficiales, incluso en los nive-
les sintacticos.

4. Del «minimalismo» al arte
«conceptuals

La mayoria de los artistas «minimalis-
tas» han escrito sobre arte: André, Dan
Flavin, Smithson, R. Morris y otros. Tie-
nen especial interés por explicitar los
procesos formativos. El artista presenta,
en las obras una imagen parcial di un or-
den y deja al espectador la tarea de com-
pletarlo. Las formas penetran en el espa-
cio circundante, Invitan al espectador
sobre todo las estructuras de repeticién,
a confrontar su implicacién de): movi-
miento y desarrollo por medios visnales
—el cuerpo y el ojo siguen las formas re-
petidas— vy abstractos —la teoria de Ia
repeticion de una forma familiar es ficil-
mente reconocible y reproducible—.
Desde ambas perspectivas se posibilita
una continuacién virtual.

La obra no es un sistema cerrado de-
relaciones internas sino un elemento en
el sistema exterior relacional: obra-me-
dio ambiente-espectador. De este modos
la actividad del espectador desemboca en
los umbrales del arte «conceptual». El ar-
tista minimalista pierde progresivamente
el interés por el aspecto fisico de la obra-
Se produce una desmaterializacién del
arte como objeto a favor de las fases de
su constitucién. Los «minimalistas» de-
sembocaron desde 1968 en manifestacio-
nes antiarte, tanto del «arte idea» como
del «land art», como puede verse en
Morris, Smithson, André y otros. En
1969, R. Morris titulaba la 1V parte de
sus notas sobre la escultura « Mas alld de
los objetos» *!

' Cfr. Notes on sculpture. Part IV. Beyond ob-
jects, Artforum, abril (1969), pags. 50 y sigs.
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El término «op» —optical, éptico—
fue usado por primera vez en 1964 en
una critica de la revista Time. «Op» es
en realidad un pleonasmo, ya que todas
las artes plasticas son visuales. Se justifi-
ca por su acentuacidn deliberada en cier-
tos fenémenos perceptivos visuales, en
especial ciertos efectos dpticos segin la
jerga psicolégica. El optico, dirtamos,
exaceria la tradicion perceptiva del arte
contemporaneo.

I. ANTECEDENTES E HISTORIA

El arte 6ptico remite a una prehistoria
germinal que tiene varias fuentes. Desta-
ca en primer lugar la teoria de la pura vi-
sibilidad, de amplio desarrollo en la es-
téuca contemporinea desde los estudios
de K. Fiedler —1841-1895— en la segun-
da mitad del siglo XIX. En toda su obra
se acentua el elemento formal y raconal
—kantiano— en oposicién al dindmico-
vital —romiéntico-idealista—. El centro
de esta teoria formalista es el funciona-
miento productivo-artistico del ojo en su
funcién de percibir y en su actividad for-
mativa, estructurante. «En el arte —es-
cribe Fiedler— la actividad de las manos
aparece como dependiente exclusivamen-
te del 0jo», o el artista expresa «ese mun-

Capitulo 111

El arte 6ptico como
provocacion visual

do de formas por medio de y para el
ojo»; €l arte, por decirlo asi, «se convier-
te en el idioma del ojo» '. La actividad
ldstica se presenta como continuacion
Formativa del proceso visual. La insisten-
cia del arte dptico por provocar una res-
puesta 6ptica psico- fisiolégica le relacio-
na con la pretensién inmanentista y kan-
tiana de Fiedler cuando fundamenta y
estanca su reflexion a un nivel psicofisi-
co del conocimiento, afirmando que cada
percepcion sélo remite a si misma.
El segundo condicionamiento externo
a la pintura es la influencia de los presu-
puestos cientificos de la fisiologia y psi-
cologia de la percepcién. En este senudo,
un antecedente histérico en el campo del
arte se encuentra en el interés neoimpre-
sionista por los diversos estudios sobre
los colores y las lineas —Chevreul, Ch.
Henry-Seurat, Signac; Ch. Blanc, Ogden
Rood-Signac, D. Sutter-Seurat—. Las
obras 6pticas, como veremos, tematizan
ciertos fenomenos perceptivos de la vi-
si6n y se apoyan en los estudios de es-
pecialistas en esta materia.
Por tltimo, desde la perspectiva evo-

' Cit. en mi articulo «El arte “6ptico” y la es-
tética de la visibilidad», Revista de Ideas Estéticas,
nam. 107 (1969), pags. 218 y sigs.
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lutiva de la propia estructura artistica, es
frecuente remontar sus origenes al
neoimpresionismo. El interés de éste por
los fendmenos visivos y su practica ar-
tistica fundamentan esta referencia. En el
uso sistematico del color, en su toque di-
vidido aflora el elemento morfolégico
primario de las microestructuras de repe-
ticién. Su técnica es metddica y cientifi-
ca, se acerca a un proceso formativo ra-
cional opuesto a la técnica impresionis-
ta del instinto. El orfismo de Delaunay y
F. Kupka desarrolla la tradicién neoim-
presionista y se detiene en la teoria del
contraste sitmultdneo —por esto se deno-
mind a estas obras como Simultanéis-
me—. Astmismo, Delaunay incide sobre
la concepc1on de la pintura como arte de
la visibilidad 2. La aparicién de formas
geométricas planas en el dptico se debe
a la influencia suprematista de Male-
witsch, asi como la simplicidad de los
medios se remonta 2 Mondrian.

Los comienzos mis explicitos del op-
tico se inician con el futurismo en su eta-
pa divisionista y orfista. Balla instaura
estructuras de repeticién en algunas
obras figurativas de 1912 y en «Compe-
netraciones iridiscentes» —1912-1915—
‘aboca a la abstraccién y a la repeticion
de tridngulos de colores contrastados, es
decir, a las estructuras periddicas. Asi-
mismo, en clertas experiencias de la Bau-
haus tropezamos con frecuentes ejem-
plos que tipifican estructuras de obras
opticas, en especial los ejercicios de cla-
se de Albers o Itten. Por ultimo, destaca
la influencia de M. Bill y R. Lohse y su
empleo de la repeticion de elementos
simples, series, mdodulos, cilculo, uso de
colores complementarios etc.

La tendencia 6ptica se afianza progre-
sivamente con el renacimiento construc-
tvista. Culmina en la exposicion The

2 Cfr. DELAUNAY: Du Cubisme a art abstrait,
Paris, SEVPEN, 1957, pags. 132, 148, 156, 159,
174, 175.
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J. Albers, Early air, 1955.
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V. Vasarely, Transparencia en plexiglas. Serie
Nowae, 1967.

responsive eye, organizada en 1965 por
W. Seitz en el Museo de Arte Moderno
de Nueva York. Se le presté esmerada
atencién en la Bienal de Venecia y en la
Documenta de Kassel de 1968.

El alemin J. Albers —1888— vy, sobre
todo, el hingaro Victor Vasarely —1908—
son considerados como los pione-
ros del arte 6ptico. Albers recurre a



la repeticién del cuadrado y a su varia-
ci6n cromitica apoyada en el concepto
de interaccién. Vasarely estudié en la
Bauhaus de Budap;—:st y sus primeros in-
tentos geométricos afloran hacia 1953.
Aunque se ha cultivado a ambos lados
del Atldntico, es una tendencia preferen-
temente europea que en su reaccion an-
tiinformalista discurre paralela a la «nue-
va abstraccién» americana. El arte 6pti-
co conocid su apogeo entre 1965 y 1968
y se extendié por cast todos los paises
del drea occidental °.

II. ESTRUCTURAS DE REPETICION Y
SISTEMA DE SUPERSIGNOS

1. Latendencia 6ptica pertenece a las
modalidades de la abstraccién geométri-
ca. En la seleccion del repertorio croma-
tico y formal existen diferencias entre el
optico europeo y el americano. Este se
preocupa mis por el color, siguiendo la
tradicion cromatica de la escuela ameri-
cana a partir del expresionismo abstrac-
to. La transicidn al 6ptico ha tenido lu-
gar a través de la primacia del color en
la «nueva abstraccién». La fuente del 6p-
tico europeo es el neoconstructivismo
que restringe el repertorio material y la

* En Europa han destacado, entre otros: B. Mu-
nari (1907), M. Ballocco (1913), P. Bury (1922), Y.
Agam (1928), L. Wilding (1927), P. Sedgeley
(1930), J. Steele (1931), B. Riley (1931), E. Mari
(1932). En América del Sur sobresalen: J. R. Soto
(1923), C. Cruz-Diez (1923), A. Mavignier (1925),
L. Tomasello (1935). En EE.UU. interesan: R. A.
Anuskiewicz (1930), J. Stanczak (1928), ]. Good-
year (1930), Tadasky (1935). En Espana han des-
tacado E. Sempere (1924), Yturralde (1942), Equi-
po 57 y otros. Son frecuentes los grupos: Equipo
57:]. Cuenca, A. Duarte, ]. Duarte, A. Ibarrola y
J. Serrano. Grupo Cero: H. Mack, O. Piene. Gru-
pos italianos: Grupo N, de Padua: A. Biasi, T.
Costa, E. Landi; Grupo T, de Milan: G. Anceschi,
D. Boriani, G. Colombo, etc. El grupo mis cono-
cido ha sido el Groupe de Recherche d’art visuel, de
Paris (1960-1968): Le Parc (1928), F. Sobrino (1932),
J. Stein (1936), F. Morellet (1926), H. Garcia Rosst
(1929), Yvaral (1934), H. Demarco (1932).

complejidad croméuca. Es frecuente la
reduccidn a la bipolaridad blanco-negro
—Vasarely, Wilding, Yvaral, Riley y en
general el grupo de Paris—. Cuando rea-
parece la complejidad cromatica, el co-
lor se subordina al caricter constructivo,
determinado por la linea y la forma. Si-
guiendo la tradicién de Delaunay, repe-
tida varias veces por Vasarely, el color y
la forma tienden a identificarse.

Sin embargo, las determinaciones se-
fnaladas lo diferencian tnicamente de las
tendencias libres o semilibres, pero no lo
especifican respecto a otras tendencias
constructivistas. Las obras Opticas sue-
len ser estructuras de repeticion como su-
persignos. En otras palabras, son obras
que reflejan en lineas generales un orden
estructural en el sentido estricto. Suelen
ser sistemas seriales, apoyados en la re-
peticién o reincidencia de los mismos
elementos e infrasignos lineales o croma-
ticos. La complejidad aumenta, pero, a
cambio, se ve compensada por un incre-
mento proporc1onal del orden dentro de
un sistema. En este sistema serial es fre-
cuente la existencia de microelementos,
que tendran gran relevancia en las rela.
ciones de la obra con el espectador y en
la produccién de efectos 6pticos: por
ejemplo, la repeticién de cuadrados en
Yvaral, Stein, de cubos en Tomasello o
E. Mari, los puntos como microelemen-
to en Mavignier, las lineas en Riley o
Wilding, etcétera.

Abhora bien, tanto la repeticién como
el empleo de microelementos son indi-
sociables en el éptico del empleo siste-
matico de propiedades geométrico-mate-
maticas. Es preciso subrayar esto para
evitar confusiones con posibles estructu-
ras de repeticion, presentes ya en el in-
formalismo —Tobey—. La obra éptica
deviene asi un supersigno, entendido
como una agrupacidon normativa de los
infrasignos o elementos mas simples que
son captados como una unidad. El signo
singular se repite con regulaciones geo-
métricas medibles y comparables. La
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obra se inspira en un sistema sIntactico
préximo al operacionalismo matemitico.

La estructura serial da origen a la re-
dundancia, que mostrara sus repercusio-
nes en las relaciones de la obra con el es-
pectador. La redundancia es la repeticién
en el espacio, con o sin variaciones, de
un mismo infrasigno: una linea o un co-
lor repetidos. La redundancia es un ex-
ceso relativo de infrasignos reiterativos
que en la tendencia 6ptica se convierte
en el configurador de su orden regular

estructural,
F. Sobrino, Espacio indefinido, 1964.

s R 11

E. Sempere, Mévil de acero, 1969.

Las estructuras de repeticién y el em-
pleo de microelementos favorecen el es-
pacio polifocal, donde desaparecen los
puntos de gravedad. En oposicidén a De
Stijl y mis en conformidad con el supre-
matismo, se inicia la apertura hacia la
animacién espacio-temporal de los volu-
menes y planos.

Las obras épticas, come ya hemos vis-
to en el estructurismo, cuestionan la cli-
sica divisién entre pintura y escultura.
Desde 1954 Vasarely se ha ocupado de
las obras en tres dimensiones. Posterior-
mente han sido frecuentes en Agam,
Soto, Tomasello, Bury, Cruz-Diez, Yva-
ral, Wilding, etc. El relieve en el 6ptico
altera los problemas de iluminacién y es
generador de numerosos efectos 6pticos.
Por otra parte, a nivel pragmdtico serd el
mds apto para la insercién en la arqui-
tectura y en el urbanismo.

2. Desde la perspectiva de la estérica
generativa y formativa, las estructuras
de repeticion obedecen a un orden es-
tructural. Este orden presenta las notas
de racionalidad, caracter analitico-cienti-



fzco —estudio de cddigos matemiticos y
dpticos—, previsorio e impersonal. Esta
ultlma nota se denuncia precariamente en
la formacién de grupos y su desintegra-
c16n —Grupo Cero, de 1958-1967; Gru-
po N, 1959-1964; Grupo T, 1959-1966,
etc.—, lo cual refleja la marcada menta-
lidad tradicional. La concepcion y reali-
zacién, intuitivas en sus comienzos, se
orientan progresivamente de un modo
intencional y racional. El éptico intenta
explorar la sintictica de cada forma y su
insercién ulterior en un sistema de sig-
nos. El éptico revaloriza timidamente la
concepcidn del arte como técnica artisti-
ca. En Europa fue quien mis contribu-
y6 a superar la separacién entre técnica
y arte que el pensamiento romantico-
idealista del informalismo habia agudiza-
do. De este modo, reinstaura la impor-
tancia de la técnica como parte funcio-
nal de la artisticidad.

En las obras 6pticas, como he indica-
do, abundan fenémenos de redundancia
o repeticién de elementos simples. Este
resultado estructural es producto del em-
pleo de diferentes sistemas en la forma-
cién de los signos, y en esta tendencia se
realiza en funcién de los fenémenos ép-
ticamente verificables. La tendencia 6p-
tica es el puente de unién entre los gru-
pos aditivos y las estructuras topoldgicas
y de orden del elementarismo —reasu-
midos por el estructurismo y «<ns1:XMLFault xmlns:ns1="http://cxf.apache.org/bindings/xformat"><ns1:faultstring xmlns:ns1="http://cxf.apache.org/bindings/xformat">java.lang.OutOfMemoryError: Java heap space</ns1:faultstring></ns1:XMLFault>