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E l a r t e n u e v o d e u n 

m u n d o n u e v o 

LA 
ABSTRACCIÓN 
Y LA PINTURA 
FIGURATIVA 
a p a r t i r d e 1 9 4 5 

E L E X P R E S I O N I S M O 

A B S T R A C T O 1 9 4 5 - 1 9 6 0 

L a a b s t r a c c i ó n c o m o l e n g u a j e u n i v e r s a l 

D e s p u é s d e la S e g u n d a G u e r r a M u n d i a l , las 

p e r s o n a s a n h e l a b a n u n n u e v o c o m i e n z o . E l 

m u n d o c e l e b r ó q u e l a s s a n g r i e n t a s g u e r r a s , 

que entre 1 9 3 6 y 1 9 4 5 habían de jado en rui­

nas a Eu ropa , por fin hub ie ran a c a b a d o y la po­

b lac ión e s p e r a b a vivir en paz y prosper idad. Na ­

die d e s e a b a que se le reco rda ran los horrores 

de la guer ra , sob re todo en A l e m a n i a , donde el 

p a s a d o más rec iente p e s a b a sob re la c o n c i e n ­

c ia del país. El f a s c i s m o , la guer ra y el ho locaus ­

to h a b í a n s a c u d i d o p r o f u n d a m e n t e t o d o s los 

va lo res ét icos y mo ra l es ex is tentes. A s i m i s m o , el 

l anzamien to por pari;e de las t ropas es tadoun i ­

d e n s e s de la pr imera b o m b a a tómica sobre la 

c i u d a d de H i rosh ima en el ve rano de 1 9 4 5 h a ­

bía m o s t r a d o b r u t a l m e n t e a la h u m a n i d a d el 

e fecto devas tador de la tecno log ía mode rna . El 

m i e d o a la e n o r m e fuerza de des t rucc ión de la 

b o m b a caracter izó la d é c a d a s igu ien te . En los 

años 5 0 , la época de la guer ra fría en la que las 

dos supe rpo tenc ias , E E . U U . y U R S S , hab ían divi­

d ido el m u n d o en dos b a n d o s i deo lóg i camen te 

cont rar ios e i r reconc i l iab les , la a m e n a z a de una 

nueva guer ra f lo tó más d e una vez en el aire. En 

c o n s e c u e n c i a , no s e podía hab lar d e una vuel ta 

a la no rma l idad . 

Duran te los pr imeros años de la posguer ra , 

re inaba en el m u n d o del ari;e ciert:a pérd ida de 

la o r ien tac ión , sobre todo en E u r o p a . ¿Qué r u m ­

bo había q u e seguir? Los art istas b u s c a b a n pun ­

tos de re ferenc ia . La persecuc ión d e art istas y la 

des t rucc ión de c u a d r o s por parte d e los f asc i s ­

tas y nac iona lsoc ia l i s tas condu je ron a un e m p o ­

brec im ien to artístico. Pa ra evitar la pe rsecuc ión 

o las c o n s e c u e n c i a s de la guerra h u b o una s e ­

rie d e v a n g u a r d i s t a s d e s t a c a d o s c o m o M a r o 

Chaga l l , J o s e f A lbe rs , Lászió Moho ly -Nagy , Piet 

M o n d r i a n , M a r c e l D u c h a m p , G e o r g e G r o s z , 

M a x Ernst o Sa l vado r Dalí que e m i g r a r o n a los 

E s t a d o s Un idos , un país donde las d i f icu l tades 

q u e trajo c o n s i g o la posgue r ra no s e de ja ron 

sent i r tanto c o m o en Europa . 

A s i m i s m o , la s i tuac ión e c o n ó m i c a pr iv i legia­

da de los E s t a d o s Un idos permi t ió un gene roso 

m e c e n a z g o pr ivado que e n E u r o p a hub ie ra s ido 

del todo impensab le . E n los E s t a d o s Un idos el 

pa t roc in io d e ar t i s tas d i s f ru taba d e u n a la rga 

t r a d i c i ó n . D e s d e la " A r m o r y S h o w " , q u e e n 

,..•1 9 4 5 : L a c a p i t u l a c i ó n d e J a p ó n 

p t e r m i n a c o n la S e g u n d a i j u e r r a 

« / t u n d í a S ' u n o a I OÍ-JU ) sp s 

fcnfan la"- b a ^ e - l e n u u o u r d e i 

m u n d i a l , 

1 9 4 8 : R e f o r m a m o n e t a r i a e n A l e ­

m a n i a . P u e n t e a e r e o s o b r e Be,' ' l in 

p a r a c o n t r a r r e s t a r el b l o q u e o s o -

í . v i f i t i co d e la c i u a a d , 

1 9 4 9 : N a c e n L a . R e p u D i i c a F e a e r a i 

d e A l e m a n i a . ' l a R e p ú b l i c a D e m o ­

c r á t i c a A l e m a n a y e l C o n s e j o E u r o ­

p e o e n E s t r a s b u r g o . V i c t o r i a o e 

M a o T . s e - T u n q e n C n i n e . 

1 9 5 3 : M u e r e S t a i i n . L e v a n t a m i e n t o 

o b r e r o e n la R D A e l 1 7 d e j u m o . 

1 9 5 7 : V u e i o a e r o r i m e r satéfTte ar­

t i f ic ia l d e la T i e r r a : el S p u t n i K s o -

VKÍtlCC), 

1 9 5 9 Ld i c t L la c a ^ l i i s t . e 1 C u b 

a c e n t ú a e i con r l i c t o e s t e - o e s í e (c r i ­

s i s o e l o s m i s i l e s e n t r e l os E E . U U . v 

i IIPSS' h d s i a q r ¿ 1 II t --L n 

n a n i e d e la G u e r r a Fría. 

1 9 6 1 Ld 1= ce 1 de^ m i c 

B - i j I p a e a i'Cit-- - j 
v i s i ó n d e A l e m a n i a . 

1 9 6 3 : A s e s i n a t o d e J o h n R K e n -

n e o y e n D a l l a s . . 

1 9 6 4 : D e s t i t u c i ó n d e NiKita 

K r u s c h o v . L a s i t u a c i ó n e n V i e t n a m 

s e a g r a v a h a s t a l l e g a r a a c c i o n e s 

t p c a II a - - 1 0 - 8 

1 9 6 5 C ' - c i e P e - I r "1 
C u l t u r a l e n C ' r r - a i r , i s l a 1967) . 

1 9 6 6 D , 1 r ^ 
<=r - " ^ s c e r*3 e s t-r L " 

t es ta Dor la G u e r r e c e V i c i f - a m . 

1 9 6 8 P 1 di 1 1 1 

o = p t u d a i t 1p \ o Jp t ^ l u d 

e n E u r o p a . L a P r i m a v e - a d e P r a g a 

i lmagen de Dresde, destruida tras 
sel bomba rdeo del 1 3 - 2 - 1 9 4 5 

PacTO o e Varsov 

1 9 6 9 

c e * Apoi l f . ) 1 1 . 

1 9 7 2 

d e l 

!s a t a c a n ;a 

a s is -ae l íes 

1 3 

El presidente nor teamer icano 
J o h n F. Kennedy en Beri in en 
1 9 6 3 

e n los J J O O de M u n i c h , 

1 9 7 4 " J r t » a c s a p 
e s c a n o a l o o e l W a t e r g a t e . R e v o i u -

p ion n e I r ^ Cía e i e s \i l a u a 

e n P o t t u q a l , 

1 9 7 5 ^--1 a |p j p ~ r-"-
E s p a ñ a v u e l v e a la d e m o c r a c i a . 

1 9 7 9 

L e s r u s o s e n t r a n e n A r g a n i s r a n 

1 9 8 0 Ri-\ ltdS I ^ i l t r 1 e l ó r 
países a f r i c a n o s . R e s o l u c i ó n D o o l e 

d e í.a O T A N , ' . 

1 9 8 1 L n r i ^ - -^e 

P 

d e 1.6 it:y : i i ' , i ' , i á , , C o : 1 lü.M:,̂ :.i e í . c o n -

^ e r d u II 1 H E E U J 

1 9 8 2 G ^ r - L P >.s 

re G r a n B r e t a ñ a y A r g é n , i i i ! 

1 9 8 3 C t i n I I n 

s ta i n t e r n a c i o n a l c o n t r a l a s a r m a s 

a t o m i c e s : o f e r t a s o o n t i c a s p a r a la 

r e d u c c i ó n d e a r m a s . 

1 984 : C h i n a d e o d e u n a r e i o r m a 

e c o n ó m i c a c o n e l e m e n t o s c a p i t a ­

l is tas. E l a s e s i n a t o . d e i n d i r a G n a n o i 

e n 13 I nd i a c a u s a g r a v e s d i s t u r b i o s . 

1 985 : Miijail G o r o a c n o v e s n o m -

I r=o e c r r - ' a n o "^ei ° i n e P C U S 

, T el ^ a r r r P e i s - t t o 1 a 

1 9 8 7 : L a U R S S v los E E . U U . f i r m a n 

r a e p Cr̂  p 13 r e ^ u c r ni 1 n 

g e n t e d e musl les d e a l c a n c e m.e-

d io. 

1 9 8 9 L a P D A c o i c e d r ij b e r t a e 

d ^ a e r o c o a l a ^ o s v a n p 

ei m u r o o e Ber l ín: , el s i s t e m a c o - , 

m u n i s t a s e de r rumtba p o r c o r h p l e -

1 9 9 0 P e II 

p n m : e r a s e l e c c i o n e s g e n e r a l e s • 

r r n j u n t u t n la g l e n C m i i la la 

es t ra íeo ia p o n t i c a ' o e i e s t e y de l , o e ­

ste. C r i s i s pol i t ica.-en o i i e r e i i t e s - c a i -

p t la s 1 CIO I i l 1 I L i P S b 

2 0 0 1 Ma- - d e s e n o j 3 a 

m u e r e n e n a t a q u e s t e r r o r i s t a s e n 

j - - i r 

2 0 0 3 E E U U G . B u n a O T O 

pa- ises d e c l a r a n la g u e r r a a Iraqr " 
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Edward Hopper, Noctámbulos 1 9 4 2 . 
Óleo sobre lienzo, 84.1 x 1 52,4 c-m. 
Art Instituto, Chicago; Friends of 
American Art Collectlon, 1 942 .51 

Innumerables lectores de novelas y afi­
cionados al cine tienen una imagen de­
terminada de los solitarios héroes de la 
gran ciudad que vivían en los EE.UU. en 
los años 3 0 y 4 0 . El famoso cuadro de 
Hopper se corresponde con exactitud 
con esta Imagen y realmente existen in­
teracciones entre la pintura de Hopper y 
el cine. Sin embargo, Hopper no refleja 
historias. Las motivaciones, Igual que las 
causas y los efectos del suceso repre­
sentado en sus cuadros no tienen nin­
guna importancia. Hopper parece haber 
detenido el tiempo como en un mo­
mento de sorprendente reconocimiento. 

1 9 1 3 había d a d o a c o n o c e r el v a n g u a r d i s m o 

eu ropeo en el Nuevo M u n d o , los a m a n t e s del 

art:e de la pr imera mi tad del s ig lo X X desar ro l la ­

ron una g ran af ic ión por los exp res ion is tas , los 

cub is tas y los sur rea l i s tas y m i r a b a n , no s in c ier­

ta env id ia , el r ico pa isa je art íst ico eu ropeo , cuyo 

cent ro art:ístico ind iscut ib le e ra , d e s d e los días 

del impres ion ismo, París. Para so lventar el déf ic i t 

ar t íst ico, c o n s i d e r a d o d o l o r o s a m e n t e un vac ío 

cu l tura l , pero t a m b i é n , tal y c o m o expresó la s e ­

ñora Rockefel ler , co fundado ra del M u s e o d e Ar­

te Moderno , con el fin de "ahor ra r a los ar t is tas 

c o n t e m p o r á n e o s un dest ino d r a m á t i c o c o m o el 

de V a n G o g h , que durante s u v ida no g a n ó con 

s u s c u a d r o s ni el d inero su f i c ien te pa ra c o m ­

pra rse pan" , en 1 9 2 9 s e i n a u g u r ó un m u s e o 

que, f u n d a d o y f i nanc iado m e d i a n t e cap i ta l pri­

vado, s e d e d i c ó e x c l u s i v a m e n t e a e x p o n e r ob je­

tos de arte moderno . Ac tua lmen te , el M u s e o de 

Arte Mode rno de Nueva York está c o n s i d e r a d o 

uno de los más impor tantes y cé lebres m u s e o s 

de arte del s ig lo XX . S igu iendo este e j e m p l o de 

c o m p r o m i s o a r t í s t i c o , d i e z a ñ o s m á s t a r d e 

t a m b i é n se i naugu ró en Nueva Yo rk el M u s e o 

G u g g e n h e i m , que en un pr inc ip io s e d e n o m i n ó , 

en c o r r e s p o n d e n c i a con s u p r o g r a m a , " M u s e o 

de Arte no Objet ivo" y con ello hacía re fe renc ia 

al g rueso de la co lecc ión ; a u n q u e éste c a m b i ó 

c o n rap idez. A e s t a s dos i ns t i t u c i ones y a un 

gran n i jmero de co lecc ion i s tas y m e c e n a s d e b e 

a g r a d e c e r s e que a lo largo d e los años 4 0 de 

nues t ro s ig lo N u e v a Y o r k s e conv i r t i e ra en la 

n u e v a m e t r ó p o l i de l arte, c o n lo q u e re levó a 

París de su t rad ic ional pos ic ión pr iv i leg iada. 

Ba jo la in f luenc ia de los a r t i s tas e u r o p e o s 

em ig rados a E E . U U . la e s c e n a artística a m e r i c a ­

na, q u e has ta en tonces no había ten ido n i n g ú n 

e c o in te rnac iona l y q u e a h o r a s e i m p r e g n a b a 

de un rea l i smo parec ido al de la Nueva Objet iv i ­

dad , se conv i r t ió en ¡a voz más impor tante en el 

m u n d o ar t ís t ico in te rnac iona l de la posgue r ra , 

c u y o s a r t i s tas m á s s ign i f i ca t i vos f u e r o n Gran t 

W o o d , A n d r e w W y e t h y E d w a r d H o p p e r La pie­

za m u s i c a l q u e s e es taba in terpretando tenía un 

nombre : la abs t racc ión . Y la me lod ía era amp l i a ­

men te c o n o c i d a : ya en los pr imeros ve in te años 

de este s ig lo a l gunos gor r iones la hab ían ento­

nado d e s d e los te jados (de edi f ic ios cons t ruc t i -

v istas); los expres ion is tas Vas i ly l<andinsl<y y Paul 

K lee, los const ruc t iv is tas de la B a u h a u s , las pin­

toras y pintores del v a n g u a r d i s m o ruso y los s u ­

r r e a l i s t a s h a b í a n a l l a n a d o el c a m i n o c o n s u 

nuevo arte. A q u e l l o s c lás icos del m u n d o moder ­

no que todavía vivían s e convir t ieron en el lazo 

de u n i ó n entre ia pre y la posguer ra . 

D u r a n t e la p o s g u e r r a s e rechazó e n O c c i ­

den te cua lqu ie r t ipo de pintura f igurat iva; a u n ­

q u e m á s por mot ivos ideo lóg icos que por moti­

vos estét icos. A c a u s a de una pos ic ión de fens i ­

va a d o p t a d a con d e m a s i a d a rapidez, cua lqu ie r 

t ipo d e r e p r e s e n t a c i ó n f igu ra t i va s e a s o c i a b a 

c o n el arte nazi o el realismo socialista, q u e se 

d i fund ía y c o n s i d e r a b a p o l í t i c a m e n t e co r rec to 

en los países del b loque oriental. Por el cont ra-

no, s e creía q u e la pintura abst rac ta era la única 

rep resen tac ión artística pos ib le para los países 

" l ibres" occ iden ta les , por su e s p o n t a n e i d a d y su 

c o n t e n i d o no c o m p r o m e t i d o . A s i m i s m o , era 

c o m p r e n s i b l e q u e el púb l i co pref i r iese c o n t e m ­

plar c u a d r o s abs t rac tos q u e obse i va r las repre­

s e n t a c i o n e s q u e m o s t r a b a n de una f o rma pene­

trante la m iser ia de la guer ra y de la inminen te 

p o s g u e r r a , c o m o m o s t r a b a en s u s c u a d r o s el 

a l e m á n Car i H o f e r Así, la pintura abs t rac ta s e 

conv i r t ió en los años 5 0 en el esti lo c l a r a m e n t e 

d o m i n a n t e del hemis fer io occ identa l . 

Cari Hofer, Hombre en ruinas, 1 9 3 7 . 
Óleo sobre lienzo, 1 2 0 x 1 1 8 cm. 
Staatliche Kunstsammiungen, Kassel 
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Jackson Pollock, Número 32, 1 9 5 0 . 
Pintura de barniz sobre lienzo, 
2 6 9 X 4 5 7 , 5 cm. Kunstsammiung 
Nordrhein-Westfalen, Dusseldorf 

Mediante una acción controlada, pero 
también determinada por la casualidad, 
Pollock cubre el lienzo de color en un 
proceso que se desarrolla prácticamente 
por si mismo. La falta de puesta en es­
cena de un reparto específico y de una 
relación armónica composicional acen­
túa la pureza superficial del cuadro. Sin 
embargo, la pintura de Pollock conserva 
la posibilidad de recrear formas de figu­
ras y un espacio ilusionista, porque en la 
red negra, que ni es totalmente caótica, 
ni por el contrario forma un dibujo repe­
tidle, el observador puede ver sus pro­
pias figuras, es decir puede acercar o 
alejar la estructura de determinados 
complejos contextúales. Estas posibi­
lidades no están determinadas y el 
espectador debe verlas por sí mismo. MIÉ 

Wols , Pintura, 1 9 4 6 - 4 7 Óleo sobre 
lienzo, 8 0 x 8 0 cm, Staatliche Museen, 
Berlín. Patrimonio Cultural Prusiano, 
Galería Nacional 

E l e x p r e s i o n i s m o a b s t r a c t o , e l t a c h i s m o , e l 

i n f o r m a l i s m o y la action painting 

El Id ioma in ternac iona l d e ia abs t racc ión sue le 

def in i rse a v e c e s c o m o el ar te d e un c o m i e n z o 

nuevo. A pesa r de que el arte poster ior a 1 9 4 5 

no p r e s e n t ó n i n g u n a "ho ra ce ro" , pues to q u e 

s u s raíces s e e n c u e n t r a n c l a r a m e n t e en el arte 

de la p r imera mi tad del s ig lo X X , sí p u e d e afir­

m a r s e que t ras la guer ra c o m e n z ó una nueva 

era artística. El c o n c e p t o d e arte s e de f in ió d e 

nuevo. T r a s la guer ra nad ie creía que s e pud iera 

c a m b i a r el m u n d o c o n el p incel . Barnet t N e w ­

m a n recue rda que en 1 9 4 1 tenía la imp res ión 

de q u e ' e l m u n d o s e a c e r c a a su fin. Pero con 

el lo la p intura t a m b i é n pe rd ió su s ign i f i cado y 

leg i t imac ión . Era impos ib le segu i r p in tando flo­

res, f iguras y pe rsonas . La cues t ión que s e p lan­

teaba era qué se podía hacer" . 

L o s a r t i s t a s d e la p o s g u e r r a p u s i e r o n a 

p r u e b a la p intura: t o m a r o n su t rad i c iona l f un ­

c ión imi tadora y de ja ron q u e se e x p r e s a r a des ­

m a q u i l l a d a y desprov is ta de t odas s u s func io ­

n e s rep resen ta t i vas . S i n e m b a r g o , al con t ra r io 

de los v a n g u a r d i s t a s pos te r io res a la P r i m e r a 

Gue r ra Mund ia l , aho ra los art istas no d e s e a b a n 

desar ro l la r con el arte abs t rac to ni va lo res nue­

vos para el m u n d o , ni utopías. D a b a n vue l tas a l ­

rededor de sf m i s m o s b u s c a n d o f o r m a s de ex­

pres ión ind iv iduales. De el lo resultó un d e s c o n ­

cer tante n ú m e r o de est i los y mov imien tos . Los 

p intores abs t rac tos f r a n c e s e s G e o r g e s Math ieu 

y W o l s hab ían desar ro l lado , par t iendo del auto­

matismo psíquico sur rea l is ta , un esti lo de esc r i ­

tura incont ro lada q u e d e n o m i n a r o n " t ach i smo" 

( t é rm ino de r i vado de l f r ancés f sc / i e , m a n c h a ) . 

Los p in tores a l e m a n e s Wi l l y Baume i s te r , Erns t 

W i i h e l m Nay, Kari Otto Gotz y K. R. H. Sonde r -

borg adap ta ron este esti lo a su prop ia fo rma d e 

p in ta r El arte abs t rac to a l e m á n de es ta época 

s e inc luye en el c o n c e p t o (francés) d e " in formal" 

en el sent ido de "sin f o rma (que reproduci r i " . 

Y a no existía n i ngún c a n o n q u e espec i f i ca ra 

c ó m o había que c o n c e b i r el arte. La sub je t iv i ­

d a d del art ista, que había s ido de te rm inan te por 

p r imera vez durante el e x p r e s i o n i s m o , s e convir ­

t i ó en el ún i co s i s tema vá l ido de m e s u r a de la 

p r o d u c c i ó n artística. La cues t ión de has ta q u é 

pun to el ar t is ta c o n s i d e r a b a las c o n v e n c i o n e s 

estét icas o los m o d e l o s de c o m p o s i c i ó n t radi ­

c i o n a l e s depend ía en te ramen te d e él. La l iber­

tad artística q u e se e n c o n t r a b a en la renunc ia a 

cua lqu ie r t ipo de reg las hizo difíci l s u a c c e s o al 

g ran púb l i co . Pa ra m u c h a s p e r s o n a s era i n c o m ­

prens ib le c ó m o es tos c u a d r o s , en los c u a l e s no 

había n i n g u n a p i n c e l a d a que re f le jase la v ida 

c o t i d i a n a , p o d í a n s e r c o n s i d e r a d o s e x p r e s i ó n 

del sent i r moderno . M á s de uno cons ide ró e s ­

tas p inturas m a n c h u r r o n e s sob reva io rados y di ­

letantes. La característ ica m á s impor tante dé e s ­

tos t raba jos fue q u e ya no rep resen taban n a d a 

q u e p u d i e r a r e c o n o c e r s e a p r i m e r a v is ta . S u 

c o n t e m p l a c i ó n requer ía n u e v a s f o r m a s de v i ­

s i ón . Y a no s e " leía" a l go de un c u a d r o , s i n o 

q u e había q u e "meterse en él", lo c u a l requiere 

fantasía, c o n c e n t r a c i ó n , ref lex ión y au tognos i s . 

E n es te sen t i do los c u a d r o s s e c o r r e s p o n d í a n 

p e r f e c t a m e n t e c o n s u t i e m p o . A c a u s a de la 

apa ren te a u s e n c i a de cua lqu ie r t ipo de m e n s a j e 

en los cuad ros , los e s p e c t a d o r e s d e p e n d í a n de 

e l los m i s m o s : es taban ob l igados a p e n s a r sobre 

sí m i s m o s y sob re el m u n d o . 

J a c k s o n Pol lock) que jun to a Rober t Mother-

w e l l y W i l i e m de Koon ing e s uno de los repre­

s e n t a n t e s m á s s igni f icat ivos del e x p r e s i o n i s m o 
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abst rac to no r teamer i cano , dio a los e s p e c t a d o ­

res de s u s c u a d r o s el c o n s e j o s igu iente ; " D e b e n 

Intentar as im i la r lo q u e el c u a d r o les o f rece y no 

t raer en la m e n t e un con ten ido pr inc ipa l y una 

o p i n i ó n t o m a d a de a n t e m a n o y b u s c a r su c o n ­

f i rmac ión en el cuadro " . 

Es ta f o r m a d e o b s e r v a c i ó n de u n a p in tura 

en la que la fantasía era un e l emen to pr imordia l 

ya había s ido e log iada por L e o n a r d o da V ine l 

hac ia el año 1 5 0 0 en suTratado sobre la pintu­

ra, en el que se lee; " U n a nueva f o rma de obser ­

var invent iva cons i s te en c o n t e m p l a r una pared 

repleta de d i ferentes t ipos de m a n c h a s . S i uno 

d e s e a i nven ta r se a l g u n a s i t u a c i ó n , allí p u e d e 

observa r c o s a s q u e recue rdan pa i sa jes d iversos. 

Y a que med ian te c o s a s c o n f u s a s e i nde te rm ina ­

d a s s e desp ier ta el intelecto para inventar c o s a s 

nuevas" . 

S in d u d a a lguna , esto se c o r r e s p o n d e t a m ­

bién con los c u a d r o s del es tadoun idense Jacl<-

son Pollocic No obstante, en el resto de los crite­

rios este pintor no s e inspiró de n inguna m a n e r a 

en la pintura del gran maes t ro ital iano. T o d o lo 

contrar io; hizo c a e r la p intura t rad ic iona l en el 

estr icto sent ido de la pa labra. E n vez de pintar 

sobre un cabal le te, extendía s u s l ienzos sob re el 

suelo. Y a no se podía hablar de la act iv idad de 

"pintar" c o m o s i e m p r e se había h e c h o c u a n d o 

Po l lock d e j a b a c h o r r e a r la p in tura d e g r a n d e s 

p ince les y latas a g u j e r e a d a s o c u a n d o ar ro jaba 

con sa lva jes mov im ien tos la pintura c o m o si fue­

ra un p e q u e ñ o de i v i che o inc luso c u a n d o corría 

por e n c i m a de s u s l ienzos ex tend idos en el s u e ­

lo. Por eso un crí t ico d e n o m i n ó a c e r t a d a m e n t e 

este t ipo de pintura action painting, p intura de 

acc ión . Esta ca l i f icac ión de te rmina con c l andad 

la i n tenc ión d e Pol lock; p intar e ra u n a a c c i ó n ; 

una c e r e m o n i a real , a u n q u e a m e n u d o en un 

es tado d e éxtasis y d e t rance . E l pintor n u n c a 

podía predeci r la apar ienc ia f inal de s u esfuerzo. 

Po l lock encon t ró los t í tulos de s u s c u a d r o con 

poster ior idad, s e g ú n lo que le reco rdara la e s ­

t ructura de s u dripping (chorreo). S in e m b a r g o , 

la mayoría de las v e c e s sólo los t i tu laba c o n un 

n ú m e r o o la f echa del día de s u creac ión. O In­

c luso los de jaba senc i l l amen te "s in t í tu lo" para 

no limitar al espectador . 

Los pintores abs t rac tos no quer ían dar n in ­

g ú n t ipo de ins t rucc ión ; es más , el e s p e c t a d o r 

debía c rear c o m o un s e g u n d o art ista s u propio 

c u a d r o indiv idual . E! l ienzo p in tado só lo era la 

e x c u s a para ello. Med ian te este t ipo de c o n t e m ­

p lac ión creat iva, el c u a d r o s i e m p r e p e r m a n e c e 

f o r z o s a m e n t e ac tua l y c o n t e m p o r á n e o pues to 

q u e s e " c r e a " j us to en el m o m e n t o e n q u e el 

e s p e c t a d o r lo c o n t e m p l a . M ien t ras q u e las hue­

l las c r o m á t i c a s no r e c i b a n n i n g ú n s i gn i f i cado 

pos ib le por parte del espec tado r , la o b r a será 

ú n i c a m e n t e un pedazo de l ienzo con color, a lgo 

q u e p u e d e de f in i rse m á s c o m o u n a ac t i v i dad 

" m a n u a l " q u e "artíst ica"./Pero p r e c i s a m e n t e por­

q u e el c u a d r o t a m b i é n rep resen ta la rea l i dad 

c o m o "p rueba ev idente" , c o m o d o c u m e n t o de 

un p r o c e s o laboral , puede cons ide ra r se al m is ­

m o t i empo real ista dentro de s u abs t racc ión . E s 

una cop ia real ista de la rea l idad; las hue l l as cro­

mát icas s o n las hue l las del mov im ien to d e la vi­

da m i s m a . El cuad ro ya no e s una im i tac ión , ni 

u n a f i c c i ó n , s i n o el p ro toco lo de un p r o c e s o 

real. Pa ra sub raya r todavía m á s el a c e r c a m i e n t o 

de s u s c u a d r o s a la rea l idad, la mayoría de los 

exp res ion i s tas abs t rac tos renunc ia ron a los pe­

s a d o s m a r c o s , q u e n o r m a l m e n t e a i s l a n u n a 

obra de arte del m u n d o que la rodea. A d e m á s , 

la pintura all over de Pol lock, su ing ráv ido cho ­

rreo has ta el borde de los cuad ros , p r o d u c e la 

i m p r e s i ó n d e q u e las m a n c h a s podr ian sa l i r se 

del l ienzo para segu i r su cu rso in terminable. Ta l 

rep resen tac ión escénica ya había se i v i do a los 

impres ion is tas para c rea r la sensac ión de acer ­

c a m i e n t o a la rea l idad . J a c k "the Dr ipper " a u ­

m e n t a b a e s t a s e n s a c i ó n m e d i a n t e el m o n u ­

menta l fo rmato de s u s cuad ros , que s e p r e s e n ­

tan al e s p e c t a d o r c o m o u n a g ran p a r e d q u e 

hay q u e m i ra r ob l i ga to r i amen te . El c u a d r o s e 

conv ier te en parte del m u n d o que nos rodea. 

C o l o r e s s i l e n c i o s o s , s u p e r f i c i e s p r o f u n d a s : 

la a b s t r a c c i ó n g e o m é t r i c a 

Pa ra l e l amen te al lírico e x p r e s i o n i s m o abs t rac to 

d e P o l l o c k y d e De K o o n i n g s e d e s a r r o l l ó la 

abs t racc ión g e o m é t r i c a , que e l im ina por c o m ­

pleto d e d u c c i o n e s referentes al es tado de án i ­

m o indiv idual de l artista o ai p roceso d e c r e a ­

c ión del cuad ro . De ahí que esta t e n d e n c i a se 

d e n o m i n e t a m b i é n "abs t racc ión post-painterly". 

Los p intores de la abs t racc ión geomét r i ca retira­

ron el t razo indiv idual de la pintura y re l lenaron 

los l ienzos c o n super f i c i es c romát i cas l l anas y 

c la ras . La f u n c i ó n del c u a d r o ya no era reco rdar 

ob jetos mater ia les , s ino q u e debía f u n c i o n a r in­

d e p e n d i e n t e m e n t e c o m o p u r o y s i m p l e ar te 

p ic tór ico. Los e s p e c t a d o r e s tenían que c o n c e n ­

t rarse en el c u a d r o s in de r rochar n i n g ú n t ipo de 

p e n s a m i e n t o en c ó m o hab la s ido e l a b o r a d o o 

q u é e s lo q u e s e podía r e c o n o c e r en él. Lo ún i ­

c o impor tante era la con f ron tac ión : por un lado 

la pintura y por otro qu ien lo con temp la . La c a -

Wlllenn de Koon ing, Woman VI, 1 9 5 3 . 
Óleo sobre lienzo, 1 7 4 x 1 4 9 cm. 
Donación de G. David Thompson. 
Carnegie Museum of Art, Pittsburg 

Las características pictóricas de la pintu­
ra de De Kooning son extremadamente 
dinámicas. A menudo pinta con pince­
les gruesos y drásticos movimientos de 
la muñeca. "No mires, pinta", exclamó 
más de una vez el artista, y realmente 
sus cuadros vivían de la dinámica de su 
forma de pintar y de la fuerza expresiva 
de los colores. En correspondencia, en 
su serie Women (mujeres), al pintor le 
importa mucho más el cuerpo del cua­
dro que la representación del cuerpo 
femenino. Con una forma de pintar muy 
gestual, crea una configuración de su­
perficies y líneas de los que el objeto 
sólo aparece en algunas zonas. 

Mark Rothko, Earth and Green, 1 9 5 5 . 
Óleo sobre lienzo, 2 3 1 , 5 x 1 8 7 cm, 
Museum Ludwig, Colonia 
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Ad Reinhardt, Pintura abstracta, 
1 9 5 4 - 5 9 . Óleo sobre lienzo, 
2 7 6 X 1 0 2 cm, Museum Ludwig, 
Colonia 

Barnett Newman , ¿Quién teme al rojo, 
al amarillo y al azul? 1 9 6 9 - 7 0 Óleo 
sobre lienzo, 2 7 4 x 6 0 3 cm, Staatliche 
Museen, Berlín. Patrirnonio Cultural 
Prusiano, Galena Nacional y Amigos de 
la Galería Nacional 

Newman deseaba que "el espectador 
sienta su presencia ante el cuadro". Esto 
lo logra mediante la monumentalidad 
(obsérvese las dimensiones) y la Intensi­
dad de las superficies coloreadas. El 
cuadro mantiene al espectador Intran­
quilo y permite que éste elabore autóno­
mamente el cuadro y con ello que se dé 
cuenta de su presencia. Tras una larga 
contemplación, los cuadros de Newman 
se abren a grandes espacios cromáticos. 

d e n a "a r t i s t a - cuad ro -espec tado r " , d e t e r m i n a d a 

por Kand insky , el a n c e s t r o de la pintura abs t rac ­

ta, q u e d a b a reduc ida a los dos ú l t imos es l abo ­

nes y así s e d e j a b a al e s p e c t a d o r so lo c o n el 

cuadro . 

P in tores c o m o Barnet t N e w m a n , Mark Roth­

ko y A d R e i n h a r d t q u e r í a n p intar c u a d r o s de 

m e d i t a c i ó n y sumers i ón . Las f i losofías asiát icas 

d e s e m p e ñ a r o n un pape l importante, sob re todo 

para los e s p a c i o s p i c tó r i cos inf ini tos de N e w ­

m a n . E s j us tamen te lo v a c u o de los c u a d r o s lo 

que de ja al espec tador , en una m e d i d a inusua l , 

un lugar para s u s prop ios sent imientos . La mo­

numen ta l i dad de los c u a d r o s h a c e que el t iem­

po y el e s p a c i o p ierdan c o m p l e t a m e n t e s u s ig­

n i f icado. E n los i n m e n s o s c u a d r o s de N e w m a n , 

el e s p e c t a d o r s e enf renta a super f i c ies c romá t i ­

c a s q u e después de un t i empo de observac ión 

c o m i e n z a n a v ibrar y s e conv ier ten en una a m e ­

naza cas i v iva para la retina. De este m o d o a d ­

qu ie re s ign i f i cado su p regunta ¿Quién teme ai 

rojo, al amarillo y al azul? 

L a s s u p e r f i c i e s c r o m á t i c a s i n d e f i n i d a s d e 

Mark Rohtko s o n más s u a v e s y m e n o s reserva­

das . Los d i fusos y n e b u l o s o s rec tángu los pinta­

dos desa r ro l l an , t ras una larga c o n t e m p l a c i ó n , 

una p ro funda e s p a c i a l i d a d , mien t ras que el co ­

lorido ma te y mater ia l acen túa la super f ic ia l idad 

de l c u a d r o . A l i g u a l q u e N e w m a n , t a m b i é n 

Rothl<o s u e l e t raba jar sob re l ienzos m o n u m e n ­

ta les pa ra q u e el o b s e r v a d o r se e n c u e n t r e ro­

d e a d o c o m p l e t a m e n t e por el c o l o r "P in ta r un 

c u a d r o p e q u e ñ o s ign i f i ca sa l i r se de la p rop ia 

expe r i enc ia (y de la del espectador) . SI s e pinta 

un c u a d r o g rande , uno se encuen t ra dent ro de 

él" a f i rma Rothko. La i nmers ión cas i míst ica en 

el co l o r reve la el o r i gen ruso d e Rothl<o y s u 

a r ra igada pos i c ión espir i tual rel ig iosa. A l m i s m o 

t iempo, carac te r iza el t íp ico intento de la pintura 

a b s t r a c t a de p o s g u e r r a d e p r e s e n t a r un arte 

nuevo m á s " real is ta" y concen t rado d i r e c t a m e n ­

te en el e s p e c t a d o r med ian te la i lus ión del c u a ­

dro m i s m o . 

T a m b i é n en este sen t ido d e b e in terpretarse 

la c a p c i o s a dec la rac ión d e A d Re inhard t : "E l ar­

te e s arte y todo lo d e m á s e s todo lo demás" . El 

arte ya no imita ni rep roduce , s ino q u e a n u n c i a 

s u s p rop ias v e r d a d e s . Y pa ra d e s c u b r i d a s d u ­

rante la c o n t e m p l a c i ó n d e los c u a d r o s d e Re in ­

hardt, q u e a p r imera vista p a r e c e n m o n o c r o m o s 

pero que en real idad p resen tan u n a g radac ión 

m u y mat i zada de co lo res , h a c e fal ta t iempo. S i 

el e s p e c t a d o r s e permi te la c o n t e m p l a c i ó n pro­

l o n g a d a de l c u a d r o , s e a b r e an te él u n a sor ­

p r e n d e n t e v a r i e d a d de c o l o r e s . S i n e m b a r g o , 

es te efecto tan sutil só lo p u e d e e x p e r i m e n t a r s e 

si s e c o n t e m p l a el or ig ina l , q u e cons t i t uye un 

g ran e s p a c i o c r o m á t i c o e n el q u e u n o p u e d e 

in t roduc i rse c o n la m i rada ; es c o m o c u a n d o los 

o jos se a c o s t u m b r a n a la o s c u r i d a d y p u e d e n 

r e c o n o c e r s e objetos que al pr inc ip io p e r m a n e ­

cían invis ib les. Los c u a d r o s de N e w m a n , Rothl<o 

y Re inhard t requ ie ren u n a obse rvac i ón s in pri­

s a s . Es tos c r e a r o n c u a d r o s de t ranqu i l i dad y s u ­

m e r s i ó n o, tal c o m o lo descr ib ió un cr í t ico a m e ­

ricano, " N e w m a n cerró la ven tana , Rothko ba jó 

las pe r s i anas y Re inhard t a p a g ó la luz". 

EL A R I i CONCRETO 
1 9 5 5 - 1 9 7 5 

E l a r te d e l o s b o r d e s r í g i d o s : op ar t , 

co i ou r - f i e i d p a i n t i n g y l i a r d e d g e 

A l con t ra r i o d e los a r t i s tas c o m o N e w m a n o 

R o t h k o , p a r a los p i n to res c o n s t r u o t i v i s t a s los 

e fec tos del co lo r no ten ían nada m e t a f í s i c a m e n -

te mis ter ioso, s ino q u e e r a n f e n ó m e n o s físicos, 

c u y o va r iado efecto s e podía ana l i za r d e m a n e ­

ra exper imen ta l . S e g ú n s u op in i ón , u n a obra d e 

arte no d e s c a n s a b a sob re un p r o c e s o de a b s ­

t racc ión , s i n o sobre el uso inminen te de los e le -
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men tos más c o n c r e t o s del cuad ro , es decir , ia 

super f ic ie , la línea, el v o l u m e n , el e s p a c i o y el 

co l o r E n este sen t ido s u s c u a d r o s t a m b i é n pue­

den c o n s i d e r a r s e conc re tos , a p e s a r de no se r 

f igurat ivos. L l a m a r o n a su arte "abs t racc ión c o n ­

c r e t a " y c o n e l lo h i c i e ron h i n c a p i é en q u e la 

p in tura a b s t r a c t a no e v o c a a l go q u e s e ha l l a 

fue ra de el la, s ino q u e posee un va lo r propio. 

Los e fec tos de las f o r m a s y del co lor t a m ­

b ién fueron inves t igados por los ar t is tas del "op 

art" (abrev iac ión d e "optical art'), c u y o s c u a d r o s 

tuv ieron una g ran in f luenc ia en los d e c o r a d o r e s 

y d i señadores de las décadas d e los 5 0 y 6 0 . El 

ve rdade ro pad re del op art y s u represen tan te 

m á s impor tan te fue V íc to r V a s a r e l y , q u e ya a 

m e d i a d o s de los años 3 0 c o m e n z ó con la in­

ves t i gac ión s i s temát i ca de los e fec tos óp t i cos , 

para , tal y c o m o en s u día h ic ieron los impres io ­

nistas, l legar al f ondo de la rea l idad v isua l . Por 

este c a m i n o t a m b i é n s igu ió Br idge t Riley, q u e 

es taba in te resada en c rear mov im ien to e n el e s ­

ta t i smo del cuad ro . El es tud io de los punt i l l is tas 

f r a n c e s e s S e u r a t y S i g n a c le m o s t r ó las inter­

a c c i o n e s d o m i n a n t e s que t ienen para el ojo h u ­

m a n o los co l o res q u e a r m o n i z a n y con t ras tan 

entre s f E n s u obra, los con t ras tes entre los c o ­

lores y las f o r m a s p o n e n en mov im ien to la s u ­

perf ic ie del cuad ro , c rean i m á g e n e s poster iores 

y e fec tos de ro tac ión. De igual f o rma , s e incor­

pora un e s p a c i o c o n f u s o y cente l leante , así c o ­

m o mov im ien tos v i r tuales. 

Es tos e fec tos c iné t i cos ya hab ían s ido uno 

d e los objet ivos del artista de la B a u h a u s Lászió 

Moho l y -Nagy . P e r o m i e n t r a s q u e e n los a ñ o s 

2 0 este htJngaro todavía s e servía de un t raza­

do de línea perspec t i vo para c rea r e s p a c i o , los 

art istas del op art só lo uti l izaron la super f ic ie del 

c u a d r o b id imens iona l y permi t ieron que el m o ­

v im ien to se f o rmara por su prop ia fuarza c o m o 

exc i tac ión ps ico lóg ica med ian te u n a dura c o n ­

f ron tac ión c romát i ca . 

La c o n f i r m a c i ó n del va lo r p rop io del co lo r 

I q u e s e escondía det rás de es ta c o n c e p c i ó n no 

i' e ra n a d a nuevo. T i e n e s u s raíces en 1 9 3 0 , e n 

I los f u n d a m e n t o s pos tu lados por el art ista V a n 

D o e s b u r g , in tegran te del m o v i m i e n t o De St i j I , 

en re ferenc ia al "arte e l e m e n t a l " y en el f unc io ­

n a l i s m o de la B a u h a u s , q u e el p ro fesor J o s e f 

A lbe rs , que había e m i g r a d o a E E . U U . , habi'a ex ­

tend ido por aque l país en los años 5 0 . En i nnu ­

m e r a b l e s var ian tes d e s u c u a d r o Homage to the 

Square - Homenaje al cuadrado, A l b e r s pe rs i ­

gue el carácter a u t ó n o m o y la c o n s o n a n c i a de 

los co lores. Las inves t igac iones c romát i cas a n a ­

líticas s e convi r t ieron en el ve rdade ro su je to pic­

t ó r i co de l "co lour- f ie id pa in t ing" , la p in tu ra de 

super f i c i es c romát icas . A q u í el co lor ya no era, 

tal y c o m o a f i rmó A lbe rs " u n a c i r cuns tanc ia de 

la fo rma" , s ino la f ina l idad en sí de la labor artís­

t ica: Es te co lor a u t ó n o m o que s e encuen t ra a sí 

m i s m o s e conv ier te dentro del cuadro , c u y a s di­

m e n s i o n e s en el c a s o d e A l b e r s s o n re la t iva­

men te reduc idas , en una a l te rnac ión m u y var ia ­

d a ; un e fec to q u e el ar t is ta d e n o m i n ó , en s u 

teor ia b a s a d a to ta lmente en la práct ica, " in terac­

c ión de los co lores" . S in e m b a r g o , lo m á s im­

portante para él era que la f unc i ón del co lo r (no 

c o m o en el op art) no s e agote en es ta in terac­

c i ón , s i n o q u e el co lo r m a n t e n g a s u s p rop ias 

carac ter ís t i cas dent ro de la c o m u n i c a c i ó n . "E l 

co lo r -esc r i b ió A lbe rs - , s i g u e . Igual q u e el se r 

h u m a n o , d o s m o d o s de p r o c e d e r d i f e r e n t e s : 

p r imero el d e la real ización persona l y luego el 

de la soc ia l . U n o debe poder se r al m i s m o t i em­

po un ind iv iduo y un m i e m b r o de la soc iedad . " 

El co lo r t a m b i é n s e encuen t ra en el cent ro 

d e in te rés d e los p in to res "ha rd e d g e " Franl< 

S t e l l a , K e n n e t h N o l a n d y E l l s w o r t h Kel ly . S u s 

c u a d r o s s o n pu ramen te c o l o r Y para es tos pin­

tores, allí d o n d e a c a b a el co lo r t a m b i é n a c a b a 

c o n s e c u e n t e m e n t e el cuadro . Los " s h a p e d oan-

v a s e s " , l ienzos cor tados, de Ste l la s o n u n a pro­

v o c a c i ó n por el h e c h o de q u e no a l u d e n a na -

Victor Vasarely, Lant II, 1 9 6 6 , 
Temple sobre madera contrachapada, 
8 0 X 8 0 cm, Museum Ludwig, Colonia 

Josef Albers, Homenaje al cuadrado. 
Abierto hacia fuera, 1 9 6 7 , Óleo sobre 
masonita, 1 21 ,5 x 121,5 cm. Staatliche 
Museen, Berlín. Patrimonio Cultural 
Prusiano, Galería Nacional 
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Yves Klein, Relieve de esponjas, 
monocromo azul, 1 960 . Madera, 
esponjas y pigmentos disueltos en 
acetona, 2 3 0 x 1 5 4 cm. Museo de 
Arte de Dusseldorf en el Ehrenhof 

Lucio Fontana, Concetto spaziale 
(Concepto espacial!, 1 966 . Óleo sobre 
lienzo, 8 0 x 1 0 0 cm. Museum Ludwig, 
Colonia 

da en particular y las declaraciones de Stella re­

firiéndose a ello son muy serenas: "Constante­

mente me tropiezo con personas que se aterran 

a los valores tradicionales de la pintura, los va­

lores humanistas que siempre creen ver sobre 

el lienzo. Cuando discuto con ellos siempre 

acaban afirmando que sobre el lienzo hay más 

cosas que únicamente colores. Mi pintura se 

basa en la realidad de que sólo existe aquello 

que realmente puede contemplarse." 

Los cuadros de Stella rechazan la Imagen 

romántica del artista que plasma su alma sobre 

el lienzo: no contienen ningún elemento miste­

rioso. Desaparece un nivel de significado e in­

terpretación más profundo. Ya no es posible su­

mergirse durante mucho tiempo en el cuadro, 

ni siquiera es necesario, porque las "instant 

images, las instantáneas, pueden percibirse por 

completo de una sola mirada. Se encuentran en 

el espacio como una señal. La representación y 

lo representado se funden entre sí, mediante lo 

cual los cuadros luminosos son más objeto que 

pintura: por lo tanto, el artista los entiende más 

cercanos a la realidad, ya que como objetos 

penetran realmente a través del espacio. 

/ 

REALISMO Y ARTE DE 
ACCIÓN 1 9 5 8 - 1 9 7 5 

E l l í m i t e en t re e l a r te y la v i d a : 

N o u v e a u R é a l i s m e 

Un carácter de objeto parecido también se en­

cuentra en ios trabajos de los "nouveaux réalis-

tes". Con sus obras, este grupo de pintores reali­

zó, a principios de los 60, una verdadera acción 

equilibnsta entre el mundo del arte y el mundo 

real de las cosas. Asf artistas como YvesJ^ le i r^ 

Incorporaban objetos en sus pinturas, por ejem­

plo esponjas, que integraban en el lienzo me­

diante un cromatismo idéntico. El color azul era 

sin duda alguna el preferido de "Yves, el mono­

cromo", como solía denominarse a sí mismo en 

tono de broma, que es en la iconografía de la 

historia del arte el color de la trascendencia y, 

desde el romanticismo, la expresión de la nos­

talgia hacia lo infinito. Klein se hizo famoso gra­

cias a sus antropometrías: en unas acciones ar­

tísticas muy espectaculares, mujeres desnudas 

pintadas de azul se deslizaban sobre el lienzo 

extendido en el suelo según las Indicaciones 

del pintor El artista no "pintaba" estos cuadros 

tan inconvencionales con el pincel, sino con la 

"realidad" misma. Por el contrario, sus grandes 

cuadros monocromos ya son más ingeniosos y 

a la vez igual de reales. Por un lado, los cuadros 

azules son la última exageración de la pintura 

no figurativa, ya que resulta inimaginable algo 

más abstracto que lienzos pintados uniforme­

mente de un mismo color (recuérdese el Cua­

drado negro sobre fondo blanco de Malevich). 

Por otro lado, los cuadros se afirman, justamen­

te porque no muestran nada diferente a sí mis­

mos, su identidad como objeto real. 

El pintor italiano Lucio Fontana llevó este 

pnncipio de realidad al extremo. El título de su 

cuadro Concetto spaziale - Concepto espacial 

debe tomarse al pie de la letra: en vez de con el 

pincel. Fontana trabajó sobre su cuadro cuida­

dosamente imprimado y encuadrado en un 

marco con un cuchillo afilado. Los cortes no es­

taban pensados como un acto de destrucción, 

sino que debían expresar el proceso de conver­

sión de una superficie en espacio mediante la 

apertura de los cortes. La tensión del lienzo im­

primado obliga a los cortes a doblarse hacia 

atrás y permite ver "sobre" el lienzo la oscuridad 

que se encuentra entre el cuadro y la pared. No 

existe una manera más real de representar la 

espacialidad. En estos cuadros no se define pic­

tóricamente de nuevo el concepto de espacio, 

como hicieron en su día ios cubistas, sino que 

se sustituye sencillamente mediante el espacio 

real. La realidad había penetrado en del arte. 

L a r e a l i d a d c o n q u i s t a la p in tu ra 

A mediados de los años 60 muchos artistas re­

nunciaron por completo a la pintura en la bús-
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q u e d a del más ver íd ico rea l i smo, c o n s i g u i e n d o 

c o n ello el e fecto vas to tan anhe lado . El c u a d r o 

p in tado les resu l taba s o s p e c h o s o , ya que era y 

s i e m p r e será una I lusión y f i cc ión . Y su e m p e ñ o 

residía j u s t a m e n t e en destruir es te m u n d o artís­

t i co i l us ion is ta . El ar te deb ía s e r a l go q u e no 

f unc iona ra ú n i c a m e n t e dent ro del s i s t e m a "arte" 

y q u e en la rea l idad soc ia l fuera de la torre de 

marf i l , tuv iera s ign i f icado. El arte debía estar in­

teg rado dent ro de la v ida. E n el intento de derr i ­

bar "la f rontera entre el arte y la v ida" , los art is­

tas s e lanzaron a la b ú s q u e d a d e n u e v a s for­

m a s . E n el h a p p e n i n g , la acc i ón artíst ica, lo e s ­

p o n t á n e o y el s u c e s o c a s u a l s e d e c l a r a b a n arte. 

L o s environments, a q u e l l a s i n s t a l a c i o n e s tan 

g r a n d e s q u e s e p r e s e n t a n an te el e s p e c t a d o r 

c o m o un a m b i e n t e real ienvironment s ign i f i ca 

en inglés "ambien te" ) l legan a fundi r el arte y el 

m u n d o real. 

S in e m b a r g o , la fus ión de l arte c o n la real i ­

d a d p r e s e n t a un p r o b l e m a ; el m i s m o c o n el 

q u e t a m b i é n t ropezaron los dadaís tas c u a n d o 

q u i s i e r o n c a m b i a r e l ar te por e l an t i -a r te . Y a 

que, ¿cómo puede r e c o n o c e r s e el arte si ya no 

s e d i fe renc ia de los ob jetos co t id ianos? 

E s t a p regun ta t a m b i é n s e la hizo el pintor 

a m e n c a n o J a s p e r J o h n s . Ana l i zó , c o m o e n s u 

día Magri t te, la rea l idad artística y el s ign i f i cado 

d e l a s i m á g e n e s y d e l o s s í m b o l o s . ¿Es u n a 

b a n d e r a p in tada m e n o s real q u e una b a n d e r a 

au tén t ica? El c u a d r o Bandera sobre un fondo 

naranja requiere, pues to que no r e s p o n d e a la 

pregunta , u n a ref lex ión sob re el arte y su f un ­

c ión imi tadora y s imbó l i ca . La p regunta m á s im­

portante e s la s igu iente: ¿Qué d i fe renc ia el arte 

de la real idad? 

Los c u a d r o s de Rober t R a u s c h e n b e r g t a m ­

b ién invitan a h a c e r una ref lex ión crít ica s o b r e 

el arte y la real idad. A f ina les de los años 5 0 , el 

pintor c o m e n z ó a integrar ob je tos rea les en s u s 

c u a d r o s . A es ta c o m b i n a c i ó n d e p in tu ra c o n 

objetos no rma les e i nusua les s e le dio el n o m ­

bre de " c o m b i n e paint ings" (p in turas c o m b i n a ­

d a s ) . R e c u e r d a n e l a r te M E R Z d e l d a d a í s t a 

Schwi t te rs . En c o n s e c u e n c i a , es te arte t a m b i é n 

s e c o n o c e c o n el n o m b r e n e o d a d a í s m o . S i n 

embargo , al contrar io de s u s rebe ldes a n t e c e s o ­

res , los n e o d a d a í s t a s no d e s e a b a n d e s c u b r i r 

c o n s u s c o m b i n a c i o n e s i n u s u a l e s v e r d a d e s 

más profundas. Para el los, la c a s u a l yux tapos i ­

c i ón de ob je tos s e c o r r e s p o n d í a s i m p l e m e n t e 

con la v ida real. Las re lac iones entre los d i fe ren­

tes á m b i t o s las tenía que encon t ra r el e s p e c t a ­

dor por sí m i smo . 

Igual q u e Pol lock, R a u s c h e n b e r g t a m p o c o 

da al e s p e c t a d o r n i n g ú n t ipo de re ferenc ia a la 

hora d e con temp la r el cuad ro . La m i rada no es ­

tá g u i a d a m e d i a n t e n i n g ú n t ipo d e c o m p o s i ­

c ión de te rm inada , s ino que uno s e va abr iendo 

c a m i n o por la super f i c ie del c u a d r o en b u s c a 

de un punto para or ientarse. E n todos los r inco­

n e s hay a lgo q u e descub r i r ; las r e l a c i o n e s s e 

d a n s e g ú n s e a la p e r c e p c i ó n Ind i v idua l . E s t a 

v is ión todavía es característ ica de la p intura del 

i n f o r m a l i s m o . S i n e m b a r g o , al i gua l q u e s u s 

c o l e g a s d e la abs t racc ión conc re ta , R a u s c h e n ­

berg t a m b i é n in tentó retirar al m á x i m o posib le 

su pape l de c reado r art íst ico para de ja r vía libre 

a la p e r c e p c i ó n del e s p e c t a d o r . H izo u s o de 

mate r ia les ya e l abo rados y los o r d e n ó de una 

m a n e r a q u e d ieran la imp res ión de c a s u a l i d a d . 

Él t a m b i é n c o n s i d e r a b a , c o m o s u p r e d e c e s o r 

Schw i t te rs , una est ructura del cuad ro a m b i e n t a ­

da en sí m i s m a y a c e n t u a b a s u s c o m p o s i c i o n e s 

m e d i a n t e una in te rvenc ión p ic tór ica pun tua l y 

c a s u a l . C o n el u s o d e m o s t r a t i v o d e o b j e t o s , 

R a u s c h e n b e r g r enunc iaba a la f i rma indiv idual 

que por regla genera l carac ter iza un cuad ro . No 

a r g u m e n t a b a con una pintura que hacía refe­

renc ia a sí m i s m a , c o m o los art istas del exp re ­

s i on i smo , s ino que incorporaba objetos, que el 

e s p e c t a d o r conoc ía de la v ida cot id iana, c o m o 

m e d i o ar t ís t ico. De es ta f o r m a , R a u s c h e n b e r g 

in tentó cer rar el gran e s p a c i o entre el art ista y el 

e s p e c t a d o r pa ra cons t ru i r un p u e n t e en t re la 

c rea t i v i dad de a m b o s . M e d i a n t e la I n c o r p o r a ­

c ión de ob je tos extraídos de la v ida co t id iana, el 

art ista s e conv i r t ió en p ionero del pop art, en el 

q u e la d i f e r e n c i a en t re la o b r a de ar te y los 

ob je tos de uso cot id iano t iende a se r nu la . 

Frank Stella, Sanbornville ( 1 9 6 6 . 
Pintura alquídica y exposídica sobre 
lienzo, 3 7 1 x 2 6 4 x 1 0 cm. Staatliche 
Museen, Berlín. Patrimonio Cultura 
Prusiano, Galería Nacional 

Con los "black paintings", formas simétri­
cas sobre franjas de color negro, Frank 
Stella renunció a finales de los años 5 0 
a la autoafirmación subjetiva que habla 
caracterizado el expresionismo abstrac­
to En vez de plasmar su alma sobre el 
lienzo, buscó las leyes objetivas de la 
percepción. Desde allí comenzó a definir 
de nuevo las condiciones de la pintura: 
¿cómo podía aumentarse la expresión 
dinámica de las formas básicas geomé­
tricas SI se eliminaba la estructura tradi­
cional del lienzo? Con esta transgresión 
concreta de los límites del cuadro, los 
lienzos cortados, 'shaped canvases' , a 
los que pertenecía Sanbornville I no só­
lo cuestionaban las diferencias entre ia 
pintura y la escultura, sino que la forma 
misma pasó de ser el medio de repre­
sentación a ser el contenido del cuadro. 
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Robert Rauschenberg, Canyon, 1 9 5 9 , 
Combine painting, 
21 9 X 1 7 9 X 57 ,8 cm. Sonnabend 
Gallery, Nueva Yorl< 
Rauschenberg, el inventor de los com­
bine paintings, colagey pinturas combi­
nadas con objetos tridimensionales de 
las formas más variadas, abre una nue­
va dirección en el arte de los años 5 0 y 
60, Las diferencias todavía válidas entre 
la pintura y el arte de los objetos se hi­
zo mucho más variable mediante las 
composiciones de este artista, 

influenciado por el dadaísmo y los 
ready mades de Duchamp, cubrió la 
superficie del cuadro que había "impri­
mado" previamente con trozos de papel 
pintado, recortes de películas o fotogra­
fías con objetos Iridimensionaies, como 
relojes, a lmohadas o incluso pájaros di­
secados. Con estas composiciones creó 
una realidad mucho más amplia y per­
cibida de otra forma, una nueva interac­
ción entre tema, contenido y significado 
y una estética pionera en el campo del 
arte. Rauschenberg opinaba que un 
paisaje tradicional sólo era la reproduc­
ción de la percepción de la naturaleza, 
por el contrario, una "pintura combina­
da ' era naturaleza,-Gracias a la gran va-
nedad de posibilidades de expresiones 
técnicas y artísticas, pero sobre todo por 
la adopción de objetos y motivos de la 
vida cotidiana, Rauschenberg está con­
siderado como el "padre del pop art'. 

Jasper Johns, Bandera sobre fondo 
naranja, 1 9 5 7 , Encáustico sobre l ienza 
1 67 X 1 24 cm, Museum Ludwig, 
Colonia 

POP ART 
1 9 5 8 - 1 9 6 5 

" T o d o e s bon i to " 

S i los p in to res a b s t r a c t o s de la d é c a d a de la 

posguer ra habían dester rado del arte el m u n d o 

matena l para a l canza r un mayor ace rcam ien to a 

la real idad, los art istas del pop-art lo recuperaron 

c o n toda su fuerza y de la f o rma m á s d i recta 

q u e uno s e pueda Imaginar . El "arte popular", l la­

m a d o p o p art, q u e s e d e s a r r o l l ó a la v e z en 

Inglaterra y E E , U U . , e levó a f ina les de los años 

5 0 , e s decir , en los años más p roduc t i vos del 

mi lagro e c o n ó m i c o , los objetos bana les de la v i ­

da cot id iana a la categoría de obras de arte. Los 

art istas del pop art evoca ron las imágenes de la 

cu l tura popu lar de m a s a s , de ia p rensa s e n s a c i o -

nal ista y amar i l la , de la p ropaganda , del c ine y 

del d i seño . A la c o m p e t e n c i a de la te lev is ión , 

q u e c o m e n z ó a penet rar y a d o m i n a r el día a 

día, los art istas se enfrentaron con la in tegrac ión 

del gran f lujo de imágenes en s u s prop ios t r aba ­

jos. Las ob ras c r e a d a s ya no e ran m u n d o s artísti­

c o s or ig inales, s ino " imágenes tras imágenes" . 

Después de la abst racc ión tan elit ista del ar­

te, el púb l i co deb ió sent i rse v e r d a d e r a m e n t e li­

berado c o n los c u a d r o s que aho ra rep resen ta ­

ban un m u n d o conoc ido y comprens ib le . Y a n a ­

die debía sent i r m iedo ante el arte: no hacía falta 

adquir i r conoc im ien tos previos, ni e s p e c i a l e s Lo 

q u e aquí s e podía ver lo conocía y reconocía to­

do el mundo . Por ello, no es de ext rañar que e s ­

te arte gozara de una gran adm i rac ión , sobre to­

do entre la gente joven. El arte s e p resen taba c o ­

m o algo f resco que ya no resp i raba el m o h o s o 

amb ien te de ios museos . C o n ¡a astuta man iob ra 

de traer al m u n d o del arte el c o n s u m i s m o c o m o 

motivo artístico, ¡os art istas c o m o W e s s e l m a n n , 

Hami l ton, OIdenburg , Hockney o W a r h o l s igu ie­

ron por un pel igroso derrotero: por un lado de -
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s e a b a n con un fin c l a ramen te crít ico que los ob­

jetos m i s m o s s e exp resa ran sin n i ngún tipo de 

i lus ión: por otro, el pop art serv ia a la cu l tura de 

m a s a s e levando a la c o n d i c i ó n de superes t re l las 

del arte las latas de s o p a s en conse rva , las bote­

llas de C o c a - C o l a o los paque tes de detergente. 

Es ta t endenc ia no só lo e m p l e a b a productos de 

la cul tura de m a s a s industr ial, s ino que a d e m á s 

las ob ras e ran t ra tadas c o m o tal y f ab r i cadas en 

ser ie en el e s t u d i o . d e A n d y W a r h o l , c o n o c i d o 

t a m b i é n c o m o "The FactorY". La sehgrafía, q u e 

represen taba un proced imien to de rep roducc ión 

sin p rob lemas y a la vez m u y var iable, s e convir ­

t ió en el m e d i o favorec ido. Múltiples, imágenes y 

ob jetos q u e s e f ab r i caban en g r a n d e s can t i da ­

des y que robaban a la obra de arte su un ic idad, 

s e c o r r e s p o n d í a n e s e n c i a l m e n t e c o n la dob le 

pos ic ión q u e el pop art: manten ía entre se r un 

arte de élite y una cul tura de m a s a s . 

El cuad ro e laborado a m a n o había cump l i do 

su comet ido . O pos ib l emen te escondía n u e v o s 

encan tos artísticos en su técn ica t radic ional . Roy 

L ichtenste in t raspasó d ibu jos de c ó m i c s sobre el 

l ienzo c o n a y u d a de un proyector de diaposi t i ­

vas , para convert i r la I m a g e n impresa en un c u a ­

dro e laborado de fo rma t radic ional con p ince les 

y pinturas. Los c u a d r o s p in tados m i n u c i o s a m e n ­

te con puntos tenían un carácter revelador, por­

que con su formato t a m b i é n monumen ta l i zaban 

la bana l idad del cómic . S in embargo , el poten­

cial crít ico de esta obra p e r m a n e c i ó equi l ibrado, 

p u e s s e m o v í a en t re la d i s t a n c i a i r ó n i c a y la 

magn i f i cenc ia de la cul tura cot id iana a m e r i c a n a . 

La v is ión del pop art c o m o una crítica ma l i c iosa 

y p ro funda del r e s p l a n d e c i e n t e m u n d o c o n s u ­

miste o c o m o una Ingen iosa adap tac ión del f lujo 

c o m e r c i a l e s u n a c u e s t i ó n in te rp re ta t i va q u e 

debe contestar c a d a c u a l por sí m i smo . 

T a m b i é n c o n los m a t e r i a l e s art íst icos t radi­

c iona les en la mano , p incel y pintura, ios hiper-

real istas se concen t ra ron a f ina les de los 6 0 en 

s u n u e v o m u n d o fel iz. A u n q u e e l l os t a m b i é n 

p in taban " c u a d r o s s i gu iendo otros cuad ros " , la 

fo rma en que lo h ic ieron t ransmi t ió d is tanc ia . 

EL REALISMO FOTOGRAFICO 
O HIPERREALISMO 
1 9 6 5 - 1 9 7 5 

" N a d a e s r e a l " 

Los h iperreal is tas R ichard Es tes , Phil ip Pear iste in 

y C h u c k Cióse s e c c i o n a r o n la real idad con una 

mi rada muy m inuc iosa . Represen ta ron el m u n d o 

M'MAYBEHEBECAMEILL: 
AND COULDNl 
LEAVE THE 
STUPIO-'' 

real con la exact i tud de una cámara fo tográf ica, 

ya que c o p i a b a n sob re ef l ienzo las fo tograf ías 

de s u s mot ivos, va l i éndose de la a y u d a de un 

proyector de diaposi t ivas. S igu iendo la m i s m a lí­

nea que los pintores per tenec ientes a la Nueva 

Ob je t i v idad , los h ipe r rea l i s tas q u e r í a n a n a l i z a r 

con la m á x i m a met icu los idad la apa r ienc ia s u ­

perficial de las cosas . Med iante la exac ta repre­

sentac ión , que con f recuenc ia s u p e r a b a el brillo 

y la nitidez de ia fotografía imitada, s e pone d e 

m a n i f i e s t o un e f e c t o e n a j e n a d o q u e p e r m i t e 

c o n t e m p l a r el c u a d r o d e s d e un punto de v is ta 

nuevo y reve lador Del m i s m o m o d o que el e s ­

p e c t a d o r se da c u e n t a con rap idez d e q u e el 

c u a d r o no es una foto real, la f o rma de repre­

sen tac ión d e s l u m b r a n t e le ind ica la a p a r i e n c i a 

i lusoria del m u n d o representado. C o n ello los hi ­

p e r r e a l i s t a s a d o p t a n u n a p o s i c i ó n con t ra r i a y 

crít ica a las t e n d e n c i a s exa l tadoras del m u n d o 

consum is te del pop art. 

A s i m i s m o , los rep resen tan tes del " r e a l i s m o 

crí t ico" e m p e z a r o n a cr i t icar la p resun tuosa s o ­

c i edad del b ienes tar T a m b i é n el los, al Igual q u e 

s u s p redeceso res de la Nueva Objet iv idad de los 

años 2 0 , representaron la real idad man i fes tando 

una crítica soc ia l . Si b ien hub ieran d e s e a d o e m ­

plear la pintura c o m o portavoz soc ia l y pol í t ico 

en s u f u n c i ó n d e p e r s o n a j e s c o m p r o m e t i d o s 

con su época, in ternac iona lmente su fuerza era 

Roy Lichtenstein, M-Maybe IA Girl's 
PIcture), 1 965 . IVIagna sobre lienzo, 
1 5 2 x 1 5 2 cm. Museum Ludw/lg, 
Colonia 

¿Se trata sólo de un cómIc ampliado? 
Seguramente el cuadro M-Maybe IA 
Girl's Picturelde Roy Lichtenstein dice 
mucho sobre la estandarización de las 
experiencias mediante un idioma pictó­
rico comercializado, del cual ya no se 
puede huir si se vive en una gran ciu­
dad. Asimismo, Lichtenstein presenta un 
virtuoso dominio de la composición de 
puntos y superficies contorneadas, que 
gana nuevas formas de expresión a par­
tir de la técnica de producción en masa. 
La reacción de los artistas a la gran can­
tidad de imágenes de la cultura trivial 
creó sus propias paradojas: Lichtenstein 
estilizó una firma inconfundible de la re­
tirada hacia el anonimato de las imáge­
nes que le sirvieron de modelo y confi­
guró el mensaje de sus cuadros a partir 
de la negación de la autoría artístlcat-
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Resplandeciente icono de la cultura "pop": Marilyn, 1 9 6 4 Polímero yserigrafía sobre l ienza 
101,6 X 1 01,6 cm. Colección de Thomas Ammann, Zurich, 

A N D Y W A R H O L 

Andy Warhol se convirtió en una auténtica es­
trella del pop de las artes plásticas. Su fama es 
de carácter mundial, sus cuadros se pueden 
adquirir como posters o postales y existen ge­
neraciones enteras que se identifican con estos 
productos. No es un compromiso determinado, 
una "conciencia" precisa, la causa de esta si­
tuación, porque en los cuadros se encuentra 
(en el caso de que realmente fuera así) una crí­
tica o ironía confusa que está abierta a cual­
quier tipo de interpretación. Aparte, claro está, 
de una fuerza de empuje de una protesta que 
surge desde "abajo" contra los productos de la 
alta cultura, que se encuentran celebradamen-
te sobre pedestales y que en gran parte se ve­
neran sin ningijn tipo de reflexión 

As imismo, también es determinante para 
su fama la posibilidad de ver reflejado y con­
vertido al mismo tiempo en arte progresivo la 
agradable familiaridad de las marcas de los 
objetos y la fuerza de atracción de las fotogra­
fías de las estrellas de la sociedad, Y es sobre 
todo la gran porción de absurda genial idad 
que se encuentra en la despreocupada y tozu­
da repetición de los objetos y personajes lo 
que hace tan atractivo el pop art de Warhol. 

Sin embargo, los críticos de arte ven en la 
obra de Warhol unos significados más profun­
dos En cierto modo, puede afirmarse que este 
arte expresa más sobre el estado psicológico 
de la sociedad de los medios de comunicación 
y producción en masa que las investigaciones 
sociológicas. Aparte de ello, los cuadros de 
Warhol poseen cualidades estéticas propias, se 
encuentran en una relación muy estrecha con 
obras anteriores y posteriores de otros artistas y 
para muchos son un modelo a seguir 

Cuando en 1 9 6 0 Andy Warhol comenzó a 

Andy Warho l hacia 1 9 7 0 

pintar cuadros de formato grande tenia 3 2 
años y era diseñador publicitario de considera­
ble éxito en Nueva York Diez años antes War­
hol, hijo de emigrantes checos, había dado los 
primeros pasos dificiles en su oficio, con lo que 
dejó tras de sí una infancia atormentada en 
Pittsburg, la lúgubre ciudad del carbón y del 
acero Durante este tiempo, el dibujante se sin­
tió cada vez más atraído por el arte "real" y so­
ñaba con la fama. Este sueño se vio alentado 
por el ráp ido éxito que por aque l t i empo 

habían logrado J a s p e r J o h n s y Robert R a u ­
schenberg. Su enemigo era la pintura subjetiva 
y elitista de los grandes artistas, el expresionis­
mo abstracto: 'lo odio', expresó Andy a un ami­
go, 'y voy a comenzar con el pop art'. Este con­
cepto se había convertido desde hacía poco 
tiempo en usual para ios partícipes y definía en 
un principio a algunos artistas Ingleses que ex­
perimentaban con materiales de uso cotidiano. 

La pnmera Idea 'pop' de Warhol fue la de 
copiar pictóricamente secuencias extraídas de 
un cómic en un formato inmenso. Sin embar­
go, al poco tiempo se dio cuenta de que Roy 
Lichtenstein había tenido la misma idea (aun­
que para le lamente , con independenc ia de 
Warhol) y la realizaba más consecuentemente. 
Warhol pasó a la ampliación fragmentada de 
anuncios publicitarios y marcas comerciales. 

En 1 9 6 2 surgieron los primeros cuadros 
en serie de las conservas de Sopas Campbell. 
Este año fue el más Importante en el desarrollo 
artístico de Warho l : en un corto espacio de 
tiempo encontró su estilo propio y peculiar y 
tuvo todas las ¡deas que variaría sucesivamen­
te. El descubrimiento de que podía impnmir so­
bre lienzos y otros soportes fotografías del ta­
maño que él deseaba con ayuda de la serigra-
fía fue decisivo En su estudio, que él l lamaba 
'The Factor/", Warhol comenzó a producir una 
gran cantidad de senes de imágenes. Tuvo mu­
chos ayudantes, por regla general tipos muy ra­
ros surgidos del escenario 'underground' (con 
los que también rodó películas). La duplicación 
o multipl icación reticulada de motivos puede 
entenderse como una alegoría de lo sustituidle 
de los productos de consumo, cuyo avitualla­

miento es interminable. Junto a las series de 
Impresiones de grandes estreüas de cine, War-
ho¡ también creó series según las fotografías 
de víctimas de suicidios y accidentes y que se 
hacían famosos durante 1 5 minutos gracias a 
los noticieros y periódicos. 

Ambulance Disaster 1 9 6 3 . Serigrafla, 
31 5 X 2 0 3 cm. Stadtisches Museum Abteiberg, 
MOnchengladbach; Colección Dr Erich Man< 
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mín ima ; ia pintura de los años 7 0 d e s e m p e ñ a b a 

un pape l secunda r i o en el m u n d o del arte. 

M u c h o s a r t i s t a s h a b í a n a b a n d o n a d o s u s 

estudios a c o n s e c u e n c i a del neodada ísmo y de 

los happenings con el fin de produci r en la natu­

raleza un e f ímero "Land Art" o para segu i r con 

m a t e r i a l e s d i f e ren tes " m i t o l o g í a s ind iv idua les " . 

T a m b i é n la fotografía, los vídeos o los o rdenado ­

res e s t i m u l a b a n n u e v a s f o r m a s de arte expe r i ­

menta l . Otro grupo, los min imal is tas , c rearon m o ­

derados c u a d r o s de cue rpos geomét r icos , con la 

f i rme i n t e n c i ó n de d i s t a n c i a r s e del es t r i den te 

pop art. Todavía más b reves que éstos i j i t imos 

eran ios "art istas concep tua les " , que t ransmi t ían 

al p i jb l ico su idea del cuad ro i j n i camente por e s ­

crito. La obra de arte a m e n u d o ya no s e real iza­

ba. Sólo el est ímulo concep tua l ya s e cons ide ra ­

ba arte. De es ta fo rma, R a u s c h e n b e r g c u m p l i ó 

c o n un i m p o r t a n t í s i m o e n c a r g o de un retrato 

con el s igu iente e n u n c i a d o lapidario: "Es to es un 

retrato si lo af i rmo yo". A s u s f rases, p lanes y ob­

jetos, que e ran el veh ícu lo de expres ión de los 

a r t i s t a s c o n c e p t u a l e s , u n i e r o n u n p r i n c i p i o 

e m a n c i p a d o r para poner en m a r c h a un p roceso 

de ref lexión: la recapac i tac ión sobre la rea l idad 

(artística) debía poner de mani f iesto la relatividad 

del m u n d o real. 

C o m o c o n s e c u e n c i a d e todo ello, d e s p u é s 

del pop art surg ieron una g ran cant idad de for­

m a s artísticas. C o n f r e c u e n c i a , su característ ica 

con jun ta era un sinfín de ideas m i n u c i o s a m e n t e 

p e n s a d a s y es t ruc tu radas cuyo conoc im ien to f a ­

c i l i taba, o i nc luso era n e c e s a r i o , p a r a ia c o m ­

prens ión de las ob ras de arte. En el intento de 

incorporar al espec tado r med ian te la co labo ra ­

c ión reflexiva en la p roducc i ón artística, el arte s e 

intelectual izó c a d a vez más. Este p roceso había 

a c o m p a ñ a d o el desarro l lo artístico d e todo el s i ­

glo XX . La par t ic ipac ión del espec tado r se había 

desar ro l lado hasta tal punto que t a m b i é n había 

desapa rec i do el s e g u n d o es labón de la c a d e n a 

"ar t is ta-cuadro-espectador" : la obra de arte per­

cept ib le había te rm inado su labor A m e d i a d o s 

de los años 6 0 el arte exper imen tó a la vez una 

desmater ia l izac ión. La obra de arte que uno te­

nía enfrente y que había que ana l izar d e s a p a r e ­

ció. A h o r a ún i camen te existía la fuerza de imag i ­

nac ión del espectador . El arte s e d iso lv ió en ia 

a m p l i a c i ó n del c o n c e p t o artístico. In tegrado de 

es ta fo rma en la real idad, frustró fo rzosamente la 

pos ib i l idad de influir en el la. E n c o n s e c u e n c i a , 

t a m b i é n p e r d i ó po r c o m p l e t o s u f u n c i ó n d e 

t r a n s m i s o r a de u top ías y con t rap royec tos para 

a l canza r un m u n d o mejor. 

Es ta exper ienc ia tan d e s e n c a n t a d o r a desper ­

tó a pr inc ip ios de los años 8 0 u n a pas ión por 

las g r a n d e s i lus iones y por la apa r i enc ia de las 

imágenes. La pintura volvía a s u s or ígenes. A h o ­

ra q u e el arte s e había l iberado de cua lqu ie r t ipo 

de a m b i c i o n e s polí t icas y del intento d e pone r 

en c o n s o n a n c i a el arte y ia v ida, podía volver a 

se r s imp lemen te arte: la h e r m o s a i lus ión, la imi ­

tac ión que puede con temp la rse c o n una d e s i n ­

te resada sat isfacción, volvía a renacer . 

Gerhard Richter, Erna (Desnudo en 
una escalera!. 1 966 , Óleo sobre lienzo, 
2 0 0 X 1 3 0 cm, Museum Ludwig, 
Colonia 

Richter expuso sin nIngUn tipo de co­
mentario una fotografía reproducida 
pictóricamente. Igual que en los cua­
dros de Warhol, aquí también surgen 
las características banales y casuales de 
una instantánea, que no son dignas de 
un cuadro, y que a su vez acentúan el 
medio de la muestra (sobre todo por la 
poca nitidez del flash), Richter opuso a 
la hegemonía de la pintura abstracta un 
realismo fotográfico y un tema clásico, 
el desnudo, cuya clásica forma pictónca 
desaparece por el tipo de representa­
ción convirtiéndose éste en irrepetible. 

Richard Estes, Rappaports Pharmacy, 
1 976 , Óleo sobre l ienzo 1 0 0 x 1 2 5 
cm, Ludwig Museum, Budapest 

Estes consiguió nuevos y fascinantes 
efectos pictóricos gracias a su excelente 
don de observación y a la representa­
ción técnicamente exacta de la realidad. 
Con una minuciosidad fotográfica re­
produce su entorno ambiental sobre el 
lienzo. Sin embargo, en realidad sobre­
pasa la objetividad de la fotografía: en 
sus cuadros, las superficies reflectantes 
se funden con lo reflejado y ellas mis­
mas se convierten en cuadro: el fenó­
meno de la gran ciudad se convierte en 
ilusión, en un proyección autorretratada. 

Cuando se pregunta a los hiperrea­
listas como Estes cuál es el fin de su 
pintura responden que creen que todo 
lo abstracto es una mentira y que de­
sean pintar lo mejor que pueden el 
mundo real. Pero esta pseudodeclara-
ción no los convierte en reaccionarios 
pintores de hotel. Su posición ante la 
af¡r;mación de lo existente, que aparen­
temente no valora, es real y también 
cuestionada, recuerda con fuerza al pop 
art y ligeramente a Edward Hopper 
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Francis Bacon, Tres estudios de 
Isabel Rawsthorne, 1 9 6 7 . Óleo sobre 
lienzo, 1 1 9 x 1 52,5 cm, Staatliche 
Museen, Berlín, Patrimonio Cultural 
Prusiano, Galería Nacional 

Francis Bacon pintó, como si no hubiera 
explorado con los ojos la superficie de 
las personas, sino que se hubiera pasea­
do con la vista por la parte interior de su 
piel, por la carne En las borrosas man­
chas de color del cuadro Tres estudios 
de Isabel Rawsthorne, la retratada apa­
rece como una masa cálida y pulsátil, 
cuyas células vivas se obstinan contra la 
paralelización que sufren en el destierro 
de la eternidad del cuadro. 

En la yuxtaposición de los tres estu­
dios se Imita un movimiento de huida y 
persecución: por un lado la modelo mi­
ra por encima del hombro hacia atrás, 
por otro, intenta esconderse detrás de la 
puerta y finalmente, la retratada se en­
cuentra espetada en la pared. Casi pare­
ce que sea la seccionadora mirada del 
pintor porque huye. En los cuadros de 
Bacon la pintura se convierte en un arte 
contradictorio que sólo puede reflejar 
aspectos de la vida si también pone de 
manifiesto sus peligros y su mortalidad. 

LA PINTURA FIGURATIVA 
A PARTIR DE 1970 

E n b u s c a de p i s t a s s u b j e t i v a s 

Tan to el renac imien to de la pintura c o m o el nue­

vo interés que susc i t aba condu jo la m i rada hac ia 

aque l los art istas que s i empre habían persevera­

do en e l la . A es te g r u p o per tenec ían el ing lés 

F r a n c i s B a c o n y los a l e m a n e s A n s e l m Kiefer , 

G e r h a r d Richter , G e o r g Base l i tz y A R . P e n c k . El 

pintor inglés F ranc i s B a c o n desarrol ló, part iendo 

del sur rea l i smo, q u e c o n o c i ó de joven, un esti lo 

c o m p l e t a m e n t e prop io que lo convi r t ió en uno 

de los pr inc ipa les art istas de nuestro siglo. S u te­

m a fue el ser h u m a n o , al que representó c o m o 

una cr iatura tor turada y ve jada s i tuada dentro de 

e s p a c i o s supe r f i c i a l es e inde f in idos o a i s l a d o s 

en invis ibles c a j a s de cristal. La c lar idad del e s ­

pac io cont rasta i r r i tantemente con la v iolenta y 

de formante fo rma de representac ión pictór ica de 

ias f iguras. Med ian te el uso de una pintura pas ­

tosa, las f ronteras que l imitan con la inmater ia l i ­

dad f luyen por el cuad ro de fo rma que las per­

s o n a s representadas , a m e n u d o b u e n o s am igos 

del artista, p a r e c e n m a s a s de carne c ruda. E n la 

abst racc ión s u s c u a d r o s se convier ten en la ima ­

gen de la v ida interior de las pe rsonas mart ir iza­

d a s y her idas. B a c o n fue durante gran parte de 

su v ida un artista solitario que puede ser c lasi f i ­

c a d o dentro de los m u c h o s " i s m o s " esti l íst icos 

del s iglo XX . 

A n s e l m K ie fer y G e r h a r d R ich ter s e habían 

ded i cado en los años 7 0 a la "b i j squeda de pis­

tas". De una fo rma m u y persona l y más allá de 

cua lqu ie r pintura i lustradora y real is ta, Kiefer s e 

enf rentó c o n el pasado a lemán , c o n el f a s c i s m o 

y con la ideología del carácter a l e m á n . A d o p t ó la 

c o n c e p c i ó n artística del in fo rma l ismo, q u e o fus ­

c a b a p ic tó r icamente el cuad ro c o n el fin de a u ­

mentar la par t ic ipación del e s p e c t a d o r Desar ro ­

lló una pintura que era abs t rac ta y conc re ta a 

m i s m o t iempo. El espec tado r s e v e ob l igado a 

dar una expres ión de te rm inada a los di ferentes 

e lementos que apa recen en el c u a d r o med ian te 

u n a labor In te lectual p rop ia . El e m p a s t e s e c o , 

duro y m u y mater ia l , en el que Kiefer t a m b i é n 

introducía productos natura les c o m o tierra, paja 

o pelos, c o n c e d e al cuad ro una ac tua l i dad est re-

mecedo ra . S u s cuadros d e historia no s o n repre­

s e n t a c i o n e s t rad ic iona les que r e c u e r d a n a lg i j n 

s u c e s o , s ino que t ienen el carácter d e m e m o r i a 

colect iva y mant ienen viva la h is tona, que s i e m ­

pre está presente y se puede e v o c a r de nuevo; 

c a d a ind iv iduo debe en f r en ta r se a s u m a n e r a 

con el p a s a d o que aquí s e conse rva . Lo que s e 

act iva en la mente del e s p e c t a d o r med ian te la 

na tu ra l idad de la p intura, es el e s p e j o de u n a 

c o n c i e n c i a histórica propia, no c o m o un le jano 

recuerdo, s ino c o m o a lgo que posee s ign i f icado 

aqu í y aho ra y que t iene valor de historia c o n ­

temporánea . 

M i e n t r a s q u e K ie fe r s e e n f r e n t a b a e n s u s 

cuad ros con la historia más reciente de A l e m a ­

nia, Gerhard Richter t rataba de f o rma m u y var ia ­

d a la i l u s i ó n de los c u a d r o s . M i e n t r a s tan to , 

Georg Basel i tz exper imen taba de nuevo y de for­

m a exp res i va el c o n c e p t o de "la p in tura c o m o 

pintura"; su característica más de terminante fue 

la representac ión de mot ivos p in tados al revés, 

con la c a b e z a hacia aba jo . S u pintura espontá­

nea y subjet iva fue todo un s í m b o l o para la ge ­

nerac ión pos tenor 

N u e v o , s a l v a j e y más al lá d e c u a l q u i e r 

t r a d i c i ó n 

Los p intores de los años 8 0 d e s e s t i m a r o n por 

comp le to la idea de l levar el arte a la v ida. El los 

r e c l a m a b a n un arte e s p e s o q u e e n t u s i a s m a r a 

los sent idos_y no un arte intelectual. A h o r a de ­

s e a b a n exp resa r espontánea y or ig ina lmente, co ­

mo en su día los expres ion is tas de DIe Brücke, 

s u s pensam ien tos y sent imientos, pintar c u a d r o s 

de su t iempo; una pos ic ión por la q u e s e les de ­

n o m i n ó neoexpres ion i s tas . P in taban lo que les 

gus taba y lo que les p r e o c u p a b a en c a d a mo­

mento sin tener en cuen ta n inguna convenc ión , 

sobre todo n inguna convenc ión artística, de una 

f o r m a s a l v a j e , d e s e n v u e l t a y c o n s c i e n t e de sí 
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m i s m a . P in taban la ex is tenc ia en las g randes c i u ­

dades , las t r ibus u rbanas , los noc támbu los y los 

d i s c o t e q u e r o s o t a m b i é n t e m a t i z a b a n e n s u s 

c u a d r o s las re lac iones s e x u a l e s , es decir, p inta­

ban s u propia v ida. La cues t i ones estilísticas de 

la histor ia n u n c a p r e o c u p a r o n a es tos " n u e v o s 

bárbaros". Así que adoptaron s in remord imien tos 

cua lqu ie r t ipo de fo rma que encon t raban en el 

baúl de la historia y s e sirv ieron de los med ios 

estilísticos q u e creyeron necesar ios para c o n c e ­

der a s u s c u a d r o s el efecto que b u s c a b a n . C o n 

s u a n a r q u i s m o estét ico s e encon t raban fuera de 

c u a l q u i e r l ínea t rad ic iona l . E r a n " t ransvanguar ­

d is tas" 

Este concep to fue e m p l e a d o en un pr incipio 

para cal i f icar a los pintores subjet iv istas i tal ianos: 

F r a n c e s c o C lemen te , S a n d r o Chía y Enzo C u c c h I . 

Poster iormente, para definir este f e n ó m e n o que 

había adqu i r ido un carácter in ternacional y que 

s e había expand ido hac ia otros ámbi tos , s e e m ­

p leó el t é r m i n o " p o s m o d e r n i d a d " . La m o d e r n i ­

dad clásica, c o n s u s utopías a tadas al arte, pare­

cía haber f r acasado en su intento de "disolver el 

arte en la v ida". 

Pero, ¿era necesar io d i cho proceso? ¿Por qué 

el arte, c o m o c o m p o n e n t e s e p a r a d o y espec ia l 

de la real idad, ya no debía presentarse c o m o tal? 

¿Cuál e ra el mot ivo para d iso lver lo en la real i ­

d a d ? ¿No e s j u s t a m e n t e la f i c c i ón q u e s e e n ­

cuent ra en una obra de arte la que nos fasc ina? 

¿No e s lo "di ferente" del arte lo que acentúa la 

v is ión de la real idad? Esto e s lo q u e s e p regunta­

ron los art istas que de jaron t ras de si el exper i ­

men to "arte=vida", q u e la mode rn idad mantenía 

un ido c o m o con una grapa, y que enfrentaron el 

ar te c o n el p r o b l e m a d e re l evanc ia de la v i da 

cot id iana. La vuel ta a la pintura, a la p roducc i ón 

de objetos percept ib les, no fue para el los de n in­

g ú n m o d o una retirada res ignada al m u n d o her­

mét i co del arte, s ino más bien una ac larac ión y 

un cá lcu lo muy se reno de lo que el arte es c a ­

paz de h a c e r 

El c a m p o del arte se ha ido a m p l i a n d o hac ia 

f ina les del s iglo XX . C o m o en t i e m p o s del pop 

art, que con su lema "All is pretty - T o d o es bon i ­

to" p u e d e c o n s i d e r a r s e c o m o el p r i m e r est i lo 

p o s m o d e r n o , ac tua lmen te t a m b i é n s e sue le c r u ­

zar la frontera entre el arte y la cu l tura de lo cot i ­

d iano. An t i guas f o rmas de expres ión subcu l tu ra -

les, c o m o los graffiti de Keith Har ing , s e convier­

ten g rac ias a un m e r c a d o artístico en constante 

mov im ien to en arte q u e s e e x p o n e en los m u ­

s e o s y, una vez obtenido el t í tulo "nobil iario", s e 

v e n d e c o m o objeto artíst ico sobre c a m i s e t a s , re ­

lojes y cen ice ros . 

Ac tua lmen te el arte ya no c o n o c e fronteras. 

E n su mi lenar ia historia ha desarro l lado una v a ­

riedad i l imitada. M á s allá de cua lqu ie r doctr ina, 

aparte de ser nueva e innovadora, la pintura a b s ­

tracta se encuent ra en nuestros días con los m is ­

m o s de rechos que el arte material , el arte por or­

denado r o vídeo, insta lac iones, arte de objetos o 

performances, mixed media: las f o r m a s de expre­

s ión artística s e ent re lazan. No ex is te n a d a q u e 

no exista. E inc luso la n a d a puede s e r arte: si lo 

m i ramos con los ojos adecuados . 

Georg Baselitz, Amarillo triste, 1 9 8 2 . 
Óleo sobre lienzo, 2 5 0 x 2 0 0 cm 
Kunstsammiung Nordrhein-Westfalen, 
Dusseldorf 

También Baselitz quiere expresar la "pin­
tura como pintura". El color y la forma 
son los verdaderos portadores del men­
saje. 

Sin embargo, al contrario de las ten­
dencias abstractas del siglo XX, no re­
nuncia por completo al objeto, sino que 
lo invierte para acentuar el hecho de que 
es su excusa viviente para pintar Las 
huellas del color demuestran que este 
artista realmente pinta sus cuadros al 
revés y que no sólo les da la vuelta. Para 
expresar la dimensión sensual del color 
(como materia) y de la acción de pintar 
trabaja con pinceles grandes y con una 
técnica ligera y gestual: incluso a veces 
pinta con los dedos 

Anse lm Kiefer, Varus, 1 976 . Oleo y 
pintura acrílica sobre lienzo, 
2 0 0 x 2 7 0 cm.Stedel I jkvan 
Abbemuseum, Eindhoven 

Los cuadros de Kiefer persiguen cons­
tantemente las cicatnces que el nacio­
nalsocialismo ha dejado en la cons-
ciencia de los alemanes. El cuadro Va-
rus muestra de forma alegórica el lugar 
donde se produjo la Batalla de Teuto-
burgo en el año 9 d.C. Este suceso fue 
alzado en el siglo XIX como punto de"" 
partida histórico de la identidad a lema­
na. En el cuadro están escritos los nom­
bres de escritores y otros personajes 
que han contribuido directa o indirecta­
mente a la conciencia nacionalsocialis­
ta. Unas líneas que recuerdan a un ár­
bol genealógico conducen al nombre 
de Hermann, el héroe de la batalla. El 
bosque, como paisaje típico alemán, 
tiene claramente la forma del intenor de 
una catedral gótica: otra parte importan­
te de la mitología del 'espíritu alemán'. 
Kiefer muestra que la historia reciente 
no sólo cubre la historia del pasado, 
sino también la forma. Para él no existe 
una mirada inocente al pasado. 
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m i s m a . P in taban la ex is tenc ia en las g randes c i u ­

dades , las t r ibus u rbanas , los noc támbu los y los 

d i s c o t e q u e r o s o t a m b i é n t e m a t i z a b a n en s u s 

c u a d r o s las re lac iones s e x u a l e s , e s decir, pinta­

ban su propia v ida. La cues t i ones estilísticas de 

la historia n u n c a p r e o c u p a r o n a estos "nuevos 

bárbaros". Así q u e adoptaron sin remord imientos 

cua lqu ie r t ipo de fo rma q u e encon t raban en el 

baúl de la historia y s e s i rv ieron de los med ios 

esti l ísticos que creyeron necesa r i os para c o n c e ­

der a s u s c u a d r o s el efecto q u e b u s c a b a n . C o n 

su a n a r q u i s m o estét ico s e encon t raban fuera de 

c u a l q u i e r l ínea t rad ic iona l . E r a n " t ransvanguar ­

distas". 

Es te concep to fue e m p l e a d o en un principio 

para cal i f icar a los pintores subjet iv istas i tal ianos: 

F r a n c e s c o C lemen te , S a n d r o Ch ia y Enzo C u c c h i . 

Poster iormente, para definir es te f e n ó m e n o que 

había adqu i r ido un carácter in ternacional y que 

s e había expand ido hac ia otros ámbi tos , se e m ­

p leó el t é r m i n o " p o s m o d e r n i d a d " . La m o d e r n i ­

dad clásica, con s u s utopías a tadas al art:e, pare­

cía haber f r a c a s a d o en su intento de "disolver el 

arte en la v ida" . 

Pero, ¿era necesa r io d i cho proceso? ¿Por qué 

el arte, c o m o c o m p o n e n t e s e p a r a d o y espec ia l 

de ia real idad, ya no debía presentarse c o m o tal? 

¿Cuál e ra el mot ivo para d iso lver io en la real i ­

d a d ? ¿No e s j u s t a m e n t e ia f i c c i ó n q u e s e e n ­

cuent ra en u n a obra de arte la que nos fasc ina? 

¿No es lo 'd i fe ren te ' del arte lo que acen t i j a la 

v is ión de la real idad? Esto e s lo que s e p regunta­

ron los art istas que de jaron tras de si el exper i ­

men to "arte=vida", que la modern idad mantenía 

un ido c o m o con una g rapa , y q u e enfrentaron el 

ar te c o n el p r o b l e m a d e r e l e v a n c i a de la v ida 

cot id iana. La vuelta a la pintura, a la p roducc i ón 

de objetos percept ib les, no fue para el los de n ln -

g i jn m o d o una retirada res ignada al m u n d o her­

mé t i co del arte, s ino más bien una ac larac ión y 

un cá lcu lo muy se reno de lo que el arte es c a ­

paz de h a c e r 

El c a m p o del arte s e ha ido a m p l i a n d o hac ia 

f ina les del s ig lo XX . C o m o en t i e m p o s del pop 

art, que con su lema "All Is pretty - T o d o es bon i ­

to" p u e d e c o n s i d e r a r s e c o m o el p r i m e r est i lo 

posmode rno , ac tua lmen te t a m b i é n s e sue le c r u ­

zar la frontera entre el arte y la cu l tura de lo cot i ­

d iano. An t iguas f o rmas de expres ión subcu l tu ra -

les, c o m o los graffiti d e Keith Har ing , s e convier­

ten g rac ias a un m e r c a d o artístico en cons tan te 

mov im ien to en arte que s e e x p o n e en los m u ­

s e o s y, una vez obtenido el t í tulo "nobil iario", s e 

v e n d e c o m o objeto artíst ico sobre c a m i s e t a s , re­

lojes y cen iceros . 

Ac tua lmen te el arte ya no c o n o c e fronteras. 

En su mi lenar ia historia ha desar ro l lado una v a ­

riedad i l imitada. Más allá de cua lqu ie r doctr ina, 

aparte de ser nueva e innovadora, la pintura a b s ­

tracta se encuent ra en nuestros días con los m is ­

m o s de rechos que el arte material , el arte por or­

denado r o vídeo, insta lac iones, arte de objetos o 

performances, mixed media: las f o rmas de expre­

s ión artística s e ent re lazan. No ex is te nada que 

no exista. E inc luso la n a d a puede se r arte: si lo 

m i ramos con los ojos adecuados . 

Georg Baselitz, Amarillo triste. 1 9 8 2 . 
Óleo sobre lienzo, 2 5 0 x 2 0 0 cm, 
Kunstsammiung Nordrhein-Westfalen, 
Dusseldorf 

También Baselitz quiere expresar la 'pin­
tura como pintura'. El color y la forma 
son los verdaderos portadores del men­
saje 

Sin embargo, al contrarío de las ten­
dencias abstractas del siglo XX, no re­
nuncia por completo al objeto, sino que 
lo Invierte para acentuar el hecho de que 
es su excusa viviente para pintar Las 
huellas del color demuestran que este 
artista realmente pinta sus cuadros al 
revés y que no sólo les da la vuelta. Para 
expresar la dimensión sensual del color 
(como materia) y de la acción de pintar 
trabaja con pinceles grandes y con una 
técnica ligera y gestual: incluso a veces 
pinta con los dedos. 

Anse lm Kiefer, Varus. 1 976 . Óleo y 
pintura acrílica sobre l ienza 
2 0 0 X 2 7 0 cm. Stedellji< van 
Abbemuseum, Eindhoven 

Los cuadros de Kiefer persiguen cons­
tantemente las cicatnces que el nacio­
nalsocialismo ha dejado en la cons-
ciencia de los a lemanes El cuadro Va­
rus muestra de forma alegórica el lugar 
donde se produjo la Batalla de Teuto-
burgo en el año 9 d.C. Este suceso fue 
alzado en el siglo XIX como punto de"" 
partida histórico de la identidad a lema­
na. En el cuadro están escritos los nom­
bres de escritores y otros personajes 
que han contribuido directa o indirecta­
mente a la conciencia nacionalsocialis­
ta. Unas líneas que recuerdan a un ár­
bol genealógico conducen al nombre 
de Hermann, el héroe de la batalla. El 
bosque, como pai'saje típico alemán, 
tiene claramente la forma del interior de 
una catedral gótica: otra parte Importan­
te de la mitología del "espíritu alemán', 
Kiefer muestra que la historia reciente 
no sólo cubre la historia del pasado, 
sino también la forma. Para él no existe 
una mirada ¡nocente al pasada 
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