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El arte nuevo de un
mundo nuevo

LA
ABSTRACCION
Y LA PINTURA
FIGURATIVA

a partir de 1945

EL EXPRESIONISMO
ABSTRACTO 1945-1960

La abstracciéon como lenguaje universal

Después de la Segunda Guerra Mundial, las
personas anhelaban un nuevo comienzo. El
mundo celebré que las sangrientas guerras,
que entre 1936 y 1945 habian dejado en rui-
nas a Europa, por fin hubieran acabado y la po-
blacién esperaba vivir en paz y prosperidad. Na-
die deseaba que se le recordaran los horrores
de la guerra, sobre todo en Alemania, donde el
pasado més reciente pesaba sobre la concien-
cia del pafs. El fascismo, la guerra y el holocaus-
to habian sacudido profundamente todos los
valores éticos y morales existentes. Asimismo, el
lanzamiento por parte de las tropas estadouni-
denses de la primera bomba atémica sobre la
ciudad de Hiroshima en el verano de 1945 ha-
bia mostrado brutalmente a la humanidad el
efecto devastador de la tecnologia moderna. El
miedo a la enorme fuerza de destruccion de la
bomba caracteriz6 la década siguiente. En los
afios 50, la época de la guerra fria en la que las
dos superpotencias, EE.UU. y URSS, habian divi-
dido el mundo en dos bandos ideoldgicamente

contrarios e irreconciliables, la amenaza de una
nueva guerra floté més de una vez en el aire, En
consecuencia, no se podia hablar de una vuelta
a la normalidad.

Durante los primeros afios de la posguerra,
reinaba en el mundo del arte cierta pérdida de
la orientacion, sobre todo en Europa. éQué rum-
bo habfa que seguir? Los artistas buscaban pun-
tos de referencia. La persecucioén de artistas y la
destruccion de cuadros por parte de los fascis-
tas y nacionalsocialistas condujeron a un empo-
brecimiento artistico. Para evitar la persecucién
0 las consecuencias de la guerra hubo una se-
rie de vanguardistas destacados como Marc
Chagall, Josef Albers, Laszl6 Moholy-Nagy, Piet
Mondrian, Marcel Duchamp, George Grosz,
Max Emst o Salvador Dali que emigraron a los
Estados Unidos, un pafs donde las dificultades
que trajo consigo la posguerra no se dejaron
sentir tanto como en Europa.

Asimismo, la situacion econdmica privilegia-
da de los Estados Unidos permitié un generoso
mecenazgo privado que en Europa hubiera sido
del todo impensable. En los Estados Unidos el
patrocinio de artistas disfrutaba de una larga
tradicion. Desde la “Armory Show”, que en
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1913 habfa dado a conocer el vanguardismo

europeo en el Nuevo Mundo, los amantes del
arte de la primera mitad del siglo XX desarrolla-
ron una gran aficion por los expresionistas, los
cubistas y los surrealistas y miraban, no sin cier-
ta envidia, el rico paisaje artistico europeo, cuyo
centro artistico indiscutible era, desde los dfas
del impresionismo, Parfs. Para solventar el déficit
artistico, considerado dolorosamente un vacio
cultural, pero también, tal y como expreso la se-
fiora Rockefeller, cofundadora del Museo de Ar-
te Moderno, con el fin de “ahorrar a los artistas
contemporaneos un destino dramatico como el
de Van Gogh, que durante su vida no gané con
sus cuadros ni el dinero suficiente para com-
prarse pan‘, en 1929 se inauguré un museo
que, fundado y financiado mediante capital pri-
vado, se dedico exclusivamente a exponer obje-
tos de arte moderno. Actualmente, el Museo de
Arte Moderno de Nueva York estd considerado
uno de los méas importantes y célebres museos
de arte del siglo XX Siguiendo este ejemplo de
compromiso artistico, diez afios mas tarde
también se inauguré en Nueva York el Museo
Guggenheim, que en un principio se denomind,
en correspondencia con su programa, ‘Museo
de Arte no Objetivo” y con ello hacfa referencia
al grueso de la coleccién; aunque éste cambio
con rapidez. A estas dos instituciones y a un
gran numero de coleccionistas y mecenas debe
agradecerse que a lo largo de los afios 40 de
nuestro siglo Nueva York se convirtiera en la
nueva metrépoli del arte, con lo que relevéd a
Parfs de su tradicional posicion privilegiada.
Bajo la influencia de los artistas europeos
emigrados a EEUU. la escena artistica america-
na, que hasta entonces no habia tenido ningun
eco internacional y que ahora se impregnaba
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de un realismo parecido al de la Nueva Objetivi-
dad, se convirtié en la voz mas importante en el
mundo artistico internacional de la posguerra,
cuyos artistas mas significativos fueron Grant
Wood, Andrew Wyeth y Edward Hopper. La pie-
za musical que se estaba interpretando tenia un
nombre: la abstraccion. Y la melodia era amplia-
mente conocida: ya en los primeros veinte afios
de este siglo algunos gorriones la habfan ento-
nado desde los tejados (de edificios constructi-
vistas): los expresionistas Vasily Kandinsky y Paul
Klee, los constructivistas de la Bauhaus, las pin-
toras y pintores del vanguardismo ruso y los su-
rrealistas habfan allanado el camino con su
nuevo arte. Aquellos clésicos del mundo moder-
no que todavia vivian se convirtieron en el lazo
de union entre la pre y la posguerra.

Durante la posguerra se rechazé en Occi-
dente cualquier tipo de pintura figurativa; aun-
que més por motivos ideoldgicos que por moti-
vos estéticos. A causa de una posicion defensi-
va adoptada con demasiada rapidez, cualquier
tipo de representacion figurativa se asociaba
con el arte nazi o el realismo socialista, que se
difundia y consideraba politicamente correcto
en los paises del blogue oriental. Por el contra-
rio, se crefa que la pintura abstracta era la Unica
representacion artistica posible para los paises
“libres” occidentales, por su espontaneidad y su
contenido no comprometido. Asimismo, era
comprensible que el publico prefiriese contem-
plar cuadros abstractos que observar las repre-
sentaciones que mostraban de una forma pene-
trante la miseria de la guerra y de la inminente
posguerra, como mostraba en sus cuadros el
aleman Carl Hofer. Asi, la pintura abstracta se
convirtié en los afios 50 en el estilo claramente
dominante del hemisferio occidental.

Edward Hopper, Noctambulos, 1942
Oleo sobre lienzo, 84,1 x 152,4 cm
Art Institute, Chicago; Friends of
American Art Collection, 194251

Innumerables lectores de novelas y afi-
cionados al cine tienen una imagen de-
terminada de los solitarios héroes de la
gran ciudad que vivian en los EEUU. en
los afios 30y 40. 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 tempo como en un mo-
mento de sorprendente reconocimiento.

Carl Hofer, Hombre en ruinas, 1937.
Oleo sobre lienzo, 120 x 118 cm.
Staatliche Kunstsammlungen, Kassel
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Jackson Pollock, Niumero 32, 1950,
Pintura de barniz sobre lienzo,

269 x 4575 cm. Kunstsammlung
Nordrhein-Westfalen, Diisseldorf

Mediante una accién controlada, pero
también determinada por la casualidad,
Pollock cubre el lienzo de color en un
proceso gue se desarrolla practicamente
por sf mismo. La falta de puesta en es-
cena de un reparto especifico y de una
relacién armonica composicional acen-
tUa 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 cadtica,
ni por el contrario forma un dibujo repe-
tible, el observador puede ver sus pro-
pias figuras, es decir, puede acercar o

alejar la estructura de determinados
complejos contextuales. Estas posibi-
lidades no estan determinadas y el
espectador debe verlas por sf mismo

Wols, Pintura, 1946-47. Oleo sobre
lienzo, 80 x 80 cm. Staatliche Museen,
Berlin. Patrimonio Cultural Prusiano,
Galerfa Nacional

El expresionismo abstracto, el tachismo, el

informalismo vy la action painting

El idioma internacional de la abstraccion suele
definirse a veces como el arte de un comienzo
nuevo. A pesar de que el arte posterior a 1945
no presentd ninguna “hora cero”, puesto que
sus raices se encuentran claramente en el arte
de la primera mitad del siglo XX, sf puede afir-
marse que tras la guerra comenzé una nueva
era artistica. El concepto de arte se definio de
nuevo. Tras la guerra nadie crefa que se pudiera
cambiar el mundo con el pincel. Barnett New-
man recuerda que en 1941 tenfa la impresion
de que “el mundo se acerca a su fin. Pero con
ello la pintura también perdio su significado vy
legitimacion. Era imposible seguir pintando flo-
res, figuras y personas. La cuestion que se plan-
teaba era qué se podia hacer".

Los artistas de la posguerra pusieron a
prueba la pintura: tomaron su tradicional fun-
cion imitadora y dejaron que se expresara des-
maquillada y desprovista de todas sus funcio-
nes representativas. Sin embargo, al contrario
de los vanguardistas posteriores a la Primera
Guerra Mundial, ahora los artistas no deseaban
desarrollar con el arte abstracto ni valores nue-
vos para el mundo, ni utopfas. Daban vueltas al-
rededor de sf mismos buscando formas de ex-
presion individuales. De ello resultd un descon-
certante numero de estilos y movimientos. Los
pintores abstractos franceses Georges Mathieu
y Wols habfan desarrollado, partiendo del auto-
matismo psiquico surrealista, un estilo de escri-
tura incontrolada que denominaron “tachismo”
(término derivado del francés tache, manchal).
Los pintores alemanes Willy Baumeister, Ernst
Wilhelm Nay, Karl Otto Gotz y K. R. H. Sonder-

borg adaptaron este estilo a su propia forma de
pintar. El arte abstracto aleman de esta época
se incluye en el concepto (francés) de “informal”
en el sentido de “sin forma (que reproducir)”.

Ya no existia ninguin canon que especificara
como habfa que concebir el arte. La subjetivi-
dad del artista, que habfa sido determinante por
primera vez durante el expresionismo, se convir-
ti6 en el Unico sistema vélido de mesura de la
produccién artistica. La cuestion de hasta qué
punto el artista consideraba las convenciones
estéticas o los modelos de composicion tradi-
cionales dependia enteramente de él. La liber-
tad artistica que se encontraba en la renuncia a
cualquier tipo de reglas hizo dificil su acceso al
gran publico. Para muchas personas era incom-
prensible cémo estos cuadros, en los cuales no
habfa ninguna pincelada que reflejase la vida
cotidiana, podian ser considerados expresion
del sentir moderno. Més de uno considerd es-
tas pinturas manchurrones sobrevalorados vy di-
letantes. La caracteristica mas importante de es-
tos trabajos fue que ya no representaban nada
que pudiera reconocerse a primera vista. Su
contemplacion requeria nuevas formas de vi-
sion. Ya no se ‘lefa” algo de un cuadro, sino
que habfa que "meterse en él’, lo cual requiere
fantasfa, concentracion, reflexion y autognosis.
En este sentido los cuadros se correspondian
perfectamente con su tiempo. A causa de la
aparente ausencia de cualquier tipo de mensaje
en los cuadros, los espectadores dependian de
ellos mismos; estaban obligados a pensar sobre
si mismos y sobre el mundo.

Jackson Pollock; que junto a Robert Mother-
well y Willem de Kooning es uno de los repre-
sentantes mas significativos del expresionismo
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abstracto norteamericano, dio a los espectado-
res de sus cuadros el consejo siguiente; “Deben
intentar asimilar lo que el cuadro les ofrece y no
traer en la mente un contenido principal y una
opinion tomada de antemano y buscar su con-
firmacion en el cuadro”.

Esta forma de observacion de una pintura
en la que la fantasfa era un elemento primordial
ya habia sido elogiada por Leonardo da Vinci
hacia el afo 1500 en su:Tratado sobre la pintu-
ra, en el que se lee: “Una nueva forma de obser-
var inventiva consiste en contemplar una pared
repleta de diferentes tipos de manchas. Si uno
desea inventarse alguna situacion, alli puede
observar cosas que recuerdan paisajes diversos.
Ya que mediante cosas confusas e indetermina-
das se despierta el intelecto para inventar cosas
nuevas"”.

Sin duda alguna, esto se corresponde tam-
bién con los cuadros del estadounidense Jack-
son Pollock. No obstante, en el resto de los crite-
rios este pintor no se inspir6é de ninguna manera
en la pintura del gran maestro italiano. Todo lo
contrario: hizo caer la pintura tradicional en el
estricto sentido de la palabra. En vez de pintar
sobre un caballete, extendia sus lienzos sobre el
suelo. Ya no se podia hablar de la actividad de
“pintar” como siempre se habia hecho cuando
Pollock dejaba chorrear la pintura de grandes
pinceles y latas agujereadas o cuando arrojaba
con salvajes movimientos la pintura como si fue-
ra un pequefio derviche o incluso cuando corrfa
por encima de sus lienzos extendidos en el sue-
lo. Por eso un critico denominé acertadamente
este tipo de pintura action painting, pintura de
accion. Esta calificacion determina con claridad
la intencién de Pollock: pintar era una accion;
una ceremonia real, aunque a menudo en un
estado de éxtasis y de trance. El pintor nunca
podia predecir la apariencia final de su esfuerzo.
Pollock encontré los titulos de sus cuadro con
posterioridad, segun lo que le recordara la es-
tructura de su dripping (chorreo). Sin embargo,
la mayorfa de las veces solo los titulaba con un
numero o la fecha del dia de su creacion. O in-
cluso los dejaba sencillamente “sin tftulo” para
no limitar al espectador.

Los pintores abstractos no querian dar nin-
gun tipo de instruccion; es mas, el espectador
debia crear como un segundo artista su propio
cuadro individual. El lienzo pintado sélo era la
excusa para ello. Mediante este tipo de contem-
placion creativa, el cuadro siempre permanece
forzosamente actual y contempordneo puesto
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que se “crea” justo en el momento en que el
espectador lo contempla. Mientras que las hue-
llas cromaticas no reciban ningtn significado
posible por parte del espectador, la obra sera
tnicamente un pedazo de lienzo con color, algo
que puede definirse més como una actividad
‘manual” que “artistica”/Pero precisamente por-
que el cuadro también representa la realidad
como “prueba evidente’, como documento de
un proceso laboral, puede considerarse al mis-
mo tiempo realista dentro de su abstraccion. Es
una copia realista de la realidad:; las huellas cro-
maticas son las huellas del movimiento de la vi-
da misma. El cuadro ya no es una imitacion, ni
una ficcion, sino el protocolo de un proceso
real. Para subrayar todavia mas el acercamiento
de sus cuadros a la realidad, la mayoria de los
expresionistas abstractos renunciaron a los pe-
sados marcos, que normalmente aislan una
obra de arte del mundo que la rodea. Ademas,
la pintura all over de Pollock, su ingravido cho-
rreo hasta el borde de los cuadros, produce la
impresion de que las manchas podrian salirse
del lienzo para seguir su curso interminable. Tal
representacion escénica ya habia servido a los
impresionistas para crear la sensacion de acer-
camiento a la realidad. Jack “the Dripper” au-
mentaba esta sensacion mediante el monu-
mental formato de sus cuadros, que se presen-
tan al espectador como una gran pared que
hay que mirar obligatoriamente. El cuadro se
convierte en parte del mundo que nos rodea.

Colores silenciosos, superficies profundas:

la abstraccion geométrica

Paralelamente al lirico expresionismo abstracto
de Pollock y de De Kooning se desarrollé la
abstraccion geométrica, que elimina por com-
pleto deducciones referentes al estado de &ni-
mo individual del artista o al proceso de crea-
cion del cuadro. De ahi que esta tendencia se
denomine también “abstraccion post-painterly”
Los pintores de la abstraccién geométrica retira-
ron el trazo individual de la pintura y rellenaron
los lienzos con superficies crométicas llanas y
claras. La funcion del cuadro ya no era recordar
objetos materiales, sino que debfa funcionar in-
dependientemente como puro y simple arte
pictérico. Los espectadores tenfan que concen-
trarse en el cuadro sin derrochar ningun tipo de
pensamiento en como habfa sido elaborado o
qué es lo que se podia reconocer en él. Lo tni-
co importante era la confrontacion: por un lado
la pintura y por otro quien lo contempla. La ca-

Willem de Kooning, Woman VI, 1953.
Oleo sobre lienzo, 174 x 149 cm.
Donacién de G. David Thompson,
Carnegie Museum of Art, Pittsburg

Las caracterfsticas pictéricas de la pintu-
ra de De Kooning son extremadamente
dindmicas. A menudo pinta con pince-
les gruesos y drasticos movimientos de
la mufieca. “No mires, pinta“, exclamé
mas de una vez el artista, y realmente
sus cuadros vivian de la dindmica 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 mds el cuerpo del cua-
dro que la representacion del cuerpo
femenino. Con una forma de pintar muy
gestual, crea una configuracion de su-
perficies y lineas de los que el objeto
solo aparece en algunas zonas.

Mark Rothko, Earth and Green, 1955.
Oleo sobre lienzo, 231,65 x 187 cm.
Museum Ludwig, Colonia
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Ad Reinhardt, Pintura abstracta,
1954-59. Oleo sobre lienzo,

276 x 102 cm. Museum Ludwig,
Colonia

Barnett Newman, ¢Quién teme al rojo,
al amarillo y al azul? 1969-70. Oleo
sobre lienzo, 274 x 603 cm. Staatliche
Museen, Berlin. Patrimonio Cultural
Prusiano, Galerfa Nacional y Amigos de
la Galerfa 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 auténo-
mamente el cuadro y con ello que se dé
cuenta de su presencia. Tras una larga
contemplacion, los cuadros de Newman
se abren a grandes espacios cromaticos.

dena “artista-cuadro-espectador’, determinada
por Kandinsky, el ancestro de la pintura abstrac-
ta, quedaba reducida a los dos ultimos eslabo-
nes y asi se dejaba al espectador solo con el
cuadro.

Pintores como Barnett Newman, Mark Roth-
ko y Ad Reinhardt querian pintar cuadros de
meditacion y sumersion. Las filosoffas asiaticas
desempefiaron un papel importante, sobre todo
para los espacios pictéricos infinitos de New-
man. Es justamente lo vacuo de los cuadros lo
que deja al espectador, en una medida inusual,
un lugar para sus propios sentimientos. La mo-
numentalidad de los cuadros hace gue el tiem-
po vy el espacio pierdan completamente su sig-
nificado. En los inmensos cuadros de Newman,
el espectador se enfrenta a superficies cromati-
cas que después de un tiempo de observacion
comienzan a vibrar y se convierten en una ame-
naza casi viva para la retina. De este modo ad-
quiere significado su pregunta Quién teme al
rojo, al amarillo y al azul?

Las superficies cromaéticas indefinidas de
Mark Rohtko son mads suaves y menos reserva-
das. Los difusos y nebulosos rectangulos pinta-
dos desarrollan, tras una larga contemplacion,
una profunda espacialidad, mientras que el co-
lorido mate y material acentta la superficialidad
del cuadro. Al igual que Newman, también
Rothko suele trabajar sobre lienzos monumen-
tales para que el observador se encuentre ro-
deado completamente por el color. “Pintar un
cuadro pequefo significa salirse de la propia
experiencia (y de la del espectador). Si se pinta
un cuadro grande, uno se encuentra dentro de
¢l" afirma Rothko. La inmersién casi mistica en
el color revela el origen ruso de Rothko y su
arraigada posicion espiritual religiosa. Al mismo
tiempo, caracteriza el tipico intento de la pintura
abstracta de posguerra de presentar un arte

nuevo mas “realista” y concentrado directamen-

te en el espectador mediante la ilusion del cua-
dro mismo.

/T’ambién en este sentido debe interpretarse
la capciosa declaracién de Ad Reinhardt: “El ar-
te es arte y todo lo demds es todo lo demas”. El

—

arte ya no imita ni reproduce, sino que anuncia

s%wardadeé Y para descubrirlas du-
rante la contemplacion de los cuadros de Rein-
hardt, que a primera vista parecen monocromos
pero que en realidad presentan una gradacion
muy matizada de colores, hace falta tiempo. Si
el espectador se permite la contemplacion pro-
longada del cuadro, se abre ante él una sor-
prendente variedad de colores. Sin embargo,
este efecto tan sutil sélo puede experimentarse
si se contempla el original, que constituye un
gran espacio cromatico en el que uno puede
introducirse con la mirada; es como cuando los
ojos se acostumbran a la oscuridad y pueden
reconocerse objetos que al principio permane-
cfan invisibles. Los cuadros de Newman, Rothko
y Reinhardt requieren una observacién sin pri-
sas. Estos crearon cuadros de tranquilidad y su-
mersion o, tal como lo describié un critico ame-
ricano, “Newman cerr6 la ventana, Rothko bajo

las persianas y Reinhardt apago la luz”.

EL ARTE CONCRETO
1955-1975

El arte de los bordes rigidos: op art,
colour-field painting y hard edge

Al contrario de los artistas como Newman o
Rothko, para los pintores constructivistas los
efectos del color no tenian nada metafisicamen-
te misterioso, sino que eran fendmenos fisicos,
cuyo variado efecto se podfa analizar de mane-
ra experimental. Segun su opinién, una obra de
arte no descansaba sobre un proceso de abs-
traccion, sino sobre el uso inminente de los ele-
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mentos mas concretos del cuadro, es decir, la
superficie, la linea, el volumen, el espacio y el
color. En este sentido sus cuadros también pue-
den considerarse concretos, a pesar de no ser
figurativos. Llamaron a su arte “abstraccion con-
creta” y con ello hicieron hincapié en que la
pintura abstracta no evoca algo que se halla
fuera de ella, sino que posee un valor propio.

Los efectos de las formas y del color tam-
bién fueron investigados por los artistas del “op
art” (abreviacion de “optical art’), cuyos cuadros
tuvieron una gran influencia en los decoradores
y disefiadores de las décadas de los 50 y 60. El
verdadero padre del op art y su representante
mas importante fue Victor Vasarely, que ya a
mediados de los afios 30 comenzd con la in-
vestigacion sistemética de los efectos dpticos,
para, tal y como en su dia hicieron los impresio-
nistas, llegar al fondo de la realidad visual. Por
este camino también sigui¢ Bridget Riley, que
estaba interesada en crear movimiento en el es-
tatismo del cuadro. El estudio de los puntillistas
franceses Seurat y Signac le mostrd las inter-
acciones dominantes que tienen para el ojo hu-
mano los colores que armonizan y contrastan
entre si. En su obra, los contrastes entre los co-
lores y las formas ponen en movimiento la su-
perficie del cuadro, crean iméagenes posteriores
y efectos de rotacién. De igual forma, se incor-
pora un espacio confuso y centelleante, asi co-
'mo movimientos virtuales.

Estos efectos cinéticos ya habian sido uno
de los objetivos del artista de la Bauhaus Laszlé
Moholy-Nagy. Pero mientras que en los afios
20 este huingaro todavia se servia de un traza-
do de linea perspectivo para crear espacio, los
artistas del op art sélo utilizaron la superficie del
cuadro bidimensional y permitieron que el mo-
vimiento se formara por su propia fuerza como
excitacion psicolégica mediante una dura con-
frontacion cromética.

La confirmacion del valor propio del color
que se escondia detrds de esta concepcion no
era nada nuevo. Tiene sus raices en 1930, en
los fundamentos postulados por el artista Van
Doesburg, integrante del movimiento De Stijl,
en referencia al “arte elemental” y en el funcio-
nalismo de la Bauhaus, que el profesor Josef
Albers, que habia emigrado a EEUU, habfa ex-
tendido por aquel pafs en los afios 50. En innu-
merables variantes de su cuadro Homage to the
Square - Homenaje al cuadrado, Albers persi-
gue el carécter auténomo vy la consonancia de
los colores. Las investigaciones crométicas ana-

liticas se convirtieron en el verdadero sujeto pic-
torico del “colour-field painting”, la pintura de
superficies cromaticas. Aqui el color ya no erg,
tal y como afirmé Albers “una circunstancia de
la forma”, sino la finalidad en sf de la labor artfs-
tica: Este color autbnomo que se encuentra a sf
mismo se convierte dentro del cuadro, cuyas di-
mensiones en el caso de Albers son relativa-
mente reducidas, en una alternacion muy varia-
da; un efecto que el artista denomino, en su
teorfa basada totalmente en la préctica, “interac-
cion de los colores”. Sin embargo, lo méas im-
portante para él era que la funcion del color (no
como en el op art) no se agote en esta interac-
cion, sino que el color mantenga sus propias
caracterfsticas dentro de la comunicacion. “El
color -escribi6 Albers-, sigue, igual que el ser
humano, dos modos de proceder diferentes:
primero el de la realizacion personal y luego el
de la social. Uno debe poder ser al mismo tiem-
po un individuo y un miembro de la sociedad.”
El color también se encuentra en el centro
de interés de los pintores “hard edge” Frank
Stella, Kenneth Noland y Ellsworth Kelly. Sus
cuadros son puramente color. Y para estos pin-
tores, alli donde acaba el color también acaba
consecuentemente el cuadro. Los “shaped can-
vases’, lienzos cortados, de Stella son una pro-
vocacion por el hecho de que no aluden a na-

Victor Vasarely, Lant I, 1966.
Temple sobre madera contrachapada,
80 x 80 cm. Museum Ludwig, Colonia

Josef Albers, Homenaje al cuadrado.
Abierto hacia fuera, 1967. Oleo sobre
masonita, 121,56 x 121,56 cm. Staatliche
Museen, Berlin. Patrimonio Cultural
Prusiano, Galerfa Nacional
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Yves Klein, Relieve de esponjas,
monocromo azul, 1960. Madera,
esponjas y pigmentos disueltos en
acetona, 230 x 154 cm. Museo de
Arte de Dusseldorf en el Ehrenhof

Lucio Fontana, Concetto spaziale
(Concepto espacial), 1966. Oleo sobre
lienzo, 80 x 100 ecm. 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 aferran
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 mas
cosas que Unicamente colores. Mi pintura se
basa en la realidad de que solo existe aquello
que realmente puede contemplarse.”

Los cuadros de Stella rechazan la imagen
romantica del artista que plasma su alma sobre
el lienzo; no contienen ningun elemento miste-
rioso. Desaparece un nivel de significado e in-
terpretacion mas profundo. Ya no es posible su-
mergirse durante mucho tiempo en el cuadro,
ni siquiera es necesario, porque las “instant
images', las instantaneas, pueden percibirse por
completo de una sola mirada. Se encuentran en
el espacio como una sefal. La representacion y
lo representado se funden entre si, mediante lo
cual los cuadros luminosos son mas objeto que
pintura; por lo tanto, el artista los entiende méas
cercanos a la realidad, ya que como objetos
penetran realmente a través del espacio.

‘REALISMO Y ARTE DE

ACCION 1958-1975

El limite entre el arte y la vida:

Nouveau Réalisme

Un carécter de objeto parecido también se en-
cuentra en los trabajos de los “nouveaux réalis-

=

tes”. Con sus obras, este grupo de pintores reali-
20, a principios de los 60, una verdadera accion
equilibrista entre el mundo del arte y el mundo
real de las cosas. Asf, artistas como Yves Klein
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 solia denominarse a si mismo en
tono de broma, que es en la iconograffa de la
historia del arte el color de la trascendencia v,
desde el romanticismo, la expresién de la nos-
talgia hacia lo infinito. Klein se hizo famoso gra-
cias a sus antropometrias: en unas acciones ar-
tisticas muy espectaculares, mujeres desnudas
pintadas de azul se deslizaban sobre el lienzo
extendido en el suelo segun 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 mMas ingeniosos y
a la vez igual de reales. Por un lado, los cuadros
azules son la Gltima exageracion de la pintura
no figurativa, ya que resulta inimaginable algo
maés 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 si mis-
mos, su identidad como objeto real.

El pintor italiano Lucio Fontana llevo este
principio de realidad al extremo. El titulo de su
cuadro Concetto spaziale - Concepto espacial
debe tomarse al pie de la letra: en vez de con el
pincel, Fontana trabajé 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 destruccion,
sino que debian expresar el proceso de conver-
sién de una superficie en espacio mediante la
apertura de los cortes. La tension del lienzo im-
primado obliga a los cortes a doblarse hacia
atrés y permite ver “sobre” el lienzo la oscuridad
que se encuentra entre el cuadro y la pared. No
existe una manera mas real de representar la
espacialidad. En estos cuadros no se define pic-
téricamente de nuevo el concepto de espacio,
como hicieron en su dfa los cubistas, sino que
se sustituye sencillamente mediante el espacio
real, La realidad habfa penetrado en del arte.

La realidad conquista la pintura
A mediados de los afos 60 muchos artistas re-
nunciaron por completo a la pintura en la bus-
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queda del més veridico realismo, consiguiendo
con ello el efecto vasto tan anhelado. El cuadro
pintado les resultaba sospechoso, ya que era y
siempre serd una ilusién y ficcion. Y su empefio
residfa justamente en destruir este mundo artis-
tico ilusionista. El arte debia ser algo que no
funcionara Unicamente dentro del sistema “arte”
y que en la realidad social fuera de la torre de
marfil, tuviera significado. El arte debfa estar in-
tegrado dentro de la vida. En el intento de derri-
bar “la frontera entre el arte y la vida’, los artis-
tas se lanzaron a la busqueda de nuevas for-
mas. En el happening, la accion artfstica, lo es-
pontaneo y el suceso casual se declaraban arte.
Los environments, aquellas instalaciones tan
grandes gue se presentan ante el espectador
como un ambiente real (environment significa
en inglés "ambiente’) llegan a fundir el arte vy el
mundo real.

Sin embargo, la fusién del arte con la reali-
dad presenta un problema; el mismo con el
que también tropezaron los dadaistas cuando
quisieron cambiar el arte por el anti-arte. Ya
que, {cémo puede reconocerse el arte si ya no
se diferencia de los objetos cotidianos?

Esta pregunta también se la hizo el pintor
americano Jasper Johns. Analiz6, como en su
dia Magritte, la realidad artistica y el significado
de las iméagenes y de los simbolos. ¢Es una
bandera pintada menos real que una bandera
auténtica? El cuadro Bandera sobre un fondo
naranja requiere, puesto que no responde a la
pregunta, una reflexion sobre el arte y su fun-
cion imitadora y simbdlica. La pregunta mas im-
portante es la siguiente: (Qué diferencia el arte
de la realidad? § SLP M

Los cuadros de Robert Rauschenberg tam-

bién invitan a hacer una reflexion critica sobre
el arte y la realidad. A finales de los afios 50, el
pintor comenzé a integrar objetos reales en sus
cuadros. A esta combinacién de pintura con
objetos normales e inusuales se le dio el nom-
bre de “combine paintings” (pinturas combina-
das). Recuerdan el arte MERZ del dadaista
Schwitters. En consecuencia, este arte también
se conoce con el nombre neodadaismo. Sin
embargo, al contrario de sus rebeldes anteceso-
res, los neodadafstas no deseaban descubrir
con sus combinaciones inusuales verdades
mas profundas. Para ellos, la casual yuxtaposi-
cion de objetos se correspondfa simplemente
con la vida real. Las relaciones entre los diferen-
tes ambitos las tenia que encontrar el especta-
dor por sf mismo.

Igual que Pollock, Rauschenberg tampoco

da al espectador ningun tipo de referencia a la
hora de contemplar el cuadro. La mirada no es-
ta guiada mediante ningtn tipo de composi-
cién determinada, sino que uno se va abriendo
camino por la superficie del cuadro en busca
de un punto para orientarse. En todos los rinco-
nes hay algo que descubrir; las relaciones se
dan segln sea la percepcion individual. Esta
vision todavia es caracteristica de la pintura del
informalismo. Sin embargo, al igual que sus
colegas de la abstraccion concreta, Rauschen-
berg también intentd retirar al méximo posible
su papel de creador artistico para dejar via libre
a la percepcion del espectador. Hizo uso de
materiales ya elaborados y los ordend de una
manera que dieran la impresién de casualidad.
El también consideraba, como su predecesor
Schwitters, una estructura del cuadro ambienta-
da en sf misma y acentuaba sus composiciones
mediante una intervencién pictérica puntual y
casual. Con el uso demostrativo de objetos,
Rauschenberg renunciaba a la firma individual
que por regla general caracteriza un cuadro. No
argumentaba con una pintura que hacfa refe-
rencia a si misma, como los artistas del expre-
sionismo, sino que incorporaba objetos, que el
espectador conocfa de la vida cotidiana, como
medio artistico. De esta forma, Rauschenberg
intentd cerrar el gran espacio entre el artista y el
espectador para construir un puente entre la
creatividad de ambos. Mediante la incorpora-
cion de objetos extraidos de la vida cotidiana, el
artista se convirtié en pionero del pop art, en el
que la diferencia entre la obra de arte y los
objetos de uso cotidiano tiende a ser nula.

Frank Stella, Sanbornville |, 1966
Pintura alquidica y exposidica sobre
lienzo, 371 x 264 x 10 cm. Staatliche
Museen, Berlin. Patrimonio Cultural
Prusiano, Galerfa Nacional

Con los "black paintings”, formas simétri-
cas sobre franjas de color negro, Frank
Stella renunci¢ a finales de los afios 5O
a la autoafirmacion subjetiva que habia
caracterizado el expresionismo abstrac-
to. En vez de plasmar su alma sobre el
lienzo, busco las leyes objetivas de la
percepcion. Desde alll comenzo a definir
de nuevo las condiciones de la pintura:
{como podfa aumentarse la expresion
dindmica de las formas bésicas geomé-
tricas si se eliminaba la estructura tradi-
cional del lienzo? Con esta transgresion
concreta de los limites del cuadro, los
lienzos cortados, “shaped canvases’, a
los que pertenecia Sanbornville |, no sé-
lo cuestionaban las diferencias entre la
pintura y la escultura, sino que la forma
misma pasé de ser el medio de repre-
sentacion a ser el contenido del cuadro.
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Robert Rauschenberg, Canyon, 1959.
Combine painting,

219 x 179 x 57,8 cm. Sonnabend
Gallery, Nueva York

Rauschenberg, el inventor de los com-
bine paintings, colage y pinturas combi-
nadas con objetos tridimensionales de
las formas més variadas, abre una nue-
va direccion en el arte de los afios 50 y
60. Las diferencias todavia vélidas entre
la pintura y el arte de los objetos se hi-
zo mucho mas variable mediante las
composiciones de este artista.
Influenciado por el dadalsmo vy los
ready mades de Duchamp, cubrio la
superficie del cuadro que habfa “impri-
mado” previamente con trozos de papel
pintado, recortes de peliculas o fotogra-
flas con objetos tridimensionales, como
relojes, almohadas o incluso péjaros di-
secados. Con estas composiciones cred
una realidad mucho méas amplia y per-
cibida de otra forma, una nueva interac-
cién entre tema, contenido y significado
y una estética pionera en el campo del
arte. Rauschenberg opinaba que un
paisaje tradicional sélo era la reproduc-
cion de la percepcion de la naturaleza;
por el contrario, una “pintura combina-
da" era naturaleza: Gracias a la gran va-
riedad de posibilidades de expresiones
técnicas y artisticas, pero sobre todo por
la adopcion de objetos y motivos de la
vida cotidiana, Rauschenberg estd con-
siderado como el "padre del pop art”

Jasper Johns, Bandera sobre fondo

naranja, 1957. Encaustico sobre lienzo, |

167 x 124 cm. Museum Ludwig,
Colonia
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POP ART
1958-1965

“Todo es bonito”

Si los pintores abstractos de la década de la
posguerra habfan desterrado del arte el mundo
material para alcanzar un mayor acercamiento a
la realidad, los artistas del pop-art lo recuperaron
con toda su fuerza y de la forma mas directa
gue uno se pueda imaginar. El “arte popular’, lla-
mado pop art, que se desarrollé a la vez en
Inglaterra y EEUU,, elevo a finales de los afios
50, es decir, en los afios méas productivos del
milagro economico, los objetos banales de la vi-
da cotidiana a la categorfa de obras de arte. Los
artistas del pop art evocaron las imégenes de la
cultura popular de masas, de la prensa sensacio-
nalista y amarilla, de la propaganda, del cine y
del disefio. A la competencia de la television,
que comenzé a penetrar y a dominar el dia a

dia, los artistas se enfrentaron con la integracion

del gran flujo de imagenes en sus propios traba-
jos. Las obras creadas ya no eran mundos artisti-
cos originales, sino “iméagenes tras imagenes”.
Después de la abstraccion tan elitista del ar-
te, el publico debi¢ sentirse verdaderamente li-
berado con los cuadros que ahora representa-

ban un mundo conocido y comprensible. Ya na- _

die debfa sentir miedo ante el arte; no hacia falta
adquirir conocimientos previos, ni especiales. Lo
gue aqui se podia ver lo conocfa y reconocia to-
do el mundo. Por ello, no es de extrafiar que es-
te arte gozara de una gran admiracion, sobre to-
do entre la gente joven. El arte se presentaba co-
mo algo fresco que ya no respiraba el mohoso
ambiente de los museos..Con la astuta maniobra
de traer al mundo del arte el consumismo como
motivo artistico, los artistas como Wesselmann,
Hamilton, Oldenburg, Hockney o Warhol siguie-
ron por un peligroso derrotero: por un lado de-
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seaban con un fin claramente critico que los ob-
jetos mismos se expresaran sin ningun tipo de
ilusién; por otro, el pop art servia a la cultura de
masas elevando a la condicion de superestrellas
del arte las latas de sopas en conserva, las bote-
llas de Coca-Cola o los paquetes de detergente.
Esta tendencia no sélo empleaba productos de
la cultura de masas industrial, sino que ademés
las obras eran tratadas como tal y fabricadas en
serie en el estudio.de Andy Warhol, conocido
también como “The Factory”. La serigrafia, que
representaba un procedimiento de reproduccion
sin problemas y a la vez muy variable, se convir-
tio en el medio favorecido. Multiples, iméagenes y
objetos que se fabricaban en grandes cantida-
des y que robaban a la obra de arte su unicidad,
se correspondian esencialmente con la doble
posicion que el pop art mantenia entre ser un
arte de élite y una cultura de masas.

El cuadro elaborado a mano habfa cumplido
su cometido. O posiblemente escondia nuevos
encantos artisticos en su técnica tradicional. Roy
Lichtenstein traspasé dibujos de comics sobre el
lienzo con ayuda de un proyector de diapositi-
vas, para convertir la imagen impresa en un cua-
dro elaborado de forma tradicional con pinceles
y pinturas. Los cuadros pintados minuciosamen-
te con puntos tenfan un caracter revelador, por-
que con su formato también monumentalizaban
la banalidad del cémic. Sin embargo, el poten-
cial critico de esta obra permanecié equilibrado,
pues se movia entre la distancia irénica y la
magnificencia de la cultura cotidiana americana.
La vision del pop art como una critica maliciosa
y profunda del resplandeciente mundo consu-
mista 0 como una ingeniosa adaptacion del flujo
comercial es una cuestiéon interpretativa que
debe contestar cada cual por si mismo.

También con los materiales, artisticos tradi-
cionales en la mano, pincel y pintura, los hiper-
realistas se concentraron a finales de los 60 en
su nuevo mundo feliz. Aunque ellos también
pintaban “cuadros siguiendo otros cuadros’, la
forma en que lo hicieron transmiti6 distancia.

EL REALISMO FOTOGRAFICO
O HIPERREALISMO
1965-1975

“Nada es real”
Los hiperrealistas Richard Estes, Philip Pearlstein

y Chuck Close seccionaron la realidad con una
mirada muy minuciosa. Representaron el mundo
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real con la exactitud de una cdmara fotografica,
ya que copiaban sobre el lienzo las fotografias
de sus motivos, valiéndose de la ayuda de un
proyector de diapositivas. Siguiendo la misma li-
nea gue los pintores pertenecientes a la Nueva
Objetividad, los hiperrealistas querian analizar
con la méxima meticulosidad la apariencia su-
perficial de las cosas. Mediante la exacta repre-
sentacion, que con frecuencia superaba el brillo
y la nitidez de la fotograffa imitada, se pone de
manifiesto un efecto enajenado que permite
contemplar el cuadro desde un punto de vista
nuevo y revelador. Del mismo modo que el es-
pectador se da cuenta con rapidez de que el
cuadro no es una foto real, la forma de repre-
sentacion deslumbrante le indica la apariencia
ilusoria del mundo representado. Con ello los hi-
perrealistas adoptan una posicién contraria y
critica a las tendencias exaltadoras del mundo
consumista del pop art

Asimismo, los representantes del “realismo
critico” empezaron a criticar la presuntuosa so-
ciedad del bienestar. También ellos, al igual que
sus predecesores de la Nueva Objetividad de los
afnos 20, representaron la realidad manifestando
una critica social. Si bien hubieran deseado em-
plear la pintura como portavoz social y politico
en su funcién de personajes comprometidos
con su época, internacionalmente su fuerza era

Roy Lichtenstein, M-Maybe (A Girl's
Picture). 1965. Magna sobre lienzo,
152 x 152 cm. Museum Ludwig,
Colonia

{Se trata s6lo de un comic ampliado?
Seguramente el cuadro M-Maybe (A
Girl's Picture) de Roy Lichtenstein dice
mucho sobre |a estandarizacion de las
experiencias mediante un idioma picté-
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 composicién de
puntos y superficies contorneadas, que
gana nuevas formas de expresion a par-
tir de la técnica de produccion en masa
La reaccion de los artistas a la gran can-
tidad de imégenes de la cultura trivial
cred sus propias paradojas: Lichtenstein
estilizé una firma inconfundible de la re-
tirada hacia el anonimato de las image-
nes que le sirvieron de modelo y confi-
gurd el mensaje de sus cuadros a partir
de la negacion de la autorfa artistica:
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ANDY WARHOL

Andy Warhol se convirtié en una auténtica es-
trella del pop de las artes plésticas. Su fama es
de caracter 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-
tuacién, porque en los cuadros se encuentra
(en el caso de que realmente fuera asi) una cri-
tica o ironfa confusa que esté abierta a cual-
quier tipo de interpretacion. Aparte, claro esta,
de una fuerza de empuje de una protesta que
surge desde “abajo” contra los productos de la
alta cultura, gque se encuentran celebradamen-
te sobre pedestales y que en gran parte se ve-
neran sin ningun tipo de reflexion

Asimismo, 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 atraccion de las fotogra-
flas de las estrellas de la sociedad. Y es sobre
todo la gran porcién de absurda genialidad
que se encuentra en la despreocupada y tozu-
da repeticion de los objetos y personajes lo
que hace tan atractivo el pop art de Warhol.

Sin embargo, los criticos de arte ven en la
obra de Warhol unos significados mas profun-
dos. En cierto modo, puede afirmarse que este
arte expresa mas sobre el estado psicologico
de la sociedad de los medios de comunicacion
y produccién en masa que las investigaciones
socioldgicas. Aparte de ello, los cuadros de
Warhol poseen cualidades estéticas propias, se
encuentran en una relacion muy estrecha con
obras anteriores y posteriores de otros artistas y
para muchos son un modelo a seguir.

Cuando en 1960 Andy Warhol comenzo a

Andy Warhol hacia 1970

pintar cuadros de formato grande tenia 32
afos y era disefiador publicitario de considera-
ble éxito en Nueva York Diez afios antes War-
hol, hijo de emigrantes checos, habla dado los
primeros pasos dificiles en su oficio, con lo que
dej¢ tras de sf una infancia atormentada en
Pittsburg, la lugubre ciudad del carbon vy del
acero. Durante este tiempo, el dibujante se sin-
ti6 cada vez més atraldo por el arte “real” y so-
flaba con la fama. Este suefio se vio alentado
por el réapido éxito que por aquel tiempo

Resplandeciente icono de la cultura “pop”: Marilyn, 1964. Polimero vy serigrafia sobre lienzo,
101,6 x 101,6 cm. Coleccién de Thomas Ammann, Zurich

habian logrado Jasper Johns y Robert Rau-
schenberg. Su enemigo era la pintura subjetiva
y elitista de los grandes artistas, el expresionis-
mo abstracto: “lo odio”, expres¢ Andy a un ami-
go, "y voy a comenzar con el pop art”. Este con-
cepto se habfa convertido desde hacla poco
tiempo en usual para los participes y definfa en
un principio a algunos artistas ingleses que ex-
perimentaban con materiales de uso cotidiano.

La primera idea “pop" de Warhol fue la de
copiar pictéricamente secuencias extraidas de
un cémic en un formato inmenso. Sin embar-
go, al poco tiempo se dio cuenta de que Roy
Lichtenstein habfa tenido la misma idea (aun-
gue paralelamente, con independencia de
Warhol) y la realizaba mds consecuentemente.
Warhol pas¢ a la ampliacion fragmentada de
anuncios publicitarios y marcas comerciales.

En 1962 surgieron los primeros cuadros
en serie de las conservas de Sopas Campbell.
Este afo fue el mds importante en el desarrollo
artistico de Warhol: en un corto espacio de
tiempo encontré su estilo propio y peculiar y
tuvo todas las ideas que variarfa sucesivamen-
te. El descubrimiento de que podfa imprimir so-
bre lienzos y otros soportes fotografias del ta-
mafio que él deseaba con ayuda de la serigra-
fla fue decisivo. En su estudio, que él llamaba
“The Factory’, Warhol comenzé a producir una
gran cantidad de series de imagenes. Tuvo mu-
chos ayudantes, por regla general tipos muy ra-
ros surgidos del escenario “underground” (con
los gue también rodé peliculas). La duplicacién
o multiplicacion reticulada de motivos puede
entenderse como una alegoria de |o sustituible
de los productos de consumo, cuyo avitualla-

miento es interminable. Junto a las series de
impresiones de grandes estrellas de cine, War-
hol también cre¢ series segun las fotografias
de victimas de suicidios y accidentes y que se
hacfan famosos durante 15 minutos gracias a
los noticieros y periddicos.

Ambulance Disaster, 1963. Serigraffa,
315 x 208 cm. Stadtisches Museum Abteiberg,
Monchengladbach; Coleccién Dr. Erich Marx
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minima; la pintura de los afios 70 desempefiaba
un papel secundario en el mundo del arte.

Muchos artistas habian abandonado sus
estudios a consecuencia del neodadaismo y de
los happenings con el fin de producir en la natu-
raleza un efimero “Land Art" o para seguir con
materiales diferentes “mitologfas individuales”.
También la fotografia, los videos o los ordenado-
res estimulaban nuevas formas de arte experi-
mental. Otro grupo, los minimalistas, crearon mo-
derados cuadros de cuerpos geométricos, con la
firme intencién de distanciarse del estridente
pop art Todavia més breves que éstos Ultimos
eran los “artistas conceptuales’, que transmitian
al publico su idea del cuadro Unicamente por es-
crito. La obra de arte a menudo ya no se realiza-
ba. Sélo el estimulo conceptual ya se considera-
ba arte. De esta forma, Rauschenberg cumplié
con un importantisimo encargo de un retrato
con el siguiente enunciado lapidario: “Esto es un
retrato si lo afirmo yo". A sus frases, planes y ob-
jetos, que eran el vehiculo de expresion de los
artistas conceptuales, unieron un principio
emancipador para poner en marcha un proceso
de reflexion: la recapacitacion sobre la realidad
(artistica) debia poner de manifiesto la relatividad
del mundo real.

Como consecuencia de todo ello, después
del pop art surgieron una gran cantidad de for-
mas artisticas. Con frecuencia, su caracteristica
conjunta era un sinfin de ideas minuciosamente

pensadas y estructuradas cuyo conocimiento fa-
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cilitaba, o incluso era necesario, para la com-
prensién de las obras de arte. En el intento de
incorporar al espectador mediante la colabora-
cién reflexiva en la produccion artistica, el arte se
intelectualizé cada vez mas. Este proceso habia
acompafiado el desarrollo artistico de todo el si-
glo XX La participacién del espectador se habia
desarrollado hasta tal punto que también habfa
desaparecido el segundo eslabén de la cadena
“artista-cuadro-espectador”; la obra de arte per-
ceptible habfa terminado su labor. A mediados
de los afios 60 el arte experimenté a la vez una
desmaterializacion. La obra de arte que uno te-
nfa enfrente y que habia que analizar desapare-
ci6. Ahora Unicamente existia la fuerza de imagi-
nacion del espectador. El arte se disolvié en la
ampliacion del concepto artfstico. Integrado de
esta forma en la realidad, frustro forzosamente la
posibilidad de influir en ella. En consecuencia,
también perdié por completo su funcién de
transmisora de utopfas y contraproyectos para
alcanzar un mundo mejor.

Esta experiencia tan desencantadora desper-
t6 a principios de los afios 80 una pasion por
las grandes ilusiones y por la apariencia de las
imagenes. La pintura volvia a sus origenes. Aho-
ra que el arte se habia liberado de cualquier tipo
de ambiciones politicas y del intento de poner
en consonancia el arte y la vida, podia volver a
ser simplemente arte: la hermosa ilusion, la imi-
tacion que puede contemplarse con una desin-
teresada satisfaccion, volvia a renacer.

Gerhard Richter, Ema (Desnudo en
una escalera), 1966. Oleo sobre lienzo,
200 x 130 cm. Museum Ludwig,
Colonia

Richter expuso sin ningun tipo de co-
mentario una fotograffa reproducida
pictéricamente. Igual que en los cua-
dros de Warhol, agui también surgen
las caracterfsticas banales y casuales de
una instantdnea, que no son dignas de
un cuadro, y que a su vez acentuan el
medio de la muestra (sobre todo por la
poca nitidez del flash). Richter opuso a
la hegemonfa de la pintura abstracta un
realismo fotografico y un tema clésico,
el desnudo, cuya clésica forma pictérica
desaparece por el tipo de representa-
cién convirtiéndose éste en irrepetible.

Richard Estes, Rappaports Pharmacy,
1976. Oleo sobre lienzo, 100 x 125
cm. Ludwig Museum, Budapest

Estes consiguié nuevos y fascinantes
efectos pictéricos gracias a su excelente
don de observacién y a la representa-
cién técnicamente exacta de la realidad
Con una minuciosidad fotogréfica re-
produce su entorno ambiental sobre el
lienzo. Sin embargo, en realidad sobre-
pasa la objetividad de la fotografia: en
sus cuadros, las superficies reflectantes
se funden con lo reflejado vy ellas mis-
mas se convierten en cuadro; el fené-
meno de la gran ciudad se convierte en
ilusién, en un proyeccién autorretratada.
Cuando se pregunta a los hiperrea-
listas como Estes cuél es el fin de su
pintura responden que creen gue todo
lo abstracto es una mentira y que de-
sean pintar lo mejor que pueden el
mundo real. Pero esta pseudodeclara-
cién no los convierte en reaccionarios
pintores de hotel. Su posicién ante la
afirmacion de lo existente, que aparen-
temente no valora, es real y también
cuestionada, recuerda con fuerza al pop
arty ligeramente a Edward Hopper.
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Francis Bacon, Tres estudios de
Isabel Rawsthorne, 1967. Oleo sobre
lienzo, 119 x152,5 cm. Staatliche
Museen, Berlin. Patrimonio Cultural
Prusiano, Galerfa Nacional

Francis Bacon pinté, 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 céalida y pulsatil,
cuyas células vivas se obstinan contra la
paralelizacién que sufren en el destierro
de la eternidad del cuadro.

En la yuxtaposicion de los tres estu-
dios se imita un movimiento de huida y
persecucion: por un lado la modelo mi-
ra por encima del hombro hacia atras,
por otro, intenta esconderse detras 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 solo puede reflejar
aspectos de la vida si también pone de
manifiesto sus peligros y su mortalidad.

LA PINTURA FIGURATIVA
A PARTIR DE 1970

En busca de pistas subjetivas
Tanto el renacimiento de la pintura como el nue-
vo interés que suscitaba condujo la mirada hacia
aquellos artistas que siempre habian persevera-
do en ella. A este grupo pertenecian el inglés
Francis Bacon y los alemanes Anselm Kiefer,
Gerhard Richter, Georg Baselitz y ARPenck. El
pintor inglés Francis Bacon desarroll, partiendo
del surrealismo, que conoci6 de joven, un estilo
completamente propio que lo convirtié en uno
de los principales artistas de nuestro siglo. Su te-
ma fue el ser humano, al que representdo como
una criatura torturada y vejada situada dentro de
espacios superficiales e indefinidos o aislados
en invisibles cajas de cristal. La claridad del es-
pacio contrasta irritantemente con la violenta y
deformante forma de representacion pictérica de
las figuras. Mediante el uso de una pintura pas-
tosa, las fronteras que limitan con la inmateriali-
dad fluyen por el cuadro de forma que las per-
sonas representadas, a menudo buenos amigos
del artista, parecen masas de carne cruda. En la
abstraccién sus cuadros se convierten en la ima-
gen de la vida interior de las personas martiriza-
das vy heridas. Bacon fue durante gran parte de
su vida un artista solitario que puede ser clasifi-
cado dentro de los muchos “ismos” estilisticos
del siglo XX

Anselm Kiefer y Gerhard Richter se habfan
dedicado en los afios 70 a la “busqueda de pis-
tas”. De una forma muy personal y mas alla de

cualquier pintura ilustradora y realista, Kiefer se
enfrentd con el pasado aleman, con el fascismo
y con la ideologia del caracter aleman. Adopté la
concepcion artistica del informalismo, que ofus-
caba pictéricamente el cuadro con el fin de au-
mentar la participacion del espectador. Desarro-
6 una pintura que era abstracta y concreta al
mismo tiempo. El espectador se ve obligado a
dar una expresion determinada a los diferentes
elementos que aparecen en el cuadro mediante
una labor intelectual propia. El empaste seco,
duro y muy material, en el que Kiefer también
introducfa productos naturales como tierra, paja
o pelos, concede al cuadro una actualidad estre-
mecedora. Sus cuadros de historia no son repre-
sentaciones tradicionales que recuerdan algun
suceso, sino que tienen el caracter de memoria
colectiva y mantienen viva la historia, que siem-
pre estd presente y se puede evocar de nuevo;
cada individuo debe enfrentarse a su manera
con el pasado que aqui se conserva. Lo que se
activa en la mente del espectador mediante la
naturalidad de la pintura, es el espejo de una
conciencia historica propia, no como un lejano
recuerdo, sino como algo que posee significado
aqui y ahora y que tiene valor de historia con-
temporanea.

Mientras que Kiefer se enfrentaba en sus
cuadros con la historia mas reciente de Alema-
nia, Gerhard Richter trataba de forma muy varia-
da la ilusion de los cuadros. Mientras tanto,
Georg Baseliz experimentaba de nuevo'y de for-
ma expresiva el concepto de ‘la pintura como
pintura”; su caracteristica més determinante fue
la representacion de motivos pintados al reves,
con la cabeza hacia abajo. Su pintura esponta-
nea y subjetiva fue todo un simbolo para la ge-

neracion posterior.

Nuevo, salvaje y mas alla de cualquier
tradicion

Los pintores de los afios 80 desestimaron por
completo la idea de llevar el arte a la vida. Ellos
reclamaban un arte espeso que entusiasmara
los sentidos_y no un arte intelectual. Ahora de-
seaban expresar espontanea y originalmente, co-
mo en su dia los expresionistas de Die Bruicke,
sus pensamientos y sentimientos, pintar cuadros
de su tiempo; una posicion por la que se les de-
nominé neoexpresionistas. Pintaban lo que les
gustaba y lo que les preocupaba en cada mo-
mento sin tener eh cuenta ninguna convencion,
sobre todo ninguna convencion artistica, de una
forma salvaje, desenvuelta y consciente de si
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misma. Pintaban la existencia en las grandes ciu-
dades, las tribus urbanas, los noctambulos y los
discotequeros o también tematizaban en sus
cuadros las relaciones sexuales, es decir, pinta-
ban su propia vida. La cuestiones estilisticas de
la historia nunca preocuparon a estos “nuevos
barbaros”. Asf que adoptaron sin remordimientos
cualquier tipo de forma que encontraban en el
baul de la historia y se sirvieron de los medios
estilfsticos que creyeron necesarios para conce-
der a sus cuadros el efecto que buscaban. Con
su anarguismo estético se encontraban fuera de
cualquier linea tradicional. Eran “transvanguar-
distas”.

Este concepto fue empleado en un principio
para calificar a los pintores subjetivistas italianos:
Francesco Clemente, Sandro Chia y Enzo Cucchi.
Posteriormente, para definir este fenomeno que
habfa adquirido un carécter internacional y que
se habia expandido hacia otros dmbitos, se em-
pled el término “posmodernidad”. La moderni-
dad clésica, con sus utopias atadas al arte, pare-
cla haber fracasado en su intento de “disolver el
arte en la vida".

Pero, dera necesario dicho proceso? ¢Por qué
el arte, como componente separado y especial
de la realidad, ya no debfa presentarse como tal?
{Cudl era el motivo para disolverlo en la reali-
dad? {No es justamente la ficcion que se en-
cuentra en una obra de arte la que nos fascina?
¢No es lo “diferente” del arte lo que acentua la
vision de la realidad? Esto es lo que se pregunta-

ron los artistas que dejaron tras de si el experi-

mento “arte=vida“, que la modernidad mantenia
unido como con una grapa, y que enfrentaron el
arte con el problema de relevancia de la vida
cotidiana. La vuelta a la pintura, a la produccion
de objetos perceptibles, no fue para ellos de nin-
gun modo una retirada resignada al mundo her-
meético del arte, sino mas bien una aclaracion y
un célculo muy sereno de lo que el arte es ca-
paz de hacer.

El campo del arte se ha ido ampliando hacia
finales del siglo XX. Como en tiempos del pop
art, que con su lema “All is pretty - Todo es boni-
to" puede considerarse como el primer estilo
posmoderno, actualmente también se suele cru-
zar la frontera entre el arte y la cultura de lo coti-
diano. Antiguas formas de expresiéon subcultura-
les, como los grafﬁti de Keith Haring, se convier-
ten gracias a un mercado artistico en constante
movimiento en arte que se expone en los mu-
seos Y, una vez obtenido el titulo “nobiliario”, se
vende como objeto artistico sobre camisetas, re-
lojes y ceniceros.

Actualmente el arte ya no conoce fronteras.
En su milenaria historia ha desarrollado una va-
riedad ilimitada. Més alld de cualquier doctrina,
aparte de ser nueva e innovadora, la pintura abs-
tracta se encuentra en nuestros dfas con los mis-
mos derechos que el arte material, el arte por or-
denador o video, instalaciones, arte de objetos o
performances. mixed media: las formas de expre-
sion artistica se entrelazan. No existe nada que
no exista. E incluso la nada puede ser arte; si lo
miramos con los ojos adecuados.

Georg Baselitz, Amarillo triste, 1982.
Oleo sobre lienzo, 260 x 200 cm.
Kunstsammlung 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
s suU excusa viviente para pintar. Las
huellas del color demuestran que este
artista realmente pinta sus cuadros al
reves y gue no solo les da la vuelta. Para
expresar la dimension sensual del color
(como materia) y de la accién de pintar,
trabaja con pinceles grandes y con una
técnica ligera y gestual; incluso a veces
pinta con los dedos.

Anselm Kiefer, Varus, 1976. Oleo y
pintura acrflica sobre lienzo,

200 x 270 cm. Stedelijk van
Abbemuseum, Eindhoven

Los cuadros de Kiefer persiguen cons-
tantemente las cicatrices que el nacio-
nalsocialismo ha dejado en la cons-
ciencia de los alemanes. El cuadro Va-
rus muestra de forma alegérica el lugar
donde se produjo la Batalla de Teuto-
burgo en el afio 9 d.C. Este suceso fue
alzado en el siglo XIX como punto de”
partida histérico de la identidad alema-
na. En el cuadro estén escritos los nom-
bres de escritores y otros personajes
que han contribuido directa o indirecta-
mente & la conciencia nacionalsocialis-
ta. Unas lineas que recuerdan a un &r-
bol genealégico conducen al nombre
de Hermann, el héroe de la batalla. El
bosgue, como paisaje tipico aleman,
tiene claramente la forma del interior de
una catedral gética: otra parte importan-
te de la mitologla del “esplritu aleman”.
Kiefer muestra que la historia reciente
no solo cubre la historia del pasado,
sino también la forma. Para él no existe
una mirada inocente al pasado.
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misma. Pintaban la existencia en las grandes ciu-
dades, las tribus urbanas, los noctdmbulos y los
discotequeros o también tematizaban en sus
cuadros las relaciones sexuales, es decir, pinta-
ban su propia vida. La cuestiones estilfsticas de
la historia nunca preocuparon a estos “nuevos
barbaros”. Asi que adoptaron sin remordimientos
cualquier tipo de forma que encontraban en el
baul de la historia y se sirvieron de los medios
estilisticos que creyeron necesarios para conce-
der a sus cuadros el efecto que buscaban. Con
Su anarquismo estético se encontraban fuera de
cualquier linea tradicional. Eran “transvanguar-
distas”.

Este concepto fue empleado en un principio
para calificar a los pintores subjetivistas italianos:
Francesco Clemente, Sandro Chia y Enzo Cucchi.
Posteriormente, para definir este fenémeno que
habia adquirido un carécter internacional y que
se habfa expandido hacia otros ambitos, se em-
pleé el término “posmodernidad”. La moderni-
dad cldsica, con sus utopias atadas al arte, pare-
cfa haber fracasado en su intento de “disolver el
arte en la vida".

Pero, éera necesario dicho proceso? {Por qué
el arte, como componente separado y especial
de la realidad, ya no debfa presentarse como tal?
¢Cudl era el motivo para disolverlo en la reali-
dad? {No es justamente la ficcion que se en-
cuentra en una obra de arte la que nos fascina?
{No es lo “diferente” del arte lo que acentta la
vision de la realidad? Esto es lo que se pregunta-

ron los artistas que dejaron tras de si el experi-

mento “arte=vida“, que la modernidad mantenia
unido como con una grapa, y que enfrentaron el
arte con el problema de relevancia de la vida
cotidiana. La vuelta a la pintura, a la produccion
de objetos perceptibles, no fue para ellos de nin-
gun modo una retirada resignada al mundo her-
mético del arte, sino mas bien una aclaracion y
un célculo muy sereno de lo que el arte es ca-
paz de hacer.

El campo del arte se ha ido ampliando hacia
finales del siglo XX. Como en tiempos del pop
art, que con su lema “All is pretty - Todo es boni-
to" puede considerarse como el primer estilo
posmoderno, actualmente también se suele cru-
zar la frontera entre el arte y la cultura de lo coti-
diano. Antiguas formas de expresion subcultura-
les, como los graffiti de Keith Haring, se convier-
ten gracias a un mercado artistico en constante
movimiento en arte que se expone en los mu-
seos y, una vez obtenido el titulo “nobiliario”, se
vende como objeto artistico sobre camisetas, re-
lojes y ceniceros.

Actualmente el arte ya no conoce fronteras.
En su milenaria historia ha desarrollado una va-
riedad ilimitada. Més alld de cualquier doctrina,
aparte de ser nueva e innovadora, la pintura abs-
tracta se encuentra en nuestros dfas con los mis-
mos derechos que el arte material, el arte por or-
denador o video, instalaciones, arte de objetos o
performances. mixed media: las formas de expre-
sion artistica se entrelazan. No existe nada que
no exista. E incluso la nada puede ser arte; si lo
miramos con los ojos adecuados.

Georg Baselitz, Amarillo triste, 1982.
Oleo sobre lienzo, 250 x 200 cm
Kunstsammlung 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
s su excusa viviente para pintar. Las
huellas del color demuestran que este
artista realmente pinta sus cuadros al
revés y que no sélo les da la vuelta. Para
expresar la dimensién sensual del color
(como materia) y de la accion de pintar,
trabaja con pinceles grandes y con una
técnica ligera y gestual; incluso a veces
pinta con los dedos

Anselm Kiefer, Varus, 1976. Oleo y
pintura acrflica sobre lienzo,

200 x 270 cm. Stedelijk van
Abbemuseum, Eindhoven

Los cuadros de Kiefer persiguen cons-
tantemente las cicatrices que el nacio-
nalsocialismo ha dejado en la cons-
ciencia de los alemanes. El cuadro Va-
rus muestra de forma alegérica el lugar
donde se produjo la Batalla de Teuto-
burgo en el afio 9 d.C. Este suceso fue
alzado en el siglo XIX como punto de’
partida histérico de la identidad alema-
na. En el cuadro estan escritos los nom-
bres de escritores y otros personajes
gue han contribuido directa o indirecta-
mente a la conciencia nacionalsocialis-
ta. Unas lineas que recuerdan a un &r-
bol genealdgico conducen al nombre
de Hermann, el héroe de la batalla. El
bosque, como paisaje tipico aleman,
tiene claramente la forma del interior de
una catedral gética: otra parte importan-
te de la mitologla del “esplritu aleman”
Kiefer muestra que la historia reciente
no soélo cubre la historia del pasado,
sino también la forma. Para él no existe
una mirada inocente al pasado.
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