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Prélogo a la tercera edicién

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

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

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

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

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

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

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

Valladolid, a 15 de diciembre de 1985.



Nota a la segunda edicién (1974)

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

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

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

ferentes premisas estilisticas, operaciona-

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

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



Introduccion:

Del arte objetual al arte conceptual

I. TENDENCIAS Y SUS POETICAS

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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



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

II. REFLEXION SEMIOTICA

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

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

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

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

III. INNOVACION Y OBSOLESCENCIA

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

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

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

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

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

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



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

IV. ESPECIFICIDAD DE SUS LENGUAJES

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

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

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

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

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

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

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

Capitulo I

La nueva f1gurac1én y
retorno a las imagenes

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

I. AMBIGUEDAD DEL TERMINO

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

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

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

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

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

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

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

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



W. De Kooning: Excavacién, 1950.

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

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

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

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

> Nuevas tendencias de la pintura, pig. 193.
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encontramos en el Premio Marzotto-Eu-
ropa. Los textos introductorios de 1968,
preparados por Jos W. de Gruyter, J. P.
Hodin y otros, denuncian el interés por
la figuracién de todos los tiempos y, de
modo especial, por la de primeros de si-
glo. Hodin se ha referido a que «el arte
humanista es la forma mis idénea de
nuestra tradicién europea... Si el térmi-
no arte debe conservar su significado y
su esencia sobre los logros de nuestra he-
rencia artistica, debemos volver a propo-
ner la diferencia entre el arte expresivo y
humamsta y el arte, decorativo y utilita-
rio» ©. Las bases de este premio, el mis
importante de pintura figurativa desde
1967, tavorecen a los pintores contem-
poraneos que «dan prueba de indepen-
dencia, originalidad y personalldad pro-
pomendo de nuevo la expresion artistica
que constituye la herencia de la cultura
universal». Los antecendentes se encuen-
tran en la exposicion «Nuevas imagenes
del hombre», organizada por P. Selz en
1959 y con ciertas influencias de los es-
tudios del historiador J. Gantner ”
Partiendo de una posicién estricta del
término puede abocarse a ciertos resul-
tados regresivos similares a los enuncia-
dos antertormente. Un critico espanol,
entusiasta de H. Sedlmayr, insinuaba ya
desde 1959 la superacion del informalis-
mo y advertia que la neofiguracién tenia
como premisa la existencia de aquél.
Pero, enfrentandose a las tesis de V. San-
chez Marin %, niega el caracter neofigu-
rativo a las tendencias del «ultrarrealis-

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

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

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

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

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

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

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



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

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

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

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

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

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

II. SENTIDO ESTRICTO:
NEOFIGURACION COMO
TRANSICION

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

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

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

En efecto, no se puede comprender

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

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

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

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



A. Jorn: En la orilla desconocida, 1963.

vista figuracién informal de Saura» '°.

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

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

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

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

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

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

7 1bid., pag. 189.

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

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

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

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

Hombre wvestido de rojo sobre do-

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

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

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



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

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

cinaje, separacidn, desarrollo, etc. Y es-

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

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

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

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

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

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

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

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

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



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

En Espana la mayoria de nuestros ar-

tistas neofigurativos, cuando empezaron

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

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

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

tendencia relevante. Pero por muchas in-

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

El «pop», arte de la imagen popular

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

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

referencia a la expresion inglesa «popu-

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

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

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

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

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

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

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



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

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

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

II. EL «POP ART» COMO TENDENCIA
DE VANGUARDIA

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

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

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

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

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

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

> En Inglaterra podemos sefialar las siguientes
fases:

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

En el pop americano distinguimos:

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

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

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

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

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



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

1. Relaciones con otros movimientos

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

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

las diferencias interindividuales o de gru-
pos.

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

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

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

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

«Pop», «dadd-pop» y dadaismo. —En.

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

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

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

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

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

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

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

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

'® SWENSON, 1bid., pig. 63.

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

pa

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

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



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

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

2. Técnicas lingiiisticas y de
transformacion

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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



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

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

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

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

R. Rauschenberg, Exile, 1962. Técnica mixta.

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

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

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

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



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

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

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

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

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

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

3. Unidades tematicas y nuevos iconos

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

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

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



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

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

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

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

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

Simbologia sexual. Muchos simbolos
humanos poseen un contenido sexual.
Sociolégicamente hay un continuo inter-
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R. Lichtenstein: Obras diversas (1962-64).

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

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

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

A. Jones: Mujer curiosa, 1964-65.




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

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

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

L. Gordillo: Gran cabeza con franjas, 1964.

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

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

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




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

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

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

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

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

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

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



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

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

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

Cesar: 1966. Bronce.

«Pouce»,

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

.ciones en la adopcion de simbolos y te-

maticas 1mportadas en vez de acudir a
las propias.

4. Impersonalizacion, «objetividads y
neutralidad

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

23 SWENSON, loc. at.,
24

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



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

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

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

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

Figuracion fantastica, arte psicodélico y
superrealismo o hiperrealismo

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

I. FIGURACION FANTASTICA Y
NEOSURREALISMO

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

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

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

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

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

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

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



magxco modos operativos de los hom-
bres *

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

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

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

II. EL ARTE «PSICODELICO-
Y LAS DROGAS

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

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

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

Las formas psicodélicas no son inicial-
mente una tendencia de la alta cultura ar-
tistica. Afloran como corriente subterri-
nea, «underground», que deriva sin duda
de las diversas «subculturas» populares,

53



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

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

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

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

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

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



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

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

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

modernismo, acompanada de su revalo-
rizacién econdémica.

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

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

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

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

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

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

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



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

III. EL SUPERREALISMO O
HIPER-REALISMO

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

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

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

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

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

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

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

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

La segunda direccion remite lingtisti-

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

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

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

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



eterno y verdadero. jIronias de la his-
toria!

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

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

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

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

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

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




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

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

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



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

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

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

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

D. Perlis, Virginia Piersoll, 1968. Oleo sobre

lienzo.

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

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

Asi como la figuracién fantdstica y atin

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

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

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

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

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

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

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



A. Lopez Garcia, Habutacion de Tomelloso,

1972.

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

mds, no se interesan sélo por un repre-

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

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

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

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

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

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

Del «schocker-pop» al realismo

I. REALISMO SOCIAL

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

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

critico-social

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

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

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

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

II. DEL NEODADAISMO AL
«SCHOCKER-POP»

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

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

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

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



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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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



W. Vostell,

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

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

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

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

1. Pluralismo estilistico-formal

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

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

— Empleo de técnicas de «assembla-

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

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

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

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



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

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

Equipo Realidad: Erase una vez, 1966.

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

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




3, 1968. Acrilico

Erro: Interior americano n.°
sobre lienzo.

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

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

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

2. Descontextualizacion lingdiistica y
semdntica

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



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

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

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

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

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

3. Semidtica connotativa

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

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

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

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

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

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

Equipo Crénica, El realismo socialista contra el
«pop», 1968.
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cuencia en funcién de los problemas ex-

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

connotaciones especificas de si mismos y -

de su medio ambiente.

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

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

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

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

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




F. Somoza, Glamour, 1969. Técnica mixta.

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

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

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

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

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




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

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

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

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

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

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

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







Capitulo [

Neoconcretismo y «nueva abstraccion»

I. SUPERACION DEL INFORMALISMO

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

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

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

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

1. Informalismo y orden cadégeno

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

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

— ausencia de preexistencia de for-
mas;

— ausencia de premeditacién de for-
mas y gestos;

— necesidad de un estado segundo de
concentracion psiquica;

— primacia concedida a la velocidad y
rapidez de ejecucidn.

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

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

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

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

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

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

pigs. 51 y sigs.



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

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

domina la innovacion desde un punto de-

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

bilidad sintactica de su orden. Por eso, a.

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

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

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

2. Sistematizacién del informal

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

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

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

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

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

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

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

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



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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

I1I. EL ARTE «NEOCONCRETO» EN
EurorAa

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

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




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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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



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

III. LA «NUEVA ABSTRACCION»

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

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

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

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

Palazuelo, Orto 11, 1967-69.




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

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

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

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

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

90

L] 3
:‘“t ll
.
5
i
1
.

Morris Louis, N.° 1-68, 1961-62. Acrilico sobre
tela.

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

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



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

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

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

F. Stella, Quathlamba I, 1964-68.

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

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

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

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

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

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

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

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



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

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

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

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

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

pag. 158.

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

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

E. Kelly: Rojo, azul, verde, amarillo, 1965. Oleo
sobre tela.
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K. Noland, Trans-Median 11, 1968. Emulsién
acrilica sobre tela.

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

Gene Davis, Penroeds’s Perambulator, 1970.

i
iﬁi’
/

—————————
————

94

B. Newman, Chartres, 1969, Acrilico sobre tela.

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

-
—




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

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

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

década.
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I. SUPERACION DEL INFORMALISMO
EN LA ESCULTURA

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

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

Capitulo 11

El «minimal art» o
estructuras primarias

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

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




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

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

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

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

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

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



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

II. LA REDUCCION ESTRUCTURAL DEL
«ARTE MINIMO»

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

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

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

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

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

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

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

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

¢ Cit. en BATTCOCK, tbid., pig. 305.

99



1. Criterio de economia y los sistemas
seriales

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

o complejidad de elementos. El arte mi- -

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

-

Tony Smith, We lost, 1966.

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

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

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



C. Andreé, 21 piezas de aluminio, 1967.

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

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

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

101



W‘ilﬁﬁ ey

b

Sol Le Witt, 5 Series A, 1967.

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

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

D. Judd. En C. André abunda la sime-

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

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

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



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

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

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

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

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

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

2. Semantica y economia de la forma

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

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

Este desgaste significauvo precipitado
de cédigos perceptivos y de reconoci-

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

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

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

Los efectos de presencia y evidencia

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

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

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

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

3. Connotaciones desfuncionalizadas

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

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

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

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

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

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

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

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

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

' Notes on sculpture, en BATTCOCK, bid.,

pig. 233.
§° DEVELING: Minimal art,

pag. 7.
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Berlin, loc. at.,

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

4. Del «minimalismo» al arte
«conceptuals

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

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

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

I. ANTECEDENTES E HISTORIA

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

Capitulo 111

El arte 6ptico como
provocacion visual

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

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

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

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

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

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

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



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

II. ESTRUCTURAS DE REPETICION Y
SISTEMA DE SUPERSIGNOS

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

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

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

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

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

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

estructural,
F. Sobrino, Espacio indefinido, 1964.

s R 11

E. Sempere, Mévil de acero, 1969.

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

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

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



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

En las obras 6pticas, como he indica-
do, abundan fenémenos de redundancia
o repeticién de elementos simples. Este
resultado estructural es producto del em-
pleo de diferentes sistemas en la forma-
cién de los signos, y en esta tendencia se
realiza en funcién de los fenémenos ép-
ticamente verificables. La tendencia 6p-
tica es el puente de unién entre los gru-
pos aditivos y las estructuras topoldgicas
y de orden del elementarismo —reasu-
midos por el estructurismo y «nueva
abstraccién», arte minimo— y la com-
posicién propiamente dividual o estruc-
tural, tal como ha sido investigada por
la teoria de la informacién y e% arte ci-
bernético®. El 6ptico inicia de un modo
sistemdtico la formacién de supersignos,
es decir, de la agrupacién normalizada de
signos o elementos de nivel inferior que
da lugar a unos productos artisticos de
combinaciones metddicas de los elemen-

* Cfr. H. RONGE: Das Strukturprinzip in Kunst-
pidagogischer Sicht, en RONGE: Kunst und Kyber-
netik, pags. 139 y sigs.

tos simples, realizadas a partir de unas
reglas a las que el artista se somete de an-
temano. En las obras épticas asistimos a
una constitucidn de sistemas de supersig-
nos a través del empleo sistemadtico de
propiedades geométricas >.

3. Los tres principales sistemas en la
formacién de los supersignos estin cons-
utuidos por la combinatoria, la simetria
y la estacfistica ¢. En el 6ptico los dos sis-
temas més socorridos han sido la combi-
natoria y la simetria. En el campo de la
combinatoria o sucesién de signos han
destacado las permutaciones, por ejem-
plo, las de Vasarely de 1965, algunas
obras de Morellet. La interaccion croma-
tica —o mutuas influencias de colores—
abunda desde Albers en el arte america-
no, en especial en Anuszkiewicz. Las
permutaciones se refieren a las posibilida-
des existentes dentro de una canudad
dada de signos, por ejemplo, un cuadra-
do, un triangulo y un circulo o dos co-
lores, etc., de transformar su sucesion
mediante un cambio. Otro tipo de per-
mutaciones es la transformacion o pro-
ceso continuado de modificacién paula-
tina de una figura, como, por ejemplo,
los cuadrados o cubos de Tomasello. El
cambio hace referencia a la disolucién
abrupta de una figura o proceso por
otro: por ejemplo, una serie de cuadra-
dos por tridngulos o de dos colores. Es
una practica frecuente. La interrupcion es
un proceso abrupto dentro de otro: apa-
ricion inesperada de un triangulo en una
serie de cuadrados. Sobresalen las in-

> Cfr. A. MOLES: Zeichen und Superzeichen als
Elemente der Wahrnehmung, en RONGE: Kunst
und Kybernetik, pags. 217 y sigs.; MOLES: Art et
ordinatenr, pag. 30.

¢ Cfr. H. RONGE: Das Strukturprinzip in Kunst-
pddagogischer Sicht, en RONGE: Kunst und Kyber-
netik, pigs. 149-53; G. UHLIG: Regelungen beim
Gestaltungsprozees, en RONGE: ibid., pags. 166-75;
G. SELLUNG: Kunstpadagogik und Kybermu/e en
RONGE: ibid., pags. 64.71.
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R. Anuszkiewicz, Conocimiento y desaparicion,
1965.

terrupciones de Soto, Agam, Sempere,
etc., obtenidas por yuxtaposiciones.

La simetria afecta a las relaciones si-
tuacionales de cada elemento. Se encarga
de cambiar ordenadamente el lugar de
los signos. Es el sistema predominante en
las estructuras Spticas de repeticién, a
cuyas modalidades hizo ya referencia el
propio Paul Klee 7. En este sistema des-
tacan las operaciones de traslacién y ro-
tacion. Abunda la estructura periddica de
circulos concéntricos: Tadasky, Sedge-
ley, Wilding, Grupo N, o estructuras pe-
riddicas en espiral o rotacién, ya presen-
tes en los «Rotoreliefs» de M. Duchamp
o en algunas obras de Soto, como Espi-
ral, 1965. Efectos de traslacién son los
rayos de Mckay y su presencia en las
obras de Grupo N, los desarrollos de li-
neas paralelas de Riley del periodo
1961-1964 o los desplazamientos espa-
ciales —romboides— del cuadrado y
rectingulo o del circulo —elipsoides—
de Vasarely. En otras ocasiones abundan
las simetrias de inversion o reflejo —mi-

7 Ctr. P. KLEE: Das bildnerische Denken, Basel,
B. Schwabe Verlag, 1956, pags. 217-66.
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rage, Spiegelung—. En la prictica es fre-
cuente el concurso de varios sistemas u
operaciones de sistemas.

Mientras en el «arte minimo» se acu-
saba una tendencia a ocuparse mas del
propio proceso que del objeto, el arte
6ptico estd aun muy apegado al objeto,
pues es sensible a los efectos dpticos que
debe producir en el espectador. El 6pti-
co denuncia mas explicitamente que las
tendencias neoconstructivistas anteriores
su caracter de estructura y se advierte la
nota de ésta como sistema generador de
transformaciones o sistema de operacio-
nes por las que se alteran las relaciones
entre sus elementos, respetando ciertas
reglas.

III. TEMATIZACION DE EFECTOS
OPTICOS

La denominacién de arte «dptico» se
debe principalmente a la tematizacion de
los efectos opticos. Se centra, pues, en c6-
digos perceptivos traducidos segin los
codigos cientificos de la 6ptica y de la
matematica. La obra provoca una gama
de ilusiones y de efectos opticos segln



la complejidad y la disposicién estructu-
ral de la misma. Los efectos épticos se re-
fieren a cualquier tipo de ilusiones. Y és-
tas remiten a toda percepcién visual de
las relaciones espaciales u otros atribu-
tos que el sujeto percibe o interpreta de
manera diferente a las relaciones fisicas
entre los estimulos objetivos que produ-
ce la percepcidn.

Las imprecisiones oscilatorias de la
percepcidn, la discrepancia entre el obje-
to fisico de la obra y sus efectos épticos
son las notas mas ortodoxas. El estimu-
lo permanente de impresiones cambian-
tes desplaza a la estructura clara y uni-
vocamente legible. Por una parte, en es-
tos ataques a las facultades visuales no
aboca a una captacién definitiva de lo vi-
sible. Los efectos épticos mas habituales
polarizan en la siguiente tematica visual:

1. Efectos épticos en blanco y negro.
Ya senalé la reduccion cromatica de mu-
chos artistas «op»: Vasarely, Soto, Rlley,
etc. La reduccién del repertorio croma-
tico no es sélo sintictica sino también
sngmflcauva La mayoria de los efectos
opticos pueden conseguirse por estos
dos colores, y ademas son los mis dina-
mMICOS, Provocativos.

Wilding, Pintura-escultura, 1968.

Las estructuras periddicas de circulos
concéntricos o en cspiral de Tadasky, Ri-
ley —Blaze, 1963—, Uecker —Espiral,
1965—, Soto, etcétera, dan origen al fe-
némeno de la cascada, ya conocido por
Aristoteles, o movimiento ilusorio pro-
ducido por la adapracién del sistema
imagen-retina. Similar a este fenomeno
es el de las figuras de Mckay. En espe-
cial, la figura de los radios es un caso ex-
tremo de imagen redundante que moles-
ta y altera el sistema visual, tal como se
tematiza en algunas obras de Wilding,
Yvaral, Costa, del Grupo N, las estruc-
turas paralelas de Riley, etc. Una expli-
citacion concreta tiene la posimagen o
posefecto del estimulo. La posimagen es
una prolongacién o renovacion de una
experiencia sensorial después de que el
estimulo externo ha dejado de operar. En
Enidan [I] —1956—, de Vasarely, en
obras de Riley, como Fragment 6/9
—1965—, Relacién de elementos en con-
traste —1965—, de Soto, abundan los
efectos de posimagen negativa —depen-
diente del estimulo anterior, pero de ca-
lidad antagénica o complementaria a la
experiencia precedente —o positiva— re-
produce cualidades de la experiencia an-
terior—. La negativa abunda mais en las
modalidades cromiticas.

Una tematizacion frecuente afecta a
los fenémenos de irradiacion luminosa,
como se constata en las obras de Ri-
ley, Mavignier —Céncavo-convexo,
1966—, J. Steele —Lavolta, 1965—,
Anuszkiewicz —Division de intensidad,
1964— y algunas de Vasarely. También
ha tenido gran renombre el efecto de
moaré o entrecruzado de franjas que
aqui se produce por la superposicién de
estructuras periodicas, como observa-
mos en las obras de Stanczak, Sedgeley,
Goodyear. Los efectos principales son la
curva de Gaussian, producida por la in-
terseccion de lineas diagonales, o el Fres-
nel-Ring moaré, compuesto de superpo-
siciones de anillos. Los efectos de estas
dos modalidades abundan sobre todo en
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las obras donde se superponen dos su-
perficies, es decir, en las que cultivan el
relieve. Destacan desde 1953 las «trans-
parencias» de Vasarely, las «trascromias»
y «cromointerferencias» de Cruz-Diez,
las estructuras vibratorias de Soto 0 Sem-
pere, las interferencias de Wilding o Yva-
ral. En Espana han sido notorias las ex-
periencias de Yturralde con figuras im-
postbles. Por tGltimo, debe citarse la te-
matizacidn del fenémeno phi o aparicién
de movimiento, producida por estimulos
estacionados cuando se presentan en dos
situaciones cercanas: Riley, Wilding.

2. Efectos épticos cromaticos. La te-
matizacidn es mds frecuente cuando pre-
domina el repertorio sintictico de colo-
res en la tradicién que va del neoimpre-
sionismo a Delaunay.

Destaca el contraste simultaneo, en
donde cada color modifica a los demis
en la direccién de su propio complemen-
tario. Ya se usaba en la «nueva abstrac-
ctén» y ha sido el campo favorito de Al-
bers y Anuszkiewicz. El contraste suce-
stvo y mezclado, una especie de posima-
gen, es frecuente en Albers y Riley.
Otros efectos menos frecuentes son la
variacion tonal, etc.
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Frente al espectador casi todos estos
efectos y fenémenos se reducen al mowi-
miento aparente, en sus diversas clasifi-
caciones, o percepcién de movimiento
cuando se exponen estimulos estaticos.
Por esto se considera a esta tendencia
como un cinetismo virtual.

IV. OBRA ABIERTA Y EL MOVIMIENTO
VIRTUAL

La obra optica es abierta en el doble
sentido senalado por Umberto Eco. La
apertura de primer grado, comtn a toda
obra, es ocasionada por la ambigiiedad y
el polisentido, por la posibilidad de ser
interpretada de diferentes modos en una
serie virtual casi infinita de lecturas his-
téricas. Pero mientras la obra clasica se
organizaba de un modo definitivo y con-
cluso, la moderna, sobre todo desde el
6ptico, no es una forma acabada de un
modo univoco, sino que ofrece la posi-
bilidad de varias organizaciones, confia-
das a la iniciativa del espectador. En esto
consiste la apertura de segundo grado. La
obra, como proceso abierto, permite in-
dividuar nuevos perfiles y posibilidades
de forma. Esto determina la inestabilidad
y desaparicion del tema unico. El «mini-
malismo» insinuaba la segunda apertura
y la trasladaba al proceso de la concep-
cion. El arte éptico se halla en el punto
de interseccion entre las dos aperturas.
Aunque inmdévil, acabada, los efectos
opticos permiten diferentes lecturas per-
ceptivas, abandonadas a las iniciativas del
espectador.

La causa mis frecuente de esta segun-
da apertura en el optico se debe al carac-
ter redundante desde un punto de vista
sintactico e informativo. La repeticion de
un elemento, desde una consideracién
psicolégica e informativa, es factor de
potenciacion de la accién de tal elemen-
to. La provocacién visual es decisiva
frente alpespectador, pues le exige una
participacion activa. Vasarely apuntara:



«El Grupo de Investigacién de arte vi-
sual basa su accién sobre el postulado
participacion del espectador»®. De he-
cho, algunas obras no sélo requieren una
participacidn visual, sino también una
manipulacién de los propios elementos:
Munari, Stein, Sobrino, Agam. Yvaral
diria: «El espectador es llevado a una
participacion activa, ya sea cambiando su
posicidon o mampulando la obra. Esta lla-
mada a una participacidn positiva del es-
pectador nos manifiesta, entre otras co-
sas, nuestro rechazo deliberado de
imponer un szgmfzcado inequivoco y de-
finitivo a la obra» . La obra existe me-
nos como objeto estable que como gene-
radora de respuestas perceptivas dentro
de los limites permiudos por la propia
estructura sintactica.

El cuadro u obra éptica empieza a bai-
lar, a parpadear e inquietarse. Las formas
se vuelven inestables, se resisten a ser
apresadas de un modo definitivo y tien-
den a traspasar los umbrales Spticos de
adaptacion. En casos extremos la visién
se vuelve dolorosa. El resultado informa-
tivo total es una vibracién inquietante.
Se produce un campo tensional entre la
tendencia estructurante de la percepcién
y la inestabilidad existencial del objeto.
Con ello se aboca a una ruptura entre las
relaciones tradicionales cuadro-especta-
dor. Este ya no puede permanecer pasi-
vo e indiferente. Una vez situado delante
de la obra, se ve obligado a realizar ac-
tos sucesivos de respuesta perceptiva al
estimulo. En la obra éptica se integran
activamente dos elementos: el tiempo y
el movimiento.

2. El tzempo es un elemento activo,
pues de la duracién del tiempo de fija-
cién en una obra dependen las diferen-
tes versiones visuales que podamos sacar
de ella. Toda obra necesita un tiempo

8 VASARELY: Plasti-cité, pig. 97.
° Aims, en HiL: Data..., pig. 270.

minimo de exposicién para esperar una
reaccion estética ante ella. En las obras
opticas el tiempo de exposicién sc am-
plia para posibilitar la emergencia de las
distintas versiones de la misma. En la

obra tradicional la interpretacion a nivel
informativo era Unica y singular. El 6p-
tico posibilita objetivamente variaciones
y cada una de ellas posee su propia va-
lidez. Esto origina una inestabilidad exis-
tencial que se acentuard aiin més en el ci-
nético real.

El espectador, el intérprete, promueve
actos de libertad sobre la obra. En cada
uno de ellos ésta se le puede presentar
de diferente manera objetiva. Estos ac-
tos realzan el valor de la decisidn inten-
cional del espectador. Este dispone ante
si de un estimulo visual, de la obra, cu-
yas modalidades existenciales depende-
ran del interés, atencion y tiempo que les
dedique. St el espectador da cabida al
tiempo, a distintas situaciones, dificil-
mente se podré sustraer a la obra. En las
variadas modalidades existenciales se
confirma el cardcter activo y creativo de
la percepcién, senalado en la actualidad
por muchos psicologos. El tiempo, la
duracién de exposicidn, se transforma en
un elemento activo, modificante, sin ne-
cesidad de acudir a interpretaciones fue-
ra del contexto del supersigno pldstico.

3. El movimiento es otro elemento
decisivo en el 6ptico. Tan fundamental,
que podria decirse que casi todas las ilu-
siones y efectos dpucos se reducen a ilu-
siones de movimiento. Naturalmente se
trata de un movimiento aparente o estro-
boscépico. Se 1nsiere, por tanto, en el mo-
vimiento ilusorio que encontramos tra-
dicionalmente en la pintura. La diferen-
cia estriba en que para el éptico la ilu-
sié6n de movimiento es un elemento
constitutivo en sus relaciones con el es-
pectador. La provocacion visual lleva a
sus ultimas consecuencias la nocién de
movimiento aparente. Tanto para el 6p-
tico como para el cinético, el movimien-
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to es una base fundamental. Pero mien-
tras para el primero el movimiento es la
cumbre del virtual, en el segundo se in-
troduce ya el movimiento real. La ilu-
siébn de movimiento es una experiencia
visual y perceptiva en la que un objeto
inmoévil, como es la obra 6ptica, parece
moverse.

Génesis del movimiento virtual. ;A
qué se debe éste en la obra dptica? En
términos de psicologia genética se le pue-
de considerar como una resultante de
«efectos de campo», es decir, de la inte-
raccién casi simultinea de elementos
percibidos conjuntamente en un mismo
campo de centracién determinado por la
fyjacién de la mirada. Sin embargo, el
movimiento virtual en el éptico no se
debe Unicamente a estos efectos de cam-
po. Parece que entran diversos factores
en su explicacion.

El movimiento virtual se suele inter-
pretar en términos de des-identificacion
y des-localizacién, al relacionar las con-
diciones objetivas de la sucesion de dos
puntos cualesquiera de una obra, A y B,
con las act1v1§ades perceptivas del suje-
to, sobre todo con las exploratorias o
prolongamiento de puesta en relacion de
centraciones cuando el numero de las
mismas s¢ multiplica. Genéticamente los
MOVIMIENtOs aparentes parecen atenuar-
se con la edad y se refuerzan con el gjer-
ciczo. Esto parece implicar una doble ac-
uvidad. Si experimentamos con obras
opticas, por ejemplo, de Wilding, Yva-
ral, Riley, etc., me parece clara la impor-
tancia del ejercicio. En la génesis del mo-
vimiento virtual de las obras dpticas creo
que desempefian un gran papel los si-
guientes factores:

1. Elcuerpo como intermediario. Las
actividades perceptivas estin subordina-
das en su conjunto a las actividades sen-
sorio-motrices. No es posible disociar la
actividad perceptiva visual del resto de
las actividades sensoriales, entre ellas, de
las tictilo-cinestéticas o propioceptivas.
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Merleau-Ponty ha afirmado en frase
atrevida: «El propio cuerpo estd en el
mundo como el corazén en el organis-
mo» '°. El hombre tiene conciencia de su
propio movimiento y de su cuerpo como
algo 1déntico a través de las fases sucesi-
vas del movimiento. La experiencia cor-
poral ya se insinuaba en el arte «mini-
mo» y es basica en el 6ptico en multi-
ples ocasiones. La inestabilidad de la
obra se activa a veces hasta limites insos-
pechados por la movilidad corporal y las
distancias frente a la misma: obras de
Yvaral, Wilding, o en los moéviles de
Sempere, Goodyear, Soto y otros.

2. Centraciones relativas o punto de
frjacion. Esta ley, tan determinante en
toda percepcion, adquiere sumo relieve
en morfologia dptica. El sujeto con fre-
cuencia no puede atender a todo un cam-
po visual y se decide a centrarse en una
zona. Sin movernos, desde que hay una
fijacion de mirada en un punto preciso,
se origina un centro y una periferia. Lo
centrado o fijado se valora por respeto a
los demds elementos. Se ha discutido en
qué situacion puede producirse el ele-
mento éptimo de movimiento. Muchos
autores, entre ellos Piaget ', parecen ad-
mitir los siguientes resultados:

a) La situacién 6ptima es la ausencia
de puntos obligados de fijacion. Esto
ocurre en muchas obras dpticas, precisa-
mente en las mas dindmicas. Entonces el
sujeto centra espontineamente un pri-
mer elemento A, después tal vez el B o
el Cy a continuacién de nuevo el A. Las
centraciones con gratuitas. Esta es la ex-
periencia mids frecuente en el éptico. b)
Una visién periférica favorece el movi-
miento, pero menos que la anterior. ¢)
La situacién menos favorable es la fija-

' Phénoménclogie de la perception, pig. 235.
Y Cfr. PIAGET: Les mécanismes perceptives, Pa-
ris, PUF, 1963, pig. 324.



cién a media distancia entre A y B. Esta
altima circunstancia apoya las identida-
des, la localizacién, mientras que las dos
primeras abocan al proceso inverso. Por
esto las obras 4pticas con mayor movi-
miento virtual son aquéllas donde la es-
tructura morfologlca elimina puntos
obligados de centracion.

3. Las distancias desempenan un pa-
pel decisivo entre elementos simples del
supersigno 6ptico. Casi todos los auto-
res coinciden en que el movimiento ilu-
sorio es mas frecuente cuanto mis corta
sea la distancia entre los elementos sim-
ples '2. Esto se confirma facilmente con-
templando las obras de Albers y sus es-
casas variactones de] cuadrado o algunas
obras de Sempere cuya tematica es el
cuadrado. Mucho mas acentuada es |a di-
ferencia si comparamos la obra de Albers
con la de Yvaral o Wilding. Por esto, en
el 6ptico abundan las estructuras de re-
peticién de microelementos y las distan-
cias son cortas.

V. CODIGOS PERCEPTIVOS E
INMANENCIA

Las obras 6pticas, basadas desde un
punto de vista sintictico en los sistemas
de supersignos, no ofrecen radicalmente
nada nuevo. Lo decisivo, sin embargo, es

ue los efectos 6pticos —ya sean de la
?orma o del color— se hayan convertido
en el contenido de la obra. Estos efectos,
que hasta ahora habian sido un factor en-
tre otros, afloran como contenidos casi
exclusivos a nivel de cédigos perceptivos.
Estas obras parecen analizar los funda-
mentos psico-fisicos de la sensibilidad
humana, pero al mismo nempo denun-
cian una especie de modelo inmanen-
tista. En otras palabras, estas obras nos

'2 Cfr. ibid., pags. 328-29.

remiten a un conocimiento perceptivo
une se refiere a si mismo, como si toda
?a relacién perceptiva a la realidad se ago-
tara en una referencia de la percepcion a
la misma percepadn. Podriamos decir,
por tanto, que el éxito y las limitaciones
de estas obras se basan en la exploracion
de la energia especifica de los 6rganos vi-
suales, prescindiendo de otras considera-
ciones epistemoldgicas. Esta es la razon
por la que algunos criticos —L. Lippard,
B. Rose, S. Tillim y otros— han denun-
ciado que estas obras persiguen los efec-
tos 6pticos, cast a puro nivel flSlologlco
y sensitivo, como fines en si mismos.
Desde la perspectiva actual esta afirma-
cion puede mantenerse, pero desde la de
su momento es tal vez exagerada. A no
ser los epigonos mas ineptos, muchos de
sus cultivadores sélo pretendian en prin-
cipio ordenar las percepciones visuales y
pronto fueron conscientes de sus limites.
El arte 6puico, tras el caos informalis-
ta, fue el movimiento polarizador del
neoconstructivismo europeo. Con todas
sus limitaciones, es un primer intento
por controlar distintos mecanismos visi-
vos, explorando la sintdctica de cada for-
ma para su ordenacién en el horizonte
de la intencionalidad artistica. Por esto
se centrd primordialmente en los cédigos
perceptivos y de un modo lateral, secun-
dario, inevitable, en ciertos cod1gos con-
notativos, como, por ejemplo, la relacién
a los conocimientos cientificos de la 6p-
tica o de las matemaiticas. St no cristali-
z6 en una imagen plenamente significa—
tiva, se debe a que en su empeno esta-
ban ausentes c6digos icénicos e icono-
graficos, polarizadores, como sabemos,
de connotaciones histéricas mis relevan-
tes. La conversion de los efectos en fines
ha sido una deformacién de las premisas
iniciales, una tentacién a la que facilmen-
te se podia sucumbir, dada la mentalidad
contradictoria, esteticista o unilateral de
muchos de sus protagonistas. La conver-
si6n de los medios en fines desvirtia la
tendencia que debe situarse en la hipote-
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sis metodoldgica de «antes del arte», que
diria Vicente Aguilera Cerni "°.

Histéricamente fue un eslabén sintdc-
tico entre formas artisticas tradicionales
y las posteriores. Fue relevante su apor-
tacién a la transformacién de las relacio-
nes arte-espectador. Y antes de cristali-
zar en una estructura significativa, en
sentido amplio, superaba sus propios
planteamientos en las tendencias cinéti-
co-luminicas. Insisto en su cardcter de
aportacién sintictica, preliminar, de en-
sayo metodologico, que desde luego hoy
dia ticne que serlo a otros niveles estric-
tamente semdnticos O pragmaticos.

El arte 6ptico crea una especie de am-
biente perceptivo que compromete al es-
pectador, produce transformaciones en
su medio circundante. Sus posibilidades
funcionales se han manifestado en algu-
nas aplicaciones al disefno del entorno, en
la arquitectura, urbanismo, como, por
ejemplo, el caleidoscopio mural de Y.

13 AGUILERA CERNI:
pags. 68 y sigs.
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El arte impugnado,

Agam en el Centro Cultural de Lever-
kusen o algunas experiencias de Vasa-
rely, Albers, Cruz-Diez.

Por otra parte, las insinuaciones a ni-
vel de significados mas amplios han sido
comprendidas por las técnicas de la alie-
nacion, como fa publicidad o la moda.
En este sentido, ha sido una de las ten-
dencias mas asimiladas para los fines del
comercio. Pero estos problemas desbor-
dan los planteamientos especificos de
una tendencia que debe insertarse en la
totalidad social y en la apropiacién lin-
giiistica que experimenta bajo las actua-
les relaciones de produccién. De ello tra-
taré mas adelante. En conclusién, la acu-
sacién mayor que pesa sobre el arte
éptico es su caracter epidérmico, super-
ficial, en la explorac1on de la visibilidad
o, como hemos dicho, la referencia de la
percepcién a la misma percepcion 'y el pe-
ligro de convertirse en fin.



Capitulo IV

El arte cinético-luminico

La evolucién de muchos artistas 6pti-
cos fue de transicién a las modalidades
cinético-luminicas, donde la seleccién
del repertorio remite al movimiento real.
Al mismo tiempo muchas obras cinéti-
cas pueden considerarse opticas, ya que
sus movimientos reales producen nume-
rosos efectos opticos.

El calificativo cnético es de reciente
uso en el arte. Fue empleado por prime-
ra vez en el Manifiesto Realista de Gabo
y Pevsner —1920—. En 1922, Moholy-
Nagy y Kemeny, en su Sistema de fuer-
zas dindmicas constructivas, emplean el
término dindmico para la mayor parte de
fendmenos de movimientos. M. Du-
champ hablard de méwil, refinéndose a
las obras de Calder. El checo Zdenek Pe-
sanek —1896-1965— denomina a sus
obras y publica un libro titulado E! c-
netismo —1941—. El término se afianza
en un sentido amplio —referido al mo-
vimiento virtual y real— hacia 1954, en
especial a partir de la exposicion EI Mo-
vimiento en la Galeria Denise René de
Paris —1955—. En 1960 la expresién en-
tra en el vocabulario critico con la pu-
blicacion de una cronologia del arte ci-
nético '. Desde 1960 se han sucedido las

' Cfr. F. MON: Movens, Wiesbaden, Limes Ver-
lag, 1960.

y el movimiento real

exposiciones cinéticas en su sentido am-
plio o estricto: Miriorama I de la Gale-
ria Pater, Motus del Salon Azimuth, am-
bos en Milan; Kinetische Kunst, en Zu-
rich y Londres. En 1969 tiene lugar la
exposicion Bewogen Beweging en el Ste-
defijk Museum de Amsterdam. La Do-
cumenta de Kassel en 1964 y la Bienal
de Venecia en 1966 consagran la ten-
dencia.

El término cinético en sentido estricto
se refiere a la introduccidén del movi-
miento real —espacial 0 no— como ele-
mento plistico determinante. La existen-
cia del movimiento como determinante
distingue claramente estas obras de toda
posible alusién historica. Es un forma-
lismo aberrante buscar migajas arqueo-
logicas, pues el cinetismo propiamente
no puede desligarse de las sociedades tec-
nolégicas mas avanzadas °.

El arte cinético presenta dos modali-
dades: la del movimiento espacial, gene-
ralmente denominada cinetismo, y la lu-
minica, espacial o no, llamada luminis-
mo. La primera remite a una modifica-
cién espacial perceptible y la segunda se

2 Cfr., sobre antecedentes histéricos, W. SHARP:

Luminism and Kinetism, en BATTCOCK: Minimal
art, pags. 317-358; cfr. F. POPreR: Llarte cinetica,
pags. 155 y sigs., 195 y sigs.
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acusa en el cambio perceptible del color,
luminosidad, trama, etc.

I. MODALIDADES CINETICAS Y
LUMINICAS

1. Modalidad del movimiento real.
Con ello me refiero a las obras que se
mueven en el espacio. La teoria y la prac-
tica del movimiento real se asocian con
el futurismo, en concreto con los Com-
plessi motorumoristi de Balla y F. Depe-
ro. Obras cinéticas son Placas rotatorias
de cristal —1920—, Semiesferas rotativas
—1923— y Discos visnales —1935—, de
M. Duchamp —1887-1968—, u Objeto
para ser destruido —1923—, de Man Ray
—1890—. En el constructivismo ruso
destacé el proyecto no realizado del Mo-
numento a la [11 Internacional, de W.
Tatlin —1885-1953—, asi como la Cons-
truccién cinética —1920—, de Naum
Gabo, Gnica obra de movimiento real
realizada en Rusia en aquella época. Por
dlumo, en la Bauhaus Moholy-Nagy
realiza el Modulador de luz y espacio
—de 1921 a 1930—. Todas estas obras
manifiestan su entusiasmo por la maqui-
nay son los antecedentes del movimien-
to real en la década de los sesenta.

Gabo advertia con razén en 1937: «La
mecanica no ha alcanzado el estadio de
perfeccién absoluta donde pueda produ-
cir movimiento real en una obra escul-
térica sin asesinar... el puro contenido
escultérico... La solucién de este proble-
ma es una tarea de futuras generacio-
nes» . La tarea ha sido continuada a par-
tir de 1960 bajo otras premisas en las
condiciones de produccién. A. Calder
—1898—, B. Munari —1907—y P. Bury
—1922— son considerados como los es-

* Sculpture: Carving and construction in Space,
en J. L. MARTIN, Ben NICHOLSON, N. GaBO: Cir-
cle (1937), London, Faber and Faber, 1971,

pag. 109.
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B. Munari, Obra en movimiento programado
con variaciones cromaticas, 1963.

labones del cinetismo desde los anos
veinte.

Para producir ¢l movimiento se re-
curre a diversos mecanismos. G. Rickey
habla de 14 versiones *. Sin embargo,
creo que pueden reducirse a dos:

Moéwiles. Se inician con Calder en 1932
y han destacado en ellos K. Marun
—1905— y G. Rickey —1907—. Algu-
nas obras tridimensionales de Sempere,
Agam, Le Parc, Morellet, etc., se agru-
pan bajo esta denominacion. Son obras
movidas por fuerzas naturales —viento,
calor, etc.— que no pueden ser contro-
ladas por completo. Propiamente no per-
tenecer a la tendencia cinética que supo-
ne el movimiento real previsible pro-
gramado.

Construcciones en movimiento real,
accionadas ;)or fuerzas electromagnéticas
o motores . Obedecen a un movimien-
to mecinicamente controlado. Se le po-
dria considerar arte programado, si-
guiendo la denominacion de B. Munari
y U. Eco.

2. Modalidad Iuminica. Es la mas
importante y numerosa. La luz puede
acompanar a movimientos espaciales o

Y Cfr. Constructivism, pigs. 196 y sigs.

5 Destacan las obras de N. Schoffer (1912)en su
espaciodinamismo, G. von Graevenitz (1934), Ko-
sice (1924), Takis (1925), D. Boraini (1936), Carre-
ra (1934), K. Martin, Rickey y algunas obras de Le
Parc, Sempere, Stein, Yturralde y otros épticos.



Y. Agam, Pintura ritmada por la luz: 6 posiciones, 1967.




actuar aisladamente de un modo no-es-
pacial, pero siempre es el elemento acti-
vo de todo pomb?e movimiento.

Las fuentes histdricas se encuentran en
los 6rganos de colores, en la historia de
la cinematografia y en las proyecciones
teatrales. Mencionamos el Clevessin ocu-
laive —1734—, de L. B. Castel, citado
despectivamente por nuestro Esteban
de Arteaga; el Pyrophone de F. Kast-
ner e instrumentos similares de B. Bis-
hop —1880— y A. W. Rimington
—1854-1918— entre 1893 y 1911. En el
siglo XX sobresalen los Lumia de Th.
Wilfred —1889—, el Optophone del ruso
W. Baranov-Rossine —1888— para el
teatro de Mayerhold. En la Bauhaus de
Weimar también encontramos algunos in-
tentos luminicos en L. Hirschfeld-Mack
—1893—, K. Schwertfeger —1897—y la
Maquina luminica de Moholy-Nagy.
Las condiciones sociales y productivas
no permitieron un planteamiento conse-
cuente hasta los altimos anos, y esto
atendiendo al desarrollo de las diferen-
tes sociedades

II. LA ESTRUCTURA Y EL
ACONTECIMIENTO TEMPORAL

1. La obra cinética, en sus diversas
modalidades, es una estructura con mo-

¢ Cuadros luminosos o superficie con radiacién
continua de la luz programada: F. Malina (1912),
G. Vardanega (1923), M. Boto (1925), A. Palatnik
(1928), J. Seawright (1936), B. Mefferd (1941),
Cruz-Diez.

Bulbo incandescente o bombillas: H. Jones
(1922), O. Piene (1928), S. Landsman (1930), Mo-
rellet, Sempere, Luis Lugin.

Twbos de neén: G. Kosice, R. Watts (1923), S
Antanakos (1926), G. Uecker (1930), Chry:ﬂ
(1933), B. Apple (1935), E. Reiback (1935), Karap-
mann (1935), M. Raysse (1936), R. Stern (1936),
Tadlock (1941), etc.

Rayos ultravioleta y sustancias fluorescentes: H.
Demarco, D. Boriani, Grupo T, de Milan.

Proyecciones en el espacio: Le Parc, Schéffer,
Piene, Lassus, K. Kestner (1930), o rayos laser:
Whitman (1935), H. Scholz (1937).
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Le Parc, Conjunto de 8 movimientos sorpresa,

1965.

vimientos previsibles. En ellas constata-
mos varias notas comunes y presentes en
cada una de ellas en mayor o menor
medida:

— Abandono de los elementos tradi-
cionales del repertorio material, ya sean
la tela, los pigmentos, la superficie pla-
na, etc. A nivel de la tesis de materiali-
dad, sobre todo las luminicas, introdu-
cen materiales «inmateriales». Han toca-

Garcia Rossi, Caja luminosa, 1964.




do tres dominios fundamentales: el espa-
cio, la luz y el tiempo.

El espacio, materia «inmaterial»> que
posibilita el movimiento del objeto o su
desaparicién en el luminismo. Estas
obras ya no son un objeto en el sentido
tradicional sino un sistema, un proceso,
donde la configuracién del movimiento
real o luminico es mas relevante que la
forma del objeto. Este tiene importancia,
pero el determinante de la o%ra es su
lado «inmaterial». El espacio y no la es-
tructura palpable es quien provoca el
efecto, y de este modo sobrepasa el ob-
jeto material tradicional.

La luz es el soporte o «materia» base
de las obras y la reduccion méxima de
la naturaleza objetual del canal fisico de
la obra. Como consecuencia, los colores
son el ejemplo mias destilado de «colores
libres», desligados de cuerpos y sus-
tancias.

El tiempo opera como sustancia «in-
material», indispensable, en la que se
despliega toda existencia. Estas obras son
indisociables del acontecimiento tempo-
ral.

Los diferentes elementos del reperto-
rio material de estas obras, en especial de
las luminicas, se desentienden de la obra
como objeto tangible, fisico, cerrado en
si mismo. Realzan el caricter procesual y
programado en el espacio y en el tiem-
po, «reduciendo —como ha senalado
Schoffer— el objeto intermediario a su
significacién mas estricta» /, a la supre-
s16n del mismo intermediario. El mismo
Schéffer puntualiza: «Esto quiere decir
que la programacién de la idea se tradu-
ce por un objeto, inmaterial al mdximo,
compuesto sobre todo de espacio y de
luz, y que permite transmitir con efec-
tos cada vez mis acentuados la progra-
macion de la idea y provocar asi efectos
agrandados desproporcionalmente en re-

7 SCHOFFER: Idée, objet, effet, Art International,
XII/1 (1968), pag. 2.
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Heinz Mack, Relieve en luz, 1970.

lacién a la importancia del objeto» 8. La
instauraciéon y el recurso a este reperto-
rio material «inmaterial» desemboca, da
al traste con los canales fisicos tradicio-
nales, sean pintura o escultura.

2. Desde una perspectiva de las te-
mdticas de orden estas obras obedecen,
salvo las imprevisibles —una minoria, y
propiamente no son cinéticas—, al orden
regular. Incluso es posible afirmar que es
donde la agrupacién estructural se mani-
fiesta con mis frecuencia. En estas obras
se denuncia mas que en ninguna de las
tendencias estudiadas hasta a%mora la no-
c16n de estructura como sistema latente
que permite la prediccién. Se las podria
aplicar la definicién de Piaget: «Una es-
tructura es un sistema de transformacio~
nes que implica leyes como sistema
—por oposicidn a las propiedades de los
elementos— y que se conserva y enri-
quece por el juego mismo de la trans-
formacion»

8 [bid., pag. 23.
® PIAGET: El estructuralismo,
Edit. Proteo, 1968, pdg. 10.

Buenos Aires,
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Las obras se aproximan a modelos
cientificos, cultivan el aspecto operacio-
nista —aunque a veces ontolégico e
ideolégico a nivel de significados— de la
estructura como sistema de relaciones
sintagmaticas, formales y de operaciones
por las cuales se transforman aceptando
ciertas reglas. Los elementos ordenados
en estas obras —espacio-temporales, lu-
minicos y Opticos— mantienen entre
ellos relaciones predeterminadas, pero
son modificables tanto en el espacio
como en el tiempo. Estas obras, como
todo proceso que tiende a la muluplica-
ci6n de posibilidades virtuales en fun-
ci6n del tiempo, exigen una estructura-
cién rigurosa, obedecen a una progra-
macion de caricter temporal establecida
con rigor. La obra puede cifrar su per-
manencia temporal en esta fase rigurosa
de determinacién sin manifestar ulterio-
res transformaciones imprevistas. Pero
también desde el principio pueden intro-
ducirse indeterminaciones. Es decir, en la
estructuracién temporal se filtran para-
metros externos quée provocan anamor-
fosis 6pticas temporales no predetermi-
nadas. Estas anamorfosis son diferentes
mutaciones de la estructura de base y
atienden al factor temporal. Asi es posi-
ble llegar a una instauracién de formas
muy estructuradas y abrirlas por la in-
troduccion de parimetros externos. Es-
tos pueden ser un azar motivado por
agentes naturales o factores mecdnicos
predeterminados. Las anamorfosis pue-
den ser de diversos matices, tantos como
elementos del repertorio material: tem-
porales, espaciales, lineales o espirales,
angulares, ﬁxminicas, etc.

En consecuencia, las obras cinético-lu-
minicas se mueven en el contexto de la
determinacion, y cuando aflora la inde-
terminacidn, esta ya predeterminada y no
es concebible en cuanto tal si no es liga-
da a la determinacién. Las anamorfosis
o indeterminaciones existen tanto en
cuanto lo permite la estructura inicial ri-
gurosa. El resultado final esta condicio-
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nado al éxito de la estructuracién tem-
poral y espacial inicial. U. Eco decia ya
en 1962, refiriéndose al arte programa-
do:«Nos hallamos asi ante una especial
dialéctica entre azar y programa, entre
matematica y casual.idac{), entre concep-
cién planificada y libre aceptacién de lo
que va a suceder, suceda como suceda,
dado que en el fondo sucederi de acuer-
do con precisas lineas formativas predis-
puestas que no niegan la espontaneidad,
pero establecen diques y direcciones po-
sibles» '°.

Las obras cinético-luminicas se con-
vierten en un sistema generador de trans-
formaciones en el acontecimiento tempo-
ral. La obra, para conservarse, se au-
torregula, y de este modo persiste a tra-
vés de sus modificaciones. Pero nunca
podrd traspasar sus propias fronteras,
pues esto equivaldria a caer en el desor-
den, a desembocar en su autodestruc-
cién, desenlace que no permite la rigu-
rosa determinacion inicial.

Podriamos concluir: el objeto, en
cuanto armazdn plastico-espacial o cro-
matico-grafico, se subordina a un orden
estético estructural. Sus movimientos y
transformaciones estin controlados por
reglas sinticticas. Seria posible referirse
a una estructura multimedial, en cuanto
que estas obras implican y exigen la di-
mensién Optica, la del movimiento y la
del tiempo para su estructuracién. La an-
ugua relacion de orden estitico se altera
continuamente. Tropezamos con una es-
tructura variable que da origen a nuevos
géneros o medios fisicos. La relacidn
constante de los infrasignos y datos for-
males se disuelve en una estructura su-
cesiva a causa del movimiento y del tiem-
po reales.

' La definicién del arte, pag. 225.



III. COMBINATORIA Y ESTADISTICA

La concepcidn y realizacidon de estas
obras acentda los procesos racionales,
analitico-cientificos y previsorios ya
apuntados en la constitucién de las obras
Opticas. La previsibilidad aumenta en
funcién de una determinacién creciente.
Los sistemas de supersignos, a los que se
someten, son los mismos que los del ép-
tico, aunque se alimenten de diferente re-
pertorio material: infrasignos visuales, el
movimiento, la luz, el tiempo y el espa-
cio. El sistema mis socorrido es la com-
binatoria y, de un modo especial, las per-
mutaciones. Dentro de la simetria el sub-
sistema mds empleado es el del desplaza-
miento, sobre todo en la modalidad ci-
nética espacial.

Pero en las tendencias cinético-lumi-
nicas alcanza gran relevancia el sistema
de estadistica. En la estadistica se refleja
el aspecto microestético de la seleccion y
frecuencia relativa de cada signo elemen-
tal del repertorio material. El predomi-
nio de este sistema se explica por su ca-
ricter de acontecimiento temporal, como
acabamos de examinar.

IV. INNOVACION Y REDUNDANCIA

Estrictamente hablando, las tendencias
cinético-luminicas tienen mas conse-
cuencias para la teoria de la informacion
que para la semidtica. Su estructura de
acontecimiento temporal ha tenido con-
secuencias mds decisivas en los aspectos
informativos que en los propiamente co-
municativos. Como sabemos, la infor-
macion se entiende en términos cuanti-
tativos, medibles. Y a este nivel se reali-
zan las aportaciones mds relevantes de
estas obras en sus técnicas informativas.

Sabemos que las técnicas de innova-
cién y de redundancia son los dos polos
informativos. La innovacién se relaciona
con lo original, lo novedoso, lo imprevi-
sible, es decir, con la perfecta originali-

dad. La redundancia, en cambio, hace re-
ferencia a lo trivial, previsible, a lo ba-
nal ''. Ya hemos sugerido que la inno-
vacidén privé en la §écada informalista.
La redundancia predomina desde el neo-
constructivismo, es proporcional a la ins-
tauracién de ciertos cédigos y, por tan-
to, a una inciptente inteligibilidad. He-
mos visto también cémo la repeticion
suele ser la técnica redundante ptima. Si
en el Sptico la mayoria de los efectos se
producen por la redundancia, en las mo-
dalidades cinético-Juminicas parece exis-
tir a primera vista una superacion de la
dialéctica innovacién-redundancia. 'Y
esto se debe al proceso estructural de su
acontecimiento temporal.

En una primera fase la obra traduce
una estructura de base temporal, estable-
cida, programada con rigor. Es, por tan-
to, una estructura previsible de relacio-
nes predeterminadas y, por consiguien-
te, redundante. Pero un segundo
momento puede conferir a la obra un va-
lor innovativo, pues en el transcurso de
su desarrollo temporal como aconteci-
miento puede introducir lo que hemos
denominado indeterminismos o factores
susceptibles de abrir formas maultiples.
En dltimo término podemos afirmar que
el valor innovativo se debe, incluso cuan-
do no existen parametros externos de in-
determinacion, a la imposibilidad percep-
tiva de reconocer los diferentes momen-
tos temporales como algo subordinado a
una estructura determinante. La innova-
cién en estos casos seria mas aparente
que real.

En atencién al caricter de aconteci-
miento temporal estas obras nos ofrecen,
como diria Schéffer, una informacién
progresiva y direccional '*. Tienen una
duracién mas o menos predeterminada,

' Cfr. A. MoLES: Théorie de linformation et
perception esthétique, pag. 70; Information und
Redundaz, en RONGE: Kunst und Kybernetik,
pa

%z Le nouvel esprit artistique, pag. 141.
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exigen atenciones y adaptaciones suce-
sivas.

Llamo la atencién sobre lo decisivo de
estas experiencias a niveles puramente
informativos, sin abordar los contenidos
mas codificados. La redundancia no sélo
transforma la estructura sintictica, sino
que puede afectar a los presupuestos de
una Futura comunicacién. La redundan-
cia es proporcional a la prevision, per-
mite la identificacion e incoa inevitables
procesos comunicativos, aunque sea a ni-
veles muy tenues de significacién. La re-
dundancia, como conjunto de reglas sin-
ticticas y expresivas presentes en la obra,
nos acerca a una nocidn basica en la co-
municacion, al cédigo.

La dialéctica innovacién-redundancia,
a pesar del predominio o predetermina-
cién de esta tltima, puede llegar a con-
jugar desde un punto de vista informati-
vo la originalidad de la innovacién con
la banalidad e inteligibilidad de la redun-
dancia, en especial a partir del empleo de
la electrénica. En esta dialéctica la obra
pierde también el caracter de obra #nica
—incluso podra ser retransmitida a gran-
des distancias— y se asemeja a un signo-
senal. A causa de la desvalorizacién del
objeto en su sentido material tradicional,
la informacién suministrada dependerd
de la naturaleza fisica y energética de
cada obra. En todo ello el caracter pro-

N. Schéffer, Chronos 7, 1965. Proyeccién lu-
minico-cinética.

cesual desplaza progresivamente al ob-
jeto.

No obstante, puntualizo que esta ex-
ploracién informativa es en el fondo un
anilisis fundamentalmente sintictico
que, en su pleno desarrollo, debe ser asu-
mido en el mundo de la comunicacién
humana. De otro modo, corre el peligro
de estancarse en el mundo de las senales,
de la pura informacién cuantitauva. En
su momento acentuaré los peligros del
puro informativismo latentes en las ideo-
logias tecnocriticas.

V. APERTURA Y PERIODICIDAD

1. St la obra 6ptica era el dltimo es-
labén de la primera apertura y el prime-
ro de la segunda, las obras cinético-lu-
minicas se insertan sin ambigiedades en
el marco de la apertura de segundo gra-
do. La virtuali§ad de una experiencia
multiple se mantiene en el marco permi-
tido por la estructura y deseado por el
autor. Frente el espectador se despliega
a través de su naturaleza de aconteci-
miento temporal. Esta apertura de se-
gundo grado es indisociable en las obras
cinético-luminicas de su inestabilidad, y
ambas son el resultado de varios factores
interdependientes.

Las transformaciones se revelan deci-
sivas frente al espectador. La transforma-
cién es una nocién matemaitica que
corresponde psicolégicamente a las di-
versas manipulaciones que el sujeto efec-
tda sobre un material dado. La obra ci-
nético-luminica se halla en perpetua
transformacién: o bien por sus propios
mecanismos o por las manipulF;ciones
virtuales del espectador. En todo caso,
comporta dos eYementos: algo que cam-
bia y algo que se conserva. Ahora bien,
estas transformaciones son indisociables
de la percepcion de méwviles, a los que sin
duda pertenecen estas obras. En su per-
cepcién es evidente la funcién de activi-
dades perceptivas estructurantes y cate-



gorias de esquematizacién. La secuencia
temporal o mévil fisica se acompana de
una duracidn y actividad psicolégica. En
estas obras, susceptibles de repeticién a
través de su acontecer temporal, el suje-
to aboca a una esquematizacién en el
sentido de que sus acciones, reprodu-
ciéndose por las permutaciones constan-
tes de las mismas obras, se generalizan
segln una estructura o0 esquema comun.
De este modo, las nuevas situaciones se
asimilan, en cuanto equivalentes, a las
precedentes, al esquema de acciones ya
ejercitadas, sobre todo a lo que se deno-
minan «esquemas empiricos», productos
de la accidén de percepciones anteriores.
Esto facilita la inestabilidad de estas
obras e impide su desintegracién. La ob-
servacién atenta en presencia de una obra
de esta indole confirma estas aprecia-
ciones.

Venimos subrayando que las transfor-
I clones, permutaciones o el movimien-
to de estas obras no pueden desligarse de
su factor temporal. Las definimos estruc-

Demarco, Rotaciones variables, 1968.

turalmente como acontecimiento tempo-
ral. En cuanto tal se insertan en las in-
vestigaciones sobre la epistemologia del
tiempo.

2. El cardcter estructural previsible
de la obra cinético-luminica se relaciona
con una de las formas temporales mds
elementales, con la penoa’zadaa’ Esta es
una propiedad métrica y contingente que
se revela en fenémenos temporales y de-
saparece cuando aumentan excesivamen-
te las velocidades, por ejemplo 16 6 20
cambios o giros por segundo. La perio-
dicidad depende no sélo de la velocidad-
desplazamiento, o espacio recorrido y
nimero de cambios, tal como observa-
mos en las obras estrictamente cinéticas,
sino también de lo que se denomina ve-
locidad-frecuencia o tempo, de naturale-
za no espacial, presente en la modalidad
estrictamente luminica . En ambos ca-
sos, la periodicidad esta hgada al nume-
ro de repeticiones de un mismo aconte-
cimiento durante un intervalo temporal
dado: por ejemplo, las repeticiones alter-
nativas o intermitentes del movimiento
de un elemento que se desplaza en una
obra de Le Parc o de Von Graevenitz, o
de la luz en una obra de un tubo de neén
de Chryssa, una bombilla de Lugin o
una proyecccion de Schoffer.

La repeticién de un mismo movimien-
to espacial o de una alternancia o permu-
tacién luminica, si es regular, da lugar a
la nocién de ritmo '*. Este puede ser uno
de los valores estéticos mis relevantes. El
ritmo en una obra cinético-luminica obe-
dece a la periodicidad previsible, a su ca-
racter rigido estructural. La obra en todo
el desarrollo de su acontecimiento tem-
poral se convierte para el espectador en
una «Gestalt» —forma— dinamica que

3 Cfr. J. B. GRIZE y otros: L’épistémaologie du
temps, Paris, PUF, 1966, pig. 9, passim.
Cfr. P. FRAISSES Les structures ritmiques,
Erasme, 1956; Psychologie du temps, Pans, PUF,
1957, pags. 76-82.
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Billy Appel, Escultura con tubos de neén, 1969.

requiere el estimulo exterior, su propia
existencia y la concurrencia del sujeto re-
ceptor. Deviene una forma dindmica por
un encadenamiento de acontecimientos
sucesivos y no por configuraciones estd-
ticas, puramente espaciales, como suce-
dia en la obra tradicional. La obra, como
forma dindmica, abarca un aspecto tem-
poral y una velocidad-desplazamiento,
en las propiamente cinéticas, y veloci-
dad-frecuencia, en las luminicas.

En la periodicidad y en el ritmo o pe-
riodicidad regular de estas obras el es-
pectador pone en juego funciones estruc-
turantes de su actividad perceptiva. No
le seria posible experimentar las diversas
versiones sin esta activacion. Destacan
las capacidades de espera y de anticipa-
cion o prevision. En la espera se pone de
manifiesto la relacién entre el tiempo y
la incerudumbre: el tiempo es una suer-
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te de operacién que transforma el pasa-
do en presente y futuro; el futuro es un
incierto parcialmente controlable en fun-
cién de una certeza presente y pasada.
En las obras cinético-luminicas hay una
esperanza controlable de conocer la evo-
lucion futura a partir del desarrollo pa-
sado y presente. Esta esperanza funda-
menta una légica de prevision, de antici-
pacidn: tras un desplazamiento espacial,
una alternancia o una permutacidn Jumi-
nica, se espera el momento siguiente.
Ambas operaciones facilitan la estructu-
racién dinamica de la forma inestable del
objeto cinético-luminico.

La apertura virtual del éptico se ha
convertido en las tendencias cinético-lu-
minicas en una apertura objetivo-tempo-
ral. La base de esta apertura es inconce-
bible sin la estructuracién temporal y sin
la introduccién de nuevas técnicas, en es-
pecial la electrénica. Schoffer apunta en
una ocasion: «El artista ya no crea una
obra o varias obras; crea la creacién» 2,
es decir, la posibilidad de transformacio-
nes reales de la obra en su apertura. En
los dltimos anos abundan atin mas las ex-
periencias que activan la participacion
del espectador. En la tendencia cinético-
luminica destacarin los «ambientes lumi-
nicos», a los que me referiré mis ade-
lante.

En estas obras el tiempo es indisocia-
ble de su contenido. El tiempo coordina
las velocidades-frecuencia o los despla-
zamientos espaciales, aprehende un con-
tenido que «dura», que presenta un mo-
vimiento o un cambio. Si se elimina el
contenido ya no hay duracion ni tiem-
po, pues éste se refiere a un cambio real
y es inseparable del contenido de este
cambio. Los contenidos de estas obras se
han limitado en general al culuvo de ¢6-
digos perceptivos y de los codigos de
transmision en la perspectiva informati-
va. Se han dedicado mds a explorar las

'3 Le nouvel esprit artistique, pag. 125.



posibilidades informativas de los nuevos
medios tecnolégicos que los contenidos
de estos medios. Se han preocupado mis
por la renovacién de los canales fisicos,
de los codigos de transmisién, que de la
reintroduccién de cédigos semdnticos
precisos y definidos. Sélo de un modo
muy timido y esporadico se ha introdu-
cido algun codigo icénico, en especial en
la obra de M. Raysse o Chryssa proxi-
mas a] «pop».

Las principales connotaciones, como
es facil suponer, son de orden tecnolégi-
co, un reflejo de las condiciones de pro-
duccién. En muchisimas ocasiones han
reflejado mds una nostalgia tecnolégica
que la presencia de la misma tecnologia.
Ello se ha debido a razones objetivas y
subjetivas. Objetivamente las fuentes
econdémicas no siempre han permitido
una investigacion seria, en especial cuan-
do esta investigacién tecnologica artisti-
ca se apoya aruficialmente en la corres-
pondiente realidad social. Subjetivamen-
te la mayoria de los artistas carecen de
una preparacién cientifica especializada,
a no ser casos excepcionales, como, por
ejemplo, el de F. Manila, que ha sido
presidente de la Academia Internacional
de Astronautas. Parecidas dificultades se
han presentado a la hora de querer diri-
gir las investigaciones hacia el arte «im-
plicado», a pesar de intentos como los de

O. Piene, Proyeccién luminica, 1969.

Schéftfer, por ser los mas conocidos, y
ciertos logros parciales. Parece que a los
poderes establecidos sélo les interesa el
arte como entretenimiento y objeto ind-
til en la dindmica del valor de cambio.
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Desde hace algunos afos se multipli-
can las manifestaciones sobre «arte y
computador», «arte cibernético», «for-
mas computables» y otras expresiones
que reflejan una vez mas la colaboracién
interdisciplinaria entre la vanguardia ar-
tistica de fas tendencias tecnologicas y las
ciencias contemporineas. Como sabe-
mos, el computador procesa informacién
y ha tenido su mas amplio desarrollo a
partir de las investigaciones de la ciber-
nética. La cibernética es una ciencia, na-
cida hacia 1948 e impulsada inicialmente
por N. Wiener, que tiene como objeto
«e} control y comunicacién en el animal
y en la miquina» o «desarrollar un len-
guaje y técnicas que nos permitirdn abor-
dar el problema del control y de la co-
municacién en general». La cibernética
dio gran impulso a la teoria de la informa-
ci6n. El computador es un medio para con-
cebir ordenaciones estructurales y se ha
convertido en un instrumento auxiliar para
la creacion de Srdenes estético-artisticos.

Hacia 1960 se realizaron los primeros
dibujos y grificas de computador. En
1965 tuvo lugar en Stuttgart la exposi-
cién «Computer—gmfzk» Pero la mues-
tra que consagré la tendencia fue la que
tuvo lugar en 1968 bajo el titulo «Cyber-
netic Serendipity» en el Instituto de Arte
Contemporineo de Londres. También
en ese ano destaco la exposicion « Mind-

Capitulo V

El arte y el computador

extenders» del Museum of Contempo-
rary Crafts de Londres. En 1969 el Mu-
seo Brooklin organizé la muestra «Some
more Beginnings». En este mismo. ano,
en Buenos Aires y otras ciudades argen-
tinas, se presentaba Arte y cibernética,
organizada por Jorge Glusberg. En Es-
pana la primera manifestacién fue la de
«Formas computabless —1969— y «Ge-
neracion automatica de formas plasticas»
—1970—, ambas organizadas por el
Centro de Cilculo de la Universidad de
Madrid. En los primeros meses de 1972, el
Instituto Alemdn de Madrid y de Barcelo-
na ha presentado una de las muestras mas
completas que ha tenido lugar en Espana,
titulada «/mpulsos: arte y computador»

' Los alemanes F. Nake y G. Nees y el ameri-
cano A. M. Noll fueron tal vez los primeros en in-
vestigar las posibilidades de la grifica realizada con
el computador. Han destacado el «Computer
Technique Group» (CTG) de Tokio, ediciones
MOTIF de Londres, Grupo Experiencias de Bue-
nos Aires, miembros del grupo americano «Experi-
ments in art and Technology» (EAT). Individual-
mente: los alemanes Nees, Nake, H. W. Franke;
los italianos E. Carmi, A. Lecci; los americanos
Wein-Ying Tsai, K. C. Knowlton, A. M. Noll, L.
D. Harmon, D. Caskey, T. C. Messinger, E. R.
Ashworth; el canadiense L. Mezei; los ingleses D.
K. Robbins, L. Hendricks. En Espafa iniciaron su
empleo Barbadillo, Yturralde, Sempere, en 1969. Y
en 1970, J. L. Alexanco, G. Delgado, T. Garcia,
Goémez Morales, Quejido, Soledad Sevilla y otros.
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I. MORFOLOGIA

La mayoria de las obras realizadas con
computador se adscriben a la grafica.
Los resultados obtenidos hasta el presen-
te son bastante elementales, primerizos.
Se han limitado casi siempre a formas
geométricas, a reducciones cromaticas al
blanco y negro o a combinaciones sim-
ples. Aunque también se han realizado
obras representativas, como, por ejem-
plo, las del grupo japonés CTG o los es-
tudios en [a percepcion del teléfono de
Harmon y Knowlton, la mayoria de ellas
han sido no-representativas y se las pue-
de adscribir a las tendencias neocons-
tructivistas. Muchos artistas épticos han
continuado elaborando la misma morfo-
logia perceptiva con estos nuevos me-
dios, entendiendo el computador y las
aportaciones de la cibernética como ins-
trumentos de trabajo. En especial, la gra-
fica cibernética guarda estrecho paren-
tesco morfolégico con las estructuras de
repeticién y los microelementos del arte
optico, por ejemplo, la generacién de
curvas de Jack P. Citron, graficas de Nees,
M. S. Mason. Otras veces reinterpre-
tan a través del computador obras de
clertas tendencias geométricas: la inter-
pretacién de A. M. Noll a la obra de
Mondrian, la de D. K. Robbins sobre la
Harlequinade de J. Steele o L. Hendricks
a obras de B. Riley.

La mayoria de estas obras ofrecen las
variaciones y permutaciones de las figu-
ras y modelos geométricos. No han re-
basado las tendencias 6pticas, a no ser en
la facilidad y comodidad de realizacién
o de seleccion de posibilidades.

Los dibujos o grificas en tinta son
producidos por un digitalizador electré-
nico grafico, trazadora o «plotter» diri-
gido por el computador. En muchos ca-
sos el computador no ha alterado ningiin
presupuesto artistico ni formativo. Ha
sido un mero instrumento para ayudar al
pintor. Una contradiccién lamentable es
la utilizacién de este instrumento con
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Wen-Ying Tsai y F. T. Turner, Escultura ciber-
nética, 1968.

una mentalidad tradicional, anticiberné-
tica y refugiada en mitos irracionalistas.
Esto ha sucedido con cierta frecuencia en
los primeros momentos de la importa-
cion «benéfica» de los computadores. En
estas circunstancias los logros han soli-
do consolidar una campana publicitaria
de determinadas firmas con aspiraciones
«neutralizadoras» tecnocraticas. Asi,
pues, es necesario reconocer que las
aportaciones a una renovacion sintictica
de esta vertiente gréfica han sido bastan-
te elementales hasta la fecha.

Mucho mas relevante a nivel linguisti-
co me parece un segundo grupo de
obras. Me refiero a las grificas de com-
putador realizadas sobre pantalla de un
tubo de rayos catédicos por un haz elec-
trénico, eléctricamente desviado sobre
una pantalla fosforescente para producir
la imagen deseada. Este sistema parece
ofrecer una amplia gama de posibilida-
des sobreanadidas a las tendencias lumi-
nicas. La imagen sobre el tubo de rayos
catédicos puede ser desplazada, aumen-
tada, vista en perspectiva, almacenada:
obras de J. Mott-Smith, A. R. Forrest y
otros.

La obra realizada por los computado-
res es la cumbre de una ordenacién es-
tructuralista de su temitica de orden. En
ellas el sistema latente es dificilmente re-
conocible de un modo perceptivo, pero



facilmente verificable por el programa
estético y matematico empleado.
Siguiendo la trayectoria del progresi-
vo desinterés por el objeto material, que
indicibamos en tendencias anteriores y
en especial en las luminicas, en esta mo-
dalidad de la forma computable interesa
menos la obra terminada que el proceso
de su constitucién. La insistencia en el
proceso debilita atin més la nocién de los
canales informativos tradicionales del so-
porte fisico de estas obras. Y a este nivel
de la materialidad en estas obras, sobre
todo en su segunda modalidad, emerge
una novedad sensacional y explicita: en
ellas hay un desplazamiento del plano de
correlacion con las tecnologias de la pro-
duccion al de la correlacién con las tec-
nologias de informacion. En esta situa-
cién explicita, irreversible, deja de poseer
una funcién simplemente instrumental,
como algunos creen, para asumir funcio-
nes estructurantes bajo una nueva pers-
pectiva de la teoria de los medios.

II. UNA ESTETICA NUMERICA

La cibernética ha resultado del estudio
de los problemas técnicos relativos a la
utilizacidén de los canales informativos.
Pero esta teoria ha desbordado desde sus
principios la perspectiva técnica y se ha
presentado como una de las grandes dis-
ciplinas cientificas del mundo tecnolégi-
co con rapidas extrapolaciones a otros
campos. Incluso, en ocasiones aspira a
imponerse abusivamente como modelo
social. En el campo estético encontré su
formulacién en las teorias de Max Bense
y Abraham Moles. M. Bense proclama
desde hace anos una estética exacta, don-
de todos los valores artisticos puedan ser
fijables de un modo matematico. Ambos
han sido los apologetas, suficientemente
conocidos a estas alturas en las diversas
latitudes, los apologetas, digo, de estas
maquinas de pensar que parecen instau-
rar ciertos procesos de creacién artificial.

Computer Technique Group, Japén, Retorno al
cuadrado, 1969.

En especial conocemos la labor de Ben-
se como aglutinador de estas experien-
cias. Tal vez Moles se ha referido a ellas
con mds entusiasmo. Ambos se sitian en
la encrucijada del optimismo tecnolégi-
co, acritico, cientifista.

El arte del computador prosigue la re-
visién sintictica de las obras. Su premisa
afirma que las estructuras sinticticas del
lenguaje visual, y de los demais, no se co-
nocen con precision cientifica. Se las sue-
le describir y enunciar, pero no se cono-
cen reglas cientificas matematicamente
verificables. La primera tarea de un arte
del computador se centraria en lo que
Bense viene denominando estética numeé-
rica 2. Esta estética es material, describe
primariamente los elementos «materia-
les» del objeto, estd interesada ante todo
por los valores numéricos y su relacién
con la complejidad y el orden. Asi pues,
el objetivo de esta primera fase seria la
exploraciéon de los valores numéricos
selp«:.ctivos.

Como segunda tarea se ofrece la esté-
tica semidtica. Pero en Bense no signifi-
ca otra cosa a no ser una estética relacio-

> Cfr. BENSE: Einfiihrung in..., pags. 43 y sigs.
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nal de signos que atiende a sus diferen-
tes clases. Estas dos estéticas son consi-
deradas como una primera tarea global,
como un presupuesto, antes de meterse
en complicaciones de la estética semén-
tica.

Ahora bien, en la prictica de esta mo-
dalidad artistica «cibernética» el interés
se ha centrado de un modo muy parti-
cular en la estética numeérica y en la can-
tidad necesaria de elementos del reper-
torio material para la emisién de una in-
formacion estética o artistica. Como
consecuencia, veremos que se ha descui-
dado hasta ahora la estética propiamente
semdntica y alin mds la pragmadtica, aun-
que se insindan timidamente. En una pri-
mera advertencia, Georg Nees nos da un
toque de atencién. Tras marcar la rela-
c1én entre las grificas de los computado-
res y la estética de la informacién, afir-
ma que lo peculiar de ésta estriba en «que
ella no se interesa en primer término por
el significado que posea la informacién
que nvestiga, sino por la estructura que

tiene esta informacion como un sistema |

de signos» 3.

III. LA ESTETICA GENERATIVA Y EL
PROGRAMA

1. La cumbre de la investgacién de
las formas generadas por el computador
es sin duda alguna la estética generativa.
Esta es la rama més nueva de la estética
y la expresién tedrica de estos nuevos
objetivos artisticos. Se interesa por el
proceso generativo en sus diversos esta-
dios. Si la elaboracién de los sistemas de
supersignos en las tendencias anteriores,
desde la «nueva abstraccién» y el «mini-
malismo», tematizaban un anilisis racio-
nal y metédico del proceso creador, en
el arte generado por {)os computadores la
estética generativa tiene como fin «la di-

> Generative Computergrafik, pag. 10.
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W. A. Fetter, Grifica de computador, 1969.

reccion del proceso artistico creador en
muchos estadios constructivos» *.

Este principio generativo esta prefigu-
rado en la estética numérica y semidtica
en el sentido de Bense. Max Bense defi-
nia en 1965 la estética generativa del si-
guiente modo: «Por estética generativa
hay que entender e] conjunto de todas
las operaciones, reglas y teoremas, por
cuya aplicacién a una cantidad de ele-
mentos materiales que pueden operar
como signo se producen en ella de un
modo consciente y metddico estados es-

* BENSE: Aesthetik und Programmierung, Bit
International, nim. 1 (1968), pig. 85.



téticos» °. En 1969 el concepto es mas
explicito e indica que por esta nocién
«hay que entender una teoria matemati-
co-tecnolégica de la transformacién de
un repertorio en instrucciones, de las ins-
trucciones en procedimientos (Prozedu-
ren) y de los procedimientos en realiza-
ciones. El proceso creativo en el sentido
de la estéuca generativa posee, por tan-
to, una fase concepaonafy una realiza-
dora. La fase concepcional trabaja en el
dominio ideal intencional; la fase reali-
zadora en el sector material técnico. La
obra ya no se relaciona mis de un modo
directo al creador. Es medida por un sis-
tema de agregados semidticos y meci-
nicos» 6.

El objetivo especial de esta rama des-
de la perspectiva de la estética de la in-
formacién es el estudio de la elaboracién
operativa y numérica de sistemas signi-
cos, de su génesis regularizadora y re-
flexi6n cientifica. El proceso total gene-
rador sigue el siguiente esquema:

REPERTORIO MATERIAL-PROGRAMA—
PROCEDIMIENTO (Computador + genera-
dor de imprevisiones) —» REALIZADOR —
PRODUCTO.

F. Nake 7 ha formulado de un modo

alin mas explicito este proceso. Se puede
esquematizar del siguiente modo:

El artista tiene una concepcidn y es ca-
paz de formularla en un programa esté-
tico. Este se compone de un repertorio
de signos, una cantidad de regils para
unirlos y una intuicién para seleccionar
signos y reglas a utilizar. E] programa-
dor recibe el programa estético que debe
traducir en un programa de miquinas a
través de férmulas matematicas. Para ello
se ha creado un lenguaje simbdlico espe-
cial que traduce la estricta formulacién
matemitica del problema. El programa
en lenguaje de maquinas se refiere a la se-
rie de operaciones aritméticas: adicion,
sustraccién, multiplicacidn; légicas:
comparacidn, extraccion, etcétera, que el
programa descompone en varias instruc-
ciones elementales. Las instrucciones son
indicaciones operacionales. El ordenador
las ejecuta con gran rapidez, pero su ni-
mero es tan elevado que el programa no
seria asimilable por el programador y
debe explicitar e inscribir estas operacio-
nes e instrucciones en la unidad central,
la memoria-operador. Cada secuencia de
operaciones se designa por una palabra,
constituye un lenguaje simbélico preci-
so: ALGOL —derivado del lenguaje al-
goritmico o serie de reglas bien Eefinidas
para la solucién de un problema—,
FORTRAN —derivado de FORmula
TRANslation— y otros.

RECIBE ENTREGA
Arusta (Concepcion estética) programa estético
Programador Programa estético Programa de maquinas
Ordenador Programa de méiquinas Output
Aparato transformador Output Dibuyjo

® Projekte genemti’uer Aesthetik, Rot, 19, 1965.

® Einfubrung in die..., pig. 63.

7 Teamwork zwischen Kiinstler und Computer,
Format, 11 (1967); Kiinstliche Kunst-Zur Produk-
tion von computer-Grafiken, en RONGE: Kunst und
Kybernetik, pags. 128-37.

El ordenador —sea IBM 7090, 7070,
HITAC 5020, CDC 1604, Siemens 2002,
etc.— realiza los procedimientos algorlt—
micos prescritos por el programa en for-
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ma de desarrollo técnio, opera como
autémata de un modo equivalente y
exacto al programa. Junto a la realizacién
del programa han tenido gran importan-
cia en la creacién estética los generado-
res de elementos casuales —Zufallsgene-
ratoren—. De este modo el programador
limita su influencia en la estructura ge-
nerada del cuadro. Se le puede conside-
rar el segundo factor creador, junto a la
intencioén del programador. Este genera-
dor de imprevisiones permite la aflora-
ci6n de fenémenos imprevistos, nime-
ros y series numéricas casuales que equi-
valen a la introduccién de elementos
aleatorios. Es una simulacién de la intui-
cion artistica tradicional. Pero no hay
que descuidar que la génesis técnica de lo
casual en el ordenador estd ya prevista en
el propio programa. En este sentido ya
esta predeterminado en el procedimien-
to matematico. Seria mds correcto refe-
rirse a nimeros seudocasuales.

El ordenador trabaja el programa de
las maquinas y entrega los datos exigi-
dos en lo que se denomina «output». El
«output» es la formulacién, la codifica-
cién del objeto estético en un lenguaje
que entienden los aparatos transforma-
dores: una maquina automatica de dibu-
jo —Calcomp 563, por ejemplo—, una
pantalla oscilatoria, un oscilégrafo o
cualquier aparato apropiado para la ela-
boracién de representaciones visuales o
dispositivos de salida, como el Plotter,
etcétera.

G. Nees ha definido este esquema
creativo como un modelo de simular los
fenémenos selectivos sobre la base de de-
cisiones —expresadas numéricamente—
de parimetros. La mdiquina pretende
abordar la obra de todas las maneras po-
sibles, proponer cada vez simulacros ca-
racteristicos de una concepcién diferen-
te de la obra. En este sentido, indica el
mismo Nake: «Con tal programa no se
elabora o debe elaborar un dibujo deter-
minado, singular, sino més bien tal pro-
grama representa la estructura general
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J. Whitney, Grdfica cibernético-luminica, 1970.

para todos los dibujos de toda una cla-
se» ®

2. Siguiendo a Moles ? es posible dis-
tinguir dos actitudes de la estética crea-
dora del arte «cibernético», actitudes que
con frecuencia se interfieren y com-
plementan:

a) Por la primera actitud, la maqui-
na, amplificador de complejidad, de-
sarrolla una idea de composicion. El ar-
tista no puede elaborar una idea concep-
tiva por el trabajo que exige y el orde-
nador le ayuda como instrumento técni-
co. El artista ofrece el programa estético
y el repertorio de signos, la maquina se
encarga de su desarrollo. El ordenador
en tales circunstancias es una herramien-
ta que desvela las posibilidades de de-
sarrollo. A esta actitud nos remiten mu-
chas experiencias de K. O. Goetz, las ta-
blas de Giinter Sellung. En Espana tene-
mos el ejemplo de las obras de Barbadl-
llo por variaciones combinatorias '°

8 NAKE: Kiinstliche Kunst, en RONGE: Kunst
und Kybernetik, pag. 135.

o Cfr. Art et ordinatenr, pags. 85 y sigs.

'° BARBADILLO: El ordenagor Experiencias de
un pintor con una herramienta nueva, en Ordena-

dores en el arte, pags. 12-16.



b) La méiquina explora sistemaitica-
mente un campo de posibles definido
por un algoritmo. Es lo que Moles ha de-
nominado «arte permutacional» en sen-
tido estricto ''. La maquina no sigue to-
das las implicaciones de una idea abstrac-
ta, sino que realiza todas las obras posi-
bles y compone con el creador. Se deli-
mita un campo de combinaciones posi-
bles propias del algoritmo combinatorio.
La miquina aplica sistematicamente el
juego combinatorio a todos los elemen-
tos del algoritmo, crea un gran nimero
de obras potenciales que podria almace-
nar, pero las somete a una criba. E] ar-
tista atiende al concepto de «filtro» que
regula una multiplicigad discreta. El fil-
tro es un término de la teoria de los cir-
cuitos y de la programacion que elimina
de una serie de combinaciones una parte
de ellas. Equivaldria a las tradicionales
reglas de gusto, armonia, sensualidad,
etc. Esto da origen a la diversidad per-
sonal en el marco de la uniformidad de
un mismo algoritmo. Y evoca también
una nueva idea de mu#ltiple.

3. En las obras computables los sis-
temas de supersignos mis socorridos son
la estadistica y la combinatoria. La pri-
mera se refiere a la eleccién y a la fre-
cuencia relativa de los elementos del re-
pertorio material. La combinatoria se
centra en la realizacién de algoritmos
nuevos y en la exploracién permutacio-
nal de los mismos. La permutacién
«combinatoria de elementos simples de
variedades limitadas y que abren a la per-
cepcién la inmensidad de un campo de

osibles» '? realiza la variedad en la uni-
?ormidad del algoritmo. El arte se inser-
ta en la exploracion de los posibles.

Las obras «cibernéticas» prosiguen la
escalada de programar procesos —insi-
nuado desde el arte minimo—, introdu-

"' Cfr. Art et ordinateur, pag. 89.
12 Art et ordinateur, pag. 102.

cir variedades «planificadas» en su reali-
zacion —presente en las obras del cine-
tismo y luminismo—, dejar la realizacién
a otros y acentuar la concepcion sobre la
realizacién de la obra, es decir, se desen-
tienden del objeto en favor del proceso.
Moles subraya que «el arte es ante todo
la creacién de una idea, en el sentido de
etdos» 2. El artista crea la idea y no ne-
cesita capacidades especiales para la ela-
boracién material de la obra. El desinte-
rés por el objeto se manifiesta en estas
pa.laﬁras de Nake: No se trata tanto de
la «realizacién singular material como de
la elaboracién de un programa estético
general y matematico. Desde el punto de
vista de la grifica de computadores el
proceso de produccion carece de interés
una vez gue se han elaborado los progra-
mas» '*. No se interesa tanto por el ob-
jeto estético singular como por el mode-
lo real de posibles casos artisticos singu-
lares. El arte, de un modo similar a la
teoria de la fisica y de las ciencias mo-
dernas, se convierte en modelo de arte,
de obras singulares posibles.

IV. LA INFORMACION ESTETICA Y LA
REDUCCION COMUNICATIVA

Las obras «cibernéticas» realizadas
por ordenadores se centran ante todo en
la estética numérica y en la generativa.
Cuando la mayoria de estos artistas y
tedricos nos hablan de comunicacién,
entienden la que se maneja en la teoria
de la informacién o transmisién de in-
formacion de un emitente a un receptor.
Interesados por los problemas de la
constitucién, descuidan los de la comu-
nicacién en su sentido semantico y prag-
mitico. Moles es explicito: «El arte per-
mutacional descubre el signo sin signifi-

'3 Ibid., pag. 108.
' NAKE: Kiinstliche Kunst, en RONGE: Kunst
und Kybernetik, pag. 136.
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]. Mott-Smith, Grafica cibernético-luminica,
1970.

cacion y propone una nueva significacidn
del ser artistico totalmente abstracta, la
de un codigo de reglas» '°. En conse-
cuencia, la mayoria de los artistas insis-
ten en su interés por la informacion es-
tética, opuesta en la ya clasica termino-
loga de Moles a la informacion semanti-
ca. Las siguientes palabras de G. Nees
resumen con claridad la posicién: «El es-
teta no se interesa en primer lugar por la
significacién de la informacidn, sino por
cémo esta constituida como un sistema

'S Art et ordinateur, pig. 108.
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de signos» '¢. Como sabemos, esta infor-
macidn estética se adscribe mis a la es-
tética numérica y generativa que a la co-
municativa y pragmatica. Consolidan asi
una escisién entre dos tipos de informa-
ciones muy discutible desde una pers-
pectiva semidtica global, sobre todo des-
de la exploracién de c6digos y sus ar-
ticulaciones.

La reduccién comunicativa a informa-
clones cudnticas, numéricas, remite en
estas obras a un reflejo de la imagen fi-
sicalista del neopositivismo y su preten-
si6n de reducir el mundo a una sola di-
mensién: la de la extensién y de las re-
laciones cuantitativas. La comunicacién
queda reducida hasta la fecha, en gene-
ral, al mundo de las senales. Exacerba el
informativismo de otras tendencias tec-
nolégicas, acudiendo a todo el engranaje
tedrico de la estética de la informacién.
Su critica culminara en la critica a la
ideologia de las tendencias tecnoldgicas
que veremos en el préximo capitulo.

V. CONNOTACIONES TECNOLOGICAS

Mis que ninguna de las tendencias es-
tudiadas hasta el momento, las formas
computables son indisociables del de-
sarrollo tecnolégico en su proceso y en
su inteligibilidad. Estas formas no nacie-
ron en el mundo de los artistas profesio-
nales, sino en los laboratorios de las
grandes compaiias: Bell, Boeing, Wes-
tinghouse, General Motors, Siemens,
IBM, etc. Seria tan reaccionario negar sus
posibilidades sintacticas como acoger
acriticamente sus proposiciones tecnologi-
cas. El formalismo sintdctico en el que se
debaten tiene mucho que ver con la su-
puesta neutralidad significativa o social y
con la manipulacion comunicativa de sus
posibilidades técnicas. En coloquios y
discusiones publicas ha sido frecuente la

' Generative Computergrafik, pig. 6.



Computer Technique Group, Shot Kennedy, n.c
1, 1968.

acusacién de estar «vendidas al capital».
Esta expresion no refleja mas que un he-
cho: las relaciones entre arte y tecnolo-
gia bajo las actuales relaciones de pro-
ducciones. La tecnologia se ha converti-
do en un medio posible para un arte po-
sible de los que dispongan sobre el capi-
tal. El desarrollo del arte cibernético, su
formalismo, su neutralidad aparente, tie-
nen que ver con el actual dominio social.

Actualmente son reflejo de unas condi-
ciones determinadas bajo unas relaciones
concretas de produccion capitalista.

Otros apologetas entusiastas han visto
en ella posibilidades para una extensién
de las artes a las masas. Asoma con fre-
cuencia en Moles '/, y Nake supone que
«con el correspondiente interés de la in-
dustria llegara un dia en que el arte del
computador se produzca en gran nime-
ro, corto tiempo, alta calidad y se pueda
poseer a un precio barato» '8. Si este arte
se reduce a propagar muiluples baratos,
«estampitas tecnologicas», habra fracasa-
do gloriosamente. No interesa tanto por
su produccién en masa, que puede lo-
grarse por otros medios, como por las
nuevas estructuras de participacién que
pueda ofrecer a través fundamentalmen-
te de su segunda modalidad electrénica.
Se trata de las posibilidades publicas de
comunicacién y de las posibilidades de
la cibernética para el arte, el urbanismo,
la arquitectura, creacién de «ambientes»,
etc. Un timido intento parecen ser los
proyectos de torres cibernéucas de N.
Schoffer.

La cuestién estriba en el aprovecha-
miento de sus posibilidades sinticticas,
de la naturaleza emancipatoria de sus
medios y de cémo salvar el escollo de la
manipulacién y ahogo de sus posibilida-
des emancipatorias. De ello trataremos
en el préximo capitulo.

17 Cfr. Lesthétique expérimentale dans la nou-
velle société de consommation, Bit international,
nim. 2 (1968), pigs. 73 y sigs.

'8 Kiinstliche Kunst, en RONGE: Kunst und
Kybernetik, pig. 138.
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Capitulo VI

Las tendencias tecnoldgicas,

Tras el anilisis de las principales ma-
nifestaciones neoconstructivistas y tec-
nolégicas me parece oportuno esbozar
algunas cuestiones planteadas por las
mismas desde diferentes perspectivas.

Si identificamos toda sigmﬁcacién con
el sentido estrecho neopositivista de de-
notacién o con el moderno estructuralis-
ta de significante/significado, estas ten-
dencias no sngmflcanan nada desde una
perspectiva seméntica. Sin embargo, la
denotacién, tal como la encontramos ex-

licitamente en las imagenes iconicas de
f;s tendencias representativas, aunque
constituye la base semédntica mas rica del
significado, no lo agota. Su imposicién
seria una reduccion unilateral desde la
perspectiva semidtica. Por otra parte, no
debemos caer en el vicio contrario de la
expresion. Esta, sobre todo en la critica
fenomenoldgica francesa, se ha identifi-
cado con el «modo de revelacion de lo

ue estd sin concepto» . La ampliacién
gel campo del significado mis all de la
denotacién no c%ebe aprovecharse para
hipostasiar la expresién. Si pensamos que
la obra no se agota en el significado como
pura denotacion y si es preciso introdu-

' Cfr. M. DUFRENNE: Phénoménologie de lex-
périence esthétique, Paris, PUF, 1, 1953, pag. 179.

cun arte sintactico?

cir el sentido, esta operacién traeria con-
secuencias desastrosas si redujéramos el
sentido a una entidad misteriosa, inana-
lizable, como sucede en la tendencia ex-
presada y en muchas criticas habituales.
La tarea de restituciéon semintica del sen-
tido debe insertar el hecho artistico en la
totalidad social, en la que la obra opera
como medio, como signo de comunica-
cién y hecho social.

El caricter signico de las obras neo-
constructivistas y tecnolégicas se mani-
fiesta en diferentes notas. Atin mis que
las obras iconicas representativas, no se-
nala de un modo literal y directo ni de
un modo #nivoco, sino que acentda la
nota de polisentido o polisemia ?. Estas
obras constituyen una pluralzdad ana-
dida de significados que rebasa la estre-
chez univoca de la genotacién, pero al
mismo tiempo debilitan los nexos prag-
maticos por la escasez o determinacion
cientifista de sus cédigos simbolicos. De
cualquier modo, estas obras se convier-
ten en artifices comunicativos sobre la
base de c6digos observados o puestos en
crisis. Con la anulacién del codigo fuer-
te de la denotacién emergen los cédigos

2 DELLA VOLPE: Critica del gusto, pags. 120 y
sigs.
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débiles, mas cercanos al sentido y a las
connotaciones. El caricter signico poli-
sémico exige una pluricodificacion a dis-
tintos niveles. Estos niveles son los que
hemos procurado atender en el anilisis
especifico de las tendencias estudiadas.
Ahora se trata de resumir y esbozar las
transformaciones habidas en las mismas
como conjunto de tendencias tecnolé-
gicas.

I. NIVEL FISICO-MATERIAL Y
CODIGOS DE TRANSMISION

El nivel de soporte fisico-material se
individualiza en las estructuras propias

de la materia con la que se trabaja, en la.

tesis de la materialidad y del repertorio
material. En estas tendencias ha sido de-
cisiva la introduccién de nuevos materia-
les y sustancias del campo industrial.
Pero vinculado al soporte fisico-material
estd el nivel fisico-técnico o codigos de
transmision. Se los podia agrupar con-
juntamente. Son analizables a base de la
teoria de la informacién y atienden al
modo de cémo transmitir el mensaje.
Afectan, sobre todo, a las posibles varia-
ciones de los canales informativos de la
obra.

1. Desde el estructurismo, minima-
lismo 6ptico y atin més a partlr del cine-
tismo se ponen en crisis los géneros y me-
dios linguiiisticos tradicionales, se abando-
na el repertorio material de la tradicién
artistica y sus formas, como el cuadro o
la escultura. El experimentalismo del c6-
digo de transmision se ha convertido en
una nota definitoria, por la que las ten-
dencias tecnolégicas se han dedicado me-
nos a la busqueda de contenidos que a la
investigacion de los «medios» de trans-
mutir posibles contenidos.

La investigacidén de los «medios» ha
generado en la promiscuidad y ruptura de
los géneros artisticos tradicionales, en es-
pecial la pintura y la escultura. Vasarely
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escribia en 1955: «La pintura y la escul-
tura se convierten en términos anacro-
nicos: es mas justo hablar de una plasti-
ca bi-, triy-y multidimensional» *. Esto
se agudiza alin mas en manifestaciones
dependientes de la electrénica. En la his-
toria futura del arte del siglo XX se cons-
tatara con evidencia que el acontecimien-
to decisivo no ha sido tanto lo que se ha
denominado «abstraccién» como la su-
peracion de los limites categoriales de los
géneros. Cada arte ya no es tanto una ca-
tegoria distinta como un modo diverso
de concretizar el universo de formas o
de explorar su constitucién. Atendiendo
a la concepcién tradicional de los géne-
ros, estas obras se vuelven hibridas y han
vuelto a revivir las nociones de sintests,
concebida hoy en el contexto mas radi-
cal del arte total, que pretende remover
toda clase de fronteras y unirlas en una
nueva totalidad, como algunos intentos
del luminismo.

En las tendencias tecnologicas el géne-
ro mas castigado ha sido sin duda el cua-
dro y la pintura tradicional. Se conser-
van ciertas rehqmas de él en la «nueva
abstraccion», en el 6ptico y en la moda-
lidad gréfica «cibernética», pero se neu-
traliza desde el estructurismo, el mini-
malismo, los relieves Opticos, las obras
cinético-luminicas y las modalidades
procesuales del computador. La pérdida
de terreno, que podria apoyarse en mul-
tiples sintomas, de la pintura nos situa-
ria en una nueva teoria de los medios. Es-
tas cuestiones desbordarian el actual es-
bozo. Quedan, por tanto, solamente
apuntadas.

Todo esto aboca a una primera revi-
sién de la propia materialidad del canal
fisico. Se llega a dudar de este modo del
estatuto existencial de la propia obra de
arte como objeto fisico. En diversos mo-
mentos —«nueva abstraccién», minima-
lismo, luminismo, arte «cibernético»—

> VASARELY: Plasti-cité, pig. 124.




hemos visto asomar y se ha insistido ya
en el caricter procesual sobre el objetual.
En vez de su naturaleza objetual perma-
nente se acentda su fisica energética y
procesual. Sobre este particular volvere-
mos muy pronto.

2. Crisis de la unicidad. Desde el arte
6ptico, el cinético-luminico y las formas
cibernéticas se acusa una crisis de la sin-
gularidad y unicidad de la obra tradicio-
nal. Los géneros més tradicionales o los
nuevos o%)jetos se refugian en el malti-
ple, repeticion definida o indefinida de
una misma obra. Vasarely fue también
uno de los primeros en llamar la aten-
c16n sobre esta idea: «La plastica cinéu-
ca —escribia ya en 1956— es una con-
cepcién en plena formacién que tiende a
transformar la idea de la obra unica en
multiple» *.

El término maltiple tiene dos acepcio-
nes: «La obra creadora ya no es un re-
sultado —dice Moles—, sino un mode-
lo, y la creacion se aleja de la realiza-
cién» °. Pero éste no es el sentido que se
ha divulgado y converudo en algo po-
pular.

En el sentido habitual de las tenden-
cias neoconstructivistas el mé#ltiple no
s6lo no ha negado el objeto, sino que se
refiere a objetos tridimensionales multi-
plicados e idénticos entre si. Un caso se-
cundario del multiple seria la serigrafia,
infancia del maltiple en su senudo estric-
to. Se problematizan inicialmente desde
1959 y, sobre todo, desde 1964. Su apo-
geo internacional parece remitir a 1968.

El «multiple» se ha defendido acriti-
camente desde dos proposiciones que
conviene esclarecer. La primera proposi-
cién subraya el hecho de que los cam-
bios en los modos de produccién provo-
can la transformacién de técnicas artist-
cas. El «muluple» seria en primer lugar

* Plasti-cité, pag. 105.
* Art et ordinateur, pig. 98.

una alternativa tecnolégica respecto a los
géneros tradicionales e implica el empleo
de las técnicas industriales como medio
de creacién. Esto supondria la produc-
cién de objetos idénticos e intercambia-
bles, como toda produccién en serie. De
este modo se pretende acabar con la obra
unica y desmutificarla.

La segunda proposicion incide en la de-
mocratizacién y en el consumo mastvo
por las gentes. Estos argumentos son so-
corridos en diversas ocasiones por los
propios artistas, en especial Vasarely y
Schoffer ©.

Ambas proposiciones confluyen en
una alternativa estética: salir del ostracis-
mo social de la obra anica, y una alter-
nativa econémica: extension a capas so-
ciales para las que hasta entonces era
inaccesible. En toda la argumentacién se
han apropiado ideas caricaturizadas de
Walter Benjamin sobre la tesis de la re-
productibilidad técnica.

No sélo los promotores, los artistas,
sino también numerosos criticos pensa-
ron que los «miltiples» solucionarian la
complicada situacion social de la obra ar-
tistica ligada a la tradicién. Sin embargo,
las dos proposiciones debieran someter-
se a un analisis menos entusiasta con ob-
jeto de desvelar falacias y contradic-
clones.

La proposicién tecnolégica, correcta en
si misma, se ha visto contradicha en la
practica del «maltiple»: la mayoria de los
multiples se han continuado producien-
do al estilo artesanal. El salto a lo ilimi-
tado de la produccién en serie ha sido
pura teoria en la mayoria de los casos.
Se sigue recreando la obra original, ga-
rantia de autenticidad y de unicidad. Asi-
mismo, es frecuente la estampacién de la
firma. «Yo firmo. Esto es lo que cuen-
ta», dirla de un modo contradictorio el
propio Vasarely 7. El «multiple» conser-

® Cfr. VASARELY: Plasti-cité, pags. 101, 102;
SCHOFFER: Le nounvel esprit artistique, pag. 39.
7 VASARELY, Op. cit., pig. 102.
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va la mayor parte de las notas que carac-
terizan la creacién artistica tradicional.
Como en aquélla, se opera una especie
de sublimacion de la produccion artistica
en creacion. La negacion de la unicidad
entrana s6lo de un modo parcial el aban-
dono del concepto tradicional de crea-
cién. Y solamente hasta el punto donde
se interfiere la realidad productiva —in-
dustrial— del objeto artistico y su subli-
macién. En el fondo se trata de un pro-
ceso oscilante entre la sublimacién en
creacién y los inicios de una desublima-
cidn, consecuencia de la racionalidad tec-
nolégica del capitalismo tardio.

La falacia de la proposicion técnica no
se entiende sin la segunda proposicion
democritica. Frente a los detractores
reaccionarios se advierte el duro golpe a
la relacién fetichista de la obra y a su ca-
ricter de rareza. En este sentido las obras
sufren procesos de identificacion com-
partida y, por tanto, desvalorizacién
econémica o de «status». Pero, por otra
parte, desde una posicidn critica es ne-
cesario denunciar la aparente democrati-
zacion y la cultura de doble tapadera.
Ante la cacareada democratizacién de los
productos artisticos subsiste mis pujan-
te que nunca la tradicional escisién entre
el gran arte de élite y el arte de masas.
El hecho de que los que propugnan el
«miltiple» fomenten en la mayoria de
los casos el consumo de la obra dnica
confirma su funcién de protagonismo de
la doble tapadera cultural. Esto puede
explicar algunas contradicciones de la
«practica democritica» del «multiple».

La mayoria de los centros producto-
res de «miltiples» han defendido el ni-
mero limitado, entre 100 y 200 ejempla-
res. La limitacién de ejemplares mantie-
ne la rareza artificial. Los precios obede-
cen a ciertos modelos: los «multiples»
numerados y firmados de tirada limitada
se cotizan a un precio especial —800 a
4.500 Fr. en Francia, 900 a 2.000 DM en
Alemania, 100 a2 400 $ en EE UU—. Es
frecuente la diferencia de precio segin
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los artistas sean mdis o menos conocidos
—R. Hamilton, Le Parc, Vasarely, et-
cétera.

La puesta en cuestién de estas propo-
siciones aconseja frenar los entusiasmos.
Una cuestidon son las intenciones subje-
tivas de muchos artistas e incluso pro-
motores, y otra los condicionamientos
objetivos. La sociedad neocapitalista ac-
tual, inclinada a todo tipo de compromi-
sos, permite nuevos sistemas de consu-
mo exigidos por la dindmica de su es-
tructura econémica, pero al mismo tiem-
po propugna —en el arte mis que en nin-
gin otro producto— las viejas costum-
bres priviggiadas de recepcién en virtud
de los privilegios de posesion. Es el re-
verso de una sana intencidn a nivel sub-
setivo de democratizacién El error estri-
ba en creer asociada esta posible demo-
cratizacion a una simple alternativa tec-
nolégica en los modos de produccion ar-
tistica. Las condiciones tecnoldgicas de
reproductibilidad en el «miltiple» no ga-
rantizan una democratizacion, ni mucho
menos una socializacion del arte, preci-
samente porque estas condiciones no se
dan en abstracto, sino que en ellas se des-
velan las condiciones econdmicas del
correspondiente sistema.

II. EL INFORMATIVISMO

La transformacién de los codigos de
transmision es la base de toda la renova-
cién sintactica. La centracién en el me-
dio lingtistico ha presentado una aten-
cién desmesurada al efecto, al impacto
total de los nuevos medios, descuidando
los cédigos precisos de significacion. Se
han planteado fundamentalmente en tér-
minos de teoria de la informacion —pre-
dominio de la redundancia, dialéctica in-
novacién-redundancia en el cinético-lu-
minico y «cibernético»— que se preocu-
pa mis por el flujo de la informacién que
atraviesa cada canal. Parece detenerse en
las leyes estructurales de transmisidn,



conservacién y transformacién de la in-
formacién. El contenido de la informa-
cién se reduce a la correlacion entre los
elementos y sus alteraciones. En mas de
una ocasién he insinuado que la teoria
estadistica de la informacién investiga los
problemas teéricos y pricticos de las po-
sibilidades cuantitativas de transmisién
informativa, sin atender al sentido o va-
lor significativo de la informacién. Mu-
chos de estos nuevos experimentalismos
parecen detenerse en la exploracion de
estas leyes estructurales.

Como ya adverti, no es ajena a estos
hechos la insistencia desde Moles en la
distincién entre la mformaaon estética 'y
la informacién semantica 8. La informa-
cién estética, segun él, es intraducible
tedricamente, no tiene caracter de inten-
cionalidad y es especifica del canal que
transmite. La informacién semantica, en
cambio, es una ldgica universal, estruc-
turada, enunciable, traducible a otro ido-
ma. Esta distincion resulta equivoca una
vez que negamos el caricter univoco del
s1gno artistico y se proclama su polxsen—
tido. Como en mis de una ocasion se ha
senalado, este concepto equivoco se eli-
mina remitiendo la obra a los varios ni-
veles de articulaciones de c6digos.

La insistencia en la informacién esté-
tica, esta escisién tan acusada de otros ni-
veles, es deudora a la nueva mistica de
los medios, presente sobre todo en te6-
ricos como McLuhan. Los mensajes de
nuestra época no serian los contenidos
sino los medios; no lo que estos medios
transmiten, sino ellos mismos como «ca-
nales magicos». Los medios son conce-
bidos como algo indiferente, «natural».
Atribuyen al medio una calidad esencial,
propia, que desemboca en ontologlza—
ciones ahistéricas. Este entusiasmo in-
discriminado y acritico por los medios
explica a nivel prictico el interés por los

& Cfr. MOLES: Théorie de la information et per-
ception esthétique, paginas 134-35.

efectos, por el informativismo y su desin-
terés por otras consideraciones semanti-
cas y significativas. Frente a esta ideolo-
gia tecnocritica es necesario afirmar que
la técnica y los medios se deben en pri-
mer lugar al contexto social de reprocﬁlc—
cidn, que la estructura y el contenido de
los medios no se disocia de su funcion y
debe interpretarse a la luz de modelos
comunicacionales.

La exploracién ha subrayado de un
modo experimental el medio del mensa-
je, ha buceado en presupuestos sinticti-
cos anteriores a la reintroduccién abier-
tamente semantica, pero ya es hora de
que se plantee la participacién de toda la
persona.

III. NIVEL DE RELACIONES
SINTAGMATICAS O TEMATICAS DE
ORDEN

La existencia de sistemas de supersig-
nos que regulan las tematicas de orden
desde el minimalismo y, sobre todo, a
partir del 6ptico, nos denuncia la presen-
cia de cddigos sintagmadticos precisos.
Abhora bien, la precision y el matiz rigu-
roso de los mismos no es siempre paten-
te, como corresponde en los casos mis
estructurales al caracter latente de los sis-
temas. Para detectar la vigencia de los di-
ferentes sistemas latentes es preciso re-
currir a instrumentos apropiados de la
ciencia 0 a los programas que pueden
controlar y verificar su latenticidad.

La presencia de estos sistemas y c6di-
gos de temiticas de orden vincula a las
tendencias neoconstructivistas y tecno-
légicas con las ciencias estructurales y 16-
gico-matemaiticas. En este sentido po-
driamos hablar de las relaciones entre el
estructuralismo y la vanguardia exper:-
mental. Las relaciones se denuncian en
la transicion de una determinacién débil,
como veiamos en el informalismo, a una
instauracién de estados estéticos de alta
determinacién préxima a la fisica.
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Las relaciones se manifiestan aun mas
en algunos pasos metédicos. En primer
lugar, por el empleo que hacen de lo
abstracto, es decir, de los esquemas for-
males y matemiticos, para analizar y or-
ganizar las experiencias formales desde
los esquemas légico-matemaiticos mis
elementales, como sucede con la frecuen-
te aparicién del pensamiento binario en
los esquemas topolégicos o geométricos,
hasta una matematica estadistica o estric-
tamente axiomatizada. Esta es la causa
del caricter previsorio y analitico-cien-
tifico.

Las obras de estas tendencias se some-
ten progresivamente a leyes de organiza-
cién altamente determinadas, a pesar de
sus posibles indeterminaciones o ana-
morch)ms permitidas en la autorregula-
cidén del propios sistema. Acentdan la
primacia de las relaciones formales sin-
tagmiticas sobre los propios elementos
sujetos a las mismas. Se insiste mds en las
relaciones de los diversos elementos del
repertorio material que en los propios
términos de la relacion.

Por tltumo, en su constitucién es pre-
ciso atender a la procesualidad y a las ac-
ciones del artista, en cuanto sujeto indi-
vidual y social de un momento temporal
y espactal. Incluso en su prictica forma-
lista, estructuralista, no puede darse el
inmanentismo. La obra se mueve en la
dialéctica de modelos de programacién y
hechos consumados. El artista es contro-
lado por el destino objetivo de sus pro-
gramas plasticos y por las técnicas de
verificacién.

Al abordar el empleo de sistemas en
estas tendencias puede suceder que se
plantee la cuestién por parte del teérico
o del propio artista desde perspectivas
ontolégicas. Pudiera parecer que el artis-
ta va desvelando estructuras abstractas
en cuanto realidades ontoldgicas preexis-
tentes, preformadas, ya sea en el objeto
de la realidad fisica o en el propio suje-
to, a titulo de un a priori, o en el mundo
ideal de los posibles en el sentido platé-
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nico. Desde una perspectiva critico-dia-
léctica se advierte que estas tres hipéte-
sis son 1nsuficientes. A pesar del forma-
lismo, informativismo, etc., de estas ten-
dencias, vemos en la dimension proce-
sual y operacionista una construccién
efectivamente constitutiva® donde se
precisa el comportamiento humano. La
construcidon histérico-genética de estas
obras es constitutiva. El pensamiento 16-
gico-matemdtico, cientifico, o la influen-
cia denunciable en las artes plastlcas pro-
gresa hacia una sistematizacién en el
conflicto de formulaciones y representa-
ciones plasticas. El sistema no se estanca
como codificacién acabada, sino que se
ofrece como sistematizacién progresiva
y permanente. Las obras, por muy infor-
mativas que sean, no son entidades sus-
traidas a los avatares de la existencia, sino
que se originan en el tiempo, insertas en
acciones historicas. Sin un desarrrollo
del pensamiento cientifico-matematico
no hubieran aparecido en el dominio
plastico.

Por otra parte, estas estructuras artis-
ticas no son un mero reflejo mecanicista
de las 16gico-matematicas. Frente al crea-
dor y al espectador desempenian funcio-
nes de comportamiento visual y estético
que no poseian en sus origenes. Diria-
mos que se convierten en una tematica.
El programa se apoya en las confirma-
ciones, verificaciones y reorientaciones
que le impone el propio artista o la rea-
lidad en el marco de una praxis artistica
concreta. El programa racional de estas
tendencias coordina los modelos cienti-
fico-matemiticos con los contenidos de
las experiencias concretas. Por otro lado,
no es posible desligar estas estructuras de
las sociedades en las que se manifiestan.

El peligro cientifista de estas tenden-
cias las sitda al borde de la disociacién

® Cfr. N. MOULOUD: Langage et structures, Pa-
ris, Payot, 1969, piginas 44-58; PIAGET; Epistemo-
logia genética, pags. 116 y sigs.



entre la teoria o la praxis artistica y la
practica social. Alcanza gran desarrollo
la metodologia artistica positiva sin fijar
su conexion social o metodologia dialéc-
tica. Los estudios sinticticos de los c6-
digos de transmisién y sintagmaticos
analizan el momento cientifico-positivo,
pero se olvidan con frecuencia o no
atienden a su insercién social en las to-
talidades concretas, reales. En el fondo
de esta disociacién vuelve a aflorar de un
modo imperceptible, gradual, la concep-
cion idealista sobre la esencia originaria
de lo artistico. En este caso se abocaria
a una ontologizacién de las estructuras
artisticas en un sentido aprioristico ob-
jetivo o subjetivo.

IV. CODIGOS PERCEPTIVOS Y DE
RECONOCIMIENTO

Desde una consideracién icénica estas
obras, al igual que las del informalismo
o las tendencias 1mpr651omstas abstrac-
tas, son formas anicénicas. Pero sugiero
que desde la perspectiva semiética, apun-
tada por Peirce, ¢no seria posible consi-
derarTas como icono-simbolo o legisigno?
Los iconos se habrian desplazado hacia
el simbolo. Como ocurre en las matemi-
ticas, se trataria de un signo formalizado
que formaria parte de un sistema axio-
matizado.

No podemos hablar de signos 1céni-
cos en el sentido estricto o de cédigos
iconogrificos o unidades temiticas con-
vencionalizadas. Pero creo que en estas
tendencias neoconstructivistas si alcan-
zan gran relevancia los niveles inferiores
de los codigos perceptivos y de reconoci-
miento. Abundan sobre todo las figuras
o condiciones de percepcion. Estas ten-
dencias ofrecen un campo ilimitado de
exploracién de los codigos gestilticos y
perceptivos, se apoyan en las unidades
pertinentes de los elementos geométricos
y de los cédigos visuales: significados
elementales de fendmenos de superficie,

volumen y espacio en el estructuralismo
y la «nueva abstraccion», efectos opticos
y sus tematizaciones en el optico y otras
ramas constructivistas, cOmo vimos en
su lugar. Los efectos mis comunes eran
los modelos ondulatorios, ilusiones di-
namicas y de movimiento, efectos de po-
simagen, figuras imposibles, como en
Yturralde, efectos intercambiables de fi-
gura y fondo, como en Vasarely, Wil-
ding, Yvaral, neoconstructivismo euro-
peo en general. En las obras cinético-Ju-
minicas abundan los efectos de écran.
Las inferencias e interacciones son loca-
lizables en casi todas las tendencias. To-
dos estos fenémenos y otros tienen clara
codificacién en el campo de los cédigos
perceptivos.

Estas figuras perceptivas fundamentan
la abundancia de cédigos de reconoci-
miento, apoyados en los simbolos geo-
métricos utilizados.

V. CONNOTACIONES TECNOLOGICAS

Ya hemos visto ¢cdmo los diferentes ni-
veles, desde los cédigos de transmisidn,
pasando por los sintagmdticos, son difi-
ciles de comprender sin las connotacio-
nes histéricas de diversa indole. En ge-
neral, no tendrian explicacion sin los
avances en el campo de las técnicas ar-
tisticas dependientes de las condiciones
de produccién de las sociedades mis de-
sarrolladas. Tampoco pueden compren-
derse sin las aportaciones interdisciplina-
rias, en especial la de las ciencias fisico-
matemadticas. Todas estas convenciones,
al ser aceptadas por el arte, ya lo son
como algo convencional y articulado en
los diferentes niveles, como cédigos his-
toricos.

La promiscuidad de géneros, la ruptu-
ra de fronteras, estudiada en los cédigos
de transmisidén, sintonizan con un mo-
mento de la evolucidn de las capacidades
perceptivas de nuestros sentidos. Sabe-
mos que la formacién y el desarrollo de
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los sentidos es un producto histérico-so-
cial de afirmacidén humana en el mundo
objetivo. En estas obras, sobre todo des-
de las cinéuco-luminicas, empiezan a
coexistir, como en la teoria de los nue-
vos medios, percepciones de diversos
sentidos. Se instaura una dialéctica entre
su unidad y su diversidad. Ahora bien,
esta coexistencia no se desliga del de-
sarrollo objetivo de las nuevas técnicas,
fundamentalmente de las electrénicas.
Estas han implicado una ampliacién de
nuestro sistema nervioso y receptivo que
exige nuevos planteamientos subjetivos y
un equilibrio entre los 6rganos. Los nue-
vos medios productivos han incidido so-
bre las artes y han alterado las relaciones
perceptivas del espacio privado tradicio-
nal a favor de un espacio pablico.

Las tendencias estudiadas, sobre todo
las dltimas manifestaciones desde las
obras cinéticos-luminicas, se insertan en
la evolucién del arte bajo las actuales
condiciones de produccion. Este es el
principal condicionamiento objetivo de
la crisis sintdctica tradicional y de la pro-
miscuidad de los géneros. Refleja una de
las caracteristicas de las sociedades mis
desarrolladas. Della Volpe apunté en
mis de una ocasién: «El problema de las
relaciones entre arte y sociedad se con-
vierte en el problema de la relacién en-
tre varios lenguajes artisticos y la socie-
dad» '°. El concepto tradicional de obra
cerrada se ha superado y abandonado,
los materiales y las técnicas ofrecidas por
la industria moderna y configuradas por
las ciencias representan una suma de po-
sibilidades formales y se comportan de
un modo activo en la transformacién del
medio. Como las fuerzas materiales de
produccién poseen un caricter histérico,
los medios lingiiisticos del arte, apoya-
dos en ellos, también lo tendrin. El re-
curso de las técnicas artisticas a los me-

1 Critica del gusto, pag. 233; cfr. ibid., pdgs.
203-16, 218 y sigs.
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dios productivos de estas sociedades de-
sarrolladas manifiesta la dependencia de
las técnicas y de la estructura artistica
respecto a la totalidad social. En los pai-
ses donde no se han desarrollado los mo-
dos productivos subyacentes han flore-
cido con mayores dificultades. O, mejor
dicho, han llegado a ser en algunos ca-
sos importaciones culturalistas y contra-
dictorias. Las artes tecnolégicas son, por
tanto, superestructuras artisticas de las
soctedades mas desarrolladas tecnolégica-
mente bajo las relaciones actuales de pro-
duccion del capitalismo tardio.

VI. UNA IDEOLOGIA
TECNOCRATICA?

El pensamiento artistico tecnolégico
corre el riesgo, y en general asi ha suce-
dido, de que el medio-signo se estanque
en si mismo. Su connotacién ultima y
global, su ideologia presenta todos los
sintomas de una ideologia tecnocritica.
Esta se ha manifestado objetivamente en
los siguientes fendmenos:

—F] frecuente informativismo, su cen-
tracién en el puro efecto es una expre-
sién tecnocratica de esta ideologia.

Esto ha conducido a una escisién en-
tre la dimension sintdctica y la semintica
y, sobre todo, la pragmitica. Desde los
nicios de la década pasada asistimos a la
instauracién en la praxis artistica pro-
ductiva de un arte que podriamos deno-
minar sintdctico. Este ordena estructuras,
de las que se forman elementos que no
se interpretan por sus contenidos. Con
la introduccion del principio de consti-
tucién de estructuras por encima de los
contenidos de las mismas, las obras do-
cumentan un proceso estético que abar-
ca la concepcidn, la realizacién y la in-
terpretacion. Asi como en la formulacién
abstracta de las ciencias naturales la rea-
lidad aflora en el marco de una teoria
como valor limite de concepcién y de los



modelos teéricos, del mismo modo la
realidad de la obra de arte sintictico de-
viene en funcién de un proceso estético
total. Como todo experimento se realiza
en el marco de una concepcién tedrica,
el arte como modelo de arte y el creador
se entregan a la exploracién sistematica
para desvelar los posibles subyacentes a
una idea, al programa.

Los defensores a ultranza del arte sin-
tactico han pensado que las estructuras
ofrecidas permiten siempre, por la utili-
zacidén de codigos débiles, una amplia
gama de posibilidades en su traduccién
semintica. Esta exige del receptor, como
se veia en las obras dpticas, cinético-lu-
minicas o cibernéticas, capacidades de
proyectar posibilidades seminticas.
Ahora bien, el escepticismo semantico y
pragmatico ante este modelo es similar al
que asomaba en la concepcién utépica de
la vanguardia desde Malewitsch o Mon-
drian. Su creencia de que la sociedad esta
en condiciones de comprender o asimi-
lar este arte sintictico y sus esperanzas
puestas en el espectador han fallado has-
ta hoy. Los receptores siguen exigiendo
informaciones inmediatas, cédigos fuer-
tes, con suficiente carga semantica para
poder sintonizar con las realidades con-
cretas sociales. En este abismo no supe-

rado se resumen las dificultades de un
arte sintactico.

Las técnicas artisticas, tan ligadas a la
tecnologia, pueden llegan a perder su
precisa internacionalidad y caer en lo que
G. Dorfles ha denominado en alguna
ocasion «banausia o técnica alienada», es
decir, una técnica desintencionalizada y
alieanante. Esta técnica corre el peligro
de convertirse en ideologia si pierde de
vista el fin-pensamiento: semantico o
pragmatico —incluso como se manifes-
taria en el arte «mplicado»—. Adopta
una funcidn enganosa de ideologia. Tie-
ne lugar la escision entre el medio-signo
—mnivel sintictico— y el fin-pensamien-
to O entre un proceso generativo racional
e instrumental, legitimo metddicamente
y cientifico-positivo, y la accién comuni-
cativa o interaccion mediada simbélica-
mente por relacion a los espectadores. A
las tendencias tecnoldgicas les amenaza y
sucumben con frecuencia a un peligro
constante: separar la sociedad del siste-
ma de relaciones de la accién comunica-
tivo-pragmatica y de los conceptos de in-
teraccion social simbélicamente mediada
y sustituirlo por un modelo puramente
cientifico, unidimensional, que hiposta-
sia la totalidad concreta social en un todo
indiferenciado. *

* Hasta aqui el texto integro de |a primera edicién
(1972), reproducido sin alteracion alguna en la
segunda.
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III. Nuevos comportamientos
artisticos y extension
del arte (1974) *

* Esta parte fue redactada en 1974, ampliando y corrigiendo el texto de la primera edicién.






Continua vigente y abierta la provisio-
nalidad atribuida a las manifestaciones
estudiadas en estas dos partes. Pero
acontecimientos posteriores a la primera
edicién de esta obra —sobre todo, la 5
Documenta de Kassel, 1972; la Bienal de
Paris o Prospect de Diisseldorf, 1973;
Nuevos Comportamientos Artisticos,
Madrid, 1974— permiten perfilar con
mis nitidez los precedentes y el estado
actual de la extension del arte.

Desde hace varios anos asistimos a la
aparicién y desarrollo de nuevos compor-
tamientos artisticos que emergieron en la
década anterior e incluso antes, pero que
no se manifestaron operativos hasta fe-
chas mas recientes. Las tendencias domi-
nantes, que alcanzaron reconocimiento
en los anos sesenta, no disimulaban en
general la euforia tecnolégica o consu-
mista propia del momento histérico de
sus respectivas sociedades. Tanto los
neoconstructivismos y sus derivaciones
en las tendencias tecnolégicas como el
«pop» se convirtieron en reflejos supe-
restructurales de las sociedades miés de-
sarrolladas del capitalismo tardio. En los
anos setenta, algunas manifestaciones,
como por ejemplo los ambientes tecno-
légicos e implicados, son un desarrollo
de estas premisas, pero en general se han
recuperado y consolidado manifestacio-

Introduccidn

nes que no fueron comprendidas o reco-
nocidas en sus virtualidades o lo fueron
cuando ya estaban a punto de extinguir-
se. Por esta razén insisto en el estudio
de las diversas facetas del arte objetual
(entendido como apropiacién de frag-
mentos de la realidad predada, pero en-
frentado al optimismo senalado), de los
ambientes neodadaistas, de los «happe-
nings», espacios ladicos y arte de accién
en general. Las tendencias objetuales se
refieren en sentido estricto a aquéllas
donde la representacion de la realidad
objetiva ha sido sustituida por la presen-
tacién de la propia realidad objetnal, del
mundo de los oél;etos El objetualismo ar-
tistico es reflejo de un fenémeno histo-
rico-social mds amplio y profundo de
nuestra época. Ahora bien, si ya el «<pop»
aceptaba en ocasiones con entusiasmo
este mundo objetual y su instrumentali-
zacién consumista, las manifestaciones
que estudiaremos lo ponen en cuestion.
Esta recuperacidn se ha visto acompana-
da de la de otros movimientos miés ale-
jados, como los diversos dadaismos, vy,
en menor medida, el surrealismo ob-
jetual. :

Fue sintomatico que la Documenta de
Kassel tuviera como polos de atraccion
y confrontacion el «realismo» —identi-
ficado en general con el cuadro tradicio-
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nal— v el «conceptuahsmo» 'El arte «ob-
jetual», en el sentido estricto de la déca-
da anterior, habia puesto en cuestién el
objeto artistico tradicional y el arte ais-
lado de caballete, ya que pronto desbor-
dé los limites del objeto para extenderse
a acontecimicntos —happenings y
fluxus—, ambientes de diversa indole,
espacios licidos y de accidn, acciones,
cte. En los anos sctenta, la polarizacion
ha girado en torno a la recuperacién del
objeto artistico tradicional, por un lado,
y, con mas frecuencia, a su superacion a
través de las ulumas manifestaciones
«objetuales» —por ejemplo, el arte «po-
vera», procesual, ecoldégico «land art»—
y, sobre todo, de sus desmaterializacio-
nes: arte de comportamiento, «body art»
y, en particular, arte conceptual, por
otro. En términos polémicos, la cuestién
se ha planteado a veces como una con-
traposicion simplista objeto-antiobjeto.
No creo que esta alternativa pueda de-
fenderse en términos absolutos y radical-
mente excluyentes, sobre todo cuando el
primero es tratado mecanicisticamente
en toda su carga peyorativa y el segundo
como solucién mdgica de todos los pro-
blemas. Pero, dejando a un lado maxi-
malismos, esta polaridad es reflejo de dos
actutudes que desbordan el campo espe-
cifico de la actividad artistica. Por un
lado fue evidente la recuperacion del ob-
jeto tradicional, dada la situacidn critica
en que se encontraba a nivel de vanguar-
dias, no de mercados. Ademas, en la ac-
tualidad, frente a las propuestas de des-
materializacién, se buscan diversas alter-
nativas en los valores culturalizados de
situaciones histéricas precedentes. Esta
claro que no toda obra que utilice los
medios tradicionales es desdenable, ni la
desmaterializacién o lo «conceptual» se
reduce a lo antiobjetual. La obra tradi-
cional seguird teniendo sentido dentro de
una clara conciencia de sus propios limi-
tes y en el marco de la recuperacién de
su valor de uso estético-social, opuesto
a su reduccidn capitalista a valor de cam-
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bio '. Pero, precisamente, la recupera-
cién de tendencias como el realismo de
la «USA west coast» —deformacidén ver-
gonzante del concepto de «realismo»—,
asi como el silencio de otras de conteni-
dos seminticos diferentes y opuestos
—aunque sca débilmente— a la 1deolo-
gia dominante, levantan muchas sospe-
chas en esta politica de recuperaciones
«vanguardistas». Como no deja de sus-
citarlas la mas reciente recuperacién de
la pintura «colorfield» del nuevo reduc-
cionismo, presente en la Bienal de Paris
o en Prospect de Dusseldorf en 1973. Sin
culpar de complicidades con el sistema
establecido de canales institucionales, es-
tas tendencias, tanto desde su infraes-
tructura cosal, desde su condicién de ob-
jetos como desde sus contenidos, son
mids aptas para identificarse con o para
ser apropiadas por el aparato artistico e
ideolégico imperante. En el otro polo,
no creo que elpfactor determinante de la
desmaterializacion haya sido en general
una conciencia explicita de oposicion al
«status» social del arte, ni de que esté
exento de los peligros de la asimilacion.
Pero sus diferentes propuestas, a pesar
de todas sus ambigiiedades y contradic-
ciones, ponen en cuestién las funciones
dominantes de la actividad artistica en
los diversos estratos materiales, creativos
y receptivos y, sobre todo, en las posi-
bilidades menores de convertirse en va-
lor de cambio.

En la alternativa objetual-antiobjetual
asistimos mds a un cuestionamiento del
objeto artistico tradicional que a una su-
peracidn absoluta del objeto. Frente a un
reduccionismo y concepto estrecho de
arte, ligado al arte de caballete de un
modo casi exclusivo, se aboga por la ex-
pansion de los dominios del arte. Esta ex-

' Cfr. S. MARCHAN: E! objetivo artistico tradi-
cional en la sociedad industrial capitalista, en
AA.VV. El arte en la sociedad contemporinea,
pags. 17 sigs.



pansién puede analizarse en términos de
una desestetizaciéon de lo estético, enten-
dida como esta apropiacién de realidades
no artisticas tan caracteristica desde la
experiencia de M. Duchamp. Se trata de
una recuperacién tedrica y prictica de
aspectos extra-artisticos, incluidos los
antropolégicos o sociolégicos. Frente a
la mentalidad opumista del arte tecnol6-
gico (cuyas huellas se advierten en algu-
nos de los «<ambientes») y su subordina-
ci6n a la razén instrumental, se ha afian-
zado la tendencia antitecnolégica. Para-
lelo a esto alcanza relevancia la nocién
del azar o lo casual como principio com-
positivo de una parte de estas manifesta-
ciones. La recuperacién del azar —no en
sentido matematico-fisico sino en el psi-
colégico— equivale a una vuelta a las
fuentes de la vivencia, a la naturaleza. En
movimientos como el ambiente psicodé-
lico, algunas modalidades del arte «obje-
tual», los happenings, el accionismo, la
vertiente antropolégica del «body art» y
otras, se denuncia la vuelta al descubri-
miento y presencia del sujeto de un
modo similar a las tesis de la «New
Left». La revalorizacion del sujeto ha de-
venido en algunos casos, como las mito-
logias individuales, un individualismo
cerrado. Y, en general, la relacién a la na-
turaleza es doble: a la del individuo y a
la ambiental. Desde una perspectiva ope-
racional y creativa esto se ha traducido
en la afloracién de la nueva sensibilidad
que, como en la Nueva Izquierda, ha
tendido a convertirse en el factor de cam-
bio social cualitativo. A grandes rasgos,
la «nueva sensibilidad» ha sido un refle-
jo mis o menos explicito de la 1deolog1a
ambiental subyacente, de la transicion,
propia del movimiento estudiantil y, en
menor medida, del campo artistico, de
Marx a Fourier, de Marx a Breton o la
mis contemporanea de «Marx a Marcu-
se». Precisamente, este Gltimo ha sido el
intérprete tedrico mds acertado de esta
nueva sensibilidad que ha pretendldo
aliar la revolucién con la utopia estética,

recordando la propuesta inicial del
surrealismo. Esta tendencia culminé a fi-
nales de los anos sesenta.

Ya en nuestra década se ha experimen-
tado un desplazamiento de la subjetivi-
dad a la objetividad, como puede apre-
ciarse en el arte «procesual», arte de
comportamiento, «body art» fenomeno-
légico y, atn mas, cinésico, es decir, en
la «conce lptual performance» y, en gene-
ral, en el arte conceptual. Incluso algu-
nos, como el «conceptualismo lingtisti-
co», se adscriben a 1deologias neopositi-
vistas muy en la linea del convenciona-
lismo linguistico. Pero aun teniendo en
cuenta estos estancamientos neopositi-
vistas (que en el plano artistico traducen
un formalismo que paradéjicamente no
posee forma) las propuestas unidimen-
sionales sinticticas se estin superando
por la semiética, auxiliada por lzs cien-
cias interdisciplinarias de la percepcién,
del comportamiento, antropolégicas,
etc. Y en los casos mis lacidos, la au-
torreflexion supera la tautologia, aprove-
cha las metodologias, pero no se estanca
en ellas, analiza las propias condiciones
histéricas en su sentido especifico y ge-
neral, consciente de que las alternativas
no pueden resolverse exclusivamente en
el terreno de la propia actividad y en la
unidimensionalicﬁ)ad de alguno de sus ni-
veles sino en la dialéctica historica més
amplia. La apropiacién de la realidad
como elemento artistico se realiza con
todas las cargas de significantes del frag-
mento, declarado arte.

La hostilidad al objeto artistico tradi-
cional, la extensién del campo del arte,
la des-estetizacidn de lo estético, la nue-
va sensibilidad en sus diferentes modali-
dades, se insertan en la dialéctica entre
los objetos y los sentidos subjetivos, en
la produccién no sélo de un objeto para
el sujeto sino también de un sujeto para
el objeto, y en la prictica tedrica de los
sentidos, reivindicando los comporta-
mientos perceptivos y creativos de la
generalidad.
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«L’tmagination prend le pouvoir» del
mayo francés era una de las primeras lla-
madas de atencion sobre la desafeccion
del mundo artistico con el sistema esta-
blecido tras la luna de miel consumista y
tecnoldgica, aunque el objetivo artistico
fuesc ante todo el cambio del mundo en
el campo moral y espiritual. Desengana-
do de su colaboracién con las clases do-
minantes, el mundo artistico participa en
la revuelta bioldgica, casi instintiva, que
sacudia los «campus» universitarios. La
crisis del 68 encontraba su reflejo artis-
tico en muchas de las experiencias neo-
dadaistas, happenmgs accionismos, etc.,
y otras mas vinculadas a las asp1rac10nes
del movimiento estudiantil que del pro-
letariado. La reaccién de los artistas du-
rante el mayo francés, el Comité para el
sabotaje y ocupacidn de la Bienal de Ve-
necia de 1968, las protestas airadas de la
«contestacién» estudiantl y los artistas
«progresistas» contra la Documenta del
mismo ano, las reivindicaciones profe-
stonales, la creacién en 1969 de AWC en
USA, el Congreso de Francfort o los in-
tentos de Asociacién de Artistas en pai-
ses como Espana, son otros tantos sin-
tomas que ponian en cuestion la situa-
cién de? artista en sus respectivas socie-
dades. La «New York Painting and
Sculpture: 1940-1970» del Metropolitan
Museum de Nueva York y la Bienal de
Venecia de 1970 marcaron respectiva-
mente en América y en Europa el fin de
una época. De todos es sabido que la cul-
tura americana se desarrolla y difunde a
la velocidad del délar, como ha habido
ocasién de comprobar entre 1960 y 1970.
La inversion cultural se convertia en la
justificaciéon moral de una promocién
social. La crisis financiera de 1970 emer-
ge en el momento en que las diversas ins-
tituciones (departamentos de arte, de
psicologia, sociologia, museos experi-
mentales, etc.) empezaban a sustituir el
mecenazgo privado y a favorecer las ex-
periencias recientes de la desmaterializa-
cion. Como contrapartida, pasada la cri-
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sis, pronto entran en juego los procesos
de recuperacién privada. Por otro lado,
en la presente etapa del capitalismo mo-
nopolista, se tien(g)e a convertir la propia
vanguardia en arte «oficial», como suce-
deria con la Exposiciéon Pompidou en
1972 respecto a E)a vanguardia de la dé-
cada precedente. Las diferentes crisis
vuelven a recordar la ambiguedad de in-
tenciones y a combatir la i%usién de que
se haya resuelto la contradiccidn abstrac-
ta clasica arusta-publico.

Desde principios de nuestra década se
acusa una tension entre los diversos in-
tentos de recuperacién y asimilacién por
parte del establecimiento y clases domi-
nantes y la actitud, la conciencia impli-
cita, en muchos de estos comportamien-
tos nuevos. En el primer polo tensional
quedan al descubierto los condiciona-
mientos objetivos, impuestos estructu-
ralmente por el sistema social a los ob-
jetos artisticos, a las actividades creativas
y a la propia situacién social del artista.
De un modo mais concreto se denuncia
el enfrentamiento entre la concepcién do-
minante de la funcién del objeto artisti-
co y las propuestas de transformacién
propugnadas por algunas tendencias a
nivel del objeto, de la creacién y de la re-
cepcién. En este sentido, el hecho deci-
sivo y el grado de evolucién artistica no
se manifiestan tanto ni tan s6lo en las
aportaciones especificas de cada tenden-
cia como en las transformaciones que en
su conjunto, desde las diversas propues-
tas, esta sufriendo el concepto, Fa exten-
si6n y la funcién del arte en nuestro con-
texto historico. Reconocer las funciones
y la situacién del objeto artistico o de la
actividad en las diversas proposiciones es
comprenderlas socialmente. En el domi-
nio artistico estad apareciendo un movi-
miento social (entendido como sistema
de practicas que tienden objetivamente a
la transformacién cualitativa del orden
social) especifico y parcial que acusa con-
vergencias, y no tanto alianzas explicitas,
con ciertas propuestas emancipatorias de



algunos movimientos sociales recientes,
en general con lo que se viene denomi-
nando la «Nueva Izquierda» (y sélo en
ocasiones excepcionales con los movi-
mientos proletarios). En ambos casos, se
trata mis de la proclama de una revolu-
cidn espiritual y cultural que de la ma-
terial. Y de un modo similar, los proble-
mas de la dialéctica de la liberacién y
emancipacaon artistica respecto a los con-
dicionamientos estructurales, a la ideo-
logia y funciones dominantes, se ven
amenazados por la ambivalencia y ambi-
guedad de muchos de sus planteamien-
tos especificos, por un lado, y por los in-
tentos de asimilacién del establecimien-
to, por otro.

La reaccién antigaleria, antimuseo, an-
tiobjeto, antivalor de cambio de muchas
de estas experiencias, es una protesta
contra la reduccidn y el aislamiento de
«bella apariencia» de la obra de arte. La
posibilidad de encontrar nuevos canales
de distribucion frente a los mecanismos
habituales es lo que mis preocupa a los
creadores mis conscientes. Pero en esta
operacién se corre el pehgro de precipi-
taciones demasiado utépicas, como ya
sucedié en Nueva York tras las euforias
de accién colectiva hacia 1970. La discu-
s16n s6lo tendra sentido desde un anili-
sis de las condiciones concretas, ya que
es tentadora la extrapolacién utépica sin
pasar por mediaciones concretas, sin bu-
cear en la mis elemental critica de lo
existente. La ilusién que parecen alimen-
tar en ocasiones estas propuestas es in-

tentar resolver las diversas contradiccio-
nes en el terreno especifico y de una vez
para siempre, cuando es evidente que la
solucién, parcial o total, sélo tiene lugar
en la dialéctica histérica mas amplia. No
obstante, la actual afloracién de formas
nuevas, a pesar del curso complejo y
contradictorio de su evolucién, parece
prefigurar movimientos futuros. Y no
s6lo como negacidn de los presupuestos
dominantes de creacién y apropiacién
privadas, sino como reflejo de fuerzas la-
tentes, en gestacidon, de movimientos so-
ciales. De movimientos sociales que pug-
nan por abrirse camino en la dialéctica
histérica mas amplia y por resolver la
contradiccién social principal, ya que en
la base de toda transformacién cultural
se encuentran de un modo mis o menos
directo los movimientos sociales y, des-
de luego, necesita a éstos para su pleno
desarrollo. En lineas generales, estas
pricticas, en sus dimensiones creativas,
receptivas y en los niveles de sus obras
estin poniendo en cuestién la prictica
dominante del arte, es decir, la burgnesa
y capitalista, y apuntan timidamente a
una actividad artistica protosocialista. Y
como ya pudimos apreciar en las dos
partes anteriores con alguna de sus ma-
nifestaciones, veremos reiteradamente
c6mo sus propuestas emancipatorias tro-
piezan con los condicionamientos ob-
jetivos de nuestro sistema social o re-
curren a soluciones utdpicas. Su poten-
cial emancipador sufre constantes fre-
nazos.
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I. LA RECUPERACION DEL
«COLLAGE»

1. «Collage» . En los dltimos anos
hemos sido testigos de una reivindica-
cién sorprendente del principio «collage»
como categoria artistica que trasciende
los limites ilStOrICOS de sus origenes cu-
bistas para devenir el punto de partida
de un proceso operante hasta nuestros
dias. El lugar ocupado hasta ahora por la
«abstraccion», en cuanto principio que
no imita la realidad ni produce sus ilu-
siones sino que la instaura, estd a punto
de ser sustituido por el «collage». Ni Pi-
casso con su Nature morte a la chaise
cannée (1912) y aun mis con Relieve con
guitarra (1912), n1 Braque con sus Na-
turalezas muertas con guitarra (1912 13)
podian sospechar que %a acentuacion del
aspecto material (?I cuadro, de su in-
fraestructura cosal, era algo mas decisi-
vo que un golpe asestado a la pintura tra-
dicional. No se trataba sélo de un rasgo
mds de la ruptura cubista, sino del prin-
cipio de una serie de acontecimientos en
cadena del arte de nuestro siglo.

M. Raynal no aprobaba esta innova-
cion, pero ya en 1912 sugeria que la apa-
ricidn se debia al disgusto de ?os artistas
por el ilusionismo fotogrifico y que a
una copia exacta de un objeto pre?enan

Capitulo I

El «principio collage»
y el arte objetual

sustitulr una parte del objeto mismo en
una identificacién de lo representado y
la representacion. A partir de ahora, el
fragmento prefabricarfo, aceptado fuera
del contexto del arte, se declaraba obra
de arte, dindose asi los primeros pasos
para el arte objetual independiente. El
«collage» nsertaba los materiales reales
en el ambito del cuadro y una elabora-
cién de los mismos en este contexto. El
«collage» era consecuencia légica de la
concepcidn cubista de la obra: objeto au-
ténomo y estructurado. Y si Braque su-
brayaba aiin su funcién referencial de re-
presentacién, Picasso le confiere una ma-
yor relevancia como fragmento objetual,
se interesa por sus metamorfosis posibles
y por las nuevas significaciones, tal como
se advierte en Le Violon (1913). Los frag-
mentos introducidos, sin modificacio-
nes, ya se dan la mano en cierto sentido
con los «ready-made». Otro aspecto a
subrayar es la significacién alcanzada por
el material en cuanto sustancia, mante-
niéndose como tal. No sélo en sus as-
pectos visuales, sino en todas sus cuali-
dades sensibles. Mds preocupado atn
por el valor propio del material, el cu-
bo-futurismo ruso desarrolla el «princi-
pio collage» en algunas composiciones
suprematistas de Malewitsch, I. Puni vy,
sobre todo, en los «contrarrelieves» de
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Tatlin. Para ellos, el desarrollo de la crea-
tividad se vinculaba a las condiciones da-
das con antelacién por las propiedades
del material a configurar.

Estas experiencias cubistas son los al-
bores del desarrollo del «principio colla-
ge» que se extenderd durante todo el si-
glo XX: desde los pictéricos a los plasti-
cos (ready-made, objet trouvé, surrea-
lista, construcciones y «assemblages),
del «collage», de acontecimientos como
el «<happening» a los espaciales como los
cambientes» objetuales. El «collage»
inauguraba la problemadtica de las rela-
clones entre la representacién y lo repro-
ducido, restableciendo la identidad entre
ambos niveles. Los materiales reales
cambian progresivamente de sentido, no
subordindndose a la composicién picté-
rica o escultdrica tradicionales sino gra-
cias a su agrupacion. Desde un punto de
vista semdntico se acusa una preferencia
por la alegoria, en virtud de la cual el
fragmento u objeto de la realidad pierde
su sentido univoco con el fin de explo-
rar la riqueza significativa.

2. El objeto es declarado arte. Entre
1912 y 1924 se experimentaron practica-
mente las técnicas futuras del «collage»
en un sentido amplio y se establecieron
las bases del nuevo género vigentes en
las Ultimas manifestaciones. La capaci-
dad de explorar estas cualidades materia-
les y desvelar las estéticas en objetos des-
provistos hasta entonces de ellas, relacio-
na la prictica de Picasso con el arte ob-
jetual de los «ready-made» dadaistas y el
«objet tronvé» surrealista. El paso deci-
stvo corri6 a cargo de M. Duchamp (bajo
el pseudénimo de R. Mutt), cuya recu-
peracién estd siendo de lo mas especta-
cular, tanto en el campo del arte «obje-
tual» como en el del «conceptuals.

Duchamp ofrecia en 1913 al piblico la
«Rueda de una bicicleta», algo cotidia-
na, profano, desprovisto de la aureola ar-
tistica y con una clara intencién provo-
catoria. En 1917 abandoné la pintura y
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M. Duchamp, Le Grand Verre, 1915-23.

envidé a una exposicidén la famosa obra
«Urinoir» o Fuente, siendo miembro del
jurado. Con motivo de su rechazo escri-
bi6: «Algunos afirman que la Fuente de
R. Mutt es inmortal, vulgar; otros, que
es un plagio, un simple articulo de ins-
talacidn. Pero la Fuente del senor Mutt
es tan inmoral como Jo puede ser una ba-
dera... Que el senor Mutt haya produci-
do o no la Fuente con sus propias ma-
nos, es irrelevante. La ha elegido. Ha to-
mado un elemento normal de nuestra
existencia y lo ha dispuesto de tal forma
que su determinacién de finalidad desa-
parece detrds del nuevo titulo y del nue-
vo punto de vista; ha encontrado un nue-
vo pensamiento para este objeto»'. La

' Citado en W. ROTZLER, Objekt-Krunst, pig.
31.



fuente fue uno de tantos objetos que Du-
champ selecciond y declaré obras pro-
pias, «ready-made» o «ready-made ai-
dés», s1 anadia alguna otra cosa.

La accién de Duchamp ha estado pre-
nada de consecuencias para el arte del si-
glo xX. Profundiza, en primer lugar, en
la propuesta cubista de superacién de las
técnicas tradicionales y aliin mis en la
aproximacién del arte a la realidad, ya
que en estos objetos ésta es representada
sin residuos imitativos. De este modo se
inaugura la prictica tan habitual hoy dia
de las declaraciones artisticas de realida-
des extraartisticas, asi como la problemad-
tica epistemolégica basica de la apropia-
cibn critica y consciente de la realidad, al-
terando esquemas de comportamiento y
formulando la integracién y fusién arte
= vida. En segundo lugar, Duchamp li-
bera a los objetos de sus determinacio-
nes de utilidad y consumo. Los objetos
de la realidad artificial e industrial alcan-
zan, bajo las relaciones econémicas del
sistema capitalista, un cardcter de feu-
chismo («el cardcter-fetichistico de
mercancia» que diria Marx). Este trans-
forma la vivencia fetichista de los pue-
blos primitivos con los objetos a favor
de los aspectos funcionales-utilitarios o
funcionales sociales, como objetos-sig-
nos diferenciadores y distintivos desde
un punto de vista clasista. Duchamp
vuelve a recuperar en el objeto su apa-
riencia formal, sometiéndole a una des-
contextualizacién semintica que provo-
ca toda una cadena de significaciéns y
asociaciones. La designacion extrana, el
nombre y su exposicion museal eliminan
la diferencia entre objeto de arte y obje-
to de uso. Pero en este operac1on no li-
quida solamente las categorias tradicio-
nales, sino que instaura una reduccién
metddica casi absoluta de la transforma-
cién del material y proclama el principio
de que cualquier cosa puede ser mouvo
de una articulacién artistica. En el arte
objetual ¢l proceso artistico posibilita |
realizacién de obras sin las premisas del

conocimiento manual tradicional, apo-
yandose en la relacién selectiva, lidica,
libre y reflexiva al mundo de nuestra rea-
lidad aruficial. Pero ni los criterios for-
males ni los de contenido poseen una re-
levancia decisiva. Y para él, el gesto al-
canzaba la categoria de una provocacion
artistica contra el concepto y objeto de
arte burgués. Y este gesto de provoca-
cién es considerado como arte. Du-
champ acentua la voluntad y decisidn, la
eleccién del creador, que declara el ob-
jeto en obra de arte. De este modo pro-
duce una metamorfosis artistica del ob-
jeto acostumbrado, fundamentando una
expresion artistica que se identifica con
la apropiacién mis glrecta y completa de
lo real. Y en esta operacidn se convierte
en el pionero del arte «objetual» y del
«conceptual», en cuanto sostiene al mis-
mo tiempo el polo fisico de la permanen-
cayel menmfde la eleccion y metamor-
fosts significativa. De cualquier modo, la
estética asume una funcién antropologl-
ca referida a un sistema de signos, de
simbolos y acciones que poseen un po-
tencial operatorio sobre la realidad.

Los dadaistas consideraron la simulta-
netdad, entendida como una sucesion sin
coordinar, casual, como principio domi-
nante en la vida cotidiana. Aceptindola
como principio en la vida y en el arte,
acudieron al «collage» en todos sus gé-
neros, pensando que el empleo de mate-
riales no artisticos abocaria al «anti-ar-
te», a una superacion de la frontera «ar-
te-vida». Pero mientras el grupo berlinés
liberé el «principio collage» de lo pura-
mente estético (sobre todo, G. Grosz y
J. Heartfield, orientindole a unos foto-
montajes polmcameme provocativos?),
la provocacién de K. Schwitters se man-
tuvo celosamente en el reino del arte. En

2Cfr. Heartfield. El fotomontaje como arma...,
Madrid, Galeria Redor, 1973. Cfr. S. MARCHAN:
La actualidad de K. Schwitters, Goya, n. 121
(1974), pags. 22-31.
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R. Hausmann, Cabeza de madera. 1918. As-
semblage.

los Gltimos anos se ha convertido en otro
de los grandes pioneros del arte objetual
neodadaista. Desde 1914, en sus obras
«Merz», se aprovechd del ritual de la
destruccidon de los objetos, pues para él
«merz» significaba una utilizacién de lo
viejo, de lo dado como material para la
nueva obra. Deshechos de materiales,
pequenos objetos encontrados, sus frag-
mentos, etc., son pegados o clavados,
montados en el cuadro, la plastica o el re-
lieve. Su objetivo es la creacién de rela-
ciones entre todas las cosas del mundo,
la superacidn de las fronteras entre las ar-
tes (en especial, entre la literatura y las
artes plasticas, y entre éstas y la arqui-
tectura), con la pretensién de unir arte y
no-arte en la imagen total «Merz».
Schwitters crea los primeros «objet trou-
vé» y «assemblages» (ensamblados) a
base de cerillas, etiquetas, alambres,
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K. Schwitters, Construccién «Merz», 1919,

carretes de coser, productos textiles o
metalicos, etcétera.

En la recuperacién dadaista se ha pres-
tado cada vez mis atencién a Picabia y,
sobre todo, a Man Ray. Este dltimo ha
sido uno de los manipuladores mas atre-
vidos del «ready-made aidé». En la obra
Cadean (o Regalo, 1921), el gesto pro-
vocador de la plancha introduce la aso-
ciacidn e ironia surrealista por medio de
la fila de clavos. Inaugura asi una desfun-
cionalizacion del objeto de uso, siendo
un predecesor del «objet désagréable» u
«objet dangereuse» del surrealismo o de
los objetos 1nsélitos de experiencias ac-
tuales de R. Aeschlimann. En el Mango
(1921) descubria el humor del efecto de
inutilidad en los objetos ttiles como la
botella y un marullo dentro.

3. El «objet tronvé» y el azar. El



surrealismo contintia la tradicién anti-
burguesa y antartistica del dadaismo.
Estd més interesado en una revolucién
del espirituy, en el acto y la provocacién
permanente de la liberacién individual.
El arte objetual surrealista, el «collage»
material, responde a su practica general.
El surrealismo se sirve del concepto de
azar, tal como cristaliza en el «objet trou-
vé». En éste se desconoce su fin y utili-
dad o son rechazados para subrayar en
su encuentro casual con el sujeto el efec-
to especifico de la reunidn alegérica. En
1936 tuvo lugar, en la galeria Charles
Ratton de Paris, una famosa exposicién
de objetos surrealistas. H. Bellmer y S.
Dali sentian fascinacién por las munecas
y maniquies como elementos de su eré-
tica objetual. E/ Homenaje a Lautrea-
mont (1933), de Man Ray, traducia la
unién de varias realidades extranas, si-
tuadas en un mismo plano, parafrasean-
do visualmente la conocida definicién
del poeta sobre la belleza: «Bello como
el encuentro casual de una méiquina de
coser y un paraguas en una mesa de di-
seccion» o la no menos famosa afirma-
cién del primer Manifiesto surrealista de
A. Breton: «El surrealismo se apoya en
la creencia, en la realidad superior de
ciertas formas de asociacién descuidadas
hasta hoy dia, en la omnipotencia del
suefo, en el juego desinteresado del pen-
samiento». Tanto en El Sillén (1937), de
O. Dominguez; el Ultramueble (1938),
de Kurt Seligmann; los objetos oniricos
y poéticos de Mir6, o El desayuno en piel
(1936), de Meret Oppenheim, el objeto
estd desvinculado de su contexto desig-
nativo, esti enajenado, privado de su
sentido, sacado de su marco habitual,
alienado de su utilidad. En cuanto «trou-
vé» se encuentra liberado de toda deter-
minacidén especifica funcional, rechazan-
do cualquier residuo de operaciones ins-
trumentales racionales, orientadas a un
fin.

El «objetualismo» surrealista puso
gran énfasis en el azar como relacién in-

dividual del hombre con sus vivencias, el
azar entendido como una eleccidn in-
consciente y como conquista de nuevos
grados de conciencia mediante asociacio-
nes provocadas. El «objet trouvé» se
convierte en algo encontrado y cambia-
do por casualidad, en una eleccion pro-
movida por estructuras psiquicas impul-
soras de vivencias. La conciencia viven-
cial desatada se orienta a una ampliacién
relativa de la conciencia, y el nucleo vi-
vencial se sitda en el encuentro esponti-
neo y casual con las cosas. En definitiva,
este retorno surrealista al azar implica
una aproximacioén a la realidad y a la vida
vivencial.

II. EL ARTE «OBJETUAL» DESDE 1960

Desde 1960, el arte «objetual», parale-
lo a las diversas recuperaciones y a la vi-
gencia de diferentes neodadaismos, ha
sido uno de los polos de atencién de las
experiencias creativas. Ya he senalado
que desbordard los limites del objeto
para extenderse a los acontecimientos
(happenings) y ambientes hasta llegar a
los bordes del mismo arte «conceptuals.
Asimismo, exposiciones como «La cosa
como objeto», en Nuremberg y Oslo, o
la «Metamorfosis de los objetos», presen-
tada en varios paises y ciudades entre
1970-1971, han demostrado el interés re-
ciente por este capitulo del arte. El da-
daismo habia sido redescubierto a partir
de la publicacion en 1951 de la antologia
de R. Motherwell®, de la exposicién de
K. Schwitters en 1956 en Hannover vy,
sobre todo, la muestra dadaista de 1958
en Diisseldorf*.

1. Elarte del <assemblage». Aunque
en el capitulo dedicado al «pop» se alu-

> Cfr. The Dada painters ands poets, R. Mother-
well editor, New York, Wittenborn, 1951.

* Cfr. Dada. Dokumente einer Bewegung, Dis-
eldorfer Kunstverein, 1958.
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dia brevemente a la relevancia alcanzada
por el «assemblage» desde la exposicién
The art of assemblage (1961), me parece
oportuno abordarlo de nuevo desde la
perspectiva mas explicita de la recupera-
c16n objetual.

El «assemblage» esti compuesto de
materiales o fragmentos de objetos dife-
rentes, desprovistos de sus determinacio-
nes utilitarias y no configurados obede-
ciendo a unas reglas compositivas prees-
tablecidas, sino agrupados de un modo
casual o aparentemente al azar. Puede
subrayar mias la herencia de Duchamp,
de Schwitters o del surrealismo. Suele
preferir los fragmentos u objetos indus-
triales destruidos o a medio destruir, en
los que el origen y la finalidad no saltan
siempre a la vista. Asl pues, estd com-
puesto de partes heterogéneas, apropia-
das para estimular una significacion sin-
gular en el artista o en el espectador con
independencia de su papel funcional res-
pecto al todo. Los fragmentos de reali-
dad empleados pueden poseer un signi-
ficado asociativo elevado como, por
ejemplo, los vestidos, mascaras, fotogra—
fias, palabras impresas o significados me-
nos especificos, indiciales, que pueden
afectar a las mismas sustancias y a sus
modos de transformacidn, inaugurando
una practica que tendria gran desarrollo
en la faceta procesual del arte «poveras.

El «assemblage» supera los limites de
la pintura y de la escultura, se libera tan-
to del marco como del pedestal, es un
«medio mezclado». Puede estar colgado
en el techo, en la pared o simplemente
yacer en el suelo como cualquier otro
objeto o grupos de objetos.

En la escena americana durante la fase
neodadaista del «pop» se advierte un in-
terés por la estética del desperdicio, vin-
culada a los intentos de unir el arte y la
vida. El instigador de todo ello fue el
musico J. Cage, y el organizador efecti-
vo Allan Kaprow. El objeto coudiano, y
aun mis sus fragmentos, volvié a ser ob-
jeto de una atencidén especial tras el pa-
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R. Rauschenberg, Monogmma 1959. Pintura
combinada.

réntesis del expresionismo abstracto. La
vuelta a un comportamiento «natural»
con las cosas fue la chispa del renaci-
miento del arte objetual, convencido de
la fuerza expresiva de la propia cosa. En
algunos casos®, las obras permanecieron
esencialmente murales, en otros la super-
ficie pictorica es interrumpida por la adi-
ci6n de sustancias y objetos extranos a
su soporte fisico, como en la obra Wall
(1957-59), de A. Kaprow. En otras oca-
siones se recurre a objetos encontrados,
como sucede en obras de J. Follet o en
Five feels of colorfull (1962), de J. Dine,
y otras de J. Johns. No obstante, la ten-
dencia general es a extenderse, a expan-
sionarse en el espacio circundante.

Las obras mas conocidas del arte ob-
jetual americano son las «combine-paint-
ing» o «pinturas-combinadas» de R.
Rauschenberg, sintesis de pintura y de
montajes materiales. En ellas se introdu-
cen objetos de la produccién de consu-
mo que provocan a veces efectos magi-
cos y fetichistas como, por ejemplo, en
la conocida obra Monograma (1959). Las
composiciones casuales, deudoras a la
«action painting», acogen fragmentos de

> Cfr. Numerosos ejemplos en la obra de A. Ka-
prow, Assemblage, environments & happenings,
passim.



carteles, fotografias, manteles, toallas,
matriculas de coches, anuncios, articulos
standard, etc., que muestran sus aspec-
tos formales y significativos liberados del
dirigismo consumista, a veces con una
gran carga de humor e ironia, como
ocurre en Odalisca (1955-58), cuyo pro-
tagonista es una gallina. Los fragmentos
pegados, construidos o contiguos dejan
un ambito de accidn al gesto pictérico,
incluso a veces se convierten en elemen-
tos pictéricos, fomentando las interfe-
rencias y superposiciones continuas. El
objeto real se desplaza hacia adelante,
hacia arriba o al lado del cuadro mis tra-
dicional. Las «combine-painting» de-
nunciaban la transformacién experimen-
tada en el neodadaismo de las propues-
tas originarias de los «ready -mades»,
«objet trouvé» y la reunién al azar de
Schwitters, con quien se han comparado
estas obras. Mientras a este dltimo le in-

R. Indiana, Cuba, 1960, Assemblage.

L. Nevelson, Royal Tide I, 1960, Assemblage.

teresa solamente el concepto estético y
poético, Rauschenberg atiende a lo exis-
tencial, en una actitud irénica y drama-
tica, evocadora de la vida americana con-
temporéanea. Mientras Rauschenberg o
Dine subrayan el lado existencial, farte
«objetual» de un Wesselmann, por ejem-
plo, trasciende las referencias neodadais-
tas a favor del mundo optimista de la
mercancia y del consumo. Por su parte,
G. Segal o Kienholz en sus «esculturas
ambientales» pueden considerarse un
aso intermedio en direccién al «am-
Eiente», mientras otros han estado mis
ligados al junk o funk art, del que ya he-
mos hablado en el «schoker pop» (I, cap.
IV). En la pasada década alcanzé gran re-
nombre Louise Nevelson, que fesarro—
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116 el montaje de madera encontrada
(prosiguiendo las experiencias de Arp vy,
sobre todo, las de K. Schwitters y sus
«Merzbauten»), en una convergencia da-
daista y constructivista. Los armarios,
mobiliarios no sometidos al uso pricti-
co, cargados de un pasado y destino des-
conocidos, producen confrontaciones
mdgicas, usos misteriosos en una practi-
ca ocultadora de las cosas.

El «assemblage» americano es deudor
como punto de partida a Duchamp, re-
c1bi6 un estimulo esulistico de la «action
painting» y la poética del azar y conectd
con una realidad sociolégica concreta
amenazada por la civilizacién mecénica.
En cualquier caso, el «ready-made» no
es consi?ierado en la tradicién de la ne-
gacion dadaista del arte, sino como ele-
mento morfoldgico que sirve como pun-
to de partida para un nuevo repertorio.
El mismo arsenal del «schock» y la sor-
presa estd ligado a la generacion expre-
sionista-abstracta y a su concepto de ex-
presividad vinculada a la rebeldia. No
tiene contacto con la fase objetivista y
optimista del «pop».

Gran parte dF:el arte «objetual» subra-
ya el aspecto groseramente «Kitsch» de
la mayoria de los objetos que nos ro-
dean. Por esta razén, no debe sorpren-
der la recuperacion reciente de la catego-
ria «Kitsch»®, tanto a nivel tedrico como
prictico. En la Documenta del 72 fue
ofrecido como categoria respetable y
producto de la sociedad de consumo,
sintoma de la alienacion del hombre
frente al fetiche de la mercancia. En al-
gunos de estos casos y ain mds en el
«schocker pop» se ha recurrido incluso
a notas peculiares del «kitsch», como la
imposicién de efecto, subrayando las ac-
tiudes y modos de comportamiento es-
téticos e incluso antropolégicos de inau-

¢ Cfr. las conocidas obras de H. BRrocH, L.
Giesz, W. KiLLy, U. Eco y G. DORFLES sobre el
Kitsch.
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tenticidad y alienacién de relaciones hu-
manas bajo las actuales condiciones de
produccion. Desde perspectivas mis ale-
jadas del neodadaismo, en la Bienal de
Paris de 1973, se encuentran ejemplos es-
clarecedores del recurso a las categorias
del «Kitsch» como elemento de critica y
satira, por ejemplo, en Weber de la Es-
cena de Diusseldorf.

2. La acumulacion en los «nuevos
realistas». La acumulacién es una moda-
lidad «objetual», préxima al «assembla-
ge», en la que los objetos de uso de igual
o de distinta naturaleza son amontona-
dos en una disposicién en relieve o son
coleccionados en cajones y cofrecillos de
plexiglds. Ha sido el método preferido

or los escultores del «nuevo realismo»
?rancés de los sesenta. En la época del
teatro del absurdo de Ionesco y Becket
se sintié gran fascinacién por los méto-
dos neogadaistas de confrontacién y
constelacién de los objetos.

Las «tableaux piéges», de D. Spoerri,
se inspiraban en algin precedente histé-
rico, como el famoso pfato de Ivan Puni
(1915), en el fenémeno dadaista y surrea-
lista del azar, separando objetos casuales
en la superficie de una mesa de su con-
texto natural y alterando su situacién ha-
bitual horizontal por la vertical: sillas,
mesa, vajilla de desayuno, latas vacias de
conserva, ceniceros llenos de colillas, etc.
Tras las esculturas de deshecho, J. Tin-

D. Spoerri, Desayuno, 1960.




J. Tinguely, Baluba n.° 2, 1959.

guely se dedicé a realizar «méta-mécani-
ques», aparatos de chatarra con formas
extranas y casuales, donde se conjugan
los objetos encontrados més sorprenden-
tes y provocativos con los fenémenos 1d-
dicos, admirando sus movimientos y
desvelando sus debilidades. En 1970
ofrecié en Milin, con motivo de la dé-
cada del «nuevo realismo», una escultu-
ra autodestructiva, assemblage y happe-

Arman, Acumulacion, 1961.

ning, en una actitud ambivalente de acto
de destruccion y de gratificacién o pla-
cer. Y mientras M. Raysse se centraba y
realizaba sus montajes en la «Higiéne de
la vision» (una purificacién y sensibili-
zacién de la capacidad visual) y César se
entretenia con diversas sustancias proxi-
mas a la industria de los plasticos en sus
«expansiones», Arman se convertia en el
protagonista mis calificado de la acumu-
lacion. Arman sistematizaba el «objet
trouvé» no como algo aislado en con-
frontacidn, sino multplicando los obje-
tos idénticos: cepillos de dientes, desper-
tadores, miquinas de escribir, cabezas de
munecas, aparatos de fotos, etcétera. La
acumulacién de objetos de la misma fa-
milia, conservando cada uno sus peculia-
ridades de forma, color, dimension, con-
figuran un todo pléstico, apto para ha-
cer germinar un mundo de fantasia,
atractivo dentro de sus posibilidades aso-
ciativas, recurriendo a principios compo-
SItivos repetitivos o cadticos y casuales.

«El nuevo realismo» sintié la influen-
cia dadaista y, sobre todo, surrealista,
pero ha retrocedido hacia los objetos en-
contrados con gran valor estético y for-
mal. Asimismo, en esta integracion de
fragmentos u objetos reales tiene como
trasfondo histdrico la existencia del in-
formalismo (sobre todo Tinguely) y la
pintura matérica europea. No es preciso
insistir en la incidencia que tuvo en Eu-
ropa la relevancia concedida por la pin-
tura matérica a la estética del material,
en especial Tapies y Burri, como posibi-
lidad objetiva de forma. Por esto no debe
extranar que el dltimo Tapies esté culu-
vando un peculiar arte objetual, cosifi-
cando la materia en una sintesis entre ob-
jetos usuales (mesas, sillas, etc.) y mate-
riales amorfos como paja o pano. No
existe una contradiccién con su trayec-
toria anterior. E inversamente, la propia
antigua pintura matérica se ha sentido es-
timulada por el actual arte objetual en
general y, en concreto, por el «povera».
El «nuevo realismo» considera la trans-
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formacion estética del objeto como algo
decisivo, le saca de su contingencia me-
diante la eleccién, atribuyendo a este
acto una expresividad potencial y una
«elevacion-declaracién» a obra de arte.
Los dos momentos determinantes son: la
extraccion del contexto habitual median-
te el gesto electivo y la manera de pre-
sentacion, lo que supone a su vez un re-
conocimiento de la expansién especifica
del objeto cotidiano y de su virtualidad
semdntica polivalente, en si mismo y en
el marco de su realidad sociolégica.
Recientemente, algunos artistas euro-
peos han sentido atraccién de una mane-
ra mas explicita por la polivalencia aso-
ciativa del surrealismo. Asi sucede, por
ejemplo, en el sueco C. F. Reuterwird,
en los «objets-poémes» de Le Yaouancy,
sobre todo, en las «situaciones humanas»
entre irénicas y macabras de Curt Sten-
vert. Este transforma el objetualismo
«pop» en conclencia critica, mezclando
el tetichismo objetual con las técnicas
asociativas surrealistas. Destacé de un
modo muy peculiar el alemin Hans Pe-
ter Alvermann, autor entre 1963-1973 de
mis de cien «objetos sociograficos y poli-
ticos», referidos a mecanismos de la eco-
nomia, de la miseria y la prosperidad, del
racismo y del sexo. Alvermann, préximo
a la «contracultura» alemana politizada,
propone la sustitucidn del arte privilegia-
do por un arte de uso reproducible que
podria ser comprendido por los no ini-
c1ados, como un sociograma de la situa-
cién politica y social de un modo simi-
lar a lo que presenta V. Vostell en los ci-
clos «Calatayud» o «Mania, policia,
terror» (1973).

III. EL ARTE OBJETUAL Y SU
CONTEXTO

1. Las diferentes modalidades rese-
fadas del arte «objetual», desde el «co-
llage» cubista, los «ready made» hasta
los movimientos recientes, identifican los
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niveles de la representacion y lo represen-
tado, borran las diferencias establecidas
por los principios tradicionales ilusionis-
tas de la representacién. Y no se trata
tanto de una simple insercién de frag-
mentos u objetos de la realidad en la ar-
tificialidad del cuadro, de la escultura o
del relieve como de la instauracién de un
género nuevo. La reflexidn entre los dos
niveles iconicos habituales se desplaza
hacia las propias relaciones asociativas de
los objetos entre si y respecto a su con-
texto interno y externo. No interesa para
nada el objeto elegido aislado, encerrado
en si mismo, a no ser en sus transforma-
ciones irdnicas, satiricas, criticas o pura-
mente estéticas, en una operacién bas-
tante alejada de las normas del arte esta-
blecido. En su famosa declaracién y pro-
clamacién de la realidad como obra de
arte subraya asimismo la ambivalencia de
la integracién arte-vida. E/l arte objetual
alcanza su plenitud en sus posibilidades
imaginativas y asociativas, libres de im-
posiciones, en el preciso momento en que
el fragmento, objeto u objetos desencade-
nan toda una gama de procesos de dac-
cién de nuevos significados y sentidos en
el marco de su banalidad aparente.

En el «assemblage», las «acumulacio-
nes» y otras manifestaciones recientes se
ha perdido una gran dosis de su virulen-
cia originaria. Si las vanguardias primiti-
vas se consideraban como una demostra-
cién antiarte, una provocacidn, y su in-
clusién en la «vida real» era como una
garantia para un arte antiartistico y anti-
burgués, las experiencias neodadaistas
han estado mis preocupadas por una
provocacidon en los dominios del arte y
de sus mecanismos, aunque inevitable-
mente hayan incidido en los demais rei-
nos. El propio Duchamp declaraba a este
respecto en 1962: «Este neodadi, que se
llama ahora nuevo realismo, pop art, as-
semblages, etc., es un placer barato y
vive de lo que hizo Dadi. Cuando des-
cubri los “ready-made”, pensaba en de-
salentar el trasto estético. En el neodada



se utilizan los “ready-mades” para des-
cubrir en ellos “valor estético”. Yo les
lancé a la cara el sacacorchos y la taza
como una provocacion, y ahora lo admi-
ran como lo bello estético» 7

El «ready-made» y cualquier otro tipo
de montaje objetual se ha convertido en
un estimulo perceptivo y mental. La ac-
twidad disminuida del artista ha exigido
una elevada actividad del espectador. El
artista, en su sentido tradicional, deter-
mina el desarrollo en una especie de inac-
tividad y autorrenuncia que se ha aproxi-
mado a la de Duchamp o, con mas fre-
cuencia, se ha limitado a transformacio-
nes escasas, conjugindose operaciones
tales como seleccié6n, combinacién, cam-
bio, etc. En el «assemblage» tal como lo
concibe A. Kaprow #, el cambio sugiere
un principio de forma para un arte que
nunca estd acabado, cuyas partes son al-
terables. En consecuencia, la intensidad
méixima de lo objetnal y cosal provoca
un efecto aparentemente contrario: lo
«conceptual», en cuanto remite mis alld
de si mismo y deviene instrumento de
ampliacion y extensién de la conciencia.

2. Creo que, aunque sea de un modo
fugaz, es preciso detenerse en algunas
cargas sociologicas del arte objetual que
le contextualizan en sus connotaciones
dentro de nuestro sistema social global.
El arte objetual nos llama la atencién so-
bre un hecho de la civilizacién consumis-
ta, formulado por G. Dorfles como si-
gue: «Hoy como nunca vivimos en un
mundo donde la importancia asumida
por los objetos que nos rodean se ha
vuelto casi tan grande como los de la na-
turaleza que nos ha creado.» ? Sin duda
alguna, estas experiencias deben situarse
en las coordenadas histéricas de este uni-

7 Cit. por H. RICHTER, Dada-Kunst und Anti-
kunst, 1. c., pag. 212.
8 Cfr. }\APROW Assemblage, Environements &
Happenmg.», pig. 169.
? Naturaleza y artificio, pag. 56.

verso artificial, producido por la inter-
vencién del hombre. Pero la relacién de
estas tendencias con el panorama obje-
tual podréd pecar, en ocasiones, de este-
ticismos y formalismo, pero no es de la
misma naturaleza que en el «pop» '°. A
la inversa de las fases objetivas «pop», no
s6lo no refleja el fetichismo de la mer-
cancia, sino que con frecuencia aprove-
cha de un modo representativo los cadi-
veres objetuales proporcionados por el
ritual de la destruccién y del consumo,
liberados de su funcionalidad fetichista.
Asi pues, en estas manifestaciones de 1m-
pronta neodadaista y neosurrealista, no
presenciamos la glorificacion de la esté-
tica de la mercancia ni de los nuevos ico-
nos de nuestras sociedades (como se ad-
vertia en las obras objetuales de T. Wes-
selmann, por ejemplo Baro o la serie del
Gran desnudo americano). Y frente a la
variedad uniforme, seriada, de objetos se
proclama una reconquista de lo indivi-
dual en cada uno de ellos. Frente a la vida
coudiana y el trabajo alineado se pro-
pugna el juego ladico con objetos y frag-
mentos de la realidad, portadores de sig-
nificados sometidos a un proceso de de-
gradacion semdntica y social.
Naturalmente, el arte objetual recono-
ce la realidad socioldgica concreta de los
objetos, pero al mismo tiempo rechaza
las connotaciones optimistas y confor-
mistas implicitas, asi como los valores
simbdlicos del sistema establecido. En
especial, se alza contra la identidad del
mundo del arte y la mercancia, ya que
en esta apropiacion objetual se niega tan-
to la hipétesis tradicionalista empirista
de la prioridad del valor puramente uti-
litario de los objetos como la de la fun-
cién social del objeto, convertido en sig-
no en su doble vertiente de funcién so-
cial distintiva como politica o discrimi-
natoria de clase. El arte «objetual» se ha

19 Cfr. G. DORFLES, Nuevos ritos nuevos mitos,
pigs. 202 sigs.; véase lo que ya hemos dicho sobre
el «pop» pags. 51 y sigs.
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situado en el polo «no afirmativo» de la
ideologia del consumo. Si en el arte op-
timista y consumista el objeto es acepta-
do, manipulado en su funcion-signo, es
decir, como diferencia social descodifi-
cada, aqui desaparecen estas determina-
ciones, que no son mds que una relacién
social reificada. Ya no importa, como en

el «pop», l nombre propio o la marca
(por ejemplo, Brillo, sopas Campbell,
coca-cola y los demis iconos); ya no in-
teresa tanto el estatuto del objeto (la
identificacion social, no la iconica, entre
lo representado y la representacion) se-
gin la [6gica especifica social de cada ob-
jeto de consumo. Y se opone tanto a la
mirada conformista de consagracion for-
mal de la estética de la mercancia como
a la opuesta reduccion semiotica, no solo
cuantitativa sino también cualitativa, de
la «abstraccion objetual», tal como se
manifestaba, por ejemplo, en el minima-
lismo (donde la obra convertida en puro
objeto acaba desde esta perspectiva cele-
brando la pura cosificacién). El arte ob-
jetual, aqui analizado, vuelve a recuperar
el caricter alegérico o metaférico, los
significados antropolégicos mas amplios.
Despreciando el conformismo formal ha
reflejado el aspecto menos agradable. No
ha apropiado los objetos en el momento
de su glonficacién consumista sino en el
de su decadencia, resaltando su nota de
efimericidad, tras haber perdido la fun-
c16n social de la que alardeaban anterior-
mente como simbolos de «status». Pre-
cisamente un rasgo fundamental del «as-
semblage» para Kaprow es su gran fra-
gilidad fisica. «<En un nimero creciente
de ejemplos, nos dice, se intenta que la
obra dure un tiempo breve y se destruya
inmediatamente después de su exposi-
cié6n. En casi todos, si su obsolescencia
no estd planificada deliberadamente, es
esperada.» '' La variedad y ambigiiedad

""" Assemblage,

pag. 167.

environments & happenings,
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de sus proposiciones han sido un antido-
to contra numerosos aspectos de la so-
ciedad de consumo y contra el obrar
operacional instrumental y social.

El arte «objetual», examinado en este
capitulo, ha sido el primer punto de par-
tida de la reivindicacion del «principio
collage» y de la apropiacién de la reali-
dad convertida en obra de arte. El arte
objetual ha tenido su desarrollo en los
«ambientes», happenings, fluxus y otras
manifestaciones que iremos analizando
en los préximos capitulos de esta parte.

IV. ARTE OBJETUAL Y OTRAS
RECUPERACIONES
ANTROPOLOGICAS

La recuperacién del principio collage y
la ampliacién de la sensibilidad, deriva-
da del mismo, esta suscitando toda una
serie de reivindicaciones de dmbitos des-
cuidados hasta fechas recientes en sus
posibilidades creativas. La prictica de la
declaracion artistica de realidades ex-
traartisticas desde la normativa tradicio-
nal, la recuperacién prictica y tedrica de
factores extraartisticos de indole antro-
poldgica fue una nota que rompid la es-
tructura celosamente «artistica» de la
Documenta de Kassel en 1972. En este
contexto despertaban un interés particu-
lar las secciones dedicadas al «kitsch», al
arte de los enfermos mentales y al arte
infanul. El atractivo ejercido por estas
manifestaciones no es gratuito. Desde
una perspectiva objetiva responde a la
extension de la aplicacion del concepto
de arte, mientras que desde un ingulo
subjetivo vuelve a suscitar los problemas
antropoldgicos e historicos de la amplia-
ci6n de las fronteras en el anélisis de los
fenémenos que desbordan los plantea-
mientos de estas notas. Pero es aconse-
jable dejar constancia, al menos, de algu-
nos paralelismos con el arte reciente que
contribuyen a descifrar el atractivo. Ya



he senalado que ciertos «assemblages»,
sobre todo del funk art y del schocker
pop, presuponian el horizonte del«kitsch»
(por no referirme a la glorificacion reali-
zada por D. Oldenburg en el Mu-
seo del Raton, 1972). Sin entrar en un
analisis de esta categoria, su mayor su-
gestion se debe al desinterés por el as-
pecto decorativo-formal, a sus trans-
formaciones significativas e incluso a las
recuperaciones de diversos rituales. En la
hipersensibilidad por lo vulgar no se tra-
ta de una glorificacién, sino de una in-
versidn de sus notas alienantes, asumien-
do el «kitsch» en lo que puede poseer de
sentido critico, satirico o existencial. En
él se acentta también su perspectiva an-
tropoldgtca, tal como se acusa en la po-
sesion y significacion de las diferentes fa-
milias de esta clase de objetos como sim-
bolos de identificacién personal.

En el arte infanul ha cautivado la vi-
vencia lidica de los objetos, sus colec-
ciones y amontonamientos, sus combi-
naciones, en atencidén a los contenidos
animicos provocados por las formas y
los colores y no por su mero valor de
uso funcional. Por Gltimo, desde la épo-
ca clasica del surrealismo, se ha suscita-
do un interés por el arte de los enfermos
mentales. Esta atencidn se centra en los
problemas de la apropiacién de la reali-
dad y, més en concreto, en la identdad
de la vivencia del mundo con la concien-
cia del yo. Esto da como resultado, des-
de otro dngulo, la senalada identidad de
la representacién y lo representado, en
cuanto las realidades extraartisticas, las

acciones, los conceptos y las situaciones
se convierten o pueden convertirse en
material artistico. En todo caso, sorpren-
de el frecuente recurso a objetos cotidia-
nos encontrados como materia formatu-
va de estas experiencias. Desde las mo-
dalidades mis recientes del arte objetual,
desde el arte «povera y procesual» (Cap.
IV de esta parte), se ha insistido en la re-
lacién triddica instaurada entre la actitud
interior, la obra y su interpretacidn, asi
como en el caracter procesual y el hecho
de que el resultado final no sea lo deci-
sivo. Las implicaciones son de toda in-
dole, desde las propiamente psiquidtricas
y antropoldgicas hasta las soci(?]égicas y
estéticas.

En resumen, el vivo interés desperta-
do por estas formas expresivas posee sin
duda razones soc1olog1cas e histdricas.
Son una reaccidn tipica a la racionalidad
instrumental operante e imperante se,
apoyan en el rechazo, sobre todo por
parte de los enfermos mentales, de los
convencionalismos y la normativa del
rendimiento, se ofrecen como ejemplos
reales o ilusorios —para el caso da
igual— de liberacién frente a las funcio-
nes de adaptacién del yo, como mecanis-
mos de defensa frente a unas normativas
sociales, sin Hegar a esclarecer las causas
socioecondmicas y sociopoliticas en las
que se fundamentan las experiencias psi-
colégicas individuales. Tal vez un caso
extremo de estas preferencias sea la apa-
ricidén de lo que se ha dado en llamar mi-
tologias individuales, objeto de analisis
posterior (Cap. IV de esta parte).
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Capitulo II

«Ambientes» y espacios ludicos

El término ambiente (environment)
puede emplearse como mera referencia a
la inclusién y apropiacién creativa de las
dimensiones fisicas reales del espacio cir-
cundante, adquirir una carga, un clima
pswolog\co o limitarse a un sentido ar-
quitecténico rigido y una extensién ha-
cia el exterior. En cualquier caso implica
un espacio que envuelve al hombre y a
través del cual éste puede trasladarse y
desenvolverse. Tal vez la nota fundamen-
tal es la extensién y expansion transita-

ble de Ja obra en el espacio real. No see

trata de una reproduccidn, sino de la ins-
tauracién de una realidad en una situa-
cion espacial. Este espacio, configurado
como medio visual, afcta con una inten-
sidad compleja a la actividad sensorial
del espectador. Este se verd envuelto en
un movimiento de participacién e impul-
sado a un comportamiento exploratorio
respecto al espacio que le rodea y a los
objetos que se sitdan en él.

En muchos casos puede conservar las
reliquias tradicionales por su subordina-
cién e instalacién en el espacio preesta-
blecido de una galeria o dil espacio ar-
quitecténico. Pero puede ser construido
en cualquier otra parte, sin limitarse a los
lugares convencionales de exposicion.
En los tltimos anos se ha formado una
auténtica mistica del ambiente en los mas

diversos campos, desde el disefio a la ar-
quitectura, desde los problemas de con-
taminacién a los ecoldgicos. Veremos
c6mo esta teoria «ambiental», sobre todo
en alguna de sus modalldades se aseme-
Ja a veces a una mistica dmglda del am-
biente con implicaciones ideoldgicas, po-
liticas y sociales.

En los «ready-made», M. Duchamp -
no sélo declaraba un objeto como obra
de arte, sino que ello implicaba que la es-
cultura perdia su caracter cerrado para
convertirse en una parte de su situacidn
ambiental en contexto circundante. Poco
antes, el futurismo habia lanzado la idea
de meter al espectador en el propio cua-
dro. Naturalmente, desde la practica tra-
dicional de la pintura esto no era posible
de un modo literal, pero de Boccioni pro-
cede el pensamiento de que la pldsti-
ca futurista tenfa que ser arquitecténica
y su objetivo se cifraba en la creacion de
la plastica ambiental. Esta propuesta fu-
turista apuntaba a una congguracién del
espacio y de los objetos en él situados,
incluido el propio espectador. Desde
la perspectiva arquitectonica, los vi-
sionarios utopicos berlineses, entre
1918-1922, son los primeros en confiar
la construccién del medio ambiente a las
fuerzas de la fantasia y de la 1magina-
cién artistica, libre de toda imposicidn,
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coaccidén y canon formal, como se apre-
cia en los proyectos de los hermanos
Taut, Paul Goésch y, sobre todo, El es-
pacio dormitorio de H. Finsterlin . Pero
los «ambientes» de los anos sesenta sin-
tonizan ante todo con K. Schwitters.
Ampliando sus «collages», sus « Merzbil-
der», conquistando la pared, desembo-
can en la construccion «Merz» (Merz-
ban) o «ambiente» construido por obje-
tos encontrados y por elementos abstrac-
tos cubo-futuristas. Su objetivo es lae
obra de arte total, en donde desaparece
la alternativa arte-no arte mediante la in-
tegridad de todos los materiales imagina-
bles con todas sus relaciones posibles
dentro del espacio ocupado. De este
modo se desarrollaba el «principio colla-
ge» y el espectador cesaba de estar fren-
te a para situarse en, moviéndose a tra-
vés del espacio y entre los objetos. El
«Merzbau» (1920-1936), con sus diver-
sas versiones, culmina en la arquitectu-
ra: «La utilizacién de materiales arbitra-
rios significa una ampliacién de la fanta-
sia. La fantasia en estos casos trabaja rit-
micamente con ritmos ya dados. La
transposicién del proyecto al material,
asi como a las posibilidades constructi-
vas, es cuestion de la realizacién. El pro-
yecto da la sugerencia. La arquitectura es
en si misma el género artistico mas orien-
tado a los pensamientos «Merz» *
Desde una perspectiva «productivis-
ta», en una confluencia suprematista y
ciertos aspectos de la integracién de las
artes, destacaron los espacios Prounen,
de El Lissitzsky, no muy distanciado de
Jos planteamientos que se venian insi-
nuando desde 1919 y ain mas desde 1923

' Cfr. SIMON MARCHAN, Arquitectura visiona-
rio-utépica en Berlin, 1918-1922, Revista «Goya»,
nam. 115 (1973), pags. 16-23; Der: Arguitectura del
siglo XX. Documentos, Madrid, A. Corazon, 1974,
pags 93-117.

Cfr. SCHWITTERS, Arquitectura Merz, ex Ar-
quitectura del siglo XX. Documentos, pig. 118.
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en las obras de Van Doesburg, Van Ees-
teren, G. Th. Rietveld, etcétera

Por dlumo, la Gran Exp051c1on su-
rrealista de 1938 ofrece ejemplos de la
extensién del arte «objetual» al espacio
como el Tax: pluvieux o las Maniquies,
de S. Dali. Aqui ya no se trata de una
mera técnica de exposicion en el sentido
tradicional, sino de una configuracién
surrealista del entorno circundante.

La reanudacién del «<ambiente» en sus
diversas modalidades aflora aproximada-

- mente al mismo tiempo que el arte «ob-

jetual», tanto en el neodadaismo como
en los neoconstructivismos.

I. DE LOS «<AMBIENTES»
NEODADAISTAS A LOS
HIPERREALISTAS

1. «Ambientes neodadaistas» y «pop».
El «ambiente» contemporineo aflora
en el contexto neodadaista y «pop»,
ramificindose y praticindose des-
pues por otras tendencias. Cuando A. @
Kaprow (1927) realiza en 1958 sus pri-
meros «environments», definia este con-
cepto a partir del propio «assemblage»
que alcanza mayores dimensiones hasta
convertirse en capilla o gruta: An apple
shrine (1960), del propio Kaprow. En
unos casos surge como discrepancia en-
tre el arte y el espacio arquitecténico cir-
cundante; en otros, se trata de una evo-
lucién interior de una obra, en donde un
objeto sugiere a otro y éste a otro, y asi
sucesivamente, hasta que «extendiendo
la obra, hasta que llenan un espacio en-
tero, se convierte en un ambiente» *. En
consecuencia, el «<ambiente» es una for—
ma artistica que ocupa un espacio deter-
minado y envuelve al espectador, el cual

3 Cfr. S. MARCHAN, El Lissitzky (1890-1941):
De la pintura a la arguitectura, «Goya», nim. 108
(1972), pig. 362-369.

* Cfr. Kaprow, 1. c., pag. 165.



ya no esta frente a, sino en la obra. Esta,
por su parte, esti compuesta de todos los
materiales posibles: visuales, tacules,
manipulativos, auditivos, etc. No es una
casualidad la referencia histérica de Ka-
prov al «collage» cubista y a la obra de
Pollock 3. En efecto, las dimensiones
monumentales de algunas obras de J. Po-
llock, sobre todo en 1950, llamaron la
atencion, ya que los cuadros perdian mo-
vilidad y provocaban efectos en el espa-
cio ambiental.

El «assemblage» se expansiona hasta

llenar el espacio. Su diferencia esencial *

respecto al «ambiente» se debe unica-
mente a sus dimensiones: mientras en el
«ensamblado» andamos alrededor de, en
el «<ambiente» penetramos, estamos, nos
movemos dentro de. De este modo, la
transicién entre ambos tiene lugar gra-
cias a la extension, a la ocupaciéon com-
pleta del espacio actual. Por otro lado, el
«ambiente» continta practicando la pre-
ferencia neodadaista por lo «dado» y la
aceptacion literal de los fragmentos de la
realidad, asi como su iconografia de ani-
males disecados, fotografias, libros vie-
jos, utensilios de todo tipo, juguetes con-
vertidos en fetiches, etc. Los objetos ele-
gidos no son algo indiferente o neutral,
sino que denuncian algunos principios
recurrentes como, por ejemplo, objetos
de uso cotidiano, desperdicios industria-
les u otros referidos a aspectos especifi-
cos de nuestra vida cotidiana, conservan-
do notas de su fragilidad fisica y la ex-
pectativa en su obsolescencia.

Una nota a destacar ya en los «assem-
blage» y atin mas en los «ambientes» es
que los materiales y objetos elegidos son
al mismo tiempo los media para la rea-
lizactén y sus contenidos o temas. Des-
de una consideracion de su «composi-
c16n» (s1 es que puede hablarse de ésta),
recurre con frecuencia a la acumulacion
de objetos diversos, como sucede en An

> Cfr. ibhid., pags. 159-160.

apple Shrine (1960), de Kaprow; La casa
(1960), de J. Dine; la Tienda (1961), de
C. Oldenburg, o el Funk art. En otras
ocasiones se trata de una combinacién
casual de objetos similares, como El pa-
tio (1961), de A. Kaprow. De cualquier
manera, el «<ambiente» tiende al abando-

‘no de la estructuracion estético-formal y

sus métodos mids frecuentes de agrupa-
cién han sido la mezcla y la yuxtapos:-
cion casual. No obstante, a pesar del pre-
dominio de operaciones como el azar y
el cambio, el «<ambiente» se ha creado ge-
neralmente con arreglo a un plan, por
impreciso que fuese.

Los «ambientes» neodadaistas (y en
una proporcion relativa los de otras mo-
dalidades) se orientan ante todo a los

" sentidos —en especial el visual y el tac-

til— y a la manipulacién de los @bjetos.
El espectador no es invitado sglo a par-
ticipar, sino a recrear y proseguir el pro-
ceso inherente a la misma obra. Por otro
lado, a medida que aumentg 'su partici-
pacion, su actlvﬂad creativasen los frag-
mentos informes de la realidad, se acre-
cienta su potencia directa y designativa
de la realidad extraartistica, consolidan-
dose asi las tesis de la identidad ambiva-
lente entre arte y vida. En la escenifica-
ci6n de los objetos reales en un espacio
envolvente los objetos son presentados
sin apenas transformaciones, a no ser las
de su nueva disposicion. Se colocan va-
rios objetos en el espacio hasta identifi-
carlos mutuamente. El «ambiente» se
convierte en un estimulante de la con-
ciencia del espectador como fruto de una
operacién reductora de la propia activi-
dad del artista.

El «ambiente», desde sus origenes,
pretende la superacién de los géneros es-
tablecidos y no ha disimulado su enemis-
tad hacia los canales institucionalizados
de comunicacidn artistica, en especial ha-
cia las limitaciones impuestas por las ga-
lerias y los museos. «La nueva direccion
fructifera a tomar, escribia Kaprow, es
hacia aquellas dreas del mundo cotidia-
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no que son menos abstractas, menos si-
milares a un cajon, tales como los exte-
riores, el cruce de una calle, una fibrica
o las orillas del mar. Las formas y los te-
mas presentes ya en estos lugares pueden
indicar la idea de la obra de arte y gene-
rar no so6lo su resultado sino un dar y
tomar entre el artista y el mundo fisi-
co.» ® No obstante, incluso los que no
han traspasado el espacio tradicional, in-
ciden en el cuestionamiento de la movi-
lidad propia del objeto artistico tradicio-
nal y en todo lo que ella lleva implicito.

2. La evolucién posterior del «am-
biente» ha cristalizado en dos tendencias
cuyas estribaciones llegan hasta nuestros
dias.

En el «pop» sufre una inversién obje-
tivista. Asi, por ejemplo, en Solsticio
(1968), de Rauschenberg, o en los am-
bientes de T. Wesselmann, en 1970, para
el Museo de Arte Moderno de Nueva
York, los objetos «encontrados» y los
materiales de deshecho son sustituidos
por el material artisticamente transfor-
mado segun las técnicas lingiiisticas pro-
pias del «pop», con unas coordenadas
evocativas acordes con sus connotacio-
nes. Las obras que han suscitado mayor
interés, objeto de posteriores apropiacio-
nes, han sido las de G. Segal y E. Kien-
holz. Segal, amigo de Kaprow, estd en
contacto con la vanguardia objetual des-
de 1958. Se interesaba por ella en la ar-
ticulacién de las formas y temas del
mundo real, pero le disgustaba su con-
dicién efimera, el papel del azar. Desde
1961 empieza a realizar sus esculturas
ambientales, relacionadas con el com-
portamiento habitual cotidiano, con la
actualizacién intima, interiorizada, del
instante, con los gestos de la accién y la
experiencia. El punto de partida es la si-
tuacién cotidiana presentada a dos nive-
les de realidad: la realidad cosal (muebles

® KAPROW, 1. c., pags. 182-183.
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G, Segal, La polleria, 1966.

reales usados y gastados por el uempo,
anticonsumistas) esta dotada de una gran
plasticidad y precision, la figura humana
en yeso en una actitud absorta, distan-
ciada. Las relaciones bisicas se estable-
cen entre estas figuras transformadas es-
cultéricamente y el contexto de los ob-
jetos y las cosas, ya sea en La estacion
de servicio (1964), Artista en su estudio
(1968) o Alicia escuchando su poesia y
misica (1970). Todas ellas son un co-
mentario psicolégico y evocativo a la
existencia actual, con una gran estratifi-
cacién de 51gmf1cados

La segunda tendencia derivada del
«pop» estd representada por E. Kien-
holz, famoso por «ambientes» como
Roxy’s (1961), referido a un burdel pro-
vinciano, o The Wait (1964-65). Inicia
unas obras provocativas que traspasan
los limites mas bien formalistas y percep-

7 Cfr. J. L. BARRIO-GARAY, La escultura de G.
Segal: Imagenes de amor y muerte, Revista
«Goya», nam. 108 (1972), pags. 370-377.



E. Kienholz, Ambiente «Roxy», 1960-61.

tivos del primer momento o los existen-
ciales de Segal, mas proximo a la estética
del desprecio, de lo encontrado, del
«kitsch», al surrealismo (por su empleo
de mufiecas y maniquies a lo Dali). Kien-
holz, en la tradiciéon del «funk», esti
atento a lo efimero, no sélo de los obje-
tos, sino también de las situaciones y de
la vida. En la presentacién de lo repro-
ducido de un modo idéntico, cada obje-
to es legible en su contexto. Y en la com-
binacién de elementos disparatados, de
una manera alegérica, no sélo se preocu-
pa por lo visual, sino por las calidades,
hasta olfativas, de lo viejo, de lo apoli-
llado, por las peripecias del desgaste y
abandono del objeto encontrado. La in-
fluencia de Kienholz fue decisiva en todo
el «<shocker pop», como se advirtié en la
exposicion Pure Terror (1970). La cultu-
ra «funk» (de Kienholz a Ben Yehuda o
B. Stewart, de B. Conner a P. Theck)
redne los obJetos desgastados por el me-
canismo consumista, formulando una
critica al modo de vida pequefio-burgués
a través del «shock» provocativo.

El impacto de las guerras imperialistas
o de los disturbios raciales se dejé sentir
en el abandono de las técnicas neodadais-
tas y en la preocupacién por la tematica
social. El propio Segal, tan existencial y
neutral, comentando los horrores de los

W. Vostell, Auto-Fieber, 1974. Ambiente neo-
dadaista.

prejuicios raciales, presentd La ejecucién
en la exposicidn Protesta y esperanza
(1967). Kienholz abandoné también las
técnicas neodadaistas y las temadticas un
tanto «camp» para detenerse criticamen-
te en la propia historia militarista ameri-
cana, como en su famosa obra Portable
memorial (1968) o en las cuestiones ra-
ciales, como en Five car stud (1972), obra
rechazada en Los Angeles y Londres, y
que a punto estuvo de serlo en Kassel.
En 1973 ha escrito: «En mis trabajos de-
seo expresar mis sentimientos sobre los
prejuicios v la opresion de las minorias.
Con ello quiero sondear sentimental-
mente quién soy yo realmente, cémo veo
las cosas, como las percibo. Esta es la
base de mis trabajos» ®. W. Vostell, en
ambientes como Chewing-gum termoé-
lectrzque (1970) o Desastres (1972), apro-
vecha técnicas del happening o fluxus y
amplia el principio «collage». A través de
la simultaneidad y confrontacion de
fragmentos de la realidad diferentes y
hasta contradictorios socialmente, el es-
pectador descubre analogias y relaciones
que le hacen reflexionar estéticamente
sobre la realidad hist6rica. El ambiente
realista mas politizado ha sido sin duda

el Pabellon de la participacion del pueblo

8 Entrevista con Kienholz, Das Kunstwerk,
(1973), pag. 49.
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D. Hanson, Ambiente hiperrealista, 1972.

(1972), de ]J. Dugger y D. Medalla, des-
de una postura de alineamiento con la re-
volucién proletaria mundial y una con-
cepcidn de la actividad artistica inserta en
la lucha de clases. Duane Hanson ha sen-
tido gran fascinacidén por situaciones ex-
tremas como la guerra, la muerte, la po-
breza (1967), la vida coudiana (1970),
pero desde 1971 ha neutralizado su te-
mitica en un sentido hiperrealista, como
se apreciaba en Kassel. Esta linea hi-
perrealista ha tenido ulterior desarrollo
en el propio Hanson, J. Haworth o J. de
Andrea. P. Theck, partiendo del «schock»,
ha derivado al mundo de la contracultu-
ra, las mitologias individuales y el arte
«povera», como se veia en el ambiente la
«Piramide» (5 X 14 X 14 m.), 1972.

En la actualidad, los «ambientes» os-
cilan entre las alternativas realista criti-
ca, biperrealista y de mitologias indivi-
duales, junto con las de nueva abstrac-
cién. En la Bienal de Paris (1973) han
destacado en una sintesis de las dos pri-
meras alternativas la Carniceria de Prent,
La tienda de Weber o el ambiente de Da-
vies. En todas es evidente el distancia-
miento respecto a las propuestas neoda-
daistas iniciales, sobre todo en lo refe-
rente a la transformacién de los objetos
encontrados y fragmentos de la realidad.

La tendencia realista esta teniendo en
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Espana dos representantes distinguidos:
Tino Calabuig y Javier Morris. Los re-
corridos y los Desastres de la paz de Ca-
labuig (1972 y 1974) recurren indistinta-
mente a objetos encontrados o transfor-
mados, asi como a otros medios tales
como diapositivas, sonidos, films, etc. Su
objetivo es provocar una conciencia cla-
ra de los acontecimientos cotidianos, una
reflexion y potenciacion de la capacidad
critica sobre el entorno social, sobre la
alineacién cotidiana de la ciudad histéri-
ca clasista o de los medios de comunica-
cion. Por su parte, ]. Morrids, en la Serie
Espana (1973), es mis emotivo y directo
en su lenguaje de grandes ampliaciones
fotogrificas, montajes y otras manipula-
ciones, conjugadas con residuos matéri-
cos e incluso expresionistas de fragmen-
tos de la realida(fencontrada. A partir de
experiencias vividas, de las que se advier-
te su huella, el tema urbano es abordado
desde coordenadas de conflictos sociales
explicitos, de represiones localizables,
resultado del dominio de estructuras his-
toricamente identificables.

1I. AMBIENTES PSICODELICOS

La tendencia psicodélica ha conocido:
un amplio desarrollo en los «<ambientes».
Estos renunciaron a los medios graficos
tradicionales y aceptaron todas las posi-
bilidades de los medios mezclados. Dado
su interés originario por la extension de
la conciencia, era previsible que aprove-
chasen los aspectos polisensoriales de las
experiencias de los «intermedios». En
ellos ha existido un intercambio entre
pintura, pldstica, cine y arte luminico.
Un ambiente es psicodélico cuando re-
construye los efectos de una experiencia
psicodélica o intenta inducir a un estado
animico psicodélico. En general, todoe
ambiente luminico tiene algo de psicodé-
lico en cuanto tiende a una experiencia
de la conciencia transformada. Sin em-
bargo, el psicodélico acentta esta trans-



formacién, introduce la espontaneidad y
la creacién de una situacién no-racional,
provocando ilusiones placenteras y agra-
dables.

No debe sorprender el éxito de los
medios luminicos si pensamos en la ca-
pacidad transformadora de la percep-
cién propia de los mismos. Esta capaci-
dad estd presente en la obra de E. Ran-
dell o R. Aldcrofts, atentos a las varia-
clones cromatico-luminicas de las formas
y a la unificacién de imagenes reales con
formas abstractas para despertar diversos
estados de experiencia psicodélica de la
imagen. J. Cassen y R. Stern han recurri-
do a técnicas del «teatro de luz»: Muer-
te del alma, 1966, era una produccién ci-
nético-luminica de varios proyectores de
diapositivas y figuras dindmicas en la luz
proyectada. Don Snyder ha recurrido
también desde 1967 a proyecciones psi-
codélicas programadas en intensidad. So-

E. Reiback, Discoteca Electric Circus,
Nueva York.

1967,

bresalen, asimismo, las proyecciones
cristalinas de E. Reiback, obtenidas con
interrupcién, inflexién y polarizacion lu-
minosa. El Grupo USCO conjuga me-
dios estilisticos orientales con efectos
cromiticos y luminosos en sus ambien-
tes estroboscdpicos.

La intencién de estos «ambientes»,
donde coexisten peliculas, diapositivas,
musica, bailes, diferentes instrumentos,
asi como los gritos, las risas, la respira-
cién, los ruidos de la multitud e incluso,
a veces, el acto sexual, es comprometer
al espectador de un modo total. Los di-
ferentes medios se integran, provocan
reacciones sobre el sistema nervioso o
emociones asociadas a experiencias psi-
codélicas, a evocaciones psicosomiticas.
Los objetos y las personas se deforman
y alteran. Emergen en secuencias alogi-
cas, rompen con las constancias de las E
cultades perceptivas. El cerebro domina-
ra con dificultad esta abundancia de pro-
vocaciones sensoriales con sus categorias
habituales. Sin ser una experiencia direc-
tamente psicodélica, alcanza una intensi-
dad tal que puede asociarse con ella y
afecta a la regulacién de las funciones ce-
rebrales: aprendizaje y memoria intensi-
va, pensamiento ripido, agudizacién de
los procesos eidéticos. Asi pues, aunque
no transmitan o provoquen directamen-
te los estados psicodélicos, pueden afec-
tar a los mismos estratos psicosomaiticos
con sus intensas experiencias sensorialzs.

Ya indiqué que el movimiento psico-
délico ha sido una corriente subterrinea
del «underground», derivado de la sub-
cultura <«hippie». Asimismo llamé la
atencidn sobre los resultados de asimila-
cién e integracion en el mundo de la co-
mercializacién a través de la «diversion».
La discoteca, que exige una participacion
activa de todos los presentes, ha sido el
campo de aplicacion preferido del psico-
delismo, instrumeutafizado y descontex-
tualizado de sus premisas antiburguesas
primerizas. La discoteca es la mejor ex-
presion de los ambientes psicodélicos y
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de su integracién al sistema establecido.
El ambiente de la discoteca afecta a to-
dos los sentidos, excita al publico por
una inmersion en los acontecimientos to-
tales del espacio. Sus experiencias son
con preferencia sensoriales, ya sean vi-
suales, auditivas, tictiles o cinéticas, y
tienden a la provocacién de estados si-
» milares al éxtasis o al trance sensorial.
No es extrafio que muchas discotecas
fueran disenadas por artistas psicodéli-
cos. Asi sucedi6 en «Cheetah» de Nue-
va York —de Cassen y Stern—. E. Rei-
back trabajé en el « Electric Circus», tam-
bién de Nueva York. En este sentido, los
ambientes psicodélicos se han impuesto
como moda, tal como podemos consta-
tar en cualqulera de nuestras ciudades.
Incluso se acusan destellos y timidos in-
tentos en zonas rurales, en marcos in-
comparables de calles y plazas abando-
nadas en muchas ocasiones a causa de la
emigracién y del subdesarrollo. Asi,
pues, los «ambientes» populares en to-
das estas manifestaciones han transfor-
mado el entorno de la vida cotidiana de
un modo parcial, conjugando el «nego-
co y la belleza» (Marcuse).
Los «ambientes» psicodélicos, en ge-
neral, han sido uno de los fenémenos
o mas decisivos de los «intermedia»: ope-
rantes en los dominios visual, sonoro, ol-
fativo, tactil, etc., sobre todo a través de
la utilizacién del film y las diapositivas.
Sin duda, posibilitan una amplia gama de
experiencias sensibles, de ampliacion de
la sensibilidad. Ya de]e esbozada la libe-
racién implicita en las propuestas psico-
délicas, la revolucién de los sentidos y
de la sensibilidad, tal como apuntaba el
propio Marcuse. Esto se intensificé adn
mis con la naturaleza «intermedial» de
los ambientes. Contribuyen, pues, a la
expansién del arte, se familiarizan con la
utopia del cambio en la percepcion y
comportamiento, ya que tienden a la li-
beracion de la funcionalidad y la técni-
ca utilizada. En vez de potenciar sus de-
pendencias econémico-sociales, parecian
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trascender en las propuestas originarias
las relaciones tecnoldgicas de dominio.
Los contenidos mas «revolucionarios»
de los ambientes psicodélicos afectarian
a la ruptura con los modos rutinarios del
ver, oir, sentir, etc. La percepcion se ve-
ria orientada constantemente a lo nuevo,
no podria reducirse al esquema de un
aprendizaje perceptivo, ya que de otro
modo se anularian los factores de espon-
taneidad, cambio y azar. Pero, por otra
lado, esta irrupcion y bombardeo de es-
timulos asintacticos deviene con clerta
facilidad un ataque a la capacidad de la
conclencia en su imposibilidad de elabo-
rar las informaciones recibidas. Y esto
obstaculiza el distanciamiento y la criti-
ca, abocando, en cambio, al agotamiento
y desgaste de la propia percepcion. De
esta manera la experiencia puede caer, y
de hecho asi ha sucedido con frecuencia
(no digamos su manipulacién), en un fe-
tichismo de la produccién material que
s6lo en apariencia retleja las posibilida-
des emancipatorias, pero que por una
reaccién a mecanismos manipulativos
desemboca en una inversién irractonal
que ha preocupado muy poco a la socie-
dad industrial basada en el rendimiento.
La supuesta liberacion creativa del sin-
gular, tan caracteristica del psicodelismo,
de ser un acicate para una nueva sensi-
bilidad ha devemd% instrumento politico
de hipnotizacién y hasta idiotizacién del
propio sistema sensorial y perceptivo
que se pretendia recuperar. Pero esta
evolucién no es abstracta, sino indisocia-
ble del propio destino de los movimien-
tos psicodélicos y su supervivencia so-
cial.

III. AMBIENTES
NEOCONSTRUCTIVISTAS Y
TECNOLOGICOS

En el marco de las experiencias neo-
constructivistas hemos visto cémo los
«minimalistas» aspiraban a la ocupacién



del espacio total. Ciertas realizaciones,
sobre todo las de dimensiones gigantes,
por ejemplo, Smoke, 1967, de T. Smith.
X de R. Bladen, 1967, y en general toda
la exposicién Scale as content, 1967, in-
vadian el espacio circundante en su pues-
ta en escena. Destacd el ambiente mini-
malista del propio T. Smith para la Expo
de 1970 y para la de Art and tecnology s
de Los Angeles en 1971. Recientemente,
como se ha visto en Ja Bienal de Paris de
1973, parece existir una clerta conver-
gencia entre ambientes minimalistas e in-
umistas, procedentes de las mutologias
mmdividuales, a las que mis adelante me
referiré.

La propuesta «ambiental» se ha mani-
testado con vigor en las modalidades 6p-
ticas y aun mas en las cinético-luminicas,
y tecnolégicas. La proposiciéon implicita
a todas ellas parece ser: el arte debe ofre-
cer un juego de estimulos que el espec-
tador se encargara de estructurar. Como
se advertia desde fechas tempranas en los
relieves 6pticos de un Alviani, Tomasse-
llo, E. Mari, Camargo y otros, estas ten-
dencias poseifan una predisposicion es-
tructural a la ocupacién del espacio. Y
esto se vio con mas claridad en las obras
luminicas de Agam, P. Bury, Takis,
Gerstner, etc. Ya desde 1965 se acusaba
una tendencia a aumentar las dimensio-
nes fisicas de las obras e incluso a con-
cebirlas en funcién del espacio existente.
No se trataba tan sélo de agrandarlas,
sino de fijar la relacién entre las mismas
y los movimientos, entre la accién o
reaccién del espectador. Destacé en este
sentido la exposicién Cinetismo, espectd-
culo, ambiente, de Grenoble en 1968.
Cada modalidad ha ofrecido sus par-
ticularidades.

1. En primer lugar, ciertas experien-
cias se han ocupado del espacio interno
en el marco de la tradicion éptica y per-
ceptiva. Duarte, por ejemplo, ha prof
dizado en la deformacién topologlca, en
el movimiento y en la percepcidn, asi

- paclos internos.

E. Castellani, Espacio ambiente, 1967.

como en la investigacién de las superfi-
cies orientables. Demarco se ha preocu-
pado por la creacion de volimenes, y ya
son clasicos los intentos del «minimalis-
ta» luminico Dan Flavin por instaurar un
sistema coherente de iluminacién de es-
Alviani, en Cubo con
textura grifica o Compenetracién in-
terrelacion de agua/fuego (1970), se in-
teresa por la activacién del espacio, por
las deformaciones 6pticas con efectos de
dilatacién y centraccidn, fendmenos de
pulsaciones del espacio 6ptico, etc. El re-
sultado es un espacio ambiguo por la in-
versién aparente de valores perceptivos
y volumétricos. En las Cromosaturacio-
nes (1970), Cruz-Diez se apropia del es-
pacio tridimensional con objeto de sus-
citar la experiencia del color puro, trata
de modificar el color natural de tal modo
que sea posible la percepcion del mismo
en el espacio, intentando demostrar los
diferentes aspectos del color aislado a fa-
vor de una experiencia cromitica pura
del espectador, que se ve envuelto por el
color en actos sucesivos de percepcidn.
Han tenido gran resonancia desde
1969-1970 los Penetrables de Soto en
nylon, metal, agua, vapor, donde se pre-
ténde obtener un espacio lddico, senso-
rial y meditativo. Sin duda, uno de
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D. Boriani y L. Castiglione, Espacio de estimu-
lacion perceptiva, 1970, Bienal de Venecia.

los espacios ambientales mds consegui-
dos ha sido el Espacio de estimulacion
perceptiva, de D. Boriani y L. Castiglio-
ni, en la Bienal de Venecia de 1970. Es el
intento mds Jogrado por integrar y sin-
tetizar las estimulaciones perceptivas
mis diversas: Opticas, auditivas, tictiles,
de orientacion en el espacio, etc. ’

2. Ambientes luminicos y cibernéti-
cos. En los anos recientes se han multi-
plicado las experiencias de una praxis es-
tética orientada a la comunicacion entre
el arte y el medio ambiente. Asimismo
se acusa una tendencia metddica y clen-
tifica a una visualizacién mas sistematica
de los contextos complejos de funcién
entre movimiento, luz, color y el espacio
arcundante. Los cinéticos-luminicos se
han pasado progresivamente a los «am-
bientes» desde la Documenta de Kassel
en 1968 y la Bienal de Venecia de 1979.

Ya desde los primeros afios de la dé-
cada anterior destacaban los espectdculos
de N. Schoffer. Los mayores exponen-
tes han sido los realizados por el Light-
sound Workshop (C. Latimer, M. Leo-
nard y D. Crompton) de Londres desde
1967. Las experiencias mas decisivas ha-

? Cfr. U. POLLONIO y otros, Ricerca e proge-
tazzione, pags. 176-181.
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cia un ambiente intermedial y especticu-
lo total han recurrido a otros sentidos,
en especial el oido y el olfato, a la inte-
gracion de las diferentes percepciones,
como se aprecia en las obras de J. Good-
year, P. Mausse, L. Lyle, la exposicion
El teatro mdgico de Kansas en 1967,
etcétera.

Un grupo de artistas se ha centrado en
el estudio de los modos puros de apari-
cién de la luz. Entre otros, el Grupo
Cero, A. Luther, los ambientes ciberné-
ticos de Wen-Ying Tsai, el Tele-arte de
Agam o los campos magnéticos de Ta-
kis. En todos estos casos se acentda ain
mis la liberacién de luz de todo material
en el espacio y, con ello, la liberacion del
propio objeto.

El empleo de las técnicas mds avanza-
das, ya sea la cibernética, los rayos laser
o la holografia, esta influyendo podero-
samente en los «<ambientes» tecnoldgicos
mds recientes. Y éstos han roto de un
modo progresivo con los limites impues-
tos por una galeria 0 museo para mnun-
dar el espacio exterior o el espacto urba-
no. En el empleo de rayos laser u holo-
grafia, o ambos, han destacado, entre
otros, algunos experimentos de EAT '°,
J. Stein, E. Knoop, G. F. Reuterswird y
G. Minkoff, J. Pethick, M. Benyon, gru-
po Intersystems, Centre for Advanced
Study of Science in Art de Londres y
otros ''. El grupo PULSA ha presenta-
do una de las experiencias mas ambicio-
sas en la aplicacién de métodos ciberné-
ticos a «ambientes» luminicos. La Insta-
lacién de luz y sonido (1969) es el pro-
grama mds amplio en el uso de compo-
nentes de computadores digitales y ana-
l6gicos para producir configuraciones de
luz y sonido.

19 Cfr. A. Report on the Art and Technology Pro-
gram, Los Angeles Country Museum of Art, 1971,
passim.

' Cfr. F. POPPER, L ’Arte cinética, pig. 271 y
sigs.; . BENTHALL, Science and technology in art
today, pags. 85y sig.
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Estos diversos ambientes profundizan . la movilidad incondicional, algunas ex-

en la apertura de la obra y en la partici-
pacién del espectador, que tlencfe cada
vez mas a convertirse en co-creador.
Con los nuevos medios técnicos pueden
lograrse efectos aparentemente deslum-
bradores. Pero, a decir verdad, no es po-
sible hablar con excesivo optimismo de
una participacién del publico a no ser en
el marco de las posibilidades planificadas
de antemano, pues realmente aquél no
puede decidir sobre la forma ni el con-

tenido, y mucho menos sobre el destino

y funcion. El objeto sigue condicionan-
do mis al publico que éste al objeto. La
pretensién optimista sobre la libertad del
espectador s6lo es pensable desde la ten-
dencia acritica a la estetizacién del am-
biente humano, sin interrogarse por
otras cuestiones. La libertad altamente
condicionada del espectador ha desenca-
denado, en el mejor de los casos, un me-
canismo de aprendizaje mis que de crea-
ctén propiamente dicha.

Estos ambientes, a pesar de sus limi-
taciones, tienden a una superacidn de los
objetos artisticos tradicionales. La obra
deja de ser un objeto terminado para el
mercado y pasa a convertirse en confi-
guradora de un medio humano, orien-
tindose hacia la obra de arte total, pro-
pugnada por Schwitters desde el dadajs-
mo, o El Lissitzky desde el constructi-
vismo. Pero por las condiciones impues-
tas objetivamente por el sistema de pro-
duccidn artistica han seguido siendo, en
su mayor parte, «ambientes» de obras de
arte, y paraddjicamente han continuado
siendo consideradas obras de arte aisla-
das, movibles, es decir, subordinadas a la
servidumbre acostumbrada.

IV. AMBIENTES «IMPLICADOS» Y SU
ESTRATEGIA TRANSFORMADORA

Tensando atn mas la superacién y dis-
crepancia con las notas determinantes de
la obra de arte tradicional, sobre todo de

periencias han abordado su insercién en
la arquitectura y el urbanismo. Conse-
cuentes con las premisas del arte «impli-
cado», vuelven a suscitar palidamente las
propuestas constructivistas y producti-
vistas de los anos veinte. Y surgidas del
ambiente tecnolégico no puede sorpren-
der que hayan denunciado con frecuen-
cia un optimismo ingenuo y precipitado
de la transformacion radical del espacio
urbano mediante el arte, sin preguntarse
por su viabilidad en atencién a las con-
diciones socioecondmicas o considerdn-
dolas de un modo excesivamente uni-
lateral.

Las fisicromias de Cruz-Diez, genera-
doras de atmdsferas cromaticas, se han
aplicado a algunas obras arquitecténicas,
asi como a las obras hidrocinéticas de
Kosice o los muros cinéticos de von
Graevenitz. Han tenido gran resonancia
propagandlstlca las Integraciones arqui-
tectonicas en aluminio de Vasarely en la
Facultad de Ciencias de la Universidad
de Paris (1966) o la Tribuna Olimpica de
Grenoble (1969). Otros ejemplos noto-
rios han sido los trabajos de Y. Agam
para el Centro Cultural de Leverkusen,
las paredes de cristal traslicido de A.
Luther, en Bochum (1971), etc. Diversas
experiencias han partido del campo lu-
minico, como Laf%rma de la ciudad noc-
turna, de G. Kepes, en la Trienal de Mi-
lan de 1968, o elpambiente luminico para
el teatro de Ingolstadt, realizado por
Hausmann. Desde las perspectivas tec-
nolégicas se han ofrecido sugerencias
para una transformacién mais radical del
espacio urbano. El ejemplo mids especta-
cular ha sido la torre cibernético-lumini-
ca de N. Schoffer '2. Y O. Piene ya pre-
conizaba desde 1966 que los nuevos sim-
bolos de la luz serian los nuevos monu-
mentos de las ciudades, asi como sus se-

‘2 Cfr. La Villa cybernétigue, Paris, Ed. Dendel,
1972.
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N. Schoffer, Torre luminica controlada ciberné-
ticamente, Paris, 1972.

nales de trifico. En 1969 realizaba en
Cambridge su Ballet de luz, y en 1970,
en Washington, su Sky Ballet.

Estas propuestas tratan de romper los
canales 1nstitucionalizados de distribu-
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cién e invadir el espacio arquitecténico
e incluso urbano. En teoria, contribuyen
a configurar la estructura del contexto se-
miético de la ciudad, pueden devenir un
punto de densidad semdntica. Pero este
movimiento inicial se ha visto entorpe-
cido por la continuada neutralizacion
formaﬁ)ista y pragmatica. La obra no ha
surgido de la necesidad de ser un signo,
un acontecer, encarnador de una nueva
época en atencién a la dindmica de los
movimientos sociales, como fue el caso

alpable en Francia. La estrategia trans-
Eormadora del espacio urbano, aqui pro-
pugnada, ha denunciado el marcado ca-
ricter «afirmativo» tecnocratico, repro-
duciendo el informativismo imperante
en las tendencias aisladamente tomadas
(lo que da lugar a las escisiones entre sin-
tictica y seméntica y, atin mis, entre la
prlmera y la pragmitica). Las ideologias
artisticas tecnocraticas han surgido en el
contexto social de la reciente evolucién
técnica y econdmica, por un lado, y la
politico-social, por otro. Asi que pronto
alcanzaron un reconocimiento oficial en
los paises més desarrollados del capita-
lismo tardio, cosa muy comprensible si
tenemos en cuenta que, Una vez supera-
dos los escandalos cc{le la ruptura con los
c6digos artisticos informalistas domi-
nantes, estin muy prdximas a los intere-
ses del sistema. En especial, mucho mis
cerca de lo que se pensaba, de la estética
de la mercancia en el senudo de confi-
guracion de la apariencia de la realidad,
no de la misma realidad. Las obras han
perdido su potencialidad simbélica en
aras de una pureza que tiene mucho que
ver con el proceso paralelo del desplaza-
miento del valor de uso de la mercancia
hacia la utopia de la mercancia absoluta,
mediadora de un placer puro gracias al
atractivo de su apariencia. Admitiendo
los valores espemgcos propios de estas
obras a nivel sintictico, es evidente que
desde una consideraciéon pragmatica la
estrategia transformadora se ha limitado
a servir a la atractividad nrbana, sin po-



der incidir en el propio espacio urbano.
En paises como el nuestro se debaten ain
en términos de superacién de la menta-
lidad artistica tradicional y se ven obsta-
culizados por todo tipo de trabas y difi-
cultades, incluso en las conquistas mds
timidas, pues su sola existencia sigue
considerandose en muchos dmbitos
como un atentado al arte inefable.

Sin embargo, no todas las propuestas
de «<ambientes» como estrategia transfor-
madora se mueven en las coordenadas
neoconstructivistas. Toda otra serie de
experiencias (como El Monumento al
consumidor desconocdo [1967] para el
Tamesis de Londres, de C. Oldenburg;
La ciudad de portaaviones, de H. Ho-
llein [1964], o Autopista alrededor de la
la Catedral de Colonia [1967], de Vos-
tell) ponen el acento, partiendo de suge-
rencias neodadaistas y «objetuales», so-
bre la transformacién, es decir, la amplia-
ci6n de la sensibilidad, buscando la Fbe—
racion del hombre '?. El «ambiente» re-
produciria de nuevo la tesis de la unién
completa entre el arte y la vida, con el
objetivo de transformar todo nuestro en-
torno en una obra de arte y sin plantear-
se excesivas reflexiones sobre las condi-
ciones de su realizacién. En general, se
han mantenido en los limites de las nu-
merosas propuestas utopicas reczentes. Y
en esta linea se mueven también los pro-
yectos de la estrategia de la zmnsforma—
cién '*, atenta a una investigacién met6-
dica del medio ambiente, tal como pode-
mos apreciar en las Estructuras submari-
nas (1972), de J. Claus '°, los proyectos
de Haus-Rucker Co. (1972), de HA
Schult (1972) y sus viajes arqueoldgicos
en la actualidad, los proyectos de paisa-
jes artificiales de F. Spinder, etc. Todas

'3 Cfr. W. VOSTELL, Pop Architektur. Concept
Art, prélogo.

'* Cfr. KARIN THOMAS, Kunst Praxis heute,
pags. 179 y sigs.

5 Cfr. J. CLaus, Planet Meer. Kunst und Um-
weltforschung Unterwasser, Kéln, Du Mont, 1972.

estas diversas propuestas presentan ras-
gos ut6picos, préximos a las tendencias
arquitecténicas de tipo orginico (Kata-
volos, P. Soleri, etcétera).

Junto a las diversas propuestas artisti-
cas se extiende cada dia mas una concep-
cion intervencionista sobre la expansion
del arte, que considera como una fun-
ci6n social la apropiacién y cambio es-
tratégico futuro de la realidad. En una
sociedad futura, naturalmente aun sin
una definicién precisa, el arte serd una
parte del sistema social y cultural que
afectard a todos los dominios como con-
figuradora del medio ambiente, creando
modelos y estructuras para el espacio ur-
bano y ambiental. Aunque sean propues-
tas aun bastante confusas, avanzan hacia
un replanteamiento utdpico de una
transformacién del mundo real a través
del mundo de las formas, apoyadas en
las nuevas tecnologias. En general, los
«ambientes» como estrategia planifica-
dora pertenecen en muchos casos a las
utopias arquitectonicas recientes (arqui-
tecturas moviles, ciudades espaciales, sis-
temas de la ciudad, etc.) o a formulacio-
nes teéricas O imaginativas, como es el
caso del Grupo Archigram. Pero en es-
tas propuestas la renovacion de las for-
mas del espacio urbano, suponiendo que
lo permitiesen los modos de produccion,
no estaria ligada a los procesos pluridi-
mensionales del cambio social, sino ba-
sicamente a la propia inmanencia formal
o a sus premisas tecnoldgicas. Las diver-
sas 1deologias tecnocraticas utdpicas pa-
recen soslayar la coyuntura de un espa-
cio urbano ambiental subordinado al es-
pacio econdémico, resultado del descara-
do valor de cambio del espacio por to-
dos conocido. La estrategia transforma-
dora del espacio urbano se simplificaria
si en vez de pretenderla confiar a com-
plejidades tecnocraticas, se comprome-
tiese en una lucha por frenar la cinica es-
peculacién del suelo. Si el «ambiente ur-
bano» es una relacién social a ciertas for-
mas artisticas, la innovacién de estas for-

185




mas no puede venir unilateralmente del
lenguaje de las mismas o de las conside-
raciones tecnolégicas, sino de su vincu-
laci6n a la transtormacion de una signi-
ficacion social y, en consecuencia, al pro-
ceso de cambio social, parcial o total, que
la presupone.

La estrategia transformadora del arte
se estd extendiendo también al «<ambien-
te» natural, a la propia naturaleza. Hoy
dia, en diversos medios artisticos, se ha-
bla de la transformacion estética del me-
dio ecologico como otro de los campos
de la extension del arte. A medida que
perece el verdadero significado de la Na-
turaleza, el ambiente ecoldgico intenta su
reconstitucidn, su simulacion. La res-
puesta a este reto es la tdeologia ecolégi-
ca, auténtica mistica del «ambiente» na-
tural. Por supuesto, se apoya en proble-
mas reales que se han convertido en mo-
tvo de rervindicacién social desde la
contracultura y la «Nueva Izquierda»
hasta situaciones literalmente insoporta-
bles a nivel fisico. Pero en cuanto se apo-
ya en hechos concretos, evidentes, para
transformarlos en técnicos, que encu-
bren las ligazones con el modo social de
produccidn, se opera un fenémeno ideo-
légico enganoso. La ordenacion del me-
dio ambiente, convertida en ideologia, se
asemeja en sus formas mas evoluciona-
das a una mitologia naturalista, a una
verdadera ideologia del patrén, del deber
ser abstracto, contrapuesto sentimental-
mente a las necesidades socio-econémi-
cas del sistema vigente. Y a esta ideolo-
gia pueden aliarse con asombrosa facili-
dad muchas de las propuestas artisticas
dc extension del arte desde perspectivas
tecnoldgicas u organicistas.

V. Esracios LUDICOS

Una de las secciones mads interesantes
de la Bienal de Venecia en 1970 fue la de-
dicada a espacios ladicos y de relax. Algo
similar ocurri6 en la Documenta de Kas-
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. sel de 1972, en su departamento «Juego

y realidad». El siglo XX nos tenia acos-
tumbrados a algunas formas artisticas la-
dicas: Macke, Chagall, Mattise, Dufy,
Klee, Mird, etc. Pero siempre se trataba
de formas ilusorias muy discutibles.
Ahora, en cambio, las formas y los es-
pacios ludicos se entienden en el sentido
literal y propio del término.

Desde Platén, pasando por Schiller,
hasta C. Groos, E. Grosse y el psicoa-
nalisis, conocemos la tendencia a relacio-
nar la actividad artistica con el juego, asi #
como las suspicacias que esto ha suscita-
do. La relacién arte-juego polariza en
dos poszaones criticas: la prlmera consi-#
dera el juego como uno de las aspectos
fenoménicos con los que el arte se expre-
sa. La segunda concibe el arte como uno
de los momentos de la actividad lidica
del hombre. Pero en ambos casos subya-
ce la premisa de que las dos actividades
se ejercitan por el puro placer en el jue-
go y en la creacion, como satisfacciones
en si misma. Solo el psicoanilisis elabo-
r6é una teoria del juego que los considera
como una forma de conquista, de apro-
piacidn, y una actividad humana sena
como otra cualquiera. En el arte, la pro-
duccién de objetos ludicos, con finalidad
precisa diddctica o de goce estético, re-
curre a disciplinas que determinan su
forma y contenido.

En los ultimos anos, H. Marcuse, rei-
vindicando ciertas ideas de Freud, pero
sobre todo reasumiendo la estética del
juego formulada por Schiller, ha puesto
al dia esta dimensién, actualizada desde
la practica artistica por las diversas pro-
puestas ladicas. Marcuse ha propugnado
la estética lndica al servicio de la polit-
ca, en cuanto el juego puede liberar al
hombre, y entiende la «dimensién esté-
tica como una esgecw de patrén para una
sociedad libre» '°. Esta dimension es rei-

>

'¢ MARCUSE, Versuch iber die Befreiung,
pag. 48.



vindicada como un juego libre de la ima-
ginacién, con toda su carga de fuerza li-
beradora e impulsora de un nuevo prin-
cipio de realidad. El impulso del juego,
mediador y reconciliador entre el impul-
so sensual y el impulso de la forma, es
el vehiculo de esta liberacién 7. Sabemos
que histéricamente el surrealismo fue el
movimiento mds preocupado por abrir
una brecha entre la separacion entre tra-
bajo y creacién. Y la reflexién antropo-
l6gica de Marcuse, apoyada en el princi-
pio individual de la revolucién, en la fan-
tasia y en la nueva «sensibilidad», estaba
presente en el surrealismo. Este movi—;
miento descubre que el juego es una psi-
coterapia tanto para el nino como para
el adulto. El movimiento de la «Interna-,
tionnale Situationniste» se apropia, des-
de 1958, del lado mais progresista del
surrealismo (en especial e la reivindica-
cién de la libertad total y los intentos de
intervencion en la vida cotidiana), redes-
cubriendo a su vez el juego, la experi-
mentacién permanente de novedades y
posibilidades ladicas del futuro, no
COMO un principio puramente estético
sino de gobierno de la propia existen-

cia '%, con deudas a la tradicién desde

‘Schiller o a la moderna teoria del homo

Iudens de Huizinga'’

1. Manifestaciones. Las propuestas
«situacionistas» no tuvieron tanta reper-
cusién como se podia esperar en el cam-
po de las experiencias concretas, sobre
todo en el momento de su aparicidn.
Con el transcurso de los anos han sido
uno de los principales estimulos de rei-
vindicaciones lidicas posteriores o gene-
ralizadas. En las experiencias recientes,
el elemento ludico estd presente en nu-

7 Cfr. MARCUSE, Eros y civilizacién, Barcelona,
Seix Barral, 1968, pags. 176-7; 164-84.

'8 Cfr. ln[ematwrza[e Situationniste, nim. 1,
june (1958), pags. 9-10; nam. 2. December (1958),
pags 32-34.

? Cfr. Homo ludens, Madrid, Alianza Editorial,
1972.

merosas ocasiones. Menos como algo ex-
plicito que como una especie de nueva
ideologia ambiental, se aprecia en dife-
rentes tendencias, distanciadas entre si, y
referidas a la introduccién del azar, am-
pliacién de la fantasia y nueva «sensibi-
lidad». Asimismo ha alcanzado relevan-
cia en algunos aspectos de los «ambien-
tes psicodélicos», de los «cinético-lumi-
nicos» o del <happening». Las experien-
cias centradas explicitamente en el pro-
blema ladico se han manifestado en di-
ferentes direcciones.

La fe entusiasta en la tecnologia era:

combatida ya a finales de los anos cin-

“cuenta desde las perspectivas del auto-

matismo surrealista y tachista por el pin-
tor Hundertwasser, entre otros. Del
tachismo europeo procede precisamente
la «Internationale Sitnationniste» (1958),
constituida por antiguos miembros del
grupo Cobra (Constant, A. Jorn) y de la
fusidn del «Lettriste Internationales y de
la «Union Internationale pour une Bau-
haus Imaginiste». En el propio grupo
Cobra se venian discutiendo problemas

Sol LeWitt, instalacién ambiente, 1972.
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Dan Flavin, Ambiente, 1973.

sobre el arte en los ninos y en los pue-
blos primitivos, la espontaneidad creati-
va y otras cuestiones de la extension del
arte y de la actividad creadora. La Inter-
nationale Situationniste (G. E. Debord,
M. Dahou, G. Pinot-Gallizio, M.
Wyckaert, A. Jorn, Constant, Sturm,
Kotany1, R. Vaneigem, R. Viénet y otros)
nicia sus actividades bajo la nocién de
«situation construite», definida como el
«momento de la vida, construido concre-
ta y deliberadamente por la organizacién
colectiva de un ambiente unitario y de
un juego de acontecimientos» *°. De
1958 a 1969, la historia del movimiento
esta repleta de acontecimientos y contro-
versias, de tanteos y replanteamientos,
de negociaciones sobre afirmaciones an-
teriores, de implicaciones no sélo artis-
ticas sino también politcas, en especial
en los tltimos anos. Imposible de abor-

dar esta amplia temitica en esta ocasion,

me detengo Gnicamente en algin punto
relevante, referido al problema de los
ambientes (objeto de este capitulo) y sus
presupuestos en la primera etapa de sus
actividad, centrada en el détournement y

. «Dépassement» del arte e invirtiendo las

funciones del arte y la cultura impe-
rantes.

O Définitions, en Internationale Situationniste,
nam. 1 (1958), pdg. 13; edicién completa de la re-
vista en Amsterdam, Van Gennep, 1972.
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Las propuestas finales de la superacion
del arte, tal como se conoce en sus for-
mas tradicionales, desembocan en el am-
biente y el urbanismo generalizados. La
instauracion de ambientes favorables a la
creacién colectiva de tipo nuevo, en don-
de la «construccidn de una situacidn es
la edificacion de un microacontecimien-
to transitorio y de un juego de aconteci-
mientos para un momento unico de la
vida de algunas personas. Ella es insepa-
rable de la construccién de un ambiente
general relativamente mas durable en el
urbanismo unitario» *'. No es ninguna
casualidad la recuperacién de tradiciones
manieristas como , por ejemplo, la del /a-
berinto, uno de los arquetipos de las ar-
tes en el espacio, modelo de lo que se
empieza a llamar la «topoestéticar». A esto
respondié la propuesta de 1959 en el
Stedelijk Museum de Amsterdam: la
transformacién de algunas salas en labe-
rinto desde una concepcién del mundo
como laberinto ?*. El objetivo final era
el urbanismo unitario, una especie de
«ambiente implicado» y la teoria del
conjunto de artes y técnicas concurren-
tes a la construccion integral de un me-
dio en ligazdén dindmica con experiencias
del comportamiento y de la creatividad
ladica. El urbanismo unitario se convier-
te para ellos en la base indispensable del
desarrollo de situaciones como juego y
algo serio de una sociedad mis libre. No
es una doctrina urbanistica, sino mas
bien una critica del urbanismo; apenas
existen proyectos y, menos, realizacio-
nes. Los unicos existentes, l2 Nueva Ba-
bilonia de Constant, son de dudosa or-
todoxia #* y fueron realizados cuando su
autor habia abandonado el grupo. La
Nueva Babilonia atiende al espacio social
como tema central. En ella el vivir se in-
dentifica con el ser creativo de las masas,

2! Jbid., pag. 32.

22 Cfr. Internationale Situationniste,
(1960), pags. 5-7.

» Cfr. thid., nam. 9 (1964), pag. 3.
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con el ambiente creado por el homo Iu-
dens, con la obra de arte total y comu-
nitaria, sintesis de la misma sociedad
como obra de arte.

Desde perspectivas menos ambiciosas,
el portugués Costa Pinheiro ha trabaja-
do en proyectos ambientales ludicos. Su
Citymobil es un proyecto en el que la
ciudad es transformada por sus ha?)itan—
tes, dando la oportunidad de jugar con
elementos moviles para excitar la fanta-
sia colectiva #*

La segunda modalidad ladica esta re-
presentada por todas aquellas experien-
cias que profundizan en la superacién de
la contemplacién pasiva, en los disenos
de objetos industriales realizados con
pretensiones didacticas, en la creacién de
objetos y situaciones ludicas, previa des-
contextualizacidén y reestructuracién de
elementos preexistentes, como se vio en

sla exposicidn Arte como juego-juego
como arte, de la Bienal de Nuremberg en
1968. Con esta modalidad se relacionan
también las obras cinético-luminicas, en
donde se aboga por un contacto de tipo
manual o perceptivo sensorial global,
como se advierte en obras aisladas de
Agam, Alvini, Le Parc, O. Piene, Ver-
danega o Luis Lugdn y Ramén de Soto,
este ulimo dedicado desde 1973 a pro-
blemas pedagdgicos. P. Reich, mediante
el empleo de la tabla de juego Zahlen-
Kipp (1970), lleva a cabo una integracién
de juego, estética y matemitica. En mu-
chos casos, la sorpresa y el juego son las
categorias predominantes respecto a la
activacién del espectador, sobre todo
desde la citada exposicion de Cinetismo,
espectdculo y ambiente, de 1968, con la
participacién del grupo italiano (Boria-
ni, Cofombo, Mari, etc.), el grupo suizo
Y (Duarte, Fischer, Tanner), el Space li-
mited, el Atelier de Recherche parisino

2* Cfr. Costa PINHEIRO, Imagination und Iro-
nie, Hohr-Grenzhausen, Starczewski Verlag, 1970,
pigs. 70 y sigs.

(J. Hermann, C. Valette, P. Lemaire) o
el Grupo Ludico (D. Roditi, X. de la Sa-
lle, S. Koszel). Estos grupos son cada vez
mis conscientes de las implicaciones y
mediaciones sociales de su prictica y fa-
vorecen la liquidacién del sistema cultu-
ral vigente.

Por dltimo, toda una serie de expe-
riencias se estin orientando al instinto
ladico del hombre, en especial de los ni-
nos. Ha destacado el grupo Keks —ar--
te/didactica/cibernética/sociologia—,
formado por profesores y estudiantes,
operante hacia 1970 en Nuremberg y
Munich. En la Bienal veneciana de este
mismo afo causd gran interés su «espa-e
cio activo para la accion didactica», don-
de la relacién arte-piblico no pretendia
tanto intensificarse como integrarse en
un proceso de modificacién regulado por
la accién: analisis de la eficacia del arte
sobre el publico, activacién de los nifios
a través de la accidn, destruccion del
comportamiento consumista y, por alt-
mo, documentar toda actividad a través
de la imagen y de la palabra, temendo
como finalidad la reflexién critica ?
Esto tiende a una reestructuracion de la
relacién arte-didactica y la accion crea en
la conciencia estructuras nuevas determi-
nadas por las exigencias de cada uno.

En estas experiencias el espacio es un
lugar donde el nino puede obrar libre-
mente con los materiales puestos a su
disposicion: simples —colores, formas
elementales, materias sintéticas, nylon,
tela, madera, hierro, etc.— y mis com-
pleJos —ciclostil, monitor, proyectores,
etc.—. El material es variado, pero siem-
pre es «pobre» y el nino puede hacer con
él lo que le apetezca. El espacio no se li-
mitaba a la sala, sino que se prolongaba
a cualquier lugar en donde pudieran rea-
lizarse acciones: plaza, calle, ambientes
naturales, etc. La insistencia en la dimen-

*> Cfr. APOLLONIO y otros, Ricerca e progetaz-
zione, pags. 239 y sigs.
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sidn activa tiende, como en otras expe-
riencias artisticas, a superar la tradicto-
nal escision creacién-recepcidn, estimu-
lando la potencialidad formativo-artisti-
ca de toda persona. Se trata de crear si-
tuaciones de estimulos a través de una
sistematizacion del material y de posibles
acciones sobre las cosas. Son decisivas la
accion y posncnon respecto a sus compa-
fieros y la exigencia de participacién.
Ambas remiten a relaciones ladico-crea-
tivas, instauradas entre el nino y el ma-
terial. En la documenta de Kassel de

21972, toda una seccién estaba dedicada a

Juego y realidad ¢, teniendo como pun-
to de partida una concepcidn pedagdgi-
ca del juego, la hostilidad del medio am-
biente a los tiempos o espacios ludicos
del nino y la critica social a la actual ma-
nipulacién de los juegos y juguetes in-
fantiles.

Las bases pedagégicas de todas estas
experiencias estin tomadas de las inves-
tigaciones de Freud, Klein, Piaget y su
escucla. En todas ellas se subraya la di-
mensidn activa, libre en la relacién del
nino al adulto, con objeto de que la edu-
cacion sea un proceso de autoformacidn.
Esto permite una manifestacién de la
personalidad y de la espontaneidad sin
imposiciones autoritarias. En segundo
lugar, trabajando con materiales «po-
bres», se da un amplio margen a la cﬁes-
truccién de lo realizado, como posibili-
dad de experimentar momentos de anti-
tesis y diversas opciones, en procedi-
mientos no muy distantes del arte «ob-
jetual». Ya senalé que el arte infanul es
una de las recuperaciones antropoldgicas
actuales (Cap. I de esta parte). Por alti-
mo, se pretende dilatar no sélo la expe-
riencia ladica, sino todas las actividades
estructurales y formativas del nino. Re-
cientemente se estin intenstficando las
experiencias sobre «acciones lidicas» y

% Cfr. Catilogo de Documenta de Kassel, 1972,
pags. 10, 1-10-14.
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situaciones de aprendizaje, concebidas
como proyectos de educacién estética,

como demuestran H. Mayrhofer y W.

Zacharias en 1973 ?7. En la «accién ludi-
ca» del grupo se elaboran nuevos mode-
los de aprendizaje y se desarrolla espon-
tineamente una necesidad de comunica-
cién que exige y practica una conducta
social. Creo que en el marco de las limi-
taciones objetivas existentes, éste es uno
de los campos mis sugestivos de la crea-
tividad. Muchas de sus propuestas sinto-
nizan con las pricticas del arte objetual

y, sobre todo, del reciente «arte de ac-+

ciénm». Numerosos artistas empiezan a
percatarse de las posibilidades abiertas en
este decisivo campo que requiere, sin lu-
gar a duda, trabajos interdisciplinarios.

2. Paréntesis sobre «arte y juego». La
referencia a los espacios ludicos remite a
dos hechos. Por un lado, este reciente in-
terés por los problemas de la educacién
y practica estética o artistica infantil estd
ligado a los posibles desarrollos de Ia
creatividad y a las concepciones del jue-
go desde perspectivas pedagdgicas y es-
téticas. Por otro lado, la concepcidn ar-
tistico-teérica del juego se esta convir-
tiendo en una de las premisas de nume-
rosos movimientos: happenings, arte de
comportamiento, acciones, arte proce-
sual, etc., que iremos anahzando mas
adelante. En ambos casos pienso que es-
tas experiencias son de las mdas fructiferas
de la actnalidad y prometedoras en la re-
cuperacion del valor de uso de la obra ar-
tistica. Sin embargo, aqui me interesa ha-
cer unas observaciones menos en térmi-
nos de experiencias concretas que en los
de la nueva ideologia ambiental lidica,
vulgarizada en ciertos circulos artisticos
extranos y propios en dispersas manifes-
taciones. No trato de entrar en discusién

27 Cfr. G. GRUNEISL, H. MAYRHOFER y W. ZA-
CHARIAS, Umwelt als Lernsraum. Organisation von
Spiel- und Lernsituationen. Projekte dsthetischer
Erziehung, Kéln, Du Mont Schauberg, 1973.
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con las aportaciones dignas de atencién
ni mucho menos negarlas, sino de aten-
der a sus derivaciones maximalistas, que
tienen que ver poco con experiencias
concretas y afloran cuando menos se es-
pera, a las razones de su reproduccién y
la ideologia en Ia ‘que se apoyan.

Una nota comin a ciertas concepcio-
nes socioldgicas, pedagdgicas o psicoso-
ciales, y ain mds a las artisticas, es que
el juego uene lugar fuera de las condi-
ciones existenciales reales y que, por tan-
to, para reproducir obras de arte es pre-
ciso abstraer de la realidad cotidiana pro-
fana. En la concepcidn tedrico-artistica
1mperante el juego estd muy vinculado a
la expresién libre, sm ligazones. El jue-
go se convertiria en la forma sin objeti-
vo, ni finalidad, en el comportamiento
humano mids elevado y fundado en si
mismo. La creacidén de la obra deviene
una actividad ladica, desligada y enfren-
tada al trabajo. La autorrealizacién del
hombre, el desarrollo libre de su perso-
nalidad sélo seria posible en el juego

s como algo opuesto al trabajo. La tension

se establece entre el juego y el trabajo,
entre la vida real y la ideal, entre el rei-

~no de la nece31dad y el de la libertad.

La referencia a las diversas manifesta-
ciones lidicas replantea la afirmacién de
Schiller, expresada con los términos cli-

sicos de la belleza: «<El hombre sélo debe #

jugar con la belleza y debe jugar sola-
mente con la belleza» **. Pero en el pro-
pio Schiller este concepto no es un he-
cho de la vida ni una simple forma de la
fantasia, sino un pensamiento que debe
ser realizado primeramente, es (glecir, un
ideal. Con anterioridad acababa de decir
que el hombre «juega con la belleza.
Ahora bien: aqui no debemos pensar en
juegos que estdn en curso en la vida
real... En la vida real buscariamos en

2 SCHILLER, Uber die dsthetischen Erziehung
des Menschen. Carta 15, Schriften zur Philosophie
und Kunst, Minchen, W. Goldmann, 1959,
pag. 197.

vano la belleza de la que hablamos aqui».
La contraposicién de Schiller entre lo
real y lo ideal nos hace sospechar que la
creacién artistica de estructuras ludicas

estd determinada por una serie de pro- s

blemas inherentes al equilibrio hombre-
sociedad. El arte en este contexto o bien
es un reflejo de la realidad existente o
una anticipacién —el ideal— de lo que
atn no existe. Todo depende de su rea-
lizabilidad en la vida real o de que deba
acudir a otra realidad independientemen-
te del mundo cotidiano. La contraposi-
c16n realidad/ideal, implicita en Schiller,
reaparece en los ambientes y concepcio-
nes lidicas y se fundamenta en una ex-
periencia histérico-social concreta que
obstaculiza la realizacion del ideal.

En la actualidad, las propuestas lidi-
cas pueden tener tanto un cardcter anti-
apatorio —como utopia de la libertad en
términos de E. Bloch y consciente de sus
limites y contradicciones— como ser una
ilusién tomada de un medio maximalista
y, por ende, convertirse con facilidad en
una manipulacién estética. El desajuste y
separacion entre el trabajo y el juego
(como productividad totalmente libre y
vehiculo de liberacién universal) no obe-
dece a la naturaleza abstracta del trabajo
o del juego, sino a unas relaciones hist6-
ricas muy concretas: la organizacién so-
cial actual, el caricter del trabajo no per-
mite en general el desarrollo del juego,
la actividad artistica es privilegio de mi-
norias, asi como el caricter mercantil de
sus productos Como consecuencia, la
experiencia artistica, tematizada como
ladica, arrastra consigo una contradic-
ci6n entre la belleza y la vida real, como
dirta el propio Schiller. Los espacios y
cualquier otra actividad lddica apuntan a
lo estético y artistico como forma posi-
ble de una sociedad libre. Pcro una so-
ciedad del ludismo total sélo puede con-
cebirse y existir cuando hayan sido su-
peradas las contradicciones de la «vida
real». De este modo, lo estético se iden-
tificaria sin estridencias con la vida. La
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transformacién de esta vida real schille-
riana no es proceso que discurre auto-
maticamente, Sino una accion consciente
de los hombres en su praxis social. El
arte descubre de este modo elementos de
una sociedad nueva en el seno de la an-
tigua, se convierte en una figura tenden-
cial hacia el pleno desarrollo de las fuer-
zas productivas de la fantasia, centrada
no tanto en la creacidén objetual aislada
como en la ordenacion de los ambitos de
existencia. No sélo los espacios y mani-
festaciones ludicas sino los ambientes en
general denuncian una tendencia a una
configuracion de la praxis colectiva de la
produccién material y psiquica del en-
torno, del medio ambiente. La realidad
se convertiria en una obra de arte y el
arte seria una fuerza productiva de la
transformacién cultural y material. Seria,
como ha dicho Marcuse, «un factor in-
tegral en la configuracién de la cualidad
y en la apariencia de las cosas, de la rea-
lidad, de la forma de vida. Esto implica-
ria la superacién del arte: el fin de la se-
paracién de lo estético y lo real, asi como
el fin de la union comercial del negocio
y la belleza, de la explotacion y de la
alegria» 2%,

La préctica artistica lidica solo tendra
un sentido en la actualidad si intenta rea-
lizar una mediacién entre vida real/ideal,
trabajo/juego, en el presente momento
hxstorlco, si es consciente de sus condi-
cionamientos y de su caricter anticipa-
torio, no como la aspiracion global, a no
ser que la lusion sea considerada como

2> MARCUSE, Versuch iiber Befreiung, pag. 54.
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la verdadera realidad. En la ideologia
ambiental €l concepto de juego no suele
atender a las condiciones existenciales
reales, abstrae de la realida cotidiana pro-
fana de las masas, opera como si se hu-
biera producido ya una superacion del
reino de la necesidad por el de la liber-
tad. Esta actvidad, si no esta atenta a las
mediaciones, se convierte con facilidad
en algo enfrentado al trabajo y puede lle-

ar a atribuir una funcién politica a la /-
Eemcién ladica, sin preocuparse en ex-
ceso, a veces nada, de las trdgicas condi-
ciones objetivas de la colectividad bajo
las actuales relaciones de produccién.
Olvidando esto, la supuesta reconcilia-
c16n revolucionaria entre arte y vida de-
riva hacia un problema formal, y la su-
puesta revolucidn estética de la nueva
sensibilidad acaba por encubrir la reali-
dad de una verdadera contrarrevolucién
social. Este seria el sentido ideoldgico,
subyacente a ciertas experiencias y con-
cepciones, sobre la estética liidica al ser-
vicio de la politica, un sentido opuesto a
las intenciones originarias, pero que se
desprende logicamente de sus propias
ambigtiedades o maximalismos. Sélo tras
la superacién del reino de la necesidad y
el paso a un sistema sin contradicciones
clasistas lo ludico ocupara un lugar des-
tacado como categoria anirupolégica de
la libertad, tendria satisfaccién el entu-
siasmo utopico que encontré ya en el
propio Marx su fundamentacién ma-
terialista *°

3 :Cr.
pag. 99.

Textos sobre la produccién artistica,



Capitulo 111

Arte de accion: happenings,

Los intentos apuntados, referidos a la
superacion del arte tradicional mediante
la declaracion de la realidad en arte y su
ampliacion en los «ambientes», desem-
bocan en la accién en el espacio, en los
«happenings». El propio Kaprow los
considera una derivacién del «ambien-
te». Fundamentalmente son lo mismo:
los lados pasivo y activo de un tnico
cuno, cuyo principto determinante es la
extension '. Y aunque es precipitado ha-
blar de un desarr cho rectilineo y, sobre

etodo, causal (collage-assemblage-am-
biente-happening), es indudable que se
inserta en una tradicién de acontecimien-
tos que recurren a los procesos compo-
sicionales del collage. Naturalmente, no
se trata de «collage» como técnica limi-
tada, sino en el sentido amplio explica-
do, referido tanto a fragmentos u obje-
tos de la realidad natural o aruficial
COMO a acciones O personas.

I. EL HAPPENING Y SUS
DETERMINACIONES

El happening —acontecimiento—,
forma privilegiada del neodadaismo, es

' Cfr. A. KaPROW, Assemblage, environments &
happenings, pig. 184.

fluxus y el accionismo

Y. Klein, Antropometrias de la época azul, 1960.

una prolongacién [égica de los «ambien-
tes», tal como acabamos de senalar. Si en
estos ultimos los objetos se escenificaban
como realidad objetual, en el <happe-
ning» se convierten en un elemento
constitutivo de la accion. De esta mane-
ra la escenificacion se extiende a una ac-
cién, con objetos de la realidad, que es
proclamada un acontecimiento artistico.
Ya no se trata de ennoblecer estética-
mente la realidad, sino de ampliar lo es-
tético a nuevos elementos que pueden
encontrarse en la calle, en las plazas, en
nuestro medio cotidiano y que no expe-
rimentan una estructuracién artistica
consciente. El <happening» responde a la
intencién de apropiar directamente la
vida a través de una accidén. En conse-
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]. Pollock, Accidn de pintar, 1950.

cuencia, se inscribe entre los modelos in-
tervencionistas de apropiacion y estrate-
gia de cambio de la realidad desde la
perspectiva de una investigacion del com-
portamiento.

¢ 1. Precedentes histéricos. Los prece-
dentes lejanos se remontan a la tesis ge-
neral de la anulacidén de distancias entre
-lo estético y real, a la declaracién dadais-
ta de la realidd en obra de arte. Pero la
prehistoria concreta se gesté entre 1950
y 1958. El estimulo proviene del trabajo
smusical de John Cage, que desde hacia
algin tiempo venia utilizando tanto .el
azar como los sonidos «no artisticos»
(Conciertos en Black Mountain, Colla-
ge, 1951/52). En 1959, en la Galeria Reu-
ben de Nueva York, tuvo lugar el pri-
mer «happening» de Kaprow, titulado
posteriormente: 18 happenings in 6 parts.
Se trataba de elementos combinados de
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los diferentes dominios del arte: cons-
trucciones de paredes, esculturas de rue-
das, musica concreta, monologo, pro-
yecciones de dlaposmvas, movimientos
de baile y un cuadro realizado durante la
demostracidn. Se realizé al mismo tiem-
PO en tres espacios y seis partes sucesi-
vas. Asi se produjo la estructura depar-
tamental en donde no existia un inter-
cambio légico entre las partes, sino que
actuaban separadas. A Kaprow le preo-
cupaba la creacién de un especticulo que
conjugase elementos mds diversos con la
intensidad de la acc1én vivida. Lo plasti-
co, acustico, visual, etc., tienden mas a la
accion que al fundamento y producto
terminado. En este sentido, el happening
ha proseguido experiencias de la pintura

de accion y del automatismo de Pollock,
de quien Kaprow se stente deudor. Es

preciso sefalar la relevancia de la «action

painting» no tanto en Sus propuestas ex-



A. Kaprow en la preparacién del espacio para
18 Happenings en seis partes, octubre, 1959.

plicitas como en las implicitas, que son
las que se han mostrado mas fructiferas.
Sabemos que para Pollock importaba
~mis la acaon pictérica que el producto
terminado; el acto de la accién pasaba
cada vez mis al primer plano. La proxi-
midad de las dos experiencias afecta a las
notas de reduccién (de cédigos tradicio-
nales en el abandono de la pintura por el
happening) y de expansién (superacién
de los mismos) por relacién al princpio
formal. Y se advierte una diferencia es-
pacial: mientras la «action painting» eli-
mina de raiz la capacidad critica de re-
flexién (tanto en el creador como en el

espectador) como factor determinante

del acontecimiento, el «happening» y el

sarte de accion activan tanto la imagina-
c16n como la potencia critica. de - re-
flexién.

Respecto a la interferencia pop-happe-
ning se acusa en las obras de Oldenburg
o Dine, quienes convierten a los objetos
en protagonistas tan relevantes como los
actores humanos. El objeto ha desempe-

-nado gran importancia en el «happe-
ning».

2. Definiciones del «happening».
Este género ha sido definido de diferen-

noviembre,

].Dine,
1960.

Happening Car Crash,

tes maneras. Para Kirby es «una forma
teatral concebida premeditadamente, en
la que elementos al%gicos, inclusive la ac-
tuacién no subordinada a modelos, se
organizan en una gstructura dividida en
compartimentos» 2. Para Lebel «es ante
todo un medio de expresién plastica. Al
colocarse fisicamente a la pintura en (y
no a la manera de Pollock, por encima
de) su verdadero contexto subconscien-
te, el happening efectia las transmisio-
nes, introduce al testlgo directamente en
el acontecimiento» 2, o «el happening es
un arte plistico, pero su naturaleza no es
exclusivamente «pictdrica»; es también
cinematografica, poética, teatral, alucina-
toria, social-dramatica, mu51cal politica,
erética, psicoquimica» *. Su estructura
general es un «medio mezclado» (mixed-
media), una sintesis interdisciplinar de

* Cit. por PELLEGRINI, Nuevas tendencias en la

pmmm pdg. 238.
> LEBEL, E/ happening, pig. 49.
* 1bid., pigs. 73-74.
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configuracién espacial «ambiental», arte
objetual, sonido, proyecciones filmicas o
diapositivas, teatro, accién, etc. Como
ha senalado con razén J. Claus?, es el
punto de interseccion de tres medios:
plastico-visual, musical y teatral, predo-
minando en cada caso una faceta. Algu-
nos, como el propio Kirby, lo relacionan
con una nueva forma del teatro bajo la

o influencia de los escritos de A. Artaud.
Desde luego, no es pensable sin la in-
fluencia surrealista, sobre todo, del tea-
» tro de la «crueldad» y de su investiga-
c10n de los efectos psiquicos del «shock»
por la crueldad absurda. Y en este senti-
do afecta en primer lugar al espectador
por el shock provocativo. Pero su carac-
ter compartimental le diferencia de la
«acci6n» teatral, pues en el «happening»
no se escenifica una accién, sino que mas
bien es una escenificacion del material
complejo, como collage del material,
donde se introduce también el movi-
miento y la accién humana.

3. Composicion del happening. En su
varledad cuya descripcidn no es posible
aqui ¢, pueden observarse unas notas su-
ficientemente elasticas que definen con
mads precision esta practica.

Por lo que afecta a su estructura es una

* Cfr. Kunst heute, pag. 210.
¢ Entre los happenings han destacado, casi to-
dos entre 1960-1965: 18 happenings in 6 parts, A
spring happening, A service for the Dead, The
Courtyard, de A. Kaprow; The Car Crash, The
Smiling workman, The shining Bed, de ]J. DINE;
World’s fair 11, Injun, Foto-Death, de OLDDEN-
BURG; Ceremonia def/mzeral del antiproceso, Para
exorazar el espiritu de catdstrofe, de LesEL; City-
rama 1, No: life as a picture-picture as life, You;
Im Ulm, um Ulm und Ulm herum, de VOSTELL,
etc. Han realizado happenings, ademas de los cita-
dos, J. BEUYS, G BRECHT, B. BROCK, R. FiLLIOU,
YOKO ONO, NAUM JUNE PAIK, R. RAUSCHENBERG,
C. SCHNEEMANN, R. WaTs, ETC. Cfr. KaPROW, 1.
c., pp- 209-339; J. J. LEBEL, E/ happening, pp. 81
.3 J. BECKFR/W. VOSTELL, Happenings, passim;
{Jpemngs & Fluxus, Materialen, Kunsteverein de
olonia, passim.
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forma abierta, sin un comienzo, un me-
dio y un final estructurados. Para Vos-
tell no existe una determinacién, pero
puede hacerse un plan, seguirse ideas que

. pueden ser vivenciadas por el publico e

incluso realizarse un esbozo t7pograf1co
del ambiente, un psicograma ’. De este
modo se prepararia una especie de guidn,
donde se formularia la idea de la accién,
pero cuyos detalles quedarian reservados
a la evolucién ulterior. Muy unido al
problema de la estructura esti el de la
materialidad. Kaprow ha dicho a este
respecto: «La fuente de temas, materia-
les, acciones y las relaciones entre ellos
deben derivarse de cualquier lugar o pe-
riodo, a excepcidn de las artes, de sus de-
rivados y de su medio ambiente» 5. Asi
pues, cualquier cosa, objeto, fragmento
o momento de una accidn puede devenir
material a configurar. Y aqui se ve pro-
clamada la tesis de la realidad declarada
arte y una tendencia a evitar todo medio
artistico tradicional con la intencidn de
desarrollar un nuevo lenguaje con sus
propias peculiaridades: golpear un metal
o madera, e] sentarse, los efectos de luz,
subir o bajar una escalera; cualquier es-
timulo sensible de un acto cotidiano pue-
de devenir material. Asi, por ejemplo, en
Funeral del antiproceso, de Lebel, se re-
curre a un globo hinchado, la accién de
romper paneles de cartén o de papel, las
luces eléctricas, los utensilios de un fu-
neral, una pagina del Marqués de Sade,
etc. En otros casos podridn ser objetos,
como maiquinas, neumaticos, ruedas, bu-
nuelos, confites, anillos de boda, cintu-
rones, cortinas o personas, animales et-
cétera.

En cualquier caso, la composicién no
obedece a los formalismos tradicionales,
sino que la forma emerge de lo que per-

7 El arte del happenings, en Happening, pig.
409.

& Assemblage, environments & happenings, pag.
189.



mite el matertal, en la tradicién del
«principio collage». «La composicién del
happening, dice Kaprow, procede exac-
tamente como en el «assemblage» y los
«ambientes», es decir, se desarrolla como
un collage « de le sucesos con ciertos tramos
temporales y en ciertos espacios» *. La
reafirmacion del principio del «collage»
es contundente. La composicidn, pues,
depende de los materiales y en realidad
apenas se distingue de ellos; sus asocia-
ciones y significados engendran las rela-
ciones del happening. En el espiritu da-
daista, las tansformaciones se llevan a
cabo mediante el cambio, la yuxtaposi-
adn y el azar, a través del espacio y del
tiempo.

La estructura abierta, indeterminada y
espacio-temporal denuncia su inadecua-
ci6n al marco clisico de las instituciones
culturales, galeria o museo. El happening
ha sido otro de los intentos de romper
con la mercantilizacién del producto ar-
tistico aislado, con el privilegio indiscri-
minado de especular con el valor de cam-
bio. Incluso algunos de sus protagonis-
tas han protestado més de una vez con-
tra e] <happening» por encargo, tal como
se ha practicado en universidades, en es-
pecial en USA. Respecto al espacio, des-
de 1962 uene lugar también en lugares
«encontrados» de antemano, apropiados
por sus estimulos sensibles, acusticos, vi-
suales, hipticos, etc., como por ejemplo,
la tienda, los almacenes o al aire libre
(House-hold, de Kaprow; You, 1964; o
No, 1963, de Vostell). La representacion
ha tenido lugar a veces en varios locales,
distantes y cambiables, con objeto de lu-
char contra el caricter estatico de la ac-
c16n teatral tradicional; e incluso en di-
versas ciudades: Nueva York, Luxem-
burgo, pasando por otras ciudades. Vos-
tell, en 1963, por ejemplo, realiza un
happening ambulante en Colonia, City-
rama. Asimismo, el tiempo es variable,

? Ibid., pag. 198; Cfr. pags. 190 vy sigs.

discontinuo y no depende tanto del de-
sarrollo regular como del caracter de los
movimientos en el marco ambiental del
espacio. Importa, sobre todo, el nempo
real vivenciado. «El tiempo del happen-
ing, dird Lebel, es un tiempo «fuerte»,
sagrado, mitico, en el curso del cual
nuestra percepcidn, nuestro comporta-
miento, nuestra identidad misma es mo-

dificada» !

4. Ampliacion de la percepcion. El
«happening» se ofrece como un estimu-
lo, no fija definitivamente el curso de una
vivencia, sino que provoca una intensifi-
cacién de la atencién y de la capacidad
consciente de la experiencia, suscita una
especie de irritacién y provocacién de las
costumbres convencionales de la expe-
riencia perceptiva y creativa. Un primer
momento de su creatividad estribaria en
un aprovechamiento consciente de los
materiales predados, de los mecanismos
estimulantes y el recurso a sus efectos de
sorpresa. Superada la irritacidn inicial, se
despierta un segundo momento: el dis- 4
tanciamiento ', una especie de acto de
emancipacion de lo que ocurre ante el es-
pectador a través de una reflexion inde~
pendiente que cuestiona la irritacidon ex-
perimentada. El comportamiento con-
vencional y lo presentado por el happe-
ning pueden entrar en conflicto. El «happe-
ning» se convierte en acontecimientos
«casuales», 1mprov1sados en una vida co-
tidiana mondtona, en algo inesperado en
un mundo dirigido por las expectativas
calculadas.

Creo que el «happening» no puede
comprenjerse en términos de agrado o
desagrado, sino en el marco de una 1ni-
ciacion a una autoactividad practica y a
una concienciacion del individuo; a un
entrenamiento practico de la conciencia
a través de la activacion de una observa-

' LEBEL, El happening, pig. 47.

"' Cfr. K. THOMAS, Kunst, Praxis, pags. 15-16.
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cién que intenta liberarse de los prejui-
cios habituales, de los condicionamien-
tos, de las intencionalidades (en un sen-
tido fenomenolégico) socializadas de
nuestra percepcion y comportamiento.
Por este mouvo, algunos protagonistas
han subrayado la recuperacién y amplia-
cion de la percepcion, «problema clave
del arte contemporineo», en palabras de
Lebel, pues «la renovacién e intensifica-
cion de la percepcién ha llegado a ser la
LUCSthn mas urgente del arte contempo-
raneo» '*. La ampliacién perceptiva, di-
rigida a varios sentidos, se conjuga con
la liberacién del funcionamiento de la ex-
tension de las actividades creadoras. El
hecho de que la autoactividad estimula-
da sea critica 0 emancipatoria en un sen-
tido mas o menos radical depende de la
naturaleza del happening. No provoca el
mismo resultado un happening formalis-
ta que uno politico o ritual.

Por respecto a los contenidos, la prac-
tica de numerosas experiencias, en espe-
cial de las americanas, no se preocupd en
un primer momento de ellos. La yuxta-
posicién y las combinaciones de los di-
versos elementos, propios de su estruc-
tura, configuran 51gmf1cados que nor-
malmente no estdn asociados con tales
cosas. Sin detenerse en los significados
puros de cada elemento, potencia su nue-
vo contexto en la multiplicidad de aso-
ciaciones inesperadas. No obstante el
happening no se ha centrado tanto en la
presentacién de contenidos explicitos
como en la exploracién de mecanismos
de comportamiento, en las posibilidades
de una conciencia abierta que reivindica
imbitos de decision personal. Pero tan-
to la conquista de la autoiniciativa en el
creador y en el espectador como la rup-
tura con las convenciones del comporta-
miento, que convierten al participante
del happening en configurador de un
acontecimiento creativo de improvisa-

'* El happening, pags. 45 y 60; Cfr. 25, 46.
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cién, permanecen en el ambito neoda-
daista de la apropiacién objetual de la
realidad y de la provocacidon del arte.
Con relacién a esta tradicién neodadais-
ta del arte objetual, Kaprow relacioné en
1964 el caracter efimero del happening
con la «obsolescencia planificada de
nuestros productos industriales, de nues-
tra estructura social permanentemente en
movimiento, del cambio permanente y la
inseguridad en el dominio politico; to-
dos estos procesos transforman en gran
medida nuestros patrones y nuestra
vida» '°. No obstante, una parte del mo-
vimiento happening y su pretensmn de
potenciar el arte como accién consciente
mantienen escasa relacidn social con el
individuo. En este sentido ha sido con
frecuencia una cuestién formal, muy res-
tringida al propio campo del arte, a pe-
sar de sus propuestas de integracion ar-
te-vida. Las acciones no sélo han estado
aisladas estructuralmente entre si, sino
que lo han estado también de la realidad,
reductdas al dominio reconocido del
arte.

La ampliacién de la percepcién y sus
impllcac1ones estan muy ligadas a la con-
cepcién del papel del espectador. Este de-
saparece, en cuanto tal, para integrarse
en la accidn con una respuesta total, pues
de otro modo dejaria de ser un happen-
ing para acercarse al teatro. El especta-
dor debe conocer el esquema, pero no
precisa de un talento de actor profesio-
nal. Los happenings «intimos» han sido
en cierto modo una contradiccién y en
general una excepcidn. Y los diversos au--
tores coinciden en afirmar que el espec-
tador se convierte en una parte de la
obra, e incluso que no hay actor ni pu-
blico, pues cada participante desempena
a la vez ambos cometidos. Becker, refi-
riéndose al publico, dice que «el superar
su pasividad y comprender la obra artis-

'3 Kaprow, El arte del happening, en Bec-
ker/Vostell, Happenings, pag. 408.



tica como algo que tiene necesidad del
espectador para su realizacién y que, al
mismo tlempo, la obra le capacite para
llegar a través de su presencia al conoci-
miento, a la conciencia, a su yo mis pro-
fundo, es una intenciéon del happe-
ning»'*. No obstante, las diferencias en-
tre autor y publico no se han borrado
nunca totalmente, aunque sélo sea por-
que el autor lanza las primeras iniciati-
vas. Pero, por otro lado, sin la participa-
cién exxglda por la propia estructura del
medio, el happening se convierte en algo
sin senudo muerto.

Por L’lltimo, una de las afirmaciones
mas reiterativas es la integracion, la fu-
sion del arte y de la vida, la fluidez de
sus fronteras e incluso la desaparicion de
sus diferencias. Acentla una propuesta
que aflora constantemente en las diver-
sas vanguardias desde el dadaismo, futu-
rismo, constructivismo y surrealismo.
Ahora bien, las dificultades por precisar
su contenido comienzan cuando se dis-
cuten las implicaciones de ambos térmi-
nos. Precisamente, tomando como pun-
to de partida este criterio, es posible dis-
tinguir tres tendencias.

II. TENDENCIAS: AMERICA Y EUROPA

1. El happening, como hemos visto,
tiene sus origenes y primeras manifesta-
ciones en América. Su contexto e inspi-
racién es el neodadaismo, sin mayores
alcances sociales y politicos. El happen-
Ing se convierte en un gesto agresivo de
los artistas como reaccion a una situacion
de las artes en una sociedad que, entre la
saturacién mercantil y la falta de objeti-
vos, degrada su quehacer a una actividad
sin sentido. La autoactividad consciente
se centré en América, de un mundo pa-
ralelo a todo el «pop», en los fetiches del
consumo, pero sin la virulencia del

'* BECKER, tbid., pag. 14.

«funk» o del «Schocker pop». Las rela-
ciones entre el arte y la vida, sus fronte-
ras fluidas, se limitaban a potenciar la
«rec1proc1dad entre el man-made y el-
ready-made» '> en palabras de Kaprow.
En 1973 declararia que en América la
gente ha sido indiferente frente a la po-
litizacion de este arte y, «en el fondo na-
die se ocupa de ello» '

Las experiencias europeas, en cambio,
no han visto solamente la realidad y su
apropiacion en el marco de las ataduras
acostumbradas ni se han limitado a pro-
vocar neutralmente la activacién de la
conciencia perceptiva y creadora. Se han
preocupado por instaurar una autoacti-
vidad que haga visible el contexto poli-
tico-social en sus determinantes y posi-
bilidades de cambio. Para ello introdu-
cen motivos, tomados del pasado o del
presente, que remiten a j)eterminados
acontecimientos sociales y, en mayor o
menor grado, explicitamente politicos.

En Europa, los dos protagonistas
principales han sxdo_/J J. Lebel y, sobre
todo, Wolf Vostell /. Hacia unas fechas
similares a las de Kaprow, Vostell inicia-
ba en Europa sus «décollage/happe-
nings». En ellos acudia a motivos relacio-
nados con fen6menos o acontecimientos
sociales, presentes o pasados: accidentes
de aviacién o de automéviles, elementos
de publicidad y de anuncios, etc. Reco-
noce en todo momento la influencia ejer-
cida sobre €| por el dadaismo de Colo-
nia: M. Ernst y Baargeld, asi como
Huelsenbeck y erteatro de la Bauhaus y
K. Schwitters. El «décollage/happening»
es un desarrollo del décollage plistico
(M. Rotella, R. Hains y el propio Vos-
tell) en el marco de la estética de la des-

'5 KAPROW, Assemblage, environment & Happe-
m'ng, pag. 189.

Das Kunstwerk, 1 (1973), pag. 53.

7 TV-Dé- Co//age Erelgmsse und Handlungen,
en Becker/Vostell, Happening, pigs. 380-99; Cfr.
Wolf Vostell, Berlin, Gal. René Block, 1969, 446
pags. Happening und Leben, Luchterhand, 1970.
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truccién. Vostell viene realizando inin-
terrumpidamente happenings hasta
nuestros dias (Berlinfieber, septiembre,
1973). Vostell tiende a un desvelamiento
critico, consciente, de las condiciones
absurdas del medio ambiente circundan-
te que oprimen al ser humano. Sus ac-
ciones provocativas y criticas destruyen
los materiales hasta hacerles inservibles,
y su intencidn es remitir a fenémenos si-
milares en la vida cotidiana. Desde 1964
estd interesado por producir nuevos mo-
dos de comportamiento que hagan reac-
cionar y reflexionar al publico, que le
ocasionen un shock '8. Las experiencias
de Vostell en este sentido son equivalen-
tes a las del «shock-art» y suelen presen-
tar Ja contradiccidn existente entre el as-
pecto positivo y negativo de un mismo
objeto o acontecimiento. Asi, por ejem-
plo, las madres con méscaras de gas y los
cochecitos de nifios en un garage sub-
terrineo aluden al espacio inhumano
dentro de la ciudad (Im Ulm, um Ulm
und Um Ulm Herum, 1964). El happe-
ning es para él, a la altura de 1974, un
«proceso complejo de aprendizaje», en
donde el artista es considerado como una
instancia moral. En una entrevista con
D. Hacker ha dicho: «Se trata de la libe-
racién, se trata de la desfetlc}nzauon de
los modos de comportamiento. Se trata
de destruir el tabt de los materiales. En
los happenings se busca que los materia-
les sean usados de un modo distinto a
como lo son en la vida cotidiana... Y esto
puede aprenderse, por ejemplo, en el
happening. En el happening uno debe
aprender a conocerse a si mismo. Debe
aprender a conocer de nuevo los mate-
riales, puede aprenderse de nuevo la va-
riedad de usos y la variedad de conteni-
dos de la propia conducta Y < del compor-
tamiento con los objetos» '?. Como ve-

'® Cfr. en Becker/Vostell, Happening, 1. c., pig.
403.

'? Entrevista con Hacker, Catilogo de Vostell,
Instituto Aleman, Madrid, 1974.
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W. Vostell, Happenings de Vostell: In Ulm, um
Ulm und Um Ulm Herum, 1964 y Fenémenos,
1965.

remos, al tratar el happening politico,
para Vostell el arte deviene un modelo de
vida y su objetivo ético culmina en el he-
cho de que «todo el proceso vital puede
SENtirse COMmo Proceso artistico», menos
las formas criminales de vida.

2. Happenings rituales. La tendencia
europea no sélo desea documentar una
situacién, sino influir. La legitimacién de
la agitacién, tal como se observa en los
artistas relacionados con la Workshop de
la Libre Expresion (Lebel, Ferro) —
Schneeman, Wiener Aktlonsgruppe,
etc.—, No es puramente artistica, SIno
mas bien una representacion social de su
objetivo. En general se tiende a una ela-
boracion de patrones de comportamien-
to y modelos de accidn, socialmente re-
levantes. Se busca con mis ahinco la
transformacion de la conciencia del indi-
viduo y el derecho atropellado a la vida



psiquica. En un documento de 1966, fir-
maao por numeros europeos, J. Beuys,
B. Brock, G. Ferro, J. J. Lebel, E. Par-
do, V. Vostell, etc., se constataba este he-
cho del siguiente modo: «El happening
crea una relacién de intensidad con el
mundo que nos rodea porque se trata de
hacer prevalecer en plena realidad el de-
recho del hombre a la vida psiquica» *°
Anteriormente, en 1964, los miembros
de la Workshop para la Expresién Libre
(Lebel, Ferro, D. Pommerulle, T. Xudo,
J. de Noblé, A. Zion, C. Richard, O.
Hahn) se habian manifestado en térmi-
nos similares: «El happening exige una
renovacién completa dp la sensibilidad,
una actitud anarquista del espiritu. En
primer lugar debe crearse ante todo un
contacto intensivo con el mundo que nos
rodea, pues se trata de establecer abier-
tamente en toda realidad el derecho del
hombre a su vida fsxqmca por encima de
todas las cosas.» “'. El happening euro-
peo ha sentido la necesidad de una ins-
trumentalizacién transformadora de la
realidad y, en primer lugar, de la reivin-
dicacién de la vida psiquica ahogada por
las condiciones historicas existentes.
Toda posible transformacion se filtra a
través del redescubrimiento de la propia
subjetividad. Ahora bien, esta retvindi-
caci6én de la vida psiquica va intimamen-
te ligada a la magia y al ritual. Tanto la
declaracién de 1964 como la de 1966 in-
sistian en que el happening debe orien-
tar su bisqueda a la necesidad de sentir
nuevos mitos.

A. Kaprow ya se habia referido cir-
cunstancialmente a la ritualizacién in-
consciente cotidiana de los supermerca-
dos, de los viajes subterraneos en las ho-
ras punta de trifico, etc. La ampliacién
de la percepcion se conjuga con la libe-
racién del funcionamiento y la extensién

20 Cfr. cit. por LEBEL, El happening, pag. 101.
! Documento cit. en Becker/Vostell, Happe-
ning, pags. 358-359.

de todas las actividades psiquicas. Pero
es preciso insistir en que ciertas manifes-
taciones europeas se han interesado por
el happening como reconquista de la
funcién migica y del arte como transmi-
sion de ciertas fuerzas psiquicas, expre-
sién de un pensamiento mitico, reaccin
a la civilizacién tecnocrética y a la indus-
tria de la cultura. Muchas de estas expe-
riencias manifiestan incluso semejanzas
estructurales con el ritual: el acto se ce-
lebra con gran parsimonia tanto por los
sacerdotes artisticos como por el devoto
publico. Ambos realizan acciones sutitu-
tivas de sacrificios y victimas, aunque las
intenciones puedan ser distintas. Se han
despertado pricticas rituales primitivas,
aisladas y privadas de sus contextos de
creencia y religiosos. En estas premisas
se han apoyado tanto Lebel y otros
miembros de la Libre Expresiéon como el
Accionismo de Viena, forma ritual de ac-
cién que tiende a poner en evidencia el
caricter anirquico de la vida y a liberar
de la agresividad los impulsos incons-
cientes reprimidos. En todas estas obras
se potencia el componente energético del
happenmg, derivado de la irritacidn,
provocacién, sorpresa, shock, etc. Las si-
guientes palabras de Lebel aclaran la cos-
mogonia de la accion-happening: «Rein-
venta el mundo tomando contacto con
él. No obedece a una regla. Su accién, es
verdad, se halla condicionada por el sub-
consciente colectivo, que es el motor que
la impulsa, pero se puede decir que la
ecuacién hombre-mundo es una ecua-
ci6n abierta a la cual cada «happening»
aporta una solucién nueva y evolutiva.
El <happening» intenta aflojar el nudo
laberintico de lo real; ante todo es libe-
racién del haz de nudos culturales» #2. El
accionismo vienés, personificado sobre
todo por Hermann Nitsch y Otto Miihl,
ha intentado penetrar en la psique huma-

22 LEBEL, El happening, pag. 33; Cfr. 16-7, 30,
32, 39.
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J. J. Lebel, Pour conjurer l Esprit de Catastrop—
he, Paris, 1962.

na en direccién al inconsciente colectivo,
en conexion con el psicoanilisis de C. G.
Jung.

J. ]. Lebel, por ejemplo, en La France
(1966) atacaba al gaullismo dominante
con la imagen pornogrifica de un semi-
desnudo femenino, y De Gaulle, repre-
sentado por un desnudo femenino, era
ironizado como salvador de la nacién. O
en La Religieuse abogaba por la libertad
sexual, exenta de censuras religiosas o
politicas. Toda una serie de <happening»
han presentado el libertinaje sexual como
producto de la represion sexual. Proxi-
mos a W. Reich, opinaban que con la
destruccion de las inhibiciones sexuales
mediante imdgenes directas, épticas, de
medios mezclados, etc., se creaba la base
para una politizacién de otros campos y
cuestiones vitales. En un sentido similar
ha trabajado el accionismo vienés, ya sea
O. Mihl con sus acciones materiales
(1964-1966), sangrientas y fecales (Ob
Tannebaum, Braunschweig, 1969) o los
juegos de Abreaccion, de H. Nitsch, y su
Teatro de misteriores orgiacos (1970,
1973). Sus acciones y la part1c1pac1on del
publico alcanzan un cierto cardcter sa-
grado mediante la reaccion por el placer
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O. Muihl, Acaén, Viena, 1963.

humano en los cadaveres de animales y
la introduccién de requisitos simbdlicos,
como por ejemplo la cruz en el cadaver
clavado de un cordero, a medio camino

H. Nitsch, La concepcién de Maria, 1969.




entre el ataque obsceno de los tabues
sexuales o r(jlglosos y el rito en su rela-
cién con las orgias arcaicas. El accionis-
mo vienés esta muy ligado a las interpre-
taciones erdticas psicoanaliticas, muy
préximo a los mitos de lo puro y lo im-
puro (propio de la sociedad de consu-
mo), fcarécter anal como simbolo de
un orden social fijado analmente *. El
accionismo vienés es la modalidad cuyas
acciones «shock» tienen mds puntos de
contacto con la teoria dualistica psicoa-
nalitica de los instintos (sexual y di agre-
sién o destruccién). Como sabemos, el
arte en general ha explorado estos datos
desde E! perro andaluz, de Bunuel y
Dali, y, sobre todo, el teatro de cruel-
dad, de Artaud, hasta las posteriores ex-
periencias teatrales de S. Beckett, Tones-
co, J. Genet, el P. Weiss de Marat-Sade,
el Theatre of Cruelty, de P. Brook, y
otras experiencias del Living Theatre. En
esta linea del instinto de la destruccién
se mueven los accionistas vieneses. Des-
de una perspectiva no teatral, aunque de
un mod% similar a él, entienden la accién
como ritual donde cada elemento debe
contagiar a los demds. En una linea ri-
tual similar ha trabajado en ocasiones
(1970, 1971) J. Beuys, mensajero de un
nuevo ser humano renovado en una le-
gitimacién de la actividad artistica como
algo excelso, rayando en lo mesianico, tal
como intentd mostrar en su Partido es-
tudiantil como una gran obra plistica o
en su postura politica frente al numerus
clausus de la Academia de Arte de Diu-
seldorf.

En todos estos casos, la pornografia,
lor rituales mezclados con la politica, las
acciones mds extrafas buscan ante todo
un efecto directo y provocativo desde la

** Cfr. P. GORSEN, Das Prinzip Obszén, pigs.
10y sigs.; W. HOCK, Kunst ald Suche nach Freibert,
Kéln, Du Mont, 1973, pags. 63-75; Flash Art, 39
(1973) pags. 4 y sigs.; del propio H. NITSCH, Or-
gienmysterientheater, Darmstadt, Mrz Verlag,
1969, 44 paginas.
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J. Beuys, Accion en el Festival del nuevo arte,
Aquisgrin, 1964.

perLsipectiva energética del happening, de
su des-estetizacion y de su carga extraar-
tistica, antropolégica.

3. Los happenings y la politca. Las
relaciones entre el happening politico y
la politica real han alimentago numero-
sas tensiones y conflictos. Frente al for-
malismo americano, numerosos euro-
peos se han ocupado en sus happenings
no sélo de los mecanismos de compor-
tamlento, sino de temas abiertamente
politicos, ya sea Vostell, Lebel, S. B.
Brock, Beuys y otros muchos. En la ex-
posicién «Intermedia» de Heidelberg
(1969) hubo una tendencia a transformar
el happening en algo popular y revolu-
cionario. Todo quedé en un juego mas
artistico e incluso de sociedad, como re-
conocieron los propios organizadores.
Como estéd sucediendo con frecuencia en
las diferentes tendencias, no se es cons-
ciente de los limites y se tiende a plan-
teamientos maximalistas, lo cual engen-
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dra toda una serie de equivocos. La re-
lacién es problemdtica. Lebel, tras acla-
rar la profunda disidencia contra todos
los regimenes, recuerda que «el factor
politico de su lucha, por determinante
que sea, jamis debe reemplazar su inten-
cioén psiquica» #*. Las situaciones, direc-
tamente polmcas, han sido una excusa en
la mayoria de los casos para explorar el
lado estético. Esto ocurrié incluso en al-
gunos momentos algidos, como en el
«happening» permanente de la Sorbona,
del Odeodn, dP:al Barrio Latino en mayo
de 1968. J. J. Lebel fue justamente uno
de los protagonistas de la ocupacién del
Odeén, su réplica a los «happenings»
americanos. El Barrio Latino descubria
las posibilidades de la apropiacién sim-
bolica y real del espacio urbano. Todo
ofrecia el aspecto de una fiesta y de un
«happening» hasta que se entablan las lu-
chas entre los estudiantes y los policias,
transmutados en gladiadores. Para el
propio Lebel, la revolucién del arte ter-
mina en el acto, considerado por él como
el momento culminante orgiastico, cuan-
do declara a Vostell que experimenté el
incendio de la Bolsa de Paris, el 24-5-68,
como el «orgasmo absoluto» 2°. Pero
Lebel mantuvo atn la diferencia, la no
identidad total entre la vida real y el arte,
entre la esfera politica y la artistica. Y en
su conflicto entre demostrar algo en arte
y hacer algo en la realidad politica se de-
cidié, desde estas fechas, por abandonar
el arte y ser un combatiente en las calles.
Posteriormente se percatd ain mas de las
diversas contradicciones, abocando a una
posicion anti-arte. Al ser invitado por
Vostell a la exposicion «Happenings &
Fluxus», que tuvo lugar en Colonia
(1970- 71), le contesta en estos términos:
«Querido Woll, tras analizar la situacién
histérica presente, encuentro repulsivo
jugar con el viejo artefacto «happening»

** El happening, pig. 58.

* Cit. en Vostell, Aktionen..., pég. 217.
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para divertir a las clases dirigentes... La
vida real es el tnico lugar para crear el
cambio. Sinceramente tuyo, Lebel» ¢

Los provocadores artisticos y los po-
liticos no han estado siempre de acuer-
do, como ya se demostré desde los «hap-
penings» de Vostell en Amsterdam en
1962-63. Los equivocos han obedecido
principalmente a las interpretaciones
apresuradas, maximalistas o ilusorias de
la identificacion arte-vida. Mientras el
campo artistico ha estado interesado en
primer lugar por una provocacién poé-
tica, artistica—lo que no excluye ni pue-
de sustituir a otras—, los diferentes gru-
pos politicos estin comprometidos no
s6lo en una provocacidn, sino en una lu-
cha politica mas directa, lo cual no ex-
cluye otras preocupac1ones y, entre ellas,
la misma provocacién artistica. Pero lo
que no han podido admitir es la preten-
si6n ambigua de prioridades artisticas,
configuradoras de la realidad social.
Creo que se han dado malentendidos
respecto a Jas prioridades.

En un happening de Hokes en Berlin
irrumpen los «provos», interrumpen el
espectaculo y los organizadores llaman a
la policia. Ya no digamos cuando los ce-
losos guardianes de una galeria han inhi-
bido la «liberacién del haz de nudos cul-
turales», pidiendo la cabeza de la pobre
victima que ose transgredir o intente in-
fringir las normas culturales establecidas.
El happening en su intento de integrar el
arte y la vida no siempre ha sido cons-
ciente —y esto se ha agravado en los
«happenings» politicos— de que es un

ilido reflejo de la vida apropiada como
Fragmento de realidad y parece que en
ocasiones ha pretendido cambiar los pa-
peles. Esta es otra razdn principal de las
inadecuaciones con la politica. Debe
quedar bien claro que mientras las de-
mostraciones politicas no aspiran a fines
artisticos, no estetizan la vida, el arte

26 Das Kunstwerk, 1 (1971), pag. 52.
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puede llegar a un arte politico, estimu-
lante desde el terreno del arte. En otra
palabras, el «<happening» politico opera,
ante todo, en su esfera propia y especi-
fica de un ataque o critica simbélica a una
realidad existente. Pero no siempre ha
quedado claro que sus promotores lo ha-
yan interpretado asi. A veces han dado
la impresion de que contemplaban los
trdgicos acontecimientos politicos no
s6lo como un tema artistico, sino bajo la
perspectiva primordial de su conversion
formal y estética.

III. EL FLUXUS

El «fluxus» ha sido considerado como
una modalidad del «arte de accién». Es
un movimiento paralelo y ligado al «hap-
atento a una renovacién de la
musica, el teatro y las artes plisticas. Des-
de sus mismos origenes ha estado mas li-
gado a la musica que a las artes plisti-
cas %, La figura mas destacada como or-
gamzador e idedlogo del movimiento ha
sido G. Maciunas, quien desde 1961 em-
pezd a trabajar en estas experiencias con
Maxfield, McLow y Flynt. En 1962, Ma-
ciunas se traslada a Europa, organizan-
do con Vostell y Paik los Festivales
Fluxus de Wiesbaden y Disseldorf
(1962-63). Entre 1958-1963 ejercid gran
influencia en el desarrollo de las nuevas

¥ En esta modalidad ha destacado, aparte de
MACIUNAS, FLYNT, el propio J. CAGE (uno de sus
iniciadores), N. JUNE PAIK, D. HIGGINS, C. CAR-
DEW y R. PAGE, R. FiLLIOU, D. SPOERRI, A. KNOW-
LES, KosuGl y KUBOTA en Japdn; T. SCHMIDT di-
rigia la Central Fluxus en Colonia y BEN VAUTIER
la francesa. En Espana destacé el grupo ZAJ (J. Hi-
DALGO, J. L. CASTILLEJO, W. MARCHETTI), una de
cuyas obras, Traslado a pie de tres objetos, tuvo lu-
gar en el Colegio Menéndez Pelayo, Madrid, en
1964, y conexiones de R. Barce con el movimien-
to. Cfr. Becker/Vostell, Happenings, pigs. 123
sigs.; Fluxyearbox 1, New Yorf ed. Fluxus, 1964;
Fluxkn 1964-70; New York, Fluxus, 1964-1970;
Fluxusyearbor 2, N. Y., Ed. Flu‘(us 1968; Happe—
nings & fluxus, Koln, Kuns[verun 1970.

-

D. Higgins, Musica peligrosa, Festival Fluxus,
Wiesbaden, septiembre, 1962.

tendencias de ballet, musica y artes plis-
ticas, en especial, sobre el incipiente arte
procesnal. El «fluxus» se concentra sobre
todo en la vivencia de un «acontenci<
miento» que discurre de un modo im-
provisado. Y si el «<happening» presenta
una mayor complejidad y duracién, el
«fluxus» ha recurrido a acciones muy
simples; como, por ejemplo, sentarse en
una mesa y beber una cerveza. Mientras
el primero es mis espectacular y envuel-
ve al espectador, el segundo es mas sim-
ple y permite al espectador distanciarse
del acontecimiento.

En 1963 se fundd el grupo americano
«Fluxus», en el que predomina muy
pronto el «fluxus» politico. Este surge en
una estrategia comun entre Flynt (en
contacto con grupos ultrarradicales,
proximos al trotskysmo) y Maciunas. La
colaboracién da lugar a la Action against »
cultural Imperialism, muy vinculada a las
formas del arte popular tradicional como
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el jazz y otras expresiones y formas ar-
tisticas, preocupadas por reforzar la so-
lidaridad con los combatientes contra el
imperialismo. De los diversos actos, de-
claraciones y pronunciamientos de Ma-
ciunas y Flynt, en algunos articulos y
cartas a T. Schmidt, Beuys, Vostell y
otros *%, se desprenden algunas notas de
este movimiento, cuya modalidad mas
destacada es la que contamos:

—Los objetivos del «fluxus» no son
estéticos sino sociales e implican la eli-
minacién progresiva de las bellas artes y
el empleo de su material o capacidades
para fines sociales constructivos.

—E]l «fluxus» es una forma de anti-ar-
te que se alza, sobre todo, contra la pric-
tica profcsmnal del arte, contra la sepa-
raci6n artificial entre productores y es-
pectadores, entre el arte y la vida.

—Estd en contra del objeto artistico
tradicional como mercancia falta de fun-
cién y contra el arte como articulo co-
mercial.

Al estar contra la cultura seria, se opo-
ne a todas sus instituciones (Gpera, tea-
tro, Kaprow y Stockhausen) y esti a fa-
vor de las arte populares, como el circo,
las revistas, las ferias, etcétera.

—La supresién del arte se lleva a cabo
por propuestas a lo Duchamp, mediante
la declaracién dé todo lo no artistico en
artistico, a través del cultivo del antiar-
te: el canto de un pdjaro, un chaparrén,
un estornudo, exposiciones como las de

. G. Brecht: «Cuatro paredes con suelo y

techo». O seis puertas con las palabras
«Exit-Entrance-Exit-Entrance...» del
mismo Brecht. Finalmente, la alternativa
se desplazé hacia la produccién de bana-
lidades o la ausencia de toda creacién. El
«fluxus», en algunos casos radicales
como el de Flynt, culminé en un nihilis-
mo artistico que rechazé toda actividad
artistica y creativa. En este gesto de ne-

28 Cfr.
192-202.

Becker/Vostell, Happenings, pags.
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gacion total del objeto artistico fue més
alld de cualquier otra propuesta poste-
rior, incluidas las «conceptuales». Hoy
es considerado, creo que incorrectamen-
te, como uno de sus antecedentes en una
identificacion apresurada de lo «concep-
tual» con lo antiobjetual.

Por lo demis, sus tesis y afirmaciones
radicalizan ciertas propuestas del <hap-
pening». En su practica mas frecuente se
ha limitado a ser una especie de subgé-
nero del mismo, inclinado mas hacia lo
musical que hacia las artes plasticas.

IV. CUESTIONES DEBATIDAS

Dejando a un lado las diferencias en-
tre ambas modalidades, es posible centrar
su problemitica en tres cuestiones.

La primera afecta a la preconizada re-
lacién e incluso identificacion entre el
productor y el espectador o el especta-

Nam June Paitk y Ch. Moorman, Concierto para
TV-Cello y videotape, 1965.
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dor convertido en creador. No cabe
duda que el happening es una forma
abierta, en una «apertura de segundo
grado», que invita a la participacion del
publico e intenta superar el aislamiento
de éste respecto a la obra. Pero ha habi-
do una tendencia a exagerar esta partici-
pacidn y armonia entre los dos polos. Es
apresurado pensar en la ausencia de ma-
nipulacién, ya que el espectador tiene
que someterse a las reglas de juego del

correspondlente artista. No existe una

interaccién y relacidn reciproca a nivel
de igualdad entre el productor (emiten-
te) y el puablico (receptor), sino que la
obra sigue siendo un flujo unilateral,
aunque es evidente que se avanza en la
activacién del publico. Y ya ha sido un
éxito que el publico ejecute las consignas
del autor, que devenga al menos co-par-
ticipe. Es obvio que el puiblico se en-
cuentra ante una obra con diferentes al-
ternativas, de lo cual no se desprende que
éstas se 1dent1f1quen con sus intereses.
En cualquier caso, el happening ni nin-
guna otra manifestacién pueden superar
algo, como es el aislamiento, que respon-
de a unos condicionamientos mas com-
plejos. A lo sumo contribuye parcial-
mente a la superacién, que no debe con-
fundirse, como a veces ha ocurrido, con
la lusién de la 1dentidad ya realizada en-
tre creador y espectador.

Por lo que respecta a su caricter anti-
arte, segunda cuestion debatida, se mue-
ve en la 6rbita dadaista, sin trascenderla.
Y ya desde del dadaismo sabemos y he-
mos visto cémo la supuesta liquidacidn
ha sido festejada como arte. Las pro-
puestas «anti-arte» deben examinarse a la
luz de las categorias historicas del arte y
de los objetos artisticos. La liquidacién
queda reducida a la superaciéncée los gé-
neros tradicionales. De hecho se trata
menos de una supresion del arte que de
una ampliacién del mismo. El «happen-
ing» es deudor a la tradicién de la decla-
racion de la realidad o de alguno de sus
elementos como obra de arte.

No obstante, el mayor equivoco del
«happening», y no sélo de esta pricuca,
es la apresurada tesis, ilusoria con fre-
cuencia en muchos de sus planteamien-
tos, de la identificacion arte-vida. Como
sabemos, es otra de las tesis de mayor
tradicidn en todo el siglo XX, via dadais-
mo-futurismo-surrealismo o constructi-
vismo, hasta nuestros dias. En realidad
se continua practicando la diferencia y
con ello legitimando en muchas ocasio-
nes su propia existencia como artistas.
En general, en esta operacién siempre ha
perdido mis Ja vida que el arte. Admi-
tiendo los avances relativos respecto a
otras practicas, es ilusoria la identifica-
cién absoluta, acritica. De hecho se ha
tendido a una estetizacion-de la realidad,
de la vida, con diversas consecuencias se-
gin los subgeneros Voy a fijarme en dos
por su relevancia.

Artistas como el propio A. Kaprow o
R. Filliou ?%, pensando en esta identifica-
ci6én del arte con la vida cotidiana, han
propuesto la celebracién de rituales fes-
tivos durante el curso del ano, del mes o
de la semana. El ritual, como sabemos,
es una acontecimiento protagonizado
por un niimero variable de personas, re-
petible y obedeciendo a ciertas reglas.
Posee una funcién integrativa entre sus
participantes, presiona a seguir unas nor-
mas de comportamiento, neutralizando
y ocultando conflictos entre ellos. La idea
subvacente es la transformacion de las
costumbres festivas a través del happe-
nings y las acciones colectivas que resumie-
sen las diversas formas preburguesas y
primitivo-burguesas de las fiestas. El ri-
tual estaria ligado al juego. Y el objetivo
final seria la comprension del trabajo co-
tidiano como juego, pensando que ya
existe la posibilidad de transformar el
trabajo en arte. No hace falta que insis-
tamos en lo que ha quedado senalado al

2 Cfr. R. FILLIOU, Lebren und Lernen als Auf-
fibrungskiinste, 1970.
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referirme al juego y arte. S6lo anadir que
la conversidn del trabajo cotidiano a?ie-
nado en estética puede ser imaginable
desde una perspectiva artistica, pero di-
ficilmente aceptable por los destinata-
rios. En esta ocasién, como en otras de
estas ultimas experiencias, el artista corre
precipitadamente el peligro de forjarse la
tlusion de que las condiciones particula-
res de su supuesta liberacion (y en esto
ha sintonizado con algunas propuestas
de la Ideologia de la Nueva Izquierda li-
bertaria) son las condiciones generales de
la liberacién social.

En las actuales condiciones histdricas
si puede hablarse de abundantes mani-
festaciones enmarcadas en la estética del
ritual al servicio de la politica, sobre
todo como ocupacién del espacio urba-
no por los usuarios. No me refiero aqui
tanto al accionismo vienés o de la Libre
Expresién en sus happenings rituales
como a ciertas formas histéricas del ri-
tual al servicio de la politica. Es un he-
cho sociolégico que una sociedad, que se
siente insegura, descompuesta, cruzada
de contradicciones como la actual, exige
el ritual y no puede permitirse el juego,
a pesar de sus puntos de contacto. Fren-
te a la ausencia del temor del juego, el ri-
tual se apoya en un «sentirse amenaza-
do». Si el primero supera los tabues, el
segundo los legitima y honra. En nues-
tro siglo XX han abundado ejemplos de
estética y acciones rituales: concentracio-
nes de masas, desfiles, acontecimientos
deportivos, juegos olimpicos, abuso de
emblemas y simbolos colectivos, etc. La
estética ritual ha sido relacionada, por
autores como Dorfles, sobre todo con la
derecha politica tipo nazismo aleman o
fascismo italiano. Y esto no debe sor-
prender si pensamos en el efecto integra-
dor de estas acciones, que se dan en gru-
pos sociales que desprec1an el pensa-
miento critico reflexivo y sienten necesi-
dad de actitudes mitagbgicas de rechazo
de la realidad, asi como de crear mode-
los falsos, encubridores de las contradic-
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ciones de la estructura del ritual y el
«kitsch», entendido éste como prictica
de provocacion de efectos, de sentimen-
talismos, demagoglas inautenticidades
en la actual concepcidn de esta categoria
del mal gusto.

Por otra parte, los «<happenings» poli-
ticos antes senalados se han relacionado
de un modo especial al espacio urbano.
En el caso de Lebel se aprovechd del
cambio simbdlico de su estructura a par-
tir de la apropiacién social, realizada por
los sujetos histéricos. Y en estos casos,
la apropiacién social del espacio, el cam-
bio de su carga simbélica, pueden verse
desprovistos de su verdadero sentido
histérico y social. En tales situaciones se
daria, parafraseando a W. Benjamin, #na
conversion de la politica en estética en
vez de una politizacién del arte.

Para el principal representante euro-
peo del «<happening», W. Vostell, la tesis
de la identificacion arte-vida se traduce
en esta afirmacién: «La vida puede ser
arte y el arte puede ser vida». El happe-
ning es, ante todo, un fragmento de vida,
de la realidad, de lo mds significante de
la misma, con todo lo que esto implica.
Vostell confiere un cardcter modélico a la
existencia artistica: «Precisamente el tra-
bajar en un modelo de vida, es decir, el
presentar a otros hombres nuevas for-
mas, nuevas formas de vida que uno ha
conseguido a través de los conocimien-
.tos, de la ocupacién con el arte, es la le-
gitimacion para una creacion artistica fu-
tura y, sobre todo, para una existencia
artistica. Crear algo, producir algo, cau-
sar algo que todavia no existe y que de
ese modo, a través de su existencia, ad-
quiere un caracter modélico» *°. El arte
en este sentido posee una funcién edu-
cativa y de esclarecimiento, una funcion
ética. En esta misma ocasiéon, 1973, ha
llegado a afirmar: «Sin el arte actual, en

0 Entrevista con Vostell, en Catalégo Vostell,
Instituto Alemdn, 1974, pag. 1.



los anos sesenta no hubiera sido posible,
por ejemplo, la rebelién estudiantil en
Francia, América y Alemania. Las artes
plisticas han desarrollado diez anos an-
tes los modelos revolucionarios median-
te el nuevo arte objetual, a través del arte
de accién; todo esto ha sucedido real-
mente diez afos antes si partimos del he-
cho de que en 1968 ha empezado la efer-
vescencia estudiantil». Creo que estas
palabras, con todo mi afecto y amistad
hacia Wolf Vostell, pueden producir el
sigulente equivoco: el mundo del arte
determinaria la vida social, lo cual impli-
caria la inversién de la identidad a favor
del arte. El arte, como forma de concien-
cia, seria determinante del ser social.
Para evitar malentendidos deberia que-
dar claro que el caricter modélico no va
mas alld de lo posibilitado por la praxis
social mds amplia, en la que se apoya.
Como movimiento social parcial, acusa
convergencias con propuestas de movi-
mientos paralelos de la vida social. En
conversaciones posteriores, febrero de
1974, Vostell ha admitido la praxis y la
realidad social como punto de partida del
propio modelo artistico tal como, por
otro lado, se observa en sus obras.
Quiero llamar también la atencién so-
bre el hecho de que la conversién de la
politica en estética (si no se entienden

correctamente las prioridades), puede
rozar peligrosamente el antecedente fu-
turista. En el segundo manifiesto polit-
co, con ocasidon de la conquista de Tri-
poli en la guerra de Libia (1911), Mari-
netti exclamaba: «Nosotros futuristas
que desde hace anos glorificamos... el
amor al peligro y a la violencia, el pa-
triotismo y la guerra, la dnica higiene del
mundo, somos felices de vivir finalmen-
te esta gran hora futurista de Italia» *
Estas palabras reflejaban el nacionalismo
fanitico y combativo a favor de una Ita-
lia 1mperlahsta y potente, que desembo-
caria en la conversién de la fe futurista
en la fe fascista. Refiriéndose a esto, W.
Benjamin ha escrito: «Su autoalienacién
(de la humanidad) ha alcanzado un gra-
do que le permite vivir su propia des-
truccién como un goce estético de pri-
mer orden. Este es el esteticismo de la
politica que el fascismo propugna» *2.
Naturalmente, no pienso que los culu-
vadores del «happening» estén de acuer-
do con Marinetti. Y mucho menos los
del actual happening politico, sobre todo
Vostell. Pero no estd de mis llamar la
atencién sobre las consecuencias de las
derivaciones maximalistas de una inter-
pretacidn acritica de la tesis arte-vida,
donde el arte se convirtiera en determi-
nante de esta Ultima.

3 Arcbivi del futurismo, Roma, De Luca, 1958,

pa
§2 BENJAVIIN Discursos interrumpidos, 1, pig.
57.
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Arte «povera»

Tras el apogeo «minimalista», tecno-
légico, «pop» y de las diversas facetas del
neodadaismo y arte objetual desde 1967
y, sobre todo, desde 1971, tropezamos
con una serie de manifestaciones cono-
cidas bajo muluples denominaciones:
arte «povera», «land art», arte ecolégico,
arte procesual, «earthwork», antiforma,
arte imposible, arte de situacién, arte
«conceptual», etc. En la prictica, las in-
terrelaciones son complejas. Por ello es
dificil delimitar los campos que aparecen
normalmente coexistiendo en exposicio-
nes y publicaciones. Asi que cualquier
operaci6n diseccional es relativa y debe
tener en cuenta lo que las asemeja y lo
que las diferencia. Tampoco debe descui-
dar las implicaciones y los puntos de
contacto entre las mismas.

I. ARTE POVERA Y ECOLOGICO

1. El arte «<povera» —pobre— es un
concepto amplio, referido a una nueva
modaf)dad del arte objetual y a punto de
superarlo. El término tuvo un origen eu-
ropeo, italiano, hacia 1968-69; se impu-
50 a través de la obra de G. Celant ! y
se consagré en la exposicién del Museo
Civico de Turin en 1971. En EE. UU.
tuvo lugar la exposicién «Earthwork»,
en la Galeria Dwan, y «Antiforma», en

Capitulo IV

«land art»

la Gal. Gibson, ambas en Nueva York,
en 1968. El término «povera» viene con-
dicionado por el uso frecuente de mate-
riales humildes y pobres, generalmente
no industriales, o por las escasas infor-
maciones que estas obras ofrecen. Es una
manifestacion mas préxima al «assem-
blage», «funk», ambientes neodadaistas,
«happening», minimalismo que al«pop»
objetivista. No es casualidad que artistas
procedentes del «minimal», como R.
Morris y C. André, o del neodadaismo,
como J. Dine, se cuenten entre sus ini-
ciadores. Como sabemos, ha encontrado
paralelismos culturales en experiencias
como las del teatro «pobre». Y ha trata-
do de restablecer las relaciones arte-vida
mediante un proceso de desculturaliza-
ci6n de la imagen, de reinstaurar la uni-
dad del hombre mis alla del sistema con-
sumistico y tecnoldgico.

Desde un punto de vista sintactico, la

! Cfr. G. CELANT, Arte povera, 1969, Catilogo
de la exposicion del Museo Civico de Turin, 1971,
y de la Documenta 5 de Kassel, para vision de
obras reproducidas. Entre los artistas han destaca-
do: M. MERz (1925), G. KOUNELLIS (1936), AN-
SELMO (1934), G. PAOLINI (1940), P. P. CALZOLA-
RI (1943), G. ZORIO (1944), L. FABRO, PASCALI,
BOETTI, PISTOLLETO, G. PENONE, entre otros, en
Italia. J. BEUYS, U. RUCKRIEN en Alemania, el in-
glés B. FLANAGAN, el holandés G. VAN ELK; L. WEL
NER, R.SERRA, W. BOLINGER, BARRY LE VA, E. HES-
SE en USA, etc.
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infraestructura cosal, los materiales, son
los protagonistas principales de las
obras. Estos son de las mis diversas pro-
cedencias: plantas, tierra, troncos, sacos
de lona, cuerdas, grasa, papeles de des-
perdicio, cera, etc. Y lo que en el arte tra-
dicional era una compensacién de la
obra, aqui se reduce a una acto de elec-
c1ién de materiales encontrados sin una
voluntad rigida de configuracién, pre-
sentados como antiforma. En este senti-
do no se distingue de otras facetas del
arte objetual. La diferencia estriba en el
hecho de que los neodadaismos «obje-
tuales» confian aun en la configuracién
de lo informe, ofrecian como resultado
algo terminado, se detenian en los mate-
riales encontrados en su estado de quie-
tud. El arte «povera», en cambio, no se
ha planteado tanto la configuracién ar-
tistica del objeto como un fin en si mis-
mo, como hacer visible en la realidad
predada y trivial del material la transfor-
macién_de su apariencia. Por otro lado,
renuncia al espiritu negativo del neoda-
daismo e intenta encontrar un sentido al
menos neutro. Asimismo se diferencia
basicamente del arte matérico (Tapies,
Burri, etc.). En éste, las propiedades fi-
sicas del material son captadas como in-
gredientes estéticos y transformadas ar-
tisticamente como modos de apariencia
de lo ticul y cromitico, insertas en la ca-
tegoria del cuadro y como uno de los
sintomas de su propia crisis. El arte «po-
bre», en cambio, implica una activacién
de los materiales elegidos en oposicién a
su pasividad, subraya el poder energéti-
co, la potencialidad transformadora de
los materiales. El artista del arte «pobre»
trabaja junto al bidlogo o ecélogo, inves-
tgando el crecimiento vegetal, las reac-
ciones fisicas y quimicas, las propiedades
de los minerales. No se interesa tanto
por lo seleccionado como por el modo
de manifestarse de cada elemento. Se
acerca al reino natural para redescubrir-
lo en algunas de sus potencialidades fisi-
cas y energéticas.
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Estas obras, compuestas de los mis di-
versos materiales y sustancias, se articu-
lan significativamente a nivel de las pro-
piedades fisicas y pldsticas de los mate-
riales en transformacién y de las relacio-
nes de «ensamblado», yuxtaposiciones,
etc. Entre estas propiedades de activa-
c16n destacan las maleabilidad, la rigidez,
la conductibilidad, la flexibilidad y otras
reacciones qu1m1cas de los minerales,
troncos y crecimientos vegetal —Pisto-
lletto, Kounellis—, propiedades de los
cristales —M. Merz—, irboles goteando
agua y globos llenos de helio —H. Haac-
ke—, coladas de plomo fundido —R.
Serra—, velas —Distolletto—, el poten-
cial energético de la grasa y de la marga-
rina— J. Beuys—, la propia presencia fi-
sica de los animales —P. P. Calzolart,
Kounellis—, piezas de fieltros, 1967-68,
de R. Morris, etc. Cada material deter-
mina sus propias propiedades plisticas
en atencion a sus propiedades fisicas, sin
sufrir las transformaciones artisticas de
la pintura matérica. Tanto en las obras
como en los testimonios se afirma el ca-
racter energético y activo de los materia-
les. G. Anselmo senala: «Yo, el mundo,
las cosas, la vida, nosotros somos situa-
ciones de energia y no se trata de crista-
lizar situaciones, sino de que el mante-
nerlas ablertasgf vivas es una funcién de
nuestro vivir» -. Por su parte, G. Zorlio,
apunta: «Me gusta hablar de cosas flui-
das y elasticas, de cosas sin perimetros
laterales y formales» *

El arte «povera» abandona la recons-
titucion del objeto. Responde a una co-
leccién heterogénea de las sustancias y
formas del campo visual. Con frecuen-
cia se asemeja a un montdn de desperdi-
c1os, traidos a una galeria o museo: Sin
titulo, mixed-media, 1968, de R. Morris,
Scatter piece, 1967, de R. Serra. La hete-
rogeneidad de los materiales o de piedras
minerales (R. Smithson), de ramas de ar-

2 Cit. en CELANT, Arte povera, sig. pig.

> Cit. ibid., s. pag.



R. Morris, Sin titulo, 1968. Madera y soga.

boles (M. Merz) remite sobre todo a las
formas o estados de transformacién que
pueden alcanzar. Los elementos compo-
sitivos determinantes son la indetermi-
nacién y el cambio, la transformacién de
la materia en movimiento. R. Morris

R. Serra, Plomo derretido, 1969.

ofrecié un ejemplo 1ilustrativo en la Gal.
Castelli, 1969: el aluminio, el asfalto, el
cobre, el fieltro, el cristal y otras mate-
rias quimicas y organicas en estado de
transformacidn eran cambiadas cada ma-
nana y presentadas al publico de un
modo distinto cada tarde. Se sacaba una
fotografia de cada cambio realizado, de
las transformaciones de los estados de la
materia. A este respecto, el propio R.
Morris puntualizaba en 1969: «En la
obra en cuestién, la indeterminabilidad
de la disposicién de las partes es un as-
pecto literal de la existencia fisica de la
cosa» *

2. En este sentido procesual fisico y
objetual destaca ain més lo que pode-
mos llamar el arte ecolégico en el senti-
do estricto. En 1969 tuvo lugar la expo-
sicidon Ecological art en la galeria Gibson
de Nueva York °. La ecologia en su sen-
tido actual tiene que ver con los proce-
sos vitales, las transformaciones de ener-
gia, las relaciones entre las comunidades
de plantas, animales y de la naturaleza
inanimada. En realidad, el arte ecoldgico
es una denominacion para clertas mani-
festaciones americanas que acentian atin
mis el lado procesual que el arte «pove-
ra» europeo. Una de sus nociones deci-
sivas es la de simbuosis, integrada por los
procesos y transformaciones en el tiem-
po. Hans Haacke (1936) es una de sus fi-
guras mas destacadas. Con sus sistemas
biolégicos, fisicos, sociales ®, se limita a

* Notes on sculpture. Part 4, Beyond the objects,
Artforum, abril (1969), p. 53.

* Participaron en la misma ANDRE, CHRISTO,
DiBBETS, HUTCHINSON, INSLEY, LONG, R. MORRIS,
OLDENBURG, OPPENHEIM, SMITHSON.

¢ Haacke en un principio emplea sistemas natu-
rales o tecnolégicos afectados por cambios en el
ambiente: obras de agua explorando propiedades
especificas de condensacién y las estructuras visua-
les originadas (Weathercube, 1965) o la incubacién
de huevos (Chickens Hatching, 1969). Posterior-
mente se ha dedicado a presentar trastornos ecolé-
gicos, sociales y politicos, provocando el affaire
Guggenheim (1971), referido a las relaciones do-
minantes de propiedad.
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representaciones modélicas y remite a la
complejidad de los segmentos de la rea-
lidad en los respectivos dominos. Ya en
1965 escribia: «Hacer algo que experi-
menta, reacciona a su ambiente, cuya
forma no puede predecirse con exacti-
tud, hacer algo que reacciona a los cam-
bios de luz y temperatura, esta sujeto a
las corrientes de aire y depende en su
funmonamlento de las fuerzas de la gra-
vedad» 7. El movimiento ecolégico ha
tenido resonancia en diversos paises
—América, Inglaterra, Japon—, asocia-
do a temas ricos en connotaciones socia-
les como la polucién, la superpoblacion,
la supervivencia, etc. Asi, por ejemplo,
A. Sonfist (1946) ha mostrado microor-
ganismos, mientras N. Harrison (1932)
acude al rito de electrocutar peces como
forma mas humana de matarlos. En la
Bienal de Venecia de 1970, el argentino
L. F. Benedit presentaba la obra Bitro-
ne, estudio cientifico-ambiental de] com-
portamiento y movimiento de las abejas.
En este sentido se mueve el arte guimico
del italiano R. Bianco o las situaciones
biocinéticas del HA Schult, que insisten
en categorias del cambio, Ia destruccién,
la fructificacién, etcétera.

3. Significados. A nivel seméntico re-
nuncia a los objetos iconograficos o és-
tos pierden su relevancia en la nocién de
obra como proceso. Rechaza tanto los
procesos narrativos de las tendencias de
la imagen como los fenémenos percepti-
vos del neoconstructivismo. La signifi-
cacién se explicita a través de las propie-
dades de cada material empleado. El sen-
tido se despliega a través de todo el pro-
ceso en los diferentes momentos del mis-
mo. En términos semidticos, los mate-
riales podrian ser denominados elemen-
tos distintivos del codigo de objetos, en
vez de significativos. La obra en su rela-

7 L. LIPPARD, Six years, The dematerialization
of the art object, pag. 38.
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L. Hesse, sin titulo, 1969.

ci6n al objeto no es propiamente un ico-
no, sino mis bien un indice, ligado a la
presencia y heterogeneidad perceptiva de
los materiales. Como sabemos, el indice
se relaciona directamente con el objeto y
determina alguna de sus propiedades o
aspectos. Los elementos, por ejemplo, la

cera, la lena, los desperd1c1os, etc., no
constituyen en si mismos algo por lo que
podamos identificar el objeto. Los ele-
mentos distintivos de estas obras respon-
den al tipo de percepcidn sincretista o in-
diferenciada, mendigan fragmentos de
iconicidad y de significacién denotativa.
Como consecuencia, poseen también
una abundante heterogeneidad de conte-
nidos. Por otra parte, cuando la sustan-
cia de la obra se somete a sus transfor-
maciones y modificaciones, como suce-
de con las obras donde se emplea como
repertorio material el agua, el fuego, una
vela, etc., en general "en las mds proce-
suales, se originan constantemente nu#e-
vos sentidos para cada nueva presenta-
cion fisica. Esto da lugar a diferentes po-
sibilidades de articulacién de sentido. La



obra como proceso impulsa paralela-
mente una comunicacion procesual, sobre
todo en las manifestaciones ecoldgicas
mas estrictas. Ahora bien, en todo caso,
los procesos comunicativos se reducen al
minimo, las cadenas habituales de con-
notaciones simbélicas se simplifican a fa-
vor del aspecto literal de la existencia fi-
sica de cada material.

Sin embargo, no hay que pensar que
el arte «povera» estd desprovisto de con-
notaciones simbélicas. «Lo que estd sien-
do atacado —escribe R. Morris— es algo
mis que el arte como icono. Lo atacado
es la nocién racionalista de que el arte es
una forma de obra que resulta en un pro-
ducto acabado. Lo que el arte tiene aho-
ra en sus manos es materia mudable que
no necesita llegar a un punto de tener
que estar finalizada respecto al tiempo o
al espacio. La nocién de que la obra es
un proceso irreversible, que desemboca
en un icono-objeto estitico, ya no tiene
relevancia» ®. El ataque a la nocion ra-
cionalista reduce la actividad humana a
la minima expresion, a fendémenos de
simple amontonamiento de materiales.
En este sentido, el arte «povera» puede
presentarse como una reaccién al mun-
do tecnoldgico, con una cierta vena ro-
mantica. La declaracién de los fragmen-
tos de la realidad y su seleccién como
obra de arte no es un fin en si mismo,
sino que, como ha subrayado M. Merz,
tiende a concienciar al espectador sobré
la situacién estética, social o ambiental
de las cosas, en algunos casos a desen-
mascarar y provocar reflexiones, tomas
de posicién critica: 12 caballos, expues-
tos en 1969 por Kounellis, convierten el
espacio de una galeria en un establo. Mu-
chas situaciones son absurdas en un pri-
mer mMomento, pero cuanto mas se re-
flexiona, mds plausibles son en su refe-
rencia a la actual vida absurda. Es reite-
rativa, por ejemplo, la confrontacién ab-

8 R. MORRIS, thid., pig. 54.

e
A . S,

P. P. Calzolan, sin titulo, 1971.
neon.

Colchén y

surda del tubo de neén (tecnologia) con
materiales naturales como agua, tierra,
lena, tal como ocurre en algunas obras
de Dibbets de 1968 o de Merz, Nau-
mann, Calzolari.

Desde otra perspectiva, el arte «pove-
ra» se inserta en el problema mas am-
plio, presente en los movimientos estu-
diados en esta parte, del enriquecimien-
to y cambio de la percepcion artistica, de
la experiencia creativa en cualqmer situa-
cién y con los medios mas insignifican-
tes. Es otra de las propuestas en direc-
cién a la creacion de la «nueva sensibili-
dad», una invitacion a la creacién indivi-
dual sin atender a los condicionamientos
de una realizacién artesanal tradicional.

A. Tapies, Mesa de oficina y paja, 1970.
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.M. Merz, Igloo, 1972.

Como reaccién a la sociedad tecnolé-
gica y de consumo, lleva a sus dltimas
consecuencias la estética del desperdicio
en un sentido préximo al neodadaismo
objetual. En su hostilidad a la ciencia y
tecnologia se inserta en un ambito cer-
cano a las «contraculturas». La evolucidn
tal vez mds radical ha sido la que ha te-
nido lugar en las mitologias individuales
(Cap. V).

El arte «povera» parte de un concep-
tualismo inconsciente del minimalismo y
de un fisicalismo del neodadaismo, en es-
pecial del «funk». La obra de R. Morris
—y su concepto desarrollado en ciertas
experiencias procesuales de «softness» de
los materiales—, R. Serra, M. Merz, G.
Zorio y otros se adscribe al polo de la
fase fisica. Por su parte, el minimalismo
de Sol Le Whtt sull))raya el polo mental,
que dara lugar a la segunda fase del arte
«povera» que llamaremos arte concep-
tual. Morris, discutiendo prioridades,
advertia en 1969: «Las prioridades tienen
que ver con el reconocimiento e incluso
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U. Rickriem, Predra azul de Aquisgrin, casca-
da (martillo y cincel), 1972.

la prediccion de condiciones perceptivas
para la existencia de la obra. Tales con-
diciones no son formas ni fines ni par-
tes delgroceso, sino que son Enoridades
y pueden ser intenciones»’. De este
modo quedaba insinuada la transicién
del polo fisico al polo mental. De hecho,
en sus Earth projects (1969) ya se intro-
ducen las intenciones. Adn mis claro se
verd este paso progresivo hacia el con-
ceptual en el Land art.

II. LAND ART

El «land arts o earthworks es un co-
rolario del arte «povera» y arte ecolégi-
co. Su culminacién. Simultineamente
abre el paso decisivo hacia el futuro
«conceptual». Se designan bajo su nom-
bre las obras que abandonan el marco del
estudio, de la galeria, museo, etc., y son
realizadas en su contexto natural: la
montana, el mar, el desierto, el campo o
a veces la misma ciudad. En el ano 1960,
L. Weiner ya habia realizado una «exhi-
bicion» en el Mill Valley (California),
consistente en un criter provocado por
cargas explosivas. En 1967, J. Dibbets
trabaja en las primeras esculturas en la
tierra, mientras Heizer y D. Oppenheim

? MORRIS, 1. c., pig. 54.



hacen sus primeras experiencias y pro-
yectos. En 1968, W. de Maria realiza
obras proyectadas en 1962. Y en este afio
cristaliza la tendencia en la exposicion
Earthworks en la Dwan Gal. de Nueva
York. Y en 1969 tiene lugar la exposi-
cién televisiva Land art editada por G.
Shum '°. No obstante, el «arte de la na-
turaleza» es de larga tradicién antes in-
cluso de la aparicion del arte objetual.
Tiene antecedentes en la utilizacién de la
arena (Manzoni, Fautrier, Dubuffet, Ta-
pies, Baumeister), de piedras y cantos ro-
dados (I. Klein, Dubuffet, Manzoni),
etc. Pero sélo hasta el «Natur-Kunst»
(Arte de la naturaleza), de Timm Ul-
richs, y el «land art» se da el paso del in-
terior al medio ambiente, al espacio ex-
terior, tomando como material a la na-
turaleza, ya sea sus espacios o a parte de
la misma. Ulrichs, en sus colores de ca-
mauflaje (1969), o Ataques quirargicos del
arbol (1971) se mantenia aiin en una li-
nea mas europea de un «arte de la natu-
raleza» de pequenas dimensiones, con-
trastadas con las monumentales del
«land». Pero en ambos casos, la polari-
dad habitual arte-naturaleza es suprimi-
da por la declaracién de la identidad en-
tre ambos a nivel de arte.

El «land art», dentro de sus variacio-
ne, es en general la réplica anglosajona
del arte «povera». Tiene su punto de par-
tida en los propios «minimalistas», tanto
en sus obras como en sus reflexiones (C.
André, Dan Flavin, Smithson, etc). Si
Morris invita a centrar la atencién sobre
el procedimiento y la materia a transfor-
mar, André y Dan Flavin acentian la po-
sicién, la escultura como lugar. D. O
penheim reconocia en 1969: «El despla-

© Los principales representantes: C. ANDRE, M.
BOEZEM (1934), B. BORGEAUD (1945), ]J. DIBBETS
(1941), B. FLANAGAN (1941), R. LONG (1945), W.
DE MARIA (1935), P. HUTCHINSON (1930), D.
OPENHEIM (1938), R. SMITHSON (1938), M. HEIZER
(1944), IAN BAXTER, CHRISTO, T. ULRICHS, el ar-
gentino N. GARCI{A URIBURU (1937), etcétera.

Christo, Costa empaquetada, 1969.

zamiento de las presiones sensoriales del
ObJCtO al lugar serd la mayor contribu-
cién del arte minimalista» '

1. Arte y naturaleza. Su campo de
accion es la naturaleza fisica en un sen-
tido amplio, tanto la exterior natural
como la transformada industrialmente,
convertida en material artistico de con-
figuracion. Pero no se trata de un fondo
decorativo para las obras esculturales,
sino de que los espacios del paisaje na-
tural se conviertan en objetos artisticos,
frecuentemente con algtn atentado e in-
tervenciones a su estado natural. Con el
«pop» se redescubrié el paisaje civiliza-
do en la representacion ilusionista. Aho-
ra se trata del paisaje incontaminado por
la civilizacion técnica. Es posible hablar,
por tanto, de un retorno a la naturaleza,
en una accién transformadora sobre la
misma, instaurando nuevas relaciones
con ella. J. Dibbets realiza desde 1967
sus famosas Correciones de perspectiva,
donde el trapecio aparece ante el espec-
tador como un cuadrado, buscando el
conflicto entre lo que sabemos y lo que
vemos. Y acentda este contraste ain mas
en su predileccién por el mar y el paisa-

"' Cit. en LIPPARD, Six years, The demateriali-
zation of the art object. Cfr. Fernsehausstellung
Landart, TV Germany Chanel I, April, 1969, pig.
81, y en 1970 vuelve a reconocer esta deuda en
Awvalanche, nim. 1 (1970).
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je (Horizon, 1971-72) o en otros casos se
dedica al anilisis de las variaciones de
iluminacién. André, en Long Piece Sum-
mer —1969, en Colorado—, alinea una
serie de trozos de maderas sobre el sue-
lo de un bosque. Boezem realiza en 1969
una obra en Amsterdam con su nombre
escrito en el cielo por un avién a reac-
cion: fotografias del cielo abierto, su
nombre escrito y su desintegracion indi-
caban el proceso, o presenta una Fuente
de arena, 1969, provocada artificialmen-
te. Flanagan traza lineas y circulos en la
arena de una playa, 1967. Oppenheim
cava fosas en la llanura, transporta tierras
de un lugar a otro, realiza trazados con-
céntricos en las riberas del rio St. John,
1968, u ordena geométricamente un
campo de alfalfa en el proyecto Hay
Maze en el estado de Wisconsin. Baxter
colorea el terreno o amontona troncos,
mientras Heizer y De Maria cavan fosas
en el desierto, Christo empaqueta las
costas de Australia con plistico, Hut-
chinson colorea quimicamente una pla-
ya. Heizer cava cinco fosas, depresiones,
en el desierto de Black Rock, de Neva-
da, en 1968. Toma fotografias con 365
dias de intervalo. El clima prolonga el
proceso. En Depresion de Munich, 1969,
o Five conic displacements en el Coyote
Dry Lake, 1969, de California, las foto-
grafias eran tomadas a medida que las su-
perficies son restauradas tras una inun-
dacién, de modo similar a lo sucedido en

Oppenheim, Hay Maze, Wisconsin, 1968.
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las inundaciones de Venecia, Florencia,
Valencia. Smithson trabaja también zo-
nas desérticas, pero contrastando el pai-
saje natural con el artificial, ordenando
el medio ambiente e interesado por la
geologia (Spiral Hill, 1970). Uriburu
suefa con colorear en verde todas las ri-
beras y mares del mundo.

El punto de partida de estas obras es
la composicién yuxtapuesta del «assem-
blage», con la premisa de que sélo el am-
biente real puede ser verdaderamente
real. En ellas es frecuente el uso de la na-
turaleza de un modo metaforico. Para
Hutchinson, por ejemplo, la metifora es
la del cambio, la evolucién, el crecimien-
to, un modo de demostrar que la vida se
desarrolla en la vida in6rganica. Heizer
y De Maria entienden la metifora como
accién humana y geolégica de los diver-
sos elementos metereologicos. Heizer ha
hablado incluso del espacio virgen, tran-
quilo, religioso del desierto. Baxter se
centra en las reacciones quimicas, mien-
tras para Oppenheim el arte ecolégico es
un modo de interrumpir la matriz que va
configurando las acuvidades naturales y
humanas. Se interesa asimismo por el
cambio —trasplantes, descomposiciones,
transformaciones de energia—. Boezem
y Long subrayan la nocion de lo efime-
ro a través de la accidén del viento natu-
ral o artificial.

Ciertos artistas, como Flanagan, Dib-
bets, André, Smithson, no consideran la
naturaleza en si misma, Sin0 como un
medio y lugar de experimentacién. En
cambio, Heizer, Oppenheim han abor-
dado la naturaleza de un modo mis di-
recto; sus obras han tendido a revelar su
inmensidad frente al espectador. La uti-
lizan como forma-medio-contenido-lu-
gar. En cierto modo son mas tradiciona-
les de lo que a primera vista parece, pues
consideran la naturaleza como un sopor-
te de experimentacién, como terreno
para realizar una escultura monumental.
En cualquier caso se entabla una compe-
tencia entre la accion del hombre y la de



R. Smithson, Colina en espiral e intervenciones
en el lago, 1971.

la inmensidad de la naturaleza. Esta es
superior, condiciona la obra. El tiempo
se convierte en una condicién basica:
erosidn, cambio de estaciones, luvia, etc.
Adquiere una plenitud de sublime cerca-
na al iJusionismo abstracto de un New-
mann o Still, o al misticismo romantico
de un G. D. Friedrich. El «land art» des-
cubre un elemento descuidado de la eco-
logia en la constitucion de estructuras: el
empleo de materiales casuales, encontra-
dos, s6lo por el hecho de que son ofre-
cidos por la naturaleza. La ecologia po-
sibilita una colaboracién cientifica y ar-
tistica para estudiar determinados fené-
menos y modos de comportamiento,
como ya he indicado.

Las obras del «land art» cultivan la na-
turaleza procesual y los materiales «efi-
meros», como el arte «povera», desapa-
reciendo la nocién tradicional de peren-
nidad. Pero la noci6én habitual de obra
se perpetiia cuando se plantea la relacion
con el gran publico. El «Jand art» rompe
inicialmente con las ligazones tradiciona-

les del objeto, con las galerias y los mu-
seos, pero continda apropiandose de la
naturaleza de un modo estético y artis-
tico, imprimiendo las normas de cada ar-
tista. El alejamiento del ambiente urba-
no a zonas de mar, montanas o desier-
tos, evidencia su renuncia a lo industria-
lizado, a la sociedad de consumo, de un
modo similar al arte «povera». Pero
plantea algunos problemas ambiguos en
relacion con los espectadores, ya que en
ningin momento desea romper los lazos
pragmiticos con el publico.

2. «Land art» y los nuevos medios.
Estas obras, realizadas en los lugares mis
alejados, son dadas a conocer al publico
mias amplio a través de la fotografia, de
los films, videos y TV. Dibbets, y en
cierta medida Heizer, Smithson, Long,
consideran a la fotografia como la obra.
Dibbets, por ejemplo, no utiliza la foto-
grafia para representar, sino para visua-
lizar. La apropiacion de la misma se apo-
ya en su naturaleza y caracteristicas, en
las condiciones bajo las cuales opera y el
modo en que estd implicada nuestra per-
cepcién. En cierto modo, estas fotogra-
fias cumplirian la misma funcién que la
obra tradicional. Smithson ha insistido
en la fascinacién que le produce este me-
dio. Por su parte, Oppenheim le atribu-
ye cada vez mayor relevancia, aunque
reafirmando que no se trata de las foto-
grafias en cuanto tales . El «land art»
ha tenido tal vez una mayor vinculacién
con la TV y los videos, ya que estos me-
dios permiten una toma de todo el pro-
ceso de la obra en el paisaje, como se ha
visto desde la experiencia realizada en
1968 por la Gal. G. Shum con obras de
Long, Flanagan, Oppenheim, Smithson,
Boezem, Dibbets, De Maria, etc. De
cualquier manera, ha existido una renun-
cia a los soportes fisicos tradicionales de
la obra. Asimismo fue evidente su reac-

'2 Cfr. LIPPARD, 1. c., pags. 89 y 184.
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cion 1nicial contra los canales institucio-
nalizados de la galeria o el museo. Y la
misma ambigiiedad inicial entre la obra
en si misma, realizada en el paisaje y el
«status» alcanzado a través de las foto-
grafias o films, videos, etc., ha dado lu-
gar a diferentes preguntas: ¢Dénde esta
la obra, en el lugar fisico o en la docu-
mentacion? Si esta en el paisaje, ;como
puede acceder el pablico? Y si éste acce-
de a ella a través de los diversos medios
de reproduccién, ¢puede sustraerse a los
mecanismos habituales de distribucion?
El medio alcanza cada vez mayor rele-
vancia y sin él en general no existiria la
obra para los espectadores, pues se do-
cumenta gracias a él. Por supuesto, esta
documentacién es forzosamente frag-
mentaria y, en cuanto tal, una especie de
invitacién a retornar a experiencias pro-
pias con la naturaleza. De cualquier
modo, a pesar de las nuevas «asimilacio-
nes» se pone en crisis parcial no sélo el
medio tradicional, sino el propio valor
de cambio de la obra, o al menos reper-
cute inevitablemente en esta disminucién
del valor de cambio, si lo comparamos
con los soportes tradicionales. Y desde
esta perspectiva realista afecta también a
los canales de distribucion.

Por otro lado, la fotografia es una con-
tradiccidn respecto a las dimensiones fi-
sicas de las obras. En ella se mitiga el
polo fisico y se acentiia el mental. El es-
pectador se ve inmerso en este polo, debe
esforzarse por imaginar la proposicién
fotogrifica ilusoria, pero no atenta a una
simple representacion sino a la continui-
dad del proceso. Las diversas transfor-
maciones ecolégicas se ponen mis de
manifiesto a través de la utilizacion del
video, films, etc., medios que ya en su
misma estructura introducen el factor
temporal. De cualquier modo, en ambos
casos se produce un cambio del contex-
to natural al culturalizado a través de la
fotografia. Es decir, ya no nos movemos
al nivel de la misma obra fisica, sino en
un verdadero contexto metalingiiistico.
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El «land art» ha ofrecido a nuestra
percepcion amplios fragmentos de la na-
turaleza. En este senudo ha parecido
evocar una nueva unién con la naturale-
za. Ello se ha manifestado tanto en el
cultivo de los medios naturales, en la
eleccién de los escenarios para su reali-
zacidn, como en la renuncia a los proce-
dimientos técnicos. Amplia los horizon-
tes de nuestra experiencia por la selec-
ci6n del fragmento natural. Esto implica
no sé6lo una extension del campo de apli-
cacién de la actividad artistica, sino de
nuestra sensibilidad para percibir estéti-
camente fenémenos naturales de la indo-
le que sean. En este aspecto prosiguen
las propuestas de la extension y amplia-
cién del arte.

Ahora bien, el «Jand art» ha remitido
a la presencia humana en un espacio va-
cio, silencioso, apenas contaminado por
el hombre civilizado. Por ejemplo, Hei-
zer ha hecho en ocasiones referencias al
paisaje inviolable, tranquilo, casi religio-
so del desierto, buscando un contacto
mas directo con la naturaleza, con su
tierra, alejindose del ambiente urbano,
cada vez mis insoportable y agobiante.
Este retorno y redescubrimiento de las
fuerzas portadoras de vida y fuerza 1%, de
sus cualidades estéticas y formales, tiene
ciertos puntos de contacto con las preo-
cupaciones de la «New Left» y su Fucha
por la restauracién de la naturaleza, por
los lagos y espacios de tranquilidad. No
obstante, el «land art», como momento
cumbre del arte ecolégico, ha presenta-
do una actitud ambigua y supuestamen-
te neutral, incluso favorecedora de la
ideologia intoxicante de la naturaleza,
propia del neocapitalismo. Ha acentua-
do ante todo el caricter antiurbano, su

2 Cfr., sobre todo, la exposicién Earth, Air,
Fire, Water: Elements of art, Museum of fine arts,
Boston, 1971, en donde participaron CHRISTO,
Haacke, Heizer, HUEBLER, HUTCHINSON, Op-
PENHEIM, SERRA, SMITHSON, URIBURU y otros.



rechazo, sin profundizar en el problema
de la ecologia, aislado en su potencial
transformador. O, mejor dicho, en vez
de explicitar cémo la violacién de la na-
turaleza a través de las diferentes conta-
minaciones y destrucciones es insepara-
ble de unas condiciones sociales y eco-
némicas, en vez de desarrollar la campa-
na ecolégica en el interior de este con-
texto, parece haberse refugiado en los
paisajes lejanos como en un recuerdo ne-
cesario de la actual opresién de esta na-
turaleza. Y a pesar de que se le puede
considerar como un acto de protesta mi-
tigada contra la artificialidad del paisaje
moderno civilizado, ha operado mas
como sintoma que como cﬁenuncia. Es
posible incluso referirnos a él por su ca-
ricter romantico y antiurbano. Sus pro-
yectos, a excepcion de alguno del Aerial
Art, de Smithson, no se han ocupado de
la configuracién y critica de los graves
problemas ecoldgicos, libres de su ideo-
logia. Por otro lado, ya hemos visto que
en realidad no se ha presentado como es-
trategia transformadora, como sucedia
con Jos ambientes «ecolégicos». Asi

pues, seria injusto acusarle de flaquezas
en un campo que nunca ha perseguido,
al revés de lo que sucedia en los «am-
bientes». Ha perseguido mis una apro-
piacién visual de la realidad ecologica
que una transformacién de la misma. De
ahi que de hecho prevalezcan las foto-
grafias, los videos, films, sobre las pro-
pias obras fisicas.

Ya senalé que estas obras acentan
mis el polo mental. Cuanto mas 1dénu-
cos devienen la obra y la realidad, tanto
mas el arte se convierte en un arte de re-
flexién, ya que la ambivalencia 51gn1f1ca—
tiva, acentuada en estas obras por los mas
diversos medios visuales estaticos y di-
namicos, suscita la reflexién interrogati-
va sobre las valencias artisticas del sector
seleccionado de la naturaleza. La eleva-
cion y declaracion de un fragmento a un
estado artistico obliga al espectador a ex-
plorar las propiedades hasta entonces
ocultas de los objetos y las relaciones que
satisfagan la excepcionalidad del nuevo
estatuto artistico. La obra deviene un au-
téntio estimulo conceptual para la con-
ciencia del espectador.
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Capitulo V

Mitologias y nuevo reduccionismo

[. MITOLOGIAS INDIVIDUALES

Desde la documenta de Kassel de
1972, bajo el nombre de Mitologias indi-
viduales, se alude a toda una gama de ex-
periencias subjetivas, oscilantes entre un
neodadaismo muy poco ortodoxo, ele-
mentos del arte «povera» y estimulos de
las «contraculturas». En Mitologias I se
ofrecia una reivindicacion de figuras pri-
merizas del neodadaismo, como G.
Brecht (1925), ]J. Cornell (1903), H. C.
Westermann (1922), destacando el «am-
biente» citado de P. Thek. Mitologias 11
ofrecia una imagen mas acorde con el

P. Thek, Mitologias individuales, 1971-72.

tema. Algunos de sus participantes estu-
vieron presentes en la Bienal de Paris de
1973.

1. Todo puede ser arte. Las mitolo-
gias individuales se oponen a toda clase
de mitos colectivos, tienden a una rup-
tura con toda convencién y norma, tan-
to desde el punto de vista del producto
como del receptor. Son enunciados y
proclamas sobre la comprension y con-
tenido del arte, que se asemejan precisa-
mente por su intento de no someterse a
convencionalismos artisticos sociales y
de sustraerse en lo posible a una tipifi-
cacién cerrada gracias a la identidad sin-
gular del creador consigo mismo y con
sus propias vivencias. La prictica del arte
deviene asunto del individuo correspon-
diente que se fabrica su propia nocién y
objeto de arte. Las mitologias individua-
les son un paso mis, en una linea proxi-
ma al arte «povera», hacia la superacién
de la escisién entre la actividad artistica
y las demis actividades humanas, y en-
tre el artista, fruto de la divisién social
del trabajo, y la creatividad de otro cual-
quier hombre. La propuesta final y radi-
cal seria que cada cual se expresase e hi-
ciera arte a su gusto y modo. No se preo-
cupan por una adecuacién entre signifi-
cante y significado a escala social, sino
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que el punto de referencia significativa
del significante de la obra es el mundo
propio de cada individuo. En este aspec-
to potencian una conciencia de m;wz—
dualidad a ultranza , de singularidad, en
ocasiones esquizofrénica.

En general, y a los niveles mis rudi-
mentarios, los objetos sencillos y primi-
tivos surgen como la vida, maduran con
ella, sin intencién en muchos casos de ser
arte. En su mayoria son objetos perso-
nales con los que se encarifia el indivi-
duo. Asi, por ejemplo, Ch. Arnoldi
(1946) realiza simulacros y parodias
constructivas con ramas de arbol pinta-
das, o J. Fisher (1947) con clavos y pe-
los, papel prensado, etc., los trabajos ar-
tesanales de M. Buthe (1944), Le Man-
tean, de E. Martin (1913), mientras Lu-
ciano Castelli (1951) o J. Finni (1944) se
identifican con los objetos personales y
encontrados. En todos estos ejemplos, el
marco relacional se configura a través de
las experiencias, el conocimiento y las
ideas personales de la capacidad de arti-
cular gestos distanciados respecto a las
normas sociales, dependientes de la es-
cala personal de valores. Son significati-
vas las palabras de L. Castelli, en 1972,
referidas a los objetos: «Son parte de mi

M. Buthe, Homenaje al sol, 1971.
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Ch. Arnoldl De acuerdo con un codzgo 1971.
Ramas de irbol pintadas.

vida. Surgen como la vida que madura.
Mis objetos de uso, con los que discuto
con frecuencia durante largas horas, de
los que cada cual posee una significacion
determinada... Reciben un rostro que re-
presenta la extensién simbélica de la ex-
periencia propia, inmediata consigo mis-
ma» !. Con frecuencia, las obras se refie-
ren al pasado o al futuro en una especie
de utopias concretas. Asi, por ejemplo,
los ensayos de Reconstitucion de gestos
efectuadzs (entre 1945-54), 1970, o de
Reconstitucion de objetos, 1971, de Chr.
Boltanski, atienden a una reconstruccién
arqueoldgica de recuerdos infantiles o
juveniles, a la permanencia de residuos
de conciencia, al retorno de vivencias y
a su reconstitucion. En otros casos,
como las intuiciones premonitorias -de
H. Gojowczyk (1943), se presenta la fu-
tura arqueologia de la destruccién de
nuestra civilizacién, sobre todo de nues-

' Catalogo Documenta 5 Kassel, 16-173.



tra cultura escrita. Mientras tanto, Beuys
explica oralmente las premisas individua-
les en la ecuacién arte = hombre = crea-
tividad = clencia, pues para él todo es
arte y todo el mundo es artista a su
modo. Broodthaers se ocupa de su mu-
seo personal de objetos y recuerdos des-
de 1968; Ben Vautier cultiva La notion
de tout, definiciones nominales o des-
cripciones, tautologias repetidas referi-
das a actitudes basicas de un tipo de
hombre.

Ben Vautier, Beuys, Broodthaers afir-
man que todo lo que es afirmado por ar-
tistas como arte, es arte. Pero R. Filliou
(1926), desde su prictica «fluxus» y hap-
penings hasta sus mitologias, lleva a ul-
timas consecuencias el postulado de que
el arte no es sélo lo que hacen Jos artis-
tas. Afirma y tematiza en sus trabajos la
creatividad general que puede manifes-
tarse en un simple amontonamiento de
objetos. La creatividad es patrimonio de
todos. Y plantea la tesis implicita desde
el dadaismo hasta el arte «pobre»: la
creatividad universal desembocaria en la
desaparicion del artista en cuanto tal. Y
en tal caso, tampoco tendria sentido que
se presentara ante el publico como tal.

Sin llegar a una tesis tan extrema e
irreal desde las actuales condiciones his-
toricas, las mitologias individuales abo-
can a una generalizacién de la creativi-
dad mis o menos encubierta. Por su apli-
cacién es ante todo individual, %re
todo cuando pretende romper a ultranza
con la convencién social. Frente al espec-
tador sélo es vilida en un intento de ius—
car una identificacién personal o como
invitacion a una practica personal y sin-
gular. En esto estriba su aportacién mis
cargada de implicaciones. En este senti-
do estin bastante cerca del arte «povera».

2. Mitologias y simbolos individua-
les. Desde un punto de vista psicoanali-
tico, las mitologias individuales tratan
COM UNOS Procesos creativos, cuyos te-
mas de configuracién son simbolos indi-

viduales. Como sabemos, de las diversas
percepciones el individuo selecciona al-
gUNOS rasgos y SIgnos caracteristicos,
atendiendo a su estructura peculiar de vi-
vencias. Este es un principio de toda ex-
presién en general. La mitologia indivi-
dual se gesta como un simbolo individual
y surge cuando en una persona la unién
asociativa y creadora de ciertos comple-
jos u objetos perceptivos exteriores en
cualquier dominio sensorial es tan inten-
sa, que una imagen o vivencia desenca-
dena toda una gama de concomitancias.
Ahora bien, este simbolo individual, en
principio, no desea convertirse en colec-
tivo y suele referirse a complejos de vi-
vencias e ideas que no sélo no tienen que
ver en una valoracién cultural colecuva
con los cédigos y convenciones sociales,
sino que se oponen a ellos, intentando
crear su propio mundo individual de va-
lores, muy distinto al colectivo. Seme-
jantes simbolos individuales se vinculan
estrechamente con experiencias libidino-
sas del propio ego (narcisismo) —como
sucede en las diversas Reconstituciones
de Boltanski, en el Museo de Brood-
thaers, o en las pricticas de Ben Vautier
o Beuys— o de la elecadn objetunal, es
decir, de la seleccidon de objetos externos
de uso personal —como los demis ejem-
plos citados—.

Las mitologias individuales se han pre-
sentado como reaccion frente a las diver-
sas connotaciones simbélicas y colecti-
vas de la década de los sesenta. Rechazan
tanto las Mythologies (R. Barthes) con-
sumistas del «pop» o del hiperrealismo
como las tecnolégicas, simbofos de la di-
solucién del individuo. Una cuestién no
dilucidada es si estas mitologias indivi-
duales son una reaccién al individualis-
mo instrumentalizado en el capitalismo
tardio o una fase cumbre del individua-
lismo burgués o, tal vez, ambas cosas al
mismo tiempo. Si las experiencias inten-
sas individuales de estos simbolos pare-
cen ser una premisa para cualquier tipo
de expresién, también es verdad que el
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simbolo individual alcanza su mayor
efecto en su conversion en fetiche, como
objeto de adhesién anormal por parte del
propio individuo. Y esta parece ser, en
ocasiones, una de las ténicas de esta es-
pecie de reduccionismo subjetivista, pre-
sente en estas pricticas, sobre todo en al-
gunas. Por otro lado, la aparicidn de este
simbolo no es lo mismo que su efecto
frente a los demas. Por esto indiqué que
pueden pretender tanto que el especta-
dor lo acepte como cursarle una invita-
cién a que cree su propia mitologia, su
propio mundo vivencial. Y esta parece
ser la propuesta que se desprende, a pe-
sar de que se presenten en canales, como
la exposicién, que aspira a una consagra-
cién social.

II. MITOLOGIAS INDIVIDUALES Y
«NUEVO REDUCCIONISMO»
ABSTRACTO

1. Historia de un retorno. En las Mi-
tologias individuales 11, de Kassel, se in-
sinuaba una convergencia entre los ele-
mentos de la contracultura, del arte «po-
vera» y los residuos de la «nueva abs-
traccién» y del «minimalismo», sobre
todo en la propia obra de Fisher, A.
Shiels (1944), o en la seccidén de proce-
sos de la obra de R. Ruthenbeck (1937) o
incluso en las de Ideas, las de B. Marden
(1938), Palermo (1943), estas ultumas mas
abiertamente vinculadas a la «nueva abs-
traccidén». Sin embargo, el ano 1973, con
la Bienal de Paris y PROSPECT, de Diis-
seldorf, pasard como la fecha de consa-
gracién de la recuperacidn de este nuevo
«reduccionismo», de la pintura-pintura,
menos aparatosa y deslumbrante y con
pretensiones un tanto diferentes a la in-
vasion hiperrealista de 1972, pero no me-
nos «atractiva». Segun se desprende de la
pasada Bienal, el retorno a la pintura pa-
rece responder a una de las necesidades
de expresién en los jévenes para tradu-
cir sus emociones. Desde una perspecti-
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Ad Reinhardt, Pintura roja, 1952, oleo sobre tela.

va distinta prosigue el cultivo —mis es-
tético que simbolico— de las mitologias
individuales.

El propio Boudaille, delegado general
de la Bienal, y J. C. Ammann, respon-
sable en 1972 del hiperrealismo de Kas-
sel, han hablado con entusiasmo de un
retorno a la pintura, lo que no quiere de-
cir al cuadro. Al lado :iie algunos repre-
sentantes extranjeros *, el nacleo princi-
pal y mis atractivo desde el punto de vis-
ta tedrico estd formado por los grupos
franceses Gru upo 70 y, sobre todo, Sup-
ports-Surface . Este retorno va ligado a
una recuperacion histérica de la aEstmc-
cién cromdtica americana de los anos cin-

cuenta —en especial de la obra de B.
Newmann, M. Rothko, Ad Reinhardt—,

2 M. ASHER (1943), J. BERTHOT (1939), de USA,
el australiano J. FIRTH-SMITH (1943), los alemanes
E. HOFSCHEN (1941) y H. LERCHE (1938), E. RE-
NOUF (1943) de México, todos ellos exponen indi-
v1dua|meme en general entre 1969 y 1971.

> Grupo 70 esti formado por L. CHACALLIS
(1943), M. CHARVOLEN (1946), V. ISNARD (1946),
S. MACCAFERRI (1945), M. MIGUEL (1947); Sup-
ports-Surface estd integrado por V. BIOULES, L.
CANE, M. DEvVADE, D. DEZEUZE, P. SAYTOYR, C.
VIALLAT A. VALENSI (estos tres dltimos se sepa-
raron en 1971 por posiciones apoliticas y empiris-
tas). Aparte hay otros representantes franceses
como J. P. PERICAUD (1938), A. P. ARNAL, J. FRE-
MIOT (1947), etc.



M. Rothko, Rojos, n.° 16, 1960. Oleo sobre tela.

de la «nueva abstraccién de los sesenta»
—K. Noland, Stella, Kelly, Olitski, L
Poons— y en menor medida del «mini-
malismo». En el propio Estados Unidos,
hacia 1970, se habia intentado la recupe-
racidn del expresionismo abstracto y se
hablaba de una nueva generacién de
«nueva abstraccién». Como dato rele-
vante, en el Gran Palais de Paris habia te-
nido lugar, en 1968, la exposicién de los
clasicos abstractos americanos L’art du
réel. Los miembros de los grupos fran-
ceses realizan sus primeras exposiciones
individuales entre 1969-1971. En 1973 se
han multiplicado en Paris las muestras de
las figuras histéricas -de la abstraccién
americana y han tenido gran eco a través
de la joven revista A7t Press. Es muy im-
portante saber cémo los franceses, en es-
pecial su grupo Supports—Sun"ace inten-
tan superar dF:esde sus origenes el empi-
rismo inicial, teniendo para ello como
principal auxiliar el trabajo tedrico y po-
litico del grupo en torno a la revista Tel
Quel. Sus preocupaciones por una «vo-
luntad de teorizacién de la pinturas,
como ha dicho M. Pleynet *?, el ensayis-
ta de la referencia permanente del grupo,
cristalizaron en 1971 con la fundacién de

* Cfr. L’enseignement de la peinture, 1971.

la revista Peinture, Cabiers théoriques >.
Asi pues, el movimiento consagrado en
Francia, aun partiendo de la herencia
americana, se impone como avanzadilla
«vanguardista» en Paris, estd convirtién-
dose en una ocasién propicia de aglutx—
namiento pictdrico tras la situacion de-
cadente de Paris desde hace mas de una
década como epicentro del arte. Evocan-
do las viejas glorias del pasado histérico
parisiense, J. C. Ammann senalaba con
motivo de la Bienal: «Paris se revela ver-
daderamente como la capital del mundo
donde la pintura conoce una renovac1on
particularmente interesante»

2. La pintura como especificidad an-
tonoma. Creo que el grupo francés es el
exponente mds autorizado de esta vuelta

15 pintura no sélo por el retorno en si
mismo, sino, sobre todo, por sus impli-
caciones estéticas y politicas globales.
Por esto voy a tomarlo como nicleo de
mi anilisis. El movimiento se presenta
como una recuperacion, se inserta en el
contexto, senalado por Pleynet en 1968,
de «un retorno histérico sobre ciertos
elementos de esta historia que la moder-
nidad ha censurado falta de poder, de
poseer 1os medios tedricos de pensar-
los» 7. Un retorno que remite a la rup-
tura tan francesa de Cézanne, presentan-
dose en ocasiones como los legitimos he-
rederos, los tnicos herederos de la his-
toria de la pintura occidental. En segun-
do lugar, muy en el contexto de Tel
Quel, su interés y analisis se centra en la
especificidad, en la pintura como especi-
ficidad auténoma, en la prictica signifi-

cante de la pintura.

> Cfr. para ver la evolucién y discusiones teéri-
cas es imprescindible acudir a los volimenes apa-
recidos hasta ahora. Cfr. también VH 101, 5
(1971), pigs. 82-122, de textos de artistas.

¢ Le Monde, 14 sept. 1973. Por su parte, G.
Boudaille dird que una sociedad capitalista la pin-
tura siempre tendra oportunidad de venderse y ser
difundida. Entrevista con C. MILLET, Art Press,
nam. 6 (1973),

7 L. c., pag. 209.
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¢Cuil es la aportacién de estas telas
plegadas o arrugadas, carentes de marco,
extendiéndose en sentido vertical u ho-
rizontal, invadiendo el espacio con su
cromatismo? Se trata de obras que son
pinturas, pero no siempre cuadros en su
sentido tradicional. Ponen en primer tér-
mino de su anilisis la materialidad de
significantes exclusivamente pictéricos en
sus niveles mais elementales. Estas obras,
muchas veces sin marcos, se extienden
por el suelo, no disimulando los proce-
sos de elaboracién. Es importante, por
otro lado, la neutralizacién del formato
tradicional (ya puesto en cuestion desde
la «nueva abstraccién») y la atencién
prestada a la superficie misma que se mo-
difica, y no tanto a la «imagen» que pue-
de sostener. La permanencia del marco
o la superficie, los plegados y arrugados
de la superficie (Cane y otros) o el tra-
bajo sobre el material, rechazando la tela
como soporte (Viallat, Valensi, Charvo-
llen y otros), afectan a transformaciones
del propio soporte y de la superficie en
el sentido de la tensién tradicional pro-
vocada por el marco. Precisamente, los
elementos, la pareja habitual tela/marco
se separan y alteran. Por otro lado, apro-
vechan las nociones de «free canvas» y
«overall», de Pollock, asi como el mo-
numentalismo del propio Pollock, Still y
la «nueva abstracci6n».

El centro de interés se traslada a la rea-
nudacién de las experiencias cromaticas
alli donde habia quedado la abstraccién
«cromitica». La representacidn, la iconi-
cidad es algo regresivo y frustrante que
no permite manifestar las emociones per-
sonales. Lo que importa es el retorno al
trabajo no tanto sobre sino con el color,
el inventario cromitico, la exploracnon
de posibilidades puras del color, de su
propia sintaxis y gramitica, de su propia
dialéctica matenial a partir de la superfi-
cie. Se trata de abordF;r el color como lo
especifico de la pintura, neutralizando
totalmente cualquier tipo no sélo de for-
ma de objetos, sino incluso de figura
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perceptiva. De este modo, la superficie
cromatica se transforma en materia cro-
madtica, en un sustrato finamente distri-
buido, sin texturas ni huellas de pincel,
sin luz, espacio, tiempo o movimiento.
Reducida a un quietismo y a una ascesis
maxima de significantes. La materia cro-
mitica se expansiona en el espacio cro-
matico. Y precisamente la primacia con-
cedida al color es lo que admiran en
Newmann, Rothko, Ad Reinhardt, etc.
El color, de un modo similar a sus mo-
delos histéricos, estd despejado de todo
artificio, libera a la obra de todo elemen-
to extrano exterior a nivel 6ptico y sig-
nificativo ®. Asimismo se destaca el mito
de la pureza, tal como lo proclamaban
los artistas citados, sobre todo Ad Rein-
hardt *°.

Frente a las tendencias analizadas que

M. Devade, Significante «gzmtum» segin el ideo-
grama chino. Acricilo sobre tela 1969.

8 Cfr. la recuperacién de NEWMANN, SAM FRAN-
CIS y otros es una nota constante de los nimeros
de Peinture y de Art Press.

® Cir. L. CANE, Sur le sol, pliée, avec la couler,
Peinture, nims. 6-7 (1973), pags. 25-37; A. P. Ar-
NAL, Que trame la couleur an pli de la trame, ibid.,
pags. 151 sigs.

1 AD REINHARDT, Twelve Rules for a new aca-
demy (1957), en Art Press, 4 (1973), pig. 6.



declaraban la realidad en obra de arte, la
fusion entre las dos esferas, el «nuevo re-
ducctonismo», como sus mentores de los
cincuenta, proclama una radical separa-
ci6n, ofrece una definicion del arte que
identifica la practica artistica con su pro-
pio discurso en los niveles mas elemen-
tales de la materialidad y del cromatis-
mo, en una neutralizacién absoluta de
los componentes semanticos, a no ser los
que emanan de las superf1c1es cromati-
cas. Estamos ante un nuevo reduccionis-
mo circunscrito al trato inmediato con
los significantes, privados, casi hasta el
silencio, de una articulacién de residuos
de significado, ya que estin neutraliza-
dos al maximo, incluso al nivel de cédi-
gos 6pticos y perceptivos. Convertida en
una cosa en si, la obra pierde el caricter
de mediacién reflexiva, deviene una co-
salidad pura que no es tan sélo objeto
de contemplacién, sino parte del espacio
en el que se encuentra. Presenta notas
Optimas para fundar un «ambiente» de
«nueva aﬁstraccién». Su sentido dltimo
es la experiencia sensible del color, y las
asociaciones posibles se vinculan a la
constitucion psiquica de cada individuo,
pudiendo desencadenar una cadena de
asociaciones privadas intensas. Y de aqui su
proximidad, desde otra perspectiva, a las
«mitologias individuales».

3. Los «petits enfants» de B. New-
mann y C. Marx. Si no fuera por la lite-
ratura que esti apareciendo sobre esta
tendencia francesa, sobre todo la divul-
gada por sus propios protagonistas de
Peinture, estas experiencias serian senci-
llamente un ejemplo més (con més o me-
nos Jogros y méritos, con sus aportacio-
nes especificas, etc.) en la linea de la pri-
macia del color. Objetivamente profun-
dizarian en algunos aspectos de f; «abs-
traccién cromdtica» y de la «nueva abs-
traccién»; levantarian el entusiasmo de
unos o la repulsa de otros. Ahora bien,
lo que mis sorprende en ella es su apa-
rato tedrico y las pretensiones ideologi-
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Viallat, Pintura, 1971.

cas. Estas son tales, que sus artistas tien-
den a convertirse en los «petis enfants»
de B. Newmann y C. Marx, crecidos
bajo el regazo de Tel Quel, creando su
propio organo de propaganda en Pein-
ture y avanzando penosamente entre
proclamas y contraproclamas, comunio-
nes y excomuniones, ataques indiferen-
ciados a la burguesia y al «revisionismo
dogmitico» del PCF. Y lo que es mas in-
teresante, pretenden erigirse en los Gni-
cos protagonistas de la pintura como
practica especifica, necesariamente ligada
a una practica social, consistente en una
lucha politica precisa: la lucha de cla-

. Desde su propio punto de vista ideo-
loglco me parece muy dificil de aceprtar,
por no decir inaceptable, la propuesta del
grupo parisino. Si bien es correcto el es-
tudio de la prictica significante y de la
estructura del vehiculo 1deolégico, en mi
opinién, han cogido el ribano por las
hojas, haciendo una inversién vergonzo-
sa de la dialéctica materialista en la que
dicen apoyarse. Pues en el fondo de esta
postura subyace la famosa interpretacion
telquiana del concepto de «campo espe-
cifico» de las pricticas significantes, uni-

"' Cfr. Notes preliminaires ou comment voir la
Chine en peinture, con numerosos textos de DE-
VADE, DEZEUZE, CANE, BIOULES, Peinture, nims.
2-3 (1972), pags. 75 sigs.
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do a una concepcion de la autonmomia
relativa de estas pricticas que de hecho
se convierte en una autonomia absoluta.
De este modo asistimos a una escision
entre la practica artistica concreta y las
proclamaciones tedricas é)retenciosas, asi
como a una inversiéon de términos. La
experiencia actual es una muestra ilustra-
tiva de la «repeticion neurética» o «un
modelo repetitivo» '? del revolucionaris-
mo formaf, para expresarme en términos
agradables a los componentes del grupo
francés. Este revollzlcmnarlsmo sélo
atiende a lo que piensa que es su mate-
rial en el campo de la contradiccion es-
pecifica, _propia de esta esfera. Pero, en
mi opinidn, hay una acentuacién unila-
teral 0 al menos gratuita sobre un solo
aspecto de la contradiccion (la materia-
lidad significante), ocultando el otro as-
pecto (forma de esta materialidad). Y
ocultando este ultimo aspecto niega toda
interdependencia (mejor dicho, cree ne-
gar, pues lo que hay es una reduccion se-
mdntica al maximo) con el plano del con-
tenido. No entro ahora a discutir, Gni-
camente sugiero la interpretacion dada en
alguna ocasi6n a estas escisiones '°, en el
sentido de que el reduccionismo es una
manifestacion evidente de la crisis de la
propia ideologia burguesa y responde a
sus exigencias de «deszdeologzzar» neu-
tralizar cualquier prictica especifica. Por
otro lado, este reduccionismo no creo
que contrlbuya demasiado a su procla-
ma de resituir a la pintura la funcién de
objeto de conocimiento, a no ser en los
niveles mis elementales.

Si pretenden constituirse en prictica
significante centrada en su especificidad
(con lo que estoy de acuerdo en princ-
pio frente a los mecanicismos sociologis-
tas), dudo que con las premisas actuales

2 M. PLEYNET, L’enseignement de la peinture,

ag. 16.

13 Cfr. J. L. PERRIER, Un chatean dans les nua-
ges, VH 101, niam. 6 (1972), pags. 38 sigs., con cuya
critica estoy en general de acuerdo.
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puedan conseguirlo y, mucho menos, si-
tuarse en el marco de la contradiccidn
principal, la social —como pretenden—,
ni restituir esta prictica al campo de
otros sistemas sociales. En concreto, no
acabo de ver, en estas obras, «los mo-
mentos mas fuertes de resonancia de la
contradiccién principal» ', ni en sus
contradicciones especificas (ya senalé el
anilisis parcial de esta contradiccion), ni
por lo que afecta a los problemas y con-
tradicciones —que inquietan a otras ten-
dencias menos pretenciosas— sobre el
estatuto actual histérico del objeto artis-
tico, sobre su funcién, su conversién en
mercancia, los problemas de la asimila-
cién, etc., todas ellas cuestiones enmar-
cadas en la contradiccion prinapal. Por
esto me parece que dificilmente en la
prictica concreta, tal como se desprende
de sus obras y no tanto de sus procla-
mas, siguen a Pleynet cuando dice: «El
aspecto principal de la contradiccién’ es-
pecifica en un campo dado, no puede ser
pensado fuera de la relacién (estructural)
entre este campo especifico y la contra-
diccién principal» . En mi opinién hay
un descuido de la contradiccion princi-
pal y una declaracién del primado del
punto de vista especifico, una inversién
y predominio abusivo no sélo de la con-
tradiccidn especifica, sino de uno de los
aspectos de esta contradiccion. Toda esta
problemitica vuelve a suscitar la discu-
s16n sobre la autonomia relativa o ab-
soluta, el movimiento auténomo de las
estructuras, la mala totalidad, etc. Pero
estas cuestiones desbordan ya el marco
de la presente exposicion. Y desde lue-
go, si se cree en el «art as art dogma»
(Ad Reinhardt), el litigio sera atin mas ar-
duo y posiblemente sin resultados.

Me ha parecido oportuno ir contra la
moda y contra la corriente, por muy an-
tipitico que esto resulte en las actuales

!4 M. PLEYNET, 1. c., pig. 18.
15 Ibid., pag. 16.



Grupo 70, Obras varias, 1972-73.

circunstancias. He dejado a salvo los va-
lores especificos de estas obras y ataca-
do sus pretensiones maximalistas. Pero
creo que al igual que el hiperrealismo en
1972, en 1973 los support-surface y sus
allegados ha sido la moda que puede al-
canzar ficilmente epigonos, dado que
ademas dispone de un aparato ideoldgi-

co atractivo en apariencia y gratificador,
frente a los revisionismos y a la ideolo-
gia burguesa, en el contexto de Tel Quel.
Por razones faciles de adivinar puede
convertirse, y asi se estd instrumentali-
zando, en la horma mas adecuada a la
ideologia y prictica burguesas del arte.
iPero este es otro cantar!
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IV. El arte conceptual
y Su «1nversion»
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Capitulo I

Arte de comportamiento

El «arte de accién», tras las experien-
cias del happening, «Fluxus» o del accio-
nismo vienés, abandona las formas neo-
dadaistas —sobre todo sus elementos de
improvisacién— para centrarse en un
proceso de acciones que obedece a pre-
misas previstas de antemano. Estas ac-
clones tienen como objeto concienciar
sobre la complejidad de la realidad a par-
tir del analisis"didactico de las experien-
cias o de actividades perceptivas explo-
ratorias. Todo ello ha dado como resul-
tado en estos dltimos anos un arte de ac-
cén y procesual, ya sea el arte de com-
portamiento (Bebaviour art) o el arte del
cuerpo (Body art). El primero se relacio-
na, sobre todo, con el nuevo empleo y
uso de los objetos y los problemas de
aprendizaje; el segundo explora el em-
pleo del propio cuerpo. Es dificil saber
donde se separan sus E'onteras, dados sus
puntos de contacto. Pero en ambos ca-
sos, el objeto no es tratado en su «status»

*de permanencia, sino de transformacion
y cambio a través del uso. No interesa la
materialidad en cuanto tal en el sentido
del arte objetual estudiado. Por este mo-
tivo, se les suele considerar como una de
las partes del «arte conceptual», como
«conceptual perfomance» —representa-
cidn conceptual—. Sin negar estas ads-

«Body Art»

cripcién y dentro del campo de la des-
materializacién del arte, son prolonga-
cién del «arte de accién», aunque se tra-
te de uno de los que Jlamaremos «aspec-
tos conceptualess.

I. EL ARTE DE COMPORTAMIENTO

El arte de comportamiento, como ca-
tegoria general, tiene sus premisas en el
arte de «accién», como la modalidad mas
objetiva del mismo, desprendido de los
residuos neodadaistas. Pero continta el
analisis experimental de las condiciones
de comportamiento y su activacidn,
prestando atencidn no sélo al comporta-
miento individual, sino, sobre todo, al
del grupo en el marco de los mecanismos
sociales de este comportamiento. Esta
modalidad intenta explicitar las concep-
ciones y relaciones (fe contextos reales
—a las que generalmente no se atien-
de—, haciendo depender la realidad del
curso temporal, reduciendo toda forma
de actividad —accién, percepcién, expe-
riencia, vivencia, etc.— a los condiciona-
mientos de espacio y de tiempo. Este arte
de accién-proceso, a diferencia del «hap-
pening», obedece a una planificacion
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previa, es una especlie de prictica activa
de entrenamiento en fendmenos de acti-
vidad y experiencias perceptivas o crea-
tivas.

K. Arnatt, desde 1967, prestaba me-
nor atencién al objeto escultérico mismo
que a lo que se podia hacer con el obje-
to (Liverpool Beach Burial, 1968) y a los
modelos de comportamiento. Ben Vau-
tier en sus Representaciones verbales y
no verbales invita a una préctica estética
centrada en la apropiacion de nuevas di-
mensiones de la realidad, en especial las
referidas al yo y al medio ambiente. Pero
han destacado desde 1968, y sobre todo
desde 1970, los «usos del objeto» de F.
E. Walther (1939). Los objetos estin
constituidos por tela, lona y otras mate-
rias blandas, no son objetos terminados
ni para ser vistos o contemplados por el

F. E. Walther, Usos de objeto, 1967.
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espectador, sino para ser utilizados. No
tienen valor en el marco de los mecanis-
mos normales del consumo, sino que sir-
ven como «instrumentarium» o vehiculo
de demostracién del descubrimiento
propio de diferentes modos de empleo
por parte del espectador. Este empleo
debe desprenderse de las condiciones y
propiedades del mismo material. Asi,
por ejemplo, en el caso més conocido de
Walther, el resultado ha sido una serie
de formas «soft» (blandas) minimalistas.
El objeto elemental, el punto de partida
es una disculpa para despertar las capa-
cidades creativas del espectador-manipu-
lador. La obra no existe en el objeto pre-
sentado, unos pliegos de tela, ni en la
produccxon del objeto acabado, definiti-
vo, sino en el mismo discurrir procesual
En general es ficil deducir el manejo; en
otros es preciso ofrecer algunos datos a
modo de indicaciones. Y el espectador
no debe conocer sélo las condiciones del
material, sino su propio material y con-
diciones. «El proceso propio de expe-
riencia del uso productivo consiste en
que el utilizador comprenda su propia
actividad segun las condiciones de su ex-
periencia y seglin las condiciones del ob-
jeto que operan dentro de un proceso
de uso, que pueden ser desarrolladas o
usadas y aplicadas de un modo diferen-
te» 1. Para Walther, lo decisivo de estas
experiencias es la «comprensién de las
posibilidades fundamentales, contenidas
en el objeto, y naturalmente la compren-
sién de las condiciones individuales que
cada persona introduce en el proceso de
uso dil objeto» 2.
rupo EYAG (G. Franz y T. Schro-
der) (% Viena se interesa por desencade-
nar procesos conscientes de comunica-

! WALTHER, Objekte als Benutzungsinstrumen-
tarium, en K. THOMAS, Kunst Praxis heute, pags.
125-126.

2 Ibid., pag. 126; Cfr. K. THOMAS, F. E. Walt-
her: Prozessmaterialien, Das Kunstwerk, 1 (1973),
pags. 20-33.



cién en los participantes de sus acciones,
preocupados por situaciones de aprendi-
zaje: por ejemplo, folios de papeT en un
espacio oscuro y lo que puede hacerse
con ellos en una determinada situacién 'y
bajo ciertas condiciones de experiencia.
Lo que les inquieta es la concienciacién
de posibilidades vivenciales en los senti-
dos, una auténtica fenomenologia de la
experiencia o el comportamiento y el
aprendizaje. B. Demattio, por su parte,
considera al artista como un «estructuris-
ta del comportamiento» y trabaja con
nuevas estructuras que deben conducir a
una nueva actitud de nuestros sentidos.
Niega la permanencia del objeto, el ma-
terial ya no es color, materia, sino ma-
terial psiquico: condiciones mentales,
conflictos, suenos, ondas, energia, vibra-
ciones, relaciones interhumanas y modos
de comportamiento, sobre todo, entre-
namiento préctico de la conciencia °. En-
tre sus experiencias destacan los «en-
counter» —acciones terapéuticas de gru-
po, entrenamiento de la sensibilidad, psi-
codramas, etc.—, comunicacién no ver-
bal —ejercicios de comunicacién mental
en acciones de fuego y humo—, situa-
ciones de estados psiquicos de terror,
tensiones, peligros, etc., todo ello pre-
sentado en Munich desde 1971; en otros
casos han sido acciones de «non sense» y
libres, como las realizadas en Duisbur-
go, 1971, o de autoliberacién politica in-
dividual. S. Brisley se dedica también a
la realizacién de «events» de diversa na-
turaleza en colaboraciéon con artistas,
misicos, bailarines, sobre conductas de
agre51v1dad 0 en otros casos sobre expe-
riencias p51colog1cas y sociales, tales
como la concienciacién sobre el trabajo
en «Arbeit macht frei» (1973).

Dado el caricter inconcluso y la natu-
rales procesual de estas obras, asi como

¥ Cfr. B. DEMATTIO, Bebaviour-Art Stichworte,
K. THOMAS, 1. c., pags. 153-54; Cfr. K. GROH, If
I had a mind, sin pigina.

su desaparicién una vez realizada la ac-
cién, los nuevos «media», como fotogra-
fias, films, videos, etc., se aceptan en to-
das sus consecuencias como medios
auxiliares muy importantes para captar
el discurrir temporal. Sin embargo, tras
ciertas desilusiones del «happening» res-
pecto a las aportaciones de la sensibili-
dad del espectador, el artista ha vuelto a
establecer una separacién entre su accién
y el publico; por este motivo da a cono-
cer las condiciones de accidn en el espa-
cio y en el tiempo, proyectando su apa-
ricion y el proceso de una apropiacién
consciente (fe una comportamiento real
que rompe con la costumbre.

El niicleo de estas experiencias, con
menos pretensiones desdP luego que el
«happening», es disolver los patrones ha-
bituales de comportamiento y provocar
formas practicas de entrenamiento y
aprendizaje perceptivo y vivencial, re-
flexivo y creativo, de la conciencia indi-
vidual y social. La propuesta ultima es
una liberacion de la percepcién y del
comportamiento en relacién con las ata-
duras y esquemas habituales, suscitar po-
sibilidades de experiencias libres de pre-
juicios. Estas experiencias se dirigen a un
entrenamiento de la percepcion y la ac-
cién como contrapeso dpel comporta-
miento, orientado ﬁacia el consumo, y
del conformismo en las sociedades actua-
les. Sabemos que las relaciones humanas
hacia los objetos y las obras de arte son
multiples, pero la forma de mercancia
marca una impronta en los modos men-
tales y de comportamiento de los consu-
midores que altera el signo de esta rela-
cién. Las experiencias realizadas han so-
lido permanecer al nivel de alteracién de
estos habitos, oponiéndose a las estruc-
turas imperantes. Las situaciones en que
estan teniendo lugar son nicamente una
propuesta entre mil para activar la pro-
pia creatividad y comprension de los sis-
temas de relaciones con la propia reali-
dad. Y, en todo caso, las situaciones
ofrecidas son una especie de modelos
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para extrapolaciones p051bles a toda cla-
se de situaciones, segiin los contenidos
explicitos que se manejan. Es evidente
que el entrenamiento de la vivencia con-
creta de cada situacién podria ir confi-
gurando unos esquemas de conducta
sensibles, atentos a desvelar otras extra-
polaciones de situaciones en el contexto
social en sus diferentes determinantes,
marcando pautas para otros dambitos de
accion, por ejemplo, los de la manipula-
cién 1deoldgica. En esta doble vertiente
de la reaccidn a una nueva situacién y de
la posible extrapolacién a otras, en la
gestacion de esquemas de conducta y de
decisiones individuales no sometidas a
los reflejos condicionados de la actual
manipulacién comunicativa y creativa,
estribaria uno de los momentos de su ca-
ricter diddctico y de aprendizaje «ver-
sus» apropiacion de la realidad en sus di-
ferentes sistemas relacionales, desde los
perceptivos, en sus diversos sentidos, y
estéticos hasta los sociales. Por el mo-
mento y hasta ahora mds que afectar a

B. Naumann, Slow angle walk, 1968. Videotape.
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los contenidos explicitos del comporta-
miento han atacado las estructuras con-
formistas del mecanismo social del mis-
mo. El proceso sigue abierto a otros
niveles.

II. «BODY ART», FENOMENOLOGIA

Y CINESICA

En el arte de comportamiento, la ex-
periencia corporal ha alcanzado cada vez
mayor relieve. El «body art», arte del
cuerpo, ha nacido como un desarrollo
del primero. El retorno a la experiencia
corporal no es algo privativo Ap lo que
podriamos llamar experiencias plisticas
—aunque ya sea de un modo impro-
pio—, sino de diversos movimientos
contemporéineos, sobre todo los de la
tradicion teatral basada en los gustos del
NO, Kakubi japonés, hasta el Living
Theatre, desde Grotowsky a José Luis
Goémez y la pantomima en general. En
el «Body art» se atiende tanto a la pro-
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D. Oppenheim, Reading position for second De-
gree. Burn stage I and 11, 1970.
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pia materialidad del mismo cuerpo como
a su dimensién perceptual. Seguin pare-
ce, B. Naumann fue uno de los prime-
ros creadores en realizar obras de cuer-
po en 1965. La documenta de Kassel de
1972 ofrecié toda una seccién dedicada
a las principales figuras del «body art» *.
Las conexiones con tendencias preceden-
tes abundan, sobre todo, con el happen-
ing del accionismo vienés —Rainer,
Schwarzkogler—, el «land art» —Op-
penheim— o el «minimalismo» —Dan
Granham, G. Pane, etc—. En mi opi-
nién, el «body art» se estd manifestando
en tres direcciones principales que en al-

* Cfr. A. Acconcl (1940), T. Fox (1943), D.
OPPENHEIM (1938), DAN GRANHAM, G. DE DOMI-
NICIS (1947), G. PENONE (1947), V. P1sani1 (1938),
GERVAN ELK (1947), YOKO ONO (1933), GILBERT
& GEORGE, K. RINKE (1939), A. RAINER (1929), R.
SCHWARZKOGLER (1940-69), G. PANE, W. KAH-
LEN, ]. JONAS, etc. T. ULRICHS; Cfr. Avalanche, re-
vista casi especializada en «body art».

gUNos casos coexisten o en las que pueden
encontrarse diversas experiencias del
mismo artista.

1. «Body art» y antropologia. La pri-
mera tendencia esti relacionada con el
psicoanalisis y la antropologia. Los aus-
triacos G. Brus, Rainer y R. Schwarz-
kogler son los herederos directos del ac-
cionismo vienés en el «body art». Repre-
sentan las dltimas estribaciones de un
arte de accion corporal de indole expre-
sionista, ya sean las autoexpresiones
(1972) de Rainer, las amputaciones del
penis y del propio cuerpo de Schwarz-
kogler o los cortes con una cuchilla de
G. Brus (1970). Rainer ha escrito: «Quie-
ro reproducirme concentrado. Lo que
era, lo que soy, lo que seré. Lo que po-
dria ser...Mi trabajo es una polémica
personal del artista para ejemplificar la
apertura y ampliacién de la perso-

G. Brus, Pintura de la cabeza, 1964.

-«
-
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na humana» °. Las autorrepresentaciones
de gestos, del dinamismo corporal o ci-
nético del rostro, etc., nacen de gestos
anticulturales, préximos a las «mitolo-
gias individuales», residuos de formas
comunicativas de la primera infancia, ar-
caicas, ambiguas e intraducibles. «De
este modo —sigue Rainer— hago del arte
una investigacion antropolégica... El arte
hace posible al hombre un conocimiento
mis amplio de si mismo y de las cosas a
través del recuerdo de su evolucién.» ¢
Schwarzkogler, victima de su autoampu-
tacion, se ha convertido en el Van Gogh
del «body art» expresionista.

Un apartado especial merece la moda-
lidad denominada arte del yo, cuyo prin-
cipal representante ha sido Timm Ul-
richs. Podria incluso ser considerada
como una versiéon «body art» de las mi-
tologias individuales (Cap. V) por su
orientacidn abusiva a los temas del pro-
pio yo. La temitica del yo ha sido carac-
teristica del expresionismo y existencia-
lismo. La dramitica del yo afecta al sub-
jetivismo extremo y las tijaciones del yo.
De G. Benn procede el concepto del «yo
lirico» (1921) y de R. Petsch el del «yo
épico» (1934). K. Hoffmann lo trasladé
a lo plistico en 1965-66. ha tenido bas-
tante eco en autores y, sobre todo, en
poetas concretos, entre otros, P. Hancke
de 1965 (Sprech-Stiicke) y, atin mis, en
el Ich-Texte (Textos del yo) de T. Ul-
richs como, por ejemplo, Yo soy un poe-
ma, 1968. Paralelas a esta evolucién lite-
raria del arte del yo discurrian experien-
cias que tenian como base la idea del
hombre como obra de arte. El propio
Nietzsche, en el Nacimiento de la trage-
dia, presentaba al hombre como forma
de arte en la figura del Superhombre. G.
Bryan Brummel, famoso dandy del X1x,
concebia su persona como obra de arte.

> RAINER, Selbsdarstellungen, en Documenta S,
Catdlogo, 16, 67.

¢ Face, Flash Art., nim. 39 (1973), pags. 12-13.
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R. Schwarzkogler, El acto total, 1969.

Hacia 1856, Lola Méntez se expone
como un animal exdético en Nueva
York, y el espectador, por un délar, po-
dia hablar con ella durante diez minutos.
En 1961, 1965 y 1966, Ulrichs se autoex-
pone en una vitrina como obra de arte,
continuando hasta la fecha con esta iden-
tificacién de su cuerpo con el arte, como
hemos podido apreciar en el ciclo «Nue-
vos Comportamientos Artisticos (1974).
Sin el patetismo vienés, y con menos
improvisacidn, diferentes experlencms se
han centrado en las lesxones, marcas,
cisiones en el propio cuerpo. O pen—
heim, en La herida (1970), evoca la im-
presién de una herida producida en 1954,
registrada en una fotografia y en su men-
te. G. Pane, en Escalade, 1971, sube des-
calza unos escalones distantes, provistos
de dientes salientes, ocasionandose las
correspondientes heridas, sangre, sufri-



A. Rainer, Autorrepresentacion, 1972.

mientos, y considerindolo como una ac-
cién simbdlica para descubrir el sufri-
miento de otros; en 1972, con una cu-
chilla, se cortd en otra de sus acciones su
propia piel en los hombros, antebrazo.
Acconci, en Trademarks, 1970, marca
sus dientes sobre distintas partes de su
cuerpo. Estas diversas experiencias con-
tindan la tradicién histérica de las vice-
siones estéticas (representadas ilusoria-

mente en las obras de los lisiados del
Bosco, en los ciegos de Brueghel, en el
Saturno de Goya, por no hablar de di-
ferentes iconografias de martirios o de
Santa Agata, etc.). En especial evocan
practicas de diversos tipos de sociedades
donde hieren o deforman miembros pri-
viliegiados o victimas, transforman la
morfologia de ciertos 6rganos, sobre
todo los sexuales, en vivencias de traves-
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tismo . De todos es conocido el empleo
historico de tatuajes y diversas incisio-
nes, tal como informan los antropélogos.
Las actuales manifestaciones deberin
orientarse en su interpretacién a unas
premisas antropolégicas y psicoanaliti-
cas, proximas a las modificaciones del
cuerpo y de su imagen como algo perti-
nente a una sociedad, como indicaré mas
abajo.

La mayoria de estas manifestaciones
corporales no dejan margen a la impro-
visacién, remiten consciente o incons-
cientemente a adquisiciones actuales de
las ciencias humanas o se mueven en sus
temidticas. Se las comprendera en su con-
texto histérico correcto si pensamos que
la problematica del cuerpo humano no es
ninguna novedad, sino que posee una
historia cada vez mds congruente como
medio de apropiacion perceptiva e inte-
lectiva del mundo. Asi pues, ni una in-
terpretacién ni sobre todo una practica
del «body art» puede pasar por alto los
resultados y hasta similitudes de muchas
de sus experiencias con la fenomenolo-
gia, por un lado, y con la cinésica y se-
miotica, por otro. Y esta vinculacién da
lugar precisamente a las dos tendencias
corporales mas desligadas y distanciadas
del accionismo de los sesenta y mas cer-
canas a una prictica «conceptual» en el
sentido que veremos.

2. «Body art» y fenomenologia. Des-
de primeros de siglo, Husserl, Sartre,
Merleau-Ponty y toda la escuela poste-
rior ® han insistido en que el cuerpo,
como ser del hombre, es el hecho origi-

7 Cfr. B. BETTELHEIM, Les blessures symboli-
ques, Paris, Gallimard, 1971,

¥ Cfr. entre otras obras, MERLEAU-PONTY, Phé-
nomenologie de la perception, Paris, PUF, 1945,
cap. III, pigs. 114-170; F. CHIRPAZ. Le corps, Pa-
ris, PUF, 1963; M. HENRY, Philosophie et phéno-
menologie du corps, Paris, PUF, 1965; P. SCHIL-
DER, L’image du corps, Paris, Gallimard, 1968; M.
FELDENKRAIS, La conscience du corps, Paris, R. Laf-
font, 1971.
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nario del que es preciso partir como algo
esencialmetne diferente a la esfera de
nuestra subjetividad. Las diversas expe-
riencias del «body art» no se limitan a
una consideracién del cuerpo como es-
tructura bioldgica, ni tan sélo como ser
viviente, sino en cuanto cuerpo humano
perteneciente a una cultura y a una épo-
ca, y no como algo natural. Posterior-
mente senalaré este caracter histérico y
sociolégico de la imagen del cuerpo,
opuesto por estas tendencias a las ima-
genes sociales de poderes que tenemos
sobre el mundo, en es ecia? a través de
nuestra precepcién y dPe nuestros movi-
mientos. Las diversas experiencias remi-
ten a estas formas manifestativas del
cuerpo.

Algunas practicas, apoyadas en el mo-
vimiento del cuerpo, exploran la situa-
cién del mismo, referida a su propiedad
de ser trascendente: «al lado de», «a dis-
tancia», «arriba-abajo», vertical-hori-
zontal. Se trataria de analisis de explora-
ci6n en la espacialidad orientada del
cuerpo, de una tematizacion del espacio
corporal que se realiza sobre todo en la
accién y en el movimiento propio. Asi,
por ejemplo, Dan Granham en Rol],
1970, estudia la relacion entre su propio
cuerpo y el sudor provocado por los mo-
vimientos para después apoyarse sobre la
pared y trasmitir la pintura de ésta a su
cuerpo en una doble relacién espacial en-
tre la pared y el cuerpo y pigmento-cuer-

K. Rinke, Posiciones espaciales, 1972.




Dan Granham, Two correlated Rotations, 1969

po. Otras veces, Acconci se ha centrado
en los ejercicios de gimnasia. Refiriéndo-
se a estas experiencias declaraba en 1973:
«En realidad se trataba para mi de defi-
nir mi cuerpo con relacién al espacio» ?
Por su parte, K. Rinke, en sus demostra-
ciones primarias, analiza las relaciones
dentro/fuera, vertical/horizontal, etc., el
entrar y salir de un espacio, etcétera.

En otras ocasiones, la situacion del
cuerpo se refiere a la esfera intencional
del ser subjetivo, ya sea en exploraciones
ficticas de intencionalidades originarias
del propio cuerpo como, por ejemplo, la
accion de masturbacién, Seedbed, 1972,
de Acconci, una actividad sexual priva-
da, concentrada sobre el mismo cuerpo
o una parte del mismo. Otras acciones
del cuerpo son entendidas como objeti-
vacién, como transformacion de la sub-
jeuvidad. Asi, por ejemplo, G. Penone,
gracias a lentes de contacto eseciales,
transforma sus ojos en espejos. Oppen-
heim, en Sun-Burn, 1970, exploraba el

® Acconcl entrevistado por P. U VIGNAL, Art.
Press, nim. 2 (1973), pag. 25; Drijks and Conver-
sions by V. Accond, Avalanche, Winter (1971),
82-95.

propio cuerpo como superficie y mate-
rial. Tras cinco horas de exposicién al
sol, aparece en su cuerpo un rectingulo
palido de los efectos de la proteccién de
su vientre por el libro, opuesto a la trans-
formacién cromadtica de la piel expuesta
directamente al sol. El tema no era el do-
lor de la exposicién al sol, sino el acto
de devenir rojo. Acconci, en Pieza de
mano y boca (1970) estudia la relacién
entre ambos, mientras en Rubbings
(1970) coloca cucarachas sobre su piel
para matarlas frotindolas con su propia
mano. Oppenheim, en Presiones de aire
(1971), juega con las deformaciones pro-
vadas en el esquema corporal (cara, ma-
nos, pelo) por fuertes chorros de aire
comprimido. J. Jonas en Organic Ho-
ney’s vertical Roll, 1973, reflexiona so-
bre el modo de expresién y percepcion
de si mismo, recorriendo con un espejo
en la mano su cuerpo desnudo, préximo
2 fenémenos narcisistas de «alter ego».

La esfera intencional del ser subjetivo
también puede relacionarse a acciones,
referidas a los demds. Dan Granham, en
la conocida obra Two correlated Rota-
tions (1969), instaura un proceso de re-
lacién de feedback entre dos personas,
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mientras en Two consciousnes Projections
(1972) se centra, poniéndose ante el pu-
blico, verbaliza sus ideas, reflejando asi
la propia intencionalidad y la que el pu-
blico ve en él, sus actitudes, comporta-
mientos, gestos buscando la relacion di-
recta causa/efecto. Las experiencias de
Granham son definidas por él mismo
como «learning process» (Proceso de
aprendizaje), atribuyendo al arte una
funcién didactica y educativa '°. Es uno
de los que mis se han percatado de la re-
lacién de estas manifestaciones con la fe-
nomenologia: «He partido de la idea (sa-
cada de la lectura de Husserl y Sartre) de
que mi intencionalidad se expresa en
todo lo que veo... Comenzando a utili-
zar el film, me he dado cuenta de que el
movimiento remitia siempre a un estado
corporal» ''. G. Pane en Je (1972) se in-
teresa por el problema del desconoci-
miento del otro para profundizar en los
mecanismos de relacién contra el yo
egoista. Por su parte, Oppenheim, en
Cambio de estrella, 1971, ha utilizado a
su hijo como extensién de si mismo.

Estas y otras experiencias ponen en
primer término la espacialidad corporal
propia de experiencias intimas o bien en
relacién con el espacio y con las demas
personas. Pero en todos los casos —y
esto es lo decisivo— el cuerpo es el dato
originario de la experiencia.

3. «Body art» y cinésica. Por ultimo,
toda una serie de acciones corporales se
detienen con mds o menos conciencia
—e incluso con elementos mezclados de
las experiencias fenomenolégicas o an-
tropolégicas— en la actividad cinésica
del hombre, preocupados por la poten-
cialidad social del cuerpo humano como
expresion a través de los gestos. El gesto
estd siendo en la actualidad un campo de

19 Ctr. descnpcnon de acciones en Dan Gran-
ham, le corps matéria perceptuel, L'art vivant, 4
(1973), pigs. 12-13.

" Cfr. ibid., pig. 14.
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Debajo de los arcos, 1972.

Gilbert y George,

estudio fascinante desde una perspectiva
cinésica y semiética '? y ya habia sido i in-
sinuado por la propia fenomenologia **

En la actualidad existe una mayor inter-
dependencia entre la cinésica, r lingiiis-
tica y la semidtica. A nivel de la repre-
sentacion ilusionista del cartel publicita-
rio o de la publicidad televisiva todos co-
nocemos ei) gran papel jugado por la co-
municacion cinésica en la actuacién de
las funciones lingiiisticas: fatica, conati-
va y expresiva —en la terminologia tan
conocida de R. Jacobson—. Asimismo, la
relevancia alcanzada por la cinésica en el
cine, teatro y no digamos en el ballet o
pantomima. Pensemos, por ejemplo, en
el teatro pantomimico de diversas inter-
pretaciones del espafiol José Luis G6-
mez, en la gran carga perceptiva, semi6-
tica, comunicativa del gesto y el movi-
miento. La cinésica teatral es de larga tra-

12 Cfr. ALLPORT, G. W. & VERON, P. E., Stu-
dies in expressive Movement, New York, MacMi-
llan, 1933; B. CHRISTIANSEN, Thus speaks the body,
Oslo, Institute for Social Research, 1963; E. GOLF-
MAN: Ritual de la interaccion, Buenos Aires, Tiem-
po Contemporineo, 1970; R. L. BIRDWHISTELL, Ki-
nesics and Context. Essays on Body motion Comu-
nication, New York, Ballantine Books, 1970.

'3 Cfr. MERLEAU-PONTY, Phénoménologie de la
perception, pags. 203 sigs.



dicion desde las grandes figuras de la
pantomimia, desde Deburau, Etienne y
Maximilien Decroux, J. L. Barrault y,
sobre todo, Marcel Marceau. En especial
este Gltimo parte de un andlisis conscien-
te del cuerpo, evitando el lenguaje y la
gesticulacion signica convencionales. El
«body art» cinésico estd més bien preo-
cupado por la visualizacion de lo que po-
driamos denominar gestos encontrados,
en la linea de apropiacién de la realidad
senalada.

En las artes plasticas, las experiencias
estin siendo variadas. Han sido famosas
desde 1969 las «esculturas-cantando» de
la pareja inglesa Gilbert & George, to-
davia bastante ligadas a un concepto tra-
dicional de escultura, a pesar de que en
ellas el cuerpo de ambos es sujeto y ob-
jeto al mismo tiempo '*. De todos mo-
dos, lo humano discurre en una artificia-
lidad articulada: rostro pintarrajeado, los
movimientos mecanicos, el guante de
goma, el estar de pie encima de una mesa,
idénticos gestos y repeticién de la mis-
ma melodia, todo ello remite monéta-
mente a los mismos actos cotidianos. En
Circulo de miedo, 1970, Oppenheim sub-
raya la expresién de terror producida en
su rostro al sentir caer piedxr)as a su alre-
dedor que le tiran desde 10 metros de al-
tura, tratando de no danarle. W. Kahlen,
desde 1969-1970, se ocupa més directa-
mente del lenguaje corporal, de las reac-
ciones en forma de gestos, movimientos,
ademanes, etc. Pero Rinke ha sido tal vez
quien mas ha destacado en esta faceta
desde sus Demostraciones primarias,
1971, como fenémenos corporales de vi-
s16n, mutaciones y gestos de las partes
superiores del cuerpo, atento a la com-
plejidad de diversos modos de compor-
tamiento, desde los pensamientos espa-
ciales hasta las situaciones corporales y
psiquicas o la unién entre el cuerpo y el

'"* Cfr. GILBERT & GEORGE, A day in the life of
George & George, Flash Art, nums. 32/33/34
(1972), pag. 7.

W. Kahlen, Afeitados, 1971.

lenguaje. Rinke esta tratando de crear el
ABC gestual, la gramitica de la visién
corporal para el publico, un sistema sig-
nico gestual dentro de unos esquemas es-
trictos y orientados 2 formas complejas
de comportamiento '

El «body art» ha sufrido una clara
transformacién de las proximidades del
arte de accion del «happening» a las in-
mediaciones del arte «conceptual» misti-
co, hasta que ha llegado a ser considera-
do como una de sus partes, como ha su-
cedido, sobre todo, con las obras de G.
de Dominicis y sus «representaciones
corporales» sobre la inmortalidad y el
tema de la muerte. Podria decirse que ha
habido una progresiva transicién de una
concepcién mas subjetivista del «body
art» a otra mas objetivista. En los prime-
ros, su comportamiento corporal trans-
mite cierta informacién que puede ser
percibida por el espectador, pero éste no
es el objetivo principal de sus creadores.
La vertiente fenomenolégica, y sobre
todo la cinésica, 1mp11can un comporta-
miento comunicativo con una intencion
mayor de transmitir esta informacidn.
Progresivamente se pasa del comporta-
miento corporal informativo, ligado a la
senal (la propia accién del cuerpo como

5 Cfr. entrevista con K. THOMAS en Kunst
Praxis heute, pigs. 138-39; Cfr. K. GaLLwITZ,
KrAUS Rinke, Das Kunstwerk, ndm. 1 (1973), pags.
4-19.
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instrumento de informacién), al arte cor-
poral propiamente comunicativo, donde
el cuerpo opera como signo, como ele-
mento del sistema individualizado en el
curso de la comunicacién. Mientras en el
primer caso seria posible hablar, en tér-
minos relativos, del predommxo de un
comportamiento comunicativo con au-
sencia de destinatarios, mas interesado
por la autoexpresién del propio artista
(«body art» antropolégico), el segundo
caso (sobre todo en el «body art» ciné-
sico, pues la fenomenologia ocupa unas
experiencias intermedias segtn las moda-
lidades) requiere la presencia del destina-
tario, interesado en los procesos de
aprendizaje y en la instauracién de la
gramdtica visual del propio cuerpo, so-
bre todo Kahlen y Rinke.

Sabemos que la comunicacién cinésica
tiene gran relevancia en las funciones fa-
tica, conativa y expresiva del lenguaje. Y
el «body art» cinésico es el que mis se
inserta en el «conceptualismo». Hasta
ahora las experiencias han sido muy li-
mitadas, pero tienen grandes posibilida-
des de desarrollo hacia investigaciones
semidticas de unidades gestuales como,
por ejemplo, los gestos de risa, los gri-
tos, expresiones faciales, comportamien-
tos de boca, labios, relac10nes entre ges-
tos y enunciados lingiisticos, la expresi-
vidad de las manos, etc. Una investiga-
cién conceptual, sirviéndose de las apor-
taciones interdiscipiinarias, podria inten-
tar la creacién de una especie de diccio-
nario de gestos que harian referencia a
los més diversos significados y hasta a
conceptos mis abstractos como amor,
odio, libertad, concepciones politicas.
Estas experiencias podp:'ian estar reduci-
das al «body art» creado por cada artista
o al comportamiento corporal «ercon-
trado» y presentado como una visualiza-
ci6n del mismo a través de diferentes me-
dios. La semintica de los gestos tiene a
veces una funcién conativa y fatica mis
importante que el propio lenguaje foné-
tico, como puede apreciarse, por ejem-
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plo, en la propia propaganda publicita-
ria o televisiva.

Por otro lado, hay que ser muy cons-
cientes de que la comunicacién cinésica
no es algo «natural», sino que, como
toda comunicacién, atiende a su contex-
to social, es vehiculo de contenidos so-
ciales diferentes y sera del mismo tipo o
de diferente segun los grupos sociales.
Podrian visualizarse los signos semanti-
cos corporales, afines por su estructura
al lenguaje natural o a los altamente co-
dificados. Naturalmente en tales casos el
espectador leerd el signo estructural del
cuerpo no sélo como comportamiento,
sino también como forma. La obra vuel-
ve a recuperar la dimension metaférica
que habia pasado a segundo plano desde
el accionismo del «happening» y su in-
sistencia casi exclusiva en la dimensién
metonimica. Ahora se conjugan ambas,
ya que el «body art» no pretende la ab-
sorcién e integracion del espectador, una
vez que ha renunciado a la improvisacién
del «<happening» y a las pretensiones de
identificaciones absolutas.

4. «Body art» y los nuevos medios.
En el «body art» es importante resaltar
la relevancia alcanzada por los nuevos
medios, su predileccién por la utilizacién
de la fotografia, el film, el video. Tras las
experiencias de los «videos», anteriores
a 1970 (N. June Paik, A. Warhol, Les
Levine, S. Vanderbeck, etc.), el empleo
de este medio se ha universalizado en el
«body», asi como en otras manifestacio-
nes del conceptualismo, como puede
apreciarse en las obras de Acconci,
Oppenheim, Dan Granham y otros. La
utilizacién del film, video y de la imagen
dindmica en general contribuye a acen-
tuar la perspectiva temporal de la percep-
cién y deF comportamiento. Asi, por
ejemplo, Dan Granham, tan preocupado
por los procesos de aprendizaje, ve su
obra ligada a estos nuevos medios:
«Creo que el film y el video se relacio-
nan cada vez mids con el proceso propio



del cerebro y con los mecanismos del
aprendizaje y educacién. El «medium»
video se identifica con el proceso educa-
tivo, con el proceso de aprendizaje» '°.
El video define en estas experiencias el
tiempo, un tiempo que abandona la pro-
gresion lineal del cine habitual para inte-
resarse por una progresién circular, sin
principio ni fin, acentuando la conexién
entre tiempo, vision y el comportamien-
to. Es el medio més apto para reflejar el
cambio en los habitos corrientes de la
percepcion y es indisociable de la pro-
gresion visual de la experiencia corporal
y del movimiento. Naturalmente, se vin-
cula al caricter procesual del «body art».
Y, por otro lado, la fotografia y el video
tienden, como ya sucedia en el propio
«land art», a la desmaterializaciéon del
objeto, que queda registrado en el time-
Eo, pero que desaparece como presencia
isica.

5. «Body art> e imagen social del

cuerpo. Finalmente, creo interesante re-
saltar c6mo el «body art» en general y
con mis radicalismo el de inspiracién ex-
presionista ritual se oponen a la imagen
social imperante del cuerpo humano. Las
diversas experiencias niegan la imagen
del cuerpo /zttchzsm, unido a la actual ge-
neralizacién histérica del valor de cam-
bio y al proceso de significacién como
prod‘;ccién de diferencias, es decir, nie-
ga el cuerpo-fetiche de la propaganda co-
mercial. El arte del cuerpo se desentien-
de de los modelos dirigidos y estereoti-
pados, proptos de la extension del valor
de camgio/signo al propio cuerpo, de la
sofisticacién, que no reﬂeja el trabajo y
la situacion real fisica, psiquica y social
del cuerpo, sino el narcisismo dirigido.
No obstante, respecto a este problema
del narcisismo, es preciso constatar su

6 [’art vivant, nam. 41 (1973), pdg. 14, entre-
vista con él. Cfr. sobre uso del video, D. DavVIS, Vi-
deo olsensa, Artforum, abril (1972), pags. 64-71.

existencia, sobre todo en la modalidad
del «arte del yo», tan préxima a las mi-
tologias individuales. Esta es la més pro-
blematica en su valoracién del narcisis-
mo subjetivista, tal como fue estudiado
desde P. Nacke y S. Freud. Como en las
mitologias, el superinterés prestado al yo
descuida las personas y objetos del mun-
do exterior, denuncia un estado de inma-
durez respecto a la objetivacién. Sin em-
bargo, la practica de la mayoria de estos
comportamientos es demasiado reflexiva
para que pueda i interpretarse sélo en los
términos de perversion psiquica indife-
renciada del psicoanilisis. Seria preciso
aquilatar, sin negar por ello la dosis de
narcisismo subjetivista. Pero, aiin asi, las
experiencias derivadas del accionismo
vienés o las fenomenoldgicas y cinésicas
plantean otros problemas. Las primeras
son las que hasta ahora més han tomado
como punto de partida el tema del yo en
coordenadas sociolégicas; se percibe en
una funcién supraindividual, aunque pri-
mariamente se dirija a una transforma-
cién del yo en vez de a un cambio del
mundo. La autovivencia sale del solipsis-
mo a ultranza, se relaciona con la socie-
dad e incluso a veces ha deseado expli-
car o presentarse como modelos eman-
cipatorios en la situacién histérica pre-
sente. Por otro lado, la identidad entre
el productor y las obras altera el «status»
del objeto producido en relacién a la
funcién y el concepto estético dominan-
te, en la linea de las experiencias ana-
lizadas.

En su frecuente negacién de la actual
imagen corporal, el «body art» sintoniza
histéricamente con el descubrimiento
moderno del cuerpo realizado por las in-
vestigaciones psicoanaliticas y por el ca-
pitalismo monopolista. En la sociedad
del capitalismo tardio se ha tratado de
conjurar lo que han implicado de revo-
lucionarias ciertas aportaciones psicoa-
naliticas. Nuestra sociedad no se ha sa-
tisfecho con explotar el cuerpo como
fuerza de trabajo, con desintegrar su ex-
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presividad en la divisién social de traba-
jo y el cambio, sino que le ha converti-
do en un universal encubridor de con-
tradicciones sociales, en una especie de
sacralizacién y perversion fetichista ma-
nipulada, incompatible con el cuerpo
instrumento de trabajo alienado. Si bien
el «body art» no ha ofrecido aiin —se
empiezan a hacer las primeras experien-
cias, como se veia en el Trayectoria 73
de Canada— una desmitificacién tema-
tizada de la imagen corporal, tampoco ha
promovido su enaltecimiento. Aun mis,
frente a la experiencia manipulada, uni-
dimensional, a nivel semiético y politi-
co-social del cuerpo, estas formas remi-
ten, apuntan a expresiones del cuerpo
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«no tanto instrumentos resignados de la
fuerza de trabajo, sino como vehiculo de
liberacién», como diria Marcuse ', aun-
que no esté del todo aclarado en qué
consiste esta liberacién. Asi pues, no han
perpetuado como el «pop» la idealiza-
cién plastica del cuerpo-objeto, sobre
todo Eel femenino. Creo que unas pro-
puestas que estudiasen la actual reduc-
¢ién semidtica y simbélica, que desvela-
ran las estructuras psiquicas, sociales e
ideolégicas de la imagen del cuerpo, con-
tribuirfan a un planteamiento sugestivo
y critico del «body art», del trabajo de
signos de la tmagen corporal, ligado
mas explicitamente a nuestro sistema
social.

7 H. MARCUSE, Contrerévolution et révolte, Pa-
ris, E. Seuil, 1973, pig. 108.



Capitulo II

El arte de «concepto»

y los aspectos conceptuales

Tras los abusos recientes de términos
como arte de «concepto», conceptual,
arte como «idea», etc., resulta bastante
arriesgado seguir recurriendo a los mis-
mos. Su aplicacién indiscriminada puede
dar lugar a numerosos confusionismos.
Pero dejando a un lado los snobismos y
las cargas semanticas inevitables de la
moda y, sobre todo, abandonando las
pretensiones maximalistas de toda ten-
dencia declarada y convertida en «van-
guardismo», es posible seguir utilizando
estos términos. Por otro lado, la mayor
informacién y conocimiento de estas di-
versas experiencias permite aqmlatar al-
gunos aspectos que hace poco més de un
ano no era posible determinar, en espe-
cial desde cfentro de nuestras fronteras.
Y, desde luego, la afloracién de algunas
de estas pricticas en Espana nos estimu-
la e invita a reflexionar sobre ellas desde
una perspectiva mis cercana e implicada.

1. DETERMINACION DE TERMINOS

1. Las diversas acepciones y practi-
cas del «conceptual» Ean supuesto un
desplazamiento del objeto (tradicional y
objetual) hacia la idea o, por lo menos,
hacia la concepc10n Esto implica una
atencion a la teoria y un desentendimien-
to de la obra como objeto fisico, aunque

ya veremos cudl es el significado de su
caricter antiobjetual. Importan mas los
procesos formativos, de constitucion,
que la obra terminada y realizada. El arte
conceptual es la culminacién de la esté-
tica procesual. Desde que la prictica ar-
tistica abandoné el principio mimético
de constitucién a favor del sintactico for-
mal, se interesa por la reflexién sobre la
propia naturaleza del arte. Kahnweiler,
refiriéndose al cubismo, hablaba ya de
una «pintura conceptual». Los plantea-
mientos innovadores en el arte contem-
pordneo desde el XIX remiten a diferen-
tes grados de reflexién sobre fenémenos
originarios de indole perceptiva, ya sea
la luz, el color, la forma o el espacio. Es
notoria, a través de todo el sigfo XX, la
tendencia al autoconocimiento, los inten-
tos de legitimar conceptualmente las di-
ferentes practicas. Una nota comun ha
sido el proceso de autoconciencia de la
propia naturaleza y funcionalidad signi-
ficativa, la atencién al proceso de cons-
titucién mdis que a lo constituido, el ani-
lisis de los diferentes elementos sinticti-
cos. El arte contemporineo, en general,
podria llegar a definirse como un arte de
reflexion sobre sus propios datos. Cada
tendencia ha intentado explorar una par-
cela peculiar, una definicién de los datos
formales, especificos de cada género.
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El arte conceptual ha tenido, en pri-
mer lugar, su estimulo en las tendencias
constructivistas que progresivamente
abandonaron el objeto o se centraron en
la constitucidn estructural del mismo. El
principio de la pura instrumentalidad del
objeto era formulado ya en el arte con-
creto desde Mondrian, Malewitsch, el
elementarismo, M. Bill, etc. Ya vimos
cémo la «nueva abstraccidén» instauraba
la continuacién visual virtual en el espa-
cio. O cémo el bptico subrayaba en tér-
minos tradicionaEzs la inestabilidad y la
desaparicion del tema dnico, debido a la
posibilidad de varias organizaciones con-
tiadas a la iniciativa del espectador. La
obra devenia un proceso abierto. Las
tendencias cinético-luminicas despresti-
giaban el elemento objetual y realzaban
el caricter procesual. Asimismo, el arte
cibernético, dando relevancia al progra-
ma y a la estética generativa, devenia la
creacién de una idea, careciendo de in-
terés su propia producc1on

Desde una perspectiva mas decisiva en
la actualidad, el propio M. Duchamp
considera el arte no tanto una cuestién
de morfologia como de funcién, no tan-
to de apariencia como de operacién men-
tal. La maxima objetualizacion en Du-
champ inaugura al mismo tempo la des-
materializacién y conceptualizacién, la
declaracién de los objetos en arte a tra-
vés de la operacién del «ready-made»,
como ha insistido el propio Kosuth .
Por su parte, Moholy Nagy, en los anos
treinta, ordenaba telefénicamente la rea-
lizacién de una serie de obras.

Sin embargo, la relacién mas directa ha
sido con la «abstraccién cromatica», la
«nueva abstraccién» y el minimalismo.
Desde Klein, Manzoni en Europa y, so-
bre todo, desde Ad Retnhardt se instau-
ra el lenguaje proposicional del arte, se
afianza la teoria textual, es decir, el ana-
lisis de los signos linguisticos estableci-

! Art after philosophy, Cfr. MEYER, Conceptual
art, pigs. 161-162.
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dos como arte. Posteriormente, minima-
listas como André, Judd, Dan Flavin,
etc., desmitifican progresivamente el ob-
jeto a favor del concepto. Y si Morris
centraba el interés en eIpprocedimiento y
la materia, llamaba la atencién también
sobre las intenciones y Sol Lewitt subra-
yaba el polo mental. En 1967 escribia ya
a este respecto: «En el arte conceptual la
idea o concepto es el aspecto mds impor-
tante de la ogra. Cuando el artista se vale
de una forma de arte conceptual, signi-
fica que todo el proyecto y las decisio-
nes se establecen primero y la ejecucién
es un hecho mecanico. La idea se con-
vierte en una miquina que produce
arte» 2, La herencia mas directa del mi-
nimalismo y de la nueva abstraccidn es
la autorrefexién inmanente del arte.
J. Kosuth, la figura mis definida del con-
ceptualismo lingiistico, remite con fre-
cuencia a los escritos de Judd, Sol Le-
witt, etc., asi como Art & Language lo
hace a la obra de Ad Reinhardt.

Las exposiciones mas sobresalientes
han sido: Conception, de Leverkusen,
1969; «Conceptual art, conceptual as-
pects», del Cultural Center de Nueva
York; Cuando las actitudes devie-
forma, Berna, ambas de 1969; la
muestra de CAYC de Buenos Aires
2.972.453, 1970, y Arte de sistemas, rea-
lizado por el mismo centro en 1971 %. Y
en 1972 la Documenta 5 de Kassel.

2. Determinaciones. La complejidad
de manifestaciones, llamadas «concep-
tuales», se determinan mds por los pre-
supuestos comunes y por lo que no son
que por una definicién exacta de lo que
afirman.

Diversas aportaciones interdisciplina-
rias nos ayudan a esclarecer no sélo cues-
tiones nominales sino también determi-
naciones reales de estas pricticas. El arte

z Pamgmpbs on conceptual art, Artforum, V/10
(1967), paj
3 Arte de nstemas, Buenos Aires, CAYC, 1971.



«conceptual» se ha denominado indistin-
tamente arte idea. Segun Lalande y otros
autores *, el concepto remite a la acepcién
de la idea, entendida como objeto o acto
del pensamiento, como algo abstracto,
general o por lo menos susceptible de ge-
neralizacidon. En la alianza del empiris-
mo con el logicismo, llevada a feliz tér-
mino por el neopositivismo, el concepto
se ha entendido cada vez con mis tre-
cuencia en un sentuido operativo. Para
Carnap, por ejemplo, es todo aquello so-
bre lo cual pueden formularse proposi-
ciones. La proposicion —de tanto empleo
en la actual terminologia conceptual—,
que en la tradicidon aristotélica era un
enunciado verbal susceptible de ser lla-
mado verdadero o falso, pasa a ser la des-
cripcidén de un hecho, la presentacién de
la existencia de hechos atémicos (Witt-
genstein) o una clase de expresiones
(Carnap). De todo esto importa subra-
yar que el concepto, en la acepcion filo-
séfica mas comin y coincidente con la
idea, es resultado de un acto de genera-
cién de la mente en su alejamiento de la
inmediatez de las impresiones sensibles
y de las representaciones particulares,
en su elevacién a una s1gn1fpcac1on uni-
versal. A esta acepcion es a la que mis
parece adecuarse la obra de Kosuth des-
de 1966 «el arte como idea como idea»,
y la del «conceptual» en sentido estric-
to, que descarta la materialidad fisica del
objeto y tiende a provocar una dicoto-
mia entre el concepto y la percepcion, re-
curriendo a la utilizacién del lenguaje
lexical.

Pero existe una segunda acepcion del
concepto, entedido como una preconcep-
cion en la mente de una cosa que hay
que realizar e identificado con el proyec-

* Cfr. LALANDE, Vocabulario técnico y critico de
la ﬁlosoﬁa Buenos Aires, Ed. Libreria Ateneo,
1967, pigs. 166-67; N. ABBAGNANO, Diccionario
de la filosofia, FCE, 1963, pags. 193 sgs.; FERRATER
MORA, Diccionario de Filosofia, Buenos Aires, Edi-
torial Sudamericana, 1965, 5.* ed., etc.

to o diseno preconcebido. Es la mis po-
pular desde la Edad Media como forma
pensada por el agente a semejanza de la
cual tiende a producir la obra exterior.
En nuestro caso concreto, el concepto se
identificaria con los proyectos (procesos,
relaciones, juegos mentales, asociacio-
nes, comparaciones, etc.), con lo deno-
minado en ocasiones project art. En este
sentido mds amplio no se elimina la ma-
terializacidn, ya que el proyecto tiende a
su realizacién y no se enfrenta a la per-
cepcién. Mel Bochner ha dicho: «Las
connotaciones de una dicotomia facil
con la percepcxon son evidentes e inapro-
piadas» °>. Con el enunciado adoptado
«arte de concepto y aspectos conceptua-
les» (adaptacion casi literal de la exposi-
cién de 1970) haré referencia a las dos in-
terpretaciones fundamentales del con-
ceptual.

Desde las dos acepciones el «concep-
tual» se sitda en la avanzadilla del proce-
so de autoconocimiento y autorreﬁexio’n
de la préctica artistica de sus metodolo-
gias. Muchas de sus experiencias se han
mantenido en el dmbito de una reflexién
tantélogica sobre su propia estructura y
naturaleza, sobre tod% la tendencia mas
estricta. Otras manifestaciones tienden a
cuestionar también la prictica especifica
artistica mas ampha e incluso, algunas,
intentan su insercién en el contexto his-
térico soctal.

El arte «conceptual» enfatiza la elimi-
nacién del objeto artistico en sus moda-
lidades tradicionales. Pero, salvo en ca-
sos extremos de la vertiente linguistica,
existe menos una eliminacién que un re-
planteamiento y crisis del objeto tradi-
cional. No obstante, de lo que se trata,
por encima de un antiobjetualismo a ul-
tranza e indiscriminado, es de desplazar
el énfasis sobre el objeto a favor de la
concepcidn y del proyecto, de la conduc-

® Excerpts from Speculation, en Meyer, Concep-
tual Art pag. 50.
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ta perceptiva, imaginativa o creativa del
receptor. Incluso en los casos mis extre-
mos no puede darse una desmaterializa-
cion completa, pues las palabras escritas
u orales son también «objetos cultura-
les», perceptivos, a las que se les atribu-
ye una significacién. Generalizando, es
posible decir que la obra conceptual ca-
rece de una realidad estética formal en el
sentido tradicional de una pintura o de
una escultura. Su recurso a medios rela-
tivamente desmaterializados se apoya en
significantes diversos, reducidos a la mi-
nima expresién y superando las imige-
nes «bellas» y consistentes del arte tra-
dicional. Los diversos soportes fisicos,
incluso los mas cercanos al cuadro, no
son fines formales en si mismos, no son
la obra, sino las senales, los documentos
de otros fenémenos que abren nuestra
conciencia a algo exterior. La documen-
tacidn, incluso el catilogo, como sucedi
en Leverkusen, puede llegar a constituir
el contenido de la muestra. Asi pues, los
diversos elementos fisicos utilizados de-
nuncian una intencién reductora de la
obra de arte como objeto en su sentido
tradicional. Los documentos, las indica-
ciones signaléticas, los proyectos de toda
indole no poseen mis que un valor de
medio, sustituyen al soporte tradicional
en esta tendencia a la desmaterializacién,
propia de este antiformalismo. La des-
materializacién se ha traducido en una
renuncia a la fisicalidad, a la infraestruc-
tura cosal tradicional, pero no a la ma-
terialidad en general, aunque ésta se pre-
sente en formas mas desmaterializadas de
energia. Como consecuencia, la ejecu-
ci6n tradicional es irrelevante en el mar-
co de la transicién del objeto a la estéti-
‘ca como proceso.

El cardcter autorreflexivo ha puesto en
primer término las diversas metodologias
analiticas, diversamente socorridas, asi
como el recurso a las ciencias interdisci-
plinarias, ya sea el neopositivismo, la
biologia, la sociologia, la proxémica o la
semtética. Han abundado las proposicio-
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nes interdisciplinarias —D. Lamelas,
Burgy, Huebler, etc.—: prictica de un
electroencefalograma de Huebler sobre
su persona, relacién a la sociologia, psi-
cologia, politica en B. Venet, al estudio

eologico —Burgy—, a la influencia de
Fa psicologia de la percepcién, como el
Grupo Art & Langage, Kirill, a la per-
cepcién visual, como V. Burguin, Dib-
bets, Kirilli, etc. Estas diversas interro-
gaciones y proposiciones sobre la natu-
raleza del arte desde investigaciones y
perspectivas de sistemas cientificos indu-
cen a pensar en el intento de construc-
c16n de una reflexion sobre la naturaleza
de esta actividad especifica y su supuesta
diferencia o similitud con otras activida-
des humanas.

El arte «conceptual» exige nuevos mé-
todos de elaboracion ©. En esto es donde
ha habido mayores dlscrepanc1as y ma-
yor imposibilidad de juicios formalistas.
Los medios de concrecién pueden ser:
fotografias, peliculas, cintas magnetof6-
nicas, obras telefénicas (Art by Telepho-
ne Exhibition, Chicago, 1969), docu-
mentos clavados en las paredes, entrevis-
tas, textos, proyectos presentados como
documentos sin significacion formal, en-
vios de tarjetas postales (S. Brown, H.
Hoffmann), telegramas, premisas mate-
maticas, estadisticas (D. Burgy, Borry,
T. Ulrichs), representaciones de actos
publicos. Para algunos, el soporte, el ob-
jeto fisico tradicional conserva vestigios,
como sucede en Arakawa, Venet o el
propio Kosuth. Otras veces se justifica
como medio de difusion: Huebler utili-
za revistas, Venet expone y agranda pi-
ginas de libros cientificos. Y cada vez
mas se inscriben en los nuevos medios:
films, videos. No esta claro el predomi-
nio del medio estitico o del dindmico. A
veces parece que uno de sus campos pre-
feridos es la investigacion de la zona in-

® Cfr. C. MILLET, L’art conceptuel comme sé-
miotique de lart, VH 101, 3 (1970), pags. 15 sigs.



termedia existente entre la imagen esti-
tica tradicional y la dindmica actual. Y
en todo caso se inserta con mas 0 menos
timidez en los nuevos modos producti-
vos de comunicacidn visual y perceptiva
en general. Sus resultados, fuera de eti-
quetas, podrian ser un autoanilisis serio
de la estructura de los mensajes artisti-
cos y comunicativos con implicaciones
en las diversas dimensiones semidticas de
las obras.

La actitud antiobjeto y antiformalista
no debe confundirse con el caricter an-
ti-arte. A. Kirlli senalaba en 1970: «Se-
ria aplicar un esquema absolutamente
erréneo pensar globalmente el arte con-
ceptual en una relacién bipolar: arte-an-
tiarte» 7. Tampoco es posible afirmar

ue en general su antiobjetualismo obe-
gezca a razones criticas y sociales. Es
verdad que ciertos artistas como A. Car-
lini, B. Demattio, K. Staeck y otros han
senalado que la negacién del objeto lleva
implicita la condenacién del mismo en la
sociedad capitalista y su concepcién co-
sificada, reificada de los objetos. Los ar-
gumentos se han movido en la orbita
marcusiana: el objeto estético reproduce
el tipo que necesita el capital para su re-
producc1on y su conversion en mercan-
cia ®. Sin embargo, de los testimonios
mayorltarlos de los interesados se des-
prende que esta posicién es minoritaria.
En general no subordinan su actividad
antiobjeto a esta finalidad critica, su re-
nuncia no ha obedecido a presupuestos
sociales o politicos. Esto no impide que
una renuncia al objeto tenga consecuen-
cias sociales inevitables, por templadas

ue sean, respecto a la mercantilizacién
jel arte. Por tanto, en cuanto ataca o no
cultiva el ob)eto tradncnonal ha fustiga-
do con mis o menos conciencia su valor
de cambio y la prictica unilateral del

7 A. KIRILLI, Passage du concept comme forme
d’art aux travaux d’analyse, VH 101, 3 (1970),
pa

§Clt GROH, If I had a mind..., sin pigina.

mismo. Aunque no es acertada la ecua-
ci6n desmaterializacién = desmercanti-
lizacién, el primer término incide en ma-
yor o menor medida sobre el segundo.
Y en esta oposicidn se agudizé el debate
en Kassel entre objetual-antiobjetual en
1972, entre el hiperrealismo y el arte
«conceptual». Ulimamente ya no se de-
fiende un antiobjetualismo a ultranza y
se aprecia un retorno matizado al objeto
en una direccidn hacia los «nuevos me-
dios».

II. EL «CONCEPTUAL» LINGUISTICO
Y TAUTOLOGICO

Actualmente la tendencia suele agru-
parse en dos grandes corrietes: la /in-
giéistica (o conceptual propiamente di-
cha, segtn algunos) y la empirico-medial
(los aspectos conceptuales indicados).
Por nuestra parte, anadiremos una terce-
ra modalidad, que algunos han denomi-
nado «conceptualismo» ideologico.

El arte «conceptual» lingsiistico ha sido
considerado como la faceta «conceptual»
por antunomasia, para algunos la tnica.
Ha tenido como teéricos principales al
americano J. Kosuth y al grupo riguroso
de la revista 1nglesa Art & Langage °. Es
la vertiente que mis ha acentuado la eli-+
minacién del objeto, confiriendo una
prioridad casi absoluta a la 1dea sobre la
realizacion. La idea de arte se ha exten-
dido mis all4 del objeto e incluso de toda

? Algunos, en especial C. MILLET, han limitado
la ortodoxia conceptualista a J. KOSUTH (nacido
entre 1938-48), Art-Langage (T. Atkinson, 1939),
M. Balpwin (1945), D. BAINBRIDGE (1941), H.
HURREL (1940), C. KozLow, V. BURGIN (1941), A.
KiriLLr (1946), OnN Kawara (1933), B. VENET
(1941), E. PriNt (1943), A. Lecct (1938), ]J. BaL-
DESARI (1931), casi todos participantes en 1970 de
la exposicion «Concept-Théories. Analytical Art
(P. PikinGTON, D. RusHTON, P. SMrtH, CH.
WiLLSMORE), The Society for Theorical art and
Analysis de Nueva York (]. BURN, MEL RAMSDEN
y R. CutrorTH), K. ARNATT (1930), D. DvE
(1945), D. ASKEVOLD (1940), A. DENES.
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experiencia perceptiva, en direccién a un
irea de investigaciones serias, filoséficas,
sobre la naturaleza del concepto de arte.
Ahora bien, si todos recurren al lengua-
je como materia del arte, su utilizacién
ha sido muy diversa, pues mientras en
Weiner, por ejemplo, eFlenguaje mantie-
ne nexos referenciales e intencionales
con los objetos, el uso tautolégico del
lenguaje de un Kosuth o Art & Langage
rechazan estas nociones.

1. Empleo analitico y tautolégico del
lenguaje. Una serie de experiencias se
han interesado por el uso analitico,
proximo al pensamiento del neopositi-
vismo légico y de la filosofia semantica,
como se advierte en sus propias referen-
cias a los escritos de Frege, Wittgenstein,
Carnap, Ayer, etc. De un modo similar
a éstos elaboran métodos objetivos, bus-
cando modelos en las disciplinas cienti-
ficas. El grupo inglés Art-Langage, por
ejemplo, emplea el lenguaje de un modo
analitico, sometido a un cambio de fun-
ciones. En vez de presentarse como un
elemento de una proposicén de arte, se
convierte en un Instrumento sobre el
analisis de las ideas sobre arte, en len-
guaje-soporte: «Para nosotros el lengua-
je es un modo de conservar nuestro tra-
bajo en un contexto de investigacion y
cuestionamiento» '°. La presentacién de
una infinidad de preguntas en la Docu-
menta de 1972, con innumerables fiche-
ros de proposiciones en diversos idio-
mas, era una «presentacién de los indi-
ces de ““set” de cuestiones a ser pregun-
tadas o ““modos de aproximacién” (una
investigacién para modalidad proposi-
cional mas que elementos transcendenta-
les encapsulados como “resultados”™)

El lenguaje deviene un modo de investi-

' Entretien avec Art-Langage, C. MILLET, Tex-
tes sur l'art conceptuel, pig. 41; y Note sur Art-
Language, ibid., pigs. 31-36; Cfr. LipPARD, |. c.,
pégs. 149-51.

! Catilogo Documenta 5, pp. 17-18.
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gacidén del arte, una elaboracién lingtis-
tica desde el punto de vista del arte y del
lenguaje. Por ejemplo, el sistema Lecher
les ﬁa ofrecido elementos suficientes para
analizar el comportamiento visual y les
ha servido como punto de partida de in-
vestigaciones tedricas referidas a la fun-
cién del arte '2. En més de una ocasién
proclaman las construcciones tedricas
como las tnicas obras de arte o la «de-
claracién» es definida como técnica para
hacer arte. Como sefnalaba ya en 1969 T.
Atkinson, los anilisis del grupo se refe-
rian al «uso lingiistico del mismo arte
plastico y de sus lengua]es soporte», el
«lenguaje de la palabra» . El rechazo de
la proposicién sintética y de las metifo-
ras, de la ambigtiedad, reduce este uso
analitico a pruebas tautolégicas y a lo
que el propio Carnap denominaba «sen-
tencias de pseundo-objetos» (o afirmacio-
nes que parecen informativas, pero que
mis bien son modos formales del lengua-
Je, de su estructura sintictica). Esto con-
fiere a sus proposiciones y escritos una
nota oscurentista, en muchos casos de la-
mentable verborrea casi ininteligible,
donde se cuestiona muy unilateralmente
la naturaleza del arte.

Por su parte, I. Burn y M. Ramsden in-
vestigan los modos en que el lenguaje
puede ser usado como material artistico,
pasan de la investigacion del arte a la del
lenguaje sobre el lenguaje, sobre el arte,
como se aprecia en The Grammarian '*
Consideran el arte «conceptual» como el
arte abstracto estricto, realizando la tran-
sicién del modo material de realizacién
fisica al «modo proposicional», concep-
tual. Este paso supone un ascenso semdn-

2 Lecher System, en MEYER, Conceptual Art,
paFS 22-25.

* Cit. U. MEYER, ibid., pig. 21.

" Cfr. Stating and nominating, VH 101, nim. 5
(1971), y Excerpts from The Grammarian, en ME-
YER, tbid., pags. 96-103; Society for Theorical art
and Analyses, Art-Language, nim.3 (1970),
pags. 1-6; Some questwns on tne cbamtmzatwn of
questions, ibid., nim. 2 (1972), pags. 1-10.



J. Kosuth, La octava investigacién, proposicion
uno, 1970.

tico que aboga por una separacién estric-
ta, Gltima, entre la percepcién y el con-
cepto. Este ascenso, elaborado a través
del «sentido de la secuencia significan-
te», de la sintictica, no es una diversién
cerebral para los artistas, sino mais bien
«el arte de arte», una exégesis de la obra
de arte como obra de arte '°. Esta rama
analitica aisla el arte de toda representa-
cién material y de toda dependencia con-
textual. La consecuencia radical es la ne-
gacion total del objeto artistico y la iden-
tificacién de la abstraccién con lo con-
ceptual. La abstraccidon no se entenderia
en su sentido reduccionista tradicional,
sino en el de la desaparicién de la propia
obra material y no sélo de alguna de sus
propiedades referenciales. La ruptura
con dependencias contextuales aboca en
Gltima instancia a un estudio especifico,
inmanente y cerrado sobre si mismo,
equiparable a las investigaciones de la
ciencia.

El arte como idea en su sentido estric-
to provoca la mayor aproximacién a un
arte de abstraccion ideativa, discursiva,
con pretensiones epistemoldgicas hacia
el concepto. ]J. Kosuth, ligado al Art
Langage, es quien ha llevado a una ma-
yor sistematizacion la tautologia y el arte

'3 Cfr. BURN y RAMSDEN, Excerpts from The
Grammarian (1970), en MEYER, |. c., pags. 100-102.

como idea como idea. Kosuth ha utiliza-
do el lenguaje como medio para com-
prender su arte, como definicion (de uni-
versal, mesa, mente, espejo, etc., catali-
zadores que desarrollan ideas, explica-
ciones etimoldgicas de arte desde 1967,
etc.), en sus famosas obras el Arte como
idea como idea como idea. En algunas
otras ocasiones lo ha usado como objeto
de su arte '°. Por ejemplo: 1) los Babies
son ilégicos, 2) nadie que puede domar
a un cocodrilo es despreciado, 3) las per-
sonas 1légicas son despreciadas. En esta
proposicion los contenidos son irrele-
vantes, las frases instauran un sistema
abstracto-lineal de signos, dentro del
cual las palabras marcan puntos del jue-
go lingiistico. Kosuth esta fuertemente
influenciado por los filésofos analiticos
y lingtistas, sobre todo, por A. J. Ayer,
Wittgenstein, I. A. Richards y otros. Su
famosa frase «arte como idea como idea»
no debe entenderse en cuanto procedi-
miento sistemdtico de abstraccién de
algo, no tanto como idea de un objeto
(presente en ocasiones) COMO CUanNto ac-
titud analitica: «El arte, que llamo con-
ceptual es tal, porque estd fundado en
una encuesta sobre la realidad del
arte» 7. Dado que es el principal repre-
sentante de esta actitud linglistica y
méiximo exponente tedrico, es Oportuno
resumir algunas de sus ideas:

Kosuth reacciona duramente contra el
formalismo de las artes objetuales, esta-
bleciendo una separacion completa entre

¢ Cfr. KosutH, CAYC, 1971; Cfr. LIPPARD, |.
c., pags. 174-175. He aqui alguna de las investiga-
ciones especiales: «1. A logician, who eats pork-
chops for supper, will probably lose money; 2. A
Eambler, whose appetite is not ravenous, will pro-
ably lose money; 3. A man who is depressed, ha-
ving lost money and being likely to lose more, al-
ways rises at 5 a. m.; 4. A man, who neither gam-
bles not eats pork-chops for supper, is sure to have
a ravenous appetite, etc...» 0 La sexta investiga-
ci6n, en KOSUTH, Buenos Aires, CAYC, 1971.
"7 KOSUTH, Note introductive, VH 101, nim. 3
(1970), pag. 53.
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estética y arte, apoyada en una escisién
previa entre percepcion y concepto, con-
duciendo de este modo el objeto a su
maxima desmaterializacién '®. La desva-
loracién de todo componente estético,
perceptivo (mis alli de la frontera del
arte entendido como actividad producti-
va de objetos y de la estética como sen-
sorialidad desde Baumgarten), favorece
la reduccién a lo mental. El arte, ante
todo, se dedica a crear proposiciones:
«una obra de arte, dice, es una especie
de proposicion, presentada dentro del
contexto del arte como un comentario
sobre arte» '°. Pero en arte no tratamos
con una proposicion sintética en el senti-
do de la terminologia de Kant y Ayer,
es decir, de aquélla cuya validez esta de-
terminada por los hechos de experiencia.
El arte, para Kosuth, se relaciona con la
proposicion analitica, cuya validez de-
pende de las definiciones de los simbo-
los que contiene: «La validez de la pro-
posicidn artistica no depende de un pre-
supuesto empirico, ni mucho menos es-
tético, sobre la naturaleza de las cosas.
Pues el artista, como un analista, no esti
interesado directamente por las propie-
dades fisicas de las cosas. Estd interesa-
do solamente por el camino: 1) en el que
el arte es capaz de un desarrollo concep-
tual, y 2) cémo sus proposicones son ca-
paces de seguir légicamente aquel de-
sarrollo. En otras palabras, las proposi-
clones artisticas no tienen un cardcter de
hechos, sino un caricter lingiistico, es
decir, no describen el comportamiento
de objetos fisicos e incluso mentales;
ellas expresan definiciones de arte... Lo
que el arte tiene en comin con la légica
y las matemauicas es que es una tautolo-
gia» 2°. El arte «conceptual», en conse-

'8 Cfr. KOSUTH, Art after Philosophy, en U.
Meyer, L. c., pags. 158 sgs.; Uber Kunst und Aest-
hetik, en K. THOMAS, Praxis, pags. 118 sgs.; Cfr.
LiPPARD, L. c., pags. 146-49.

19 Art after philosophy, l. c., pg. 163.

2 Jbid., pag. 165.
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cuencia, no posee vinculacién alguna de
tipo referencial con el mundo y las cosas.
Rechaza asimismo la sintesis de tipo kan-
tiano como la forma y el contenido, lo
fenoménico y lo noético, los diversos
significados mundanos.

No puede hablarse del arte, de su au-
toanilisis, sin remitir a la tautologia:
«Una obra de arte es una tautologia en
cuanto es una presentacion de la inten-
c16n del artista, es decir, esta diciendo
que aquella obra particular de arte es
arte, que significa que es una definicién
de arte... Lo que el arte tiene en comin
con la légica y las matematicas es que es
una tautologia, es decir, que la idea de
arte (u obra) y el arte son una misma
cosa» 2!, Pero a diferencia de estas cien-
cias en el arte no interesan los resultados
obtenidos, sino el operar en si mismo,
autofundado. Sélo se acude a aquéllas
por su neutralidad e independencia fren-
te a la referencialidad. La proposicién ar-
tistica es una verificacion del mismo arte,
descartando lo que esta fuera de su con-
texto, lo que podria ser el mensaje y la
informacion exterior. Kosuth se opone
al caricter ambiguo, metaférico, conno-
tativo del arte referido, a la mundalidad
referencial. En realidad parece evocar
casi al pie de la letra las notas atribuidas
por Wittgenstein a la tautologia *?

El arte como tautologia se presenta
como contexto aunténomo y como fun-
cton en si mismo, opuesta a la del pro-
grama sintético. El arte sélo existe en el
contexto del arte, pues «el arte existe por
su propia busqueda» . De este modo

2V Art after Philosophy, 1. c., pags. 164-165.

22 WITTGENSTEIN ha escrito: “La tautologia no
posee condiciones de verdad, pues es incondicio-
nalmente verdadera”; “la tautologia y la contradic-
cién no son imagenes de la realici\d. No represen-
tan una posible situacién cosal... En la tautologia
se eliminan las condiciones de concordancia con el
mundo, las relaciones representativas, de tal modo
que no se halla en relacién representativa alguna
con la realidad”. Tractatus Logico-Philosophicus,
4.461 y 4.462.

B Art after philosophy, |. c., pag. 170.



rechaza la tradicién del pensamiento
transcendental mundano desde Kant,
Husser]l hasta Merleau-Ponty, apoyén-
dose en la filosofia analitica. El arte es
una funcién de si mismo y de ninguna
otra cosa. Desde Wittgenstein la teoria
contextual de la significacion sostiene
que las palabras de un lenguaje no tienen
sentido fuera del contexto en que apare-
cen, sblo poseen significacion en el uso.
El arte se autolimita dentro de un pro-
ceso de anilisis tautolégicos, imitando
los modelos del lenguaje cientifico, 16gi-
co y matemitico despreocupindose de
los modelos practicos y operativos 2*

2. Otros empleos del lenguaje. El
lenguaje ha sido utilizado de las mas di-
versas maneras >>. Pero en general su
apropiacién no pretende definirse como
un estilo ni parecerse a una practica li-
teraria o poética. Salvo en algunos casos
(ciertos usos literarios de J. Baldessari o
D. Lamelas) se convierte en un instru-
mento de investigacién sin intenciones
de proclamarse arte en sus acepciones li-
terarias. En general estas pricticas llevan
a sus ultimas consecuencias el objetivis-
mo de la ciencia, reduciendo al maximo
la ambigiiedad semantica hasta conferir
un sentido univoco a sus proposiciones.
Como he senalado, éstas suelen ser in-
terdisciplinarias: psicoldgicas, socioldgi-
cas, bioldgicas, matematicas, etc. B. Ve-
net, en obras como Information theory

** Cfr. sobre este aspecto, R. BARILLI, Le due
amme del concettuale, Op. cit., nim. 26 (1973),
pags 78-79.

Cfr. para estudiar diversos ejemplos concre-
tos, L. LIPPARD, Six years: The dematerialization
of the art ob/'ecl) pags. 14, 21, 33, 37, 105, 171-2,
186-7, 192, 219, 225, 228, etc., U. MEYER, Concep—
tual art, pags. 9-21, 27, 32, 62- 3, 79, 96 sigs., 122
SES., 155 200,207; MILLET, L’utilisation du langa-
ge dans l’an conceptual, en Textes..., pags. 25-30;
I. ToMASSONI, Dall’oggetto al concetto. Elogio de-
lla tautologia, Flash Art, nims.28-9 (1971-72),
pdgs. 14-15; Ch. HARRISON, El arte como idea en
Inglaterra, Buenos Aires, CAYC, 1971.

o M M

On Kawara, Localizaciones, 1966.

o Theory of sets (1970) nos ofrece esque-
mas y operaciones matematicas, textos
cientificos, etc., rompiendo la pluralidad
de lecturas, referidos sélo a si mismos,
sin cédigos interpretativos, evitando
toda deformacién cultural, social o his-
térica, libres de connotaciones, al tnico
nivel semantico del c6digo matemitico y
proclamado todo ello arte al estilo de M.
Duchamp . Casos més extremos de
abstraccién son los ejemplos de H. Dar-
boven y A. Denes. En Darboven el re-
curso a los nimeros alcanza la mixima
univocidad. Toma el niimero como nu-
mero puro y no como mediador de con-
tenidos matematicos. Darboven no de-
sea informar sobre la realidad prictica, al
contrario de lo que hace On Kawara. Por
su parte, Denes, en Triangulacién dialéc-
tica (1970), se apoya en una tabla de im-
plicaciones légicas, inspiradas en B. Rus-
sel y Whitehead 7.

Desde 1970, V. Burgin recurre a un
uso del lenguaje, proximo al cientifico y
técnico. Desprovisto de ambigiiedad, re-
mite a la organizacién de analogias y re-
laciones. Las proposiciones descubren
estructuras de un hecho a nivel univer-
sal, no particular, y se unen entre si se-
gun las feyes légicas y las estructuras del

2 Cfr. MILLET, B. Venet, la fonction didactique
de Part conceptual, Textes..., pags.57-61; Flash
Art, nims. 18 y 20 (1970).

¥ Cfr. L. LIPPARD, L. c., pags. 107-8, y Arte de
sistemas, sin pagina.
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A. Denes, Triangulacion dialéctica. Una filosofia visual en la légica simbélica, 1970.
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[. Wilson, Circulo de tiza, 1968.

comunicacién oral se ofrece como forma
del arte y secundariamente como objeto
de comunicaciéon llamando la atencién
sobre la idea y la actividad ?°, mientras
para R. Barry la obra puede consistir en
las ideas que el publico deduzca de una
entrevista, como se vio en Prospecto 69
de Dusseldorf.

Otra de las facetas lingisticas es el
empleo asociativo. J. Perrault, en la pie-
za ALFABETO, juega con un sistema
arbitrario de 26 actividades sugeridas y
evocadas por las letras. R. Barry ha acu-
dido también a cadenas asociativas o al

rios por los cuales usted pueda decidir que cual-
quier serie de actos corporales que usted conozca
directamente en cualquier momento previo al mo-
mento presente, constituyen un evento discreto. 2.
Todos r os criterios por los cuales usted pueda juz-
gar la similitud entre cualquier evento y cualquier
otro evento... 3,4, 5, 6,7, 8,9, 10, 11, 12, 13, 14»,
0 «0. Un periodo de interrupcion dentro de una ac-
cién corporal intencional, 1, 2, 3, 4,5, 6, 7, 8, 9:
La terminacion de O». Las proposiciones se van tra-
mando segin analogfas y relaciones.

? Cfr. entrevista con MEYER, Conceptual An,
pags. 220-221.

. Vo

inconsciente 39, Pero ha destacado, sobre
todo, L. Weriner, cuyas asociaciones se
refieren a percepciones invisibles, mds
preocupado por la 1dea del material que
por el propio material *'. Los conceptos
de Weiner mantienen nexos referenciales
e intencionales a objetos no presentes fi-
sicamente sino de un modo imaginario y
virtual. En otros casos el lenguaje logra
un mayor valor evocativo y metaforico,
como en el propio Weiner: «Quizi cuan-
do removido, quizi cuando rehecho,
quiza cuando rechazado, etc.», o de Cal-
zolari: «Yo y mis cinco anzuelos en la es-
quina de m1 real sermén». En estos ca-
sos las ideas propuestas son subjetivas y
gratuitas. En el empleo asociativo o me-

30 R. BARRY. Cfr. Arte de sistemas, CAYC, sin
pa§ma

! WEINER: «1. El aruista puede constuir la obra.
2. La obra puede ser fabricada. 3. La obra no ne-
cesita ser construtda. Cada posibilidad tiene igual
valor»... MEYER, Conceptual art, pag.218, o en
1971: «Debajo y encima, encima y degajo y deba-
jo y encima y encima y debajo abajo y afuera, etc.».
WENER, CAYC, 1971.
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taférico del lenguaje se mantienen nexos
referenciales, haciendo intervenir a la
sub;etxwdad individual. Por otro lado, se
insinda una e;ecucnon imaginaria de tipo
plastico, corpéreo, hiptico, etc. Mucho
mas se acusard esto cuando no se renun-
cia a las materializaciones grificas o plas-
ticas, como veremos en la vertiente em-
pirico-medial. Y en esta vinculacién a lo
referencial y metaférico se mueve tam-
bién el empleo descriptivo, como, por
ejemplo, D. Huebler. Este ofrece ins-
trucciones que pueden ser llevadas a
cabo por otras personas y documentadas
en sus diversos estadios por fotografias,
como Location piece 14 (1970), 24 fotos
referidas a otros tantos lugares a la mis-
ma hora del dia. D. Dye también da in-
dicaciones de obras a realizar, lo mismo
que St. Brown: «Camine en la misma di-
reccién en que lo hizo durante los dlt-
mos diez segundos». Todos ellos afirman
la relevancia del lenguaje. Para Weiner o
Huebler es una informadén. R. Barry
dira: «En mi obra el mismo lenguaje no
es arte... Uso el lenguaje como un signo
para indicar que hay arte, la direccién en
la que se da arte y para preparar a al-
guien para el arte»

3. Critica. Las apropiaciones litera-
ria, asociativa, evocativa y mucho mis la
descrzptwa del lenguaje son rechazadas
por los puristas del «conceptualismo»
como algo contrario al «conceptual»,
precisamente debido a sus vinculaciones
referenciales con el mundo exterior. La
aversion de las pricticas analiticas y tau-
tolégicas hacia las nociones estéticas de
la sensorialidad y la materialidad impli-
ca una superacion de la estética de Kant
y Schiller a favor del término noético. El
conceptualismo lingiistico analitico
tiende a la ruptura referencial del univer-
so kantiano transcendental e incluso del
intencional de Husserl. Este conceptua-

2 Cit. en LIPPARD, |. c., pig. 131.
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lismo estricto, tantolégico, purista, acep-
tael lenguaje como #nica materia de in-
vestigacion, préximo a la filosofia se-
mintica del neopositivismo, tendiendo a
eliminar la cuestion de la realidad. De un
modo similar, los actuales neopositivistas
del arte estan interesados en la precision
de los enunciados artisticos que en el
arte referencial les repugnan por indefi-
nidos y ambiguos. Estas obras pretenden
y exigen una participacién activa del es-
pectador. Pero con Frecuencna el desper-
tar esta actividad es tan doloroso e inso-
portable, que provocan el aburrimiento
y agotamiento. El abuso lingiiistico pre-
cisa de amplios conocimientos interdis-
ciplinarios, pero su oscurentismo y her-
metismo llega a ser irritante. Desemboca
con frecuencia en un solipsismo episte-
moldgico, cuya premisa es el solipsismo
lingtiistico, expresado ya en la ?amosa
frase de Wittgenstein: «Los limites del
lenguaje (del lenguaje que entiendo yo
solo) son los limites de m:i mundo» **
Asimismo en las experiencias analiticas
se tropieza con un nuevo idealismo sub-
jetivo, disfrazado de anilisis del lengua-
je, donde la tarea de analizar l6gicamen-
te el pensamiento artistico se re(%uce alos
aspectos sinticticos y tautoldgicos, que
se ha traducido en un nuevo formalismo
muy ligado a las tesis del convenciona-
lismo lingiiistico y del empirismo légico
inmanentista. El lenguaje de Art-Langa-
ge o del «arte como 1dea como idea», so-
bre todo sus planteamientos tedricos,
evocan la teoria de Carnap de usar sen-
tencias acerca de sentencias con objeto de
eliminar las sentencias de cosas. 1. Tom-
massoni en su apologia lo ha expresado
con claridad: «En realidad Kosuth,
Burn, Ramsden, Venet, Brainbridge,
Baldwin conducen su trabajo ofreciendo
definiciones de uso, es decir, definiciones
cuyo simbolo no es sinénimo de otra
cosa, pero cuyos enunciados pueden tra-

>3 Tractatus logico-philosophicus, 5, 62.
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ducirse a otros enunciados que no con-
tienen ni el definiendum ni alguno de sus
sinénimos: de manera que deberia ser
garantizada una investigacién abierta y
susceptible de desarrollos en el interior
del propio campo» **. Naturalmente, los
conceptuales més puristas no han tradu-
cido literalmente los asertos de la filoso-
fia semantica, pero de un modo similar
al Tractatus sus escritos han tenido gran-
des pretensiones de precision, decididos
a eliminar toda ambigiiedad y metafisica
y> por otro lado, extrana su estilo oscu-
rentista, asi como la manera intuitiva y
metaférica de exposicion. Sin pretender
paralelismos abusivos, la critica a estos
conceptuales pasa por una critica a sus
nociones vulgarizatfas de la filosofia ana-

litica y, por tanto, tiene como base la cri-’

tica a esta propia filosofia, materia mter—
disciplinaria en la que se han apoyado **
En este sentido las criticas han sido nu-
merosas y en alguna ocasién ha sido de-
finido como «una tautologia militante»,
llena de implicaciones sociopoliticas y
escindida de la praxis, incluso ha sido
considerada como «una de las formas re-
toricas prefendas del pensamiento de la
derecha» 3¢

Los enunciados tedricos han sido mis
absolutistas y maximalistas que las pro-
pias pricticas de los conceptualistas mas
puros. Y en general, la critica se suele
centrar en el conceptualismo linguistico
mds purista, dado que los otros usos del
lenguaje, solo o acompanado del percep-
tivo, se han mostrado fructiferos en di-
versas experiencias, una vez que abando-

** Dall’oggeto al concetto, Flash Art.
nims. 28-29 (1971-72), pag. 14.

33 Cfr. ADAM SCHAFF, Introduccion a la semdn-
tica, México, FCE, 1966, pigs. 63-97.

% Quelques aspects de Part bourgeois: La non
intervention, en Robho, nims. 5-6 (1971), pag. 36.
Cfr. otras criticas, M. KOzLOFF, The trouble with
Art-as-idea, en Artforum, September (1972),
pags. 33-37, y réplica de P. HELLER y A. MENARD,
Kozloff: Criticism in absentia, ibid. February
(1973), pigs. 32-36.

nan el inmanentismo o solipsismo y tam-
bién se detienen en las sentencias de co-
sas. Pero a éste nos referimos mis abajo.

4. Un «conceptual» mistico. En algu-
nas ocasiones la naturaleza anti-objetual
se ha identificado con la tendencia mis-
tica, propugnada por el propio Sol Le-
witt. En sus Sentencias de 1968 indicaba
ya: «1) Los artistas conceptuales son
misticos mas que racionalistas. Abocan a
conclusiones que lo l6gica no puede
aceptar» *’. En términos similares se han
expresado R. Barry y otros. Este sentido
mistico afecta a una mistica mundana, vi-
talista, manifiesta en declaraciones lin-
giiisticas realizables s6lo a un nivel ima-
ginativo, bastante en la linea de la pro-
pia evolucion del fluxus, como pretendia
ya Flynt desde 1963 *%. Los medios in-
materiales de la escritura o de los name-
ros se apropian del vasto campo de lo
imaginario, lo ideal, e incluso de la refe-
rencialidad al contexto de la vida.

Los conceptualistas lingliisticos mas
puros no estan exentos de estos aspec-
tos. A pesar de todo su positivismo, el
propio Wittgenstein comenta: «Existe
realmente lo 1nexpresab1e Esto se mani-
fiesta, es lo mistico.» *°. Por ejemplo, en
abril de 1967 Atkinson y Baldwin en De-
claration Series abogan por la ampliacién
del acto de apropiacion por medio de
instrumentos verbales que pueden llegar
adonde no llegarian los sentidos: Oxford
es declarado obra de arte. R. Barry o K.
Arnatt han acudido también a los niime-
ros para conseguir una experiencia de lo
sublime o las xerocopias se han conver-

7 Sentences on conceptual art, en MEYER, Con-
ceptual Art, pag. 174. Cfr. BARILLL, Le due anime
del concettuale, op. cit. gennaio (1973), pégs.
65 sigs.

38 Cfr H. FLYNT, Concept art, en An Antology,
New York, 1963; R. FRIEDMAN, Fluxus and con-
ceptual art, y V. MUSGRAVE, The wnknown art mo-
vement, en Art and artists, October (1972).

3% Tractatus logico-philosophicus, 6, 522.
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tido en las manos de . Burn y M. Rams-
den en instrumentos misticos que en-
cierran un instante existencial. Por su
parte, On Kawara ha recurrido a los na-
meros imaginarios, sin relacién a la rea-
lidad, mientras Beuys declara: «La expe-
riencia mistica estd cerca de nosotros» *°.
Si relacionamos esta mistica mundana
con el intuicionismo, el abandono al in-
consciente, seria posible ampliar este
conceptualismo mistico a todas las expe-
riencias, lingtisticas o empirico-media-
les, que cifran todo en la espontaneidad
creativa y en el subjetivismo més exacer-
bado.”Seria la versién menos autorre-
flexiva, mas distanciada de la prictica
conceptual.

III. LA VERTIENTE EMPIRICO-MEDIAL

Numerosas pricticas —para mi las
mais prometedoras— no se han limitado
a las especulaciones tautolégicas o filo-
soficas sobre el arte, sino que han des-
bordado el inmanentismo y solipsismo
neopositivista. Reivindican la relevancia
alcanzada por la tmagen, como factor de
la inteligencia simbéﬁca individual y co-
lectiva, y de la percepcion como forma de
conocimiento y de apropiacién de lo
real. Realizan una verdadera investiga-
cién de la fenomenologm de la percif
cién en sus vartantes, asi como de las
mensiones semidticas de la obra. Estas
manifestaciones no son consideradas
«conceptuales» por la vertiente purista y
sus apologetas y las antologias apenas se
refieren a ellas. Es preciso superar las
discusiones bizantinas y «vanguardistas»
sobre la pureza o impureza de estas ex-
periencias que afectan sobre todo a la se-
gunda acepcion del arte de «concepto»,
la que no renuncia ni a la fiscalidad ni a la
referencialidad. Pueden considerarse, so-
bre todo, como variantes del «project

*° Cit. en MEYER, l. c., pag. 40.
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art» y coinciden con lo que denominé as-
pectos conceptuales. A continuacién se
apuntan algunas notas y determinacio-
nes:

1. Concepto y visualizacién. En opo-
sicién al conceptualismo lingiistico, so-
bre todo, al analitico y tautolégico, esta
segunda vertiente *' no sélo no se opo-
ne a la materializacién, sino que el pro-
yecto tiende a su realizacién factica, em-
pirica o mental. El propio Sol Le Witt es
considerado el inictador de la misma. En
sus Dibujos en la pared (1969) la obra no
es s6lo el objeto, sino el conocimiento
de todo el proceso. El objeto (en este
caso, el cubo) posee un mero caracter
instrumental. Se distingue el proceso del
proyecto y su visualizacién. Las expe-
riencias mas frecuentes son las que acu-
den a los registros lingiiisticos estrictos
(como informacidn, indicacién o expli-
cacién) y a los visuales o perceptivos en
general El mismo Kosuth (y creo que
éstas son sus experiencias mds sugestivas)
por encima de su purismo ideolégico no
se ha liberado del caricter referencial en
su explicacién de conexiones, relaciones
y analogias entre el lenguaje y la percep-
ci6n visual. Su ejemplo mas conocido
One and three chairs, 1965, trata de eli-
minar toda ambigtiedad y se ofrece a tres
niveles: 1) presentacion de un objeto
cualquiera (silla o reloj, por ejemplo, en
Reloj uno y cinco, 1965, o La octava in-
vestigacion, 1970), 2) fotografia del
mismo, y 3) definicién extraida del dic-
cionario. Kosuth, muy ligado ain a su
tautologia, pretende conseguir con ello

¢! Entre otros, que trabajan en esta vertiente: D.
BUREN, R. LONG, M. HARVEY (1944), D. LAMELAS
(1944), A. RUPPERSBERG (1944), M. KIRBY (1931),
D. DYE, ARROSMITH, P. BERRY (1946), L. BURK-
HARDT (1937), H. DISTEL (1942), W. ERNST (1942),
M. MANNuUCCI (1939), P. VOGEL (1939), M. VERS-
TOCKT (1930), T. ULRICHS, ]. GERzZ, E. PrINI, W.
AUE, W. SORENSEN, A. HEIBEL, H. KOETSIER, B.
DEMATTIO, A. DISTEL, D. ROT, ARAKAWA, etc. Cfr.
bibliografia para ejemplos.



Sy ideit]

Sol LeWitt, Dibujo, 1969. Tinta sobre papel

la mayor univocidad e impedir todo sen-
tido connotativo, asociativo, que no haga
referencia a si mismo. Los tres niveles
afectan a la distincion entre realidad, de-
finicion y realidad del signo. De un
modo similar ha trabajado V. Burgin en
Performative narrative piece. En ambos
casos se evita una pluralidad de lecturas.
Los objetos reales y conceptuales se cap-
tan de un modo anilogo, ya que, como
dice Burgin, «estin localizados parcial-
mente en el espacio real y parcialmente
en el psicolégico» *

Arakawa trabaja en una direccién
opuesta, pero muy sugestiva, ya que se
interesa al nivel de los dos registros por
la 16gica plurivalente, por la estratifica-
cién significativa. Aun en los limites de
los géneros tradicionales, conceptualiza

32 Situational Aesthetics, en MEYER, l. c.,
pag. 81; 79.

la expresion pictérica de imagenes con
diagramas y simbolos verbales. La idea
Ver%al deviene mds imaginativa que la
propia imagen. Partiendo del conoci-
miento de la semidtica y teoria de los sig-
nos recurre a la escala de «juegos lingiiis-
ticos» (Wittgenstein) de diversa indole:
descripcién de objetos segun la vision o
medidas, elaboracién de un objeto segiin
su descripcién, informe de un proceso,
establecimiento y prueba de hipdtesis,
resultados de un experimento, etc. Nos
sitha ante tareas que exigen diversos mo-
dos mentales, no sélo en lo cerebral, sino
en lo alucinatorio, lddico o poético. La
nota del humor es central, el humor
como duda fundamental en lo que lee-
mos y vemos. La ironia, la contradic-
ci6n, la equivocidad, el humor, todo lo
que saca al pensamiento de su dominio
acostumbrado o de las informaciones
aceptadas de un modo irreflexivo, todo
contribuye a crear lo que él denomina
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Mel Bochner, Serie de medidas. Grupo «Bs»,
1967.

Mecanismos del significado **, una de las
experiencias mis sugestivas actuales.
Numerosas experiencias se han esfor-
zado por explorar la fenomenologia de la
percepcion, en especial, la visual. Tal fue
el caso de R. Long o Dibbets, conocidos
por sus «perspectivas corregidas», inser-
tas ain en el «land art». Dibbets, prosi-
guiendo esta experiencia, ha estudiado el
paisaje real y su reproduccion grifica en
forma de croquis, mapas, documenta-
cién, etc. Lamelas, en 1969, realizaba
también imigenes duplicadas de la reali-
dad, buscando la confrontacién entre es-
pacios vividos y espacios reproducidos,
o analizaba la semiética de la informa-
cién en diferentes mensajes publicitarios.
D. Huebler también acude a las fotogra-
fias realizadas en intervalos de tiempo
sobre un irea determinada (Duration
Piece, 7, 1969), mientras Mel Bochner en
Measurements, 1969, atiende a implica-
ciones directas del espacio mas que a re-
ferencias acumulativas e indirectas, bus-
cando la sintesis y unién entre la antite-
sis del pensamiento artistico y matema-
tico, la contradiccién entre lo visible y

> ARAKAWA, Mechanismus der Bedeutung,
Miinchen, Bruckmann, 1971; J. M. BONET, J. ARA-
KAWA, Nueva Lente, mayor, 50-54 (1973).
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B. y H. Becher, Depdsitos, 1972.

lo mental. «De hecho, dice, sigue siendo
imposible abandonar la visibilidad. Man-
tengo, sin embargo, que uno puede alte-
rar significativamente las convenciones
de la realidad para demostrar modos di-
ferentes de pensamiento. Lo que deseo
con mi arte es operar al nivel de una pro-
posicion sobre la naturaleza de cosas
pensadas y vistas a la vez» **. B. A. Be-
cher ha ofrecido diversas visualizaciones
fotograficas de depdsitos de agua, gas,
chimeneas, casas tipicas, etc. En otros ca-
sos, como en la exposicién en Miinster
Cultura del trifico o La calle, organiza-
da por ], Leering, se ofrecen visualiza-
ciones y anilisis de fendmenos coti-
dianos.

En todos estos ejemplos, el aspecto
formal sigue siendo accidental, secunda-
rio, mera documentacién. El medio fo-

** BOCHNER, Problematics aspects of Criti-
cal/ Matematic Constructs in my art, en Studio In-
ternational, April (1971), también L. LIPPARD, L. ¢.,
pag. 236; Excerpts from Speculation, en MEYER, 1.

‘c., pags. 56-7. Cfr. M. BOCHNER, The Constant as

variable, Artforum, December (1972), pigs. 28-34.



A. Aycock, Segmento de la pieza Nubes, 1971.

togrifico es el mis socorrido y el resto:
dibujos, lenguaje descriptivo, videos o
film se utiliza segin las exigencias de
cada obra. No existe jerarquia entre los
medios ni menos entre las formas, pero
la fisicalidad permanece bajo muluples
medios y maneras. Ya hice alusion a los
diferentes modos de elaboracién. La fo-
tografia se emplea por su gran potencial
conceptual e impersonal, dado que el
conceptualismo dirlva cada vez mis a un
objetlvnsmo preocupado por el anilisis.
A excepcidn, sobre todo, de Arakawa, el
uso deflenguaje es ante todo indicativo
e informativo del proyecto. Por tdltimo,
es preciso destacar la introduccién de di-
versos sistemas semidticos de represen-
tacién, como los procedentes de las téc-
nicas de reproduccién barata y popular
(por ejemplo, la xerografia) y el empleo
cﬁe croquis, diagramas, ideogramas, car-
tografias, etc., es decir, de medios toma-
dos de la grifica. Esta utilizacién de la

grifica responde al deseo de evitar las
ambigiiedades del mensaje a favor de la
univocidad, ya que los signos de la per-
cepcién graflca se insertan en un sistema

J. Dibbets, Perspectivas, 1973.




monosémico (préximo a la matemadtica),
es decir, cada signo tiende a poseer una
significacién dnica. Como nos han re-
cordado los anilisis de J. Bertin 3, el ob-
jetivo de la grafica es la mejor utilizacién
de la potencia visual en el marco del ra-
zonamiento légico, a un nivel monosé-
mico y racional de la percepcion visual.

Estas practicas reflejan las condiciones
de la visualizacién en sus diversas moda-
lidades. Profundizan en los analisis de la
dindmica de la percepcion, en los dife-
rentes sistemas de representacion icéni-
ca (sobre todo algunas experiencias de D.
Rot, en la elaboracién de una semidtica
de la imagen), apoyadas en estudios in-
terdisciplinarios de la psicologia percep-
tiva (psicologia genética y gestéltica, Pia-
get, Vallon, etc.), de anilisis iconoldgi-
cos como los de Francastel o Panofsky,
o semidticos, como los de Ch. Metz, ].
Durand, J. Bertin, U. Eco, etc. No sélo
interesan las metodologias para analizar
problematicas de las gramaticas percep-
tivas, de la referencialidad y representa-
tividad, sino que de esta ideologia ico-
nografica se pasa a una mayor formali-
zacion. Se trata cada vez mis de radio-
grafiar la imagen perceptiva y sus dife-
rentes niveles de lectura en lo que po-
driamos llamar un texto-imagen. Esto
daria lugar no sé6lo a una sintaxis figura-
tiva, sino a una semidtica del arte en sus
diversas dimensiones, aunque se haya
profundizado ain poco en este sentido
pluridimensional.

2. Percepcion-concepto. El concep-
tualismo empirico medial no sélo no re-
chaza la percepcién o restablece su rela-
cién con el conocimiento, sino que rei-
vindica y profundiza en el anilisis de la
percepcion como fundamento del conoci-
miento. Frente al espiritu de la vertente
lingiistica, se recuperan dos momentos.

¥ Cfr. Semiologie graphigue Paris, Mouton,
1967.
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En primer lugar, la recuperacién de la es-
tética como ciencia de la I6gica de la per-
cepcidn, entendida en su naturaleza ac-
tiva y creadora. El primado de la.percep-
cién, no enfrentada sino vinculada al co-
nocimiento, es de larga tradicién desde
la propia fundacion de la estética, desde
la estética de la visibilidad hasta la teoria
de la formatividad y fenomenologia, por
no hablar de las actuales aportaciones in-
terdisciplinarias mencionadas. La per-
cepcidn es presentada como conocimien-
to practico y tedrico, los sentidos como
teorizadores. Con ello desaparece la es-
cisién provocada por Kosuth entre per-
cepcion-conocimiento y su traduccién
posterior a la separacién entre la estética
y el arte.

En esta reivindicacidn alcanza su rele-
vancia la nocién anteriormente sefalada
de la visualizacién *¢ de la realidad, en-
tendida como seleccidon de sus fragmen-
tos y como combinacién. Los casos mas
extremos han sido los de la simple toma
fotogrifica de un lugar o situacién, como
ha sucedido en Huebler, Dye, Arrosmith
y, sobre todo, los Becher. La visualiza-
cién tiene una funcién doble: en primer
lugar, se mueve en la 6rbira de M. Du-
champ y en la problematica epistemolo-
gica de la apropiacién de la realidad y de
que cualquier objeto puede integrarse en
una articulacién artistica. En segundo lu-
gar, propugna salvar la distancia entre la
experiencia vaga, confusa, de la realidad
y su reduccién a un orden y claridad en
un proceso gradual, haciendo conscien-

46 Cfr. testimonios de D. BUREN, R. BARRY, DIB-
BETS, HUEBLER, etc., en L. LIPPARD, . c., pigs. 52,
72,89, 121, 6 MEYER, Conceptual art, pags. 64,137,
DiBBETS decia, refiriéndose a una ogra de 1969:
«Esta obra forma parte de unas series que impli-
can la visualizacién de sistemas ecoldgicos» (cit. en
LipPARD, |. c., pag. 138). Y mis explicitamente, V.
BURGIN: «El artista esta en condiciones de no ver-
se a si mismo como un creador de nuevas formas
materiales, sino mis bien como un coordinador de
formas existentess, Sttuational Aesthetics, en ME-
YER, L. c., pig. 81.
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tes y analiticas las imdgenes perceptivas.
Esto remite al concepto de autorre-
flexion sobre los propios datos ofrecidos
por la percepcién y a las operaciones de
la intencionalidad. Asimismo, los datos,
ofrecidos como documentacion al espec-
tador, pueden ser transformados, com-
pletados por éste a nivel formativo. Pero
esta actividad formativa y co-creativa se
apoya en el funcionamiento perceptivo,
en la visualizacién. De este modo, el ar-
tista se asemeja de alguna manera al in-
vestigador a un nivel de conocimiento y
reflexion sobre los propios datos de ex-
periencia.

Esta vertiente conceptual afirma de
nuevo la referencialidaéD al mundo cir-
cundante a partir de la apropiacién de los
diversos fragmentos de realidad, de la vi-
sualizacion. Esta puede presentar diver-
sos niveles. Por ejemplo, la famosa obra
citada de Kosuth, en la cual tenemos tres
formas diferentes de informacién sobre
el objeto: como objeto encontrado (silla
o reloj), como representacién iconica a
través de la fotografia y como referencia
lingiiistica a través de la voz «silla» del
diccionario. La visualizacién, a su vez,
ha subrayado el caracter procesual.

Muchas de estas experiencias se han
centrado mas en el mecanismo de signi-
ficado, como diria Arakawa, que en los
propios significados. En este sentido son
continuadoras de las diversas tendencias
estudiadas en su preocupaciéon por los
procesos de aprendizaje perceptivo y
creativo. Y s6lo indirectamente activan
la compresion de sistemas relacionales de
apropiacién de la realidad.

IV. MAS ALLA DE LAS TAUTOLOGIAS
Y ETIQUETAS

1. El «conceptual» en la teoria de los
medios. Las pricticas examinadas se de-
baten atin en el horizonte del arte esta-
blecido, oscilando entre las tentaciones
tautoldgicas y su superacion. Sin embar-

go, sin formular atin propuestas dema-
siado explicitas, estan en condiciones de
desbordar las tautologias e instaurar una
autorreflexién critica en las propias con-
diciones de produccién, no sélo en su
sentido especifico sino en el general mas
amplio. De lo expuesto anteriormente se
desprenden consecuencias o, al menos,
pueden ofrecerse como propuestas a par-
tir de las metodologias analizadas.
Hemos visto cdmo el «conceptual», en
lineas generales, abandona los medios
tradicionales y se sirve de cualquier tipo
de medios. Se apropia, por tanto, de los
muevos modos productivos de comuni-
cacién, vinculindose progresivamente a
los «nuevos medios». En gran parte, su
investigacion estd a medio camino entre
los medios artisticos tradicionales y la
teoria de los «<nuevos medios», en la zona
intermedia entre la imagen estdtica y la
dinamica. Esta ha sido una zona descui-
dada tanto por los medios tradicionales
como por la codificacién fotografica o
cinematografica. Tras las experiencias
conocidas, la exploracién de interaccio-
nes de lenguajes como el verbal-visual,
fonético-visual, diapositivas, grifica,
mezclados, etc., tienen mucho que apor-
tar. En algunas experiencias recientes,
como por ejemplo en Canada Trayecto-
ria 73, o en la Bienal de Paris (sobre todo
el grupo Telewisen) se acepta decidida-
mente todo lo referente al tilm, 7V a la
carte 'y, sobre todo, los videogramas.
Trayectoria 73 trataba de incidir timida-
mente en la produccién a nivel democri-
tico, en la socializacion no sélo de la dis-
tribucidn sino de la produccién misma.
Ya senalé también que el «conceptual»
no rompia en términos absolutos con la
mercantilizacion, pero incidia en ella, ya
que sus productos no alcanzan las mis-
mas cuotas de valor de cambio que las
pricticas tradicionales. Y el hecho de
que, como esta sucediendo en TV a la
carte y en los videogramas, se esté inten-
tando crear una industria monopolista de
la cultura, una canalizacién (desde la
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CBS, Columbia Broadcasting System;
General Electric; RCA, Radio Corpora-
tion of America; Phillips, Sony, Avco,
etc.), s6lo indica que cualquier plantea-
miento desborda las fronteras tautolégi-
cas. Esto debe quedar muy claro para
evitar inmanentismos optimistas de la
tecnologia y ver como estas practicas
empiezan a debatirse en el marco técni-
co y, sobre todo, politico-social de la
teoria general de los medios. Las dificul-
tades s6lo pueden resolverse en concre-
to, mediando con la correspondiente rea-
lidad social, evitando equivocos tautolé-
gicos 0 tecnolégicos Naturalmente, va-
riard de unos paises a otros.

Asimismo acenta tal vez mas que
ninguna otra tendencia (aunque hemos
visto que ésta era una nota reiterativa) la
actividad del espectador, instaurando
procesos. El arte cﬁaviene un proceso per-
manente. Los indices, ofrecidos por la
obra, los elementos signaléucos, indica-
tivos, lo inacabado, provocan e impulsan
el proceso productrvo de la recepain-crea-
con. En lugar de los tradicionales obje-
tos, el «conceptual» instaura procesos ar-
tisticos, es decir, procesos comunicativos
de un wvalor polz]E;ncional en los que el
receptor, en vez de aceptar pasivamente
lo dido protagoniza operaciones acti-

. La materializacién puede conside-
rarse como la documentacién de un pro-
ceso mental 0 una ocasién —como cata-
lizador— para que el receptor inaugure
el proceso mental, cuya direccién se
prescribe por la documentacion, pero no
se determina totalmente segin su conte-
nido. El arte conceptual es, ante todo, un
arte de documentacion. La propuesta fi-
nal seria la desaparicién 5 los polos
creador-espectador, del emitente-recep-
tor, abogando por la socializacion de la
creacién no s6lo en el sentido de una re-
versibilidad sino de una reciprocidad.
Pero esta es una propuesta potencal que
apunta a una transformacién histérica de
la estructura comunicativa y no sélo de
ésta. Hoy por hoy sélo se manifiesta en
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soluciones individuales, no estructurales
ni colectivas. Pero en cualquier caso, la
propuesta conceptual no sélo no inhibe
las capacidades creativas de las personas,
no consolida su pasividad, sino que pro-
voca su actividad individual y colec-
tivamente.

Por otro lado, ya he senalado cémo
esta tendencia se mueve en los estadios
metodoldgicos miés diversos del analisis
de la creacién. No renuncia a una teori-
zacién especulativa sobre su arte ni a las
aportaciones interdisciplinarias, sino que
tiende a desarrollar, como bien expresé
Kirilli, «una teoria de su practica y una
practica de su teoria» *’. La autorre-
flexién sobre la naturaleza especifica no
puede quedarse en una mera tautologia,
pues en ella existen dos nicleos de pro-
blemas: los de la naturaleza especifica y
los de la naturaleza mis general. Se in-
teresa por una extension de las capacida-
des perceptivas y creativas en sus diver-
sas modalpdades asi como por una supe-
racién de la diferencia sustancial entre
actividad artistica en particular y la for-
mativa humana en general. Con ello cul-
minan tesis presentes en numerosas ten-
dencias de estas partes.

Resumiendo, creo que estas practicas,
olvidando etiquetas, estin en condicio-
nes de realizar anilisis con implicaciones
para las diversas dimensiones perceptivas
y semilticas y convertirse en 4rgano
funcional para la apropiacion de la com-
plejidad de lo realF,) sobre todo a través
de la discusién de los modelos de comu-
nicacion social. Estd en condiciones de
realizar sintesis interdisciplinarias que
desborden las tautologias y se inserten
mis decididamente en el sistema relacio-
nal social mas amplio.

2. Masalli de la tautolo(fia. Precisa-
mente, esta necesidad se ha dejado sentir

47 KIRILLL, La théorie visuelle, Opus Internatio-
nal, 22 (1971) pig. 35.



en diversos paises, sobre todo en aque-
llos donde, tras una primera apropiacién
mimética de las tautologlas y del colo-
nialismo cultural, estas pricticas se estin
viendo sometidas a grandes tensiones.
Tensiones provocadas por las contradic-
ciones sociales peculiares. En este senti-
do, Espana y Argentina son dos ejem-
plos de lo que un conceptualismo puro
consideraria una versioén degenerada del
mismo, en especial si uno se detiene en
sus propuestas. En Argentina se ha ha-
blado de un conceptualismo ideolégico *%,
aplicado a diversas manifestaciones. Sin
embargo, esta tendencia no es privativa
de estos paises. Se da asismismo en figu-
ras aisladas de los desarrollados, como
por ejemplo el Guerrilla action group (J.
Hendrichs y J. Toche) americano o K.
Staeck, J. Gerz, etc., en Alemania. Asi
pues, este desbordamiento de la tautolo-
gia comienza a emerger en los paises de-
sarrollados. En cualquier caso, se trata de
superar las pricticas tautoldgicas e inma-
nentistas, desarrollando sus virtualida-
des, apurando el propio proceso de au-
torreflexién. Una autorreflexion critica,
expansiva, sobre sus propias dimensio-
nes y sobre sus propias condiciones de
produccién en un sentido especifico y ge-

*8 En esta linea se orientan las muestras Arte e
ideologia (en el CAYC, 1972): Grupo de los Trece
y otros; la Exhibicion homenaje a Salvador Allen-
de en septiembre de 1973, Video-alternativo, ene-
ro de 1974, Arte de sistemas de Latinoamérica,
Amberes, abril, 1974. La alternativa, en palabras de
]. GLUSBERG, es «desarrollar un arte de liberacién,
opuesto al arte de dominacién», aprovechando las
metologias de otros centros culturales. Entre los
nombres mas conocidos destacan L. BENEDIT, C.
GINZBURG, L. Pazos, H. ZaBaLA, |. C. ROMERO,
O. ROMBERG, E. A. VIGO, etc. En el grupo argen-
tino suele existir contradiccién entre las propues-
tas y la propia practica, bastante comprensible si
atendemos a las dificultades de desembarazarse de
los mimetismos. Algunos, como ]. P. RENZI, ani-
mador de Tucumdin arde (1968), manifiestan un
compromiso politico mis explicito. Equipo de con-
tra informacién prosigue estas experiencias de co-
municar mensajes politicos.

neral. En esto estribaria el sentido lu-
mo de un movimiento que —por con-
vencién— continuamos llamando «con-
ceptual» en la perspectiva de prictica sig-
nificante y social. El conceptualismo, asi
entendido, no es una fuerza productiva
pura, sino social. La autorreflexién no se
satisface en la tautologia, sino que se
ocupa de las propias condiciones pro-
ductivas especificas, de sus consecuen-
cias en el proceso de apropiacién y con-
figuracién transformadora activa del
mundo desde el terreno especifico de su
actividad. Si su punto de partida es esta
tan cacareada autorreflexién no debe ex-
trafiar que asuma las propias premisas,
virtualmente pluridimensionales, de esta
préctica artistica. No hay motivo alguno
para detener la autorreflexion en el cer-
co inmanentista. Se ha sefalado en nu-
merosas ocasiones que el arte de concep-
to recupera la concepcién del arte como
conocimiento —naturalmente de distin-
ta naturaleza que el discursivo—, ligado
a la percepcién o desvinculado de la mis-
ma, como propugna el ala lingtistica. La
actividad artistica, por tanto, se convier-
te en uno de los modos especificos de la
apropiacion practica de la realidad. En
este sentido pienso que no se han agota-
do las posibilidades de la tesis de M.
Duchamp sobre la apropiacion del frag-
mento de la realidad ni las de la visua-
lizacién. Y el desarrollo de las propias
virtualidades no ha sido reconocido, en
general, por los propios protagonistas.

Como propuesta sugiero que la supe-
racién de la tautologia podria orientarse
en esta doble direccion. En primer lugar,
prestando atenci6én y profundizando en
el comportamiento objetivo de los 6rga-
nos perceptivos y cognoscitivos huma-
nos y, en segundo lugar, centrindose en
el comportamiento por relacion al objeto
de apropiacion. Se podria pensar, y asi
es, que una autorreflexién pluridimen-
sional tropezaria de nuevo con el fantas-
ma del realismo. Pero no se trataria de
un realismo puramente sociologista ni

269



contenidista, sino de algo que se des-
prenderia del desarrollo pleno y cons-
ciente de las premisas de la misma poé-
tica «conceptual». La reduccién impe-
rante a la autorreflexion tautolégica es
arbitraria e inconsecuente en su descui-
do de la propia estratificacién de la obra.

En la fase actual, el llamado por con-
vencién arte «conceptual», pero que in-
cluso no desea a veces ser considerado
como tal, tiene que aprovechar ante todo
el potencial inexplorado en estas practi-
cas autorreflexivas precedentes, superan-
do los planteamientos del «arte como
idea» y los neopositivismos al uso. En
este aspecto se trataria de bucear en los
nuevos modos de activar la conciencia,
NUEStros comportamientos y esquemas
perceptivos, creativos, etc., para estar en
condiciones de hacer extrapolacnones a
cualquier clase de relaciones y situacio-
nes. Se trataria —y en esto radica preci-
samente uno de los principales logros de
estos nuevos comportamientos— de
transgredir la estructura pasiva, confor-
mista de nuestro comportamiento frente
a la realidad, tan marcada por los refle-
jos condicionados de la actual «comuni-
cacién» alienante de los nuevos medios
y las pautas sociales. La propuesta, a la
que a veces se ha apuntado timidamente,
se orienta a una modificacién de los ¢6-
digos habituales de lectura con objeto de
que el tradicional receptor pasivo pro-
mueva respuestas auténticas, aprove-
chando el margen que se le confia en la
realizaciéon imaginaria o real. Estas res-
puestas operan como un intercambio que
originaria una lectura dindmica y estimu-
lante de la atencidn, la participacién, los
cambios, la reflexién y la gama de actos
subjetivos. A través de la prictica artis-
tica se trataria de sintonizar con una #ns-
tancia antropolégica de la praxis experi-
mental como base para una teoria eman-
cipatoria enfrentada a los comporta-
mientos configurados por la actual prac-
tica social. Los modelos contenidistas del
realismo critico tradicional, aun conser-
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vando su validez, se muestran insuficien-
tes, ya que ahora se trata en primer tér-
mino de una tictica de movilizacidon en
el proceso de apropiacién de la realidad.
Frente a los comportamientos confor-
mistas se impone y opone una estrategia
de comportamiento perceptivo-cognos-
citivo y creativo, a nivel individual y so-
cial, de y sobre la realidad. En este pri-
mer movimiento, la propuesta se centra
en el mismo acto y comportamiento, y no
tanto en los posibles objetos referencia-
les, intencionales, de éstos.

Lo que acabo de insinuar afecta al lado
activo, subjetivo, del emitente-receptor,
artista-espectador. Pero no perdiendo de
vista que los sentidos no son algo abs-
tracto, originario, sino érgano social de
apropiacion del mundo. La segunda par-
te de la propuesta pasa a considerar los
problemas de la estructura del mensaje y
de sus contenidos, el objeto de apro-
piacion.

La proximidad del conceptual a los
neuvos medios es un hecho comproba-
do e innegable. No extrana, pues, que la
autorreflexién tienda en mas de una oca-
si6n a considerarlo desde la alternativa
de los medios. Alternativa enfrentadaala
actual manipulacién, desvelando sus po-
sibilidades emancipatorias. En esta pre-
misa se apoya la relevancia otorgada a la
lectura de la imagen —un ejemplo ilus-
trativo es la obra de A. Corazén— en un
doble sentido: como ideologia implicita
o desvelamiento de la organizacién im-
plicita, no manifiesta, de una estructura
lingtistica y la ideologia explicita. La pri-
mera estd muy ligada a la estructura del
comportamiento recién aludida. Esta
distincidn es relevante porque, como ob-
serva la actual sociologia de la comuni-
cacién, en el capitalismo tardio, bajo una
aparente neutralidad, la organizacién de
los mensajes como controladores y con-
dicionantes de la conducta tiende a ser
tan decisiva como los propios conteni-
dos. La 1deologla en esta situacidn se in-
filtra a través de los propios niveles de



organizacién de los mensajes, sobre todo
a través de los mecanismos de seleccion
y combinacién. Una primera lectura
ideolégica a este nivel «consiste, como ha
seﬁalago E. Verén, en descubrir la orga-
nizacién 1m£>llcita 0 no manifiesta de %os
mensajes» *°. Precisamente, este caricter
no manifiesto es el que refuerza la fun-
cién normativa de ciertas pautas sociales
de comportamiento. Naturalmente, esta
organizacion implicita puede vincularse,
y de hecho asi sucede, con los procesos
conflictuales de la sociedad concreta. Asi
entrariamos en la acepcién socioldgica
tradicional desde la «Ideologia Alema-
na», o sea, el tipo particular ge mensajes
o cuerpo de proposiciones que aparecen
como contenidos explicitos y como ex-
presién de intereses de grupos y clases
sociales. Esta segunda lectura ideolégica
explicita es ]a que mis puntos de contac-

¥ E. VERON, Lenguaje y comunicacién social,
pags. 139 y sigs.

to mantiene con la tradicional sociologia
del contenido. Y si en los medios de co-
municacién la funcién aparente es des-
criptiva o referencial, la funcién real no
manifiesta es normativa. Por este mot-

los medios, como portadores de
ideologia, son hoy tal vez mais condicio-
nantes en la primera modalidad que en
la segunda. Y una autorreflexion estard
tan interesada o mas en desvelar la fun-
cién real que la aparente, a no ser en los
casos en que la funcién conativa del
mensaje es manifiesta como ocurre con
la propaganda.

Las propuestas del «conceptualismo
ideoldgico» parecen orientarse a veces en
esta direccion. Pero hasta ahora existen
disociaciones entre las pretensiones y las
experiencias concretas. Esperemos que
sea un fenémeno coyuntural propio de
la superacion y del crecimiento.
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Capitulo III

Nuevos comportamientos

I. SITUACION DE LA PRACTICA
ARTISTICA

Lamento que el caricter general de
esta obra no me permita ofrecer mis que
una especie de apéndice a la situacién es-
pafola. Teniend% en cuenta los factores
infraestructurales y superestructurales
que concurren en el desarrollo artistico
espafiol reciente, nos espera una revision
ardua, a fondo, cargada de implicaciones.

En nuestro pais, lo que en esta tercera
parte hemos d};nominado «nuevos com-
portamientos», no esta teniendo una
acogida demasiado entusiasta que diga-
mos por parte del establecimiento cultu-
ral y artistico. Conocido el contexto in-
movilista, reaccionario, definitorio de
nuestra vida politico-social, el peso de
nuestra tradicidn y normatividad artisti-
cas, asi como los intereses puestos en

juego en los circulos mas directamente’

afectados, no debe sorprender la falta de
interés. Como hemos visto, se trata, en
general, de experiencias que se enfrentan
—con todas sus limitaciones y sin entrar
a dilucidar ahora en qué medida— con
las pricticas habituales. Precisamente los
primeros timidos brotes de estas nuevas
manifestaciones coinciden con lo que se
ha considerado el «<boom» artistico. A fi-
nales de los anos sesenta y primeros de

artisticos en Espana

nuestra década Madrid, Barcelona, Va-
lencia e incuso otras ciudades ofrecen un
crecimiento inusitado de actividades ar-
tisticas, exposiciones, apertura de gale-
rias, etc. En especial, el aumento de ga-
lerias ha sido eﬁ) hecho mis sintomatico,
junto a la ausencia de una adecuada po-
litica artistica y cultural —piénsese en el,
hasta ahora, fracaso del Museo de Arte
Contemporineo de Madrid, cuya aper-
tura se espera con expectacion—. Como
sabemos, la galeria es un canal institucio-
nalizado e histérico de distribucion y
consumo, consecuencia y personifica-
cién objetiva del sistema socio-econémi-
co mercantil. En este sentido estamos ex-
perimentando un fendmeno que se ha
dado en los paises mas desarrollados del
capitalismo tardio con cierta antelacién,
aproximadamente tras la II Guerra Mun-
dial. A medida que nuestra sociedad se
aproxima a los modelos neocapitalistas
que consideran la actividad econémica
apoyada en el cilculo racional como su
actividad principal, la comercializacién
del arte —condicionando cada vez mis
su evolucién— se convierte en una ma-
nifestacion mas de la absorcién de todos
los sectores sociales por el factor econé-
mico. El auge de las galerias experimen-
tado en Espana entre 1970-1971 no es ca-
sual. Es incomprensible sin la ascensién
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de ciertas capas neocapitalistas. Como
sabemos, la galeria cumple objetivamen-
te una funcién ambigua en nuestro siste-
ma social: por un lado, es casi el dnico
canal informativo y fruitivo y, por otro,
acentda la determinacién econdmica.
Nuestra situacion a este respecto es con-
fusa y se mezclan méviles de diferente
naturaleza. Estos oscilan desde los con-
siderados «heroicos» —subsisten como
especies cada vez mds exdticas—, los que
intentan mantener un equilibrio en esta
funcién ambigua, hasta los oportunis-
mos mas descarados. Estos dltimos en
franco apogeo. Por otro lado, si objeti-
vamente, bajo las actuales circunstancias
y a falta de otros cauces mis adecuados,
la institucion galeria representa —aun-
que solo fuese ticticamente y segin el
grado de desarrollo de cada regién—
momentos positivos para la evolucién
del sector, es preciso reconocer sus limi-
taciones y contradicciones objetivas.
Pero ello no obedece a caprichos o arbi-
trariedades, ni a consideraciones subjeti-
vas de buena o mala voluntad, sino a las
exigencias de la propia economia del
mercado. Como se advierte en el merca-
do y en las subastas —verdaderos actos
sociales— !, este proceso de mercantili-
zacidn de las obras de arte es paralelo al
olvido o postergacién que estd experi-
mentando su naturaleza, sus valores es-
pecificos. En Espana ya estamos asistien-
do al siguiente proceso: en la recepcién
de las O%ras no sélo esta teniendo lugar
un desplazamiento de sus funciones de
uso estético-social en el sentido de res-
ponder a unas necesidades sociales. Se
constata, asimismo en estos ultimos
anos, el debilitamiento de la funcién de
valor de cambio/signo distintivo y dife-
rencial —propio del cldsico comporta-
miento receptivo aristocratico e incluso

! Cfr. sobre mercado y subastas la colaboracién
semanal de MERCEDES LAZO en la revista Cambio
16.
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del capitalismo de concurrencia— a fa-
vor de valor de cambio econéomico, mis
vinculado a la fase del capitalismo mo-
nopolista. A este respecto no deja de ser
sintomatico el desbordamiento de la ga-
leria y de la exposicidn por la subasta,
asi como la afluencia a Espana de firmas
protectoras de nuestro patrimonio artis-
tico, ya sean britdnicas, yanquis o ni-
ponas.

Como consecuencia de los fenémenos
descritos, nuestra meritoria y sufrida tra-
dicién del arte de caballete se ha visto
gratamente sorprendida, casi de la noche
a la manana, por el llamado «boom» ar-
tistico, por una oferta y demanda infla-
cionista que tal vez esta presentando los
primeros sintomas o cuotas de descenso
bajo los efectos de la actual crisis ener-
gética y recesion econdémica. En la di-
mensién usuaria las obras se ven reduci-
das, por un lado, a los gustos de una mi-
noria privilegiada a medio camino entre
los residuos de la herencia aristocratica
y los «nuevos ricos» y, por otro, empie-
za a regirse por las necesidades de acu-
mulacidn y especulacién, sobre todo
cuando se trata de entidades monopolis-
tas. Hay que estar ciegos para no ver que
la monopolizacion de los codigos artisti-
cos se acentia a medida que estos pro-
ductos se convierten en factores de legi-
timacién de poder econémico-social. En
la dominacion existente de estos signos
distintivos la colectividad sélo puede ac-
ceder ocasionalmente y de prestado, en
una igualdad formal, instauradora del
sistema de cambio cada vez, de un modo
aparentemente paraddjico, mas minori-
tario y clasista. Ya se estin dando casos
en que solo la firma del pintor y un te-
lefonazo solucionan los problemas de la
recepcién y percepcion artistica. Desde
la perspectiva del artista en estos ultimos
anos emerge cada vez con mis frecuen-
cia un fendmeno nuevo: el artista, a tra-
vés de firmas en exclusiva o combinadas,
empieza a insertarse en los mecanismos
del trabajo productivo, como sabemos,



una nota muy caracteristica del neocapi-
talismo respecto a la produccidn artisti-
ca. Asi se anade una nueva dualidad, ya
que de este modo el trabajo del artista
real asalariado empieza a ser productivo
para el capital e improductivo para el
espectador.

Ante la situacién esbozada quiero ad-
vertir que estos condicionantes no impli-
can un determinismo econdémico tal que
anule todo valor espeafzco del trabajo y
del ob]eto artistico >. Pero hecha esta
acotacion, es preciso apuntar que estas
dualidades y escisiones estin teniendo
consecuencias para la situacién del arte
en Espana. Y no esta siendo casualidad
que los éxitos «culturales» y crematisti-
cos recaigan con determinada frecuencia
en obras carentes de inquietudes, conso-
lidadas o sancionadas por el uempo. El
«boom» actual es, ante todo, cuantitati-
vo. Asisimos a una presentacién inin-
terrumpida de obras en mds de un cen-
tenar de galerias —tanto en Madrid
como en Barcelona— a las que una per-
sona interesada tendria que dedicar me-
dia jornada de su fuerza de trabajo. Todo
este esfuerzo no le garantizaria tropezar
mensualmente con una docena escasa de
aportaciones dignas de atencién en sus
valores especificos. Nuestra situacién es
favorable a los oportunismos, mediocri-
dades artisticas y «public relations». Si
bien es verdad que se opera parcialmen-
te la clasica innovacién como parte del
sistema de concurrencia, puede advertir-
se en general el conservadurismo de las
capas receptoras privilegiadas, de nues-
tras clases dominantes, en sus preferen-
cias por valores adqumdos o por inno-
vaciones aparentes, siendo menos procli-
ves a la sucesién acelerada de cambios,
propia de otras latitudes. Esto, que en

2 Cfr. S. MARCHAN, sobre la problematica, en
El objeto artistico tradicional en la sociedad indus-
trial capitalista, en AA. VV. El arte en la sociedad
contempordnea, pag. 17-68.

principio seria una virtud —pero que de
hecho no es mis que el reflejo de que la

obsolescencia planificada consumista no
esta tan desarrollada como en los paises
modelos—, se ve descompensado, en
primer lugar, por la consolidacién de
ciertas tendencias y el cofusionismo im-
perante: eclecticismo y confusionismo
de indole principalmente neofigurati-
va, neoxpresionista, neosurrealizante,
neoimpresionista, neorrealista, etc., etc.
En segundo lugar, se aprecia una hosti-
lidad a las formas artisticas que instau-
ran una transgresion de los contenidos
normativos, estilisticos o ideolégicos, en
un sentido amplio. Y aiin mds, a los que
se atreven a cuestionar su valor de cam-
bio en un intento de recuperacién del

valor de uso especifico de la obra de arte.

Por todo lo que venimos insinuando
el artista, y adn mas los principiantes, se
hallan ante tentadoras o dificiles alterna-
tivas. Las mas operantes en nuestro pa-
norama son tres. A grandes rasgos pue-
den formularse como sigue:

En primer lugar destaca la mis tenta-
dora y gratificatoria, a saber, la acepta-
cién previa de la situacidon y los deseos
de instalarse en ella. Es una actitud que
asume el «status» vigente del ob]eto y del
artista sin cuestionar lo mas minimo los
mecanismos de produccién y distribu-
ci6n. La gama de presupuestos y moti-
vaciones es muy variada. Pero tendrd un
denominador comin: el intento de co-
nectar cuanto antes con algin protector,
de sintonizar con el «mundillo» econé-
mico y artistico. El ambiente, enrareci-
do por los intereses de todo tipo, favo-
rece la escalada por situarse cuanto antes
en los primeros puestos del éxito y del
mercado. Esta actitud es la que mds fru-
tos esta dando en el terreno de los «neos»
y eclecticismos de toda indole que nos
invaden como una plaga, a veces con as-
piraciones vanguardistas. La operaci6n
parece que estd culminando en el «nue-
vo realismo» o «realismo» a secas, ver-
dadero cajén de sastre donde esta tenien-
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do cabida lo mas inusitado, donde la
competencia por representarlo es de lo
mas agresiva. Ya me he referido a la de-
formacidn vergonzante de este concepto
a nivel internacional. En Espafa se ha
convertido en un epigono poco aventa-
jado que estd a medio camino entre el
realismo intimista (ya aludido en la pri-
mera parte y con unos valores muy es-
pecificos en el panorama espanol) y el
«hiperrealismo» importado. Mucho me-
nos tiene que ver, en general, con el rea-
lismo critico o la crénica de la realidad
de la pasada década, las mejores aporta-
ciones a la historia reciente del arte es-
panol. Pero como ya he indicado, las ra-
zones de esta supremacia de los eclecti-
cismos o del «nuevo realismo» hay que
buscarlas en la red de condicionamien-
tos mediados con la realidad espanola y
la funcién de la cultura y de la obra ar-
tistica en la misma.

La segunda actitud es la de aquellos

ue, sin abandonar el objeto artistico tra-
3icional y —en casos— conscientes de
sus limitaciones, se esfuerzan por aliar la
calidad de sus obras con el inevitable

R. Llimés, Escala I, 1972. Lona.
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mercantilismo de sus productos. Con
ello se trata de desligar, en lo posible, la
especificidad lingiiistica y significativa de
las determinaciones de [ayz im en su for-
ma econémica. En esta situacién se en-
cuentran las aportaciones mis dignas de
la pasada década, ya estudiadas, y algu-
nas otras posteriores. En los casos mas
lacidos —por fortuna suelen ser los me-
jores— se debaten entre las aportaciones
de sus obras y la funcién atribuida por
el sistema social. No obstante, justo es
reconocer que muchas de las experien-
clas mis recientes son prolongaciones de
la década anterior; otras, en cambio, bu-
cean sintesis mas apuradas, intentando
desarrollar sus propuestas marchitadas
prematuramente en aras de la precipita-
da innovacién *. Entre las aportaciones,
protagonizadas por los artistas mis jove-

*> Sin entrar en una relacién exhaustiva ni en jui-
cios de valor, cito algunos ejemplos: L. PERICOT,
NavarrO E. SALAMANCA, R. DE SOTO, M. DROC,
E. ASINS o el cibernético del matrimonio SEGUI,
ALEXANCO, etc., en el neoconstruvismo; URCULO,
bajo las influencias del «pop» y del «arte erético»
—género cultivado en otros casos por la conocida
galeria VANDRES—, las figuraciones semi-pop y
simbolistas de ARRANZ BravO, BarroLozzi, G.
SaLA, ARGIMON, F. ARTIGAN; la figuracién su-
rrealizante de J. HERNANDEZ, ZUCH, J. CASTILLO,
el «realismo» efectista de D. VILLALBA, ARMEN-
GOL, Boix, HeRras, etc., los ambientes realistas, ya
citados, de T. CALABUIG Y ]. MORRAS, el <hiperrea-
lismo» de CL. BRAVO O CUASANTE. Otros, ya na-
cidos, han alcanzado mayor relevancia por uno y
otros motivos. Asi, por ejemplo, A. SAURA, una de
las figuras pioneras de la reofiguracién mundial, a
quien durante la pasada década no se le concedié
siempre la debida atencién; Equipo Cronica, nues-
tro mejor representante de Crdnica de la Realidad,
la reaparicién de Equipo Realidad; el desarrollo de
la obra de GUINOVART; la influencia de L. GORDI-
LLO sobre la figuracidn joven; el reconocimiento
de A. LOPEZ y el realismo intimista; la revaloriza-
cién del arte vasco, con OTEIZA y CHILLIDA a la
cabeza. No tendria sentido seguir la némina, ya
que no intento historiar esta segunda actitud. Cfr.
sobre problemas actuales de la pintura en Espana
los niimeros extraordinarios de Tropos, 3-4 (1972),
182 paginas y 7-8 (1973), 176 paginas. (Cfr. A. Bo-
net Correg: A. LOPEZ, GOYA, 116 (1973), pigs.
92-103.)



nes e inquietos, las mas bulliciosas estan
siendo variantes «minimalistas» en Cata-
luna o los diveros neof1gurat1v1smos pic-
téricos en Madrid *

Dejando bien marcadas las netas dife-
rencias entre las dos actitudes, e incluso
por encima de ellas, en la actual situa-
cién espanola podriamos anotar algunos
denominadores comunes referidos, so-
bre todo, a las promociones como acti-
tud ambiental mis jovenes. Ello se refle-
ja tal vez mis que en manifestaciones
concretas.

En primer término parece detectarse
una renuncia a la ruptura y experimen-
tacion como nociones clasicas vinculadas
a la vanguardia artistica, asi como a la
conciencia de la potencnahdad revolucio-
naria, real o supuesta, implicita en las
vanguardias de nuestro siglo. Esta pri-
mera renuncia se acompana de una con-
solidacion y recuperacion de los géneros
del arte de caballete, en especial de la
pintura. En este sentido parece aceptarse
la concepcién dominante y la situacién

* La influencia «minimalista» o de «nueva abs-
traccién» estd siendo acusada en Catalufia, tanto en
el reduccionismo casi suprematista de S. SAURA y
su grupo como en los propios «conceptuales».
Otros, como, por ejemplo, R. LLIMOS, practican un
pluriestilismo bajo las influencias del «minimalis-
mo», «soft art», «nueva abstraccion». Otros se
acercan a las experiencias del «nuevo reduccionis-
mo» francés, como BROTO, TENA, RUBIO, etc.

En Madrid destaca recientemente un grupo he-
terogéneo que ha solido presentarse en las galerias
AMADIS, BUADES, DaNIEL. Concilia fisicamente
pricticas «conceptuales» y pictdricas. Por ejemplo,
L. M. PORCH se mueve, junto con C. SERRANO,
préximos a los nuevos medios y la fotografia, ya
sea en el sentido aproximado de «mitologia indivi-
dual» o de «conceptualismo» empirico. Otros
practican la pintura, C. ALCOLEA y C. FRANCO, re-
conociendo su deuda a GORDILLO, se afianzan per-
sonalmente con una neofiguracién irénica, satirica,
diferenciada; G. PEREZ VILLALTA recrea irénica-
mente categorias «Kitsch» o «camp». O mientras
R. PEREZ MINGUEZ propugna una recuperaci6n cla-
sicista cargada de arquetipos misticos, M. QUEJI-
DO cultiva un pluralismo estilistico sugestivo.

del objeto artistico, sin mostrar una
preocupacién excesiva 0 a Veces ninguna
por los problemas del arte como produc-
cién social. Y en ocasiones, reaccionan-
do también contra esta problematica. Lo
Gnico que parece importar es la esfera del
arte, de la pintura como produccién es-
pecnf:ca, en la cual pueden lograrse resul-
tados mas o menos coherentes. Esta
cuestién estd siendo uno de los puntos
de mayor friccién con lo que seri la ter-
cera actitud, lo cual no quiere decir que
en la prictica esté todo tan claro y dife-
renciado. Un punto a analizar seria cier-
tas coincidencias, a pesar de las reales
diferencias.

Una segunda nota es que las diversas
manifestaciones ofrecen menos una ten-
dencia, un estilo —en su sentido de afi-
nidades de tipo formal—, que una acti-
tud comiin. Se apropian de diversos es-
timulos estilisticos de las tendencias re-
clentes, recurren a elementos formales de
distintas procedencias o a su utilizaciéon
simultinea. Podria hablarse de un plura-
lismo formal, consciente y buscado. De-
jando a un lado los inevitables oportu-
nismos, este pluralismo puede obedecer
al dilema ante las diferentes alternativas
de las que se puede disponer en la actua-
lidad, a una especie de cansancio respec-
to a la innovacién diferenciadora, a la
conciencia de la parcialidad y de las li-
mitaciones de cada una de ellas. Pero su-
glero que a esto le subyace una causa mas
profunda que conecta con el clima inter-
nacional. A medida que el pluralismo de
tendencias —y sus fronteras— deja de
ser interpretado como expresién hetero-
génea de una sociedad pluralista —en
nuestro caso esto seria de una sangrante
ironia— y es, cada vez mis, monopolio
de los mismos grupos que controlan las
sucesivas tendencias, se abandona la idea
hipostasiada e ideolégica de un pluralis-
mo impositor de pricticas irreconcilia-
bles. Si anadimos, ademas, el abandono
de las tesis intervencionistas sobre la rea-
lidad social, tan caras a las vanguardias,
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el pluralismo se muestra como algo in-
manente a la propia esfera auténoma del
arte y, en cuanto tal, no esti sometido
aparentemente a exigencias extra-artisti-
cas. En tales circunstancias, el pluralis-
mo es el campo maés abandonado para
cualquier tipo de recuperacion.
Precisamente, la recuperacion —como
he indicado ya, un fenémeno que no es
privativo de Espana— tiende a acentuar-
se entre nosotros tanto por los condicio-
namientos artistico-culturales como, so-
bre todo, politico-sociales. Las alternati-
vas presentes vuelven su mirada a los va-
lores culturalizados de situaciones histé-
ricas precedemes, préximas o lejanas,
pero bajo la éptica de la propla inma-
nencia del movimiento artistico. Natu-
ralmente, un analisis apurado demostra-
ria que esta inmanencia no es mas que la
apariencia de la inmanencia. Este retor-
no y recuperacién no estd exento de am-
bigiedades y su estudio remitiria a una
interpretacién mis amplia del drama de
la cultura actual. Parece como si el arte
y la pintura, incapaces de superar las
contradicciones principales impuestas
por el sistema social, se refugiaran en si
mismos. Como si desengafados de las
buenas intenciones «vanguardistas» de
esquivar la asimilacién y manipulacién y
privados de criterios objetivos para in-
sertarse en le proceso histdrico, se reple-
garan a su supuesto estricto campo espe-
cifico. Por este motivo, en las recupera-
ciones mas valiosas a nivel especifico de
elementos de imagen popular, de nueva
abstraccién o minimalismo, de clasicis-
mo, etc.—, se aprecia el desmteres alu-
dido por lo novedoso. Esto parece refle-
jar una reaccién y lucha contra la nove-
dad impuesta por los mecanismos del sis-
tema. Pero mucho me temo que el apa-
rente desdén hacia la novedad y la inno-
vacion se Imponga como ufl nuevo ras-
go de la nueva vanguardia Incluso insi-
ndo que en los proximos anos lo inno-
vador podria consistir en presentarse sin
pretensiones de innovacién o —en una
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expresion paraddjica— como una nno-
vacién de la no-innovacion. Dado que la
recuperacion no responde a necesidades
del valor de uso estético-social del obje-
to artistico apresuradamente desgasta-
das, ésta tiende a replegarse sobre su pro-
pia historia en la lineas de un revolucio-
narismo formal ciclico, como algo redu-
cible a la repeticién. Pero, por otro lado,
esta recuperacion y plurlesnllsmo se ve-
ran favorecidos por fuerzas externas,
dada su facil apropiaciéon por el aparato
artistico imperante. Como ya se advier-
te, la innovacion de la no-innovacién, en
cuanto nueva portadora funcional de la
regeneracién de la demanda y en el con-
vencimiento de que el pluralismo es un
asunto privado del campo inmanente del
arte, abrird el abanico de la propia de-
manda. Las recuperaciones, ademds, se
estin viendo acompariadas de otras recu-
peraciones historicas, lo cual nos llevaria
a otros problemas.

Por altimo, se advierte un retorno a lo
que en términos tradicionales se deno-
minaba una interpretacidén subjetiva del
artista o, con mas exactitud, subjetivista
de las diversas simbologias, mitologias o
temdticas desprovistas fe las connotacio-
nes colectivas tan caracteristicas en los
sesenta. En la actualidad podria hablarse
de una aproximacion de las mutologias
individuales en un sentido amplio. En
ello se acusa un movimiento de recupe-
racién del sujeto, paralelo al que se estd
llevando a cabo en ciertas tendencias fi-
loséficas recientes. De este modo se reac-
ciona contra la moderna disolucién del
sujeto, una premisa de la objetividad
cientifica vinculada a tendencias objeti-
vistas tales como el neoconstructivismo
o hiperrealismo. Pero creo que esta rei-
vindicacién del sujeto, en principio total-
mente justificada, revela una proclividad
al culuvo del «hombre privado» que di-
ria. W. Benjamin. Del hombre que se
constituye en su INterior y no parece ex-
tenderse més alld de sus intereses perso-
nales, del que se debate con frecuencia



en practicas de autosugestién sobre su
propia realidad interior y la conciencia
egocéntrica. Parece darse una aceptacion
implicita de la escision entre la actividad
creadora y las demds actividades huma-
nas. Y, asimismo, se cree colmar en el
dominio «privado» antinomias declara-
das insuperables bajo las actuales relacio-
nes sociales de produccién: concien-
cia/mundo, indivicgluo/sociedad, creativi-
dad/trabajo, etc. Seria complejo exami-
nar las razones y el modo de cémo pue-
de o se estd realizando la recuperacién
subjetivista. Y, desde luego, no se llega-
rd a sus raices sin penetrar en su casua-
lidad social y en sus mediaciones con
nuestra situacién social y politica.

Esta segunda actitud, 1dentificada a
grandes rasgos con las practicas tradicio-
nales mis valiosas, debe tener claro que
solo podri contrarrestar el predominio
del valor mercantil si afianza su coberen-
cia interna, los valores especificos en to-
dos los niveles de la obra. En segundo lu-
gar, consciente de que no representa la
tradicional mediacién exclusiva o predo-
minante en la cultura Optico-artistica,
debera orientarse a recuperar al miaximo
su valor de uso estético-social, buscando
posibilidades de insertarse en el medio
social. Por ultimo, si atendemos a la
complejidad de las mediaciones concre-
tas, no me parece posible enfrentar acti-
tudes en términos absolutos y meca-
nicistas.

La tercera actitud intenta romper con
la concepcién dominante y propugna
—no sin tropiezos— propuestas de
transformacion en los niveles del mismo
objeto artistico y, sobre todo, de su crea-
cién y recepcion, de la produccion y del
consumo. Cuestiona las alteraciones que
estd sufriendo la extensién y la funcién
del arte en nuestro ambito histérico. El
grupo mis combativo vuelve a incidir en
el desgastado término de compromiso,
no tan sélo ni tanto desde la tradicional
sociologia del contenido como desde sus
condiciones productivas y de consumo.

II. EL «CONCEPTUALISMO» EN
EsPANA

1. Del «arte pobre» al «conceptuals.
Con las precauciones debidas y aten-
diendo a los vericuetos de su evolucién,
el «conceptualismo espanol —por conti-
nuar utilizando este término convencio-
nal— parece identficarse en lineas gene-
rales con la tercera actitud recién apun-
tada. Sin duda es la practica més inquie-
ta y activa desde 1971 en Espana. Es de
sobra conocida la iniciativa catalana en
lo que a formacién de grupos se refiere,
debido a unos condicionamientos socio-
légicos y regionalistas que no son del
caso analizar aqui. Por este motivo se ha-
bla del «conceptualismo» como un fené-
meno eminentemente catalin. Cataluna
es la regién con mas experiencias numé-
ricas y participantes. No obstante, es
preciso decir que las relaciones entre ca-
talanes y los de la meseta han sido no
s6lo estrechas sino afectuosas, sin epi-
centros ni periferias. Antes de proseguir
debo apuntar que, dada mi estrecha vin-
culacién con estos grupos e incluso mi
colaboracién, procuraré ser lo més obje-
tivo y distanciado posible, atendiendo a
que 1); autocritica y el debate de lo rea-
lizado es una de sus premisas.

Como sucedid, por ejemplo, en Italia,
el conceptualismo espanol surge mezcla-
do y a parur del «arte pobre». Experien-
cias de este tipo tuvieron lugar hacia
1969 (A. Jové, S. Gubern, A. Llena, etc.).
Sin duda, la manifestacién publica pri-
meriza fue la Mostra d’art jove de Gra-
nollers, en donde se presentaron_ traba-
jos muy ligados al arte «pobre» *. Bajo

% Se dieron a conocer, sobre todo, J. BENITO, X.
VILAGELIU y M. GONZALEZ, mds otros nombres
como GARCIA SEVILLA, UTRILLA, PAZOS, etc. Cfr.
Cronicas a partir de 1971 de A. CIRICI PELLICER,
en Serra d’Or; M. L. BORRAS, en Destino, y, pos-
teriormente, D. GIRAL-MIRACLE, asi como en la
seccion Correo de las Artes del Correo de Andalu-
cia, de ANTONIO y ]. M. BONET y F. JORDAN.
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la influencia de experiencias similares in-
ternacionales, se acusan también im-
prontas de la tradicion catalana surreali-
zante y adn mis de la pintura matérica
de Tapies. Ya he senalado cé6mo en la
pintura matérica las propiedades fisicas
del material son apropiadas, pero trans-
formadas, reducidas artisticamente a mo-
dos de apariencia de lo cromitico, lo tic-
til y otras propiedades visuales y expre-
sivas. Pero en el arte matérico, a diferen-
cia del «pobre», el poder energético, la
potencialidad del material es neutraliza-
da y domesticada a favor de los concep-
tos compositivos del arte de caballete.
De este modo, lo efimero se afianza y
consolida, se vuelve permanente. Pero ya
desde estas mismas fechas se advierten
otras influencias que conducirian mais
abiertamente a planteamientos concep-
tuales. En especial, las del «minimalis-
mo», «nueva abstraccién» y «soft art»,
ya sea en las piezas inflables y manipu-
lables por el publico de Ponsati —en
Granollers y Congreso ICSID de Ibi-
za—, en la exposicion homenaje a B.
Newmann de F. Abad durante la tem-
porada 1970-71 en el Ateneo de Madrid,
al igual que sucedia con la exposicion de
N. Criago en Amadis e incluso en algu-
nas obras de la reconstruccién de formas
por el tactopiano ticul de Muntadas en
otono de 1971 de Vandres. Asimismo,
durante 1972, se afianza la obra tipica-
mente minimalista y lograda de F.
Torres, de un «conceptulismo» virtual.
En este grupo «minimalista» trabaja tam-
bién J. P. Grau, con una especie de «mi-
nimalismo» procesual; X. Franquesa,
con su miximo reduccionismo, y S. Sau-
ra, muy atraido por el cruce de] «mini-
mal» y del suprematismo de Malewitsch,
en obras tendentes a la formacién de
«ambientes». Todavia en 1971, A. Mun-
tadas realiza las primeras experiencias
sobre los subsentidos (tacto, gusto, olfa-
to) y arte de comportamientos, re-
curriendo para ello a los mis diversos
medios, como fotografias, videotapes,
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documentos, etc. Por esta misma época,
L. Muro realizaba una muestra de arte
«pobre» en Amadis.

En 1972 se muluplicaron las manifes-
taciones, alejindose cada vez mis del
punto de partida en direccidn a la «con-
ceptual performance» (arte de compor-
tamiento) y «body art» (arte del cuerpo)
y arte conceptual en los sentidos indica-
dos. En junio hubo ciertas intervencio-
nes en los frustrados y frustantes En-
cuentros de Pamplona. En julio, en Vi-
lanova de la Roca (Barcelona) se estable-
ce una propuesta a partir del espacio de
1.219 m? y sus posibilidades de trans-
formacién. La libre utilizacién del es-
pacio dio lugar a diferentes acciones®.
Se acumulan las experiencias bajo in-
fluencias evidentes de la informacién
exterior, a veces con claro mimetismo.
Todo ello provoca un confusionismo
cuyo punto culminante, a finales de
1972, fue la I Muestra de Arte Actual
de Hospitalet’.

Las experiencias mencionadas han cul-
tivado diversas facetas. Asi, por ejemplo,
unas obras se han movido préximas o
dentro del arte pobre y procesual (J. Be-
nito, F. Abad, Torres), del «land art»,
con residuos minimalistas (Abad, To-
rres, S. Saura —en sus proyectos de
paisaje irido y playa—, acciones en el
marco del arte del comportamiento
(Muntadas, Utrilla, Abad) o del «body
art» (A. Ribé, R. Llimds, J. Benito, etc.).
En general se fueron abandonando pro-

¢ Asi, por ejemplo, F. ABAD realiza acciones con
resultados muy minimalistas, mientras J. BENITO
hace una nomenclatura del propio cuerpo desnudo
o A. CORAZON investiga sistemas de localizaciones
con una cimara que se filma a si misma; R. LLI-
MOS realiza la famosa marcha «atlética». También
participaron GARCIA SEVILLA, CUNYAT, MUNTA-
DAS, PAZOS, PONSATI.

7 Del 23-12-72 a 14-1-73: ABAD, F. AMAT, AME-
LLER, CUNYAT, BENITO, X. FRANQUESA, A. FIN-
GERHUT, S. GUBERN, A. RIBE, S. SAURA, F. TORRES,
UTRILLA, VILADECANS, etc.



gresivamente los medios tradiconales, re-
curriendo a la fotografia, a los films, do-
cumentos, proyectos, videos. La renun-
cia al objeto permanente, la acentuacién
de lo efimero, el cultivo del proceso, la
extension del arte, la negacién del valor
de cambio, son otros tantos capitulos
implicitos en esta problematica nicial.
En esta primera fase era légico que se
tropezase, con frecuencia, con fenéme-
nos de mimentismo y confusionismo,
con balbuceos ¢ incluso oportunismos
snobistas, que en algunos casos pronto
demostraron su inconsistencia. Pero
dejando a un lado estos avatares, esco-
llos generalmente insalvables en las mo-
das 1niciales, lo mas decisivo fue el
aflanzamiento progresivo de unas prac-
ticas artisticas enfrentadas a las do-
minantes.

En otras regiones han tenido menos
eco, sobre todo numéricamente. Hacia
1971 asoman en Madrid las primeras ti-
midas experiencias, asociadas de un
modo un tanto confuso al arte «pobre»,
como sucedié en L. Muro o al minima-
lismo, como los proyectos de N. Cria-
do. Posteriormente, N. Criado ha reali-
zado algunas de las obras mds coheren-
tes del arte pobre procesual (huella final),
acciones procesuales muy ligadas al
«body art», como Anatomia del barro o
Recorrido blando, 1973, o con el «land
art» como la «huella final». Pero, sobre
todo, acciones-demostraciones centradas
en correciones de expresién corporal y
maquillajes. En general, sus obras con-
servan evocaciones del pasado minima-
lista, como sucedia también en Abad o
Torres.

Desde 1972, las propuestas conceptua-
les en la modalidad empirico-medial mas
coherentes estin siendo las de A. Cora-
z6n en Madrid. Su dedicacién simulti-
nea al disefio grifico le ha librado de los
prejuicios habituales del sector. Y su in-
tento de recuperar el valor de uso de la
imagen en el (flseno o en las experiencias
serigraficas del Leer la imagen 1 (Redor)

facilitaron el proceso para un autoanali-
sis consecuente, tal como se vio en Leer
la imagen 2 (Colegio de Arquitectos de
Barcelona, 1972) y ain mas en la pasada
Bienal de Paris (1973) y muestra en Bua-
des. Desde el comienzo se ha apoyado
en metodologias y disciplinas interdisci-
plinarias, teniendo como objetivo una
instauracién de una gramatica visual ge-
neralizada. La reflexién sobre la misma
constituia en un principio el verdadero
nicleo de la propuesta. Cada documen-
to profundiza en los sistemas diferentes
de relaciones formales, manipulaciones
de elementos, selectividad de la percep-
c16n, imigenes encontradas, alteraciones
de los niveles de lectura debidas al mon-
taje, recurso a diversos sistemas de re-
presentacién icdnica. De un modo pro-
gresivo ha ido abandonado el cienufismo
inicia] por sistemas mds complejos. Pero
en ningin momento el anilisis ha sido
Inmanente y menos tautoldgico, sino que
la estructura del mensaje ha servido para
desvelar relaciones de las personas con
las cosas (de propiedad) o interpersona-
les (clases sociales). Documentos como
«1 de mayo», «Iconografia de clase» y
aun mis las obras de la Bienal como
«Realidad/represion» pretenden mostrar
y reflexionar graficamente sobre sistemas
relacionales entre personas, clases socia-
les, situaciones politicas, que contribu-
yen a la configuracién de la realidad. La
renuncia a las consideraciones formalis-
tas del objeto —simple vehiculo al servi-
cio de diferentes tipos de representa-
cién—, el interés por los modos produc-
tivos de bajo coste, «pobres» —que
crean una estética distanciada a partir del
propio desarrollo mecinico del medio
utilizado—, la alternativa de los nuevos
medios en su posibilidad emancipatoria,
la ampliacién de la capacidad creativa, el
papel predominante de la percepcién
como base del arte, como forma del co-
nocimiento, la oposicion a la estructura
de acumulacién monopolista del merca-
doj; estas cuestiones y otras son sus prin-
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cipales temas de atencién ®. Apropiando
estimulos lingiisticos no disimula las
preferencias por Kosuth o Arakawa,
pero, superando el mimetismo y la tau-
tologia, su obra se presenta como la al-
ternativa realista mas lograda en la linea
de la inversion del conceptualismo es-
panol.

2. La «nversion» del «conceptual.
1973 fue el ano mas decisivo para la cla-
rificacion de posturas respecto al feno-
meno «conceptualista». Abrié el debate
la Informacié d’art concepte 1973 a Ban-
yoles (Gerona) °, muestra organizada por

A. Mercader, que a partir de ahora se.

convierte en el miembro organizador
mis activo. Tras agotadoras y conflicti-
vas discusiones, el grupo espanol inten-
taba distanciarse del internacional y bus-
car una identidad en atencién a la situa-
ci6n del pais. En la ultima jornada, las
discusiones se centraron sobre los si-
guientes puntos: peligro real de mimetis-
mos y formalismos —abundantes e ine-
vitables en sus inicios—, necesidad de
superar esta pura apropiacion mimética
y el snobismo para poder asumir un ana-
lisis especifico de su desarrollo en Espa-
na; desmitificacion del objeto artistico,
paralela a la de la actividad artistica; es-
cision entre las actividades artisticas y la
creativa humana general como fruto de
la actual division social del trabajo; ina-
decuacion entre ciertos propésitos con-

8 A. CORAZON, A favor de un arte perfectamen-
te ntil, Temas de diserio, nam. 5 (1973),
pags. 16-18; S. MARCHAN Fiz, Las propuestas «con-
ceptualess de A. CORAZON, Informaciones, Suple-
mento de las Artes y Letras, 16 de nov. 1972; J.
M. BONET, 8 Biennale de Paris, Comunicacion;
nam. 12 (1973), entrevista con CORAZON, pig. 15
sxgs

? En Banolas intervinieron con acciones, pro-
yectos o «xerradas»: F. ABAD, ]. BENITO, A. CO-
RAZON, GARCIA SEVILLA, S. M*1CHAN, A. MUN-
TADAS, C. SANTOS, A. FINGERHUT, O. LOPEZ P1-
JUAN, M. ROVIRA, ]. SAaNs, C. Pazos, M. CUNYAT,
L. UTRILLA.
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Informacién de Arte, Universidad Catalana de
verano. Prada, 1973. Ejemplo caracteristico de
las muestras «conceptuales».

ceptuales y las pricticas concretas inmer-
sas en lo tradicional, sobre todo en lo re-
ferente al subjetivismo —no a la subjeti-
vidad— y a los habitos de los compor-
tamientos artisticos heredados; denuncia
del actual mercantilismo y predominio
del valor de cambio de los productos ar-
tisticos; necesidad del estué)io de las me-
todologias adecuadas, aceptadas como
instrumento, no como fines, para el ana-
lisis especifico; superacién de la autorre-
flexion tautoldgica; atencién o descuido
de los problemas de la comunicacién y
del publico; necesidad de una insercion
en la praxis social mas amplia. Las res-
puestas a estas cuestiones fueron diver-
sas, dando lugar a posiciones encontra-
das, polanizadas basicamente en una ten-
dencia lingiistico-formal, tautolégica en
general, y otra interesada por trascender
las tautologias originarias '°. Durante el
mes de la muestra se ponia en cuestion,
por primera vez en Espana, la prictica
artistica dominante y sus productos. No

19 Garcia Sevira y R. HERREROS fueron los
principales representantes de la primera tendencia,
y ABAD, BENITO, MUNTADAS, MERCADER, SANTOS,
PORTABELLA (que desde estas fechas trabaja con el
grupo) de la segunda, quedando el resto en una po-
sicién intermedia, polarizacién que sin las aristas
iniciales ha continuado.



DOCUMENTO n.0 9
Propuesta para (a formalizacion de una iconografia popular
87 paginas. Fotocopia 21 x 29,7 cms.

Reproduccion del catélogo completo para 1974 de una casa dedicada al reclamo publicitario. Analisis de la seleccian.
La reproduccion como ideclogia

DOCUMENTO n.© 7

El trabajo

100 péginas. Offset. 21 x 29,7 cms.

Encuestadas los asistentes a una academia nocturna cevelaron gue:

A.—Asistian para mejorar sus posibilidades de empleo
B.—Accederian a ese nueve empleo mediante un anuncio de peribdico

El Documento reproduce el anuncio del periddico con el empleo conseguido y la fotografia del interesado,
Anilisis lingiistico/iconografico de la constitucién de ¢/ trabajo.

DOCUMENTO n.2 5 ¥
Percepcion/Realidad /Reproduccion
62 paginas. Heliografia, offsat y serigrafis. 30 x 50 cms.
El Documaento reproduce 1.—en la pigina de la izquierda un plano de 1 : 1.000 de diferentes zonas de! pais
n cada hoja va pegado un fragmento de tarjeta postal correspandiente a la zona
3.—en la pagina de la derecha se ha ampliado 1 : 1.000 un fragmento de [a tarjeta postal.
Anilisis de cada una de los elementos. Creacién de una lectura analbgica de la realidad.

A. Corazén, Documentos, 1974.

tuvo nada de extraio que sentara mal al  se manifestaron publicamente en contra.
«establecimiento artistico». Meritorias  El articulo de Tapies —en cierto modo
personalidades, como Tharrats y Tapies, el padre de unas criaturas que se vuelven
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irreverentes y respondonas— y la consi-

guiente respuesta del numeroso grupo es
lo que se Ena llamado el caso Tapies .
Esta respuesta, que no fue publicada por
La Vanguardia, se convirti$ en el docu-
mento mis indicativo del ala mis cons-
ciente del «conceptualismo» espafiol y en
especial del catalan. El caso Tapies se su-
perd pronto a nivel personal por los fir-
mantes y espero que por el propio inte-
resado. Todo el mund% reconoce y reco-
nocemos a Tapies —y de esto puede es-
tar seguro— lo que es del César, su po-
sicidén dec151va en la historia reciente del
arte espanol y mundial. La propia dind-
mica Jscusnon llevd a convertir,
prescindxendo de intenciones sub]etlvas,
tanto a Tapies como al grupo firmante
en simbolos de la situacidn. Y esto, ob-
Jjetivamente, si fue sintomatico. En la
respuesta no se trataba de contestar lite-
ralmente a Tapies ni de una cuestidn
personal —y ello se ha subrayado poste-
riormente al eliminar toda alusién al pin-
tor, como en la edicion de Madrid de este
ano—. El primer articulo de Tapies dio
motivo para plantear diversos problemas
de la practica artistica general en Espa-
na. Desde esta perspectiva hay que mi-
rarlo y no desde opticas personalistas
que a estas alturas tienen que estar supe-
radas. La respuesta fue precipitada —y
los firmantes reconocen los puntos en-
debles—, algo inevitable en textos polé-
micos. A pesar de ello no ha quedado in-
validada en su actitud gcnera(l y su toma
de conciencia. Dejando a un lado cual-
quier hecho anecdético, lo inico cierto,
y no nos pretendamos autoenganar, es
que frente al reforzamiento del valor de
cambio tan desmesurado y caracteristico
de estos anos recientes en Espana, la osa-

"1 TAPIES, Arte conceptual aqui, La Vanguardia
espanola, 14 de marzo de 1973, pig. 13; reprodu-
cido en Polémica Tapies/Grupo ConcepzuafEspa-
riol, Nueva Lente, nov. (1973), pigs. 20-25, y en
Instituto Aleman, Ciclo Nuevos Comportamientos,
marzo, 1974.
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dia de escarbar y hasta ahondar en su
cuestionamiento es irritante, despierta la
mala conciencia, perturba el clisico y su-
puesto protagonismo revolucionario im-
pllCl[O en toda vanguardia. La iniciativa
tenia que resultar negativa, pero no des-
tructiva en el sentido de la negacién da-
daista del arte, como se ha pretendido
ver.

La muestra «Tierra, aire, agua, fuego»
(mayo, 1973) ofrecié mayor coherencia
tras la debatida abstencion en TRA 73.
En agosto se volvid a presentar el grupo
maés activo en la «Cinquena Universitat
Catalana d’estiu de Prada». Los grupos
catalanes se aglutinaron a partir de octu-
bre de 1973 en torno al Instituto Alemén
de Barcelona, abriéndose a otros secto-
res. Durante todo este curso se han ido
discutiendo las diversas ponencias no
sé6lo de artes plasticas, sino de cine, tea-
tro, lingliistica, literatura, etc. Esta inte-
resante colaboracidn interdisciplinaria
culmina estos dias en Noves Tendences
a Part, con una numerosa y abierta par-
ticipacion intersectorial, siendo atn pre-
maturo conocer sus resultados En infor-
macié d’art 1973, de Tarrasa %, se reali-
z6 un balance autocritico, donde se puso
de manifiesto la problemitica en la que
se debaten estas experiencias. El ciclo
Nuevos Comportamientos Artisticos (fe-
brero-abril de 1974) fue la ocasién mais
propicia para pulsar su estado actual 2.

2. ABAD, BENITO, CARBO, CORAZON, COSTA,
FINGERHUT, JULIAN, MERCADER, MARCHAN, MUN-
TADAS, PORTABELLA, RIBE, ROVIRA, SALES, SANTOS,
SELZ, TORRES y VICTORIA COMBALIA. Cfr. V. COM-
BALIA: Tarrasa: Informacié d’art 1973, Batik,
nam. 3 (1974), pag. 14.

13 Ciclo organizado por los Institutos Aleman,
Britanico e Italiano de Madrid y Barcelona bajo la
coordinacién de S. MARCHAN. Participaron en pri-
mer lugar varios extranjeros: W. VOsTEL, T. UL-
RICHS, M. MERZ, S. BRISLEY. Creo que es algo mas

ue mera retdrica el agradecer pub(}lcamente a los
jlrectores del Instituto Aleman en Madrid y Bar-
celona, senores E. PLINKE y H. P. HEBEL, el apo-
yo continuado a todas estas y otras manifes—
taciones.




Debe quedar muy claro que en él no se
preten(éia ofrecer una muestra numérica-
mente exhaustiva, aunque en su inten-
cién y deseo inicial estaba ampliar las ba-
ses de participacion en la parte espanola.
Atendiendo a que la participacién de los
diferentes grupos, dentro de sus notas
comunes, puecfe ser un exponente de sus
diferencias, es posible realizar un anili-
sis por separado Creo que no es preciso
subrayar mi interés por lo que significan
estas experiencias dentro de nuestro con-
texto. Y deseo que se comprenda que,
por delante de mis criticas, va mi afecto
hacia todos los participantes.

Los grupos catalanes presentaron ba-
sicamente una seleccién retrospectiva
(1971-1973) de sus trabajos, individuales
o colectivos, acompanada de las ponen-
cias debatidas desde octubre. Garcia Se-
villa reafirmé su vinculacién al concep-
tualismo lingiiistico y mistico, sobre
todo en su ponencia '*. Sus obras bus-
can conscientemente la tautologia, la
elipsis y, sobre todo, la ambigiiedad
como categoria central. Su exposicidn
tedrica encontré fuerte oposicion ideo-
l6gica. Las proposiciones Engﬁisticas ca-
recian del estimulo «conceptual» que se
exige, mas proximo a la literatura que a
las funciones del lenguaje en la vertiente
lingiiistica. El material de diapositivas
era correcto en su seleccién, rico en evo-
caciones y connotaciones, pero falto de
estructuracién, abandonado en exceso a
la mera sucesion y acumulacién. La am-
bigiiedad no era truto de la riqueza po-
lisémica, como proclaman algunas esté-
ticas respecto al signo artistico, sino re-
sultado obligado de la incoherencia. Al-
gunos fragmentos de la pelicula apunta-
ban logros positivos, en los que seria
preciso proﬁmdlzar El segundo gru-

po '*, Cunyat- Utrilla, mantiene desde

Y Coordenadas del pensamiento artistico, a ci-
clostil 1974.
15 CuNYAT, UTRILLA, PAZOs, O. PJUAN.

A. Muntadas, Arte-vida, 1974. Accién.

Banolas, y aun mis desde TRA 73, una
posicién intermedia. En Madrid, las cri-
ticas se polarizaron en la falta de verifi-
cacién concreta de sus teorias, en el ca-
ricter visceral e «intuicionista» de la
practica autoanalitica al no asumir las
metodologlas de trabajo que proclaman.
A excepcidn de las experiencias tictiles
—en la linea de Muntadas— y maquilla-
jes de Utrilla —quien presenta la obra
més congruente—, es obligado constatar
con el mismo afecto que sinceridad acu-
sados desniveles. La critica afectuosa fue
entendida por el grupo como estimulo de
superacion.

El grupo catalin con mayor expecta-
ci6n fue el de Abad-Torres, consicﬁ:rado
como el mas numeroso y activo del
«conceptualismo» espafiol '¢. A seme-
janza del «conceptuahsmo 1deolog1co»
argentino, es quien mis decididamente

' En Madrid se presenté con los siguientes
nombres: ABAD, BENITO, CARBO, COSTA, FINGER-
HUT, JULIAN, MERCADER, MUNTADAS, PORTABE-
LLa, RIBE, ROVIRA, SALES, SANTOS, SELZ y TORRES.
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intenta ir mas alld de la tautologia. Es el
grupo mis conflictivo frente al estable-
cimiento artistico y social y mas conoci-
do por las exigencias que se vienen plan-
teando autocriticamente. En consecuen-
cia, mds que en ningln otro, es preciso
distinguir dos cuestiones: los propdsitos
y las obras. Los primeros son decidida-
mente ambiciosos. Desde Banolas,
cada vez con mis intensidad, posterior-
mente subrayan el caricter de autorre-
flexién critica sobre las propias condicio-
nes de produccién en su sentido especi-
fico de préctica significante y en su sen-
tido general; se preocupan por las posi-
bilidades de incidencia en nuestro medio
artistico, cultural y social, por la vincu-
lacién de practica artistica al contexto es-
panol en una aproximacién del compro-
miso artistico a las inquietudes de las for-
maciones econdmico-sociales de la clase
trabajadora. La lectura de los diversos
documentos 7 refleja perfectamente la
actitud que anima a este grupo, actitud
ue desborda el clisico enfrentamiento
ﬁe los «vanguardismos», con objeto de
asumir un papel mds incisivo en nuestro
medio social. Ademds, y esto lo conside-
ro muy importante, en la actual situacion
de la pricuca del arte en Espana, por en-
cima de las experiencias singulares y co-
lectivas del propio grupo, se propugna la
necesidad de trabajar a nivel de sector ar-
tistico dando cabida a las diferentes ten-
dencias. Frente al clasico aislamiento del
trabajo artistico, abogan por una con-
cienciacién y organizacién sectorial. En
general, e] publico estuvo de acuerdo con
esta actituf, pero al mismo tiempo no se
le escap6 una evidente inadecuacion, un
desajuste —y esto es preciso reconocer-
lo— entre las propuestas y las obras con-
cretas. Estas, en su conjunto, eran las
mds coherentes y logradas en las diver-

'7 Cfr. Recogidos en Ciclo Nuevos Comporta-
mientos Artisticos, Instituto Alemin de Madrid,
1974.
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sas modalidades «conceptuales», tenian
«calidad». Pero, salvo excepciones como,
por ejemplo, el trabajo colectivo de Pra-
da o «Recorreguts», continuaban ligadas
a las practicas vanguardistas. En conse-
cuencia, daban sobradamente la talla
como obras cldsicas «conceptuales».
Ahora bien, desde el momento en que se
hace un trabajo especifico bajo unas pre-
misas determinadas no debe sorprender
por parte del publico la exigencia de una
mayor adecuactén. Y con esto estin de
acuerdo los propios miembros del gru-
po. Por otra parte, no hay que olvidar
que las obras presentadas eran retrospec-
tivas (1971 hasta 1973). Y que el grupo
esti en plena efervescencia y no dudo
que, tras los fructiferos debates de este
curso, estard en condiciones de lograr
una mayor adecuacidn, como empieza a
advertirse.

La partxc?aaén de Madrid fue menos
numerosa '°. El material audiovisual
(film y diapositivas) de T. Calabuig —a
quien me he referido en los «ambientes
realistas— sobre la herramienta y el tra-
bajo, presentaba una obra de realizacién
perfecta con técnicas de «nueva objetivi-
dad», residualmente expresionistas y con
una intencién claramente realista y criti-
ca. Obra estéticamente conseguida, ofre-
cia una excelente ocasién para discutir el
viejo problema del expresionismo y del
realismo. N. Criado ofreci un auténti-
co conceptualismo lingiiistico antitauto-
légico e «invertido», asi como diversas
acciones de expresién corporal y maqui-
llaje; una muestra coherente en la linea
de «conceptual performance» clasica.

Por dltimo se presentd «Plaza Mayor,
andlisis de un espacio» '°, tomando como

18 BONET, CALAGUIG, CORAZON, CRIADO, GO-
MEZ, MARCHAN, E. TORREGO.

Documentos Plaza Mayor, Analisis de un es-
pacio, Madrid, Instituto Alemian, 1974. La obra ha
recurrido a heliograbados, videos y cuatro proyec-
tores de diapositivas. Los aspectos aborda(fos fue-
ron: urbanistico, semiético, de comunicacién «no
verbal» y «creativon.



Nacho Criado, 6 asimétrico (Quotidianum),
1973.

punto de partida trabajos anteriores de
A. Corazén. Dado el caricter interdisci-
plinario del mismo y mi vinculacién al
mismo, remito al escrito del proyecto.
Para evitar desajustes entre las intencio-
nes y la practica especifica se ponia el
acento sobre la metodologia de trabajo
empleado y su caricter interdisciplinario
como instrumentos para posibilitar una
visualizacién de las diversas lecturas del
espacio como hecho urbano y social. Se
insistia en el cardcter instrumental de la
obra como objeto a favor de la concep-
cién y de los proyectos. Se ofrecia como
alternativa a las limitaciones y contradic-
ciones evidentes de estas practicas con-
ceptuales. La visualizacién, la profundi-
zacién en la percepcidn, entendida en su
naturaleza activa y vinculada al conoci-
miento, se mueven en la problemitica
epistemoldgica de apropiacion de la rea-
lidad y tienen como objetivo anular las
distancias entre las experiencias vagas,
confusas, difusas, y progresar hacia una
autorreflexion sobre los datos ofrecidos
por la percepcién y hacia operaciones in-
tencionales que van desvelando los dife-
rentes niveles de lectura apuntados. Se
constatd que la percepcion y la intencio-
nalidad, como experiencias activas en la
lectura de la plaza, estin condicionadas
socialmente, son hechos sociales. La ac-
tividad formativa y creativa se activa a
partir de estos presupuestos, pues el pro-
ceso artistico instaurado posee un valor
polifuncional en cuanto estimulante de
operaciones activas, evocativas, imagi-
nativas y exploratorias del espectador-
lector. En una segunda parte se apun-
taban las preocupaciones del grupo por
no estancarse en las metodologias y su-
perar las tautologias, centrando su ob-
jetivo en la denuncia y superacién de la
concepcién clasista dominante de la
practica artistica y en el andlisis de
las condiciones historicas de estas pric-
ticas en sentido especifico y general,
dentro de la dialéctica histdrica mas
amplia.
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3. Proceso abierto. Como se habri
odido apreciar, no he tratado de glori-
?icar el llamado «conceptualismo» ni de
verlo de color de rosa. No he deseado
caer en el engano de ocultar problemas.
Precisamente esto marca una diferencia
acentuada frente a las tendencias encu-
bridoras. En mi opinién, lo mais desta-
cable ha sido su intento, bastante gene-
ralizado, de invertir las premisas del arte
como idea en su sentido inmanentista o
neopositivista tautolégico. Por otro
lado, el «conceptualismo» espanol, al
abordar esta inversién, esti atendiendo a
nuestra situacion especifica artistica y
politico-social. Tiende a convertirse en
un 6rgano de intenciones ideolégico-cri-
ticas y transformadoras. Ha entrado de
nuevo en contacto con el tan despresti-
giado —en algunos circulos vanguardis-
tas— «fantasma del realismo». En segun-
do lugar, se ha atrevido a cuestionar des-
de el interior del arte las pricticas artis-

]. Benito, Pieza. Banyoles, 1973.
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C. Santos, Pieza. Banyoles, 1973.

ticas dominantes. Esta osadia le ha en-
frentado al establecimiento artistico, mo-
nopolizado por una clase social determi-
nada. Ha sido revelador la escasa audien-
cia y el desinterés manifestado hacia es-
tas experiencias por la critica, los artistas
profesionales y las galerias de arte —sal-
vo honrosas excepciones en los tres cam-
pos—, asi como la afluencia de piblico,
no precisamente popular, pero si al me-
nos procedente de cFiferentes disciplinas.
Sélo el cuestionar la situacién, con todos
los riesgos que ello implica, es un dato
relevante. El cuestionamiento de la pric-
tica artistica dominante no ha pasado de-
sapercibido, pues contradice premisas de
esta prictica y del sistema social sub-
yacente.

Entre los problemas especificos figura
el de las tensiones existentes entre cier-
tas propuestas tedricas o las supuestas
pricticas posibles y las experiencias con-
cretas realizadas hasta ahora. Hay que
reconocer que si las pricticas se distan-
clasen en exceso respecto a la propia teo-
ria, ésta podria petrificarse como fantas-
ma ideolégico. Si la teoria ha nacido en
el dominio de la praxis, como enfrenta-
miento a la dominante en el sector del
arte, es preciso, a nivel especifico, des-
prenderse de los residuos de practicas
llevadas a cabo bajo otros presupuestos.
Un segundo niicleo de problemas se cen-
tra en torno a los canales de distribucién.



Hasta ahora, salvo excepciones, no han
solido ser las galerias. En general estas
manifestaciones han sido fomentadas por
el «progresismo» de ciertas entidades so-
ciales y culturales: institutos, colegios
mayores universitarios, salas de cultura
e incluso comisiones de cultura de los
ayuntamientos catalanes. Los nuevos ca-
nales de distribucién permiten potencial-
mente el acceso de un publico diferente
al tradicional. La preocupacién por en-
contrar estos canales, distintos a los ha-
bituales, va ligada al problema mds pro-
fundo de la integracion e intervencionis-
mo en el dmbito social. Y por esta razén
estas experiencias se han visto abocadas
muy pronto a abordar no sélo cuestio-
nes particulares de la dialéctica artistica,
sino también las de la dialéctica histori-
ca. Asimismo, se orientan cada vez mas
a la investigacién de los «nuevos me-
dios», a los nuevos modos productivos
de la comunicacién visual y social con
objeto de aprovechar el potencial eman-
cipador de los mismos. Su objetivo de in-
tegrarse en el cuerpo social fuerza a con-
ducir la autorreflexién inicial a las pro-
pias condiciones histdricas de creacion y
produccién artistica en el sentido espe-
cifico y general, en un concepto de la
prictica artistica que pretende operar
como fuerza creagora activa y social
transformadora. Estas experiencias son

un proceso abierto que no tiende a re-
solverse s6lo en el terreno de la autono-
mia del arte, que pugna por abrise paso
bajo las condiciones y dit}i)cultades actua-
les. La negacién de la prictica artistica
imperante, la prefiguracion de movi-
mientos futuros en el seno de la socie-
dad actual, son un sintoma anticipatorio
——que precisard de una verificacion ulte-
rior— vy, en el presente, un reflejo de
otras fuerzas operantes en el campo his-
térico mas amplio. Y debido a que el
grupo espanol pretende ir mas alla de los
planteamientos tautolégicos y autono-
mistas de la actividad artistica, el camino
estid mas sembrado de obsticulos.

Por encima de las diferentes actitudes
y como vinculo entre las mismas, la ac-
tual situacién denuncia una conciencia
de la necesidad de la recuperacion del va-
lor de uso estético-soctal, tanto de los ob-
jetos artisticos ligados a la tradicion como
a los nuevos medios y comportamientos.
En esto debe estribar el objeto comin de
cualquier practica artistica, desde una
concepcién amplia del sector y como
punto de partida de ulteriores distingos.
Y lo que es evidente es que cualquier
practica significante, y entre ellas la ar-
tistica, ha de moverse en el doble nivel
de la contradiccién especifica y la contra-
diccién principal méas amplia, en la dia-
léctica histérica™.

* El texto de esta tercera parte fue redactado du-
rante el mes de abril de 1974.
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Epilogo sobre la sensibilidad
«posmoderna» (1985)

«E] espiritu del arte, eternamente en movimiento, se constituye siempre un cuerpo de la
materia de czda época, de cada ambiente determinado» (A. W. Schlegel, Lecciones sobre
literatura y bellas artes, 1801).

«Or moli, bateau perdu sous les chevaux des anses/Jeté par I'ouragan dans l‘éther sans oi-
seau/Moi dont les Monitors et les voiliers des Hanses/n‘auraint pas repéche la carcasse
ivre d’eau» (Rimbaud, Le batean ivre, 1871).

A excepcién de algunos conocidos voceros, la cautela parece presidir hoy en dia
la actividas critica. Una actividad que parece moverse con holgura y, al mismo tiem-
po, atrapada en la extensién y comprehensién de una materia prima, el arte, que no
consiente una cdmoda delimitacién. Apenas entusiasman las adpvmanzas sobre el fu-
turo del arte, toda vez que éste sera lo que nos deparen las obras venideras. En una
tesitura como la actual, en la que tanto tributo se rinde al lanzamiento de los dados
y al fragmento, a la efervescencia y diseminacion, donde tan profunda es la crisis de
la interpretacién artistica, no debiera sorprender la carencia de balances sistemati-
cos, ni que la critica se prodigue de una manera fragmentarla y dispersa en lo que
es fugitivo. Vivencia que impregnari asimismo a las paginas que siguen.

Cautela critica que se ve acompaniada por unos artistas que prefieren no hablar
como lo hacian anos ha, es decir, a través de los manifiestos y proclamas altisonan-
tes. No es casual que el lenguaje predilecto sea el didlogo, pero, presumo, bien pu-
dieran serlo los fragmentos y aforismos, y, sobre todo, dejan hablar a las mismas
obras. La presente condicion parece delatar ciertos parentescos con aquella intui-
cién hegeliana del «después» (Nach) del arte como determinacion suprema del es-
piritu, s1 bien ahora tal «después» tenga como punto de referencia la desintegracion
de las vanguardias heroicas y su continuidad ideal en los neovanguardismos. En todo
caso, se nutre mas de las tlaquezas que de las fortalezas modernas, se caracteriza
mis por resquebrajar que por apuntalar sistemas, sintoniza mis con las salidas pers-
picaces de emergencia que con las segurldades de las construcciones. El presente epi-
logo ambiciona tan sélo captar algunos sintomas desparramados en los débiles fila-
mentos de un incierto espiritu del tiempo.

I. ¢DESPUES DE LO MODERNO?

Es bien sabido que el calificativo «posmoderno» es objeto desde hace algunos
anos de interpretaciones varias, si es que no entrana abundantes equivocos. Si ya de
por si es confuso en el debate sociologico o cultural, no digamos cuando ha inva-
dido la escena artistica. Su invocacion abusiva, casi obscena, despierta sentimientos
ambivalentes y apremia con interrogantes encontrados. Se me antoja uno de aque-
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llos «idolos del foro», ya denunciados por el F. Bacon del Novum Organon (1620),
al que rinden leitesia por igual las tribus culturales y la arrolladora cultura del es-
pectaculo descf la estrategia de los medios. Me 1intriga, no obstante, que, en cuanto
idolo de la plaza publica, tanto pueda ser reflejo de confusiones terminolégicas ac-
tivadas por la moda cuanto de un sentir refractario a los discursos globales en los
que se venia meciendo la modernidad mas ortodoxa.

Si desde los inicios de la pasada década teéricos del saber y la legitimacién so-
cial, como D. Bell, A. Toffler o J. F. Lyotard, suelen referir tal término al supuesto
de que en las sociedades posindustriales se han traspasado ya los umbrales de una
nueva época, pronto la regexién filosofica, bajo la sombra de las estribaciones de la
Escuela de Francfort y del llamado «pensamiento negativo», ha suscitado la re-
currente temitica de la crisis del sujeto y la modernidad. En esta oportunidad, sin
embargo, no pretendo abordarlo desde tan ambiciosos discursos. Prefiero, mas bien,
transitar las sendas menos trilladas de la experiencia artistica y la teorfa estética, ata-
layas no menos privilegiadas, aunque habitualmente silenciadas por las ciencias so-
ciales, para otear los difusos contornos de nuestra presente situacién artistica y aus-
cultar l%s signos de los tiempos.

Desde las insinuadas fechas, no es inusual tropezar también con expresiones ta-
les como literatura o cultura artistica posmodernas, posvanguardia, descrédito de Jas
vanguardias, después de la vanguardia, transvanguardia y similares, todas las cuales
parecen remitir 2 un fendmeno comun a las diversas actividades artisticas.

En ocasiones, los mds osados ofertan éstas u otras etiquetas desde un monopolio
del discurso a beneficio de inventarios particulares. Las reacciones, a veces iracun-
das e insultantes, que ha concitado la conocida «transvanguardia» italiana, no deri-
van tanto de una confrontacion con sus argumentos cuanto de una resistencia a que
un sentir cada vez més extendido sea monopolizado en favor de una reducida né-
mina de elegidos, y, sin embargo, su misma osadia ha contribuido, al menos inicial-
mente, a su espectacular éxito.

§Moda u oscilacién del gusto?

El aluvién posmoderno, aunque sélo sea asumido en cuanto cémoda conven-
c16n, suscita un interrogante doble: ¢se trata de una moda mis, de una tendencia
innovativa acaparadora de un débil mercado artistico?, ¢asistimos a una treta mis al
que el vanguardismo mortecino nos tiene habituados? o, al contrario, sin despejar
sospechas ge lo anterior, ;no estaremos presenciando desde mediados de los setenta
la afloracion de una actitud no tan marchitable que, por encima de las etiquetas y
oportunismos, capta fenémenos artisticos mas complejos?

En otras palabras, lo posmoderno, ;es una nueva moda efimera o condicién mas
perdurable: estados de cosas, modos de sentir, cambio de paradigma estético o ar-
tistico? ;No estaremos balbuceando un cambio de sensibilidad, una oscilacién del
gusto impredecible, un tiempo histérico diverso?

Aun mostrando desacuerdo con aquellos acaparamientos que tanto evocan fan-
tasmas vanguardistas, augurando incluso el pronto desgaste del término posmoder-
no, sin pasar por alto inconsistencias 0 mimetismos banales de transvanguardistas
1tahanos «nuevos salvajes» alemanes y otras muchas especies que se han propagado
cual regueros de la moda, seria muy oportuno plegarse a las matizaciones. En esta
nueva «querelle» entre nuevos y modernos, paraddjicamente invertida en apariencia

292



cual disputa entre modernos y posmodernos, seria aconsejable deslindar semejantes
acaparamientos de aquellas otras actitudes mis amplnas que, sin excluir cristalizacio-
nes figurativas, las desbordan, filtrando esa sensacién que nos envuelve.

Por ello mismo, no estaria de mas distinguir entreqla vaga «voluntad estlistica»
que algunos pretenden monopolizar y aquel% actitud que rebasa una atribucién fi-
gurativa restrictiva. Si desde la primera éptica se intenta vertebrar una tendencia que
ocupara el vacio dejado por los «ismos» vanguardistas, algo asi como la «transvan-
guardia como unica vanguardia» con que nos ha obsequiado en tono provocador A.
Bonito Oliva, aventuro que las artes se zambullen en esas agitadas aguas de lo que
se ha dado en llamar la condicién posmoderna. En mi opinidn, esta tltima abarca
una amplia gama de manifestaciones y actitudes que jalonan la paulatina ruptura con
la modernidad artistica mis consagrada. Bastard comparar los contenidos de la Do-
cumenta 7 de Kassel (1982) con la Documenta 5 (1972).

Mis alla, por tanto, de lo viciado que pueda resultar este prolifico idolo del foro
artistico, lo posmoderno, en cuanto categoria critica o historiogrifica, acoge bajo su
rubrica una enorme extensién y una difusa comprehension. Diriase que no refracta
sino esa sensacion que invade a la escena artistica tras el naufragio de los vanguar-
dismos varios en torno a la segunda mitad de la pasada década. A no tardar, tales
naufragios incoan un proceso a las vanguardias mismas. Y dado que en éstas, ya fue-
sen las heroicas del primer cuarto de siglo o su expresién en otras artes, el Movi-
miento Moderno en arquitectura, crlsta%lzaba la modernidad por autonomasia, las
aguas desbordadas acabarin por anegar el proyecto mismo de la modernidad artistica.

Guiado por tales sospecEas, tal vez el «bateau ivre», del poeta Rimbaud, podria
ser erigido con acierto en metifora poética de una condicién plural que parece emer-
ger sobre la desaparicién de la homogeneidad en lo moderno y la disolucién de los
discursos artisticos globales tan caros a las vanguardias. Una condicion que se infil-
tra a través de indiclos y sintomas, en centelleantes fragmentos de un nimero posi-
ble de maneras diseminadas y que apenas se revela en teorias y tiende a encarnarse,
silenciosa o ruidosamen<ns1:XMLFault xmlns:ns1="http://cxf.apache.org/bindings/xformat"><ns1:faultstring xmlns:ns1="http://cxf.apache.org/bindings/xformat">java.lang.OutOfMemoryError: Java heap space</ns1:faultstring></ns1:XMLFault>