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Notas Preliminares

Este estudio es, ante todo, una investigacion sobre la obra de arte. Un analisis sobre su
esencia, sobre los preceptos que la originan o los que impiden su emergencia, sobre los condi-
cionantes que guian su construccion o deconstruccion, y sobre aquellos que median en su mate-
rialidad, haciendo que prevalezca lo fisico sobre el concepto o a la inversa, etc. Del mismo mo-
do, incide también en su poderosa capacidad como fenémeno vivificador de experiencias cogniti-
vas, emotivas o sensitivas Unicas, desentrafiando las claves que rodean la apreciacion artistica a

través de la indagacién en la mirada del espectador.

Esta afirmacion tan genérica puede resultar pretenciosa y osada, por lo que es necesario expli-
car de forma mas especifica el cometido de este analisis. Su intencion no es la de abarcar a la
obra de arte en toda su magnitud, hecho que, por otra parte, resultaria infructuoso. De hecho,
ni siquiera, se plantea la necesidad de su existencia, su justificacion, o la evolucién en el tiempo
de la creacion artistica, no es tan osado. Su argumento, en el que la obra es siempre protago-
nista, se desarrolla en torno a unos ejes bien definidos y se desenvuelve en un tiempo delimita-

do por hechos significativos y claramente identificables.

Varios factores resultaron determinantes en la configuracion de la idea que propicié el desarrollo
de este trabajo de investigacion, estableciendo un marco temporal concreto y unos parametros
especificos de actuacidn. Entre ellos, destacan dos hechos significativos y diferenciados (por su
propia naturaleza) que modificaron la concepcidn que hasta ese momento tenia del Arte en to-
das sus dimensiones, llegando a transformar las estructuras referenciales asociadas al hecho

artistico que, de forma inconsciente, acarreaba. El primero de ellos fue la reveladora lectura de



1. Un impacto similar produjo el seminario
Coémo habla el arte actual, en el que historia-
dores, artistas y teoricos de reconocido pres-
tigio, como Gloria Moure y Oliva Maria Rubio,
hicieron un profundo analisis sobre la evolu-
cion del arte Ultimo, siendo capaces, en pe-
quefias sesiones, de resumir los complejos
vaivenes del arte durante el siglo XX, a la

vez que aclaraban conceptos fundamentales.
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La Deshumanizacion del Arte de Ortega y Gasset (1925). Aunque breve, la obra resulté muy
esclarecedora por enunciar conceptos que permanecen vigentes en nuestros dias y por anunciar
la llegada, en una fecha tan temprana, de un arte nuevo cuyos presupuestos son aplicables a las

obras mas desarraigadas producidas en los Gltimos afios?.

En segundo lugar, resulté determinante, el encuentro azaroso con el Dadaismo. El descubrimien-
to y acercamiento a dada genero6 toda una serie de inquietudes personales en torno a la mate-
rializacion o desmaterializacion de la obra de arte. Del mismo modo, cambidé concepciones en

torno a la figura del artista y, sobre todo, en lo relativo a la des-mitificacion del Arte.

La pretension de realizar este proyecto surge a partir de las inquietudes anteriores en un intento
por desentrafiar los profundos cambios que se han producido a lo largo del siglo XX y sus conse-
cuencias para el arte de este periodo, ateniéndonos a la trascendencia conceptual de los plan-
teamientos desarrollados, causa y efecto de tantas controversias. Ha sido tal la resonancia de
los incesantes sucesos acontecidos durante el siglo XX, baste citar las dos hecatombes mundia-
les, que la percepcién humana y, por tanto, el contacto del hombre con la realidad circundante,
ha sido trastocado en todos sus niveles y estratos. La magnitud de los hechos acaecidos habia

de encontrar resonancia en el medio de expresidon por excelencia del ser humano: el arte.

Para efectuar un analisis profundo y esclarecedor en base a las incesantes corrientes y tenden-
cias que han sobrevenido, sera preciso indagar en cada uno de los factores que han originado
tales cambios y las repercusiones de estos acontecimientos en la manifestacion artistica. De

hecho, la multiplicidad de sucesos, ha dejado huella incluso en la forma de transcurrir del tiempo
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en el arte que, de periodos concretos y espaciados, ha desembocado en una reduccion de los

ciclos que, desde principios de siglo, vertiginosamente, se suceden y superponen.

La decisidon de realizar un proyecto de estas dimensiones deriva de la necesidad de aclarar con-
ceptos fundamentales y determinantes para una mejor comprension del arte contemporaneo, de
manera que, cada uno de esos términos que han emergido en el transcurrir de estos afios sean
contextualizados, favoreciendo asi un acercamiento a las profundas repercusiones de lo que, hoy

por hoy, constituye el legado para el arte venidero.

Es dificil y un tanto arriesgado pretender aportar una nueva visidn y que, a su vez, ésta sea de
suficiente interés respecto a los estudios ya existentes en relacion a la profunda evolucion que
ha sufrido el arte en el Ultimo siglo. Especialistas de diversos ambitos, consagrados por la reper-
cusion de su trabajo, han contribuido a desentranar las claves del ultimo periodo del arte. Sin
embargo, la complejidad del tema y, por tanto, las multiples visiones que puede llegar a gene-
rar, estimula continuamente nuevas vias de investigacion que merecen ser analizadas, lo que

ayuda, por otro lado, a no desistir del empefio.

Generalmente, la mayoria de esos estudios parten de una premisa enfocada al analisis de los
resultados o frutos artisticos que en un espacio de tiempo concreto, un grupo de geniales suje-
tos, denominados artistas, llegan a producir. Pero esta investigacion no basa su analisis en el
recorrido histérico, en la sucesion de movimientos artisticos o en el acercamiento a estos singu-
lares creadores que, especialmente en este siglo, y debido a la importancia de la individualidad

respecto a lo colectivo, han forjado un inmenso abanico de posibilidades artisticas originales. Las

17



2. La terminologia que utiliza Fajardo (2001)
estd estrechamente relacionado con el con-
cepto de regionalismo que esta tesis propone
tal como puede comprobarse: "Desterritoriali-
zacion de las sociedades, ya que buena parte
de los actuales sistemas fisicos, econémicos e
imaginarios se han fragmentado, produciendo
expansion, transitoriedad, movilidad espacial

y cultural" (parr. 6).
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numerosas figuras que han protagonizado este espacio temporal y sus infinitas propuestas, han
generado un panorama tan dispar que su estudio tampoco constituye el centro de interés de

esta investigacion.

La observacidn gira en torno al analisis de los conceptos y de los contextos que propician el na-
cimiento de esas tendencias o movimientos artisticos y, en consecuencia, cada una de esas
obras de mayor o menor repercusién que hayan podido realizarse. El objetivo que fundamenta
esta investigacion parte de la realidad inmanente de la que surgen los diversos movimientos y
las obras especificas de un artista, sin obviar la estructura inmaterial subyacente a la que, indu-

dablemente, deben su esencia.

La aportacion de esta tesis reside en descifrar las claves de la importancia que el contexto ejerce
en el arte y, de alguna manera, valorar la magnitud del cambio cuando las peculiaridades cultu-
rales de cada regién comienzan a disiparse. Para ello, antes de evaluar las consecuencias de
esta nueva forma de territorializacién o desterritorializacion? del arte, es necesario indagar en
las fluctuaciones y en los movimientos migratorios que preceden a esta nueva situacién, valo-
rando los factores que determinan dicha oscilacion por diferentes escenarios que la creacién, o
su circunstancia, escoge como lugar de actuacion. Sélo a través de ese estudio es posible com-
prender la naturaleza del arte actual, el espacio-contexto en el que se desarrolla, y la trascen-

dencia de esta imbricacion en las manifestaciones artisticas contemporaneas.

A pesar de que cada regidn concreta o cada nacion (si se entiende el concepto de contexto en

relacion a factores politicos) lucha por mantener intactas esas caracteristicas culturales propias,
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irremediablemente, el conjunto de elementos que conforma la forma de sentir de un pueblo de-
terminado, se esta viendo alterado por la configuracion de un nuevo contexto cultural general. Si
factores de toda indole: socioldgicos, politicos o filoséficos, que caracterizan la forma de sentir
de cada lugar, actiian como condicionantes en la creacidn e inciden, por tanto, en la materializa-

cion del arte, écudles seradn las consecuencias de la extension territorial del arte?

Para dar una respuesta fundamentada, esta investigacion estimara el caracter bidireccional de
este proceso, considerando la influencia que el contexto ejerce en el arte para, posteriormente,

cuestionar la posible modificacion de ese entorno a través de la accion artistica.

Es necesario aclarar que llevar a buen puerto un proyecto de tal envergadura no supone esclare-
cer todas y cada una de las ramificaciones que constituye la idiosincrasia de cada regién y que
ya realizan historiadores, socidlogos, etc. El fin de este estudio busca demostrar la importancia
que el contexto ejerce en el sentir general, y, por otro lado, en el grado de tolerancia que "la
masa" esta dispuesta a adoptar en torno al arte, que es fruto de la naturaleza de las actuaciones
artisticas que tienen y han tenido lugar en la evolucién de su cultura. Y es que, tal como consta-
ta el final de la investigacion, una de las premisas fundamentales del arte Ultimo gira en torno a
la actitud que ha de asumir el espectador, al que se le exige una postura activa, mas alla de la
simple contemplacion. Por tanto, serd fundamental en este proceso, observar las posibilidades
gue cada uno de estos entornos brindara al artista, estableciendo un didlogo abierto y permisivo

con su obra.
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En el andlisis de estas caracteristicas localizadas, sera fundamental el concepto de los regiona-
lismos del arte como forma de designar esa especie de circunstancia histérico-artistica que ha

acompafado a todo artista o creador desde los supuestos inicios del arte.

El centro de la investigacion girara en torno a esta visidon “regionalizada” del arte, al perpetuo
cuestionamiento de la supervivencia de esas peculiaridades capaces de configurar unas pautas
comunes. También atendera a la confrontacion de estas singularidades o particularidades, en un
panorama incipientemente homogeneizado, tras la ruptura de tantos valores que parecian abso-
lutos, y que corresponde a una intenciéon manifiesta de consensuar actitudes en el contexto glo-

balizador.

Teniendo en cuenta todo lo anterior, este estudio trata, de forma particular, una serie de
ideas esenciales estableciendo nuevas asociaciones entre ellas. Es decir, crea un contexto con-
creto en el que sumergirnos de forma abierta y flexible al margen de concepciones importadas.
Del mismo modo que se exige al espectador actual la adopcidon de una actitud activa ante la
obra de arte para acceder a ella, para la inmersion del lector en este texto, es fundamental co-
nocer los parametros en los que se desarrolla. Conceptos como desmaterializacion, homogenei-
zacion o regionalismo, adquieren una connotacion especifica y una nueva dimensién mas com-

pleja. En esta revision o ampliacién de acepciones nos adentraremos en el primer capitulo.









Introduccion

Hablar del Arte asi, en mayusculas, en el contexto actual, donde reina la diversidad y la
pluralidad, es una tarea ardua y compleja. Mas aun cuando el interés central recae en desentra-
nar los profundos cambios acaecidos por la vertiginosa sucesion de acontecimientos que se pro-

ducen desde principios del siglo XX, y sus consecuencias para el arte actual.

La mayor originalidad de este trabajo radica en el punto de vista desde el que trata de desen-
tramar tanto la evolucion de los conceptos artisticos a lo largo del siglo XX, como el inexorable
giro hacia la homogeneizacion que ha comenzado. Esta singularidad se basa en el lugar concreto
donde situa el prisma, el centro de interés: el estudio de las fluctuaciones y recorridos espaciales

y temporales que hace el arte en un periodo ya acotado por la Historia.

Estos parametros, en principio, son comunes a cualquier estudio sélido. La obra de arte como
artefacto cultural, ha de analizarse desde los presupuestos donde se origina: el espacio geogra-
fico en el que tiene lugar la experiencia artistica y que hasta ahora imprimia un caracter peculiar
a las manifestaciones; el tiempo en el que acontece y nace la obra, en el que unas necesidades
e inquietudes personales invaden al artista fruto de un momento concreto; y el objeto en que se
convierte (eludiendo en esta toma de contacto inicial las limitaciones que esta denominacién
infiere al concepto de creacion artistica tal como hoy la entendemos). Sin embargo, la aporta-
cion de este escrito radica en que, a diferencia de otras lecturas en las que los factores enume-
rados subyacen a la trama visible, en este contexto, se convierten en el objeto de observacién

principal, cediendo asi el segundo plano a elementos que no suelen habitar ese espacio. Es un
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lugar poco frecuentado por artistas, por obras puntuales o por cuestiones formales representati-
vas de distintos periodos que, en cambio, si actuaran como soporte material de los conceptos

que las originan.

Asi, esta tesis trata de eludir cuestiones anecddticas y ajenas al objetivo de albergar, de com-
pendiar, de forma reflexiva y fundamentada, el objeto del arte, desde la concepcion inicial, pa-
sando por el viaje que inicia tras adquirir una forma o materia, hasta su repercusion en el espec-
tador. Si la pretension es generar una actitud comprensiva respecto a los multiples factores que
condicionan la manifestacion artistica de un entorno, de un periodo, para posteriormente, esta-
blecer nuevas asociaciones basadas en la extrapolacion de esas estructuras a un contexto o a un
tiempo diferente, no tiene sentido la persistencia o el protagonismo del dato puntual, aunque es
evidente la importancia de su aparicién en ocasiones concretas, en las que se convierte en re-

curso esencial.

La aplicacién de este enfoque conlleva una repercusion directa en la figura del artista que, del
mismo modo y por causas ya citadas, adquiere aqui la dimensiéon de un ente mas abstracto y
genérico. Por ello, mas que las especificaciones propias de cada sujeto-artista, interesa el pro-
ductor de arte como representante de un tiempo, de su tiempo, fruto de la individualidad que
caracteriza a un gran periodo del arte al que se refiere esta investigacién. Seran muchos los ar-
tistas significativos del siglo XX cuya obra no se hace indispensable en este trabajo, centrado en

las oscilaciones que se producen y en el lugar donde acontecen.
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El artista, en cuanto constructor de significados y creador de microrrealidades paralelas, espera
gue su obra sea capaz de caminar sola, de enfrentarse al publico de forma auténoma. Pero, a
pesar de esta autonomia, la obra de arte, de forma irremediable, esta ligada a un momento, es
fruto de un contexto que marca las pautas y establece las reglas. Para Hernandez (2003) "La
expresion individual se situa dentro de una dimensién social, lo que desdibuja la imagen del ar-
tista aislado, Unico, genial" (p.129). Es fundamental incluir en este punto al espectador, cuya
consideracion ha cambiado de forma notable a lo largo del siglo pasado y que, sin embargo, aun
no es consciente del poder que la obra actual, en un proceso de extroversién derivado del ensi-

mismamiento formalista propio de la modernidad, le otorga.

El arte es un ente expuesto a un continuo cambio y, precisamente ahi, radica una de sus carac-
teristicas esenciales, la que dota a una creacion individual de una significacion adaptada a los
intereses de estos artistas y espectadores, sujetos, a su vez, a las perpetuas permutaciones del
entorno. Esto lo convierte en prueba material del sentir del hombre en ese momento, legitimi-
zando a la obra de arte como objeto cultural. Por todo esto, este estudié evitara el analisis por-
menorizado de las multiples formas de expresidon que un mismo periodo artistico puede llegar a

generar. Mas bien tratara las razones que subyacen a esos cambios.

A partir de este discurso inicial, es posible comenzar a vislumbrar algunas de las cuestiones que
centran esta investigacion tales como: ¢Es el arte el que busca su propio contexto en el que
desarrollarse segun sus propias necesidades (manifestadas en individuos concretos y especifi-

cos), o bien es un ente social, perteneciente al grupo del que nace? éCual es el verdadero valor
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del contexto para el arte? éCuales son las consecuencias de la ampliacion de contextos que tiene

lugar en la actualidad?

Para comprender los mecanismos que dan respuesta a estas cuestiones y que generan la evolu-
cién artistica hasta llegar al mundo contemporaneo, es necesario reflexionar sobre las cuestio-
nes que han motivado cada uno de los ciclos y sobre los parametros en los que el arte se ha
desarrollado, mas alld de la interminable cantidad de movimientos que, sobre todo en el ultimo

siglo, se han sucedido tan vertiginosamente.

La finalidad de esta investigacion, como puede comprobarse tras lo expuesto, no se limita, a
demostrar hasta qué punto este entorno puede convertirse en un factor concluyente pues de
hecho, es algo evidente: el artista, al comprometerse con su obra, lo hace también e instintiva-
mente, con la naturaleza que le rodea, lo que repercute en su manera de percibir el mundo y le
lleva a adoptar diferentes posturas: desde la concienciacién social, al retraimiento, pasando por

otras multiples facetas.

La verdadera finalidad de los regionalismos recae en cuestionar hasta qué punto dicho contexto,
diferente en cada ocasién, ha sido beneficioso para muchos de los movimientos principales se
desarrollaran hasta el final, hasta sus Ultimas consecuencias, lo que quizas no hubiera sucedido
de haber conocido la existencia de tendencias ajenas a su forma de sentir en ese espacio deter-
minado. Es decir, es como si toda esa serie de condicionantes ideoldgicos, politicos, geograficos
e incluso climaticos que limitaban en gran medida a la obra de arte, producto del tiempo, lugar y

entorno en que surge, se desvanecieran al aparecer una nueva forma de comunicacién que disi-
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pa fronteras, dando paso, quizas, y paraddjicamente, a una homogeneizacién del arte, a su vez

posible consecuencia de un proceso de globalizacidn cultural.

Para desentrafiar la trascendencia de estas tendencias regionalizadas y cuestionar su posible
extincidn, se partird de un sustrato del arte que, por interno e instintivo, parece pasar desaper-
cibido y que aln conserva su caracter virginal, uno de los que fundamentan su razén y que sur-
ge de como esas diferentes culturas, tradiciones o incluso paises® asimilan el proceso de cons-
tante evolucidn del arte y acogen las manifestaciones mas dispares que puedan efectuarse. Va-
rios autores han incidido ya en este aspecto, en las relaciones de los artistas con la sociedad,
como ejemplo basta citar el analisis socioldgico que propone Hauser, A. (1975). Este estudio
propone analizar la predisposicién con que cada contexto ha sido capaz de afrontar el proceso de

desmaterializacion del arte.

Para ello, es esencial profundizar en esta metamorfosis de la obra, proceso que Marchan Fiz ha
dado en llamar en una de sus mas significativas obras: Del Arte Objetual al Arte de Concepto.

Ahora bien, en este punto es necesario aclarar que esta denominacién no ha de tomarse literal-
1. Aunque se trate de una division artificial

L - . .
del territorio, en muchos paises ha surgido mente, pues mas bien responde a una manera de “etiquetar” todo un proceso que estara prota

tal patriotismo exaltador de las virtudes y gonizado, desde su inicio, por su caracter complejo y equivoco. Si esta investigacion se atiene a

unidad nacional, que hoy en dia, estas esta distincién es debido a que llega un momento en el arte del siglo pasado en el que los facto-

delimitaciones fronterizas, constituyen Ia L. . .
res procesuales y conceptuales cobran una trascendencia inusitada, alcanzando sus cotas mas

verdadera diferenciacion, mas alla de las

peculiaridades geograficas, climatoldgicas, altas con el inexorable florecimiento del Arte Conceptual, en el que la desmaterializacion de la

etc. obra se hace efectiva.
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El motivo de eleccion de este proceso de redefinicién del caracter objetual del arte obedece a la
trascendencia que para la creaciéon de la pasada centuria y del arte futuro, tiene el hecho de
desvirtuar la relacion plastica del artista con la obra en aras de resaltar su esencia inmaterial o

conceptual.

Por eso este analisis, en contra de lo que pudiera parecer a primera instancia, va mas alla de la
conceptualizacidon del arte. No se refiere a un movimiento concreto, sino que, cronoldgicamente,
abarca a casi todas las manifestaciones del siglo XX, unas por su caracter evocador (Surrealis-
mo), otras por su matiz transgresor (baste citar al Futurismo) y otras por su insistencia en negar
toda posibilidad de arte bajo determinadas circunstancias (sin duda, de manos del Dadaismo).
La tendencia conceptual adquiere cierta importancia al alzarse como la maxima esencia puesta
en practica de todos los conceptos que se analizan, pero también, y precisamente por ello, pier-
de interés en la medida en que en ella todo parece ya consumado. El analisis del panorama ac-
tual mostrara la cantidad de logros acontecidos en el arte mas allad de la introspeccion concep-

tual, tales como: el regreso de la pintura o el cambio cualitativo del papel del espectador.

Para ello, serd interesante, en el desarrollo de esta investigacién, rescatar de la desconsidera-
cion movimientos como el Dadaismo, cuyo propio radicalismo, le ha llevado a una inmerecida
falta de atencion en el medio histérico-artistico, en el que nunca ha gozado del protagonismo de
otras manifestaciones que, lejos de tener la trascendencia dadaista, han pasado a la historia por
obras cuya preocupacion maxima residia en aspectos puramente formales. Paraddjicamente, y a

medida que se analiza lo sustancial de este proceso, se descubren nuevos cimientos del arte
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contemporaneo que, como el caso del Dadaismo, estan completamente desprestigiados o, en

gran medida, contindian desconsiderandose respecto a sus coetaneos.

Por todas estas cuestiones es dificil especificar el periodo cronoldgico que ocupa el proceso en
concreto, pues su transcurso mas bien responde a hechos esporadicos y espaciados que, paula-
tinamente, van adquiriendo solidez y periodicidad a medida que transcurre el siglo XX y a medi-
da que se acentlan todos esos profundos cambios que los originan. De cualquier modo, sdlo
ahora parece posible comenzar a vislumbrar con suficiente perspectiva el hecho en cuestion,
aunque en proporcion al nivel general de aceptacion que el publico actual tiene del arte contem-

poraneo, aun parezca algo precipitado.

Tan sélo bastara con invertir el punto de vista para asi comprobar en qué medida un contexto
determinado influye sobre la realizaciéon de un arte u otro y como en el periodo que ocupa a este
andlisis, la paulatina disipacién de fronteras que propugna la globalizacion cultural, determinara

una posible homogeneizacién de la practica artistica.

_ . De todo esto, esta investigacién extrae una visidon general y esclarecedora de lo que ya supone
2. Ni la renovacion total que supuso el Im-

presionismo logré suplir la carga esencial de un antes y un después para el arte. Hemos pasado de la pérdida de la esencia que ya aclamaban

la que el arte carecia, pues en cuanto a la artistas del siglo XIX?, a una pureza conceptual tan contundente, que la repercusién en su con-

tematica, mas bien se trato de un movi- ceptualizacién ha sido y es extrema. Tanto la modernidad como su revisiéon posterior han cues-

miento superficial que en ninglin momento

. . - tionado hasta la saciedad cada uno de sus pilares mas inquebrantables, poniendo en duda inclu-
indago en el estado espiritual del hombre, lo

que no por ello podrad oscurecer su trascen- so la importancia de su papel para el hombre de los siglos venideros. Por todo ello, este analisis

dental influencia para todo el arte posterior. apuesta por la revalidacion de ciertas concepciones que la actualidad, de forma mayoritaria, pa-
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rece obviar. Tanto es asi que ni siquiera parece plantearse si ha cambiado el motivo que impul-

saba e inspiraba al artista a crear.

A lo largo del siglo XX la renovacion de los medios ha sido tal que, en pocos afios, éstos han
pasado de ser el medio propiamente dicho, del que se sirve el artista para la materializacion y
creacion de su obra, a convertirse en el propio fin, en la propia obra de arte conclusa. Precisa-
mente de ahi derivan algunas de las cuestiones que van a hacer tambalear los cimientos del ar-
te: desde la capacidad creativa del que se autodenomina artista, hasta la consideracion de cual-

quier cosa, cuanto mas ocurrente mejor, como obra de arte.

Es tal el estado de la situacion y tantos los factores que inciden en el mundo artistico, que se
estd produciendo un cambio verdaderamente relevante, lo que ha llevado a muchos autores a

hablar de una muerte del arte o fin de la era artistica tradicional.

Sin duda, es el momento idéneo para descubrir las raices del nuevo ciclo histérico que ya se ha
iniciado y cuyo protagonista absoluto parece ser el avance tecnoldgico que esta revolucionando
las comunicaciones y, como no, todas las manifestaciones relativas al arte, producto del hombre
y de su tiempo y, por tanto, intimamente ligado a todo lo que repercuta sobre su socializacion,

Su persona y su pensamiento.

Tras siguiente bloque se llevara a cabo una regresion temporal hasta llegar al punto inicial del
marco elegido para el analisis, donde comienza a despertar la conciencia que hoy se manifiesta

en el arte.









Obietivos

Ademas de los objetivos prioritarios mencionados con anterioridad, como son el analisis
del proceso de desmaterializacion de la obra de arte y el de los regionalismos, para asi desvelar
una posible homogeneizacién del arte, esta investigacion gira, en todo su desarrollo, en torno a
unos objetivos de caracter mas especifico. Se trata, ademas, de factores que conformaran el
contexto particular de esta investigacion, su propio regionalismo. Los mas significativos son los

enumerados a continuacion:

- Determinar el origen de un analisis, sea cual sea el ambito de la investigacion, demostrando
ademas su significacion y repercusion, entrafia un gran esfuerzo y un considerable acto
de sintesis. El desarrollo del conocimiento, el avance tecnoldgico, el poder del contexto,
la historia particular de un lugar, de un hecho, etc., dan prueba de que la evolucién cul-
tural no es producto de la sucesiéon de hechos aislados. Es la dependencia e interrelacién
de los acontecimientos lo que configura la cultura. Cualquier seleccién de un momento o
hecho significativo, tomando como punto de partida la reflexién anterior es, o puede
ser, arbitraria. Por ello, sera fundamental justificar la eleccién propuesta mediante una
demostracidn significativa. De esa manera, la estructura cultural se va enriqueciendo
con la aportacion de las continuas revisiones y de las nuevas asociaciones entre hechos.
La original relaciéon entre elementos ya existentes, fruto de un proceso de deconstruc-

cion de los parametros estables, puede llevarnos a lugares insospechados.

En el contexto concreto de esta investigacidn, esa eleccién primigenia toma como punto

de partida y de inflexion a la rebelion dadaista. A pesar de su trascendencia para el arte
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actual, aun no goza del reconocimiento suficiente, y su analisis suele relegarse a un se-
gundo plano. Es evidente el impacto que las Vanguardias Histéricas causaron en el pa-
norama artistico de principios del siglo XX, en concreto, aquellas que se analizan sis-
tematicamente en cualquier manual referido al Arte Moderno. Sin embargo, otros
hechos menos valorados y constitutivos de ese mismo fendmeno artistico, con el tiem-

po, estan adquiriendo una dimensién propia: tal es el caso del Dadaismo.

-De forma paralela a esta nueva revision, es esencial aclarar el significado de los nuevos concep-
tos que emergen en el ambito artistico para que, de una vez, las obras ejecutadas hoy
en dia, se analicen desde los verdaderos presupuestos que la originan y no desde la
nostalgia de un arte ya superado. Es curioso y a la vez revelador que, después de un si-
glo caracterizado por las grandes novedades (a todos los niveles) que irrumpen en el
panorama artistico, el gran publico permanezca anquilosado en formas de representa-
cion pasadas y limite su acercamiento a la obra de arte a la apreciacidon de cuestiones

formales o narrativas.

Por ello es necesario facilitar y promover la asimilacion de los cambios que, desde prin-
cipios de siglo, pugnan por reestructurar el concepto mismo de arte, ya que la incom-
prension que producen las obras de arte generadas a partir de estos nuevos presupues-
tos, puede acarrear una progresiva deshumanizacién del arte. De forma mas concreta,
es fundamental profundizar en las consecuencias que la pérdida de fisicidad del objeto

artistico tiene en la experiencia personal del espectador, que se siente ultrajado y humi-
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llado ante una obra de arte que es elevada a una categoria superior en la medida en

que es completamente incomprensible e inaccesible.

-Es fundamental analizar la peculiaridad de los diferentes contextos para asi valorar la predispo-
sicion natural o creada (derivada de la tradicion) a partir de los recientes hechos acaeci-
dos, con la que cada region ha sido capaz de confrontar el irremediable proceso de
desmaterializacion que ha sufrido el arte y las consecuencias de esta pérdida de interés
por el objeto fisico que promueven las tendencias artisticas a partir de la década de los

sesenta.

Uno de los propdsitos primordiales sera hallar las peculiaridades contextuales generales,
es decir, encontrar las razones que demuestren por qué en un lugar concreto y deter-
minado, se hace practicamente imposible la realizacion de experimentaciones artisticas
que en otros lugares son asumidas con completa normalidad. Estas razones, aglutinadas
en el entorno especifico de este estudio bajo el concepto de regionalismo, han sufrido y
sufren en la actualidad una exposicién continuada a referentes culturales diversos que

también ha de ser valorada.

-Es necesario evaluar la incidencia de los nuevos medios de comunicacion en la actividad artisti-
ca y sus consecuencias en la difusion del arte. Es necesario cuantificar el efecto que la
era de las comunicaciones y, especialmente, un medio como internet, tienen en el pro-

ceso de homogeneizacion.
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Han de sopesarse las consecuencias de la generalizacion de la informacién cultural entre
todos los pueblos, que tendra un efecto relativamente inmediato en la teoria de los re-
gionalismos. Hoy en dia, la continua disipacién de fronteras conlleva una mayor divulga-
cion de la informacidén e, inevitablemente, un giro hacia una nueva homogeneizacion. A
este respecto, debe valorarse la posibilidad de un retorno a una vision regionalista del
arte occidental como intento (por parte de los distintos paises) de recuperar la identidad
perdida y de reconstruir una imagen autéctona que sirva de reclamo cultural y, por tan-

to, econdémico.

-Esta investigacion propone una continua reflexion acerca del papel de la pintura que, del medio

por excelencia, ha pasado a connotar lo pasado, lo académico, y lo tradicional. En rela-
cién a esta idea, es necesario comprobar la repercusiéon que para el espectador tiene la

no demostracion de las habilidades o destrezas del artista en la obra.

En el arte del periodo que nos ocupa, parece que la creacién, incluso la creacién pictori-
ca, se entiende como un medio mucho mas directo en el que ya no es necesario demos-
trar la destreza en el oficio. El artista no oculta sus métodos, y la idea de calidad, paula-
tinamente, pierde sentido. De este modo, la pintura sobrepasa los limites del medio pa-
ra adquirir un valor conceptual en el que reside su verdadero sentido. Tanto es asi que
artistas consagrados por sus obras fuera del plano bidimensional, se autodenominan

pintores (Richard Long, Jannis Kounellis, etc.)
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-Por ultimo, es vital encontrar las razones por las que el espectador no accede a un intento de
acercamiento al arte de sus coetaneos. Parece ser que el arte actual, a pesar de demos-
trar su preocupacion por despertar al observador de su tradicion pasiva, se olvida de
como hacerlo. El publico, ante un gran porcentaje de las obras que desde hace afios
proliferan, siente rechazo frente a lo que considera: pruebas manifiestas de las excen-
tricidades de los artistas. Pues para la gran mayoria, el artista de hoy no dispone de la
capacidad, ni la aptitud de sus antecesores. Si a esta situacion se une la desvinculacion
de la obra de arte con el objeto artistico tradicional (desmaterializacion) y la primacia de
la idea sobre el resultado fisico (fruto de ese trabajo intelectual), es posible acometer
otra de las cuestiones prioritarias del escrito en curso: la progresiva deshumanizacién
del arte.












Metodologia
1. L3 investigacion

El desarrollo de la investigacion se divide en cuatro grandes bloques tematicos que, a
excepcion del primero de ellos, se suceden cronoldgicamente y que estan caracterizados por el

estudio de la focalizacidn del arte que tiene lugar en cada uno de los periodos analizados.

Por la magnitud del marco temporal en el que transcurren las modificaciones materiales de la
obra de arte en relacion a unos focos definidos, esta investigacion puede ser considerada, en
principio, en base a su caracter panoramico. Sin embargo, ese espacio temporal elegido actlua
sOlo como escenario para analizar los procesos concretos antes citados. El limite entre la teoria y
la historiografia en este tipo de estudios es siempre dificil de manejar y precisamente ésa es la

razon de ser del primer capitulo de esta tesis.

Por la complejidad del tema, y su relacion directa con multiples &mbitos considerados “ajenos” al
arte (factores, politicos, filoséficos, etc.), resulta un sin sentido intentar penetrar en la voragine
del proceso de desmaterializacién de la obra de arte y sus consecuencias mediante el estudio
detallado de ese contexto o de los artistas que han protagonizado las manifestaciones artisticas
en estos afios, estuvieran o no adscritos a movimientos concretos. De igual modo, la metodo-
logia a seguir no fijard su interés en el desarrollo lineal de los acontecimientos. Mas bien, re-
flexionara sobre los hechos acaecidos valorando sus consecuencias directas en el proceso que

ocupa a este analisis.
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De cualquier modo, cuando se pormenoriza un proceso tan complejo referido a la obra de arte,
en la que confluyen factores de diversa indole, el analisis historiografico ha de preceder al aporte

teorético, actuando a modo de sustento que nutra la investigacion.

Para ello, se llevara a cabo una regresion en el tiempo hasta llegar al punto inicial del marco
temporal elegido, donde comienza a despertar la conciencia que hoy se manifiesta en el arte,

entendido no como continuidad, sino como ruptura.

La convergencia en el objeto de estudio de multiples factores dificulta no sélo el modo de aco-
meter el desarrollo del proyecto, sino también su propio planteamiento. La complejidad del pa-
norama artistico del siglo pasado y su repercusion en el arte de hoy es manifiesta y precisamen-
te en esa idea se encuentra uno de los pocos discursos homogéneos de la actualidad. Heteroge-
neidad, eclecticismo, simultaneidad o multidisciplinariedad son sélo algunos de los calificativos
que nuestro tiempo ha adoptado como agentes diferenciadores, a los que deben sumarse con-
cepciones tradicionales que han sido alteradas, revisadas o ampliadas, tales como espectador,
estilo o incluso la propia nocién de obra de arte. La mayoria de esas revisiones-modificaciones,
las mas significativas, tienen lugar en el marco temporal de esta investigacion, por lo que la difi-

cultad de sintesis es significativa.

El peso de los conceptos que aqui aparece, en cuanto a la tradicién cultural de éstos y a la can-
tidad de nuevas interpretaciones que de ellos se ha hecho a lo largo de la historia, dificulta la

exposicion de las ideas pero, al mismo tiempo, la enriquece.
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El modo de acometer un trabajo de estas caracteristicas, a la vez que se hace mas complejo por
la ilimitada cantidad de textos imprescindibles a los que recurrir, se acota por el punto de vista
gue adopta para el analisis: las migraciones del arte a través de la desmaterializacion del objeto
artistico. La tesis se hace mas ardua a medida que avanza en el recorrido temporal propuesto
por la confluencia, en las Ultimas décadas, de multiples y dispares actuaciones artisticas que
podrian ser objeto de interés. Ademas, en lo relativo a la migracion del arte, la aparente descen-

tralizacién o cohabitabilidad de varios focos también dificulta el proceso.

- -

2. FaSG Anallflca Se ha realizado un profundo analisis a partir de la recopilacion de documentacion histo-
riografica para que, una vez dominado el contexto del hecho en si y la forma en que se producen
los fendmenos, la aportacién sintética se apoye en una base lo suficientemente sélida como para
propiciar la generacion de nuevas asociaciones entre sucesos y posibilitar la apertura de nuevas

vias de investigacion.

Esta tesis, desde su inicio, propone el andlisis de las consecuencias que las mejoras en la acce-
sibilidad a la informacion derivadas de los avances tecnoldgicos tienen para el progreso del arte
en la actualidad. Consecuentemente, el sistema de recopilacién de informacion aboga por la con-

trastacion de estos hechos y la busqueda documental desde un contexto localista.



44 | DE LOS REGIONALISMOS A LA GLOBALIZACION

La recopilacion de informacién y el caracter de las fuentes varia segun el bloque tematico anali-
zado. En funcién a esta divisidon, a continuacidén se desgranan las peculiaridades de los nucleos

tematicos:

-En lo referente al reinado parisino, es tal la cantidad de fuentes disponibles en torno a la mo-
dernidad, que la dificultad se basa en la discriminacion de textos. A pesar de tratarse de
un fendmeno cultural complejo, los parametros que establecen historiadores y tedricos
resultan generalmente coincidentes. Sin embargo, el tratamiento generalizado que pro-
ponen del Dadaismo queda relegado a un segundo plano de importancia, hecho que esta
investigacion cuestiona. Soélo en las visiones mas tardias, aquellas que muestran los auto-
res que se adentran en la posmodernidad, se propicia una revalorizacion de dada en base

a su repercusion en manifestaciones artisticas posteriores.

-En el periodo marcado por la hegemonia norteamericana, la investigacion parte de un analisis
caracterizado por una seleccién de autores menos prolifera pero no por ello menos eficaz,
cobrando especial relevancia las aportaciones de autores como Irving Sandler, Serge

Guilbaut, Tom Wolfe y Dore Ashton entre otros.

-El cuarto capitulo se caracteriza por el eclecticismo de las fuentes, en consonancia con el perio-
do analizado, ya que la bibliografia disponible es especialmente amplia: artistas, historia-
dores, tedricos y criticos contribuyen al establecimiento de un panorama complejo pero

gue conduce, en su propia diversificacion, a la fase siguiente: la sintesis.
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En relacion a toda la investigacion, si bien es cierta la dificultad de emprender un estudio res-
pecto a un tema que compete a un tiempo tan cercano, también lo es que los presupuestos des-
de los que éste surge pertenecen a hechos acaecidos hace ya algunas décadas. La desmateriali-
zacion del arte, como espacio temporal en el que desarrollar la teoria de los regionalismos, es un
hecho ya consumado. La mayor dificultad recae, por tanto, en el desarrollo de la visidon regiona-
lizada del arte debido al aporte novedoso que conlleva. La bibliografia disponible es extensa en
cuanto a ensayos y reflexiones puntuales pero no respecto a estudios consagrados, lo que por

otro lado garantiza el interés de esta propuesta.

5. FaSG Sln{etica Esta fase se materializa en dos partes diferenciadas de la investigacién:

El primer capitulo establece la contextualizacién del tema mediante la estructuraciéon de unos
parametros definidos previos a la descripcidon de los acpontecimientos sucedidos. Esta delimita-

cion solo es factible tras un profundo andlisis de los hechos y de los factores que los propician.

La posibilidad de redimensionar conceptos de forma que se establezcan unos parametros estruc-
turales definidos, sélo puede efectuarse a partir del proceso de reorganizacion consciente y per-

sonal, al margen de concepciones importadas.

El ultimo capitulo recopila y fundamenta los resultados obtenidos proponiendo el establecimiento

de nuevas asociaciones entre ideas e incorporando conclusiones que, por su significacion, posibi-
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litan la apertura de nuevas e insospechadas vias de investigacion tales como: la incapacidad de

la contemporaneidad para detectar genios o el propio proceso homogeneizador del arte.









Toda obra de arte es hija de su tiempo, muchas veces es
madre de nuestros sentimientos. De la misma forma, cada periodo
de la cultura produce un arte propio que no puede repetirse. El in-
tento de revivir principios artisticos pasados puede producir, a lo

sumo, obras de arte que son como un nifio muerto antes de nacer.

W. Kandinsky. De lo espiritual en el arte.






CAPITULO 1 El valor de contextualizar la investigacion radica en propiciar la creacién de un espacio in-
l terpersonal entre el texto y el lector que favorezca la comprension, ademas de establecer unas
condiciones concretas, una materializacién fisica Unica en la que los elementos adquieren el va-

lor adecuado. Tal como expone Freedman (2006):

CONTEXTUALIZACION

Los contextos son definidos por grupos sociales y culturas cada uno de los cuales tiene una ldgica interna y sis-
temas complejos de equilibrio de poderes para determinar la calidad dentro del grupo. Contextualizar el apren-
dizaje es ayudar a los alumnos a comprender que muchas condiciones influyen en los juicios de calidad y que

estos juicios se hacen baséndose en la relacion de estas condiciones (p.85).

- .
1, UnOS leltes El concepto de cultura, en el contexto de la posmodernidad, ha superado la nocién indivi-
dualista y a la vez universalista que proponia la modernidad. Consecuentemente, la idea de

Deﬁnldos hegemonia cultural occidental, alimentada desde la superioridad engreida, comienza a cuestio-
narse desde su seno interno, desde reductos minoritarios que hasta ahora no habian sido consi-

derados de ningun modo.

Estas fisuras que comienzan a vislumbrase en la actualidad, tienen unas consecuencias directas
en la creacién artistica, del mismo modo que la situacidon anterior favorecio la emergencia de
otro tipo de creaciones diversas. De cualquier modo, no se trata de trazar una linea entre ambas

percepciones, no tiene sentido, ya que, tal como considera este estudio, la mayoria de los pre-
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ceptos que fundamentan modernismo y posmodernismo se hallan, precisamente, en la intersec-

cion de ambos.

El contexto cultural que se analiza, el marco occidental a lo largo del siglo XX, tiene unos con-
tornos bien definidos y se desarrolla en torno a este cambio cualitativo para la conceptualizacion
del arte y para su vivencia. El objeto de analisis: la obra de arte, tal como ya se ha especificado,
ha sufrido grandes modificaciones por lo que su categorizacién se dificulta enormemente. Sin
embargo, a principios del siglo anterior, el reinado de la pintura es incuestionable: es el medio
por excelencia para la creacién artistica, para la materializacidon de la obra y su transformacion,
su ampliaciéon, marcara la pauta del devenir, de la irrupcion del denominado artefacto cultural

contemporaneo y, por ende, de esta investigacion.

En este panorama, dentro de esa hegemonia, existen fluctuaciones entre territorios que pugnan
artificiosa y conscientemente, o bien de forma natural, por alzar la bandera de la vanguardia del
arte. Esas fluctuaciones, denominadas en este contexto propio: los traslados focales o migracio-
nes del arte, poco a poco tienden a neutralizarse con la extension o ampliacién a que éste, en la
actualidad, estd sometido. A esas peculiaridades localizadas que favorecen la creacion artistica
desde una visidn singular, marcada por el influjo de un contexto concreto, de limites definidos,
esta investigacion la define como los "regionalismos del arte". A la posible neutralizacion de in-
fluencias culturales y de los agentes autéctonos: el "proceso homogeneizador" y, por Gltimo, a la

metamorfosis de la obra, a su reconversion conceptual y fisica: la "desmaterializacion del arte".
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Es necesario, llegado este punto, aclarar dos conceptos fundamentales en el desarrollo de la
investigacion: regionalismos y desmaterializacion. Ademas, es indispensable mencionar la im-
portancia del Dadaismo como movimiento artistico que impulsa directamente el proceso de

desmaterializacion y La Deshumanizacion del Arte como consecuencia directa de este proceso.

2‘ LOS Reg lonallsmos Esta expresion responde a una denominacién personal pero no azarosa. Una de las in-

quietudes fundamentales en el desarrollo de esta investigacion surge de la necesidad de respon-
Del Ar‘te der a un interrogante que permanece constante durante todo el proceso y se traduce en exami-

nar las consecuencias de todos estos cambios en la pervivencia del arte regionalizado.

Es indudable la presién o la influencia que el contexto ejerce sobre el individuo, lo que repercute
en su obra, pues intervienen factores socioldgicos, politicos, filoséficos e incluso climaticos. Pre-
cisamente, esas caracteristicas localizadas y genuinas originan los regionalismos. Esta tesis trata
de analizar como esas obras que se producian aisladamente, potenciando asi su caracter regio-
nal, dan paso, a medida que transcurre el siglo XX y debido al continuo intercambio de informa-

cion entre todos los pueblos, a una posible homogeneizacion.

En este proceso de contextualizar los conceptos, es fundamental descartar acepciones que pue-
den dificultar la comprension del texto. Es vital aclarar que, en el marco tedrico que nos ocupa,
esta denominacion no hace referencia a las vertientes artisticas que, de forma consciente, fun-

damentan la expresion, supeditandola, al uso de temas propios de las diferentes regiones. Como



54

DE LOS REGIONALISMOS A LA GLOBALIZACION

ejemplo para que el lector ilustre esta idea pueden ser citadas las representaciones artisticas
norteamericanas que tienen lugar en las primeras décadas del siglo XX que adoptan una postura
de rechazo a las fervorosas actuaciones que se apropian del panorama artistico y que proponen
artistas de origen europeo. Baste citar la turbacion producida por el Armony Show en estos ar-

tistas.

Por otro lado, a este término, suelen asociarse connotaciones relativas al aislacionismo, hecho
que, en cierta medida, guarda concordancia con la significacion que aqui goza. Sin embargo, ese
matiz no ha de aplicarse a la situacion de la obra de arte respecto a la lectura que el espectador
hace de ella, sino en lo concerniente a la creacion de la misma, a los preceptos e inquietudes

que la originan.

Al margen de estas significaciones, en el contexto particular de esta investigacion, es fundamen-
tal considerar que el término regionalismo adquiere en este analisis una dimension mas genéri-
ca. Hace referencia a los condicionantes particulares y concretos que determinaran de forma
general (o al menos lo han hecho habitualmente) la obra de un artista cualquiera debido a esas
peculiaridades que conforman el contexto en el que se desarrolla como persona y como creador.
De este modo, tal como propone Read (2000) la consideracion de las peculiaridades de una re-
gion no han de limitarse a fronteras politicas, a la division entre paises: "Una de las falacias del
historicismo consiste en atribuir estilos a paises antes que a periodos o escuelas definidas que
han sufrido la influencia de un medio particular" (p. 57). Se trata de una cuestidon de raices mas

profundas y de larga tradicién cultural. A este respecto, el mismo autor, confronta dos tipos de
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manifestaciones fuertemente arraigadas: la tradicién artistica inglesa y el expresionismo nérdico
(Read, 2000, p. 57).

Teniendo en cuenta los factores que inciden en la materializacion de la obra de arte: la expre-
sion respecto a las necesidades de la época en que se desarrolla, la propia personalidad del ar-
tista, o el lugar al que pertenece, podemos establecer una clara dependencia de éste a la socie-
dad que le rodea. A partir de esta premisa el artista adoptara una determinada postura en fun-
cion de su exclusiva personalidad. Ernst Fischer (1999) determina este condicionamiento de

forma muy explicita:

Todo arte estad condicionado por el tiempo y representa la humanidad en la medida en que corresponde a las
ideas y aspiraciones, a las necesidades y esperanzas de una situacion particular. Pero, al mismo tiempo, el arte
va mas alla, supera este limite y, en cada momento histérico crea un momento de la humanidad, susceptible de

un desarrollo constante (p. 12).

En infinitas ocasiones a lo largo de su historia, se ha exigido al arte que refleje los valores socia-
les, pero en muchas otras se ha probado cdmo esta misma premisa opera en contra de sus pro-
pios estatutos. A veces, el artista se opone a su tiempo y a las condiciones sociopoliticas que
imperan en un momento concreto, por lo que precisamente corresponde al arte la funcién des-

tructiva y revolucionaria.

También es un hecho probado que estos mismos artistas no son los Unicos que se ven determi-
nados por el contexto. Incluso los historiadores y la critica de arte, que al fin y al cabo son los

encargados de hacer la criba para la historia, siguen los dictados del gusto de la época en que
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viven, por mucho que se rebelen contra el sector mas conservador. No pueden anticipar el por-
venir. A veces son privilegiados por presenciar un momento de extremada riqueza artistica, in-
cluso aunque sea fruto de un grupo aun tildado como locos transgresores. Sin embargo, la capa-
cidad presencial en nada asegura lo acertado o no de su criterio al apostar por un artista en de-

trimento de muchos otros, tal como ha corroborado, en infinitas ocasiones, el paso del tiempo.

Garcia Ramirez (1973) hace manifiesta la complejidad de esta continua revision:

Por otra parte, cuando las formas artisticas calan profundamente en el origen de los pueblos, se hace mucho
mas dificil distinguir las relaciones entre unas y otros. La quiebra de valores tradicionales muestra la presencia
de obras y artistas antes desdefiados o ignorados. Esos mismos valores no alcanzan a satisfacer la sensibilidad
del presente. Los descubrimientos muestran diariamente nuevas obras y corrientes artisticas que no entran en

los cdnones usuales y que aparecen con patrones distintos a los cotidianos (p. 19).

De cualquier modo, son inevitables las limitaciones de los creadores al no conocer otro lenguaje
o forma de expresidn que el de una zona o cultura determinada; del mismo modo que es irre-
mediable la abolicién de fronteras entre pueblos y continentes que en la antigliedad permitian el

crecimiento de formas artisticas autdctonas diversas y totalmente diferentes.

En La estética en la cultura moderna Marchan Fiz marca quizas la pauta en cuanto a las reflexio-
nes de D. Hume y E. Burke sobre lo que podria ser el origen de los regionalismos del arte como
materia de estudio. En ella, ya a mediados del siglo XVIII, se establecen "dos constataciones
paraddjicas: por una parte, la gran variedad, las diferencias irreductibles en las apreciaciones

del gusto; por otra, la sospecha, si no seguridad, de que existen principios universales tan legi-
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timos como los de la razén" (Marchan, 1987, p.30). Es decir, ya en el siglo XVIII, surge una

concienciacién de esas limitaciones que nacen en mismo lugar que la propia obra.

En este siglo, por primera vez, se plantea la cuestion de los regionalismos en la medida en que
se experimentan y asumen las diferencias de gustos entre poblaciones diferentes, mas alla de la
sublimidad de lo bello-objetivo, o que supone el desarrollo de una incipiente subjetividad colec-
tiva que es asumida aunque continle anclada en una base comuln de percepciéon derivada de la
historia. Esta percepcion generalizada y variable segun los contextos ha sobrevivido, en gran
medida, gracias al pausado transcurrir del tiempo en el arte hasta llegar al siglo XX. La pervi-
vencia durante largos periodos de tiempo de estilos Unicos, extendiendo esta calificacién a estilo
protagonista, dominante, ha permitido un alto grado de asimilacién por parte del pueblo, tanto
es asi que esta misma conciencia histérico-artistica aun subsiste en nuestros dias. Mas aun
cuando se trata de un tipo de manifestaciones aparentemente accesibles, legibles (por su alto
grado de iconicidad) y transmisoras de experiencias estéticas sublimes vinculadas a la religion o

a las proezas de un héroe mandatario.

La siguiente cuestién que se deriva de esta situacion de un arte regionalizado es predecir de qué
manera afectaran los avances tecnoldgicos a la pervivencia de estas diferencias. Cada dia se
produce de forma mas acusada, un fendmeno de generalizacién de la informaciéon entre todos

los paises y naciones de la tierra:

Hemos llegado a tal punto, que es casi inadmisible que un habitante de la tierra ignore lo que estad ocurriendo

en otros puntos de ella. La capacidad de los medios actuales para proporcionar una extraordinaria rapidez de in-



1. Los tratados de Worringer: Abstraccion y
naturaleza y La esencia del estilo gético son
documentos decisivos para comprender las
razones que impulsan la creacion artistica a
comienzos del siglo XX desde una visidon
regionalista, es decir, desde las diferentes
concepciones que guian a artistas nacidos

bajo el influjo de tradiciones diferentes.
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formacidn hace que el arte de todo el mundo esté a punto de verse reducido pronto a una sola plataforma cultu-

ral (Dorfles, 1974, p. 114).

Fundamental también para comprender las diferencias irreductibles entre lugares que caracteri-
za a la evolucidn del arte durante la mayor parte de su historia, es analizar el estado de las con-
cepciones artisticas en individuos productos de tiempos y espacios diferentes, tal como propone
Worringer!. Para Garcia Ramirez (1973) el autor "concibe el hecho artistico no como consecuen-
cia de las premisas metafisicas, sino como el resultante de un proceso histérico ambiental y et-
noldgico determinado" (p. 55). Este tipo de cuestionamientos se ven favorecidos por el avance
de la etnologia que propone el conocimiento del comportamiento de hombres contemporaneos al

europeo y a la vez ajenos a los valores de éste.

La estimacién positiva de estos complejos artisticos no europeos, fue el privilegio de unos pocos, que supieron
emanciparse del prejuicio artistico general en Europa. Mas, por otra parte, ese mismo arte no europeo, pene-
trando cada vez con mas fuerza en el campo visual de Europa, merced a las crecientes relaciones entre los pue-
blos, ha contribuido a imponer la exigencia de un criterio mas objetivo para la evolucién del arte y a ver una di-
versidad de voluntades artisticas donde antes no se veia sino una diversidad de capacidades (Worringer, 1973,
p. 17).

El descubrimiento de las relaciones del hombre primitivo con el entorno, la naturaleza y la reali-
dad, despertd en el europeo una notable admiracidén y una revalorizacién de la concepcion de lo
primitivo. Mas aun ante la posibilidad de admirar sus obras completamente despojadas de con-
dicionantes puramente estéticos. Esta nocidn, ahora libre de connotaciones negativas, evocaba y

aludia a significaciones tales como: en estado puro, sin contaminar, el hombre por el hombre o
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el arte por el arte. De igual modo y al mismo tiempo, a principios del siglo XX, comenzaba a
producirse una revalorizacién de la Edad Media avivada por la fuerza de este periodo para ame-
drentar el excesivo raciocinio al que se llega a finales del siglo XIX, y que, irremediablemente,
culminaba con la aparicidon de las manifestaciones romanticas y con una incipiente valoracion de
lo exdtico. A raiz de esta mirada al pasado se comprueba cdmo un mismo estilo artistico tiene
sus mas diversas variantes en funcion del lugar donde se produce. Fruto de este analisis surge la
conciencia de la hipotética existencia de un hombre del Norte y otro del Sur con unos condicio-
nantes muy diferentes y que, por tanto, adoptaran una postura singular en respuesta a las di-
versas necesidades del entorno especifico. A factores como la hostilidad climatica del territorio o
su tradicion politica, hay que sumar el peso de la tradicién cultural de ese espacio concreto, pais

o region.

El arte traduce el alma de una cultura. El griego es euclidiano, ignora el infinito, la perspectiva, el retrato y la
técnica, se expresa por la encaustica que permite la expresion bidimensional. Occidente, en cambio, expresa en
forma imaginada las ideas que estan en los origenes del analisis matematico; es faustico, tiene tendencia al es-
pacio y se muestra cabalmente en la perspectiva, en la contrapuntistica y en la fuga (...) Consecuentemente, los

limites de una disciplina artistica no son técnicos ni fisioldgicos, sino histéricos (Garcia, 1973, p. 45).
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Territorial Del Arte
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A partir de esta incipiente explicacion de los regionalismos del arte ya se percibe la difi-
cultad que entrafia esta labor de analisis en la medida en que a lo largo del siglo XX brotan ince-
santemente nuevos movimientos y multiples tendencias artisticas, no ya en espacios diferencia-
dos, sino incluso bajo los condicionantes de un mismo entorno. En esta progresiva busqueda de
la universalidad se valora tanto lo exdtico, que emerge con mayor fuerza aun el valor de lo nue-
vo en el arte, por ser lo que mas llama la atenciéon al hombre debido a su desvinculacion total

con la tradicion cultural propia.

Si a esto se unen los continuos avances tecnoldgicos, que tienden a disipar las fronteras entre
pueblos asi como el constante intercambio y mayor divulgacion de la informacion, cada vez se
hace mas facil divisar un horizonte futuro caracterizado por la generalizacién y la semejanza en

las actitudes ante los problemas de un mundo globalizado.

En el momento en que aparecen en el panorama del arte figuras como Marcel Duchamp, ejem-
plo paradigmatico de artista en perpetuo nomadismo, cambia la percepcién de lo local, de lo
regional o de lo nacional, pues irrumpe en el hecho artistico la riqueza originada por el conoci-
miento intercultural adquirido a través de los constantes viajes del artista en busca del contexto
que garantice o favorezca la posibilidad de indagacién. La trascendencia de la figura de Du-
champ para el arte actual no es casual, asi como tampoco lo es que se alce como punto de refe-

rencia indiscutible para los creadores futuros.

Por todo ello, es fundamental profundizar en esta idea del arte regionalizado, nacionalizado o

territorializado que, segun parece, llega a su fin, asi como intentar comprender la ampliacién de
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miradas posibles ante la obra de arte del siglo XX. Como ejemplo, basta citar la oportunidad que
se le brindo al arte europeo de principios de siglo, con una conciencia muy fuerte de su historia
y de su tradicidn, al expandirse a un nuevo territorio, el norteamericano, mas pragmatico, abier-
to a nuevas corrientes, donde el hecho artistico moderno encuentra una acogida sin preceden-
tes. En ese nuevo y virginal contexto, liberado de la tensién que precede a la primera hecatom-
be mundial, los artistas trabajan bajo el refugio y la libertad que ofrece la neutralidad del territo-
rio. En este escenario, la conciencia artistica colectiva tiene menos reparo en acoger un arte
nuevo, un arte que comienza a excederse de los limites tradicionales de las bellas artes, debido

en parte, a que su poder comparativo con épocas pasadas no es tan fuerte.

22 LaS MigraCiOneS Una de las caracteristicas principales del arte es su capacidad como medio de intercambio
entre diferentes pueblos. Es de este modo como establece vias que propician su evolucion, tales

DEI Al‘te como la busqueda de un contexto favorable a la creacién. Este proceso, en el marco temporal

del siglo XX, trae consigo un cambio sustancial: el paso del relativo desconocimiento de formas

de expresidén lejanas, a una fase de continuas fluctuaciones e intercambios territoriales iniciadas

de forma paralela al desarrollo de la vanguardias.

En este siglo y de forma paradigmatica, el arte, como materializacién del artista sujeto a unos
condicionantes determinados, comienza un proceso de extensién, un proceso migratorio, que

tiene, en principio, una direccion concreta: la norteamericana. De forma progresiva, a lo largo
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de esos afios, esa concepcion localizada, centralizada se ird ampliando de forma inexorable has-

ta llegar al complejo panorama actual.

En la involucidn del arte hasta el punto de inflexion que supone el marco temporal de finales del
siglo XIX y principios del XX, la incipiente facilidad en los desplazamientos que propicia el desa-
rrollo industrial, amplia la concepcidn regional del arte y permite al hombre occidental el cono-
cimiento de culturas alternativas desarrolladas al margen de los canones que impone una cultura
clasica tan fuertemente arraigada. Esta situacidn origina una blUsqueda constante y propicia el

viaje del arte a nuevos escenarios que lo dotaran de rasgos y peculiaridades singulares.

Esta investigacion reconoce el transito del arte por unos focos culturales concretos que actdan
como nucleos de las manifestaciones artisticas occidentales durante el siglo XX. Durante su rei-
nado se alzan como promotores de la vanguardia y, de esta manera, captan la atencién de los
artistas que, desde diferentes zonas, y por diversos motivos, sienten su atraccion. Se inicia asi
un periodo migratorio del arte paralelo a la significacion con que el romanticismo acoge la idea
del viaje como busqueda del conocimiento. El artista, en su necesidad de conocer el arte en su
version mas actualizada y por huir de escenarios bélicos, se hace ndmada y ese proceso de con-
tinuo intercambio, de mutaciones, conlleva una diversificacion en sus actuaciones que sera tra-

tada en el capitulo cuatro en mayor profundidad.

La primera fase de esta investigacién se desarrolla en Paris, en un contexto irrepetible de con-
fluencia cultural y de inquietud que se materializa en un arte nuevo y germen de los artefactos

culturales contemporaneos. La trascendencia de los acontecimientos en este contexto: las dos
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hecatombes mundiales, sera crucial en el traslado cultural, en la migracion del arte hacia un
nuevo foco cultural: Nueva York. Si la primera conflagracién actia como detonante limite al pro-
piciar la huida de los artistas y la busqueda de una forma de expresion acorde con las nuevas
necesidades, el estallido de la Segunda Guerra Mundial supone la catapulta temporal del reinado
europeo. Es de este modo como los norteamericanos, a la busqueda de un arte autdctono, izan
la bandera de la vanguardia artistica. Este viaje exporta, ademas de artistas y obras concretas,
otros elementos configuradores del arte de vanguardia tales como el automatismo surrealista o
las conquistas de la Bauhaus, que seran determinantes en la busqueda del referente propio nor-

teamericano y que culmina con el advenimiento del Expresionismo Abstracto.

La situacion en Nueva York, desde el inicio migratorio, es proclive a una reorganizacion del pa-
norama artistico. Este proceso se lleva a cabo bajo unas premisas o unos condicionantes excep-
cionales que pueden ser compendiados en la meta norteamericana por la producciéon de esa
imagen artistica auténoma y que personifica de manera singular Jackson Pollock. A través de la
concienciacion en la importancia de la cultura y mediante un impulso gubernamental sin prece-
dentes, este entorno pone en marcha un mecanismo plenamente consciente de conquista del
arte. Estas acciones y el paso del regionalismo inicial al internacionalismo que adquiere la pro-

duccién artistica en Estados Unidos, devengaran en el desarrollo de un mercantilismo sin limites.

A partir de este momento adquiere relevancia el uso politizado del arte que, como representante
de la riqueza nacional, los paises exhiben de forma desaforada. Por tanto, a partir de esta ex-

tension, la pugna por mantener el reinado artistico se hace visible.
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El "regreso" a Europa tiene lugar tras el afianzamiento focal americano y, por tanto, tras el re-
parto del poder. Asi se configura un nuevo mapa artistico ampliado segin los nuevos parametros
del arte, entre los que destacan la dispersion o fragmentacion de los ejes culturales como Paris,
Berlin (como centro artistico de toda una region del este europeo) o las costas californiana y
neoyorquina; asi como la extension del arte mas alla de los limites impuestos por el objeto y que

ocupan el capitulo cuatro de esta investigacion.

¢Qué es una obra de arte? éQué caracteristicas debe cumplir un objeto, hecho, accion,

instalacion, performance, cuadro, escultura, video, etc. para que sea categorizado como tal?

Hasta hace relativamente poco tiempo el espectador, uno de los protagonistas vitales en este
estudio, tenia, al menos, la capacidad suficiente para detectar y discriminar entre diferentes ob-
jetos al objeto artistico, mas alld de su categorizacion consensuada de obra de arte. Ya se ha
visto como la voluntad creativa era vinculada a ciertas habilidades mas o menos artisticas. Esta
misma concepcion que el espectador acarreaba y acarrea, dificulta su capacidad de discrimina-

cién en obras generadas bajo voluntades distintas.

La génesis del proceso de desmaterializacidon del arte a que esta tesis se refiere estad vinculada
directamente a esta diferenciacion ya que la evolucion de la obra en el siglo XX se caracteriza
por su liberacion progresiva de signos visibles y reconocibles ligados a esas capacidades que el

artista, de forma habitual y consciente, mostraba.
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En este punto de la investigacion es necesario explicar que este proceso no se refiere a una
desmaterializacion real y total de la obra, sino que pretende incidir en los cambios que ésta ha
sufrido y que la conducen a una nueva fisicidad mas compleja y que dificulta su categorizacion.
Por tanto, la pérdida de corporeidad tradicional de la obra de arte no implica, en la mayoria de

los casos, la anulacion de su caracter objetual, sino su metamorfosis, su catarsis.

Esta denominacion, por tanto, no afecta Unicamente a la fisicidad de la obra, sino que indica el
desvanecimiento de los parametros tradicionales usados por el espectador al llevar a cabo la
apreciacion de ésta. De modo mas exacto, es justo explicar que esos factores no responden al
analisis subjetivo del individuo ante la obra de arte, sino mas bien a la lectura social que de ella

se hace.

La obra de arte, en el transcurso que le lleva a liberarse de ataduras tradicionales, es el objeto
de estudio de esta investigacién y, a su vez, dicho periodo, actlia como marco temporal. A este
respecto es fundamental considerar que el proceso supera el culmen de la pérdida de fisicidad
gue propone el arte conceptual en la suplantacion del objeto por la idea, ya que a partir de este

momento se generan nuevas e insospechadas interrelaciones sensitivas o espaciales.

Este estudio intenta aclarar el complejo panorama artistico del siglo XX en torno a esta cuestién,
y para ello indaga, tanto en los hechos que sirven de antesala, preceden u originan el proceso
de desmaterializacion del arte, como en las consecuencias que éste deja a su paso. Este cambio
en la concepcion del objeto artistico actlia a su vez como espacio cronoldgico y motivo mediante

el que se estableceran las diferencias y similitudes entre las distintas regiones en aras de des-
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enmascarar una posible homogeneizacion. Para ello se estudiaran los traslados focales del arte
durante este periodo, intentando analizar las peculiaridades que esas nuevas manifestaciones
adquieren en esa region determinada y reflexionando sobre el por qué de la eleccidén de ese en-

torno concreto para el nuevo giro del arte.

Para el desarrollo de la investigacion, es fundamental profundizar en los acontecimientos que
generan la cadtica situacion de principios de siglo, caracterizada por un estado de desconcierto
general que culmina con el estallido de la Primera Guerra Mundial, pues supone el primer e irre-
versible paso en la concepcion de un arte nuevo. A partir de ese momento, los artistas, invadi-
dos por ese malestar, son incapaces de aplicar a sus obras los mismos criterios de las décadas
anteriores y comienza asi la verdadera ruptura con los presupuestos pasados, que en el arte se
materializa en un conflicto absoluto con la via clasicista y con el rechazo de los presupuestos
heredados. Nace asi un nuevo arte que, paulatinamente, ird perdiendo interés por el objeto fisi-
Co y que sera capaz de reemplazar una nocién tan arraigada en las manifestaciones artisticas de
las pasadas centurias como es la de la representacion, por una novedosa forma de concebir un
arte en el que ya no sera necesaria la demostracion de habilidad por parte del artista: la simple

presentacién.
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4. Homogeneiza(:ién Especialmente significativo es este concepto cargado, habitualmente, de connotaciones

negativas. Este espacio analitico trata de liberar al término de ese lastre, al menos, en lo que
refiere a la nueva significacion que aqui adquiere. Este proposito puede parecer, en principio,

arbitrario o aventurado, por lo que es esencial fundamentar y justificar esa aplicacion.

A veces es necesario proporcionar una nueva dimension a los conceptos que ya conocemos, ge-
nerando una nueva extension o cuestionando connotaciones importadas. La definicion del térmi-
no que propone el diccionario de la Real Academia, hace referencia a la igualdad de caracteres
que pueden poseer elementos diferentes. Llegados a este punto el paralelismo es evidente: a
pesar de la diversidad en las creaciones artisticas que afloran en nuestros dias, la obra de arte,
tal como se manifiesta hoy, se configura respecto a una serie de caracteristicas comunes, fruto
del entorno actual y producto también de la disipacion de fronteras. El lector de mirada mas pe-
simista, el que verdaderamente cree en el fin del arte, posiblemente vea en esta denominacion

una defensa de su tesis.

Para determinar si esos rasgos en comun conllevan un grado significativo de pérdida de origina-
lidad en las creaciones, o si simplemente el marco de actuacién ha sido ampliado, supeditando
las manifestaciones actuales a unos criterios nuevos, serd necesario analizar las posibilidades
reales de que se efectle dicha tendencia homogeneizadora vy, si llegara a producirse, valorar en

qué términos tiene lugar.

Es innegable que hay un antes y un después en la creacién de las ultimas décadas. En el trans-

currir de esos afios, varios hechos significativos constituyen puntos de inflexién determinantes



5. Dadaismo y
Desmaterializacién
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gue tienen consecuencias directas en el arte y en la forma final que las obras artisticas adoptan
para llevar a cabo su Unica o elemental funcién: la de trascender la materia fisica o el espacio

virtual para llegar al espectador.

Esta investigacion considera dos pilares que actian como punto de partida y que propi-
cian la reflexion necesaria para lograr un acercamiento al arte actual: Dada y La Deshumaniza-
cion del arte de Ortega y Gasset. Ambos se caracterizan por la forma reveladora de afrontar la
actualidad del panorama artistico de principios del siglo XX y, sin embargo, no es habitual su
utilizacion como punto de referencia primordial, a pesar de la continua revisidon que, sobre todo

en los Ultimos anos, se esta haciendo del Dadaismo.

La importancia de este movimiento recae en que los artistas autodenominados dadaistas son el
mejor ejemplo, aunque radicalizado, del sentir generalizado del arte en las primeras décadas del
siglo anterior, actuando como los promotores del impulso comun que llevd a los artistas a algo
mas que abandonar la imitacion de la realidad: a plantearse la razén de la existencia del arte, de
la obra como objeto, y a cuestionar la figura del artista y la del espectador mas alla de su habi-

tual actitud expectante.

La insolencia de sus manifestaciones trae consigo la verdadera y drastica ruptura del arte emer-
gente con la tradicion, y las repercusiones de sus virulentas acciones llegan a manifestaciones

determinantes para el proceso de desmaterializacion.



CAPITULO 1.: La Contextualizacion | 69

Actualmente, se esta produciendo una revalorizacién del Dadaismo que hasta hace pocos anos
fue considerado como protosurrealista, es decir, se definia a este osado y complejo movimiento,
capaz de preludiar la desmitificacion del arte, en funcion de su vinculacion con el Surrealismo y
de su supeditacion a éste. En las ultimas décadas, confirmada su significacion de manos de Mar-
cel Duchamp, referente del arte del siglo XX y vinculado a este movimiento de vanguardia, asis-
timos a una fase neodadaista, consecuencia de la pérdida de veneracion por el objeto de arte, lo
qgue ha contribuido, irremediablemente, a la deshumanizacion de la obra, a la deshumanizacion

del arte.

Es muy significativo el paralelismo que, implicito a este estudio, debe establecerse entre desma-
terializacion y deshumanizacion, hecho también relativo a este ultimo siglo e intimamente ligado
a la pérdida del caracter objetual del arte y al que, practicamente, debe su esencia. Ese es el
motivo de que se le conceda un especial protagonismo a la obra de Ortega y Gasset La Des-

humanizacion del Arte.

En ella se analizan las razones por las que el arte de la contemporaneidad, en virtud de sus pro-
pias caracteristicas y a pesar de compartir con el publico el contexto que lo genera, es tan inac-
cesible: "la masa no lo entiende" (Ortega, 1999, p.49). El arte actual, como profetizd Ortega,
siempre sera un arte impopular ya que la masa no lo entenderd puesto que el espectador, obce-
cado en encontrar en la obra una porcién de realidad vivida, se siente humillado ante la acepta-
cion y legitimacion generalizada de unas obras que ya no tienen por qué hacer referencia a nada

tangible. Para Ortega (1999) el arte que emerge en el contexto de ruptura de las vanguardias y
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gue denomina como arte nuevo "tiene a la masa en contra suya y la tendra siempre. Es impopu-
lar por esencia; mas aun, es antipopular" (p.49). Ademas, en este revelador texto, que actla
como estimulo para superar prejuicios que nos impiden un verdadero acercamiento a la obra de
arte, se presiente un antes y un después en la creacidn artistica desde el momento en que el
arte comienza a hablar exclusivamente de arte y nace un arte para artistas: "el arte nuevo es un

arte artistico" (Ortega, 1999, p. 55).









El ser verdadero comienza a revelarse cuando el talento decae, cuando
deja de mostrar lo que sabe hacer. El talento también es un adorno, un

adorno que es ademas un disfraz.

Nietzsche, £ M3s alls del Bien y del Mal.






CAPITULO 2:

EL CAMINO HACIA LA
DESMATERIALIZACION
DE LA OBRA DE ARTE

1.El contexto parisino destaca por su alto valor
simbolico en el foco general europeo donde el
concepto de vanguardia adquiere la dimensién

que hoy mantiene.

2. La criba que este apartado realiza deviene de
fundamentar las razones que conducen a la libe-
racion de la obra de arte de connotaciones fun-
damentalmente representativas y que son esen-
ciales para comprender el fendmeno artistico en

la actualidad.

Es un hecho contrastado y evidenciado por la historia la primacia que determinados cen-
tros culturales han sustentado en momentos clave para el desarrollo del arte occidental. De
hecho, muchos de los grandes creadores consagrados por la historiografia, vinculados a areas
geograficas al margen de esos focos, decidieron, en algin momento de su vida, desplazarse a
dichos lugares con la intencidon de conocer el sentir artistico de sus coetaneos. Este fenomeno
adopta, a partir de inicios del siglo XX, una dimensidén nueva debido a la mejora en la accesibili-

dad que propone el progreso tecnoldgico.

Esa busqueda de nuevos preceptos que emerge como un impulso comidn y simultaneo y que
Ortega (1999) describe como "la compacta solidaridad consigo mismo que cada época histoérica
mantiene en todas sus manifestaciones" (p. 48), es fruto del cuestionamiento que favorecen

hechos como el avance cientifico o el conocimiento de culturas ajenas y primitivas.

A comienzos de este siglo, la hegemonia de Paris’ como foco cultural artistico de referencia re-
sulta indiscutible: en este contexto, de forma especial, se gestan muchos de esos nuevos para-
metros para el arte que han de considerarse indicadores de un giro inexorable. Los hechos mas
relevantes para la obra de arte?, para su metamorfosis en esta ubicacién, tienen lugar de forma
paradigmatica en las en las primeras décadas, ya que el traslado o la migracion del arte a Nueva
York se produce de forma progresiva hasta afianzarse tras la Segunda Guerra Mundial, "cuando
esta ciudad sustituyd a Paris (como se ha dicho con tanta frecuencia) como sede la Modernidad"
(Wolfe, 1976, p.58).



1. La Metamorfosis
De L3 Obra De
Arte.

En El Umbral Del
Fin.

3. Es fundamental destacar la capacidad de
Ortega para analizar, valorar, o enjuiciar ma-
nifestaciones artisticas que le fueron coeténe-
as y que traspasaron los limites de la tradicion
artistica heredada. En una fecha tan temprana
como 1925 (fecha de la primera publicacion
del ensayo), establece unos parametros claros
y definidos respecto a la apreciacién del arte
por el publico del momento que, ademas,
trasciende a nuestros dias, a la actualidad mas

inmediata.
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Llevar a cabo un analisis del proceso en cuestidn, requiere un conocimiento integro de las
diferentes circunstancias que incurren en el panorama histérico-artistico en el espacio cronolégi-
co concreto en que sucede esta progresiva e imparable evolucién de los valores que fundamen-
tan el siglo XX. Esta centuria, desde los primeros afios, se caracteriza por la configuracion de un

arte nuevo. Para Ortega (1999) ademas, ese arte nuevo adquiere la dimensién de universal:

Desde hace veinte afios, los jovenes mas alerta de dos generaciones sucesivas -en Paris, en Berlin, en Londres,
Nueva York, Roma, Madrid- se han encontrado sorprendidos por el hecho ineluctable de que el arte tradicional

no les interesaba (p. 56)°.

Un arte que lucha por liberarse de las ataduras pasadas y de la dependencia de los presupuestos
vigentes durante los siglos anteriores. Afirma el mismo autor a continuacién: "lejos de ser un
capricho, significa su sentir el resultado inevitable y fecundo de toda la evolucién artistica ante-
rior" (Ortega, 1999, p.56).

La obsolescencia de muchos de los criterios imperantes puede constatarse en la cantidad de
aportaciones individuales, contestatarias e incluso condenatorias que emergen sin cesar, a nivel
artistico, filosofico, cientifico, etc. y que contribuyen a configurar un nuevo estado para el arte,

coherente con la sensacion de desasosiego que experimenta el hombre.

Este estado de "crisis" perpetuo propicia la instauracion de nuevos parametros para el arte y el
inicio de un periodo que promueve su deconstruccion cuestionando, una a una, las premisas,
concepciones o planteamientos importados que el arte arrastra de etapas anteriores. El mismo

sistema de autoevaluacién o autorregulacion empleado en desmontar estructuras referenciales
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que corresponden a experiencias artisticas pasadas se aplica, a partir de este momento, de for-
ma sistematica, y se "materializa" en el caracter "tedrico" que el arte adopta de forma generali-

zada en sus manifestaciones presentes y futuras.

El constante cuestionamiento pasa asi a formar parte de la cimentacidon del arte a partir de los
nuevos presupuestos que comienzan a instaurarse, pero de forma mas genérica debe sus raices
a la idea de progreso tal como se gesta en esos afios y tal como lo fundamentan Efland, Freed-
man y Stuhr (2003) en la sintesis de factores que determinan la configuracién de la modernidad,
es decir, en "la creencia de que la cultura y la sociedad tienen un desarrollo progresivo y evolu-
tivo basado en el avance de la ciencia y el ejercicio de la razén humana" (p. 23). A continuacién,

los mismos autores exponen como:

A finales del siglo XIX, la nocién de progreso estaba avalada cientificamente por la teoria de la evolucion de
Darwin. Algunos llegaron a usar la nocién darwiniana de -supervivencia de los mas aptos- para justificar las
practicas competitivas y elitistas del capitalismo de la época, lo que dio lugar a la creacidon de la doctrina cono-

cida como darwinismo social ( p. 23).

Las repercusiones de este tipo de acontecimientos son profundas y predecibles: la élite del arte,
representaciéon empirica de la modernidad, pronto se hace eco y abandera este mismo precepto
como principio de progreso de lo artistico y asi comienza la carrera por la produccién de la origi-
nalidad, alter ego de la obra de arte. Como efecto inmediato, son rechazadas las representacio-

nes asociadas a convenciones pasadas representativas del arte academicista. El arte, a partir de



4. Resulta al menos paraddjica la contradic-
cién entre: la mitificacion del artista cuando
se valora Unicamente esta habilidad asocia-
da a dosis de expresividad u otros factores,
y la desmitificacion del mismo cuando el
valor de su creacién reside o ha de hacerlo
en la sustancia o resortes de naturaleza mas

compleja que los manuales.
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este momento y fruto de la confluencia de multiples factores, reflexiona sobre si mismo y

ademas, hace visible esas concepciones en manifiestos, escritos y medios diversos.

La continua extrapolacién a la esfera artistica -0 a la inversa, el arte como precursor de esa ini-
ciativa- de todos estos nuevos conceptos que emergen y se desarrollan paralelamente, exigira,
en mayor medida aun, un conocimiento pleno de cada uno de sus significados y su consecuente
relevancia para la creacién de dicho periodo, en pugna con caducos estereotipos del arte y del
objeto artistico. En este proceso de teorizacion del arte, la dificultad incrementara a medida que
comiencen las interacciones entre los multiples factores que aparecen y a medida que entre ellos

se efectlen las mas singulares interrelaciones.

Un ejemplo paradigmatico de esta situacién, una de las cuestiones mas visibles y que afecta
directamente al vinculo entre espectador y obra de arte se refiere al valor de lo narrativo, ci-
mentado en procesos de representacién asociados a la mimesis, a la tradicién y a la aparente
lectura facil que este tipo de obras, a ojos del publico, propicia. Worringer (1996) manifiesta a
este respecto como "el impulso de imitacion ha imperado en todos los tiempos. Su historia es la
historia de la habilidad manual" (p. 26) *.

En esta etapa inicial, el cambio se asocia a lo formal y la carga conceptual que acompafa a la
idea de progreso pregunta a la obra acerca de nuevas formas de ejecucién, a su organizacion
interna y, en ese proceso constructivo, preceptos como: mimesis, narraciéon o representacion
comienzan su declive. Sin embargo, algunos de ellos recuperaran parte de su validez en la revi-

sion posmoderna, desde nuevos presupuestos tales como la apropiacion.
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Desde el inicio de las vanguardias artisticas, el transcurrir del tiempo en el arte ha sufrido una
gran modificacion, hasta el punto de poder establecer un antes y un después en lo que hasta
ahora comprendia el concepto de arte. La simultaneidad de expresiones artisticas diversas en un
mismo contexto tiene su origen en este momento y ése es, precisamente, uno de los factores

determinantes en la configuracion del arte nuevo.

Ya en Europa antes de la Primera Guerra Mundial el desconcierto es general por estos cambios
politicos, sociales y econdmicos que acaecen, a lo que hay que afiadir innovaciones filosoficas y
cientificas trascendentales para la historia de la humanidad. A este respecto, Arthur D. Efland

(2002) expone cémo:

El interés por la vida de la mente como actividad autonoma tan caracteristico de las filosofias idealistas del s.
XIX, fue reemplazado por una filosofia basada en el racionalismo cientifico. Este movimiento intelectual sostenia
que todos los problemas filosoficos podian ser resueltos a través de los métodos de la ciencia, y declaraba que

los métodos de la filosofia tradicional ya no eran viables (p. 233).

Como efecto inmediato de esta situacion cadtica, surge una reaccidn contra la excesiva indus-
trializacion que, a su vez, da lugar a la defensa de los derechos del individuo, enajenado por las
leyes dictadas por la produccién. Otra de las consecuencias sera el despertar en el hombre de un

incipiente pero progresivo materialismo que conducira, a su vez, al consumismo actual.

El filésofo aleman George Wilhelm Friedrich Hegel, pionero en la reconsideracion del arte que
conduce a la concepcion moderna, cuestiona la exclusiva raiz emocional vinculada a lo artistico y

gue corresponde a la nocion del arte de su tiempo. Hegel, en su Introducciéon a la Estética, en-



Fig.. 2. MANVEL BOIX.

El suefio de Ofelia, 2003.
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frenta la naturaleza fisica, exterior, a la naturaleza espiritual del arte encontrando una mas ele-
vada creacidén en relacién a esta uUltima. De esta forma manifiesta: "la obra de arte, en la cual el
pensamiento se enajena de si mismo, forma parte del pensamiento conceptual, y el espiritu, al
someterla al examen cientifico, no hace mas que satisfacer la necesidad de su naturaleza mas
intima" (Hegel, 1973, p. 26).

Figura esencial en la configuracion de ese orden nuevo que desemboca en el arte actual es la del
poeta francés Charles Baudelaire (1821-1867), uno de los padres indiscutibles de la estética y la
sensibilidad del siglo XX. Superando la concepcién del arte por el arte que domina el primer ter-
cio del siglo XIX, inicia una tarea verdaderamente activista y de contestacion en la que la con-
cepcion de lo artistico debe conformarse segun la moral de su tiempo. La facultad critica que
capta lo bello en lo moderno es la sensibilidad y ésta no ha de buscarse en la naturaleza, sino en
la nueva sociedad. El artista tendria encomendada la tarea de satisfacer su propio sentimiento
(lejos de la concepcidn neoclasica basada la razén) contribuyendo asi a la consolidacion indivi-
dualista del artista contemporaneo y contemplando la posibilidad de subjetividad en el arte mo-

derno.

Simoén Marchan Fiz (1987), en relacion a Friedrich Nietzsche (1844-1900), otro de los pensado-
res que mas contribuyd a la causa moderna y padre de la via anticlasicista, manifiesta la reper-
cusién de sus planteamientos en el panorama artistico que nos ocupa: "el arte es exaltado por

Nietzsche a una actividad propiamente metafisica del hombre, tanto en su papel de érgano
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cuanto en la funcién salvadora a él confiada cara a los instintos destructivos de la existencia" (p.
208).

Para el mismo autor, Nietzshe y Freud son "los exponentes mas autorizados del llamado pensa-
miento negativo" (Marchan, 1987, p. 203) difundido en el intervalo temporal que conduce del
siglo XIX al XX y en el que reside la raiz del cuestionamiento de los preceptos heredados, asi
como el giro del referente exterior al interior en lo artistico. Este fendmeno de introspeccién de-
be contextualizarse también en el auge del psicoanalisis. Para Garcia Martinez (1973): "Freud es

el mago que abre las compuertas del inconsciente y produce la apertura hacia lo sobrenatural
(p.84).

De este modo, las aportaciones individuales citadas contribuyen significativamente a la configu-
racién del panorama artistico de comienzos del siglo XX. Tanto es asi que Marchan Fiz (1987)
establece relaciones causales directas entre estos procesos y movimientos artisticos concretos
como el Dadaismo: "la sombra del proyecto marxiano se cierne sobre las vanguardias construc-
tivistas, en especial la soviética; la de Nietzsche sobre el Dadaismo y la de Freud sobre el Su-

rrealismo" (p. 198).

Como consecuencia, en los albores del siglo XX, la progresién aparentemente regular del arte se

ve trastocada, lo que responde al cambio en la visiéon del hombre. Cantidad de conceptos co-

habitan en un mismo momento histdrico dotando a esta etapa de enorme riqueza, complejidad,

Fig.: 3. GREGORY CREWDSON. Sin titulo

multiplicidad y simultaneidad de ideas. Los ciclos temporales se reducen de tramos lineales,

(Ofelia), 2001. apacibles y estables, a estallidos y fragmentos cortos, rapidos, multiples y sincrénicos.



5. Tristan Tzara en una entrevista de radio en
1950:

Para comprender cémo nacié Dada es necesa-
rio imaginarse, de una parte, el estado de
animo de un grupo de jovenes en aquella
especie de prisidn que era Suiza en tiempos
de la Primera Guerra Mundial, y, de otra, el
nivel intelectual del arte y de la literatura de
aquella época. La guerra, ciertamente, acabd,
pero mas tarde vimos otras. Todo ello cayé en
ese semiolvido que la costumbre llama histo-
ria. Pero hacia 1916-1917 la guerra parecia
que no iba a terminar nunca. Es mas, de lejos,
y tanto para mi como para mis amigos, ad-
quiria proporciones falseadas por una perspec-
tiva demasiado amplia. De ahi el disgusto y la
rebelién. Estdbamos resueltamente contra la
guerra, sin por ello caer en los faciles pliegues
del pacifismo utdpico. Sabiamos que sdélo se
podia suprimir la guerra extirpando sus raices.
La impaciencia de vivir era grande; el disgusto
se hacia extensivo a todas las formas de la
civilizacion llamada moderna, a sus mismas
bases, a su ldgica y a su lenguaje, y la rebe-
lion asumia modos en los que lo grotesco y lo
absurdo superaban largamente a los valores
estéticos (De Micheli, 1999, p. 131).
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En el mundo artistico, esta simultaneidad de propuestas va a tener una repercusion directa en el
cambio de postura que adopta el artista: en el ciclo evolutivo anterior y representando el factor
innovador, generalmente habia predominado en el desarrollo de los movimientos y estilos (aho-
ra denominados tendencias) uno respecto a una mayoria reaccionaria anclada en las formas tra-
dicionales, es decir: en el seno del estilo imperante o desde un lugar externo emerge un condi-
cionante que impulsa un nuevo giro. Con el inicio del siglo XX, tuvo lugar la coyuntura donde los
mas artistas mas importantes no quieren circunscribirse en un sentido exclusivo a ninguno de
los diversos planteamientos que, en concordancia con el momento en que surgen, se suceden

unos a otros y donde las manifestaciones son de todo tipo.

Si a esta descripcién genérica del panorama cultural sumamos los innumerables sucesos acaeci-
dos a lo largo del siglo XX, en el que el estallido de la Primera Guerra Mundial -al que sigue una
segunda conflagracion- ha de ser considerado como el detonante inicial, se obtiene un panorama
tan dispar y a la vez tan complejo que, inevitablemente, habria de hallar una contestacién en el
arte, ademas de generar una sensacion de desasosiego en el hombre, que se perpetda en una

situacion cadtica generalizada durante varias décadas”.

El contexto artistico se ve alterado, por tanto, externa e internamente y, en la revolucién que se
inicid, el caracter evolutivo del arte promulgado por Arnold Hauser (1975) llega a altas cotas de

complejidad.

Lo que da al proceso histérico-artistico su caracter especial su aspecto dialéctico -crisis, conflicto y arreglo- es la

complejidad del desarrollo, la supervivencia de ciertas formas y la anticipacion de otras, la diversa premura con



CAPITULO 2: El Camino Hacia La Desmaterializacion De La Obra De Arte | 83

que los distintos factores de la creacion artistica adoptan las convenciones, la heterogeneidad de las resistencias
que se han de combatir antes de que se abandone una forma antigua y sin contenido y un nuevo y oscuro sen-

timiento encuentre su expresion adecuada ( p. 53).

De esta lectura se deduce la dificultad de organizar las premisas que intervienen en la evolucion
artistica en torno a un sistema de caracter lineal. Mas aun cuando, de forma sistematica, se
abandonan convenciones y esos ciclos de crisis, conflicto y arreglo apenas pueden diferenciarse,
tal como sucede en la evolucion de las vanguardias artisticas de principios de siglo. A este nuevo
ritmo ciclico debe sumarse la supeditacién del arte a sus propias reglas internas, propiciando e
iniciando una forma de progresién que conlleva la ruptura de muchos convencionalismos here-
dados y la instauracion de otros nuevos. Por todo ello, esta investigacion incide en la considera-
cion de la creacion artistica de las primeras décadas del siglo XX como un punto de inflexién sin

precedentes en lo relativo a la evolucidon del arte.

El afianzamiento del Arte Moderno y el nacimiento de las vanguardias artisticas, no se origina,
por tanto, por la simple evolucién de un estilo, o por una habitual oposicidén al pasado, sino por
una verdadera ruptura con gran parte de los valores decimondnicos imperantes, a lo que, por
supuesto, hay que afiadir los logros de los jovenes artistas que, en su intento por hacerse eco

del panorama, encuentran originales formas de materializar el motivo en la pintura. Eduardo

Subirats (1989) explica las razones de esta progresion no lineal del arte:

Fig.: 4. MARCEL DUCHAMP. Fuente,

La ruptura que sefiald el nacimiento de las vanguardias no fue simplemente un rechazo del academicismo y de

1917. sus propuestas formales, sino que se originaba de un sentimiento de decadencia, muchas veces derivado hacia
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visiones apocalipticas, y de la desesperada exigencia subjetiva de forjar una salida histérica, que necesariamen-

te entrafiaba una transformacion profunda de la cultura (p.15).

Desde la creacidn de los primeros collages y la elevacion de un objeto cualquiera a la categoria
de obra de arte, comienzan a fraguarse nuevos valores no ya en el contexto del arte, sino en el
arte mismo, en su estrato mas recéndito, de manera que, por primera vez, se da la oportunidad
al artista de lanzar al aire su mas disparatada idea pues, seguramente, represente de la manera

mas idénea el tiempo en que vive.

Esas pautas formales o extraformales constituyen el verdadero inicio del declive del arte tradi-
cional y, consecuentemente, el comienzo del proceso de la desmaterializacion de la obra de arte.
A partir de lo expuesto, resulta factible reconocer en este periodo de cuestionamiento, la génesis
de la obra de arte actual, cuando se inicia la rebelidon del objeto o del no objeto entendido como

obra de arte.
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2. LOS Pl‘ecedenfes Si en este punto del analisis se da mayor importancia al Romanticismo que a los movi-

mientos coetaneos hasta llegar a las primeras vanguardias, es debido a la carga simbdlica de

De La este periodo y a la inversion de los valores estéticos que aqui tienen lugar, cuyo final sélo hoy

~ comenzamos a vislumbrar. Es evidente la trascendencia de los movimientos que desde el Impre-
Desmatel"lallzaClOl’) sionismo han conformado el panorama actual, sin embargo, sus hallazgos ya se refieren al inicio
de la revolucién estética que acontece a esta investigacion. Por ello, este estudio profundizara

puntualmente en algunos de ellos, s6lo en la medida en que repercutan directamente en este

2.1. El Impulso Por
Derrocar El Orden motivos de esta inflexion que supone el Romanticismo:

Esta blCCidO Huir de la realidad a un mundo ficticio, como una especie de "escapada hacia la enfermedad", era algo comple-

cambio en la concepcién del arte, facilitando asi su comprensién. Hauser, A. (1975) expone los

tamente ajeno a la concepcidn prerromantica del arte. EI Romanticismo es el primero en convertir en requisito
de la creacion artistica la superacion de la realidad habitual y su rechazo en condicién de la perfeccidn artistica,

a la que se comienza a contraponer el éxito externo (p.28)°.

De este modo, en la confluencia de los factores enumerados, el panorama de principios de siglo
se convierte en el campo de batalla perfecto en el que poner en marcha originales formas de

6. Paradédjicamente el mismo autor ve en el materializar el arte, pues faltan obras que respondan contundentemente a un entorno tan com-
Romanticismo un impulso mas acusado de rom- p|EjO.
per con los convencionalismos anteriores y esta-

blece como los artistas romanticos, en esa La situacion de Europa a finales del siglo XIX, refleja un estado de aparente tranquilidad que

blusqueda producen "la mas paralizadora de las . . . . .
_ ; o acaba con el estallido de la Primera Guerra Mundial. A partir de ese momento, considerado de-
convenciones: la busqueda de lo primitivo a toda

costa" (Hauser, 1975, p. 52). sencadenante por excelencia, en el espiritu de los artistas se genera tal malestar que, por la
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supuesta sensibilidad que se les confiere, han de hacerse eco de la tragedia e incorporar al arte
un matiz no tanto de denuncia social (aunque evidentemente se lleva a cabo en algunos lugares)
como de desarraigo, de impotencia, de absurdo o de negacion. Todo esto conduce al nacimiento
de manifestaciones que rompen el ciclo monoétono y pasivo en el que el arte habia caido para
recobrar la bandera que le es propia y levantarse como paradigma de la expresion de las necesi-
dades humanas y del estado del alma colectiva. La realidad de la guerra comienza a formar par-
te de la vida cotidiana por lo que, en cierta medida, los artistas se sienten obligados a hallar un
arte que responda ante la magnitud de los conflictos internacionales. En ese proceso, humerosos

artistas viven el desarraigo y huyen a zonas neutrales como Zurich o EE.UU.

Esta etapa estd también dominada por la proliferacién de nuevas tecnologias que desembocaran
en el protagonismo absoluto de la ciencia y la técnica del contexto actual. Un ejemplo muy signi-
ficativo lo muestra la aparicién del acrilico, fruto de la revolucién industrial, y su intento de des-

bancar al éleo en la pintura, cargado de connotaciones tradicionalistas.

Si el hombre moderno tuvo que asimilar los descubrimientos cientificos, el contemporaneo habra
de asimilar el descubrimiento de nuevas realidades, de nuevas dimensiones. Si el psicoanalisis
supuso para el hombre de principios de siglo adentrarse en los tumultuosos vericuetos de la
mente, la tecnologia posterior hablard de la relatividad de la realidad cuestionando dia a dia su
primacia respecto a las nuevas realidades que ella misma serd capaz de generar artificialmente
(desde realidades alternativas como la virtual, hasta realidades manipuladas como la clonacién,

por citar algun ejemplo).
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22 NOStalgla POI" Con el Romanticismo, ademas de asistir al nacimiento del espiritu moderno, ya se atisba
-~ el del espiritu posterior, por las contradicciones que surgieron en su propio seno. Por primera
EPOCaS Pasadas vez, el hombre-artista se enfrenta a la grandeza de la naturaleza exponiéndose a sus hostiles

arrebatos y a la apreciacion de su propia debilidad frente al universo, dejando de lado represen-

2.2.1. L3 Naturaleza Como taciones mitoldgicas cuyo Unico interés residia en formulaciones plasticas o como medio narrati-

CauSa De LaS Al’ceraciones vo iddneo en el que ocultar un trasfondo poco pudoroso. El hombre romantico, se deja llevar por
Artisticas

sus propios impulsos mas alla de las imploraciones de la razén permitiendo asi la entrada en el

arte de la via subjetiva, irracional o en la que aflora el subconsciente del individuo.

Este movimiento genera un tipo de reflexiones que muestran el escepticismo incipiente que ca-

racteriza a las primeras décadas del siglo XX.

Antes no se sabia que una involucion no es posible. Pero todos los moralistas y sacerdotes intentan devolver a
los hombres a un esquema anterior y desarrollar en ellos virtudes que antes habian sido virtudes” [...] “Todo el
romanticismo del ideal es falso por creer posible la involuciéon. De hecho, los romanticos representan una forma
enferma de decadencia: estan muy adelantados, muy rezagados y son completamente estériles... El anhelo de
un pasado remoto es en si mismo un testimonio de un profundo desagrado y ausencia de futuro... (Nietzsche,
1999, p. 125).

Es momento del florecimiento de nuevos y trascendentales métodos en la evolucién del hombre
como la sociologia, o el propio psicoanalisis. También es un periodo marcado por los grandes
viajes que, ademas de cambiar al concepto de tiempo y el ritmo de vida, contribuyen al conoci-
miento y el respeto por culturas ajenas y primitivas que, despiertan en el hombre europeo nos-

talgia por épocas pasadas. Los hallazgos de importantes yacimientos arqueoldgicos traen al pre-
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sente del hombre moderno el conocimiento de antiguas culturas, e inciden sobre el sentimiento
de busqueda de lo primigenio, de lo esencial, o de la pureza, Esta nueva inquietud se manifiesta
tanto en la forma de vida, como en las formas artisticas, lo que se debe a una nueva manera de

contestacion al principio de las formas eternas del arte fruto de la mente clasicista.

Es tal el contexto de repulsidon en el que viven los artistas en este periodo, que eso mismo les
lleva a rechazar la gran herencia figurativa de Europa Occidental. La maxima aspiracién consiste
en la voluntad de alcanzar un estado de pureza y un lenguaje virgen mas universal y no conta-

minado por el peso de la tradicion.

El concepto de localizacion geografica comienza a modificarse con las nuevas posibilida-
des de desplazamiento que se desarrollan a partir de la revolucion industrial y asi, la presuncion
de cultura estanca, de limites definidos y de identidad permanente, comienza a disiparse am-

pliando su significacién.

El viaje de Gauguin "hasta la entonces remotisima Haiti para descubrir nuevas fuentes de inspi-
racion para un arte nuevo y vital, alejadas de la antigua, decrépita, sofisticada y agotada tradi-
cion eurorrenacentista" (Marin, 2003, p. 29) resulta paradigmatico de esta ampliacién: el cono-
cer nuevas culturas al margen de la maternal grecorromana (oriental, africana, precolombina),

repercute directamente en la construccién del objeto artistico como ente liberado de ataduras
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formales heredadas y supone un punto de partida, una alternativa real para los que promueven

la ruptura con el pasado.

Estas creaciones se conciben como manifestaciones genuinas, libres de la contaminacién del
entorno, por lo que su conocimiento contribuye a la redefinicion de los valores estéticos en la
vieja Europa, ya que suponen la aproximacion del artista a nuevas formas de creacion ajenas al

entorno inmediato que condiciona su expresion’.

De forma paralela se inicia una revision del pasado medieval, oriental, y prehistorico: una ola de

orientalismo y una progresiva revalorizacién de la Edad Media invaden Europa:

El medievalismo romantico encuentra su continuidad en el presente al conjugarse con el antirrenacimiento y el
anticlasicismo y al determinar una nueva modalidad que no es sdlo historiografica, sino que se transforma en la
base y el punto de partida de una nueva concepciéon del mundo (Garcia, 1973, p. 12).
7. Mario de Micheli describe esa circunstancia
en torno al mito del buen salvaje que define Lo clasico, por definicion, se opone al Gotico, al Romanico, a lo primitivo y lo oriental y eso, pre-
como "vehiculo de evasién de la sociedad". A cisamente, es lo que hace que el hombre de finales del siglo XIX se sienta identificado con este
este respecto explica una reconversion el artis- tipo de actitudes.
ta, del intelectual bastante singular: "de mito

convergente sobre la realidad social para modi- En ese medievalismo reside una doble vertiente estética y filosofica, de hecho, de no haberse

ficarla, se transforma en mito divergente de tal . . ., . , . .
, producido esa revalorizacion de la Edad Media, el hombre europeo no habria tenido primero la
realidad para encontrar fuera de ella, fuera de

su brutalidad, una felicidad no contaminada e sensacion de la crisis del renacimiento, y luego, la consciencia del desplazamiento definitivo de

inocente". éste y de sus aplicaciones en el arte.
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Esa dualidad conformada por la tradicidn clasica y el descubrimiento de culturas ajenas hasta
ese momento, se materializa en una nueva consciencia creativa que asume la necesidad del
cambio en arte (en parte relegado a aspectos formales) desde una via subjetiva que proporcio-

nan estas nuevas visiones:

Las representaciones cientificas de las preocupaciones formales y expresivas de la comunidad del arte tomaron
al menos dos formas controvertidas en el pensamiento moderno. El arte se concibié como objetivo (en términos
de una ciencia formalista) y subjetivo (de acuerdo con la caracterizacion de la psicologia de un artista infantil,

mitoldgico, genérico y libremente expresivo) (Efland, Freedman y Stuhr, 2003,p. 41).

El descubrimiento del arte infantil, en cuanto a su consideracion significativa por su gran valor
en el desarrollo del individuo, que tiene lugar entre finales del siglo XIX y principios del XX, abre
una via de conocimiento que enlaza con la busqueda de la expresion libre y espontanea al mar-
gen de la supeditacién del creador a convenciones. Marin, R. (2003) describe cémo "se descubre
que sin necesidad de alejarse de las viejas sociedades europeas, en su propio seno, existe una
produccion pictérica pura, primigenia, no contaminada con las condiciones culturales: el arte
espontaneo infantil" (p. 29). Para este autor, esta "reconsideracion" se efectia de forma recipro-

ca debido a la concurrencia de varios factores, entre los que destaca:

El cambio de consideracion hacia la infancia de las teorias educativas, la mejor comprension de la mente infantil
gracias a investigaciones en psicologia evolutiva y las innovaciones de los cuadros y dibujos de los movimientos

artisticos de vanguardia como el expresionismo, el cubismo y la abstraccién (Marin, 2003, p. 28).



n

8. Guillermo Solana (2006) anota como: "en
el otofo de 1909 comprd Matisse su primera
escultura africana (y fue él entonces, segun
varios testimonios, quien llamé la atencién de
Picasso sobre el "arte negro"). En este mo-
mento gira hacia un estilo plastico-escultorico:
reduce su colorismo a una gama mas limitada,
casi monocroma, y busca un modelado enfati-
co, como hambriento de corporeidad (al mis-
mo tiempo pinta Picasso los desnudos esculto-
ricos y angulosos que anuncian ya Las sefiori-
tas de Avifién)" (p.196). Para este autor, la
"justificacion ancestral" de Picasso se funda-
menta en "la pintura romanica (tan abundante
en Catalufia) y en la escultura ibérica" (Sola-
na, 2006, p. 205).
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Esta forma de expresion espontédnea y genuina, libre de los axiomas de la tradicién, enlaza con
el auge del arte primitivo y asi ambas manifestaciones pasaron a ser representativas de la libre
expresion del yo y a mostrar una nueva concepcion fisica de la obra de arte. De este modo, esta
relacion debe ser formulada respecto a dos dimensiones complementarias: una referida a los
origenes de la civilizacion (primitivismo), y otra que tiene lugar en los primeros estadios de de-

sarrollo del individuo (arte infantil).

Kandinsky (1996) habla de "parentesco espiritual con los primitivos" (p. 17) para describir esa
nueva relacion del hombre con el pasado. Sin embargo Baudelaire (2007), en referencia a esas
notas en comun, recurre al término barbarie, produciendo un rechazo inicial que él mismo acla-

ra:

Me refiero a una barbarie inevitable, sintética, infantil, que con frecuencia permanece visible en un arte perfecto
(mejicano, egipcio o asirio), y que deriva de la necesidad de ver las cosas en grande, de considerarlas sobre to-

do en el efecto de su conjunto (p. 96).

Esta fascinacidon por lo exético o lo primitivo no se limita, tal como se ha comprobado, al reducto
del arte medieval, sino que se corresponde con una busqueda de todo lo que contenga connota-
ciones de arcaico, barbaro o ingenuo (resultado extremo de una poética de evasion). Prueba de
ello es la significacién que en estos afios se la da a la escultura africana® que, ademas, encuen-
tra un defensor a ultranza en uno de los criticos de arte mejor considerado de principios de si-
glo, el francés Apollinaire, una de las figuras indiscutibles de la bohemia parisina, que lleva a

cabo toda una labor de exaltacion de las virtudes de estas creaciones que luego exploraron los
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dadaistas. En estas obras, el tema se aborda de un modo mucho mas conceptual que en el arte
occidental, y las ideas que barajan cobran mucha mas relevancia que la representacion natura-
lista del mismo, lo que le lleva a formas a la vez abstractas y simbdlicas. También el artista da-
daista Tristan Tzara, entre 1917 y 1918 insistio en el significado poético de esta escultura ligada
a la concepcion del mundo de los artistas primitivos. En el recorrido que Mario de Micheli (1999)
hace de las vanguardias, destaca también el interés concreto que se despertd por el arte arcaico

y a este respecto expone como:

Los descubrimientos que se hacian en aquellos afios de intensas excavaciones sacaban a la luz tesoros de obras
primitivas que subyugaban con su novedad expresiva a los artistas. Todo lo que era barbaro, todo lo que no era

Grecia clasica o Renacimiento o tradicion vinculada a él, atraia con una insdlita violencia (p. 59).

Del mismo modo, resalta la influencia de la escultura negra en los artistas europeos y, de forma
concreta, en los cubistas, que "dedujeron del arte negro una leccion formal sobre todo" (Micheli,
1999, p. 60).



CAPITULO 2: El Camino Hacia La Desmaterializacion De Ly Obra De Arte | 93

3. LOS Nuevos El motivo de la eleccion del racionalismo de Descartes como consideracion del inicio del
proceso es debido a que este hecho puede considerarse como el nacimiento de la futura indivi-

Cénones Del Arte dualizacién que caracteriza todo el siglo XX. EI hombre, por primera vez, se considera a si mis-

mo como un ser con plena autosuficiencia pensante. El comienzo de la filosofia moderna se fe-

3.1. El DCC“V@ De La cha, generalmente, a partir de Descartes y su “pienso, luego existo” en su inquietud por llevar a
la conciencia la estructura del pensamiento humano, de manera que pudiera ser analizada criti-

TradiCién camente. En su analisis prevalecen dos condicionantes fundamentales para la configuracion de

los planteamientos posteriores: el rechazo o cuestionamiento de las verdades recibidas, hereda-

das, y su atencion al problema del conocimiento. El caracter novedoso de este filésofo no deriva

de ninguna teoria estética determinada, pero la relevancia de su método y conclusiones episte-

moldgicas fueron decisivos en el desarrollo de la estética neoclasica.

Pero ese momento de exaltacion maxima del raciocinio y la idolatria por la ciencia, sera cuestio-
nado en la medida en que el entorno en el que vive el hombre no se rige exclusivamente por las
leyes predecibles de la razén: la realidad comienza a imponerse como imperativo absoluto y la
naturaleza mas hostil del hombre imprime al contexto un nivel de crudeza que queda manifiesto
el estallido de la Primera Guerra Mundial. Para Harvey (1998) "el dominio cientifico de la natura-
leza auguraba la liberacidn de la escasez, de la necesidad y de la arbitrariedad de las catastrofes

naturales" (p. 27).

Es entonces el momento de dar un paso mas alla de lo puramente visible, para reconocer el pe-

so de la realidad cambiante que ya sospecha el hombre europeo de finales del siglo XIX. En esta
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distincion y en la distancia que separa ambos criterios, estd una de las claves y quiza, la defini-
cion misma de las tendencias actuales. Ya no basta la simple anécdota. En la pintura esto se
traducird afios mas tarde en la aparicion de un modo no figurativo (como expresion de otras
realidades y no Unicamente de lo visible) que incluso se plantea la vigencia del cuadro objeto, y
en la presencia de elementos plasticos al margen de los estéticos. De este modo, el mundo del
renacimiento y el modo representacional que éste inaugura, comienza a resquebrajarse en sus
estratos mas profundos, por la estrecha relacion que la idea de la naturaleza mantiene con él. A
partir de ahora pierde sentido el alimento del exterior: "cuando la religidn, la ciencia y la moral
(esta ultima gracias a la mano fuerte de Nietzsche) se ven zarandeadas y los puntales externos
amenazan derrumbarse, el hombre aparta su vista de lo exterior y la centra en si mismo" (Kan-
dinsky, 1996, p. 38).

Otro hecho fundamental en la transicién del arte sera la paulatina desaparicién del concepto de
narracion (aunque mas tarde se retome con un uso diferente) que dominaba la representacién.
La preferencia por la pintura de historia o academicista y sumamente narrativa del siglo XIX,
marcé significativamente este periodo y llevo a la pintura a sus cotas mas representacionales.
Unicamente cuando esta opcidn es superada con la presentacion, el arte se confirmé por encima
de ataduras narrativas. En esta tarea son precursores tanto el realismo de Courbet, como la via
cientifica de los impresionistas, orientacién que en la historiografia de finales del siglo XIX y
principio del XX viene protagonizada por el Formalismo, por la via racionalista, como Unico me-

dio de controlar el desenfreno narrativo.
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La imagen artistica debe presentar asi un estrato mas interno y representar, no ya la realidad
fisica externa, sino la relacién inmediata del individuo con las cosas. Esto se lleva a cabo en dos
sentidos diferentes: uno primero mas perceptivo, basado en planteamientos acerca de la natura-
leza misma de la visualidad o en el papel del sujeto en la imagen artistica, y en un segundo mas
intimista, en el que se presiente la intencionalidad del sujeto artista a la manera de analisis bio-

grafico.

La crisis iniciada con el Impresionismo, cuestiona la presencia de la naturaleza en los cuadros,
en los que se palpa el concepto de tiempo y el protagonismo de la luz, no ya como constructora
de las formas, sino como representacion de la realidad cambiante, ademas del no constructivis-

mo que subyace en el proceso de disolucion de las formas.

. . - . s . .. . . r ~ .
ueréis vivir “de acuerdo con la naturaleza”? iOh nobles estoicos, qué engafo el vuestro! Imaginad un ser

3.2. L3 Imposicion De «Q | aué eng °
conformado segun la naturaleza, prédigo como ella, indiferente en extremo, sin intenciones ni miramientos, sin
Una Nueva Reah'dad piedad ni justicia, fecunda y estéril e incierta a la vez; imaginad la indiferencia misma convertida en poder:

¢Coémo podriais vivir conforme a esa indiferencia? (Nietzsche, 1985, p. 44).

En el momento en que la realidad del hombre es capaz de superar, con su crudeza, el
destino incierto que rige la naturaleza, los instrumentos para su representaciéon han de ser re-
planteados, del mismo modo que los recursos de ese arte naturalista (6leo, perspectiva, espa-
cio) son cuestionados. La introduccién de nuevos materiales acaba llevando a la desvalorizacion

del dleo (cuando el artista usa materiales elaborados en serie derivados de la industria, sus re-



9. Causa de esas incipientes relaciones entre el
arte y el pueblo que caracterizan en siglo XIX
fue la aparicion del Realismo que, en su misma
esencia, se pone al servicio total del hombre
que, eje central de la nueva realidad, ha de
gobernarse a si mismo en funcién de sus pro-

pias necesidades.

10. Fruto de la confluencia en un mismo periodo
de: linglistica, etnologia, marxismo, psicoanali-
sis, sociologia y semidtica se desarrolla el Es-
tructuralismo como culminacién del desarrollo
de las ciencias humanas (a diferencia del Exis-
tencialismo que pone en primer término las
cuestiones del ser sobre el conocer). El estruc-
turalismo trae consigo la eliminacién de una
interpretacién del arte como problema aislado y
el giro hacia un entendimiento de la produccién
artistica, partiendo de las estructuras culturales,
sociales y miticas de la realidad de la que ha

surgido.
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sultados son distintos a los tradicionales). A lo que también contribuye la connotacidon “tradicio-

nal” de este medio en un tiempo en el que comienza la gestacion del valor de lo nuevo.

Consecuencia directa de este perpetuo cuestionamiento de la relacion del hombre con la natura-
leza es el surgimiento de una atmodsfera idénea en la que valorar la relaciéon del mismo con el
arte®. Se inicia un periodo marcado por un sincronismo entre las tendencias artisticas y el trans-
currir de la civilizacién respecto a un ciclo temporal nuevo y cambiante. Ahora no perviven esti-
los tan arraigados como en otros periodos, pues la nueva estructura versatil del espacio tempo-

ral impide el anquilosamiento en una forma de pensar o de concebir la realidad.

La inquietud a finales del siglo XIX es extrema y este espiritu en estado decadente, al que sigue
la necesidad de busqueda, tiene su contestacién en el arte, donde se produce una proliferacién
de técnicas y de ismos. Se hace evidente la precariedad y la invalidez de ciertos valores y apare-
cen nuevas opiniones y teorias. Este estado de inquietud llevard al malestar existencialista de
mediados de siglo, en el que el individuo experimenta la angustia por las grandes convulsiones
que agitan el mundo. También en estos primeros afios del siglo XX culmina otro proceso que

completa la desmitificacion de la naturaleza: el psicoanalisis'®.

La crisis en la representacion mantenida firmemente por las exigencias narrativas del siglo XIX,
y la sensacidon de desasosiego originada por la sucesion de acontecimientos, se presiente en la
pregunta por la condicion misma del arte, pregunta por excelencia de la vanguardia. Ya a finales
de este siglo se produce la irreversible separacién entre Estética (entendida ésta por las implica-

ciones de lo bello) y Filosofia del Arte. Y es que la primera, a principios del siglo XX, se siente ya
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incapacitada para ofrecer unas definiciones satisfactorias y validas de sus principales categorias:
belleza, arte, etc. La insistente pretension por lograr la disociacidn final entre arte y el arte clasi-
co, llevara a la creacion de una nuevo sentido estético que también se pregunta por su condicion
misma, y cuya funcion se basa en el cuestionamiento constante de los lenguajes que se suceden
(de forma que el arte se mantenga fiel a estos nuevos principios), lo que acaba por crear una

estética como critica de los lenguajes artisticos.

A esta pauta esencial del arte moderno se suma otro rasgo causado por este repliegue del arte
sobre si mismo o sobre su propia estructura: la relevancia que adquiere el lenguaje, el cdmo
decir las cosas. Si el aporte tedrico goza en este periodo, principios del siglo XX, de una primacia
sin precedentes, el arte que materializa los conceptos como forma para trabajar con hipétesis y
nuevas propuestas, se alza como el arte nuevo. De ahi aparecen las proclamas y los manifiestos
donde establecer las normas basicas de actuacién y donde demostrar la validez y |la coherencia

de los planteamientos, que cada representante justifica como verdaderos y Unicos.

La progresiva desapariciéon de lo representacional en beneficio del propio lenguaje, tiene lugar de
dos maneras, representadas por dos corrientes muy generales que, en gran medida, determinan

todo el siglo XX: la formalista, que pone el énfasis en el propio lenguaje, y la via fundamentada

en la interpretacion, basada en la preocupaciéon de qué hacer con el mismo. De hecho, surgen
nuevas ciencias del lenguaje entre 1900-1910 que repercuten en diversa medida en el medio
Fig..5. HANS ARP. artistico: Linglistica (ciencia del lenguaje), Semiologia (estudio de los sistemas de signos) vy

Retrato de Tristan Tzara, 1916. Semantica (significacion de las palabras). Precisamente, en ese repliegue sobre el lenguaje, fru-
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to del rechazo por los sistemas estéticos tradicionales, esta el inicio del proceso hacia la auto-

nomia del objeto artistico como ente construido a partir de nuevos marcadores.

En este contexto el espacio pictorico se abre, poco a poco, a nuevas dimensiones. Si el Cubismo
se considera el punto de partida con su analisis del volumen, la incorporacion de nuevos mate-
riales, y la utilizacion del collage, abren vias inexploradas. Este proceso se consolida con las re-
veladoras creaciones dadaistas, precedentes inmediatos de la revolucién que inicia el arte del

siglo XX y que resultan determinantes en la configuracion de la “nueva era del arte”.

Con anterioridad se ha expuesto la nueva connotacion que la idea de progreso asume a
principios de la pasada centuria y su repercusion en el arte. A este respecto es decisivo el papel

que la vanguardia adopta tras la asimilacion de esta nueva concepcion:

Guarda estrecha relacidn con la idea de que el avance cultural es obra de una élite artistica. Su papel consistia
en elaborar nuevas formas de realidad que permitieran la realizacidon del progreso. Estas formas innovadoras

debian desafiar las creencias y supuestos del publico (Efland, Freedman y Stuhr, 2003, p.25).

Por tanto, tras destacar en el contexto de esta investigacién el papel de dada, es importante
reconocer la evidencia: ese poner en cuestion y rechazar todo lo anterior no fue Unicamente es-
tandarte de las acciones dadaistas. Desde principios de siglo hay un impulso comdn que empuja

a los artistas a abandonar la imitacion de la realidad. De hecho, la conquista pictdrica del mundo
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visual externo ya se habia completado de diferentes maneras y en numerosas ocasiones a lo

largo de quinientos afios precedentes.

A alguien correspondia ahora la tarea de ampliar o renovar criterios y comenzar un nuevo ciclo

de la historia del arte afin al hombre del nuevo siglo; de ahi el nacimiento de las Vanguardias.

Si bien es cierto que algunos de estos movimientos abrieron caminos desconocidos y fueron
punto de partida para todo el arte posterior e incluso actual, también lo es que las innovaciones
que aportaron fueron, fundamentalmente, formales. A lo sumo hubo un intento de representar
ese dinamismo universal pero no desde un punto de vista profundo y a la altura de las circuns-

tancias.

Si observamos y analizamos el Cubismo daremos cuenta que al tomar la realidad como base
sobre la que investigar, olvidd introducir temas verdaderamente significativos. De hecho, fue
tachado de estatismo y por ello, en su propio seno, empezaron a generarse criticas tratando de
encontrar nuevas vias con mas factores de modernidad. De él partirdn movimientos como el

Orfismo y el Tubismo que si intentaran adoptar una actitud critica mas activa.

En el caso del Expresionismo y en el contexto del individualismo moderno, la Gnica innovacion
auténtica que mostré fue el descubrimiento de que las composiciones abstractas podian servir al
respecto al menos tan efectivamente como las figurativas. La fuerza expresiva de los colores, las
formas de las pinceladas, la textura, el tamafio y la escala era suficiente. Lo cierto es que excep-

to casos concretos, tomaron una postura retraida y de mirada hacia su propio interior en nada
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igualable a la de los dadaistas, quienes le imputaban no haber conseguido hacer un arte que
respondiera a las preocupaciones de la época en que vivian. Huelsenbeck exclamaba en su ma-

nifiesto:

El arte en su realizacion y direccidon depende del tiempo en el que vive, y los artistas son criaturas de su época. El
mejor arte serd aquel que en su contenido de conciencia presente los mil problemas de su tiempo; en el que uno
observe que se desahoga de las explosiones de la Ultima semana, que escoja constantemente sus miembros bajo
el impacto del ultimo dia. Los artistas mejores y mas fabulosos son aquellos que retinen a cada hora los pedazos
de su cuerpo desmembrado por el laberinto de las cataratas de la vida, concentrados en la comprension de la
época, sangrando en las manos y en el corazén. éHa satisfecho el expresionismo nuestras esperanzas en un arte

que sea un balotaje de nuestros asuntos mas vitales? iNO! iNO! iNO! (Micheli, 1999, p. 140).

Algo similar sucede con la via fruto de las investigaciones de un artista fundamental para la evo-
lucion del siglo XX: Wassily Kandinsky, a quien critican por utilizar la abstraccién como Unico
medio de conseguir reposo dentro de la confusion del cuadro mundial. A pesar de ello, la no-
figuracion y la negacion de todo lo representacional era asumida por sus adeptos como uno de

los medios mas eficaces de responder a las nuevas necesidades.

Excepcional es el caso del Futurismo, preludio de la auténtica revolucién del arte que significara
el Dadaismo. Arte fundamentalmente simbdlico con un intento de ilustrar nociones conceptuales
en formas plasticas. Sus pinturas fueron simbolos del movimiento, mas que representaciéon de
éste. Precisamente ahi radicé su modernidad, ademas de los medios que utilizaron los radicales
artistas, sin reticencia alguna a cualquier tipo de manifestaciones artisticas o ideoldgicas. De

hecho, es cierto que el Futurismo serd una de las fuentes principales de las que bebera el Da-
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daismo, pero también lo es que figuras tan importantes como Jacques Vaché, Marcel Duchamp y
Francis Picabia, antes del asentamiento en Zurich de los artistas padres de dada, hacen obras

gue podriamos llamar “protodadaistas”.

Por tanto, podemos considerar como la base modernista se estructura a partir de dos presu-
puestos que pueden parecer antagdnicos pero que, sin embargo, mantienen un nexo sustancial:
tanto expresionismo como formalismo adoptan una actitud de introspeccién respecto a la reali-
dad externa que sdlo serda verdaderamente superada en las realizaciones contestatarias al ex-
presionismo abstracto norteamericano posterior a la Segunda Guerra Mundial. Clement Green-
berg (2002), al respecto de este movimiento culmen de la modernidad explicaba como: "El con-
tenido ha de disolverse tan enteramente en la forma que la obra de arte o de literatura no pueda

ser reducible, en todo o en parte, a algo que no sea ella misma" (p.18).

4‘2. La Vel‘dadera Las claves para entender por qué, como, cuando y dénde se produce esa confrontacion
- _ con todas las normas artisticas que supone el Dadaismo, aun hoy son dificiles de desentrafiar.
Rebelion: Dadj

Quizas porque los parametros habituales sobre los que se inicia, crea y desarrolla un movimien-
to se dispersaron, o dada disperso de tal manera que, todavia en nuestros dias, es dificil asimilar
ese desafio a la tradicion pictérica que promulgd en voz alta, con hechos y gritos de desesperan-

za, sin miedo a “hacer temblar” los cimientos del arte en todas sus posibles manifestaciones e
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incluso, sin temor ni remilgos, calificar de irrisorio lo que hasta ese momento se consideraban

los pilares fundamentales de la Historia del Arte.

Se dice que fue el estallido de la Primera Guerra Mundial la chispa que causé el nacimiento de
dada, sin embargo, también se cree que el Dadaismo hubiera existido sin ella. También parece
legitimo considerar la propia guerra como la consecuencia de una grave crisis que por entonces
padecia Europa, al igual que sucede con dada, que sera la ultima consecuencia de la grave crisis

que padecia el arte.

En el mundo de la cultura ya se perciben sintomas de malestar a lo largo del siglo XIX. El divor-
cio entre arte y sociedad desde el momento en que se instala en el poder la burguesia revolu-
cionaria hace que pierda sentido la liberacién del arte: el artista ciertamente habia conseguido
romper las ataduras de su independencia ideoldgica y practica durante el Antiguo Régimen, pero
la liberacién estaba mediatizada por las nuevas exigencias del mercado, Unico ambito en el que
se podria concebir en adelante la creacién. Al convertirse en un productor mas especializado que
atiende a las demandas de un consumo, perdid significacion moral su papel social generando,

desde el Romanticismo, actitudes tipificadas de rebeldia.

Dentro de ese clima de insatisfaccidon, quiza sea la famosa doctrina del “arte por el arte” la que
llevd al extremo el rechazo de la posibilidad de un entendimiento social del arte, considerando
inatil su esencia social y de inexistente la funcion social del artista. Particularmente, dada no se
decantara por ninguna de estas posiciones, sino que buscara un lugar en su nada para el antiar-

te:
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El arte no tiene la importancia que nosotros, centuriones de la mente, le prodigamos desde hace siglos. El arte
no aflige a nadie y aquellos que sepan interesarse por él recibiran caricias y buena ocasiéon para poblar el pais

de su conversacion. El arte es algo privado, el artista lo hace para si mismo (Tzara, 1979, p. 21).

Las primeras manifestaciones en las que se cuestiona la funcidén social del arte estan impregna-
das de una cierta tradicion poética-romantica que se remonta a Baudelaire, Rimbaud y Lautréa-

mont y que participan del mismo espiritu agresivo que luego impulsara a los futuristas.

El arte auténomo que algunos defendian, que existia precisamente por producirse al margen de
las exigencias sociales, se convirtido pronto en una mera estrategia de provocacion. Dibujar bigo-
tes a la Gioconda o el urinario, ponia al descubierto las trampas de la religion de la belleza, ya
que estos gestos arbitrarios u objetos irrisorios, siempre que estuvieran avalados por una firma,
reclamarian su cotizacién en el mercado y ocuparian un lugar en los museos. Un nuevo espiritu
de vanguardia se definié asi en relacion con la nocidn misma de actividad artistica. Nunca se
estuvo tan lejos del arte por el arte ni del culto respetuoso que el siglo XIX habia consagrado a

la creacion artistica.

Dada es un movimiento cuya principal pretension consistia en hacer irrisorio cualquier objeto,
accion o comportamiento artistico, cuyo fin principal era "destruir" el arte; un antiarte. No pre-
tendia ser una alternativa mas del desarrollo artistico, ni una nueva moral del compromiso; exis-
tio al margen del arte tradicional o moderno, al margen de cualquier afirmacién. Unido a esto,
una de las principales aspiraciones que guid el trabajo de los dadaistas fue la incursion de este

tipo de manifestaciones en el publico en general, mas alla de los distinguidos espectadores del
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Cabaret Voltaire, donde tenian lugar sus representaciones mas genuinas. En este sentido, la
variante dadaista de Berlin, dotada de un caracter mas politico, con su recurso al fotomontaje,

fue la que llegé mas lejos.

Desde sus origenes se palpaba una enorme decepcidon y a su pesar, los artistas hicieron a dada
participe de los grandes movimientos revolucionarios del arte moderno, e incluso, al hacerlo,
experimentaron el sentimiento de que contribuian a edificar una nueva situacion. En una época
en la que la situacién del arte verdaderamente innovador era todo menos confortable, el riesgo
que se corria implicaba una vigorosa determinacion. Si se dudaba del valor de una opcion artisti-
ca, se produciria el hundimiento, ya que de hacer visibles sus fisuras surgiria una nueva alterna-
tiva. Sobre todo si a esa duda se superponia la desconfianza en la perennidad de los valores
culturales dentro de una sociedad sumergida en el caos. Entre 1914 y 1925 no hubo casi ningun

artista que no fuera alcanzado por esa ola de escepticismo.

Asi, los dadaistas y sus primeras acciones se dirigieron contra los movimientos precedentes y
contra sus convicciones del dia anterior, de ese modo manifestaban su reproche a la sociedad

gue no habia sido capaz de impedir la catastrofe.

El acta de quiebra que levantaron la hicieron extensible a la actividad artistica en general. No
conservaron de ella sino un simulacro, bastante grosero a veces, tal vez porque tras el naufragio
de valores era necesario empezar de nuevo. Surge una especie de regresidén a una etapa infantil
presintiendo que este infantilismo cultural les permitiria volver a entrar en contacto con las for-

mas esenciales, no contaminadas. La nostalgia de una actividad artistica plenamente eficaz que,
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en su fuero interno, la mayoria de los dadaistas esperaban definir en oposicion a la carencia de

las doctrinas anteriores, tal vez, fue el resorte secreto de dada.

La rebeldia estuvo acompafiada de una esperanza que seguiria vias extremadamente diversas y

I\\

gue guiarian a unos hacia un arte social restringido al “compromiso ideoldgico”; a otros hacia
una modalidad de abstraccién adoptada en funcién de la universalidad que se le conferia; y fi-
nalmente a algunos mas, hacia el subjetivismo revolucionario del surrealismo que, sin dada, no

hubiera existido.

4.21. Repercusién Del DadaTsmo En los Ultimos afios, la historiografia ha contribuido a la progresiva revaloracion de dada.
Seria inatil hallar sentido a realizaciones como el pop art o el arte conceptual, sin haber asimila-

do lo que significod el dadaismo.

Mediante publicaciones, manifiestos y actividades diversas llegaron a introducirse en la cotidia-
nidad de una época logrando, en su momento, una divulgacién rapida pero que pronto, la criba
de la historia olvidé en beneficio de movimientos coetaneos a dada que él mismo habia desen-

mascarado.

De forma general, el Dadaismo es considerado un movimiento mediador entre el Futurismo ita-
liano y el Surrealismo, con los que evidentemente establecid relaciones. Sin embargo, no lo hizo

Unicamente con éstos, sino que tomo6 de cada una de las vanguardias lo que creyé pertinente,



Fig.. 6. FRANCIS PICABIA.

Dada Movement, 1919.
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presentandose como opcién de intercambio con algunas de ellas. A pesar de que dentro de esa
gran variedad de movimientos se pueden establecer muchos lazos de conexidn, el Dadaismo se
distancié ampliamente de cada uno de ellos por su gran trascendencia al proponer, mediante la
drastica ruptura con la tradicion, vias totalmente innovadoras. Lourdes Cirlot (1990) manifiesta

la revision efectuada y que, segun considera esta investigacion, debe ser ampliada:

Asi pues, puede llegar a afirmarse que los lenguajes no quedaron delimitados en los contextos que les eran pro-
pios, sino que gozaron de una ampliacion realmente enriquecedora y sorprendente que, sélo con el transcurso

del tiempo, ha sido justamente valorada (p. 7).

Entre 1912 y 1924 se experimentaron las técnicas del collage en un sentido amplio y se estable-
cieron las bases del nuevo género vigente en las Ultimas manifestaciones; la obsesién por el
hallazgo de nuevos recursos pronto se hizo extensible a todo el panorama artistico. La capacidad
de explorar estas cualidades materiales llegando incluso a apreciar atributos estéticos en objetos
ajenos, hasta entonces, a la esfera artistica, superd cualquier prediccion novedosa en aquel
momento. El paso decisivo vino de la mano de Marcel Duchamp, cuya recuperacion en nuestros
dias es imparable. Su accidon ha derivado en grandes consecuencias para el arte del siglo XX
proclamando el principio de que cualquier cosa puede llegar a ser motivo de consideracién artis-

tica.

En este proceso de transiciéon de la obra como objeto a la estética procesual y conceptual, pue-
den considerarse otros factores deudores de dada que hoy en dia imperan en las actividades

artisticas:
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-Uno de los valores supremos que ha emergido en el arte de nuestro tiempo es el “valor de lo

nuevo”, del que dada es un claro precedente.

-Cada vez se requiere mayor actividad por parte del publico frente a la decreciente del artista
(en relacioén al concepto tradicional de esfuerzo vinculado a la muestra de determinadas
destrezas). El espectador ya no se encuentra ante una obra de arte cerrada, conclusa, si-
no que la debe complementar de un modo asociativo Unico y personal: "Una obra de arte
jamas es bella, por decreto, objetivamente, para todos. La critica es por lo tanto inutil, no
existe mas que subjetivamente, para cada uno, y sin el menor caracter de generalidad"
(Tzara, 1987, p. 13).

En el famoso Cabaret Voltaire de Zurich y en plena guerra mundial, ya se practicaban
experiencias que podrian considerarse plenamente contemporaneas. Los asistentes, cre-
yendo que asistian a la tradicional exposicion de obras de arte, se exponian a menudo a
espectaculos ideados por los excéntricos artistas, siendo asi objetos de juegos preparados
que incitaban la actividad y el desconcierto de los espectadores. En este tipo de acciones,
el concepto de obra de arte tradicional se extingue por tanto junto al papel contemplativo

del espectador.

-La repercusién del acta de quiebra dadaista pronto obtuvo resultados en otros movimientos o
tendencias. Tal es el caso del Surrealismo, con el que mantiene una estrecha conexién y
gue continud la labor antiartistica aunque, por supuesto, desde unos parametros menos

radicales. El arte objetual surrealista se sirve del concepto del azar dadaista cristalizando
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en el “objet-trouvé”. A partir de ahi, la influencia de sus actos se deja ver claramente en
muchos de los movimientos que en nuestros dias pretenden contestar a los sistemas ca-
pitalistas, quienes reconocen su precedente dadaista. Sin dada no hubieran podido ver la
luz el nuevo realismo, el pop-art, el happening, el body-art, el land-art, etc. He aqui la
consecuencia de un movimiento que pudo ser negativo y destructivo en su época pero

que abrid las puertas a una nueva concepcion del arte.

-No es la carga conceptual la Unica herencia dadaista. Su corta pero intensa contestacion derivo
en resultados técnicos completamente nuevos. La eleccion del collage como medio idoneo
con el que manifestar la simultaneidad y como forma de llevar la realidad de la vida coti-
diana al plano del cuadro (en la mayoria de las ocasiones se servian de recortes de revis-
tas y proclamas publicitarios muy de moda), les llevé a pensar que el empleo de materia-

les no artisticos desembocaria en el “antiarte”.

Quizas una de las razones para su falta de reconocimiento se basa en los medios que dada uti-
lizé para llegar a la nada que pretendia y que, a su vez, no eran mas que contestaciones o mani-
festaciones completamente consecuentes con su sentir. Es evidente que el espectador, el publi-
co, no estaba preparado para el insulto tan directo que dada promulgd universalmente. Como
verdadero producto de su tiempo, su desarrollo era inevitable, tal como lo manifiesta Richard

Huelsenbeck (1992) “El arbol crece sin querer crecer” (p. 6).
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El interés de dada y la permanencia de su leccion, reside en como fue experimentada la crisis y

cuales fueron las soluciones propuestas por los artistas dadaistas, preludio del complejo sentir

posmoderno.
43 La RCVO[UCiOn La revolucién iniciada por el collage a manos de Braque y Picasso y que los dadaistas
— . desarrollan, constituye el primer paso de la metamorfosis del espacio pictérico, entendido éste
PlaStha‘ El CO“age Y no sélo como el espacio bidimensional del plano del cuadro, sino como espacio real. Inexorable-
El Ready_Made mente, desde principios de siglo, se inicia una proceso en el que el didlogo del artista con la ma-

teria ya no puede concebirse, exclusivamente, en ese plano limitado o incluso no es necesario.

La afirmacidon de la existencia material del cuadro como un objeto por derecho propio, mas alla
de una leyes especificas de representacion, conforma y encierra en si misma una manera de
ridiculizar la idea de habilidad pictérica supeditada a unos métodos tradicionales. Prueba de la
sinceridad del artista es que tal actitud, arriesgada a su vez, comporta que cualquiera puede
autoproclamarse artista: la tarea consiste en abandonar conceptos aprehendidos para efectuar

una inversion rotunda de valores elevando a la categoria suprema lo vulgar.

De cualquier modo, el dadaismo nunca ofrecié muchas posibilidades en el campo de la plastica
tradicional, asi lo demuestra la enigmatica retirada de Duchamp de la pintura en el ano 1923.

Dada sucumbia a la dictadura del lenguaje y éste, a su vez, era susceptible de ser logrado por
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medios mas directos y elocuentes que la pintura. Sélo si se analiza la carga conceptual que sub-

yace en este movimiento y se lleva al terreno de la plastica puede comprenderse su pretension.

La concepcidn tradicional de que el hombre tenia el deber de pensar con ldgica era rechazada
deliberadamente por aquellos que utilizaban el absurdo como medio de reencuentro con la natu-
raleza, de ahi su diferencia respecto a cualquier otro movimiento a la hora de estructurar todas

sus manifestaciones, tanto plasticas como literarias:

Nos hacen falta obras fuertes, rectas, precisas e incomprendidas para siempre. La ldgica es una complicacion.
La légica es siempre falsa. Ella tira de los hilos de las nociones, palabras, en su exterior formal, hacia objetivos
y centros ilusorios. Sus cadenas matan, miridpodo enorme que asfixia a la independencia. Casado con la ldgica,
el arte viviria en el incesto, engullendo, tragandose su propia cola, siempre su cuerpo, fornicandose a si mismo,
y el genio se volveria una pesadilla asfaltada del protestantismo, un monumento, una pila de intestinos grisace-

os y pesados (Tzara, 1987, p. 22).

Que el artista no era superior a la hora de crear, constituia otra de las preocupaciones funda-
mentales, por lo que no hay en ellos una necesidad de reafirmarse como creadores que se per-

cibe, claramente, en la libertad en que estructuran, componen o ingenian sus obras.

Duchamp profundizé6 mas que ningun otro en estas ideas, ya en 1913 designd el primero de sus
ready-mades. En ellos el artista no crea, no en el sentido tradicional al menos, sino que elige
entre los objetos existentes, en mayor medida entre los producidos industrialmente, aquellos

exentos de cualidades estéticas.
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Al convertir un objeto de uso comun y seriado en una obra de arte, Duchamp desmitificé la
esencia de la estética poniendo en cuestion la propia finalidad del arte. Sin embargo él mismo
comprobo el peligro de que el objeto se convirtiera en algo asimilable por el mismo sistema. La
clave estaba en hallar un objeto generador de tal indiferencia, que fuera imposible intentar ele-
varlo a cualquier categoria estética. De este modo, el primer ready-made trajo consigo la des-
humanizacion de la obra de arte: un objeto al que no podia aplicarse ninguno de los términos
aceptados en el mundo del arte hasta entonces. A partir de este momento, la categorizacion de
la obra puede ser determinada por un simple proceso mental, hecho que, a su vez, es la base

del conceptualismo general del siglo XX.

En los ultimos anos se estd produciendo una revalorizacion de la figura del enigmatico Marcel
Duchamp. Es tal la repercusién de su obra para el arte posterior y el matiz “duchampiano” de
casi todo el arte del siglo XX, que debe ser considerado uno de los creadores mas paradigmati-

cos en el desarrollo artistico de la pasada centuria.

Desde el momento en que designa el primer ready-made, la categoria de obra de arte trasciende
sus limites y la produccion del artista tradicional, consoliddndose como el padre indiscutible de
casi la totalidad de manifestaciones del siglo XX, sobre todo de aquellas que profundizan en el
caracter conceptual del arte. El ready-made supera la nociéon de obra autdonoma en cuanto a
producto desvinculado de sujeciones convencionales como la destreza del artista y cuestiona los

propios fundamentos de la accidn creadora. Para Francisco Javier San Martin (2004):
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El ready made, mas que una obra en sentido estricto, se plantea como un comentario metalinguistico sobre los
procedimientos del arte, una operacion que, desde la situacion de Duchamp, que ya ha trazado las lineas gene-
rales del Gran Vidrio, se plantea como una critica directa a la pintura y la escultura, un terreno inexplorado del

arte que, incluso, podia merodear por los peligrosos descampados del no arte (p. 42).

Con su simple eleccion, se abre la veda a infinitas investigaciones futuras en las que cabe inclu-
so prescindir de la obra de arte en cuanto a producto fisico. Por primera vez, la misidon del artista
no se limita a la creacion de objetos, lo que sin duda dara origen a otra de las pautas a derrocar

en el arte: el fetichismo por el objeto.

Marcel Duchamp, no solo por el ready-made, sino por toda su trayectoria artistica, es un claro
ejemplo del individualismo germinado en el arte moderno. Incluso en su manera de trabajar ya
se atisban pautas que rigen la contemporaneidad, como la incorporacion del tiempo en toda su
obra, que mas que inconclusa, permanece abierta a nuevos y constantes estudios posibles, a lo

que, por supuesto, hay que afadir la fuerte carga conceptual.

Su obra, caracterizada por su profundo grado reflexivo, persigue la finalidad de sustituir la pintu-

ra-pintura por la pintura-idea, cuestionando a la modernidad sobre la misma esencia del arte.



4.3.1. Otras Aportaciones

11. A pesar de su radicalismo, Dada conté con la
simpatia de artistas coetaneos que colaboraron
en algunas exposiciones como Modigliani, Kan-
dinsky, Klee, Picasso, etc. Ademas, cada uno de
sus miembros manifestd una predileccién por
una fracciéon determinada de la vanguardia: Ball
por Kandinsky; Tzara por Marinetti y los futuris-
tas; Arp por Picasso y Braque, etc. Por tanto, su
insistencia en que no tenian “nada “que ver con
los “ismos” responde a su estrategia habitual de
afirmarse a través de la negacion y la ruptura

radical.
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A las realizaciones mas “tradicionales” que cada artista producia en su estudio, en oca-
siones marcadas con el sello de las vanguardias coetdneas a dada'!, hay que sumar otras mas
trascendentales para las tendencias posteriores, como los gestos teatrales (a modo de perfor-

mances) de caracter transitorio, algunas creadas Unicamente para actuaciones concretas.

Es dificil aunar criterios en torno a una estrategia mas o menos comun, lo que viene determina-
do por una ausencia de estilo (otra de las marcas comunes al arte contemporaneo), y por el
propio concepto que los dadaistas tenian de sus obras, consideradas un acto provocador. A dife-
rencia de lo que es habitual en las restantes vanguardias, no es tarea facil y hasta careceria de
sentido, tratar de agrupar sus actividades y obras segun determinadas afinidades formales o
bajo el ideal de una nueva poética puesto que, no en vano, se declaraban "hartos de academias

cubistas y futuristas: laboratorios de ideas formales" (Tzara, 1987, p. 14).

Las causas para subrayar esta ausencia de estilo son innumerables: la coexistencia en su seno
de la abstraccion con la representacion mas variopinta; el calificar las obras pictéricas como in-
Utiles; sus estrategias objetuales; sus acciones provocativas... Todo esto se traduce en un ex-
tenso arco de maneras formales, en las que se incluyeron las negadas, y donde es inutil buscar
invariables. Lo que tampoco niega que el dadaismo, que pretendia simbolizar la relacién mas
primitiva del hombre con la realidad que nos rodea, no cristalizara en obras o hechos inéditos

originales.

Su aportacion mas relevante, y de mayores consecuencias, fue el desarrollo original del principio

collage, de origen cubista, ya sea a través del fotocollage (Hausman, Grosz, H. Hoch) o del fo-



Fig.: 7. ROBERT RAUSCHENBERG.
Bed (Cama), 1955.
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tomontaje (J. Heartfield). Una de las aportaciones mas singulares, la “construcciéon-collage”, vino
de la mano de Kurt Schwitters, creador de la Merzbau. Esta es una construccién donde se aglo-
meran objetos de desecho con pinturas, esculturas y los materiales mas diversos. Para San

Martin, F. J. (2004), esta construccion tiene un valor afiadido ya que:

Representa sobretodo el cambio que se produce desde el espacio publico de la escultura que, en definitiva, es
puntual y conmemorativo, es decir, detenido en el tiempo de una celebracidon o un acontecimiento, al fluir conti-
nuo de la vida en un lugar de proteccidon y exhibicidon, a la definicion de una distancia cero entre el artista y la
obra (p. 39).

En pintura este mismo artista crea los Merzbidl, cuadros compuestos en collage donde se reco-
gen objetos de la vida urbana: etiquetas, prospectos, sellos de correos, billetes de tranvia. Para
él la provocacion se realizaba a través del arte y de su principio favorito, el Merz, nueva modali-
dad de la simultaneidad y de collage, y estimulo de multiples experiencias posteriores. Sin em-
bargo, este artista nunca se aparté de convenciones estéticas, lo que llevé a un cierto rechazo

de los dadaistas.

Para mi era una necesidad artistica ocuparme con diferentes tipos de arte. La razdn para ello no era, por ejem-
plo, el instinto de ampliar el ambito de mi actividad, ni la aspiracion a ser especialista en un tipo de arte, sino la
aspiracion a ser artista. Mi objetivo es la obra de arte total Merz, que retne a todos los tipos de arte en una
unidad artistica. En primer lugar, he mezclado entre si los tipos singulares de arte. He pegado poesias de pala-
bras y de frases de tal manera que su ordenacién ritmica da como resultado un dibujo. A la inversa, he pegado
cuadros y dibujos en los que podian leerse frases. He clavado cuadros de tal manera que junto a los efectos
pictéricos del cuadro surgia un efecto plastico del relieve. Esto lo hacia para mezclar los limites de los géneros

artisticos (Gonzalez, Calvo y Marchan, 1979, p. 199).
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Importante fue también la creacidon de Man Ray en 1921, de sus primeros “rayogramas”. En es-
tas realizaciones se evidencia, una vez mas, el deseo de reemplazar las técnicas pictdricas tradi-

cionales. En este caso trataba de extender a la fotografia los recursos del collage.

5, Comlenza La Es muy significativo el paralelismo que, implicito a este proceso, podriamos establecer
entre desmaterializacion y deshumanizacion de la obra de arte, hecho también relativo a este

° °
DeShumanlzaClOn ultimo siglo e intimamente ligado a la desmaterializacion de la obra, a la que, practicamente,

debe su esencia. De ahi deriva la razén de que se le conceda un especial protagonismo a la obra

y, /v de Ortega y Gasset La Deshumanizacion del Arte que, por su caracter trasgresor y su vision fu-
5.1. El “Arte Nuevo

De Orteqa Y Gasset

tura, establece una conexidn con este trabajo que va mas alla de las referencias puntuales.

Texto fundamental tanto por la opinidn personal del autor, como por la claridad de las cuestio-
nes que expone en su obra: ideas basicas y elementales para superar los prejuicios que aun hoy

en dia obstaculizan la comprension del arte ultimo.

Generalmente, toda vision critica del arte que se vive en un momento determinado, proviene del
caracter privilegiado y presencial del que goza el critico, por ello hemos de considerar el valor de
enjuiciar lo que aun no puede visualizarse con la perspectiva suficiente: "La critica de arte sigue
los dictados del gusto de la época y no puede anticipar el porvenir. De alli su drama, que puede
definirse por su capacidad de presencia y no por sus poderes proféticos" (Garcia, 1973, p.19).

En La Deshumanizacion del Arte, ademas de efectuarse esta critica u opinién singular de lo que
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estaba aconteciendo en un momento tan fulgurante, Ortega da un paso mas y se adentra en el
mundo de la profecia al establecer los cimientos basicos que constituyen el arte de su presente y
que sabe, se mantendran en el arte de su futuro (debido al caracter de arte renovado que tienen
las vanguardias artisticas). De hecho, denomina a estas obras que realizan los jovenes artistas
de principios de siglo como arte nuevo. Presiente que hay un antes y un después y su obra se
convierte en un manual perfecto, breve y conciso para comprender los resortes de ese arte nue-

vo Yy, consecuentemente, los parametros fundamentales de cualquier arte posterior.

Establecer un paralelismo entre una obra de estas caracteristicas y extrapolar sus conclusiones
al panorama actual se convierte a la vez en un gratificante y esclarecedor trabajo. De hecho, y a
pesar de su fecha de publicacién, apenas 1925, puede considerarse que las pautas esenciales
del arte contemporaneo siguen un comportamiento similar, aunque esto, por supuesto, no coin-
cida en absoluto con la actitud del espectador de hoy en dia, que aln permanece anquilosado en

formas artisticas pasadas.

Ni siquiera cuando ha sido el momento en la historia de un arte mas ligero, el espectador ha
sido capaz de despojarse de la solemnidad del arte inmediatamente anterior. El caracter Iudico
del arte nuevo al que se refiere La Deshumanizaciéon deriva de su pretensién de ser sélo arte y
nada mas que arte. Esta nueva forma de materializar lo artistico se presenta como alternativa al
arte acabado inmediatamente anterior en su afan por rechazar cualquier trascendencia, sin intuir

que precisamente, en su mismo seno, comienza la gestacion del trascendentalismo conceptual
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del arte desmaterializado, comprometido y encriptado que tipifico al arte en décadas posterio-

res.

5.2, [Arte Elltlsta O Para Ortega (1999) “todo el arte joven es impopular, y no por caso y accidente, sino en

A?‘t A}‘t‘ f ) virtud de su destino esencial” (p. 48).
(& ISTICO!

En su obra se establece una interesante distincidn entre el arte no popular y el impopular. Si el
primer término hace mencién a un estilo que tarda en ser asimilado por el pueblo o en conquis-
tar la popularidad, el segundo se refiere a un tipo de arte que prolifera en la actualidad y que
"tiene a la masa en contra y la tendra siempre" (Ortega, 1999, p. 48). En este ultimo se encuen-
tra la semilla del caracter elitista que muchos asignan al arte contemporaneo. Segun esta vision,
este arte divide en dos fracciones desiguales a la masa: una minoritaria capaz establecer un
didlogo con la obra (fruto éste del conocimiento que reside en el espectador), y una mayoritaria,
completamente ajena al significado de ésta, que se le presenta como algo absurdo y fruto de la

I\\

excentricidad del “artista”. Es en este nivel, en el de la comprension, donde se produce la dis-

yuncion: “la masa cocea y no entiende” (Ortega, 1999, p. 51). El siguiente parrafo expone el

grado de alejamiento del publico y ha de ser considerado en su contexto temporal original:

El arte nuevo, por lo visto, no es para todo el mundo, como el romantico, sino que va desde luego dirigido a una
minoria especialmente dotada. De aqui la irritacion que despierta en la masa. Cuando a uno no le gusta la obra
de arte, pero la ha comprendido, se siente superior a ella y no ha lugar a la irritaciéon. Mas cuando el disgusto

gue la obra causa nace de que no se la ha entendido, queda el hombre como humillado, con una oscura con-



118

DE LOS REGIONALISMOS A LA GLOBALIZACION

ciencia de inferioridad que necesita compensar mediante la indignada afirmacién de si mismo frente a la obra.
El arte joven obliga al buen burgués a sentirse como es: buen burgués, ente incapaz de sacramentos artisticos,
ciego y sordo a toda belleza pura. Esto no puede hacerse después de 100 afios de halago omnimodo a la masa
y apoteosis del pueblo. Dondequiera que las jovenes musas se presentan, la masa las cocea (Ortega, 1999, p.
50).

Ortega determina la impopularidad del arte nuevo y profetiza la deshumanizacién del arte futuro
al sefialar la indole de las razones que obstaculizan el acercamiento del publico a lo desconocido.
Presiente la configuracion de un nuevo mecanismo artistico que requiere un esfuerzo extra del
espectador, que habra de despojarse de estructuras referenciales pasadas y asociadas a la vo-

luntad de representacion.

La actualidad del discurso de Ortega y las reflexiones que propicia son contundentes e inciden en
las manifestaciones artisticas de hoy en dia: la obra, en su labor innata de manifestarse, no tie-
ne por qué limitar sus cualidades Unicamente a la riqueza en contenido formal-narrativo. Hoy en
dia, gracias a la ampliacion del arte conseguida en el siglo XX, muchos pueden ser los factores
que intervengan en su defensa, cuando no es uno es otro y, a veces, en las obras mas extraor-

dinarias, la conjuncion magica de varios.

Si esto es asi, cudl es el motivo de que se le exija al arte el uso de un lenguaje lo suficientemen-
te descriptivo como para llegar a cualquier espectador. Es curioso cdmo el arte, siempre ha en-
contrado vias o maneras de ocultar parte o la totalidad de su contenido, utilizando un disfraz de
resortes genéricamente humanos: "si el arte nuevo no es inteligible para todo el mundo, quiere

decirse que sus resortes no son los genéricamente humanos. No es un arte para los hombres en
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general, sino para una clase muy particular de hombres que podran no valer mas que otros,

pero que, evidentemente, son distintos" (Ortega, 1999, p. 52).

La Unica solucion posible a esta cuestion debe hallarse en la equivoca posicion que el observador
adopta ante la obra. En lugar de esperar encontrar en ella algo nuevo y sorprendente (por mas
abrumador que parezca), el espectador se obceca en buscar esa minima porcidon que correspon-
de a su realidad vivida propia, en hallar en la obra lo conocido. Tal como afirma Ortega (1999):
"no ve en ella nada, porque, en efecto, no ve en ella cosas humanas, sino sélo transparencias

artisticas, puras virtualidades" (p. 54).

No se preocupa por encontrar en el arte inquietudes nuevas o ajenas capaces de enriquecer su
propia experiencia y, de hecho, sélo tolera las formas propiamente artisticas en la medida en
que no cuestionan su percepcién de la realidad que conoce, cosa muy diferente del verdadero

goce estético.

5.3, La PP’OFGCT& La progresiva desmaterializacion del arte, que comienza a estimular el Impresionismo, no
es producto Unicamente del Arte Moderno. Desde la Prehistoria, siempre ha habido estéticas con
tendencia a suprimir lo anecdético de lo real y a trascender lo percibido a través de la naturaleza
(fuente de inspiracién por excelencia), de forma que el grado de interpretacién adquiriera prota-
gonismo sobre cualquier descripcion. El interés del arte de la pasada centuria reside en la crea-

cion de una nueva categoria estética que supone el triunfo de la forma (puramente estética y
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absolutamente auténoma); del objeto presentado (tras la simple eleccién o la creacion total de
cada una de sus partes); e incluso del mensaje en si, sin necesidad de trascender y sin tener

que reunir todas y cada una de las caracteristicas mencionadas.

Se llega a un absoluto triunfo de la forma en el que ésta no tiene por qué hacer referencia a na-
da tangible, derivando, a veces, en obras cuyo grado de iconicidad es completamente nulo. El
arte comienza a hablar exclusivamente de arte y lo hace en ese contexto ideal de absoluta liber-
tad del siglo XX.

El resultado de esta desmaterializacién de todos los elementos comunes al arte hasta entonces
es muy previsible. La primera intencidén de este arte nuevo, carente de referencias, es llegar a la
plena comunicacién, pues trae consigo una universalizacion del medio artistico ya que no es ne-
cesario ningun conocimiento previo para disfrutar de él y, ademas, permite una completa liber-
tad de interpretacién, sdlo equiparable a la libertad de realizacién. Sin embargo, el espectador, a
falta de referencia alguna con la que valorar ese don de la creaciéon que para él ha sido "nega-
do", se revela en contra de la creacién por la creacién. Nunca se estuvo mds cerca del arte por

el arte.

Ortega anuncia la imposibilidad de alcanzar un arte completamente puro, aunque también pre-
coniza una tendencia a la purificacion basada en la progresiva eliminacion de los elementos
humanos, (fruto de esta tendencia anterior fue la total asimilacidén del arte por parte del pueblo,
de hecho, la masa, lo considera el referente comparativo cuando observa cualquier otra mani-

festacion del siglo XX). Ortega profetiza la llegada de un momento en el que el contenido huma-



12. Ortega (1999) utiliza esta expresidn en un
contexto puntual, pero para ejemplificar el pro-
ceso paralelo en el arte: "En arte es nula toda
repeticion. Cada estilo que aparece en la historia
puede engendrar cierto nimero de formas dife-
rentes dentro de un tipo genérico. Pero pasa un
dia en que la magnifica cantera se agota. Esto ha
pasado, por ejemplo, con la novela y el teatro
romantico-naturalista. Es un error ingenuo creer
que la esterilidad actual se debe a la ausencia de

talentos personales" (p. 56).

13. Ortega (1999) sintetiza el devenir del arte
en una enumeraciéon de tendencias que este

texto sefiala en cursiva (p. 57).
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no de la obra sea tan escaso que casi no se vea, de manera que el objeto sélo pueda ser perci-
bido por quien posea ese don peculiar de la sensibilidad artistica. A este respecto cuestiona el

proceder del arte anterior:

Durante el siglo XIX los artistas han procedido impuramente, reducian a un minimo los elementos estrictamente
estéticos y hacian consistir la obra de arte en la ficcién de las realidades humanas. En este sentido es preciso

decir que, con uno u otro cariz, todo el arte normal de la pasada centuria ha sido realista (Ortega, 1999, p.54).

Para Ortega (1999), el arte nuevo es un "arte artistico" (p. 52), es un hecho universal y fruto de
un sentimiento comun: "desde hace veinte afios, los jovenes mas alerta de dos generaciones
sucesivas -en Paris, en Berlin, en Londres, Nueva York, Roma, Madrid- se han encontrado sor-
prendidos por el hecho ineluctable de que el arte tradicional no les interesaba" (Ortega, 1999, p.
56). Es un arte producto y causa de toda la evolucion artistica anterior. Sin duda, completamen-

te consecuente con su tiempo, coherente e inevitable.

En él es nula toda repeticidn, sin embargo, en un mismo periodo artistico, cada estilo puede en-
gendrar cierto nimero de formas diferentes dentro de un tipo genérico. Es un error creer que la
falta de obras que usan esos medios tradicionales es causa de la ausencia de talentos persona-

12

les’. De hecho, esto puede considerarse como prueba de la coherencia del arte respecto al

tiempo en que vive.

Ortega presiente la deshumanizacion en las tendencias que florezcan a partir del arte nuevo.
Este, como respuesta a la saturacion de los siglos anteriores, intentard evitar las formas vivas®>.

Acogera una nueva concepcidon del arte por el arte entendida como manifestacion pura del indi-
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viduo, mas alld de concepciones repetitivas o estereotipos pasados. Recurrird a un tono irdnico
como medio de expresidn, contribuyendo mas aun a la deshumanizacion. Otra de las caracteris-
ticas, tal como lo presiente Ortega y Gasset, sera la consideracion del arte como juego, en con-
cordancia con los espectaculares montajes actuales que Unicamente adquieren significado cuan-

do el espectador las contempla activamente.

El arte nuevo y las creaciones posteriores, tenderan a eludir toda falsedad (en conexidn con esa
tendencia del arte por el arte) y, una vez liberado éste de prejuicios, se inaugurara una etapa en
la que el artista no necesitard demostrar su habilidad, al menos entendida ésta a la manera de
“don o destreza manual”. Ortega no pudo sospechar que esa capacidad manual que durante si-
glos se le exigia al artista, sera sustituird por otra ligada al conocimiento de los nuevos medios
técnicos que proliferan en la contemporaneidad. La Gltima tendencia que presiente /la Deshuma-
nizacion, a partir del arte coetaneo, es la intrascendencia del arte nuevo y del posible arte futu-
ro, lo que quiza se deba a la experimentacién plastica que caracteriza ese periodo (en el que se

produce la apertura de nuevas vias) y que, paraddjicamente, crece en nuestros dias.
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5,4, Com ienza Comienza la desmaterializacidn, pues desde el momento en que comienza a perder rele-
N L vancia el objeto artistico como objeto creado en su totalidad por ese individuo privilegiado, y se
L3 Deshumanizacién

cifien sobre el panorama hechos conceptuales como la simple eleccién del artista de un objeto

cualquiera y vulgar (ajeno a cualquier consideracion estética), la masa aparta su interés y se

541 E[ PaPel De[ ESPeCtadO*‘ vuelve nostalgica con obras pasadas.

En el mismo momento en que desaparece el caracter representativo de la obra y son sustituidos

por la simple y “arbitraria” presentacidn, se menosprecia la labor del artista.

Cree el vulgo que es cosa facil huir de la realidad, cuando es lo mas dificil del mundo. Es féacil decir o pintar una
cosa que carezca por completo de sentido, que sea ininteligible o nula: bastara con enfilar palabras sin nexo, o
trazar rayas al azar. Pero lograr construir algo que no sea copia de lo “natura” y que, sin embargo, posea algu-

na substantividad, implica el don mas sublime.

La realidad acecha constantemente al artista para impedir su evasién. iCuanta astucia supone la fuga genial! Ha
de ser un Ulises al revés, que se liberta de su Penélope cotidiana y entre escollos navega hacia la brujeria de
Circe. Cuando logra escapar un momento a la perpetua asechanza no llevemos a mal en el artista un gesto de

soberbia, un breve gesto a lo San Jorge, con el dragén yugulado a sus pies (Ortega, 1999, p. 65).

Mientras, el artista, impasible a la opinidn del aturdido espectador, prueba las mieles de la libe-
racion, de donde surgen las multiples tendencias artisticas que condensan el panorama contem-
poraneo. Bajo el fondo comun de una nueva sensibilidad crecen innumerables y divergentes in-
tentos que asientan y aseguran el desarrollo del irreversible proceso de desmembramiento del

arte actual.
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Pero esta excitacién y ese entusiasmo tienen su anverso en el publico, que ni siquiera intuye los
derroteros que ha tomado el arte y no imagina la intencion deshumanizadora que los promueve.
El lazo de unién entre la obra y el espectador se rompe de tal modo que, el nuevo observador,
ha de improvisar una nueva forma de contemplacion acorde con un arte que extirpa todo conte-
nido humano posible. La obra de arte, paulatinamente, al tiempo que obvia la parte de realidad

vivida, inicia un camino definitivo hacia el concepto, donde reside su propia esencia.

Ortega, en este irremediable proceso que inicia el arte nuevo, ofrece una alternativa para lograr
un minimo acercamiento a la obra de arte, que consiste en una separacion espiritual del espec-
tador proporcional al interés que la obra nos despierte. Para ello, para que podemos ver algo,
establece una escala de distancias espirituales (Ortega, 1999, p. 60) que han de mantenerse
entre la realidad y nosotros mismos, o nuestra propia percepcién, debido a que "los grados de
proximidad equivalen a grados de participacidon sentimental en los hechos; los grados de aleja-

miento, por el contrario, son grados de liberacién" (Ortega, 1999, p.60).

Esta tarea se hace mas eficaz ante obras de gran complejidad, por las multiples visiones que
pueden llegar a generar, y por las multiples conexiones que propician con alguna porcién de ex-
periencia propia y personal, lo que ayudara a enriquecer la parte inconclusa o abierta de la obra,

recurso muy comun del arte actual.
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5.4.2. Demasiado humano. Si en el arte del siglo XIX el nucleo sustancial de la obra recaia en ese contacto humano
de ésta con el espectador, el arte emergente del XX defiende lo contrario. Para él, si bien es
cierto que el arte es reflejo de la vida, éste ha de cimentarse sobre los nuevos retos que ésta

propone, mas alla de la exclusiva representacion de lo humano.

Todas las grandes épocas del arte han evitado que la obra tenga en lo humano su centro de gravedad. Y ese
imperativo de exclusivo realismo que ha gobernado la sensibilidad de la pasada centuria significa precisamente

una monstruosidad sin ejemplo en la evolucidn estética (Ortega, 1999, p. 67).

Tal es la disolucion de la realidad vivida y la forma artistica que, en el objeto artistico, y en su la
desvinculacién total de lo humano, reside la mas elevada creacién. De esta forma "lo personal,
por ser lo mas humano de lo humano, es lo que mas evita el arte joven" (Ortega, 1999, p.68).
La tarea del artista comienza por construir los pilares del arte nuevo de forma que éste no extra-
limite sus funciones (como sucedié con la obra romantica en la que, tal era el goce del sujeto-
espectador al verse reflejado en ella, que apenas llegaba a contemplar la obra en su pureza
artistica); y en separar, definitivamente, el placer de la identificacion o del reconocimiento del
espectador, del verdadero placer estético y el goce artistico: “El arte no puede consistir en el
contagio psiquico, porque éste es un fendmeno inconsciente y el arte ha de ser todo plena clari-
dad, mediodia de inteleccion” (Ortega, 1999, p. 68).

"De pintar las cosas se ha pasado a pintar las ideas: el artista se ha cegado para el mundo exte-
rior y ha vuelto la pupila hacia los paisajes internos y subjetivos" (Ortega, 1999, p.79). En este

retraimiento del artista hacia un nuevo concepto de paisaje interior, el publico no halla la forma
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de acomodar la visidon ante las nuevas obras. Para él, la primera consecuencia de esa introver-
sion es que el arte se ve despojado de la solemnidad de tiempos pretéritos. La nueva inspira-
cion, liberada de esa carga se vuelve mas comica: "el arte mismo se hace broma" (Ortega,
1999, p. 86).

éPor qué ese afan de deshumanizacion? Una de las causas responde a la propia evolucion ciclica
del arte, a la influencia que, sobre el futuro, tiene siempre el arte del pasado. La masa, educada
en criterios validos para el arte anterior, choca con una sensibilidad nueva que se obstina en
abanderar valores tan contradictorios como la farsa, la burla, la ironia, el juego, lo equivoco o lo
efimero, condicionantes que han de luchar contra una herencia fuertemente establecida y conso-

lidada por una larga tradicién:

Entre el artista que nace y el mundo se interpone cada vez mayor volumen de estilos tradicionales interceptan-
do la comunicacion directa y original entre aquéllos. De suerte que una de dos: o la tradicion acaba de desalojar
toda potencia original -fue el caso de Egipto, de Bizancio, en general, de oriente-, o la gravitacién del pasado
sobre el presente tiene que cambiar de signo y sobrevenir una larga época en que el arte nuevo se va curando
poco a poco del viejo que le ahoga. Este ha sido el caso del alma europea, en quien predomina un instinto futu-

rista sobre el irremediable tradicionalismo y pasadismo orientales (Ortega, 1999, p. 83).



6. Consecuencias
Para El Arte 1

6.1. El Camino Hacia L3
Desmatetrializacién

14. Kerry Freedman, expone los motivos que
conducen a esta especificacion de lo artistico: "La
aparicion de la modernidad en el arte estuvo
intimamente ligada a la industrializacién, al avan-
ce de la tecnologia, y al movimiento de la ciencia
hacia un creciente control y esencialismo". En las
respuestas que propone en el mundo artistico
destaca el crecimiento del formalismo estético:
"se centra en las caracteristicas fisicas y percepti-
vas de los objetos artisticos e implica la reduccién
de la forma a elementos (como la linea, la forma
y el color) y principios (como el ritmo, el equili-
brio y la unidad) de disefio (2006, p. 55).
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El proceso de desmaterializacidon de la obra de arte, eje central de estudio en esta inves-
tigacion, tal como ya se ha comprobado en base a los parametros definidos en el capitulo ante-
rior, esta directamente relacionado con los contextos que el arte escoge en su desarrollo y en su

bldsqueda de los condicionantes idoneos para su progreso, para su supervivencia.

Tras el analisis del panorama artistico que precede a la decadencia de los regionalismos, que
propicia y afecta a la comprension de los significativos hechos que suceden posteriormente, es
posible evaluar las consecuencias en el objeto de arte y en lo que respecta tanto a su materiali-

zacién como a la apreciacion de la obra por el publico.

Desde sus albores, la creacion artistica europea del siglo XX estd caracterizada por un proceso
de consecuencias claras: "el deslizamiento de la estética a la filosofia del arte estimula durante
el siglo XX una busqueda afanosa de la especificacion de lo artistico en las propias obras"
(Marchan, 1987, p. 225), intentando con ello rescatar ese nihilismo funcional puro del arte y el
verdadero goce artistico derivado ahora del simple objeto y no de la narracién que éste ofrece,
como sucede con las obras romanticas®. Todas estas intenciones derivan en una tendencia cla-
ramente objetual que, de forma paraddjica, supone el inicio de la desmaterializacidon: desde el
momento en que el arte sacrifica parte o la totalidad de su elemento representativo y narrativo
por reforzar el caracter puramente artistico surgen en él nuevos intereses que pertenecen a una
esfera mas interna, mas esencial, en la que el objeto se convierte en resultado fisico final de

incesantes pruebas y experimentaciones.



15. En la seleccion de textos en torno a las
vanguardias que propone Mario de Micheli
(1999), en el Manifiesto de los pintores futuris-
tas, se encuentran algunas intenciones que
merecen ser destacadas: 1.Destruir el culto del
pasado, la obsesion de lo antiguo, la pedanteria
y el formalismo académico. 2. Despreciar pro-
fundamente toda forma de imitacién. 3. Exaltar
toda forma de originalidad aunque sea temera-

ria, aungue sea violentisima... (p. 310).
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A la vez que se inicia una tendencia puramente objetual, paralelamente, y fruto del mismo ori-
gen, nacen otras vias en las que casi la totalidad significativa de la obra subyace en el concepto
que las fundamenta. Claro ejemplo de estas inicios conceptuales son los manifiestos, que cobran
tanto protagonismo en las vanguardias y que introducen la cuestion filosofica del arte entre las
inquietudes de la produccién artistica en general'®. De hecho, el modernismo puede considerarse
la Edad de los Manifiestos. A este respecto resulta paradigmatica la accion del movimiento futu-
rista italiano precursor de dada. La labor encabezada por el poeta Marinetti de plantear unos
preceptos que vinculan a un grupo de artistas condicionando en gran medida su creacion, resul-
ta decisiva e inaugura una etapa de adscripcion de los artistas a movimientos concretos sin pre-

cedentes (al margen de la fidelidad de los artistas a una Unica opcidn).

Goldberg (1996) explica como el nacimiento de los manifiestos, en la estructuracion y organiza-
cion de estrategias comunes de los artistas, abren vias inexploradas hasta entonces: “Los mani-
fiestos alentaban a los artistas a presentar performances mas elaboradas y sucesivamente expe-

rimentos con la performance que condujeran a manifiestos mas detallados” (p. 8).

En esa autonomia que persigue la obra en las primeras décadas del siglo XX pueden distinguirse
dos vias diferenciadas que conforman el esquema general de lo moderno, dependiendo éstas del
grado de objetividad de la obra de arte respecto el mundo exterior que percibimos por nuestra

vision:
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-La subjetiva, representada por las vias romanticistas, simbolistas, expresionistas o surrealistas,
que inciden en la introspeccion, en la expresion libre y espontanea del individuo de valor

eminentemente emergente y que, de forma progresiva, secundan estos cambios.

-La objetiva, que llega de manos de realismos, naturalismos, impresionismo, cubismo o abstrac-
cion, centrada en el analisis desgranado de los aspectos formales que bien pueden ser

asumidos, ampliados, cuestionados o eliminados.

Ambas tendencias, en un antagonismo que no es tal, ya que innovan y experimentan en base a
preceptos comunes, entraran de forma progresiva e irrevocable en conflicto con la via alternati-
va por antonomasia: la clasicista, simbolo del peso de la tradicion, del antes, de lo consolidado y

no cuestionado, de lo perdurable y no efimero, etc.

Esta estructuracidon propuesta deriva de una supraestructura que, de forma ciclica ha asumido el
arte a lo largo de su historia. De este modo pueden distinguirse las acepciones: clasico y barroco
gue trascendiendo el periodo especifico en el que adquieren tal denominacion, simbolizan la di-
cotomia o dualidad entre lo que el mundo del arte acepta en torno a unos criterios consensua-
dos, y lo que se opone a tal consideracion en un intento por ampliar o cuestionar estas conven-

ciones.

Generalmente, la dialéctica fundamental de la modernidad (entendiendo por modernidad pro-
piamente a los nuevos movimientos vislumbrados a partir de este conflictivo contexto) puede

organizarse a partir de dos vias diferentes: la vertiente clasicista o discursiva, fruto del ilumi-



6.2. Claves Del Proceso
Emancipador
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nismo progresista (impresionismo, postimpresionismo, etc.) y la vertiente romantica o antidis-
cursiva, de caracter mas intuitiva, y que contesta con ironia al supuesto cientifico (resurge ince-
santemente a lo largo de todo el siglo XX con movimientos como el surrealismo o el expresio-

nismo americano).

Los precedentes historicos mas inmediatos del proceso de emancipacion de la obra de
arte de ataduras tradicionales se encuentran en las vanguardias artisticas de principios de siglo
con el auge de importantes movimientos como el Cubismo y del Dadaismo. Con ellos tienen lu-
gar fendmenos trascendentales para la evolucion del arte, tal como supone el inicio de la valora-
cion del proceso creativo, en si mismo, considerado como hecho artistico: desde la realizacion de
los primeros collages cubistas y gran parte de las manifestaciones dadaistas, hasta culminar en
el primer ready-made de Marcel Duchamp. De hecho, la revolucidn del concepto artistico que
aporta dada no se podra entender sin la participacion de lo matérico derivado del gusto comun

de los artistas por la experimentacion con nuevos materiales.

Teniendo en cuenta la situacion precedente: el dominio de la descripcion pictérica de gran parte
del siglo XIX, el cambio mas significativo se produce al sustituir el propédsito tradicional de repre-
sentacion basado en la captacién del mundo, la naturaleza y la interpretacion plastica de ésta en
el plano bidimensional, por el principio de presentacion en el que el objeto artistico se convierte

en si mismo en una realidad y se libera de la mision descriptiva formal. Este principio discurre
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paralelamente, durante las primeras décadas, con el nuevo precepto de configuracién en el que
cada obra de arte supone un objeto nuevo con plena autonomia estética regido por unas norma
internas singulares en las que, ademas, reside su valor. Del paisaje se pasa a la abstracciéon, de

lo total a la fraccidon y al interés por las estructuras internas.

La representacion comienza a perder sentido a medida que factores como la aparicién de la fo-
tografia y los nuevos materiales derivados de la revolucion industrial hacen aparicion. Unido, por
supuesto, al gran paradigma o férmula mimética tradicional de la pintura que, aunque sirvid a
los propdsitos representativos durante muchos siglos, en este periodo presiente su fin. A este
respecto resulta especialmente significativo el caso de la fotografia. Es curioso cémo en un prin-
cipio un instrumento considerado por su utilidad para la ciencia, se convirtié poco a poco en un
medio mas en el que materializar el arte o, mas bien desmaterializarlo, teniendo en cuenta el

uso que de este término se hace en esta investigacion.

Por ser considerada, durante mucho tiempo, prueba de la realidad y de la verdad, lo que muchos
autores cuestionaran en sus obras serd, precisamente, el caracter ambiguo y la posibilidad de
presentar una realidad manipulada. El descubrimiento del rayograma (Laszlo Moholy-nagy, Man
Ray, Eugene Atget), el uso del fotomontaje, y la aplicacidon de innovaciones técnicas, trae consi-
go nuevas posibilidades para el arte. Sin embargo, en otras ocasiones, hechos como el estallido
de la Segunda Guerra Mundial y la quiebra de valores, le hacen replantearse su caracter docu-

mental y su obligacién de servir al pueblo con un testimonio objetivo.
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Arthur Danto (1999), para explicar la trascendencia de la modernidad en torno a la progresiva
sustitucion de la representacion por otros factores, incide en la importancia que las condiciones

de la representacion adquieren por encima del motivo representado:

La modernidad marca un punto en el arte, antes del cual los pintores se dedicaban a la representacién del mun-
do, pintando personas, paisajes y eventos historicos tal como se les presentaban o hubieran presentado al ojo.
Con la modernidad, las condiciones de la representacion se vuelven centrales, de aqui que el arte, en cierto

sentido, se vuelve su propio tema (p. 29).

Tal proceso de introspeccion tendra un efecto directo en el espectador que, al margen de la pro-
gresion de la obra de arte en su busqueda de un estado de autonomia verdadero, sera despla-

zado.

Del mismo modo Worringer (1966), en el analisis que establece a principios del siglo XX, mues-
tra las razones por las que el arte nuevo que plantean los artistas de ese tiempo no puede ser
analizado desde los presupuestos heredados basados en el "acercamiento al modelo natural" (p.
24). Asi propone el cuestionamiento de las concepciones que el espectador ha interiorizado tras
una larga tradicion artistica reinada por la descripcidn naturalista: "Aunque tedricamente consi-
deremos al naturalismo como un elemento subalterno de la obra de arte, nuestros conceptos del
estilo y de la belleza estética son, en realidad, por completo inseparables del criterio que aca-
bamos de mencionar" (Worringer, 1966, p. 25). El cambio de sensibilizacién que promueve no
se basa tanto en la critica de los anteriores presupuestos como en la necesidad de renovacion de

éstos, lo que implica un grado de esfuerzo considerable: "Pero équé es ese sentido comun si no



16. La forma de organizacién interna de la
Bauhaus que refleja Francisco Javier San
Martin (2004) en su texto refleja claramente la
superacion de la division tradicional de las
artes que entra en escena en las primeras
décadas del siglo XX:

Es sabido que Water Gropius, cuando fundé la
Bauhaus en Weimar, llamé fundamentalmente
a pintores para formar el claustro de profeso-
res, aunque en 1919 su idea era articular una
escuela en la que todas las arte confluyeran en
la obra global de la arquitectura. A pesar de
que la mayoria de profesores eran pintores-
debido a que Gropius estaba convencido de
que habia sido la pintura la forma artistica que
habia desencadenado la investigacidon plastica y
que, en forma de imagen plana, estaba plante-
ando problemas formales que atafiian al resto
de las artes- la Bauhaus no fue, estrictamente
hablando, una escuela de pintura, ni de escul-
tura, ni siquiera de disefio o arquitectura. Su
aportacion decisiva es la reflexion que llevd a
cabo en torno a los elementos del lenguaje
plastico, independientemente de las disciplinas

artisticas (p. 31).
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la pereza inherente a nuestro entendimiento, de salir del recinto tan pequefio y tan mezquino de

nuestras representaciones y admitir la posibilidad de otras premisas?" (Worringer, 1966, p. 25).

Este periodo también supone el preambulo idéneo para el didlogo interdisciplinar o expansion
dimensional que caracteriza al arte posterior. La pintura rompe los confines del cuadro, se des-
pliega por los espacios expositivos e incluso por los espacios abiertos y los artistas se consideran
pintores a pesar de sobrepasar los limites bidimensionales del plano del cuadro®®. Lo mismo su-
cede con la escultura, que convierte al hecho de traspasar los contornos y expandirse por el es-

pacio en uno de sus mas atractivos objetivos.

Al producirse esta apertura al espacio tridimensional, se preparara el terreno para una recupera-
cién del concepto de paisaje, ahora no limitado a su interpretacién-representaciéon en el plano.
De hecho, terminard por convertirse en un factor muy activo y recurrente del arte mas tardio del

siglo pasado.

Junto a estos principios que caracterizaran el arte posterior, es fundamental acometer en este
punto el concepto de abstraccion por la relevancia que tiene para el arte, por liberarse éste, por
primera vez y completamente, del caracter mimético. La significacion del hecho de Kandinsky y
su "descubrimiento" casual de la abstraccién resulta paradigmatico por simbolizar la liberaciéon

de la creacién del referente natural y por propiciar la abstraccién posterior.

En la conjugacién de factores determinantes del arte moderno, destaca el papel de la abstrac-

cion como medio por antonomasia para la "blsqueda de puras relaciones formales capaces de



134

DE LOS REGIONALISMOS A LA GLOBALIZACION

evocar la experiencia estética" (Efland, Freedman y Stuhr, 2003, p. 27). En la falta de referen-
cias visibles y reconocibles, en la configuracion de la obra desde su seno mas interno al margen
de condicionantes de la realidad, la abstracciéon se convertird, de forma progresiva, en una de
las materializaciones mas sublimes de esa concepcion del arte por el arte y, por ende, en "fun-
damento de una estética presuntamente universal, comun denominador de cualquier arte del
mundo" (Efland, Freedman y Stuhr, 2003, p. 27).

Otra de las pautas distintivas del arte del primer tercio de siglo, es la superacion de la concep-
cion de un arte que aspire a la inmutabilidad, a la permanencia o a la eternidad. De hecho, mu-
chas de las manifestaciones mas singulares para el desarrollo artistico de este periodo son efi-
meras. Javier Hernando (2004), a propésito del objeto artistico indica cémo ya los dadaistas
"convencidos de inutilidad de cualquier esfuerzo constructivo, adoptaron la negacion como Unico
modelo de comportamiento posible, hasta llegar al nihilismo. Sus producciones ya no se encar-

narian en objetos sino en actitudes publicas, en expresiones corporales" (p. 53).

Intimamente ligada a este tipo de acciones se inicia una progresiva consideracion del proceso
creativo que supera su concepcidon de espacio temporal o de accién en el que se constituye la
obra, para convertirse en verdadero constituyente, en parte visible. Con la aparicién del collage
y la incorporacién del artista de fragmentos aislados, con una configuraciéon propia y que en la
interaccién de unos con otros, adquieren entidad y categoria de obra de arte, se produce un

cambio considerable. Como consecuencia directa, se reduce la intervencién del artista en rela-
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cion a la produccién plastica tradicional y el proceso de trabajo asociado al esfuerzo de creacién

de la obra es cuestionado en sus estratos mas profundos.

También durante este periodo, hay una revisidn constante, por su tremenda trascendencia, del
paradigmatico ready-made de Marcel Duchamp. La simple eleccion de un objeto cualquiera e
incluso vulgar y su consideracion, una vez descontextualizado, como obra de arte, conducira
inexorablemente a la desmaterializacidn total del objeto artistico, debido a que este hecho supo-
ne el punto de partida para todas las practicas procesuales y conceptuales que constituyen el

grueso innovador del periodo que nos ocupa.

6.3. La BC!SC]ueda Del Desde principios de siglo se intuye, en la diversidad de creaciones que conforman el arte

Arte Total

moderno, donde se constituyen los arquetipos del contemporaneo, la necesidad de extender y
propiciar un arte verdaderamente exento de ataduras formales o académicas. Los artistas expe-
rimentan en la creacion de obras completamente abiertas, de infinitas lecturas en las que el es-

pectador debe formar parte activa tal como proponen ya las iniciativas dadaistas.

La absoluta diversidad de medios que se cierne sobre el panorama artistico termina por insertar
un caracter interdisciplinario al arte en general, de manera que esto propicia uno de los dilemas
que, en la actualidad, siguen latiendo en cada foro o debate sobre arte: la eficacia y la coheren-

cia de los medios tradicionales para enfrentar los problemas actuales.



17. Goldberg, Roselee Goldberg destaca la
relacion de los manifiestos con la performance
y manifiesta la intencion de ambos por am-
pliar la concepcion artistica: “Los manifiestos
de la performance, desde los futuristas hasta
el presente, han sido la expresiéon de disiden-
tes que han intentado encontrar otros medios
para evaluar la experiencia del arte en la vida
cotidiana” (1996, p. 8).
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Uno de los objetivos centrales de esta investigacidn consiste en asentar las bases de un arte
nuevo que no quiere vivir de reminiscencias del pasado, para lo que se ha construido un univer-
so de requerimientos tan dispares. Ya a principios del siglo los artistas persiguen la creacion de
una obra de arte total que, a la manera de piedra filosofal, responda ante las necesidades del

hombre de esa época. Kandinsky (1996) expone esta tendencia como sigue:

Al profundizar en sus propios medios, cada arte marca sus limites hacia las demas artes; la comparacion las une
de nuevo en un empefio interior comun. Asi se descubre que cada arte posee sus fuerzas, que no pueden ser
sustituidos por las de otro arte. Y si asi se unen las fuerzas de las diversas artes. De esta unidn nacera con el

tiempo el arte que ya se presiente, el verdadero arte monumental (p. 48).

La interdisciplinariedad se convierte en si misma en uno de los paradigmas del arte que emerge

tras la ruptura de todos los valores tradicionales.

El resultado de esta amalgama de inquietudes estéticas, artisticas y conceptuales se materiali-
zara, verdaderamente, a partir de la década de los sesenta. Si la ruptura se inicia con las van-
guardias, donde emergen formas artisticas como la performance?®, que comienza su andadura
en movimientos tan tempranos como el Dadaismo o el Surrealismo, el auge interdisciplinar se

consolida en la segunda mitad del siglo XX.
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64 El Dever)ir Del Arte Las claves de todos estos cambios provienen de las graves repercusiones originadas tras
los desastrosos acontecimientos de la primera mitad del siglo XX, que trastornan el transcurrir

del arte. Si a este factor se une la necesidad evolutiva imperante de este periodo por la cantidad
de conceptos que se han quedado obsoletos, se entendera la amplitud del concepto que conlle-
vara, inevitablemente, una serie de problemas que el artista moderno, al igual que el especta-

dor, habran de afrontar:

-Se asiste al comienzo de un ciclo en el que dificilmente coincidirdn gusto y genio (teniendo en
cuenta la valoracién del pueblo). La causa de esta desavenencia responde a la diferente
manera que artista y espectador tienen de concebir el arte. El artista, en un gesto desin-
teresado, es capaz de sacrificar el goce estético o ir en contra del gusto de la masa, por

mantenerse fiel a la busqueda del arte verdadero e ir a favor de su propio tiempo.

-El panorama artistico no se limita ahora a un contexto cercano. Con las nuevas posibilidades de

viaje se asiste a una progresiva amplitud de la mentalidad humana.

-En una misma época, o con una diferencia de pocos afios, se desarrollan tendencias antagoni-
cas o contradictorias, mas aun en plena efervescencia de las vanguardias artisticas de
principios de siglos (Ej. Cubismo y Dadaismo), por lo que, quien carece de formacién
artistica, encontrard grandes dificultades para orientarse. Esta disparidad conduce, a su
vez, a una estratificacién o eclecticismo del gusto, una de las caracteristicas esenciales

del arte contemporaneo.
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-Es el comienzo de una etapa caracterizada por la gran produccion, que afios mas adelante se
traducird en un compulsivo consumismo del que movimientos como el Pop Art se haran

€Co.

-Comienza un periodo de mayor autonomia para el artista en el que cada vez es menos necesa-
rio apoyarse en el pedestal del talento como Unico medio de demostrar la validez de su
trabajo. De hecho, a medida que transcurre el siglo este valor tradicional sera paulatina-
mente sustituido por uno nuevo: el conocimiento del medio o la destreza con el uso de
los nuevos recursos técnicos puestos a disposicidén del arte. Esto contribuye al surgimien-
to de un nuevo arte en el que el publico no encuentra ese “don” manual exclusivo del ar-

tista que, hasta ahora, despertaba en él admiracion.

-Desde el inicio del siglo recién acabado se adivina una actitud nueva en el artista completamen-

te subyugada a la busqueda de un arte puro o un arte verdadero.

Estas continuas revoluciones que se producen a diferentes niveles no sélo ocasionan modifica-
ciones en la forma de percibir la realidad; esos cambios en la concepcién del arte también se
traducen en el propio objeto de materializacién de la obra de arte. Fruto de los nuevos parame-
tros establecidos, nace en el artista una inquietud predominada no ya por ese constante “tener
que demostrar” su habilidad o destreza, sino por la necesidad de expresarse coherentemente

mas alla de las formas establecidas.
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Es primordial para comprender un proceso tan complejo como la evolucién de la obra de arte en
los ultimos afios y en diferentes contextos, analizar la situacion que precede, capaz de originar
un panorama tan heterogéneo y confuso donde, sin duda, reposan las claves del arte actual.
Esta ha sido la funcién de este primer contacto con el tema. Es necesario, para llevar a cabo la
asimilacion de los tremendos cambios en la concepcidn artistica, comprender la razén que los

impulsé.

A partir de esta primera aproximacién, son muchos los factores a tener en cuenta: uno de ellos
es demostrar el sin sentido de analizar el arte contemporaneo con presupuestos que pertenecen
a finales del siglo XIX. Si el avance en una materia se basa en llegar a conclusiones concretas, y
asi ir cerrando ciclos, quiza sea el momento, aletargado durante afos, de asumir las conclusio-
nes obtenidas hace afios y, de una vez, cerrar fases. Es necesario crear un nuevo entorno para
el arte actual y venidero consecuente con los nuevos recursos y las nuevas inquietudes del
hombre. Prueba del anquilosamiento en preceptos pasados, como lo demuestra este estudio, es
la falta de atencién que la historia ha prestado a acontecimientos de gran trascendencia para la
comprension del arte contemporaneo y que, consumados hace afios, como en el caso del Da-

daismo, apenas gozan de prestigio.

Por tanto, el paso inicial corre a cargo de los movimientos mds subversivos de la vanguardia,
gue dejan su huella en las manifestaciones posteriores hasta consumar la desmaterializacion. A
partir de la semilla del collage, el ready-made o los primeros performances, y en un contexto

liberado de ataduras como es el norteamericano, se llevara a cabo la reestructuracion total del
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concepto de obra de arte. Teniendo en cuenta experiencias como la del Expresionismo Abstracto
y el desarrollo de la fase neodadaista del “pop”, puede verse como el objeto cotidiano volvié a
ser objeto de una atencidn especial. El mejor ejemplo son las “combine-painting” o “pinturas
combinadas” de R. Rauschenberg, sintesis de pintura y de montajes materiales. Estas obras, en
las que se advierte un interés por la estética del desperdicio, son la prueba mas contundente de
la transformacion de los ready-mades, los objetos surrealistas y la reunidn al azar de Schwitters,

con quien tanto se las ha vinculado.









Entonces Europa «se echd al mar», y esta potencia inmensa, fisica y
espiritual, es la que conformé el ideal norteamericano: el multina-
cionalismo, la internacionalizacion del respeto a los demas, el verda-
dero ideal. Si democracia es multipartidismo y gobierno del pueblo,
los Estados Unidos, al recibir la «suma de la historia» que llevaban
en si las sociedades escandinava, latina, eslava y anglosajona (in-
cluso china), que llegaban a sus costas en marea incesante, se ele-
vaban no sélo como tierra de promisién, sino como certidumbre de
que el ideal era unicamente posible si resultaba ser universal, como

corresponde a todo ideal digno de ese nombre.

Juan Pando Despietto.






CAPITULO 3:

EL NUEVO
ESCENARIO DEL ARTE.
EL TRASLADO
FOCAL A EE.UV.

Esta fase esta caracterizada por el hallazgo de un nuevo y virginal contexto para el arte:
el territorio norteamericano. Tal como afirma Guilbaut (2007): "Después de la Segunda Guerra
Mundial, el mundo del arte fue testigo del nacimiento y desarrollo de una vanguardia norteame-
ricana que en el plazo de unos cuantos afios consiguié trasladar con éxito el centro mundial de

Occidente de Paris a Nueva York" (p. 13).

La hegemonia europea de las primeras décadas del siglo XX se ve gravemente alterada por la
magnitud de los sucesos que tienen lugar en su seno, incluidas las dos guerras mundiales. Si
bien la Primera Guerra Mundial supone un golpe decisivo para el auge del impulso creador, por
la necesidad de contestacion del artista que ya presentia la hecatombe, el inicio de la Segunda
Guerra Mundial y los complejos afios que la suceden, hace que el reinado parisino sucumba ante

un nuevo contexto para el arte: el norteamericano.

La ocupacion alemana de Paris en 1940 simboliza para Norteamérica la caida del mito cultural y
de la resistencia politica frente a las amenazas fascistas y comunistas: "cuando se apagaban las
luces en Paris, el panico llegaba hasta Nueva York y se extendia mas alld, al interior del conti-

nente norteamericano" (Guilbaut, 2007, p. 97). A continuacién el mismo autor expone como: "el
gue Paris cayera sin que se disparase un solo tiro era todavia mas grave, porque representaba la
destruccion simbdlica de la cultura occidental, aunque se hubiesen salvado los tesoros artisticos

de la ciudad" (Guilbaut, 2007, p. 97).



1. Esta idea de supeditacién esta estrechamen-
te vinculada a las nociones tratadas anterior-
mente, tanto en lo que respecta a la voluntad
del gobierno norteamericano por encontrar y
afianzar un producto netamente autdctono,
como en la importancia del mercado del arte
que se gesta especialmente en lo que se ha
denominado segunda fase del proceso referido
a la evolucion de la obra de arte en este con-

texto.
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El fin de la segunda conflagracién en 1945 marca una fecha especialmente simbdlica en la que el
traslado es definitivo, real. De hecho, tal como muestra este capitulo, se habia iniciado hacia ya
mucho tiempo. Serge Guilbaut (2000) reflexiona sobre la magnitud de este hecho histoérico y sus

consecuencias para la cultura americana:

Al comparar el flujo de refugiados provocado por la guerra con otras grandes migraciones de la historia, los co-
mentaristas resaltaban el profundo y beneficioso impacto que tendrian estos inmigrantes en Norteamérica, que,
lo mismo que hizo Italia al recibir con los brazos abiertos a los refugiados de Bizancio, permitiria florecer en sus

orillas la naufragada cultura europea (p. 120).

En este nuevo entorno, el objeto artistico dara un giro trascendental en el que es fundamental
destacar la aparicion de nuevos marcadores, alguno de ellos vigente aun en la actualidad, tales

comao.

-El auge sin precedentes del mercado del arte, lo que conlleva unas consecuencias directas tanto
en la imagen que la sociedad genera del artista, como en el propio creador, supeditado,

en gran medida, a tendencias reinantes y a formas artisticas sujetas a modas.

-El valor de la creacidn artistica como marcador cultural de un pais bajo una estrategia progra-

mada por las instituciones gubernamentales.

-El desarrollo de la obra de arte en base a dos fases diferenciadas: un periodo inicial de supedi-

tacion a la teoria formalista encabezada de forma magistral por Clement Greenberg!. Una
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segunda etapa inmediatamente anterior al resurgir de Europa de manos del neodadaismo

en la que se inicia la liberacién de la dependencia de la obra a lo formal.

1, El POdel’ De La En el proceso que esta tesis sigue y sostiene es importante destacar este capitulo no sélo
por el traslado focal del arte que tiene lugar y sus consecuencias para la obra, sino porque su-
CO”SClenCla pone la intervencidn activa y consciente de esferas ajenas al arte en los factores que propician la

)

creacion”.

La intencién por parte del nuevo territorio por acoger la practica artistica mas actual y por efec-
tuar el relevo del cetro del poder es clara. La exaltacion del patriotismo pasa por la creacion de
una imagen cultural fuerte y de vanguardia. Este matiz imprime gran singularidad al proceso de
migracion del arte en este periodo: se lleva a cabo a través de una "estrategia" consciente que
dirige la accion y que se materializa en acciones muy concretas tales como los proyectos que el
gobierno pone en marcha, el interés de la élite neoyorquina o la accion especifica de teoricos

como Clement Greenberg.
2. Esta tesis defiende, en su resortes, la influencia

del contexto y de todos sus agentes en la creacion Una de las peculiaridades del nuevo escenario, reside en el empuje vital que la actividad artistica

artistica; sin embargo, la inferencia en la creacion a recibe de instituciones publicas desde una estrategia programada para afianzar al arte nortea-
la que se refiere en este fragmento estd fundamen- . ., . Lo } .

. . , mericano. La accion de manos del gobierno no se materializa hasta la década de los treinta,
tada en la busqueda consciente de la hegemonia

cultural norteamericana, es decir, estd mediada por cuando comienza a existir la consciencia de una incipiente cultura artistica propia, y cuando las

intereses que exceden el limite de lo artistico. consecuencias de la grave crisis econdmica que sigue a los felices anos veinte sacude a todos los



3. Son las siglas de Work Projetcts Adminis-
tration y es una de las estrategias que el
gobierno de Roosevelt utiliza para paliar el
desempleo sin sospechar el empuje que esta

accion ejerce al impulso del arte americano.
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ambitos de la vida americana, incluida la artistica. A este respecto es fundamental destacar el
valor que el WPA® tuvo para los artistas norteamericanos. De hecho, la ayuda que proporcionaba
tenia, ademas del valor econémico, un gran componente simbdlico ya que, sobre todo, era un
medio para la subsistencia del arte: los artistas podian dedicarse enteramente a una actividad
que sélo unos anos antes habia sido desdefiada por la sociedad y ademas, podian intercambiar

reflexiones en torno al arte.

La reflexién grupal que comienza a generarse y a manifestarse a raiz de la organizacién del co-
lectivo artistico impulsé la superacion del sistema aislacionista de trabajo al que los creadores de
periodos pasados estaban relegados, estimulando la teorizacidon del arte sin sospechar que, el
mismo proceso de extroversion de los artistas, favoreceria la introspeccion del arte respecto al

publico.

En el sistema que el proyecto utilizaba reside la génesis asociativa en torno a nucleos urbanos
concretos, uno de los cuales dio en llamarse la Escuela de Nueva York. Irving Sandler muestra
con gran nitidez algunas de las acciones que el sistema lleva a cabo e incluso narra como estas
acciones se emplean con artistas que, como De Kooning, ni siquiera habian demostrado aun su

implicacién en la pintura:

En el plazo de un afo, el Project empled a unos 5500 artistas necesitados, profesores, artesanos, fotégrafos,
disefiadores e investigadores. Recibian una asignacion media de 95 ddlares mensuales, a cambio de lo cual
debian trabajar 96 horas o- si pertenecian a la divisidon de caballete- entregar periddicamente cuadros de cual-
quier estilo (Sandler, 1996, p. 34).
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Otro de los factores cuya accién supuso un impulso importante fue la labor ejercida por un re-
ducto o élite neoyorquina que, contagiada por el aura de las manifestaciones europeas, comien-
za una carrera por el mecenazgo artistico sin precedentes en este contexto. Para Wolfe (1976),
el verdadero mecanismo que impulsé el traslado del foco cultural fue la accién de determinados

sectores privilegiados:

Se trataba de neoyorquinos ricos y de buen tono, como los Rockefeller y los Goodyear, que notaron el entu-
siasmo de sus semejantes londinenses por el chic y las emociones que les brindaban Picasso, Derain, Matisse y

el resto de Los Modernos y decidieron importarlos para su propio disfrute (p. 47)

De este modo el germen de lo moderno viajé desde Europa y las familias neoyorquinas mas adi-
neradas comprobaron en seguida el prestigio que las obras de Matisse o Picasso traian consigo.

El mismo autor muestra su percepcidon de este proceso de forma singular:

El Arte Moderno llegd a los Estados Unidos en los afos veinte, no a la manera de un comando de sediciosos sino
como lo habria hecho la Standard Oil. Hacia 1929 estaba institucionalizado, se habia implantado del modo mas
abrumador: por la via de un Museo de Arte Moderno. Esta catedral de la Cultura no era exactamente la obra de
unos bohemios visionarios. Fue fundada en el living-room de John D. Rockefeller, Jr. Asistido, en honor a la

verdad, por los Goodyear, los Bliss y los Rrowninshield (Wolfe, 1976, p. 48).

Por ultimo, es necesario destacar la mediacion del critico de arte que caracteriza y llega a domi-
nar este periodo, decidiendo en sus disertaciones, en su teorizacién del arte, el rumbo que ha de
seguir la vanguardia artistica. El siguiente fragmento, extraido de La palabra pintada, resulta
significativo de esta cuestion: "éTeorias? Eran mas que teorias, eran edificios mentales. No, mas

qgue verdaderos edificios mentales detras de los ojos... eran castillos en el aire... papiros en las
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piramides, algo fragil... comparable en su fantastico refinamiento a la escolastica medieval"
(Wolfe, 1999, p. 57).

A estos factores enumerados hay que sumar el modo de proceder del arte en las primeras déca-
das del siglo XX. Tal como anuncian las vanguardias histéricas que emergen en el contexto eu-
ropeo, los movimientos artisticos comienzan una sucesion no lineal en relacion a la idea de pro-
greso que alenta a la modernidad y que, si bien en el acontecer de las primeras vanguardias en
Europa ya entra en juego, aqui, adquiere una dimensiéon fundamental. Ya se ha comprobado
como la superacion de un movimiento en la primera mitad del siglo, no obedece a una simple
evolucién de sus fundamentos hasta la adquisicién de peculiaridades que lo definan como algo

distinto, sino que se basa en la oposicidn y critica de lo inmediatamente anterior.

Del mismo modo, es importante recuperar la nocién de ruptura tratada con anterioridad ya que,
para la creacidon de un producto artistico de repercusién internacional y representativo de una
imagen autéctona, es fundamental romper con las tradicionales férmulas representativas impe-

rantes.

Determinar una fecha clave de este traspaso de poder resulta complejo pero, de forma mas o
menos unanime, se considera 1945 la fecha en la que ya no es posible el retroceso. Fue tras la
Segunda Guerra Mundial cuando Nueva York sustituyd a Paris como sede: la devastacién de Eu-
ropa tras la guerra no deja otra salida y a la supeditacién politica y econdémica a los Estados

Unidos, sigue la cultural. Es facil acceder a opiniones criticas en torno a como se sucedieron los



2. Un Virginal
Contexto Para El
Arte

4. Este término alude a las creaciones artisticas
autéctonas anteriores a la llegada masiva de
artistas europeos, por lo que no debe confundir-
se con la tendencia asi denominada que tiene

lugar a inicios del siglo XX en Norteamérica.
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acontecimientos artisticos en el transcurso de esos anos. Herbert Read (2000) evidencia la in-

tencion que guia al empeno de centralizar la vanguardia del arte:

Especificamente, se quiere que la voluntad general de la nacién se haga sentir en el exterior, desafiando a las
demas naciones. De ahi que sea inutil cualquier intento de descentralizacién, cualquier restriccién voluntaria del
poder a favor de la vida local y civilizada. La voluntad centralizada nunca es demasiado fuerte. Se dird que este
sombrio prondstico se ha visto desmentido por los logros culturales de potencias modernas como el Reino Uni-
do, los Estados Unidos de América y la Union de Republicas Socialistas Soviéticas. Pero, éHay una cultura brita-
nica, una cultura norteamericana, una cultura rusa que puedan, siquiera remotamente, compararse con la cul-
tura de Atenas, Roma, Florencia, Holanda, México o Japon? Un imperio es, por definicién, un concepto de poder,

el arte nace en la intimidad (p. 28).

Es importante indagar en el estado cultural de Norteamérica a comienzos del siglo XX,
antes de que sea efectivo el giro hacia la nueva concepcion artistica que la alzara como referen-
te internacional. De hecho, es fundamental para analizar los factores que propician esa rapida

evolucioén y asi valorar la trascendencia del fendmeno.

En la gestacion del nuevo espiritu artistico estadounidense, resulta determinante un hecho que
impide ese reconocimiento internacional que luego tiene lugar: el arte regionalista® norteameri-
cano carece de registros artisticos propios o, los que tiene, no gozan del suficiente reconoci-
miento de su pueblo, menos adn de admiracién internacional. Frente a esta situacion, el peso de

la cultura europea planea acechante, por lo que es fundamental equilibrar cuanto antes esa dife-
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rencia. Chipp, H.B. (1995) expone de forma muy explicita este contraste en el acerbo cultural al

considerar:

Las teorias artisticas de los europeos y en especial de los franceses tienden a traducir imagenes en conceptos
mentales, una intelectualizacién de las sensaciones producida por una educacion clasica basada en valores lite-
rarios. De este modo, los europeos son mas aptos que los norteamericanos a la hora de reaccionar ante la tra-
dicion en términos racionales y elaborados. Esa educacion clasica les ofrece categorias que, si bien pasadas, son
puntos de anclaje contra los cuales el revolucionario puede actuar con cierta seguridad. Asi, incluso de la forma
mas destructiva, el europeo puede operar de acuerdo con unas reglas de conducta tradicionales. Ello contrasta
con los norteamericanos contemporaneos, quienes, faltos no sélo de un oponente claramente definido (como la
Academia o el Saldn), sino también del habito de teorizar en términos de categorias, tienden, en sus creencias

primarias, a confiar en la supremacia de los sentimientos y de las ideas individuales (p. 629).

El siglo XX se inicia en el nuevo continente bajo el predominio de una relativa indiferencia o des-
consideracion de la sociedad americana hacia su produccion artistica: "Tal como iba a demostrar
la experiencia de la WPA habia vastas regiones geograficas en los Estados Unidos en las que no
podia encontrarse ni un pintor ni un escultor vivo, y mucho menos un museo" (Ashton, 1988,
p.15). Este estudio demuestra cémo este hecho cambia de forma cualitativa en el transcurrir de

las décadas siguientes.

Para describir la situacion artistica en el intervalo que precede al triunfo de la abstraccién, es
esencial valorar la orientacion social y conservadora de los estilos imperantes a comienzos del
siglo XX. Resulta significativa la dualidad que ofrece el arte en este contexto: manifestaciones

abocadas a un claro aislacionismo abogan por el valor genuino de sus obras.
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Deben considerarse tres vias diferenciadas en la recomposicion del estado artistico en este esce-
nario antes de la explosién de la vanguardia americana: una vertiente de realismo social; otra
de caracter regionalista que hunde sus raices en la tradicion costumbrista norteamericana (en la
que el aspecto agrario y rural emerge con gran protagonismo) y de caracter nacionalista; por
ultimo, una via abstracta que enlaza con las producciones que tienen su origen en Europa y de

las que los americanos se hacen eco.

Las dos primeras opciones propuestas tienen en comun no sélo el uso de la representacion natu-
ralista como medio de llegar al publico de forma masiva, sino también su confrontacién con la
via de abstraccidon por su falta de implicacion social. Ademas, esta tercera fraccion, fundamenta-
da en el conocimiento de las creaciones parisinas, carecia de identidad propia y alentaba un in-
ternacionalismo ajeno que, al mismo tiempo, dejaba ver las carencias creativas americanas de

las primeras décadas.

Dore Ashton (1988) revela la concepcién que la sociedad americana tiene del artista a comien-
zos del siglo XX y que enlaza, directamente, con las producciones artisticas mas relevantes que

acaban de ser resumidas:

Los americanos habian valorado siempre al artista por su papel funcional -ya fuera como historiador de la moral
y las costumbres, como adulador de la condicién social o como glorificador de las aspiraciones nacionales- y ra-
ramente por su espiritualidad imaginativa. La historia de los pintores americanos que se desviaron de los temas
establecidos por sus mecenas es una crénica de repetidos gritos de soledad y desesperacion, el testimonio de

una inexorable excentricidad, de una obstinada reclusion (p. 17).



Fig.: 8. GRANT WOOD,
Gotico Americano, 1930.
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Mientras el fundamento representativo de estas creaciones y la supeditacion al contenido social
habia sido ya superado en Europa, aqui pervive durante un periodo mas prolongado. De hecho,
a pesar de la gestacion del cambio antes de su consolidacion en la década de los 40, estas mani-
festaciones genuinas y originarias se mantienen en vigor y no sélo eso, sino que son avaladas y
gozan del protagonismo aun en la década de los 30. Tras la Crisis del 29, estos artistas implica-
dos socialmente viven el renacer de su pintura sin imaginar que la solucion a la crisis del pueblo
americano trae consigo un nuevo impulso artistico que acabara por desbancar esa tradicién que

pronto queda obsoleta.

El Armony Show dio a conocer las vanguardias europeas a los artistas americanos, una influencia que puede re-
conocerse en la obra de Milton Avery, John Marin, Stuart Davis, Ben Shahn, Arthur Dove, Charles Sheeler y
Charles Demuth. Sin embargo, el arte americano siguié siendo por lo general conservador y estrecho de miras
(Efland, 2002, p. 278).

Por tanto, puede determinarse que el cambio de ubicacidon no ocurre en un momento concreto,
aunque es habitual la consideracion de Nueva York como centro cultural por antonomasia a par-
tir del afio 1940. El nuevo escenario se va gestando poco a poco, a la vez que se construye la
mentalidad del artista americano cuya produccidon se hace verdaderamente significativa a partir
de esa década. De hecho, es un proceso que evoluciona de forma tan progresiva, que en la an-
siedad de la élite artistica americana de que se produzca este traslado de dominio (que les man-
tiene a la sombra de Europa), no son conscientes de que lo consiguen hasta tiempo después de

que se haya efectuado.
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2‘1. La Gestacién De Tras la descripcién general del contexto artistico estadounidense a principios del siglo XX,

. es facil sospechar, en este entorno de indiferencia para el artista, la centralizacion cultural de

Un NUGVO Escenamo Nueva York, metrépolis por excelencia, ya que los productores de arte se desplazan al nucleo
urbano en busca de respuestas a sus inquietudes, de un lugar donde compartir su trabajo

Para El Arte P 9 9 P joy

donde éste sea, ademas, valorado.

Tom Wolfe (1976), no libre de ironia, explica como a pesar de la extensidn territorial del arte a
principios del siglo XX los artistas, incluso tras el traslado a EEUU, contintan centrandose en
Nueva York, "obviamente en busca de la inevitable Buhardilla" (p.21) como forma de asegurarse

un lugar en el centro de la vanguardia.

El relego de las artes plasticas en los vastos territorios era evidente y Dore Ashton (1988) des-

cribe esta situacién tal como sigue:

INTERNATIONAL EXHIBITION

OF MODERN ART

ASS‘SISII'AETégﬁNgFSé#UE’%%N sobrevino en Estados Unidos tras el desastre de 1929 habia estado coartada durante mucho tiempo: reflejaba

Es innegable que los pintores y escultores americanos del primer cuarto de nuestro siglo estaban aislados tanto

de su sociedad como entre si y sufrian perpetuamente de hambre de espiritu. La orgia de conversaciones que

6OM INFTY REGT ARMORY, NEW YORK CITY claramente los problemas heredados (p. 25).
FEBRUARY 15™ TO MARCH 15" 1013

AMERICAN & FOREIGN ART.

e e Es de este modo como la ciudad neoyorquina comienza su actuacidén de receptora a dos niveles:
HODLER. SLEVOGT, JOHN, PRYDE, SICKERT, MAILIOL, . A . . i o,
A R DA AT ANER SICNAC por un lado en su acogida de los artistas americanos ignorados por su propia region y, por otro,

LAUIREC, CONDER, DENIS, RUSSELL, DUFY, BRAQUE, HERBIN,
GLEIZES, SOUZA-CARDOZO, ZAK, DU CHAMP-VILLON, . R . . ) .
GAUGUIN, ARCHIPENKO. BOURDELLE, C.DE SEGONZAC. a nivel internacional de los artistas que huyen de los conflictos que sacuden a la vieja Europa

LEXINGTON AVE.-25th ST.

tales como las dos guerras mundiales, la Guerra Civil Espafiola o los procesos dictatoriales ini-
Fig.: 9. Cartel anunciador del Armony Show. ciados por Mussolini o Hitler.
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Este proceso de recepcion comienza a gestarse en los primeros afios del siglo XX y como mues-
tra, resulta ineludible pensar en la repercusion de la exposicion internacional de arte moderno de
1913, el Armony Show. Arthur D. Efland (2002) manifiesta en torno a este hecho:

Aunque hubo un gran escandalo y ridiculizaciones del arte moderno en la prensa popular, era evidente que el
arte americano resultaba llano, afectado y subdesarrollado. Dicho brevemente, la exhibicién significé un punto
de inflexion en el arte americano. Estimuld la apertura de numerosas galerias nuevas, cred una generacion de
coleccionistas mas arriesgados, y puso en circulacion un nuevo conjunto de valores y modelos estéticos para el

juicio artistico. Por encima de todo, tuvo una profunda influencia sobre los artistas americanos (p. 226).

Esta muestra supone un punto de inflexidon sin precedentes puesto que propicia el acercamiento
de los artistas norteamericanos a la creacién ultima del viejo continente asi como la integracién
de la vanguardia europea en la escena americana, incluida sus museos. Entre las numerosas
obras impresionistas, fauvistas y cubistas presentes destaca Desnudo descendiendo una escale-

ra, n. © 2 de Marcel Duchamp.


http://es.wikipedia.org/w/index.php?title=Desnudo_descendiendo_una_escalera,_n.%C2%BA_2&action=edit&redlink=1
http://es.wikipedia.org/w/index.php?title=Desnudo_descendiendo_una_escalera,_n.%C2%BA_2&action=edit&redlink=1
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22 Neutl"alldad De' El caracter neutral del territorio norteamericano esta investigacion lo define en base a dos
. . aspectos diferenciados pero que convergen en el mismo fin: la creacidon e instauracion del ex-
TCH"]'EOHO presionismo abstracto como manifiesto cultural genuinamente americano. Por un lado debe con-
siderarse el factor neutral en relacién a la politica o, mas bien, en base a un aparente apoliticis-
mo. Por otro, se valora la neutralidad respecto a los condicionantes artisticos europeos que, si
bien no existe verdaderamente como tal, debido a la configuracién del arte americano en parte a
partir de hordas de artistas extranjeros, es evidente el intento de anular su influencia una vez
gue ya ha sido asimilada. Herbert Read (2000) cuestiona abiertamente las raices del nuevo pro-

ducto artistico:

Por lo tanto, el origen del movimiento distintivamente norteamericano dentro de la pintura moderna no es
ningln misterio. Nos falta Unicamente indagar como echo raices en tierra estadounidense. La semilla fue impor-
tada de Europa, la planta que florecid, norteamericana. éLo fue en verdad? éSe llevd sdlo la semilla, o la planta
toda? (p. 51).

2.21. El APOII'JCl'CiSfT)O Enlazando con la primera idea expuesta debe considerarse la neutralidad americana res-
lmpos’cado pecto a los conflictos europeos hasta su intervencién activa en la Segunda Guerra Mundial en

1941, afio de la invasién de la URSS por Alemania y del ataque japonés en Pearl Harbour. Es un

hecho evidente que los artistas del viejo continente huyen del contexto europeo y se trasladan a

focos neutrales entre los que destaca el norteamericano por varias razones: su situacion geogra-



5. Wolfe (1976) describe estos cenaculos: el
primero en torno a Hans Hofman como "avan-
zadilla de el arte por el arte y de la pintura
abstracta"; un segundo capitaneado por el es-
cultor Ibram Lassaw que incluia a Ad Reinhardt
y Josef Albers (profesor de la Escuela de la
Bauhaus en Weimar) que actuaba como patro-
cinador del arte abstracto europeo; un tercer
grupo llamado el de los Diez y un cuarto en
torno a John Graham; como ultimo nombra al
grupo compuesto por Roberto Matta, William

Baziotes y Jackson Pollock (p.59).
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fica alejada, y su proyeccion como espacio libre de los fuertes condicionantes tradicionales de la

cultura de la vieja Europa.

Tom Wolfe (1976) narra de forma Unica los entresijos de la sociedad artistica neoyorquina de los
afos 30 y su organizacion mediante pequefios cenaculos que, en esos afios, huian de sus pro-
pios camaradas de izquierda. A este respecto distingue varios focos® que "se convirtieron des-
pués de la guerra en el cenaculo de los cenaculos, la Escuela de Nueva York , o la Escuela de la

Calle Diez, creadores del Expresionismo Abstracto" (p.59).

La cohesion de artistas de la Escuela de Nueva York, en principio, libre de limitaciones ideolo-
gicas, confiere a este espacio de una peculiaridad significativa frente al contexto europeo de en-
treguerras. Al margen de esos condicionantes politicos, los artistas norteamericanos y los euro-

peos que trabajan alli se unen por el espiritu de su tiempo, el Zeitgeist (Ashton, 1988, p. 15).

Sin embargo, puede ser considerado un apoliticismo "impostado" en la medida en que:

Entre los factores que ayudaron a dar forma al expresionismo abstracto y a asegurar su éxito destaca, en pri-
mer lugar, el lento proceso de desmarxizacién y mas tarde despolitizacion de ciertos grupos de intelectuales an-
tiestalinistas de izquierdas de Nueva York a partir de 1939 en adelante, combinado con la rapida ascension del

sentimiento nacionalista durante la guerra (Guilbaut, 2007, p.14).

Este hecho se hace verdaderamente trascendente al finalizar la guerra, proceso que a Guilbaut

(2007) interesa especialmente: "lo que si me interesa es la forma en que el publico reaccionaba
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a la imagen de la amenaza soviética forjada por el gobierno y los medios de comunicacion" (p.
33).

Tras la intervencion americana en Europa y la demostracion del poder manifiesto en la victoria,
Estados Unidos junto a la Unidn Soviética se sumergen en un conflicto en el que una de las ba-
zas americanas consiste en la difusion de una imagen cosmopolita, poderosa y de valor cultural
como apoyo al poder politico y econdmico. Serge Guilbaut (2007) evidencia la relacion de reci-

procidad entre arte y politica:

Los pintores de vanguardia, ahora individualistas ““neutrales™ politicamente, articularon en sus obras unos va-
lores que fueron posteriormente asimilados, utilizados y adoptados por los politicos, con el resultado de que la
rebelién artistica se transformé en una agresiva ideologia liberal. La nueva pintura estaba hecha a semejanza

de la nueva Norteamérica, poderosa e internacionalista pero preocupada por la amenaza socialista (p. 369).

La division geografica internacional en los bloques mencionada adoptd artisticamente formas
opuestas ya que: mientras en América triunfaba una vision abstracta, politicamente correcta y
de apariencia neutra, las manifestaciones artisticas a la Union Soviética utilizaban el realismo

socialista como contestacion.

Esta nueva estructuracion no es la Unica consecuencia de la intromisién de la esfera politica en
la cultural. Ya se ha visto a comienzos de este capitulo como el gobierno americano a través de
acciones concretas impulsa la vida artistica en la busqueda de un producto netamente nacional,

pues bien, estas intervenciones daran frutos insospechados: ademas de la revelacidon del Expre-



2.2.2. Origen & Originalidad

6. Un hecho representativo de esta bifurcacion
de intenciones es la decisién del Museo de Arte
Moderno de apoyar la vertiente europeista
frente al Museo Metropolitano por dar difusion

al arte académico americano.
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sionismo Abstracto que sera utilizado como arma propagandistica durante los primeros afios de
la Guerra Fria, tras la segunda Guerra Mundial, los Estados Unidos se alzan como aduanero de
las artes a nivel internacional. Guibault (2007) fundamenta la razén del uso politico de este mo-
vimiento en su aparente neutralidad: “Debido a la autoprogramada neutralidad de la vanguar-
dia, fue muy pronto empleada por las agencias gubernamentales y las organizaciones privadas

en la lucha contra la expansion cultural soviética” (p. 25).

A pesar de un comienzo infructuoso por el revuelo generado tras el Armony Show, el aura
del arte europeo eclipsa el panorama americano de forma fulgurante ya en las primeras décadas
del nuevo siglo, y por tanto las creaciones de artistas como Edward Hopper y Edwin Dickinson.
Con anterioridad ha sido mencionada la vertiente regionalista que impera en los vastos territo-
rios americanos durante las tres primeras décadas, sin embargo, de forma paralela a estas crea-
ciones impulsadas, en parte, por la inercia, emerge una consciencia de vanguardia suscitada por
el sentimiento comin de determinados artistas norteamericanos con los parisinos de principios
de siglo: al negar la tradicion inmediatamente anterior, inician una busqueda de un arte mas

auténomo vy libre de las ataduras que ellos soportan®.

El referente europeo era incuestionable pero pronto, su sombra artistica, se convirtié en una
losa demasiado pesada durante las primeras décadas y, tal como dictamina Serge Guilbaut

(2007): "la independencia de Paris se convirtié en el factor fundamental" (p. 315). Es tal la de-
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pendencia del arte europeo en estos afios que el artista que queria gozar de tal calificativo habia

de atenerse a esa nueva concepcion del arte empaquetada y enviada desde el viejo continente.

El mismo autor, a propésito de la division instaurada en el seno norteamericano y protagonizada
por los grandes museos por potenciar el auge de la tradicion autoctona, intenciéon que represen-
ta el Museo Metropolitano (vertiente aislacionista) o fomentar el internacionalismo que propone
el Museo de Arte Moderno, conectado con las creaciones europeas, incide en esta diferencia de

tradicion cultural entre los bloques que se suceden el reinado artistico:

Los pintores vanguardistas norteamericanos no tenian una tradicion de polémica propia en que apoyarse y por

ello hicieron uso de elementos ideoldgicos sacados del troskismo, el surrealismo y otros movimientos. Usaron

estos elementos para establecer una justificacion tedrica de su propia postura, con la que podian responder a

una nueva situacion social (Guilbaut, 2007, p.104).

Fig.: 10. EDWARD HOPPER.

Habitacion de hotel, 7957, Esta investigacion no trata de describir las relaciones interpersonales que permitieron la co-
nexidén entre los sectores europeos y norteamericanos. Otros autores’ ahondan en la evidente
influencia que artistas como Braque, Picasso, Léger, Mondrian o Kandinsky ejercieron en el pa-
norama de vanguardia neoyorquino. Tanto es asi que Dore Ashton (1988) corrobora como "casi

todos los artistas neoyorkinos tenian a gala anunciar su admiracion por ciertos artistas europe-

7. Tom Wolfe profundiza en los entresijos sociales , , L. . "
o B _ ) os, la mayoria de los cuales venian de tradiciones totalmente divergentes" (p. 13). A estas con-
que propiciaron la creacion del estilo genuino

americano y muestra incluso los vinculos perso- fluencias debe sumarse el valor de las importantes corrientes de pensamiento que, del mismo
nales que habian de encontrar repercusién en el modo, cruzan el atlantico, tales como el caracter emocional imbuido en el arte, directamente

arte.



8. Esta expresion hace referencia al titulo de
la obra de Valeriano Bozal y que remite al
analisis artistico de ambos focos (europeo y

americano) en el periodo de posguerra.
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relacionado con la publicacion de la Interpretacion de los suefios de Freud en Nueva York en
1915.

La sensacion de inferioridad artistica derivada de esa dependencia sostenida en el tiempo, llevd
a que algunos vieran la Gran Depresion como: "el tan esperado cataclismo del cual podria surgir
una América humanista" (Ashton, 1988, p. 31). Para el reducto de artistas afincados en Nueva
York y en pugna con la tradicion, s6lo un momento de conmocién extrema era capaz de llevar al
arte a su catarsis, a la desestructuracion de todo lo anterior que, ademas, ya no tenia sentido.
Paraddjicamente, el origen del producto netamente americano broté de la crisis en la que se
sumid Europa en los anos del conflicto y de posguerra, ya que la incapacitaron para abanderar

con la suficiente vitalidad la vanguardia de un arte hostigado por los acontecimientos.

En la materializacidon que el arte norteamericano hace de la abstraccién mediante la via expre-
sionista, deben considerarse ciertos factores que determinan un camino inexorable para el arte
que Paris no podia protagonizar en el tiempo del estupor®. Sin embargo, la raiz europea, germi-
nada en el nuevo continente, estaba libre de la obligada respuesta que el artista debia proponer
en territorio europeo. Alli era imposible mantenerse al margen de la destruccién cuando la con-
dicion humana mostraba su cara mas hostil, mas oscura. De ahi devienen un gran nimero de
tendencias politizadas del arte como la version berlinesa de dada o las obras puntuales que a
este respecto crean artistas que, hasta ese momento, no habian participado activamente en la

contestacién: baste citar la paradigmatica obra de Picasso: Guernica, de 1937.



9. Valeriano Bozal se posiciona claramente en la
propia eleccion del titulo de la obra cuyo frag-
mento acaba de mostrarse. En e/ tiempo del
estupor resulta ilegitimo recurrir a condicionan-
tes como el entusiasmo que abandera el expre-
sionismo abstracto. De este modo enlaza con el
poder de la "consciencia" que en este capitulo
se da a este movimiento artistico como produc-
to elaborado en gran medida por factores aje-

nos al arte.
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Despierto, J.P. (1991), utiliza la expresion "de un arte de repoblacion a otro de reforestacion" (p.
476) para hacer manifiesta las diferencias en las condiciones de creacion artistica de ambos

frentes. Con ello cuestiona la base europeista del arte americano posterior al expresar:

Mientras Norteamérica recibia lo mejor del arte europeo —soélo en arquitectura llegaban Mies van der Rohe,
Marcel Breuer y el mismo Walter Gropius—, la URSS se vaciaba de talentos o de ilusiones. Vasily Kandisky y An-
toine Pevsner (que se nacionalizaria francés, de ahi la forma de su nombre), emigrarian entre 1921 y 1923. En
1934, el Primer Congreso de la Unidn de escritores soviéticos definid la necesidad del «realismo socialista», su-
primiendo radicalmente todo concepto «plural», esto es, «inutil» del arte. Nacia asi la Unién de los Artistas de la
URSS, simple funcionariado de quienes estaban obligados a copiar al dictado el arte oficial si es que querian se-
guir escribiendo «algo». Todo esto expone las diferencias entre un arte de repoblacién (abierto al mundo) y un
sentido de desforestacion del arte, esto es, de aniquilamiento de todas las formas artisticas que no sean las
productivas. La URSS se convirtié en un monumental y letal bosque de eucaliptos depredadores del arte. (p.
476).

Valeriano Bozal (2004) ahonda en estas profundas diferencias y expone la incapacidad europea
de recurrir en sus creaciones a resortes romanticos o ingenuos: "los artistas europeos tenian
vedada la posibilidad de una nueva mitologia, y, en este sentido, cualquier pretensién romantica
parecia fuera de lugar"(p. 25). De este modo cuestiona de raiz la teoria de Greenberg encargada
de ensalzar esta via generada por el expresionismo americano en detrimento de las tendencias

"academicistas" europeas:

Entre el arte estadounidense y el europeo se abria una grieta que el empuje y el entusiasmo del expresionismo

abstracto no podia llenar, aunque por su éxito pareciera afirmar lo contrario. Sera necesario esperar el paso del
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tiempo para que uno y otro, el arte estadounidense y el europeo, encuentren el marco adecuado de su com-
prensién® (Bozal, 2004, p. 26).

5’ Un Prod ucto La figura de Clement Greenberg es intrinseca a cualquier estudio del arte norteamericano
en estas décadas vy, si se valora la hegemonia de estas manifestaciones, asi como la repercusion

Deﬁnido internacional de las teorias que promulga, debe ser admitida su consideracién como pieza clave
del panorama artistico internacional. En la importancia de la conciencia por el poder del arte en
estos afios, tal como defiende esta tesis, Greenberg detenta el poder de encumbrar o censurar
las actuaciones de los artistas del momento. Su actuacion, a modo de "policia aduanero de las
artes" (San Martin, 2004, p. 47) define los limites de lo que debe ser la creacién artistica nor-
teamericana de mediados de siglo. El mismo autor defiende la trascendencia de Greenberg al

manifestar:

Greenberg establecié algunos de los dogmas mas aceptados de la estética de posguerra en los Estados Unidos:
la especificidad y la autonomia de la obra de arte. Con el primer término se referia a la condicidn ensimismada
de la obra de arte, cuyo objetivo primordial consistia en indagar en lo que le era propio, algo asi como el ndcleo
constitutivo de su practica. Con el segundo llamaba la atencién sobre la actuacion independiente de las artes, la

blusqueda de una pureza y el rechazo de la mezcla. (p. 47).

A pesar del protagonismo de Greenberg, no puede obviarse la figura de Harold Rosenberg ya
que en torno a estos dos grandes tedricos se configuran los limites y preceptos del arte. Ambos

promulgan la pureza como precepto base:



10. El uso que Greenberg hace del término
"primitivo" difiere de la acepcién mas generali-
zada aplicada a civilizaciones en sus primeros
estadios de desarrollo, con él hace referencia a
un tipo de arte popular que prolifera con la

época industrial.
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La honestidad sin talento quizé sea una honestidad incompleta, como la honestidad de la pintura “primitiva”~,
como la honestidad incluso de Henri Rousseau (El Douanier), que uUltimamente ha empezado a aburrirnos un
poco. La honestidad completa tiene que ver con la pureza o la ingenuidad. La verdad plena es inalcanzable por

la ingenuidad, y el artista completamente honesto no es puro de corazén'® (Greenberg, 2002, p. 169).

Estos tedricos, en una labor sin precedentes por encumbrar un tipo de creacién artistica que
ellos mismos contribuyen a instaurar (proceso que en décadas posteriores la evolucidon del arte
normalizard), consideran este fundamento como la Unica alternativa posible para superar la in-
tencion de la vanguardia norteamericana de seguir los pasos de la europea. Era necesario su-
perar la abstraccion importada de Europa y esa aportacion sustancial pasaba por la pureza de la
pintura plana que, para Clement Greenberg, se convirtié en el objetivo primordial: "habia que
borrar las huellas de todos los escombros dejados por la pintura pre-moderna" (Wolfe, 1976, p.

64). El mismo autor explica de forma esclarecedora la intencidon de Greenberg:

Los efectos tridimensionales eran pura ilusidén (et ergo ersatz). Un cuadro era sélo una superficie plana con pin-
tura. Los primeros abstractos habian demostrado comprender la importancia de lo plano sélo por haber pintado
en dos dimensiones, pero no supieron ir mas alla. Siguieron permitiendo que la pintura dividiera netamente
lineas, formas, contornos y colores, como en los dias pre-modernos. Se necesitaba pureza, un estilo en el que

lineas, formas, contornos y colores se unificaran en la superficie plana. (Wolfe, 1976, p.64)

Esta incidencia en la pureza formal partia de Greenberg, sin embargo, en 1952 Rosenberg alna
un aspecto que hasta ahora este tipo de creaciones habia olvidado: el aspecto emotivo. La solu-

cion llegd de manos del "Action Painting", término revelado en un articulo asi llamado publicado
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en Art News en 1952, precisamente como contestacién a esta diatriba: aportar la emocion sin

necesidad de recurrir a recursos realistas.

A partir de este momento se inicia una etapa en la que el valor de la teoria, sustentado en
axiomas como pureza, abstracciéon o emocion, relega cualquier creacion emergente al margen de
estos postulados, que constituian los pilares del arte genuino americano y que los estamentos
gubernamentales estaban dispuestos a financiar. Esta suma de factores ldgica (lo formal y lo
emotivo) nacio, por tanto, de un grado de consciencia que ha de ser considerado. De hecho,
responde casi a una estrategia de accidon para impulsar el arte 0 mas bien un cierto tipo de crea-
ciones de un contexto determinado, y asi elevarlo a la categoria de arte supremo, el arte del
momento, de forma que universalice dicha categorizacién. Valeriano Bozal (2004), ademas de la

revision artistica del pasado que propone afirma:

El peso especifico del expresionismo abstracto, su radicalidad estilistica, pero también el apoyo politico, econd-
mico y cultual con el que contaba, han sido factores decisivos en la comprension del movimiento histérico. Fue-
ron ya factores decisivos en el desarrollo de ese movimiento y sélo ahora parece posible iniciar una revisién que

se niegue a aceptar aquel modelo polémico (p. 24).



3.1. El Expresionismo
Abstracto

11. En este punto es necesario diferenciar los
conceptos de pintura de accién y expresionis-
mo abstracto ya que no son exactamente lo
mismo. La primera expresion hace referencia
al caracter gestual protagonizado por Pollock,
sin embargo, la abstraccidon expresionista in-
cluye otras concepciones entre las que debe
destacarse la via que, de manos de Rothko,
propone la organizacion del cuadro mediante
de campos de color, en cuyo uso (del color)

reside el valor expresivo.

12. Desde el mismo momento en que la accidon
creativa, el proceso de trabajo, como bien
determina la calificacion de pintura de accion,
se convierte en objeto de arte, su valor, tal

como era entendido, comienza a quebrarse.
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El analisis que esta investigacién propone del Expresionismo Abstracto hay que situarlo
en un contexto simbdlico. Es decir, la intencion no es hacer un recorrido historiografico, en aras
de reconocer obras y artistas que gozan ya de un elevado prestigio. La razon reside en analizar
los motivos por los que el arte adopta en ese nuevo escenario esa materialidad concreta y sope-
sar el valor inusitado que adquiere la creacidén plastica norteamericana a nivel internacional. Por
tanto, es esencial su estudio como fenomeno clave para el movimiento del arte hacia vias y es-
cenarios completamente nuevos que, ademas, muestran la descentralizaciéon del arte que esta

tesis defiende.

La importancia que en este capitulo se otorga a las manifestaciones realizadas bajo el halo de la
pintura de accién®! deriva del valor que adquiere en cuanto a los traslados focales del arte,
ademas de otras conquistas fundamentales tales como la incorporacion del valor del proceso de
creacién como parte fundamental de la obra®?. El expresionismo abstracto constituye una pieza
clave en el proceso migratorio del arte y, ademas, cumple unas funciones muy especificas para
la evolucidn artistica posterior: en la hegemonia del arte que promulga muestra, paraddjicamen-
te, el inicio de una era en la que el dominio real es imposible debido tanto a la dependencia del
arte norteamericano del europeo, como a la fragmentacién del monopolio artistico que ya se

habia iniciado.

En el entorno de esta investigacidén, la nueva formulaciéon de la modernidad en Norteamérica es

importante tanto como fendmeno que inicia la migracion desde tierras europeas, como por la
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consolidacién que evidencia en cuanto al alzamiento y reconocimiento de las creaciones nortea-

mericanas.

Incluso en la creacion de lo que se asume como un producto netamente americano, tal como se
ha sefialado, es facil desgranar cada una de las razones por las que, en cierta medida, resulta un
producto nuevo pero esperado, un producto autdctono de raices europeas. El ejemplo que sigue
apoya la tesis de esta investigacidon en su aspecto globalizador en cuanto a la influencia que ma-
nifestaciones artisticas ajenas y alejadas ejercen, desde hace décadas, en las creaciones propias
desde un grado de accesibilidad sin precedentes. De hecho, ejemplifica el cambio del artista y de
su concepcion del arte a medida que tiene a su disposicion un abanico de fuentes y recursos que
tiende a ampliarse de forma progresiva. Herbert Read (2000) considera ademas otras influencias
gue inciden en la configuracién de la expresién "genuina" americana y que, por lo tanto, partici-

pan de los movimientos migratorios del arte que esta investigacion propone:

Creo oportuno sefialar aqui que la cualidad distintiva de uno de los tipos de pintura moderna a la que llamamos
expresionismo abstracto viene de Oriente. Europa la recibié de Kandinsky, artista ruso que llevaba sangre orien-
tal en sus venas y se intereso toda su vida en el arte de Oriente; Norteamérica de los artistas modernos de la
costa occidental que conocian plenamente las artes del Pacifico. El propio Pollock se crié en California y desde
temprana edad ley¢ filosofia y religién orientales. Mark Tobey, nacido en Seattle, ciudad de la costa occidental
donde se observa una evidente influencia oriental, estudié profundamente el arte asidtico durante una prolon-
gada estancia en el Japon. Toda expresion capital de la pintura norteamericana contemporanea -pienso en la
obra de Clyfford Still, Frank Kline, Willem de Monintt, Philip Guston, Sam Francis- ha tenido relacion directa o

indirecta con el arte o la filosofia de Oriente. (p. 43).
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Se trata, por tanto, de un producto bien definido, creado desde un estamento conductista en el
qgue la accidn o intervencidon de tedricos como Greenberg actlan como impulsores condicionan-

do, en gran medida, el trascurso natural de la evolucion del arte.

La Unica alternativa para desvincularse finalmente del aura europea pasa por neutralizar la con-
mocion que marca a las creaciones del viejo continente, en las que, a la opcion independiente de
algunos artistas debe sumarse el uso indiscriminado que los fascismos estaban haciendo de la
pintura: "los fascistas estaban, de hecho, haciendo uso de la cultura y de la tradiciéon cultural de
mil maneras distintas, usando el arte, el cine y la literatura para sus propios fines y, lo que es

mas, de una forma muy convincente" (Guilbaut, 2007, p. 107).

En el planteamiento consciente norteamericano por eludir la realidad de modo que no eclipse el
entusiasmo despertado por el expresionismo abstracto, en esa neutralidad impostada, hay una
renuncia del arte a ser producto de su tiempo o, si se invierte la mirada: se inicia un proceso de
control sobre las manifestaciones artisticas que, lejos de alzarla como vanguardia, contribuye,

en cierta medida, a su academicismo.

Valeriano Bozal (2004), en relacion a Pollock y a su canonizaciéon de manos de Greenberg, expo-

ne cOmo:

El artista libre, vital, ingenuo, ocupaba el lugar del artista académico, tradicional, preocupado por el pasado. El
expresionismo abstracto empezaba de nuevo y empezaba desde cero, de esta forma rompia radicalmente con el
pasado. El peso de la tradicion vanguardista europea, que habia sido muy grande en la Segunda Guerra Mun-

dial, desaparecia en la pincelada auténtica de los nuevos artistas americanos (p. 19).
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Son varias las razones que condicionaron, bajo mi opinidn, la evolucién del arte moderno
en Estados Unidos hacia el expresionismo abstracto. Es incluso mas certero hablar de multiples
razones, tantas como las conexiones interpersonales entre artistas de los dos continentes que se
produjeron o como las infinitas revisiones del pasado inmediatamente anterior que se llevaron a
cabo. Esta investigacion destaca una serie de factores que, de manera incuestionable, contribu-
yeron a la configuracion de la verdadera vanguardia moderna en Norteamérica. Esta seleccion
guarda estrecha relacién con la tendencia a la eliminacién de barreras culturales y artisticas que

esta tesis sostiene.

La primera razon propuesta destaca la fascinacion de los artistas neoyorquinos por el arte mural
mexicano. Este factor representa un elemento importante para los regionalismos del arte puesto
gue ejemplifica el proceso de ampliaciéon de concepciones de un entorno por las aportaciones de

otro inmediato, proceso que, por otra parte, ya habia tenido lugar en Europa con anterioridad.

Janson, H.W. (1991) afirma cémo "durante el tercer decenio de nuestro siglo, el centro del ex-
presionismo en el Nuevo Mundo fue México mas que los Estados Unidos" (p. 1111) y, con la
misma claridad, muestra el interés de estos jovenes pintores mejicanos por superar el pasado
precolombino y a su vez, la influencia que la obra de Gauguin tuvo para ellos en el contexto de

la revolucion:

Ella inspiré a un grupo de pintores jovenes que se lanzaron a la busqueda de un estilo nacional que encerrase el
legado del arte precolombino. Creyeron también que su arte debia ser ““del pueblo”> y expresaron el espiritu de

la revolucion en grandes ciclos murales pintados en edificios publicos. Aun cuando cada cual desarrollé su propio
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estilo personal, todos tuvieron un punto de partida comun: el arte simbolista de Gauguin. Este arte habia de-
mostrado hasta qué punto formas no occidentales podian integrarse a la tradicién de Occidente, y la calidad lisa

y decorativa se adaptaba mejor, ademas, a las pinturas murales (Janson, 1991, p.1111).

El arte, en su evolucion en el nuevo foco, adopta una forma nacida bajo un contexto regionaliza-
do: el mural, y aplica la extension de estas obras al formato del cuadro de vanguardia. Al mismo
tiempo, haciendo uso de ella, la descontextualiza al desvirtuarla de su condicionante contestata-

rio.

Dore Ashton (1988), describe la repercusién de los encuentros de Pollock con los murales de
Orozco: "Cuando los mejicanos irrumpieron en escena, levantaron tal controversia y tocaron
tantos ambientes, incluidos los mas ricos y pretenciosos, que su efecto fue pronunciado" (p.
61)%.

De este modo, el producto genuino norteamericano partié de del mural como formato netamente

americano, nacido de un arte mas regional y fruto del interés que en los artistas de izquierdas

americanos despertaban los revolucionarios sociales mexicanos. Aunque no conservan el conte-
Fig.: 11. DAVID ALFARO SIQUEIRQOS, Eco de

un grito,1957. nido revolucionario de estos artistas, si el impacto del mural y su poder. La conexion que posibi-

lita este encuentro entre neoyorquinos y mejicanos se establece a través de Los Angeles que, a
partir de los sesenta, se convertira en uno de los focos fragmentados del panorama norteameri-

cano.

13. La autora se refiere al ambiente de Holly- Sin embargo, hasta que la vanguardia de Nueva York logra la conjugacion que permitira su as-

wood. censo, se mantiene en pugna con los sectores del arte regionalista americano vinculado a la tra-



14. De forma paraddjica, el neodadaismo in-
mediatamente posterior, si hard un uso cons-
ciente de esos presupuestos desde un prisma
novedoso mediante la elaboracion de un pro-
ducto contestatario y que recoge la tradicion

nacionalista y regionalista.
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dicién de principios de siglo. Del mismo modo y, de forma antagonica, es consciente de que el
traslado cultural pasa por la asimilacion y la posterior superacion de la vanguardia parisina.
Clement Greenberg (2002) es conocedor de esta imposicion europea y por ello, como portavoz

del movimiento artistico, manifiesta en este fragmento publicado por primera vez en 1961:

Paris sigue siendo la fuente principal del arte moderno, y todo lo que ocurre alli es decisivo para el arte avanza-
do del resto del mundo, que es avanzado precisamente porque puede responder a, y extender, las vibraciones

de ese centro nervioso y esa terminal nerviosa de la modernidad que es Paris (p.141).

La misma publicacién pone de relieve, tan sélo unas reflexiones mas adelante, la verdadera in-

tencion del autor:

Nuestra pintura abstracta reciente parece anticiparse en dos o tres afios a la versidon francesa, pero dudo que
haya habido una aceptacion de la influencia americana por parte de los franceses (y tampoco me importa mu-
cho). La evolucidn del arte postcubista (o mejor, tardocubista) habia llevado a la pintura americana y francesa
al mismo punto y aproximadamente en el mismo tiempo, pero nosotros teniamos la ventaja de haber aceptado
antes que Paris las influencias de Klee, Mir6 y Mondrian, y de haber continuado aprendiendo (gracias a Hans
Hofmann y Milton Avery) de Matisse cuando los jovenes artistas de Paris no lo tenian en cuenta (Greenberg,
2002, p. 147).

La opcidon de la vanguardia de decantarse por la abstraccidon, abandonando la pintura represen-
tativa en torno a 1947, es otra muestra de la intencion de alejarse del arte regionalista origina-

rio* y, por tanto, es otro de los factores determinantes.
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La defensa que proponen se fundamenta en el precepto de que todo arte es fruto del contexto
en el que nace. Bajo esta premisa, incluso un arte que obvia en sus creaciones la realidad social,
es resultado del sentir colectivo. Esta génesis del nuevo arte americano deriva de una intencion
claramente despolitizadora en la que reside parte del éxito posterior: un producto de valor pro-
pagandistico, listo para exportar, no puede comprometerse politicamente en un escenario inter-
nacional devastado por los conflictos politicos. De ahi la importancia de la introspeccion de la
pintura, de la reducciéon a sus componentes internos. Frente al matiz comprometido que tifie
parte de las alternativas artisticas en este periodo, la abstraccion se alza como Unica salida posi-
ble en este contexto, por volver la mirada hacia el arte mismo obviando el exterior, y por la in-

ternacionalizacion que se le supone y que reside en la universalidad de su lenguaje.

Si los hechos acaecidos son considerados en su verdadera magnitud, es posible imaginar el espi-
ritu artistico imperante en Norteamérica en la década de los cuarenta. A pesar de los innegables
beneficios econémicos que el final del conflicto depard al nuevo y hegeménico continente, este
estado de sometimiento a las circunstancias politicas y a la desesperanza que venia de Europa,

hizo caer la balanza del lado menos comprometido.

En la revisién histérica que propone de Valeriano Bozal (2004) de este periodo, marcado por el
auge de la abstraccidon expresionista norteamericana, no queda espacio para la neutralidad: "Si
hay un rasgo que diferencia la pintura europea de la estadounidense, éste es la afirmacién del
otro, de que yo soy otro, de que todos somos otros y, asi, todos estamos implicados tanto en los

acontecimientos cuanto en la historia que a ellos ha conducido" (p. 16). Este autor aboga por la



15. Debe ser considerada de manera especial la
labor continuadora de la Bauhaus en Norteamé-
rica realizada por artistas como Josef Albers o
Lazlo Moholy-Nagy tras su cierre en Berlin en

1933 de manos de los nazis.
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autenticidad del escenario fragmentado europeo en el que "la pretensién vanguardista de un
sujeto libre era tan legitima como evidente el fracaso de la practica vanguardista para lograrlo"
(Bozal, 2004, p. 16). Con esto no desdefia a las creaciones que emergen en el tiempo del estu-
por, sino que explica la incapacidad de la vanguardia europea para permanecer como portadora

de la modernidad.

Ya se ha visto como la expresion artistica abstracta norteamericana se desarrolla desde princi-
pios de siglo a la sombra de los artistas europeos. Son muchos los factores que contribuyen a la
asimilacion de la abstraccion en este continente y entre ellas podemos destacar: la influencia de
los artistas mencionada por Greenberg'® o hechos puntuales pero verdaderamente significativos
como la publicacidon de la obra de Kandinsky De lo espiritual en el arte a mediados de la década

de 1940 en América.

Es importante considerar la abstraccién americana a partir de las dos grandes vias diferenciadas
que se inician y que tendran diferente repercusion. La abstraccion gestual, representada por
Pollock, Franz Kline y Willem de Kooning destaca en este estudio por su valor simbdlico, por el
éxito adquirido en su difusion como producto genuinamente americano a través de la emblema-
tica figura de Jackson Pollock. Sin embargo, la otra vertiente: color-field (campo de color), pro-
tagonizada por Mark Rothko y que deposita el valor expresivo en el color, al apostar por una via
de caracter mas reduccionista en la distribucién de las formas, fomenta un espiritu esencialista

que recogeran las tendencias minimalistas posteriores, por lo que no debe ser menospreciada.
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Ambas tendencias manifiestan una voluntad de renunciar a la tradicién europea ligada a lo bello

o lo acabado, tal como confirman estas notas de Clement Greenberg (2006):

A pesar de su aparente convergencia, hay diferencias cruciales entre las versiones francesa y americana del de-
nominado expresionismo abstracto. En Paris, se unifica y acaba la pintura abstracta de un modo que la hace
mas aceptable para el gusto medio (al cual yo me opongo no porque sea un gusto medio -al fin y al cabo, el
mejor gusto concuerda con él a largo plazo-, sino porque suele ir al menos una generacion por detras del mejor

arte contemporaneo). Por aventurada que pueda ser con sus imagenes, la Ultima generacion de pintores de

<

Paris aun busca la <<calidad de la pintura®> en el sentido convencional, ““enriqueciendo”> sus superficies con

pintura mantecosa y peliculas de éleo o barniz (p. 145).

La abstraccién, se alza asi como una forma de creacién universalizadora que, paraddjicamente,
y aun en nuestros dias, es sélo accesible a una minoria libre del discurso representativo del arte

mas tradicional.

La respuesta artistica a la industrializacién y al auge de la ciencia de la modernidad ya habia
adoptado una conciencia formalista en los albores del siglo XX en Europa de manos de las van-
guardias historicas, sin embargo, la preocupacién de la Escuela de Nueva York desdefia las alu-
siones a la dinamizacidn o las superficies pulidas en referencia al auge industrial. La variante
expresionista que germina alli y que establece conexiones con el artista al margen de la tradi-
cion clasica, lo hace de un modo singular, de manera invertida: mientras en Europa la via expre-
sionista supone una tendencia que contempla la introspeccién como Unica alternativa para el
individuo (estrechamente vinculada a la tesis de los regionalismos del arte), en Norteamérica, la

Unica opcidn para alcanzar la pureza que radica en la obra y en el artista, pasa por la libre eje-
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cucion, por el entusiasmo y la ingenuidad: se trata de un expresionismo mas templado. Es de

este modo como estos artistas adquieren un halo cargado de romanticismo:

No obstante, existen diferencias significativas entre los expresionistas abstractos y los romanticos del S. XIX.
Estos ultimos consignaron sus respuestas a la naturaleza mientras que los expresionistas abstractos intentaron
exponer de un modo directo, en el proceso pictorico, los hechos mudables de su experiencia creadora. Al hacer-

lo asi, se apropiaron del impulso romantico fundamental (Sandler, 1996, p. 62).

Segun Juan Pando (1991), en la "suma de la historia" (p. 478) que recibe Estados Unidos, deben
ser considerados artistas europeos como Breton, Marc Chagall, Dali, Max Ernst, Masson o Matta
que, al caer Paris en manos del nazismo, huyen al territorio neutral norteamericano. Si las pri-
meras incursiones abstractas ya se habian producido, su repercusion no se materializa en el ar-
tista americano hasta que no es necesario para él huir de la realidad agonizante que supone la
crisis del 29. El proceso de asimilacion del surrealismo sigue un destino similar: aunque los artis-
tas americanos tenian conocimiento de las acciones de estos artistas a través de figuras como
Pierre Matisse y Curt Valentin, no fue hasta la década de los cuarenta cuando vivieron la verda-
dera oleada surrealista. André Bretdon (2002), figura indisoluble a este movimiento, define el

concepto de surrealismo como sigue:

SURREALISMO: sustantivo, masculino. Automatismo psiquico puro por cuyo medio se intenta expresar, verbal-
mente, por escrito o de cualquier otro modo, el funcionamiento real del pensamiento. Es un dictado del pensa-

miento, sin la intervencidn reguladora de la razén, ajeno a toda preocupacion estética o moral (p. 34).
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Tras la Segunda Guerra Mundial, junto con los artistas citados, llega al nuevo continente el exis-
tencialismo francés que pone a la luz "un sentido de la fragilidad basica y de la contingencia de
la vida humana" (Sandler, 1996, p. 126), evidenciando la impotencia de la razén una vez de-
mostrada la fragilidad humana. También destacan en estos afios las conexiones con el psicoana-
lisis que establecen artistas como Pollock al que, tal como afirma Herbert Read (2000) "el con-

cepto jungiano del inconsciente colectivo le interes6 sobremanera" (p. 44).

Dore Ashton (1988) incide en el componente freudiano al valorar la influencia que La interpreta-
cion de los suefios de Freud, publicado por primera vez en Nueva York en 1915, adquirié en el

contexto americano:

Los cronistas de los quince afios siguientes nunca dejaron de resaltar el extraordinario éxito que la concepcidn
de la existencia de Freud tuvo en Estados Unidos, y mucho antes de que Freud hubiera convencido a sus cole-

gas médicos de la correccion de la interpretacidn, habia encontrado fieles partidarios en América (p. 57).

También Herbert Read destaca esta relacion y la impresion causada en Pollock tras el descubri-
miento del inconsciente. Ademas establece una distincion vital en cuanto al uso que ambos mo-
vimientos artisticos hacen de este componente que oscila entre el impulso automatico de los
surrealistas y el origen ligado a la "necesidad del artista" de los expresionistas abstractos: "De-
bemos tener cuidado de hacer una diferenciacion entre el interés por el psicoanalisis nacido de
una actividad pictérica espontanea y la actividad pictérica espontanea inspirada por el conoci-
miento del psicoanalisis (Read, 2000, p. 44). Es tal la conexion entre surrealismo y expresionis-

mo abstracto para este autor que afirma como:
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El paso del surrealismo al expresionismo abstracto (denominacién mas general en la que incluyo la pintura de
accién) significé el abandono de una idea doctrinaria y literaria sobre el papel que toca a lo inconsciente en el
arte y la adopcion de lo inconsciente como base de un método pictdrico y fundamentalmente pragmatico (Read,
2000, p. 44).

Es importante especificar que la influencia de este movimiento europeo no se produce en su to-
talidad, ya que las versiones surrealistas vinculadas a la figuracion, cargadas de connotaciones
"académicas", son despreciadas por su apariencia obsoleta. Sélo dos aspectos son asimilados
como propios por los expresionistas abstractos: por un lado el fundamento tedrico, las raices;
por otro el modo de actuacidn, la forma de conseguir que emane libremente el interior del artis-

ta: el automatismo. Fue de este modo como:

Los pintores del gesto rehusaron preconcebir significados concretos, considerando el proceso pictdrico como una
blUsqueda intensa e improvisada de las imagenes de sus experiencias creativas. Opinaban que si, durante el

proceso pictdrico, seguian los dictados de sus pasiones, el contenido surgiria al final (Sandler, 1996, p.122).

El gusto cultivado por las culturas primitivas en Europa en los primeros afios del siglo también
emigra a territorio norteamericano en esas raices a las que ya se ha hecho referencia en diferen-
tes ocasiones. A través de la influencia surrealista llega el interés por el mito implicito a la con-
cepcion jungiana del inconsciente colectivo. Esta revision y reconsideracién del pasado favorece
la sucesion de importantes exposiciones que contribuyen a asentar los nuevos preceptos del ar-
te. Algunas de ellas son: “Arte negro africano” en 1935, “Pinturas rupestres prehistéricas en
Europa y Africa” en 1937, “Veinte siglos de arte mexicano” en 1940 u “Origenes ancestrales de

la pintura moderna” en 1941. A estas iniciativas siguieron otras fundamentadas en el movimien-
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to artistico llegado de Europa. Herbert Read (2000) manifiesta que: "Entre 1939 y 1945 (el pe-

riodo de la guerra) podemos contar siete exposiciones en Nueva York solamente" (p. 51).

En el producto emergente y genuino americano confluian elementos determinantes para el rele-
vo de la vanguardia en Estados Unidos tales como: el uso de una abstraccién y el expresionismo
gue aunaba la tradicion europea en una simbiosis mas o menos novedosa (deben recordarse las
abstracciones liricas de Kandinsky), originada por el impulso del automatismo surrealista y ma-

terializado a través de un formato libre de la tradicién europea, el mural.

El producto genuino era mas o menos netamente americano. Herbert Read propone la siguiente
reflexion en relacion a la sensacion artistica americana en esos afios, que enlaza directamente

con la teoria de la disipacion de los regionalismos del arte que manifiesta esta investigacion:

El arte que nos ocupa no es el de América, Europa o el de Japdn: los medios de comunicacion del mundo mo-
derno, especialmente la palabra y la imagen impresas, han borrado las diferencias netas de raza y pais. El arte
es uno, y siempre lo ha sido en sus caracteristicas esenciales. Hoy en dia ya no cuentan las caracteristicas acci-
dentales, que son mas regionales que personales. No pretendo que se acepte complacientemente esta evolucion
inevitable, que es parte del precio que pagamos por una civilizacion tecnolégica mundial, pero lo que se pierde
en variedad se gana en unidad. Un mundo, un arte: la Unica alternativa es invertir el curso de la historia (Read,
2000, p.52).
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En general, esta tesis asocia al arte americano del periodo que nos ocupa (de un triunfo
internacional desmedido) un caracter general mucho mas "ligero" que el europeo en cuanto a la
autenticidad de sus resortes. Tanto es asi que el analisis que la actualidad permite, y que este
estudio propone a partir de una suficiente perspectiva sobre los hechos acontecidos, conviene en
la revalorizacion del pop como verdadero producto genuino y como marcador de una inquietud
nueva en arte que enlaza con la sociedad que lo genera, a pesar de que aun prevalece una con-
cepcidn de este movimiento artistico en exceso superficial. Por ello, la segunda fase que propone
este capitulo, inicia una fase que incide en la importancia del neodadaismo como factor clave en

el proceso de desmaterializacion del arte.

El reinado del expresionismo abstracto fue muy breve. Para constatar su fugacidad basta con
atender a dos hechos significativos en la evolucién del arte americano: por un lado el triunfo del
expresionismo abstracto a principios de los 50; por otro el despertar del pop art en 1958 a raiz
de la exposicién individual de Jasper Johns organizada por Leo Castelli. Algunas de las razones
gue causaron ese caracter efimero se deben, por una parte, al sometimiento formalista que, de
manos de Greenberg, minimizaba las posibilidades de apertura del arte a nuevas vias creativas.
Otro de los motivos que condicionaron su breve temporalidad reside en la propia estructura del
movimiento en torno a un ndmero mas que reducido de artistas -mas bien exclusivo-, lo que
actuaba en contra del incipiente proceso de mercantilizacién del arte que se estaba gestando y

que, a su vez, favorecia la expansion universal del producto genuino americano.
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Las razones citadas, unidas a factores de diversa indole, como el cambio en el ciclo del arte ini-
ciado con las primeras vanguardias europeas, imprime al expresionismo abstracto una caducidad

muy temprana.

El panorama social de la primera mitad del siglo XX, imbuido en conflictos de graves repercusio-
nes y que en arte se materializa a través de la introspeccion surrealista, abstracta o expresionis-
ta, da paso, en la segunda mitad, a un periodo caracterizado por la contestacion social que recu-
rrird a la revision de sistemas representativos tradicionales y a recursos conceptuales complejos

en los que la obra de arte excede cualquier catalogacion respecto a los pardmetros anteriores.

El analisis historiografico de este espacio temporal corrobora, tal como se ha expuesto, la susti-
tucion del fendmeno de la progresion del arte por el de digresiéon. De este modo, tras un periodo
de marcado caracter abstracto, llega un contrario que propone la via figurativa como Unica al-
ternativa contestataria del arte a la situacién social de la que no puede apartarse por mas tiem-
po. En su caracter figurativo, el pop incorpora el establecimiento de una iconografia estadouni-
dense mediante la que el producto cultural autdctono se sirve ahora de una imagen propia que
exportar que denota y connota los valores americanos y que el arte de décadas posteriores no
dudaria en potenciar, como muestran las obras de Richard Prince. El recurso a elementos de la

cultura popular adquiere verdadero sentido en el escenario norteamericano, cuya situacion

econdmica difiere, en gran medida, de la europea tras la Segunda Guerra Mundial. Alli, el racio-

Fig.: 12. RICHARD PRINCE, (Cowboy), namiento y la austeridad de los recursos no son compatibles con la vision que propone el pop
1989. art.
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El arte americano, a pesar de disponer de una cultura visual propia generada por el auge de la
industria cinematografica y publicitaria, tardd en recurrir a estos elementos diferenciadores. De
hecho, cuando lo hizo, no se limité a exhibir la imagen cosmopolita y amable que su situacion
privilegiada le otorgaba, sino sacd a la luz aspectos relacionados con la tétrica vision de la pos-

guerra.

Esa es una de las armas arrojadizas que el Pop propone para la superacion del mito artistico
americano estableciendo asi, en su propio seno, la verdadera consolidacidon de la ansiada cultura

genuina y, por lo tanto, la materializacion del sueno.

Por ultimo, ha de considerarse un requisito determinante en la configuracién del arte ya en la

década de los sesenta: el pop era mas nuevo.

Varios factores resultan determinantes en la ampliacién del arte que inicia el pop y que

confluyen en la fragmentacion focal que ya se detecta en su propio origen.

Hay cierta unanimidad en el origen britanico de esta tendencia neodadd de manos de Richard
Hamilton y su obra ¢Qué hace que los hogares de hoy sean tan diferentes, tan atractivos?, fe-
chada en 1956, de forma paralela al auge del Expresionismo Abstracto, lo que muestra ya una
incipiente tendencia a la descentralizacidén del arte, a una simultaneidad focal que poco a poco

se va consolidando.
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De forma progresiva a lo largo del siglo, el fendmeno de la alternancia de determinados territo-
rios artisticos, sera revelado por el de la simultaneidad o la multifocalidad tan propia de la era
posmoderna. Entre los factores impulsores del pop como simbolo, a su vez, de este hecho, des-
tacan tres que compendian el proceso: el sometimiento econdémico, el fin del monopolio del ex-

presionismo abstracto, y las brechas visibles que las obras abstractas comienzan a mostrar.

El arte pop, desde su nacimiento, guarda un vinculo verdaderamente significativo con el auge
econdmico americano de posguerra, que llega a Europa envuelto en un aura de entusiasmo al
gue algunos artistas pronto se acogen. De hecho, la década de los cincuenta supone para Norte-
américa el florecimiento econdmico que algunas estimaciones populares no dudan en calificar

como "el botin de guerra".

Las razones que Thomas Crow (2001) expone para el inicio del pop en Gran Bretafia no estan
faltas de un "componente de veracidad" (p. 39) ya que el auge de la cultura y de la economia
americana actuaron como estimulo para el impulso que la cultura y la precaria situacion indus-

trial europea necesitaban. El mismo autor estima que:

En la economia britdnica de los aflos CINCUENTA, que seguia abatida por la austeridad y el racionamiento, y en
la que el estado estaba suprimiendo deliberadamente el consumo y favoreciendo la reconstruccion a través de

las exportaciones, la cultura de la pobreza no tenia ningln atractivo exotico (Crow, 2001, p. 39).

El estimulo final partio de la posibilidad factible para el resurgimiento de Europa que proporciono
el Plan Marshall (1948-1952) y que, de manos de la hegemdnica Norteamérica, propicié la pro-

duccidn y el crecimiento econdémico.
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Ambos procesos, tanto el econémico como el cultural, protagonizados por ambas potencias y
basados en la supeditacion y el intercambio mutuo, muestran como la coyuntura bélica generd
un estado de continua mirada al otro lado del océano. En primer lugar, a principios del siglo,
impulsd a los artistas europeos a huir de la debacle; su posterior asentamiento en territorio
americano favorecio la asimilacion de la vanguardia parisina necesaria para el nacimiento de un
producto cultural representativo del ideal ansiado por el nuevo continente y, por ultimo, propicid
un estado de dependencia y de intercambio continuado en consonancia con la progresiva disolu-

cion de las fronteras entre naciones que aportan los avances tecnoldgicos.

Un segundo marcador lo constituye el hecho de que: si el paso inmediatamente anterior, que
corrié a manos del Expresionismo Abstracto, elevaba la libertad del artista -que se materializaba
en el espacio del cuadro (que no pictdrico)- a elemento configurador de la vanguardia moderna,
esa accion pronto perdié su fuerza. Quiza la raiz del problema radicaba en la carga depositada
en un numero reducido de artistas: la dictadura de la vanguardia abstracta perjudicé a un am-
plio espectro de creadores estadounidenses que se vieron sometidos a la tirania del action pain-
ting. El pop, como sucesor, contestaba al sometimiento del objeto artistico al plano del cuadro,

sin sospechar que la raiz expresionista mostraba ya una ampliacién a este respecto.

En relacion a esta idea, Arthur C. Danto expone una de las razones que impulsé a la abstraccién
expresionista y que ni Clement Greenberg habia detectado: en su intento de hallar la pureza

maxima, la materia pictorica, sobredimensionada por el modo de aplicacién, traia consigo una
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ampliacion interdisciplinaria: comenzaba un incipiente acercamiento a la escultura. Refiriéndose

a Greenberg afirma:

El habia definido el tema de la pintura como pintura, o sea como la creacién de objetos fisicos consistentes en
pigmento esparcido en las superficies planas con una cierta forma. Pero, casi dialécticamente, parecia que los
expresionistas abstractos también aceptaban muy fervientemente el imperativo materialista del modernismo. Y
al hacer eso, ellos violaban el mayor imperativo modernista de que cada arte debia mantenerse dentro de las
limitaciones de su propio medio y no usurpar las prerrogativas de cualquier otro arte o medio: a los ojos de
Greenberg el expresionismo abstracto se extendid mas alld de sus propios limites definidos hacia el dominio de
la escultura (Danto, 1999, p.116)

En la busqueda insistente de la pureza, a través de la liberacién de la representacion del espacio
pictorico que asociaban a la tradicion, y a través de la forma de acometer el acto creativo tradi-

cional, no atisbaron un giro ineludible que el arte pop estaba dispuesto a revelar.

El referente modernista que tanto habia preocupado en el contexto americano se aferrd, en pri-
mer lugar, al surrealismo pero, una vez que los recursos que éste proporcionaba parecieron per-
der su fuerza, el relevo llegd de manos de dada y la revelacion que este hecho proporcionaba
sepultaba cualquier duda sobre la superacidon de la tradicion europea: por un lado traspasaba el
16. La accién paradigmatica de Marcel Du- componente de liberacion que el expresionismo abstracto habia depositado en el artista, en

champ de elevar un objeto vulgar y cotidiano, Jackson Pollock, a la propia obra que, en cuanto objeto autdnomo, quedaba liberado de las ata-

libre de la tirania de lo estético a la categoria . . . , .
o . duras y la dictadura de la unidisciplinariedad*®. Por otro lado, la fuente dadaista, con sus accio-
de obra de arte habia, incluia una concepcion

de la obra como objeto al margen de cualquier nes y su irreverencia, suponia la apertura del arte hacia vias conceptuales que marcaran un

limite interdisciplinario. punto de inflexidn sin precedentes en la relacidén del publico con la obra.



4.2. Revision Neodad3

17. Resulta curioso cémo siendo el dadaismo pre-
cursor del movimiento surrealista, este proceso se
invierte y asi del surrealismo que conduce al ex-
presionismo abstracto se llega al dadaismo como

fuente subversiva.

18. Este es el caso de la desconsideracion de apor-
taciones como la de Francis Bacon en Inglaterra

que la actualidad ha rescatado.
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El capitulo siguiente incide en la compleja tarea de demostrar la multifocalidad cultural
que sigue al periodo marcado por la abstraccion expresionista norteamericana en cuanto al pre-
dominio de un movimiento artistico sobre los demas. El logro americano de acreditar su creacion
artistica mas alla de la escena europea supone una ampliacion territorial del arte occidental sin
precedentes al establecer un nuevo contexto que, paradodjicamente, propiciara la fragmentacion

general.

La eleccion de la contestacion a la via expresionista de manos del neodadaismo se fundamenta
en las razones expuestas en el punto anterior y en el intento de hacer visible la pérdida de ma-
terialidad del arte, la “desmaterializacion” de la obra respecto a la concepcion tradicional de

ésta, que propone la recuperacién de dada por encima de otras miradas retrospectivas®’.

Es evidente la simultaneidad temporal y geografica a nivel internacional de multiples tendencias
gue contestan al predominio expresionista, sin embargo, la eleccidén que esta investigacion esta-
blece esta condicionada por el andlisis del recorrido artistico conceptual y geografico que funda-
menta el fendmeno de la sustitucién del arte regionalizado por el global que se gesta de manera

progresiva.

En el panorama internacional, y por motivos diferentes, habia una necesidad por apartar los im-
pulsos asociados a la tradicion, a la que se sumaba ahora la intencidon de superar las creaciones
expresionistas vinculadas a los traumas generados por la segunda Guerra Mundial*®. Es el mo-
mento de dejar a un lado la via abstraccionista cuyo culmen supone la via expresionista ameri-

cana a la que se suma la abstraccion postpictérica posterior. El camino hacia la introspeccion del



CAPITULO 3: El Nuevo Escenario Del Arte. El Traslado Focal A EE.UU. | 187

arte iniciado a principios de siglo se perpetuara a través de nuevas tendencias que, como el arte
conceptual o minimalista, conciben una nueva relacién del publico con la obra cargada de con-

troversia.

La criba de la historia es a veces determinante para la valoraciéon de hechos complejos que,
guiados por intereses que permanecen ocultos en el momento en que se producen. Esta investi-
gacion propone destacar al neodadaismo por su relevancia para la progresion del arte coinciden-
te con el declive de la concepcion artistica moderna. La aparente superficialidad que adn hoy se
asocia al pop choca con muchas de las manipulaciones intencionadas de imagenes cargadas de

un hedonismo irdnico.

Es necesario concretar la relacion entre los términos pop y neodada para valorar la variante que
se manifiesta a partir de una misma fuente. La mirada retrospectiva pone el acento en lo dado,
en la revision de la funcion del arte y en el cuestionamiento de la figura del artista para contes-
tar a la sobrecarga lirica del expresionismo abstracto que, ademas, permanece desvinculado de
la sociedad. Sin embargo, un mismo punto de partida, la contestacion dadaista, adquiere diver-
sas materializaciones en relacion a los nuevos focos o contextos a los que hace referencia el si-

guiente punto.

Por un lado se genera una via contestataria que recupera el modo de actuar de dada en la que

destacan artistas como Robert Rauschenberg y Jasper John. El contacto con el collage dadaista
Fig.: 13. FRANCIS BACON. propicia una experiencia artistica basada en la asociacidon entre elementos existentes que de

Lying Figure (Figura tumbada) 1966. forma progresiva excede los limites de la pintura, de la bidimensionalidad. Este modo de actua-
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19. Es importante destacar que, a pesar de que el
pop art cuenta con la institucionalizada red de
coleccionistas y marchantes, no fue respaldado por

la élite tedrica del arte como su antecesor.
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cion del artista deriva en el auge del ensamblaje con creaciones que cuestionan el arte desde
sus entrafias y que afectan al producto artistico, convertido en artefacto vulgar; al concepto de
artista, al margen de la idolatria expresionista; y al espectador, desconcertado ante obras que
no enlazan con las estructuras referenciales que ya el expresionismo abstracto habia intentado

modificar.

Por otro lado destaca la vision neodadd que incluye al pop. Este, envuelto en una imagen apa-
rentemente amable, no duda en recurrir a técnicas que también cuestionan el hacer del propio
artista pero de un modo diferente: mientras la variante anterior critica la tirania del consumo
mediante el uso de materiales desechados, el pop se sirve de la industria de modo que, tras la
repeticion en serie y tras el uso de simbolos sociales que, de forma arbitraria, son ensalzados o

neutralizados, hay una conexion vital con el vinculo dadaista.

Esta manifestacion tardia del modernismo o precursora de lo posmoderno, saca a la luz una ico-
nografia exuberante, consumista y frivola que despertara el interés del contexto europeo, satu-
rado por el racionamiento y la austeridad. La nueva teoria, basada en la eleccién de motivos que
eran planos por naturaleza (como los comics) y que lograba ademas incorporar objetos reales a
la pintura moderna convirtiéndolos en objetos de arte, fue cuestionada desde su origen?®, tal

como refleja Tom Wolfe (1976):

Pero éno era eso realismo? De ninguna manera, todo lo contrario. Alloway, el inglés que acufié el término Pop
Art: los comics y marcas comerciales que gustaban a los artistas pop no eran representaciones de una realidad

externa. Eran sistemas hechos a base de los signos que habian llegado a ser un lugar comun en la cultura ame-



20. Este artista inaugura una etapa marcada por la
instauracion de una iconografia propia reflejo de la
sociedad de consumo norteamericana. La utilizacion
indiscriminada de productos de mercado y sus repe-
ticiones en serie constituye un legado no sélo en
cuanto al valor que asigna a objetos vulgares, sino
porque cuestiona el concepto de arte desde sus
estratos mas esenciales. El aura de polémica que
rodeé al artista no debe minimizar la trascendencia
de su legado ni reducirlo a aspectos vinculados con
la mercantilizacion del arte ya que su accion irdnica
arrastra una dura y fuerte critica del sistema cultu-

ral americano de los 60.
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ricana. Al ampliarlos y darlos al lienzo, lo que hacian estos artistas era sacarlos de su condicién de mensajes pa-

ra convertirlos en algo que no era mensaje ni imagen de la realidad externa (p. 99).

Por tanto, la revisién neodada que incluye al pop configura: en su nueva concepcion del artista
auténomo, libre de la voluntad de ilustrar los hechos; en su propuesta artistica a través de ima-
genes y materiales desechados por la sociedad de consumo; y en la dificultad del espectador de
acercarse a lo insdlito, una nueva concepcién del arte ampliada. Sélo tras este paso decisivo es
posible contextualizar las complejas manifestaciones conceptuales y las experiencias artisticas

materializadas en el cuerpo, en la tierra o en el entorno virtual del arte posterior.

A estos aspectos claramente trascendentales para la evolucién del arte se unen otros de valor
simbdlico que recubren a este periodo de un halo de controversia que aun perdura en la actuali-
dad tales como: el aura de extravagancia y espectacularizacién del artista que protagonizé, de
forma emblematica, Andy Warhol?°, o la dificultad de acercamiento del espectador a obras que

simbolizaban lo irrisorio de cualquier creacion tras la extrema sordidez de los hechos acaecidos.

Es fundamental destacar también la emergencia de otras acciones mas complejas que fructifican
en el ascenso del happening, la performance o el propio cuestionamiento de la perdurabilidad de

la obra de arte.



4.3. Dos Costas. En El
Seno Comienzan L3s
Bifurcaciones
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Con el traslado focal de Europa a Estados Unidos, ya se ha corroborado la "presion" que
el contexto con una fuerte carga o herencia artistica imprime a sus realizaciones. A pesar de la
consideracion del escenario americano a principios de siglo y en este estudio como virginal, las
décadas que suceden hasta que tiene lugar la bifurcacion en dos centros culturales sera decisiva

a la hora de configurar las peculiaridades que diferenciaran estos focos americanos.

Esta incipiente ramificacion del escenario resulta simbdlica en cuanto representa el valor que el
contexto ejerce en la materializacion del arte y, a la vez, la imposibilidad de permanencia de una

Unica alternativa artistica dominante a partir de la diseminacion focal.

De este modo, en el mismo seno de la modernidad, en la década de los cincuenta, se inicia un
proceso de descentralizacién del arte que poco a poco se ird ampliando a nuevos y viejos con-
textos, incluido el europeo. La actividad artistica y gubernamental unen sus esfuerzos y en esta
década la formacion de museos y colecciones en el escenario norteamericano gira en torno a dos

focos diferenciados: las costas neoyorquina y californiana.

A lo largo de la década de los cincuenta Nueva York ya se habia alzado con el distintivo de cen-
tro cultural internacional por antonomasia. En las décadas que siguen, a pesar de la multifocali-
dad que esta tesis defiende, sera indiscutible su valor como nucleo cultural dictaminando y dis-

criminando las creaciones que han de ser estimadas por la cultura globalizada.

Ya se ha comprobado la repercusién que la apertura de la galeria del italiano Leo Castelli en

Nueva York tiene para la acogida alli del arte pop que, si bien no contd con el apoyo de tedricos
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y criticos como su antecesor, inaugurd entre marchantes y coleccionistas un éxito sin preceden-

tes que no dudaron en captar los medios de comunicacion.

Mientras la costa neoyorquina se caracteriza por un panorama mas o menos calmado, la costa
californiana se configura a partir de unos presupuestos asociados a la marginalidad cultural que,
de partida, imprime la lejania del foco por excelencia: Nueva York. Este contexto, al margen del
prestigio de las actividades neoyorquinas, configura un arte de caracter mas contestatario, en
consonancia con la situacion politica y social que en la década de los sesenta culmina en accio-
nes como la manifestacion en San Francisco en mayo de 1960. La alternativa artistica california-
na, representada de forma cada vez mas importante por formas artisticas alejadas de la mer-
cantilizacién, contribuyd a la configuracién de una imagen vinculada a la contracultura. Este
hecho fue reforzado por la revisidon de la educacién artistica en Estados Unidos y por el auge de

la educaciéon universitaria gratuita:

En las universidades y los colegios que fueron surgiendo como respuesta a la demanda de la cada vez mas nu-
merosa poblacién del Estado se insistié en unos contenidos de las artes visuales que defendian la expresion per-
sonal y el desarrollo individual. Ademas, la educacién publica ofrecia a los artistas nuevo y abundante apoyo
econdmico, asi como posibilidades para exponer distintas a las que existian en los canales normales de la eco-

nomia artistica centrada en Nueva York (Crow, 2001, p. 77).

Esta sensacién se materializa en creaciones que recurren al collage y al ensamblaje como forma
de reutilizar los materiales y las fuentes artisticas ya consolidadas por la historiografia, en parti-
cular, en la revisiéon dada. Thomas Crow (2001) narra cdmo "a los artistas de California, que

llevaban mucho tiempo excluidos de la participacion en cualquier tipo de economia artistica real,
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les atraia la barata disponibilidad del collage y del ensamblaje" (p. 27). El mismo autor profundi-
za en su obra en las notables diferencias entre ambos contextos y determina asi el impulso dife-
rente que empuja a los artistas en el contexto de la costa oeste a experimentar el proceso crea-
dor rescatando la raiz dadaista: "A nivel cognitivo, explotaron esas técnicas con el fin de dotar
de sentido a su propia marginalidad, reciclando los desperdicios de la opulencia de la posguerra

en nuevos dispositivos provocativos y desviados de la norma" (Crow, 2001, p. 27).

La revision de dada pronto supera estos limites para albergar las creaciones nacidas bajo el im-
pulso de un artista vinculado a este movimiento pero que superd cualquier tipo de adscripcion a
una determinada manifestacién artistica: Marcel Duchamp. La repercusion de la primera retros-
pectiva de este artista organizada por el Museo de Pasadena en 1963, tuvo unas consecuencias
rotundas en los artistas californianos. A este evento siguieron otros similares en Europa, lo que

contribuy6 a una revalorizacién que la actualidad esta consolidando.

Al auge en Estados Unidos del Pop Art sigue, de forma destacada, el apogeo minimalista
que, con sus estructuras primarias, perfila el inicio del fin de la modernidad. Las tendencias aso-
ciadas a esta via y que, contemporaneas a ésta, obvian el contenido formalista que subyace a la
concepcion minimalista y que promulga un periodo de austeridad formal tras el agotamiento
producido por el pop, daran paso a otro tipo de experiencias ramificadas en el arte de la tierra o

el arte conceptual, que adquieren vital importancia en el territorio europeo. Estas acciones, vin-



21. Este acrénimo a partir del nombre de sus
lugares de origen: Copenhague, Bruselas y
Amsterdam, ejemplifica la extension territorial
de una misma practica artistica nacida en dos

contextos completamente alejados.

22. De forma puntual, y como ejemplo de la
ampliacién de contextos para el arte, resulta
también significativa la implicacién en el ori-
gen del pop en Londres de un grupo de artis-
tas australianos entre los que destaca la figura
de Sidney Nolan o el hecho de que en 1964,
un americano ganara por primera vez el pre-

mio que la Bienal de Venecia concedia.
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culadas en primera instancia a la escena americana, encuentran un paralelismo significativo en
Europa de manos de Fluxus que, en su intento de recrear el arte total a partir de la interdiscipli-
nariedad, y de su conexidén con dada, prueba la descentralizacion del arte de la que se ocupa el

préximo capitulo.

La dificultad de establecer una linea protagonista en un periodo en el que confluyen experiencias
artisticas como el op art, el minimalismo o la verdadera desmaterializacion del arte que supone
el advenimiento conceptual es clara, lo que muestra la diseminacion focal que, de manera irre-

versible, marcara el estado del arte en la segunda mitad del siglo XX.

Prueba de esta dispersion internacional son las muestras paralelas que una misma orientacion
artistica adquiere en contextos diferentes. Algunas de estas bifurcaciones tienen lugar a ambos
lados del océano y, al margen del lugar donde se originan, comienzan un periodo de intercambio
propiciado por la superaciéon de la visién regionalizada del arte de comienzos del siglo XX que
facilitan, de manera incuestionable, las mejoras tecnoldgicas. Algunos ejemplos significativos de
esta idea son: la correspondencia entre el expresionismo abstracto americano y manifestaciones
artisticas como las gestadas también bajo el influjo del surrealismo de manos de Cobra?! o el

equivalente neodadaista que el viejo continente denomina nuevo realismo??.

Las poéticas que emergen a partir de los sesenta y setenta enlazan ya con un tipo de arte nuevo
en el que intervienen factores diferenciadores como: el concepto de identidad, las acciones pro-
cesuales o las revisiones del pasado gestadas a partir de unos condicionantes nuevos, los de la

posmodernidad.
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Para El Arte 2
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Es un hecho constatado: el traslado focal que vive el arte de Europa a Estados Unidos
corresponde con el traslado del centro mundial de Paris a Nueva York iniciado tras la Segunda

Guerra Mundial.

La consolidacion de la vanguardia en el escenario americano pone en marcha unas reglas de
juego nuevas para el arte entre las que destaca la consolidacién de su valor como proyector del
potencial cultural de un pais. La hegemonia estadounidense inicia un ciclo en el que los paises
adquieren verdadera conciencia del valor comunicativo del arte para su sociedad y de forma ex-
tensible para ambito internacional. Esta idea, asumida o heredada de forma natural por las re-
giones europeas hasta ese momento, adquiere en este contexto un valor o un grado de utilidad

nuevo.

Estos nuevos impulsores del arte logran un producto netamente nacional sin olvidar su imbrica-
cion con todo lo europeo vy, tras una busqueda desesperada, llegan al nacimiento de una imagen
autoctona pero en constante didlogo con el pasado, lo que demuestra que era el Unico paso po-

sible para el avance del arte.

A esta nueva concepcién de regionalismo ampliado, en la medida en que es receptor y conoce-
dor de multiples vias anteriores, se suman nuevas conquistas para el arte y por tanto para su

materializacion que a continuacién se consideran:

-Se produce un giro trascendental en el mismo seno de la creacion en relacién a la consciencia.

Si ambas manifestaciones, tanto la europea como la norteamericana de la primera mitad
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del siglo XX, son fruto del momento en el que surgen, el segundo contexto, en su version
"despolitizada", asume una forma de afrontar la creacion artistica en relacion a la conse-
cucion de unos objetivos concretos, al margen de la antagdnica acepcion del arte por el
arte arraigada en Europa. Por tanto, se percibe una diferencia fundamental entre un arte
europeo: con una conciencia muy activa de la historia; y un arte norteamericano: mas

pragmatico, mas abierto hacia la actividad y mas centrado en la produccién de objetos.

Es manifiesto el esfuerzo americano por alejarse de la representacion por sus connotacio-
nes tradicionales. En este temor por evocar las realizaciones europeas imbuidas de un
humanismo hostil, paraddjicamente, dificultan el desarrollo del arte por el propio arte.
Guilbaut (2007) narra cémo:

La vanguardia retuvo restos de conciencia politica, pero desprovista de direccion. Su arte se habia va-
ciado de contenido politico por el uso del mito. Pollock, Rothko, Gottlieb, Newman -los pintores van-
guardistas que hablaban de su arte- no rechazaban la historia porque estaba alli con todos sus horri-

bles rasgos, intentando morderles el pescuezo (p. 210).

Para el mismo autor, estos artistas: "No evitaban los problemas de la época, sino que los
transformaban en otra cosa: transformaban la historia en naturaleza" (Guilbaut, 2007, p.
210). De este modo, el arte se libera en su apariencia de la carga limitadora politica que

afrontan sectores ajenos al arte.
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23. Como hecho paradigmatico de esta via de
contestacion social destaca el revuelo despertado
a raiz del mural realizado por Diego Rivera en
1933 para el Rockefeller Center que incluia un

retrato de Lenin.
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En relacion a esta idea deben exceptuarse las manifestaciones mejicanas cargadas de
controversia a las que ya se ha hecho referencia®. En estas creaciones la carga contesta-

taria se invierte alcanzando altas cotas de compromiso.

-El periodo analizado debe ser valorado en relacion al alto grado de teorizacion que el arte asu-

me de forma progresiva. Tom Wolfe (1976), afirma a este respecto: "El arte moderno se
ha vuelto completamente literario: las pinturas y otras obras so6lo existen para ilustrar el
texto" (p. 11). El periodo que ocupa a este capitulo es especialmente representativo de
esta idea en cuanto a que la teoria deviene de pensadores y no de los propios artistas. En
relacion a esta teorizacion -de indudable origen europeo-, destaca la fuerza del manifies-

to como texto no ya que apoya a la obra, sino que la precede.

Con el progresivo avance del siglo XX se produce un proceso paralelo en el arte en el que
la fundamentacion tedrica poco a poco ira suplantando a la iconografia tradicional en su
protagonismo, enlazando con la furiosa labor iniciada por las vanguardias artisticas de
principios de siglo. De cualquier modo, "ya no se basta la obra, sino que debe enmarcar-
se en las teorias que la fundamentan" (Marchan, 1994, p. 12), debe analizarse desde los
presupuestos que la originan. Si anteriormente, la obra representaba la reflexion de un
individuo concreto, que a su vez adquiria la forma de un objeto inventado, ahora el artis-
ta parte de un estimulo que genera en él una reflexion "materializada" y que, en la ma-
yoria de los casos, habra de completar el espectador, al que se le une la dificultad del

medio por el que le llega, al que no esta habituado. Es tal la repercusion de este hecho
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en el publico que, para M2 José de los Santos (2004) el arte "pierde su funcionalidad"
(p.35).

-Desde Estados Unidos emerge un valor nuevo como causa directa de elevar a la categoria de
arte al simple hecho de eleccidén y al proceso mental del artista, que fructifica en el mar-
cado caracter procesual del arte contemporaneo?*. Es fundamental la labor que los expre-
sionistas abstractos ejercen al poner el acento en el proceso creativo de |la obra de arte,
estableciendo asi una relacion entre obra y artista nueva y, de forma inédita, visible. Ja-
vier Chavarria (2002), describiendo el dripping que introdujo Pollock, afirma cémo "la su-
perficie del cuadro, siempre vertical, habia sido paisaje pero nunca terreno; nunca antes
un artista habia pisado la tela inmaculada y reverencial" (p. 18). Para el mismo autor la

trascendencia de esta accidén estaba en que:

Esta actitud tan irrespetuosa como fraternal del artista suponia una nueva vinculacién del artista con el
propio proceso artistico, que ganaba tal protagonismo que llegaba incluso a independizarse. De la idea
de la obra como resultado final se pasd a una idea de trabajo artistico que contemplaba y valoraba el
propio devenir (Chavarria, 2002, p. 20).

Este hecho, que enlaza con otras revelaciones como el ready made o el collage,
tendra graves repercusiones en el arte posterior. Uno de los cambios fundamentales del
arte actual parte de su génesis y afecta de modo directo a la comprension de la obra de

24 Esta tendencia sera desarrollada de forma mas manos del espectador. Giulio Carlo Argan destaca las consecuencias de la sustitucion del

amplia en el préximo capitulo. impulso creativo fundamentado en la teoria por el que potencia la poética, el hacer que
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-Ya se

inicia de forma emblematica Jackson Pollock. A este respecto, el mismo autor resulta cla-
rividente cuando afirma: "El artista existe, y existe porque hace; no dice lo que quiere
hacer en y por el mundo, pues le corresponde al mundo darle un sentido a lo que hace"
(Argan, 1975, p. 634).

ha mencionado cémo el expresionismo abstracto americano inaugura una etapa en la que
el arte de vanguardia es acogido en museos e instituciones publicas que, en una estrate-
gia politica, intentaran a toda costa mostrar sus tesoros nacionales a fin de labrarse la
imagen de pais no sélo poderoso econdémicamente, sino también rico en cultura. Este in-
terés o necesidad por buscar una imagen autdctona que demuestre su riqueza artistica,

deriva en una absoluta consideracion del arte como mercancia.

A la pregunta que hace Arthur C. Danto (1999) en torno a las razones del rapido ascenso
al triunfo del expresionismo abstracto, él mismo establece una razén fundamental al con-

siderar:

Pero pienso que una respuesta podria tener que ver con el hecho de que, en contraste con la pintura
tradicional, las telas del expresionismo abstracto sélo podian ser arte. No pudo jugar un rol social en
murales, por ejemplo, o encajar dentro del trabajo artesanal de la pintura tradicional. Tenia realmente
sus propios impulsos, externamente reforzados por los impulsos del mercado, y de ahi que haya existi-

do, mas que nada para ser coleccionado (p. 118).

La mercantilizacién del arte traia consigo la tirania de lo nuevo aplicada a la propuesta

innovadora de la obra de arte respecto a su contexto (ya de ambito internacional puesto
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que si no, no era lo suficientemente nuevo) y respecto a la forma de ejecutarla el artista,

libre ya de la supeditacién a lo acabado.

Esta denuncia de la pintura que se hacia en aquellos momentos en Norteamérica estaba en consonan-
cia con la tradicién de la vanguardia modernista. Lo esencial era ser moderno, encontrar algo “nuevo”.
Se daba la voz a la sospecha de que los artistas estaban empleando los trucos del oficio para permitirse
el empaquetar un producto sin vida pero acabado y listo para el consumo. Habia una energia nueva bu-
llendo en el pais, y ninguna obra realizada de acuerdo a los viejos moldes estériles podia albergar la
esperanza de capturarla. El nuevo arte, se decia, debia pues desconfiar de la facilidad y la pericia que
acompafa a las habilidades adquiridas, de las atrasadas técnicas del viejo mundo (Guilbaut, 1999, p.
90).

El marcado consumismo que caracteriza a esta época y que potencia la emergencia de lo
nuevo, a veces se traduce en la aparicion de un pseudoarte interesado en cuestiones ex-
clusivamente innovadoras, mas alla de su aportacion para el arte. De hecho, mucho de lo
que se produce ni siquiera llega a la masa, se queda en la élite la cual se rodea de pro-

ductos “triviales y kitsch”.

-Emergen nuevas gramaticas visuales e iconografia de la civilizacion de la imagen (baste citar

como ejemplo los recursos mediaticos del pop art).

-Con el expresionismo abstracto culmina un periodo de consideracion del artista que enlaza con
la concepcion romantica. Hauser A. (1975) muestra estas equivalencias en su caracteri-

zacion del Romanticismo:
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Huir de la realidad a un mundo ficticio, como una especie de ““escapada hacia la enfermedad””, era

algo completamente ajeno a la concepcién prerromantica del arte. El Romanticismo es el primero en
convertir en requisito de la creacion artistica la superacion de la realidad habitual y su rechazo en con-

dicidn de la perfeccion artistica, a la que se comienza a contraponer el éxito externo (p. 28).

El mismo autor ve en el Romanticismo un impulso mas acusado de romper con los con-
vencionalismos anteriores y asi manifiesta como los artistas romanticos, en esa busqueda
producen "la mas paralizadora de las convenciones: la busqueda de lo primitivo a toda
costa" (Hauser, 1975, p. 52) que, en el seno de la abstraccién expresionista, Greenberg
convertira en pureza. Con esta accion "el artista libre, vital ingenuo, ocupaba el lugar del

artista académico, tradicional, preocupado por el pasado" (Bozal, 2004, p. 19).

Valeriano Bozal (2004) comparte ese caracter romantico del artista creado por Green-
berg: "la concepcidn kantiana de genio, que alentd las propuestas romanticas en sus dife-
rentes versiones, reserva para éste la singularidad de lo excepcional, pero tiene conse-
cuencias para todos: todos desearian ser como él" (p. 21). El aura de Pollock residia en el
impulso y actuaba como simbolo del triunfo de su descubridor. La significaciéon de su ac-

cion determinaba la configuracién de un nuevo artista, netamente americano.

La asimilacién de la sociedad mediatizada que el arte pop manifiesta posteriormente, su-
pone un cambio trascendental en la concepcién que el publico tiene de la figura del artis-
ta, asi como para el propio creador, llegando a sus cotas mas altas en relacion con la fa-

ma que proyecta el artista, ahora parte visible del producto. Thomas Crow (2001) con-
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trapone lo que denomina el "viejo modelo", en referencia a los artistas del expresionismo
abstracto, a uno nuevo que se genera a partir de los sesenta que supone la "progresiva

profesionalizacion de los artistas" (p. 164).

Este hecho actia como un punto de inflexion a partir del cual se instaura un periodo do-
minado por el pragmatismo como Unica posibilidad de raciocinio que desemboca en la

concepcion que predomina en la actualidad.

-Este periodo perpetla la conquista de la vanguardia parisina de liberar al cuadro de las limita-
ciones representacionales. Hacia ya mucho tiempo que no era una imposicidén, sino la

simple eleccidn del artista. Greenberg (2002) a este respecto afiadia:

El cuadro se ha convertido hoy en una entidad que pertenece al mismo orden de espacio que nuestros
cuerpos; ya no es el vehiculo de un equivalente imaginado de ese orden. El espacio pictérico ha perdi-
do su ““interior>> y se ha hecho todo ““exterior>>. El espectador ya no puede escapar de su espacio re-

al para penetrar en ese otro espacio (p. 158).

-Esta enumeracion de cambios asociados al arte habia de encontrar una respuesta en la esfera
formativa del individuo, que se materializ6 en la Educacién Artistica®®. Fernando Hernan-
dez (2003) indica como a las vias que proponian una actualizacién del sistema siguié un

cambio de enfoque:

25. En 1947 se publica en Nueva York Desarrollo A estas visiones siguié (que no constituyd), después del triunfo aliado en la Segunda Guerra Mundial,
de la capacidad creadora de V. Lowenfeld, de una concepcién de la Educacién artistica basada en la necesidad de autoexpresion y libertad individual

repercusion internacional. que sirviera de contrapunto a las experiencias totalitarias vividas en Europa (fascismo, nazismo y stali-
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nismo) y que favoreciera el ideal de un individuo democratico, respetuoso de los diferentes puntos de

vista y portador de los valores que habian triunfado en la contienda bélica (p. 31).

Las grandes dimensiones de los hechos acaecidos y las graves consecuencias en Europa contri-
buyen a que la sustitucion como sede de Paris a Nueva York tenga lugar facilmente, sin dispu-
tas, en un proceso lento pero imparable. Serge Guilbaut resume este periodo con la siguiente

afirmacion:

La historia cultural del periodo de posguerra es la historia de la reconstruccion de la cultura norteamericana so-
bre las nuevas bases establecidas por los cambios en la economia mundial en general y en la economia nortea-
mericana en particular. Es la historia de una transevaluacion de los valores culturales, una re-evaluacién de los

signos culturales (2007, p. 25).









La narrativa de Greenberg es muy profunda, pero llega al final con el
pop, sobre el que nunca fue capaz de escribir sino desdefiosamente.
Llegé al final cuando el arte llegd a un final, cuando el arte, tal como
era, reconocio que la obra de arte no tenia que ser de ninguna mane-
ra especial. Empezaron a aparecer consignas como ~“Cualquier cosa
es una obra de arte®” o el de Beuys ““Cualquiera es un artista®”, lo
cual nunca habia sucedido en ninguna de las grandes narrativas que
identifiqué. La historia de la pesquisa del arte por la identidad filosofi-
ca habia terminado. Y ahora que eso termind, los artistas fueron libe-

rados para hacer cualquier cosa que quisieran.

Arthur C. Danto. Después del fin del arte.






CAPITULO 4.

LA
DESCENTRALIZACION
DEL ARTE

Con anterioridad se ha incidido en la dificultad progresiva de esta sintesis paralela a la
evoluciéon temporal de los hechos que suceden en torno a lo que este estudio denomina la des-

materializacion de la obra de arte.

En relacidn al otro eje de estudio de esta investigacion, el que atiende a la disipacion de los re-
gionalismos, es esencial destacar la fragmentacion que caracteriza al periodo que desarrolla este
capitulo en el marco de la extension territorial del arte tras la suma del espacio americano. La
metamorfosis del concepto desde lo local a lo general deriva de la simultaneidad de areas focali-
zadas que pugnan por el reparto del poder cultural una vez que Norteamérica ha cumplido su
objetivo de alzarse como configurador del panorama internacional a través de creaciones "neta-
mente" genuinas. En este proceso confluyen las intenciones de regionalismos de larga tradicién
como son el italiano o el aleman que, saturados por la "superficialidad" del arte americano, pro-

ponen alternativas que optan por la implicacién del arte en la vida.

El capitulo anterior anticipa la configuracién de un escenario ampliado para el arte occidental, el
norteamericano. El nuevo continente, que para los artistas europeos representaba la libertad de
la desvinculacién de los fuertes condicionantes artisticos o politicos europeos, se convierte, en
s6lo unas décadas, en el referente internacional por excelencia, y Nueva York, en sede indiscuti-
ble de la modernidad. Del mismo modo, se produce un fenédmeno interno de similares conse-
cuencias: el contexto americano pasa de una desconsideracidon generalizada hacia la actividad
artistica autdctona a principios de siglo, que permanecia vinculada a expresiones tradicionales y

aferrada a una visidn regionalista, a un subito y repentino interés por las manifestaciones pro-
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pias, sblo proporcional al descubrimiento del poder del arte en la consolidacion de una imagen
nacional fuerte culturalmente. Este traslado supone para el arte la anexion de un vasto territo-
rio, libre del peso de la tradicion y avido de nuevas experiencias, factores que confluyen en el
rotundo éxito del producto genuino americano. Sin embargo, una vez que el cambio de sede de
Paris a Nueva York se ha efectuado, y que el escenario del arte ha sido ampliado en nuevos
horizontes territoriales y experimentales, comienza la fragmentacién, tal como muestra la bipo-

laridad de las costas neoyorquina y californiana.

El culmen formalista que supone el Expresionismo Abstracto consolida una imagen norteameri-
cana que sera proyectada al resto del mundo; su contestatario, el Pop Art, a pesar de su carac-
ter claramente opuesto respecto a la expresion anterior, contribuye a fortalecer la imagen cultu-
ral de Norteamérica tan ansiada. Sin embargo, |la pérdida de credibilidad que conlleva su posi-
cionamiento y su sometimiento a condicionantes triviales para el arte tales como la superficiali-
dad del mercado, facilita la alternancia a otros ejes culturales que, como Berlin, destacan con
creaciones de un alto valor contestatario. Este transito por nuevos contextos no acaba con la
vanguardia americana, mas bien, todo lo contrario, tal como demuestra el auge del minimalismo
en Nueva York y la trascendencia de su accién para el arte europeo. Por tanto, la descentraliza-

cidon del arte comienza a hacerse efectiva.



1. El Compromiso
Del Arte

1.1. La Vieja Europa

CAPITULO 4: L3 Descentralizacion Del Arte

La tradicion europea en este periodo recupera parte de su hegemonia en arte no sélo a
través de significativas tendencias artisticas que relevan a Estados Unidos por su valor contesta-
tario iniciado ya por la costa oeste, sino que también viene determinada por la diferente lectura

que el contexto europeo hace los hechos que ha vivido en primera persona.

Del mismo modo que en las primeras décadas del siglo pasado, el arte inicia un giro o
migracion a un nuevo continente libre del peso de la tradicidn, libre de batallas que enfrentar, y
libre del entorno hostigado por los conflictos, llega un momento en que la complejidad del arte
gue comienza a surgir y que emerge de nuevas inquietudes, solo pueden solventarse en un te-
rritorio de larga tradicion. Los recursos para la permanencia en la vanguardia del arte de las
creaciones americanas pronto sucumben y la falta de sedimentacién histérica para acoger un
arte encriptado, conduce a la busqueda de lo nuevo en viejos contextos. Para Herschel B. Chipp
(1994), la tradicidn clasica ofrece a los europeos "puntos de anclaje contra los cuales el revolu-

cionario puede actuar con cierta seguridad" (p. 629). El mismo autor prosigue:

Ello contrasta con los norteamericanos contemporaneos, quienes, faltos no sélo de un oponente claramente de-
finido (como la Academia o el Salén), sino también del habito de teorizar en términos de categorias, tienden, en
sus creencias primarias, a confiar en la supremacia de los sentimientos y de las ideas individuales (Chipp, 1994,
p. 629).

209
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Desde el momento en que el arte inicia el camino hacia la desmaterializacion real, es decir, des-
aparece objetualmente para adquirir la forma de un concepto, el contexto americano se ve for-
zado a aceptar tendencias que so6lo Europa es capaz de acoger en su radicalidad mas extrema,

como ejemplifican las derivaciones conceptuales a través del cuerpo.

Los motivos para este giro hacia la hegemonia compartida pueden basarse también en que quiza
solo tiene una auténtica razon de ser el arte del compromiso en el terreno donde es verdadera-
mente necesario ese compromiso o quiza, sblo es posible la pérdida de fisicidad en un contexto

donde el factor del producto aun no tiene las dimensiones del escenario americano.

Este proceso de descentralizacion se lleva a cabo con el consentimiento americano que pasa por
el beneplacito del reconocimiento que los artistas europeos deben a la vanguardia iniciada por

ellos mediante el expresionismo abstracto, a la que siguen la revision dada y el arte minimalista.

Al triunfo del expresionismo abstracto y a la saturacion formal promulgada por Greenberg, si-
guieron manifestaciones de protesta a ambos lados del océano que eclosionaron de formas di-
versas. Roselee Goldberg (1996) afirma como "muchos artistas sintieron que no podian aceptar
el contenido esencialmente apolitico del abrumadoramente popular Expresionismo Abstracto" (p.
144).

Es asi como acaba el reinado del arte preocupado por sus reglas internas que aun el minimalis-
mo retoma y que en el contexto europeo parece inviable. Tanto Estados Unidos como Europa

necesitan un arte por lo social que, debido al pasado reciente, adquiere en este Ultimo entorno



1.2. Nuevos Y Viejos
Contextos

CAPITULO 4: L3 Descentralizacion Del Arte

mayor preponderancia y se materializa en creaciones como el arte povera a comienzos de los
setenta. Esta denominaciéon parte del critico italiano Germano Celant a través de su manifiesto
de Arte Povera vinculado a exposiciones que, bajo el mismo nombre, fueron presentadas en
Génova y Bolonia en los anos 1967 y 1968. En relacion al fendmeno de la critica en Europa,
Thomas Crow (2001) destaca la aparicidon de la figura del free lance, que: "descubren, agrupan y
promocionan a los artistas que eligen en base a una idea sobre las necesidades del arte y el es-
tado de la cultura" (p.145).

La pugna por la supremacia cultural entre Paris y Nueva York continla vigente en las
décadas que siguen al triunfo del expresionismo abstracto americano y a la consolidacion del
arte gestado en el nuevo continente que supone el neodadaismo y, en particular, el pop art. Esta
situacion repercute en las relaciones artisticas mediadas por los intereses de ambos territorios
gue contintdan en pugna por el reinado cultural, lo que da lugar a un flujo de intercambio nuevo

entre América y Alemania Occidental libre de este tipo de rivalidad.

Y fue Alemania occidental concretamente la que demostré que estaba mucho mas preparada que Nueva York
para respetar las libertades de los artistas con el legado del expresionismo abstracto y para aplaudir el retorno

de los impulsos corporales vetados (Crow, 2002, p. 100).

La mirada que los viejos contextos depositan en el continente americano durante la vigencia del

expresionismo abstracto se mantiene aun cuando el neodadaismo y su versién pop, hacen apari-
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cion. Este hecho da lugar a la confluencia de atencion y, por tanto, a la simultaneidad del ataque
ante la aparente superficialidad con que el pop parece vanagloriarse, asi como ante la neutrali-
dad de la accion minimalista. Sélo en revisiones posteriores que como ésta proponen una reor-
ganizacion esencialista del panorama, parece advertirse la trascendencia del objeto pop. En rela-
cion a esta idea, resulta también reveladora la determinacion con que Hal Foster (2001), en res-
puesta a un sector de la critica anterior, establece como distincion fundamental entre los artistas
referenciales del siglo XX: "Un indicio de nuestra diferencia era que el angel con el que luchaba-
mos era Marcel Duchamp por mediaciéon de Andy Warhol, mas que Picasso por mediacion de
Pollock" (p.11).

El relevo aleman resulta especialmente significativo en relacién a la basqueda de identidad que
mas adelante se expone. Valeriano Bozal (1993) manifiesta cdmo "el nacionalsocialismo se-
cuestro la tradicion alemana, se proclamé su heredero y dijo llevarla hasta sus ultimos extre-
mos, hasta su cima" (p. 85). La accion de los nuevos representantes alemanes pasoé por la recu-
peracion de esa tradicion, de su identidad, y tal fue el impulso de su propuesta que: lo que en
principio parecia una timida contestacion al expresionismo americano, adquirié tal contundencia
que se alzé como alternativa de vanguardia por excelencia confirmando, posteriormente, el re-

greso de la pintura.

En este nuevo contexto confluyen, a principios de los 60 artistas como Gerhard Richter y Sigmar
Polke. Este ultimo, siguiendo la via pop que proponia Ritcher e impresionado por la visién del

americano Twombly, llevd a sus Ultimas consecuencias la opcion de desvincular la expresion



CAPITULO 4: L3 Descentralizacién Del Arte

artistica de cualquier consideracion que incluyera talento artistico y asi, cumplir lo que Thomas
Crow (2001) confirma como "el deseo de socavar completamente el concepto de identidad artis-

tica" (p. 102). El mismo autor proclama la significacion del hecho de Polke:

Ningun artista americano importante habia demostrado hasta entonces semejante disposicion a renunciar a la
mas minima propaganda de pericia y refinamiento, a entablar relaciones con el poco respetable anonimato de

los no cualificados y los indeseables de la sociedad (Crow, 2001, p. 100).

La concepcion del arte desarrollada en Europa en base a un intercambio constante con América,
choca con la aparente superficialidad del pop que, a pesar de su origen paralelo en ambos esce-
narios, irrumpe de forma mas relevante en Estados Unidos. Los artistas europeos tienen que
luchar contra la excesiva mercantilizacion del arte impulsada por América donde, ademas, es
evidente la tendencia a no acoger propuestas europeas. En este contexto, resulta paradigmatica,
asi como controvertida, la figura del artista aleman Joseph Beuys. Valeriano Bozal (1993) es
determinante a este respecto: "la obra y la actividad de Beuys situd a Dusseldorf y a Alemania
en el centro del nuevo arte europeo y permitid hablar, como ya se ha dicho, de focos artisticos"
(p. 84). Beuys contribuyd a depositar las miradas internacionales en territorio aleman que, en la
década de los ochenta, y gracias a la recuperacion del expresionismo aleman, se consolida como

centro del nuevo y vigoroso arte europeo.

Estos dinamismos, unidos a otras focalidades que, como la italiana, recuperan la determinacion
de épocas pasadas, confluyen en la configuracion de un escenario multifocal, fragmentado, en el

gue determinadas corrientes artisticas o de pensamiento son canalizadas de modos diversos
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pero bajo un imperativo cada vez mas comun. Como consecuencia, el fendmeno artistico es con-

siderado como un hecho general simultaneo.

Este proceso de apropiacion de identidades culturales refleja la capacidad de supervivencia del
arte por encima de la atadura del contexto, lo que desprecia, a su vez, la idea de los regionalis-

mos en el arte mas actual. Es de este modo como para Angelo Trimarco (1991):

LA OPOSICION EUROPA/AMERICA NO ES MAS QUE UN ESLOGAN. La Europa de la ideologia y de la busqueda
tenaz del sentido, de la utopia, del trabajo en torno a los significados y a sus intrincadas relaciones. La América
del esplendor linglistico y de la suavidad de la superficie, de la indiferencia y del anonimato. En resumen, cede
la oposicidon Beuys/Warhol tantas veces evocada. Es la imagen de Europa y de América, construida bajo sus

nombres y sus figuras, la que se deshace y se complica (p.61).

En la extensién territorial que protagoniza este capitulo, ademas del valor geografico, debe ser
valorado el aspecto temporal que, del mismo modo, tiende a unificarse. Los ciclos distintos que
posibilitaban en unos contextos avances que en lugares lejanos ni se sospechaban, da paso a
ciclos compartidos en los que artistas de ambitos diferenciados comparten las premisas de la
posmodernidad que cada vez tienden a ser mas comunes. Resulta significativa la puntualizacion
que Edward Lucie-Smith (1998) hace en relacién a esta ampliacién de cdmo en la década de los
ochenta es un hecho consumado que: "Aunque Nueva York seguia siendo el arbitro del gusto, ya
no era inevitable que los principales artistas encontraran necesario vivir y trabajar en la ciudad"
(p. 218).



2. Un analisis
horizontal

Fig..14. MICHELANGELO PISTOLETTO.
Venus de los trapos. 1967.
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El nuevo panorama que defiende la recontextualizacion de los hechos en esta investiga-
cion no puede limitarse, tras lo expuesto, a la recuperacion de la hegemonia artistica europea,
en la que reside el germen posmoderno. Este planteamiento no tendria sentido en la ampliacion
y en la fragmentacion propuesta, que generan un proceso de progresion a la simultaneidad que
ha de ser destacado, pues constituye la estructura fisica y conceptual sobre la que subyace la
situacion artistica actual, cuyos paradigmas giran en torno a conceptos como eclecticismo vy

homogeneizacion.

De esta forma, se inicia la verdadera la fluctuacién entre regionalismos dominantes, que parten
de los recursos que la tradicidon cultural de cada pais o regidn rescata, y que germina en la cons-
truccidon de un contexto ampliado a ambos lados del océano en el que, en tan sélo unos anos es
dificil concretar la raiz regional que origina cada tendencia ya que, con leves matices, comienza
a emerger un proceso de simultaneidad de tiempos, espacios y concepciones inusitada. Para
Josep Pico (1998), el fundamento de la confluencia de acontecimientos, asi como nuestra con-
ciencia del tiempo, son consecuencias del desarrollo de la tecnologia, y producen una situacion

determinada por estos nuevos condicionantes: el fin de la modernidad.

La tecnologia de la informacion ha producido fundamentalmente dos cosas: tiende a reducir los acontecimientos
al plano de la simultaneidad y tiende ademas a informar sobre todos los hechos, eliminando las selecciones -
realizadas sobre todo por los grupos dominantes- que confirmaban la historia como un tejido unitario en el cual

podia imaginarse un desarrollo y un progreso (p. 48).
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Esta nueva realidad multifocal sélo puede ser analizada desde un analisis multidiscursivo, trans-
versal, en el que se destacan los ejes principales del arte del periodo y sus consecuencias en el

camino hacia la homogeneizacion.

La década de los sesenta inicia un periodo de rebeliéon que el contexto de posguerra habia
aletargado y, tal como manifiesta el arte en el reflejo de la sociedad que reproduce, se trata de
un proceso que tiene lugar de forma simultdnea en los focos que constituyen el escenario am-

pliado del arte aunque, evidentemente, de forma diferente.

De este modo, al protagonismo de la crisis y de la devastacién ideoldgica de la primera mitad del
siglo XX, sigue un periodo marcado por la agitacion social y por la reivindicacién, que culmina en
las protestas sociales y las revueltas estudiantiles del 68, afio emblematico de los disturbios en
Europa. Simultdneamente, Estados Unidos comienza a padecer las consecuencias de su politica
internacional que, de manera especial, giran en torno a la guerra en Vietnam, conflicto mediado
por los blogues antagonicos de la Guerra Fria que alientan, ademas, la carrera espacial, simbolo

para ambos frentes del liderazgo cientifico y tecnoldgico.

A este panorama se suman sucesos complejos como el nacimiento del fendmeno de la contracul-
tura que tiene, en el movimiento hippie, a su representante mas mitico. Este estado de emer-
gencia propicia, a partir de los sesenta, el impulso de comunidades y colectivos marginales que

cobraran fuerza de forma paulatina.



1. Esta estructuracion corresponde con la que
el mismo autor utiliza en la Introduccion de su
propio texto en Del arte objetual al arte de

concepto.
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El eco de estos acontecimientos politicos y sociales se traduce en arte en el nacimiento de un
sentido critico agudo y tal como Anna Maria Guasch (2000) expone: "El arte traspaso las fronte-
ras de la contestacion individual ante el hecho social y los artistas tomaron conciencia de que su
obra debia dejar de ser un objeto Unico e impenetrable para convertirse en instrumento critico"
(p.117). De hecho, a finales de esa década, algunos artistas como Dennis Oppenheim o Chris

Burden ya proponen su propio cuerpo como terreno de experimentacion artistica.

La diversificacion del panorama artistico en las décadas de los sesenta y setenta es tal, que re-
sulta dificil establecer los limites interdisciplinares, asi como los que determinan las tendencias
protagonistas. No obstante, si es posible afirmar, a partir de los sesenta, el traspaso del linde de
lo artistico, al menos, tal como era concebido hasta entonces, consecuente con el traspaso del
dominio de la estética al de la critica, lo que no implica la eliminacién de la via formalista aunque

si su transformacion.

Marchan Fiz (2001), en la estructuracién del panorama artistico posterior al expresionismo abs-
tracto, hace una distincién esencialista que explica la bifurcacién general del arte a partir de la
década de los 60!. De esta forma plantea "dos alternativas iniciales: mientras unos movimientos
profundizan en la renovacién sintactico formal -de un modo con frecuencia unidimensional-,
otros articulan las dimensiones semanticas y pragmaticas" (p.11). Es decir, existe una via conti-
nuadora del formalismo greenbergiano que, a pesar de su continuidad, sometera a continuo en-
juiciamiento las concepciones heredadas. Frente a ésta, emerge una contestataria protagonizada

por el pop, que vislumbra, en el regreso de la representacién, el camino idoneo para superar la
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extenuada via modernista de la abstraccidon y que inaugura un sentido critico de graves conse-
cuencias para el arte posterior. Por Gltimo, el mismo autor cita una tercera alternativa represen-
tada por los "planteamientos que desbordan el estatuto existencial de la obra y las nociones tra-
dicionales del objeto artistico" (Marchan, 2001, p. 11). Esta tesis, tal como ha demostrado con
anterioridad, concede a dada, el monopolio de esta tercera opcion que a través del neodadaismo
generado en oposicidn a la abstraccion americana, inaugurara una senda de eliminacién de con-

vencionalismos y de apertura a propuestas insélitas.

A pesar de esta practica estructuracion de manos de Simodn Marchan Fiz, es dificil desarrollar las
multiples y paralelas opciones que conforman cada una de estas propuestas. Sin embargo, si es
factible considerar que, de forma general, coinciden en una ampliacién total del arte que permite
al artista transitar y fluctuar por diferentes registros: minimalismo, arte de la tierra, arte povera,
body art o happening. A este panorama caracterizado por el eclecticismo han de sumarse inicia-
tivas derivadas de las anteriores o las que, como la tendencia informal o el pop, continlan acti-
vas. Sin embargo, el marco de analisis de esta investigacion no contempla el recorrido histo-
riografico de las alternativas propuestas, sino el transitar con la obra de arte por los nuevos es-
cenarios o los que recobran el valor perdido y, a la vez, incidir en los cambios esenciales que se

producen en el objeto de arte.

El mismo proceso de ampliacién y de diversificacion de fuentes que el trascurso del arte va de-
positando en una tradicidon nueva, supone el incremento de los recursos de los que partir, por lo

que el mismo concepto de progresion del arte se ve profundamente trastocado. De este modo,
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frente a la opcién de vanguardia representada de forma emblematica por el entorno parisino y al
que releva el neoyorquino, el artista de la segunda mitad del siglo, ha de contestar a un pano-
rama mucho mas complejo en el que mas que la superacion de lo anterior, opta por la recopila-

cién y por la revision que culmina en el eclecticismo imperante.

A pesar de la manifiesta complejidad del panorama, es posible determinar algunas consideracio-

nes generales:

-En primer lugar destaca la sustitucion de una estructura de desarrollo del arte vertical, basada
en la hegemonia de una manifestacién imperante respecto a un contexto a la que se aso-
cia, en consonancia también dominante, por una disposicidon horizontal que favorece la
conexién y la interdisciplinariedad del arte, es decir, la fragmentacién, auspiciada por la
extension territorial y la multifocalidad. Es de este modo como la linea histérica llega al
final, porque no existe una sola linea. Arthur Danto (1999), en una vision algo mas apo-
caliptica, proclama este fendmeno de ausencia de direcciones y con ello explica su delibe-
rada afirmacién del fin del arte: "Y esto es lo que queria decir por el fin del arte cuando
empecé a escribir sobre eso a mediados de los ochenta. No es que el arte muriera o los
pintores dejaran de pintar, sino que la historia del arte, estructurada narrativamente,
habia llegado al final" (p. 139).

Hal Foster (2001) incide el lo que denomina una "expansién horizontal del arte" en base a

otros factores que confluyen en el mismo fendmeno:
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Habia una modernidad formal ligada a un eje temporal, diacrénico o vertical; en este respecto se opo-
nia a una modernidad vanguardista que si aspiraba a una ruptura con el pasado, la cual, preocupada

por ampliar el darea de competencia artistica, favorecia un eje espacial, sincrénico u horizontal (p. 8).

Esta tendencia deriva de la simultaneidad de propuestas dispares o antagdnicas que un
periodo de tiempo concreto puede llegar a mostrar, proceso que, a su vez, tiene unas

consecuencias directas en el publico tal como confirma el mismo autor:

La expansidn horizontal del arte ha depositado una enorme carga sobre los hombros tanto de los artis-
tas como de los espectadores: cuando uno pasa de un proyecto a otro, debe calibrar el aliento discursi-
vo asi como la profundidad histérica de no pocas representaciones diferentes, a la manera en que un

antropdlogo entra en una nueva cultura con cada nueva exposicion (Foster, 2001, p. 9).

-Otra consideracion se fundamenta en que: a pesar de la fragmentacion en el seno interno de
Norteamérica y en el escenario internacional, que da paso al auge de contextos como el
berlinés, Estados Unidos, con sede en Nueva York, prevalece como indicador cultural o
como marcador del arte y, de su consideracion o desprestigio de las creaciones artisticas,

de su criba, depende, en gran medida, la categorizacion de lo artistico.

-Si hasta ese momento, el objeto de analisis, la tendencia artistica imperante, habia sido mas o
menos identificable, en el periodo que comienza, no tiene sentido un analisis lineal ni
histérico por la dificultad de atisbar la tendencia predominante y los contextos en los que

se produce. Paraddjicamente, la conexion de los regionalismos, de los contextos, fructifi-
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ca en una disipacion de éstos y en el establecimiento de un periodo marcado por la coe-

taneidad de manifestaciones en tiempo, en espacio y en relevancia.

En un anadlisis comparativo del dinamismo de las décadas de los sesenta o setenta res-
pecto a los siglos anteriores, no es aventurado considerar al arte pasado en base a un es-
taticismo que favorecia la visualizacidén de un hilo conductor mas o menos apacible y dife-
renciado. La convulsion histdrica que acontece en el siglo XX: las dos hecatombes mun-
diales, las experiencias totalitarias o los multiples avances cientificos y tecnoldgicos, su-
pone para el individuo-artista, tras la Segunda Guerra Mundial, el advenimiento de un es-
tado de cuestionamiento necesario tras el fracaso del racionalismo de las primeras déca-

das que le hace transitar por multiples medios, canales, conceptos, etc.

Harvey (1998) describe de forma demoledora el contexto general del siglo XX y concluye:
"El siglo XX -con sus campos de concentracion, escuadrones de la muerte, militarismo,
dos guerras mundiales, amenaza de exterminio nuclear y la experiencia de Hiroshima y
Nagasaki -ha aniquilado este optimismo" (p. 29), en referencia al positivismo emergente
de principios de siglo y el auge del analisis cientifico. El arte ha de asumir esta situacién y
la Unica alternativa posible pasa por salir del estado de ensimismamiento en el que habi-

taba.
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El fin de la hegemonia formalista que constituye el minimalismo es contemporanea a otro
tipo de creaciones que trabajan al margen de la pureza formal que éste propone y que mas ade-
lante se analizan. El contexto americano, aferrado a la tradicion del arte por el arte promovida
por Greenberg, opta por prolongar esta via, aferrandose a lo que ya era asumida como su propia
tradicion.

Esta primera opcidn, desarrollada en el mundo anglosajon pero con un protagonismo dominante
en territorio norteamericano, simboliza el incipiente camino hacia la simultaneidad o amplitud
territorial del fendmeno artistico que sigue a la tradicion de la primera mitad del siglo, estructu-
rada en torno a ejes dominantes y de perfiles definidos. Un proceso similar tiene lugar en el na-

cimiento del pop por lo que también sera destacado con posterioridad.

Estructuras Primarias fue el nombre de la exposicion organizada en 1965 en Nueva York y el
paradigma bajo el que se difundié la actividad minimalista. Esta tendencia, eminentemente es-
cultorica, emerge como respuesta a la saturacidén expresiva, subjetiva y excesivamente pictorica
sostenida por el expresionismo abstracto y, a partir de mediados de los sesenta, encontro el
fundamento de su réplica en la economia de medios y en preceptos como el reduccionismo, la
pureza estructural, la estandarizacién o la sencillez. Para Simén Marchan Fiz (1994): "El minima-
lismo parece invocar una especie de primeros principios, de principios constitutivos, que dan la
impresion también de ser poco numerosos y simples, pero en modo alguno sustancialistas y me-

tafisicos, sino cosechados en una experiencia perceptiva y fenomenoldgica (p. 27). Esta conside-



2. Hal Foster (2000) destaca tres textos
fundamentales para la asimilacién del dis-
curso minimalista: Objetos especificos, de
Donald Judd, Notas sobre escultura, de
Robert Morris, y Arte y objetualidad, de
Michael Fried (p. 48).

3. Simdén Marchan Fiz (1994) cuestiona la
difundida relacién del arte minimalista con el
constructivismo que limita a "cierto paren-
tesco": "El reconocimiento del arte de la
revolucion rusa en los Ultimos afios es pa-
raddjico y sintomatico. Se le suele evocar
como algo puramente formalista, artistico,
prescindiendo de su marco histérico, cuando
en realidad el movimiento ruso no fue pu-
ramente formal, sino que intentd participar
en la transformacion revolucionaria de la
sociedad" (p.99).
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racion incide en la caracteristica que sustentaba el valor de la creacion minimalista: la interrela-

cion de la obra con el espacio y con el espectador.

Para comprender esta Ultima aportacién modernista®, es esencial enlazar su actividad con el
empefio iniciado por Malevich y el suprematismo de principios de siglo y que germind en unas
estructuras que sintonizaban con la estética moderna del /ess is more promulgada por una de las
figuras esenciales de la Bauhaus, Mies van de Rohe. Pero, al mismo tiempo, estas formas puli-
das, industriales, suscitaban otra serie de cuestiones que las distanciaban de las vanguardias
historicas incluida la constructivista, en lo que atafie a la naturaleza y los limites del arte y de lo

escultorico’.

Thomas Crow narra como tuvo lugar la extensién minimalista al margen de opciones o acciones
particulares como la de Yves Klein o de Joseph Beuys, quien desde Europa arremetia contra la

superficialidad del arte americano.

La rapidez con que se intercambiaba la informacién en el interior del mundo artistico internacional, favorecida
por la perspicacia de Castelli y la utépica energia de Macunias provocd que el répido ascenso de los artistas mi-
nimalistas se propagase tanto hacia el este como hacia el oeste de Nueva York. Los coleccionistas europeos
adoptaron con fervor las estructuras primarias pocos afios después de su aparicion, pero esta vez su receptivi-
dad estuvo influida por la sensacién de que el trabajo que se estaba desarrollando en el continente, y especial-
mente el de una nueva generacion de escultores italianos, les habia situado en una posicién de igualdad respec-

to a los americanos. (2002, p. 144).
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Norteamérica del fundamento fenomenoldgico
derivado de la obra del filésofo francés Maurice
Merleau-Ponty fechada en 1945 vy titulada:

Fenomenologia de la percepcion.
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No obstante, a pesar de su consideracion como el ultimo reducto formalista, su raiz incluye
aportaciones para el arte clave en el desarrollo de ciclo posmoderno. Para Hal Foster, su accion
resulta determinante en cuanto anticipa: la apertura hacia el espacio coartada hasta entonces
por la modernidad; la nueva dimensionalidad de la escultura tanto en su estructuracién interna
como en su nueva contextualizacion libre del pedestal y, por Ultimo, en cuanto a la relacién que

la obra establece con el publico, tal como manifiesta Hal Foster (2001):

En esta transformacién el espectador, negado el seguro espacio soberano del arte formal, es devuelto al aqui y
ahora; y en vez de a escudrifiar la superficie a fin de establecer un mapa topografico de las propiedades de su
medio, a lo que se ve impelido es a explorar las consecuencias perceptuales de una intervencion particular en

un lugar dado (p. 42).

Es constatable que esta aplicacion reduccionista formal y cromatica incluia una experiencia artis-
tica como fendmeno mas complejo que su predecesora, la expresion abstracta. Aquellos objetos
sobredimensionados por su tamafio y pureza estructural, abrian una tercera via entre la escultu-
ra y la arquitectura hasta entonces inexplorada. Esta nueva concepcion del arte aportaba,
ademas, una nueva concepcion de la experiencia artistica que fue catalogada como fenomenol6-
gica®. En la transgresién de los limites que incorporaba al mostrar al objeto aparente y estructu-
ralmente primario en contacto intimo con el entorno, neutralizado de narrativas, discursos,
metaforas o tradiciones, ponia el énfasis de la experiencia en la percepcién. Sin embargo, este
hecho revelador queda neutralizado por el caracter eminentemente estético y perceptual de la
experiencia y que otras tendencias procesuales si propician en un proceso que supera lo presen-

cial e incorpora la reflexion critica.



CAPITULO 4: L3 Descentralizacion Del Arte

El arte de lo real, asi denominado tras la exposicion del mismo nombre que tuvo lugar en la Tate
Gallery de Londres en 1969, y en la que participan artistas como Donald Judd, Sol LeWitt, Ro-
bert Morris, Kenneth Noland, fue el arte cosechado en Norteamérica como contestacién a la sen-
sacion de exceso sostenida por el expresionismo abstracto y cobijo a un espectro de tendencias
mas amplia entre las que destacaba la primacia minimalista. Esta via se concretd a partir de
diversas opciones creativas como el arte 6ptico, el minimalismo o la pintura de contornos rigi-

dos, llamada Hard-Edge Painting.

La brecha abstraccionista se regenera, por tanto, de formas diversas y cuestionando sus propios
limites en la experiencia eminentemente escultérica minimalista, liberada del pedestal clasico,
asi como en el despliegue de la obra de arte por el espacio, superando la consideracion habitual
de objeto transportable y listo para su comercializacion, aspecto en el que reside parte de la
critica que estos artistas proponen. Sin embargo, en la autonomia de la obra que establecen,
obviando tanto a las bellas artes como las alusiones a lo cotidiano, muestran una supeditacion a

los medios industriales que supone una grieta considerable.

Para Hal Foster (2001), la extralimitacion minimalista gira en torno al fendmeno perceptivo:

En cuanto analisis de la percepcién, el minimalismo preparé un analisis ulterior de las condiciones de la percep-
cién. Esto llevd a una critica de los espacios del arte (como en la obra de Michael Asher), de las convenciones
en su exposicion (como en Daniel Buren), de su status como mercancia (como en Hans Haacke); en una pala-

bra, a una critica de la institucion del arte (p. 62).
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La valoracion actual de esta tendencia estd mediada por las reconsideraciones que el arte poste-
rior establecié en torno al Ultimo reducto formalista, que queda neutralizada por la critica que
neovanguardias mas tardias como el neoexpresonismo hacen de él en un intento de mostrar una
nueva realidad vinculada a la expresion cultural, a la identidad o al subjetivismo. Hal Foster

(2001) sintetiza esta critica en dos cuestiones, en dos momentos:

En los sesenta por una sensacidon especifica de que el minimalismo consumaba un modelo formalista de la mo-
dernidad, lo completaba y rompia con él a la vez; y en los ochenta por una reaccidén general que empleaba una
condena de los afios sesenta para justificar un retorno a la tradicién en el arte y en lo que no es arte (2001, p.
39).

Estas tendencias perceptivas y fenomenoldgicas se mostraban, ante sus contemporaneos, como
reductos neutrales que, para el resto del mundo del arte, no tenian cabida en el contexto de
protesta ya expuesto. Esta forma de habitat en los margenes de la sociedad produjo contesta-
ciones en el seno americano pero también a nivel internacional y de este modo cobraron valor
manifestaciones como la abstraccién excéntrica americana que recupera el surrealismo en un
intento por transportar la abstraccién al campo de los significados, tal como manifiesta Anna
Maria Guasch (2000): "A la abstraccién excéntrica no le interesaba el surrealismo ni por el sub-
consciente ni por el simbolismo freudianos, sino por la posibilidad combinatoria de realidades y
surrealidades" (p. 30), el resultado, para la misma autora estuvo marcado por "una cierta per-
versidad metaférica" (Guasch, 2000, p. 31), tal como denotan las obras transgresoras de artis-

tas como Louise Bourgeois y Eva Hesse, ambas de origen europeo.
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El caracter procesual que transferia el minimalismo pronto superd sus propios limites y asi
emergieron estrategias menos puristas pero en las que el aspecto subversivo parecia mas cons-
tatable, como en las experiencias de la abstraccidon excéntrica ya citada y de la antiforma. Esta
ultima tendencia, comisariada por Robert Morris y que reivindica la escultura a través de la ma-
nipulacion directa del material de un modo cercano a lo pictérico, tuvo una buena acogida por la
critica americana y un momento significativo para este analisis en la exposicion titulada Nine at
Leo Castelli, desarrollada en Nueva York en 1968 con presencia de artistas europeos y nortea-

mericanos.

El arte minimalista, a pesar de su trascendencia como movimiento esencialmente estadouniden-
se establece con Europa unos vinculos que van mas allad del proceso de imposiciéon del expresio-
nismo abstracto. A pesar del protagonismo del discurso americano, en sus raices asi como en su
desarrollo, han de valorarse acciones eminentemente europeas como: las realizaciones supre-
matistas y constructivistas de principios de siglo ya citadas, asi como las realizaciones del inglés
Anthny Caro, del espanol Eduardo Chillida o del francés Yves Klein con sus obras monocromas
de los cincuenta. La via abierta por el francés, en apariencia continuadora de senda esencialista
del formalismo, incorpora un giro conceptual tanto en su atencién al contenido, como en el valor
procesual de sus actuaciones, tal como muestran sus series de performances que denominé An-
tropometrias. Ese mismo giro debe ser destacado en la obra minimalista en cuanto que propone
un encuentro entre obra y espectador sometido al movimiento fisico y visual derivado del tama-
fno o de la repeticidn seriada de voliUmenes. Para Marchan Fiz (2001): "La obra minimalista no es

un sistema cerrado de relaciones internas sino un elemento en el sistema exterior relacional:

2

2
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obra-medio ambiente-espectador. De este modo la actividad del espectador desemboca en los

umbrales del arte ““conceptual””" (p.106).

La falsa creencia de la superacion del pop impide la lectura inversa: el pop superd cual-
quier expectativa no en cuanto a su éxito, sino respecto a la profética vision que promulga de
una sociedad mediada y regida por el consumo: "es uno de los fendmenos artisticos y sociologi-
cos que mejor refleja en sus lenguajes e ideologia la situacidén del capitalismo tardio" (Marchan,
2001, p. 31). Sin embargo, esta tendencia de aura polémica en sus origenes, aun hoy goza de
una impopularidad desmesurada e injustificada, sélo equiparable a la superficialidad de su refle-
jo, al que algunos autores como David Harvey (1998) responden con rotundidad: "la pérdida de
autoridad de la alta cultura sobre el gusto cultural en la década de 1960 y su reemplazo por el
arte pop, la cultura pop, la moda efimera y el gusto masivo pueden considerarse como un signo

del hedonismo insensato del consumismo capitalista" (p. 78).

Arthur Danto, autor referencial por sus aportaciones en relacion al fin del arte, marca un punto
de inflexion fundamental en el hilo conductor de este estudio y que tuvo lugar con el adveni-

miento del pop y con el retorno de la via representativa e icénica de manos de éste:

El modernismo llegd a su fin cuando el dilema reconocido por Greenberg entre obras de arte y meros objetos
reales ya no pudo ser articulado por mas tiempo en términos visuales, y cuando se volvid imperativo sustituir

una estética materialista a favor de una estética del significado (Danto, 1999, p. 94).
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Esta incidencia en el significado alberga una nueva concepcion del arte que supera la clasica
nociéon del arte por el arte. En contrapartida, se inicia una fase en la que, a pesar del ensimis-
mamiento aparente del objeto artistico, el arte propone la conexién con la realidad de la que

nace, con el espectador, y con el propio artista.

El capitulo anterior ya muestra la emergencia simultanea del pop a ambos lados del océano, del
mismo modo que incide en la indisposicidon europea de llevar a las ultimas consecuencias una
tendencia que reflejaba una realidad distinta a la de la posguerra alli donde habia tenido lugar el
conflicto. Sin embargo, un hecho singular si tiene lugar en condiciones similares: la consigna de
gue cualquier objeto, cualquier accidén, podia ser elevada a la categoria de arte con el respaldo
adecuado y con la ayuda de un sistema de difusién y exposicion. Para Arthur Danto (1999), la
trascendencia del pop es incuestionable ya que, tal como afirma: "marco el fin de la gran narra-
tiva del arte occidental al brindarnos la autoconciencia de la verdad filosofica del arte" (p. 136).
El mismo autor justifica esa revelacién tal como sigue: "a través del pop, el arte mostré cudl era
la pregunta filoséfica natural sobre el arte. Era ésta: équé diferencia una obra de arte y algo que

no es una obra de arte si, de hecho, lucen exactamente semejantes? (Danto, 1999, p. 138).

En el arte pop, bajo una amable apariencia, y mediante la recuperacién del medio iconografico o
representacional en sus creaciones, anida el germen critico determinante para el arte futuro. Si
a este sentido critico incuestionable, se suma la apertura fenomenoldgica que incorpora su coe-
taneo, el minimalismo, resulta facil imaginar las consecuencias de fusién de estas acciones tras-

cendentales. Hal Foster (2001) apoya este vinculo entre ambos intentando vislumbrar la clave
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5.Estableciendo una relacién arriesgada, este
fendmeno puede ser vinculado al de la moderni-
dad que promulgaba Baudelaire en su intencién
por "obtener lo eterno en lo transitorio" (2007,

p. 91).

6. En el capitulo anterior queda manifiesto el
origen compartido entre europeos y americanos
del

considerado producto genuinamente americano.

expresionismo abstracto, a pesar de ser
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del minimalismo: "Una manera de hacerlo es yuxtaponer el minimalismo y el arte pop como res-
puestas afines al mismo momento en la dialéctica de la modernidad y la cultura de masas" (p.
63).

A pesar de la convivencia de ambas vias con las tendencias procesuales y del vinculo cada vez
mas fuerte entre la obra, el espectador y el entorno, éstas no adquieren una dimension propia
hasta la consumacion y extension de los preceptos que tanto la via abstracta como la critica in-
corporan, y hasta la emergencia del espiritu de protesta que caracteriza a la década de los se-

senta.

El matiz subversivo que adquieren estas acciones cobra sentido a partir de la nueva concepcion
del arte que brinda el minimalismo mediante el nuevo vinculo que ofrece la obra con el especta-
dor y con el entorno, asi como mediante el reflejo que el pop muestra y al que el resto del me-
dio artistico, de forma casi undnime, quiere contestar. Bajo una materialidad cercana a la tradi-
cion, que incluye la recuperacion del medio pictérico, el pop centra su interés en lo cotidiano,
"elevando lo inferior a lo superior"® (Foster, 2001, p. 63) y acercando la cultura de masas a la

cultura en su concepcion maxima: al arte.

Arthur Danto (1999) apuesta por una necesaria revalorizacion del pop y, mas que afirmar, ex-
clama: "el arte pop como tal fue el logro propiamente norteamericano® y pienso que fue la
transfiguratividad de sus instancias basicas lo que lo hizo tan subversivo fuera del pais. La trans-

figuracion es un concepto religioso. Significa la adoracion de lo ordinario" (p. 142).



7. A pesar del auge de este fendmeno de retor-
no del cuadro y de la expresién en los ochenta,
su origen se remonta a los sesenta, de forma

paralela a vanguardias como el informalismo o

el pop.
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Antes de iniciar el andlisis de la tercera via propuesta, es importante destacar el valor que para
las creaciones posteriores tiene el hecho de recuperar y de difundir el valor del icono, de lo re-
presentacional, y de la pintura para el arte futuro. Tanto es asi que, tras la ebulliciéon de accio-
nes procesuales que anuncia el punto siguiente, en relacién a la desmaterializacién de la obra de
arte, tiene lugar la recuperacion de lo pictdrico, una vez que parecia haber quedado relegado a

la historia de la tradicion, al pasado.

En tanto que los promotores de la vanguardia habian proclamado que la pintura, el principal medio de expresion
en el arte occidental desde el Renacimiento, estaba en ese momento muerta y enterrada, en la década de 1960,
los pintores de renombre, y en la de 1970 también muchos artistas mas jovenes, habian adoptado la pintura

como su medio preferido (Lucie-Smith, 1998, p. 202).

Asi, a finales de los sesenta, irrumpen tendencias que abogan por una nueva objetividad e inclu-
so, en primera instancia, por el realismo pictorico que, como el fotorrealismo, apostaban por la
racionalizacion, evitando improvisaciones. A estas propuestas paralelas en Europa bajo la deno-
minacion de hiperrelismo, siguieron otros procesos de experimentacion apoyados en la capaci-
dad de narracién de la imagen que, a su vez, estaba propiciada por el eclecticismo resultante de

tantos sedimentos histéricos y por la sensacién de extenuacion tras el arte conceptual.

El regreso definitivo de la pintura lo marca simbdlicamente una exposicidon en 1981: A New Spirit
in Painting (Londres 1981) Un nuevo espiritu en pintura que, al afio siguiente, y bajo el lema
Zeitgeist (espiritu de los tiempos), se traslada a Berlin’. Esta regresién propone y supone una

recuperacion del pasado cultural que las diferentes regiones parecen querer revivir en un intento
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por recuperar parte de la identidad perdida, de forma que tiene lugar un proceso de introspec-
cién cultural que propicia la exaltacién del expresionismo asociado al contexto aleman pero que,
en el proceso ya de la simultaneidad, otros entornos acogen en diferente medida y con la sor-

presa que implica para su tradicion: como sucede en Italia.

Para Brian Wallis (2001):

La vuelta al expresionismo por parte del arte de la Alemania Occidental contemporanea es la jugada mas ldgica
en un momento en que el mito de la identidad cultural necesita establecerse en contra de la preponderancia del

arte americano durante todo el periodo de la reconstruccion (p. 125).

Esta tendencia cobijo a artistas como George Baselitz y Markus Llpertz, al mismo tiempo que
favorecia la reconsideracion de la obra de artistas como Francis Bacon o Lucian Freud (ambos
adscritos a la Escuela de Londres). Mas alla de estas acciones se encuentra la obra de un grupo
de artistas heterogéneos vy dificiles de vincular a una corriente particular. El vinculo que los une
deriva de una concepcion de la pintura adaptada a los nuevos intereses y a los medios de que

dispone el artista, entre los que destacan figuras como Sigmar Polke o Gerhard Richter.

Esta regresion a la tradicion se tradujo en una divergencia de opiniones entre los que estaban

saturados del conceptualismo y los que veian en el retorno un retroceso injustificado.

De cualquier modo, en la lectura del neoexpresionismo, deben valorarse otras circunstancias
mas alld del regreso de la tradicién alemana por excelencia, en un intento por reivindicar una

identidad dafiada por el pasado fascista. De hecho, se trata de un fendmeno mas complejo, am-



2.1.3. L3 Deslegitimacién
Del Objeto Artistico
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pliado, influido por la expresion americana y por la relectura que otros contextos, aparentemen-
te virginales a este respecto, hacen de la expresion tras la asimilacién del surrealismo, del ex-

presionismo abstracto o del informalismo europeo.

Los artistas vinculados a la versidn neoexpresionista en Italia, conocida como la transvanguardia
italiana, como Enzo Cucchi, Francesco Clemente, y Sandro Chia, al igual que los alemanes "to-
maron la citacion como principal modelo creativo, una citacién que, en el caso italiano, incluyo
tanto motivos iconograficos y formales extraidos de la Antigliedad clasica, como aspectos de las

vanguardias histéricas" (Marchan, 2001, p. 273).

La verdadera simultaneidad temporal y, consecuentemente, la ampliacion geogréafica,
tiene lugar en la tercera via propuesta, en torno a la crisis del objeto artistico y al auge de las
practicas procesuales, que convergen en la verdadera desmaterializacion del arte que tanto in-

teresa a esta investigacion.

En el fendmeno artistico, la diversificacion del panorama en las décadas de los sesenta y setenta
es tal, que resulta dificil establecer los limites interdisciplinares, asi como los que determinan las
tendencias protagonistas. No obstante, si es posible afirmar, a partir de los sesenta, el traspaso
del linde de lo artistico tal como era concebido hasta entonces, consecuente con el traspaso del

dominio de la estética al de la critica. Los nuevos parametros del arte no pueden ser delimitados
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ni contenidos por condicionantes como: diversidad, interdisciplinariedad, eclecticismo, nomadis-

Mo 0 apropiacionismo.

Las visiones de retornos que ocupan los dos puntos inmediatamente anteriores incorporan, en
su seno, el fenomeno de la neovanguardia propio e intrinseco a la posmodernidad, por lo que
debe ser reconsiderada la repercusion de ambas tendencias: el culmen minimalista replantea la
abstraccion en términos completamente nuevos; un proceso similar tiene lugar en la recupera-

cion del fundamento dadaista materializado a través de pop.

Ambas experiencias proponen un camino de no retorno en el arte hacia la desmaterializacion.
Ambas tendencias suponen, también, las Ultimas expresiones en las que el predominio america-
no es aun un hecho constatado. El pop hace uso de ese mundo objetual derivado del consumo,
el minimal lo sobredimensiona dotandolo de un componente experiencial significativo y, las ten-
dencias que eclosionan a partir de estos fendmenos, cuestionan la objetualidad recientemente
adquirida y que Marchan Fiz (2001) describe: "las tendencias objetuales se refieren en sentido
estricto a aquéllas donde la representacion de la realidad objetiva ha sido sustituida por la pre-

sentacion de la propia realidad objetual, del mundo de los objetos" (p. 153).

En el marco contestatario de las décadas de los sesenta y setenta, en manifestaciones como el
minimalismo, al que siguen el arte povera o el arte conceptual, el mismo autor confirma un tras-
lado "de la estética de la obra como objeto a la estética procesual y conceptual", en el que "la

poética se convierte en el nlcleo de su programa hasta desplazar a la misma obra como objeto
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fisico. Importan mas los procesos formativos y artisticos de la constitucidon que la obra realizada"
(Marchan, 2001, p. 13).

En la experiencia eminentemente procesual del arte confluyen, tal como se ha expuesto, las vias
anteriores y, ese condicionante se convierte en pauta determinante del arte de estas décadas,
tal como demuestra el perpetuo cuestionamiento del estatuto existencial de la obra, que se de-
sarrolla a través de manifestaciones hibridas y procesuales en esos afios y en las que es dificil

situar la accién de artistas como Oppenheim, Nauman o Kosuth.

Bajo esta concepcion, el artista, inmerso en la accion, no es capaz de sopesar las verdaderas
consecuencias fisicas, perceptuales o experienciales de la obra por la interaccién o la implicacion
de factores ambientales, espaciales, materiales, e incluso humanos, por lo que ésta no puede
fundamentarse en un proyecto del que se ignora el resultado final. De ahi la consideracion de

proceso y la valoracién de éste.

Este epigrafe pretende conceder un espacio concreto a un tipo de manifestaciones que
participaron activamente en la prolongacién del arte hacia lo social de forma que, el objeto de
arte "debia dejar de ser un objeto Unico e impenetrable para convertirse en instrumento critico"
(Guasch, 2000, p. 117).

Bajo este paradigma pueden enmarcarse tanto la variante situacionista, como el arte povera o

las acciones del aleman Joseph Beuys. Al margen de este artista citado, las dos opciones ante-
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riores expuestas deben ser vinculadas al contexto de protesta que culminan en el mayo francés

de 1968, del que, en cierta medida, el arte povera se autoproclama representante.

Beuys, por su parte, pertenece al exclusivo grupo de los artistas imposibles de vincular a una
sola categorizacion ya que, a pesar de sus iniciales incursiones vinculadas a Fluxus, su obra, que
conlleva una conciencia critica activa, se materializé de forma emblematica a través de acciones
insolitas pero que establecen aun un tipo de vinculo subjetivo con lo objetual, ya que: "son obje-
tos que difieren de los ready-mades duchampianos no por su naturaleza pobre y efimera, sino
por ser parte de la vida del propio Beuys", "son objetos-sujeto y no objetos-objeto como Du-
champ pretendia que fuesen los ready mades" (Guasch, 2000, p. 154). En este cambio sustan-
cial de concepcidn residia parte de la intencidn del artista por invertir la determinaciéon de Du-
champ de elevar a la categoria de arte a cualquier objeto ya que para Beuys, en la neutralidad

estética del ready made, se producia la mitificacion objetual.

Estos intentos por eliminar la carga estética objetual y por implicar al arte en la sociedad, culmi-
nan en tendencias definidas incluso por manifiestos, como es el caso del arte povera, que han de
ser analizadas a partir de actividades precursoras como las de Yves Klein que, ya en los cincuen-
ta, "puso al arte contemporaneo frente al vacio, frente al vértigo del nihilismo y la ausencia,
frente a la crisis de su propia realidad y del sistema" (Chavarria, 2002, p. 17). Piero Manzoni, es
una figura que, del mismo modo, contribuye a la nueva configuracion del arte, a través de crea-

ciones clave como su serie Acromos, de finales de los cincuenta, o su emblematica merda
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d’artista (la mierda del artista) que, para Thomas Crow (2001), fue una forma de "anticiparse a

Beuys en la adopcion de materia organica amorfa" (p. 137).

Para Anna Maria Guasch (2000): "El arte povera puede considerarse como prolongacion de la
objetualidad ligada a la estética del desperdicio, como un ready made subtecnoldgico y romanti-
co opuesto al hipertecnologismo de una sociedad deshumanizada" (p. 126). Lucie Smith (1998)
refuerza la sensacion que generd este tipo de creaciones: "Habia un repudio de la santidad del
objeto y un sentimiento de alineacion que fue reforzado por las convulsiones de anarquistas re-
beldes que se extendieron por Europa en 1968 y 1969" (p. 188). Este tipo de consideraciones
fundamenta el vinculo de esta tendencia con la estadounidense que promulga la antiforma y que
ya ha sido analizada en relacién a la abstraccion excéntrica. Esta asociacién es inevitable como
prueba del paralelismo ya a principios de los sesenta, de acciones que, conceptualmente, parten
de la misma premisa, al margen de la materializacién o desmaterializacion que adopten. Esta
sensacion de repulsa objetual y materialista representada por ambas propuestas y que la ver-
tiente europea manifiesta con mayor virulencia, se enfrenta a la expresién monumental formalis-
ta, de modo que, "para los partidarios del minimalismo estadounidenseamericanos, el nuevo

arte europeo parecia embrollado y comprometido" (Lucie-Smith, 1998, p. 189).

El arte povera, por tanto, incorpora un condicionante fundamental en la blusqueda del arte total:
busca una amplitud social del arte vinculada directamente a las acciones de protesta que tienen
lugar a finales de los sesenta, asi como el cuestionamiento de la ostentosa materialidad que por

entonces exhibia el minimalismo. De este modo, mientras Estados Unidos vive el auge minima-
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lista, en Europa se esta gestando una concepcion de arte en torno a un grupo de escultores ita-

lianos alentada por acciones de Beuys, en gran medida precursoras, ya que, antes de 1965:

Beuys habia desplegado estratégicamente sus materiales encontrados, con sus origenes organicos e insinuacio-
nes de profundidad histérica y mitoldgica para enfrentarse a la superficialidad que él y otros indignados europe-

os percibian en el éxito que exportaba el pop americano (Crow, 2001, p. 145).

Debe ser resaltada la emergencia del arte povera en Italia, concretamente en Turin y Roma y
sOlo posible, para este analisis, en el contexto ampliado que facilita la fluctuacidon de informacion
en el mundo del arte. Lucie-Smith (1998) diferencia las razones especificas que propiciaron alli
su florecimiento: la primera capital, victima de profundos conflictos sociales en el intervalo entre
las décadas de los sesenta y setenta; en Roma "los artistas tenian constantemente delante de
sus ojos el ejemplo del barroco con su promiscua mezcla de formas y materiales y su rechazo a

hacer distinciones firmes entre géneros artisticos" (p. 189).

Esta poética apoyada en el discurso del critico genovés Germano Celant y ejemplificada de for-
ma especial por Jannis Kounellis, apuesta por la presentacion del objeto en su estado puro, al
margen de sistemas de produccidn capitalistas. Thomas Crow (2001) confirma ademas, el otro
aliciente de estos artistas: "la meta de los escultores de arte povera, exigia, era de hecho elimi-

nar el <“re”” de la <

“presentacion®>, obligar al espectador a enfrentarse a la desnuda realidad
del objeto, a su ausencia de semejanza con nada que no fuera él mismo" (p. 147). El mismo
autor establece una asociacion clara entre esta forma de despojar al objeto artistico de media-

ciones diversas y los fendmenos "de protesta contracultural y estudiantil que luchaban contra la
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manipulacion de la educacion , la vivienda, la asistencia social y, en los Estados Unidos, contra

el servicio militar obligatorio que sostenia la movilizacién en Vietham" (Crow, 2001, p. 147).

Nuevos Limites El arte de la tierra surge de forma paralela en Europa y en Estados Unidos a finales de los
sesenta como consecuencia de la incapacidad de la galeria de abarcar los trabajos derivados de
las estructuras minimalistas asi como de la necesidad de una gran porciéon del colectivo artistico
de arremeter contra la desnaturalizada imagen que el pop difundia. La contestacion a las vias
anteriormente citadas y representadas por pop y minimalismo se llevd a cabo tanto desde pre-

supuestos opuestos, como mediante la incorporacién de nuevos condicionantes.

La concepciéon minimalista estadounidense de obra monumental que excede los limites de la ex-
posicion tradicional e interactia con el espacio fue renovada a través de estructuras en empla-
zamientos estratégicos en las que la accion del artista consistia en su manipulacién directa del
medio, superando cualquier opcién objetual anterior y en los que la monumentalidad de la obra
aniquilaba cualquier posibilidad expositiva. Este cambio sustancial confluia en dos consecuen-
cias: por un lado, suponia un cambio de materiales industriales por sus opuestos; por otro, la
imposibilidad del espectador de asistir a muchas propuestas por su lejania, debido a la posibili-

dad que estos escenarios brindaban al artista, traia consigo una fuerte carga conceptual: la obra

era difundida a través de canales mediaticos de tal modo que las representaciones de estas

Fig.:.15.ROBERT SMITHSON,
Spiral Jetty, 1970.



8. Este artista genera un importante discurso
tedrico en relacion a estas obras y su interaccion
con los factores de tiempo y lugar y, en torno a
esto plantea una terminologia propia basada en
los conceptos de Site y Nonsite que mas tarde se
extendieron a los de Sight y Nonsight. El término
Lugar (Site) es ademas el titulo de una perfor-

mance del mismo autor fechada en 1965.

La apertura hacia |3 accién
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obras comenzaron a sustituir a la propia que, en la mayoria de los casos, nacia condenada a una

muerte prematura.

El arte de la tierra tuvo implicaciones diferentes a ambos lados del océano y asi, mientras Esta-
dos Unidos optaba por la monumentalidad y "macro-intervenciones" de manos de artistas como
Robert Smithson®, Michael Heizer o Nancy Holt, en Europa tuvo lugar a través de obras en las
que "privan las reflexiones sobre las relaciones arte-espacio natural y arte-espacio urbano"
(Guasch, 2000, p. 71). En este contexto destacan artistas como Richard Long o Christo con su

particular forma de embalar espacios naturales y urbanos.

Del mismo modo que las creaciones del arte de la tierra, "las primeras experiencias de arte cor-
poral se dieron casi simultaneamente a ambos lados del Atlantico a finales de los afios sesenta"
(Guasch, 2000, p. 81).

La concepcidon no tradicional del arte representada por el assemblage neodadaista pronto fue
ampliada por la nocién de ambiente, environment, que implicaba un tipo de nexos nuevos de la
obra con el entorno y con el espectador, tal como proponen las obras de G. Segal o E. Kienholz.
A este logro revelador siguié otro paso decisivo en la desmaterializacidn del arte: el arte de ac-
cion. Para Marchan Fiz (2001) "el happening -acontecimiento-, forma privilegiada del neoda-
daismo, es una prolongacién légica de los ambientes" y "responde a la intencién de apropiar

directamente la vida a través de una accion" (p. 193).
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El origen del arte de accidn, de la performance o del arte del cuerpo se remonta a un reducto de
expresiones futuristas y dadaistas de las primeras décadas del siglo XX (basta recordar las vela-
das dadaistas en el del Cabaret Voltaire de Zurich en 1916) en las que la obra de arte supera
cualquier catalogacién habitual. Sin embargo, su falta de tangibilidad, su caracter efimero, y su
forma de profetizar en las tempranas acciones el devenir del arte futuro, son incompatibles con
el apego al objeto de arte que reina en la modernidad y del que la posmodernidad intentara
despojarse. Sélo cuando esa necesidad fisica del objeto de arte ya mutado respecto a las prime-
ras décadas es un hecho consumado, hecho que propician tanto la vertiente neodadaista, como
la consideracion del espacio en las obras minimalistas, con el cuestionamiento de los valores

fetichistas y su reemplazo por la idea, las acciones procesuales cobran verdadera significacion.

A estas experiencias iniciales siguieron otras vinculadas a la Bauhaus donde "la performance
habia sido un medio para extender el principio de la Bauhaus de una obra de arte total" (Gold-
berg, 1996, p. 120), sin embargo, el estallido de la Segunda Guerra Mundial supuso, ademas del
descenso de estas actividades, el cambio de escenario a Norteamérica de manos de los exilia-
dos. Estas acciones, en su traslado a Estados Unidos, posibilitan la continuacidon de esta via
mientras el escenario cultural europeo es devastado por los conflictos de modo que, cuando el
regreso es posible, y tras la necesidad del arte de afirmarse rotundamente en un arte implicado,
dispuesto a superar el ensimismamiento del arte por el arte prolongado por el minimalismo, tie-
nen lugar experiencias artisticas extremas en contra de la mercantilizaciéon y a favor de propiciar
un verdadero encuentro con el espectador que, como parte activa, no puede permanecer en la

mera actitud contemplativa.
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Desde el inicio de este analisis en Paris puede comprobarse la importancia de la negacién da-
daista sélo posible en el contexto de las vanguardias histéricas y su relevancia en el arte poste-
rior. Pues bien, su influencia también es relevante en la recuperacion de Europa y en su intento
por recobrar la hegemonia artistica. En este punto es fundamental el papel de Fluxus que, deu-
dor de la herencia dadaista, actlia como nexo entre ambos territorios ya que, a pesar de que sus
primeras acciones tuvieron lugar en Nueva York, sus manifestaciones se desarrollaron en mayor

medida en territorio centroeuropeo.

Estas actividades cobran impulso en Estados Unidos antes de la Segunda Guerra Mundial de mo-
do que, ya en la década de los cincuenta, mediante acciones emblematicas como la llevada a
cabo en el Black Mountain College en 1952, viven su consolidacion. La accion precursora de John
Cage en ese afio obtuvo un gran eco en un grupo de artistas vinculados a esta institucién como
Allan Kaprow, George Segal o Jim Dine ademdas de que supuso un soporte para el desarrollo

artistico del controvertido Joseph Beuys, figura trascendental del arte de estas décadas.

En el contexto descrito con anterioridad, llegd a considerarse socialmente irresponsable para los
artistas actuar al margen de la situacion de protesta emergente en los sesenta y este espiritu
comun alenté manifestaciones y gestos al estilo fluxus que, a raiz de la accién protagonizada por
Alan Kaprow en 1959 en Nueva York bajo el titulo 18 Happenings en 6 partes, fueron cataloga-
das bajo esa denominacién y que en el contexto europeo, en ciudades como Amsterdam, Dus-

seldorf o Paris, fueron bien acogidas.
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En este arte procesual cobran especial atencion las acciones vinculadas al arte del cuerpo en la
gue éste se muestra como protagonista absoluto de la accién. Anna Maria Guasch (2000) con-
firma la simultaneidad de estas acciones a ambos lados del océano a finales de los sesenta y que
enlazan con actividades desarrolladas por Yves Klein, Piero Manzoni, el propio happening, o con
Fluxus (p. 82).

A pesar de la dimension territorial ya ampliada en los sesenta, este tipo de manifestaciones tu-
vieron lugar bajo condicionantes diversos, lo que provocé resultados también diferentes: mien-
tras en Norteamérica las acciones se caracterizaban por un impulso mas trivial y casi ludico, co-
mo la performance de 1965 titulada Lugar (Site) de manos de Robert Morris con Carola Schee-
man en el papel de Olimpia, en Europa la performance y su interpretacién del material de parti-
da, el cuerpo humano, derivd en una tendencia mas controvertida relacionada con acciones

sexuales y masoquistas que protagoniza de forma simbdlica la artista francesa Gina Pane.

Edward Lucie-Smith (1998) establece un vinculo significativo entre estas acciones y su origen:

El masoquismo es una caracteristica frecuente del body art, algo que comparte con las acciones o los happe-
nings del pospop de artistas como Stuart Brisley o el austriaco Rudolph Schwarzkogler. La idea de desmateriali-
zacion artistica cierra aqui el circulo y esta vinculada a las acciones y gestos fisicos que, a su vez, a menudo
estan unidos a la vieja nocion romantica de arte como una expresion de sufrimiento o sacrificio personal. (p.
185).

Anna Maria Guasch (2000) especifica las diferencias entre las acciones desarrolladas en ambos

contextos:

2
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Aunque no existan diferencias rotundas entre artistas europeos y norteamericanos, puede decirse que los pri-
meros tendieron a utilizar el cuerpo objectualmente y a plasmar sus creaciones a través de fotografias, notas y
dibujos, es decir, de ““documentos estaticos™”; los norteamericanos, por el contrario, dieron prioridad a la ac-
ciéon o performance y, por tanto, a cuestiones como la percepcion y el comportamiento de los espectadores y la

temporalidad de la obra (p. 94).

Para la seleccidon propuesta, el arte conceptual, desarrollado desde finales de los sesenta
hasta mediados de los setenta, supone la verdadera desmaterializacion del arte por la intencion
declarada no de eliminar lo fisico, sino de sustituir el valor perceptual o sensitivo que el factor
objetual favorece por experiencias intelectuales. Desarrollado inicialmente en Estados Unidos y
Gran Bretana "no sdélo cuestiond abiertamente la validez de lo formalista, sino la naturaleza ob-
jetual de la obra de arte, justificando la apariciéon de neologismos como anti-object art (arte an-

tiobjetual) y post-object art (arte posobjetual)" (Marchan 2001, p. 165).

El aura de controversia que rodea al arte conceptual fue mas alld de la pregunta filoséfica en
torno a qué es el arte, y se concretd en la afirmacidon de la no necesaria materialidad de éste
para su existencia, hecho que llega a su punto mas culminante de manos del estadounidense

Joseph Kosuth.

Este arte encriptado, opta por una controvertida eliminacién de las consecuencias materiales del

arte de modo que éste, a la vez que se libera definitivamente de la carga formalista de la obra



9. Esta denominacién hace referencia a una
amalgama de complejas teorias criticas que, en
torno a los sesenta, confluyen en esta organi-
zacién y que recopila aportaciones de Junger
Habermas, Theodor Adorno, Herbert Marcuse o

Walter Benjamin.
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entendida como ente fisico con autonomia, dota a la creacion de un factor polémico y limite que

acaba finalmente con la concepcion artistica anterior.

Sin embargo, la innecesaria materialidad promulgada por esta tendencia favorecio, paradoéjica-
mente, la proliferacion de material documental en torno a esta forma de arte inmaterial del que
las galerias pronto se hicieron eco, lo que constituye un ultimo y decisivo paso en el nuevo auge
que la fotografia estaba dispuesta a adquirir y que resulta trascendental en la via apropiacionista
que se extiende con posterioridad. Asi, lo que partia como una derivacién del arte contra la mer-

cantilizacion, se convirtio, en gran medida, en una plataforma para ésta.

El arte conceptual auna, a la desmaterializacion literal de la obra de arte, la imposibilidad "por
imperativos ligados a su propia naturaleza" de "permanecer ligado durante mucho tiempo a
ningun centro artistico" (Crow, 2001, p. 161). Este hecho trascendental para la evolucién del
arte deriva de la convergencia de complejos factores que participan del origen conceptual tales
como: el desarrollo de la linglistica o la semiética, el impacto de la emergente Escuela de Frank-

furt’, asi como la via mas conceptual del arte minimalista.

A esta necesidad sustancial, se sumaba otra de gran valor para esta investigacion y que Thomas
Crow (2001) confirma: "la reticula global de las congruentes actividades llevadas a cabo bajo la
égida del fluxus habia establecido ya multiples caminos de comunicacién e intercambio" (p.
161).

4_
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Las ultimas décadas estan caracterizadas por la produccién de un tipo de arte ecléctico
compuesto por elementos, imagenes y actitudes referenciales y autorreferenciales con las que el

artista realiza su produccion y que, a modo de cajon de sastre, éste utiliza a su libre albedrio.

La esperanza de un lenguaje referencial empieza a ser sustituida por la certidumbre de un lenguaje autorrefe-
rencial: discursos que enlazan con discursos y que hablan sobre discursos, como si entre el discurso y su exte-
rioridad existiera una barrera imposible de salvar. Imagenes sobre imagenes, que vuelven sobre las que ya fue-

ron, como si no pudieran salir del ambito iconico que les es propio (Bozal, 1993, p. 22).

La tendencia retrospectiva ha sido un recurso habitual en la evolucion del arte y, para constatar-
lo, basta recordar la constante dualidad entre clasico y barroco materializado de diversas formas
en la sucesion de manifestaciones o estilos artisticos. Sin embargo, la tendencia actual, difiere
de todo lo anterior en cuanto no deposita en la materialidad de la obra el nucleo de lo artistico y
asi, cuando se produce la mirada al pasado, ésta tiene lugar en cuanto a recursos formales o

discursivos pero nunca en cuanto al contexto en que fue generado. Este si es irremplazable.

Tras este analisis, corresponde al lector la tarea de decantarse en torno a la polémica que prota-
goniza el periodo del arte analizado y que gira en torno al cuestionamiento de la existencia de
un periodo posmoderno como tal, con la autonomia que confiere el confeccionar sus presupues-
tos respecto al periodo pasado pero a partir de preceptos propios. Un punto de referencia para
esta cuestioén incide en la deconstruccién del objeto artistico consumada: tras los sucesos acon-

tecidos, queda comprobado que puede o no haber objeto de arte pero, lo que es indudable, es



3.1. Algunas
Reconsideraciones
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que se trata de un objeto reorganizado, revisado, reestructurado e incluso resucitado, tras la

consciencia de su muerte como artilugio indispensable para la experiencia artistica.

A pesar de la consideracion estructural de las tres vias propuestas y diferenciadas, el pro-
ceso que culmina con el eclecticismo actual tiene su origen en las tendencias que las conforman

y en la coetaneidad en que tienen lugar.

La via de cuestionamiento al objeto de arte se materializa a través de las dos opciones anterio-
res y es posible s6lo en la medida en que las opciones anteriores se desarrollan. Tanto la linea
figurativa retomada por el pop, como el minimalismo con sus estructuras sobredimensionadas,
contribuyen al proceso transformador de la obra. De este modo, movimientos como el arte de la
tierra, o el arte povera, en los que el estatuto de la obra de arte cae al nivel del desecho y de los
recursos naturales, mediante acciones dificiles de categorizar y de movilizar, tienen una fuente
comun en el pop o en la abstraccion procesual augurada por el expresionismo abstracto, a pesar

de la materializacién de ambos en polos opuestos, en polos extremos.

Este hecho demostrado propicia una reflexién fundamental en torno a la creacion artistica de las
Ultimas décadas: lo que para algunos no deja de ser un arte ecléctico, hecho de fusiones, de
revisiones y de neos, un arte con evidentes signos de agotamiento que resulta incapaz de ofre-
cer un producto nuevo, consistente, capaz de recuperar el horizonte perdido, para este analisis,

es un arte coherente, consecuente, aunque eso si, un arte mutado. El eclecticismo imperante

2
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10. Un ejemplo de este proceso lo muestra
Lucie-Smith al analizar las claras relaciones que
habitualmente se establecen entre las produc-
ciones del grupo eminentemente italiano cons-
tituido por artistas como Jannis Kounellis o
Mario Merz, y la figura de Beuys, que también
recurre a materiales deslegitimizados por el
arte hasta entonces. Ampliando este tipo de
asociaciones, dicho autor pone el acento en
una relacidon que suele pasar desapercibida y
que incide en la idea que se expone: el incues-
tionable vinculo que también puede establecer-
se con las realizaciones briténicas en la década
de los setenta de manos de artistas como Tony
Cragg o Richard Deacon: "el vinculo es mas
interesante porque el arte povera, a pesar de
un considerable éxito en Europa y una acepta-
cion definitiva en Estados Unidos, no parecio
causar mucho impacto en las Islas Britanicas"
(Lucie-Smith, 1998, p. 194).
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asume solo el aspecto material, el aspecto formal, ya que, bajo la aparente diversidad de crite-
rios emerge un arte que, conceptualmente, parte de una preceptos cada vez mas unidimensio-

nales, que muestran un camino inexorable a la homogeneizacion.

Este misma idea queda reforzada si el precepto de una base sélida y comun se analiza desde el
factor temporal y geografico: es innegable la tendencia general a la simultaneidad en la emer-
gencia de los fundamentos artisticos. Como prueba de ello deben considerarse factores como: la
tendencia procesual de todo tipo de manifestaciones, la reconsideracion de la figura del artista,

la contestacién a la excesiva mercantilizacién del arte, etc.'°

El origen del impulso, por tanto, pertenece a la totalidad del escenario ya que, a pesar de su
diferente materialidad, expresiones como el minimal art, con sus superficies pulidas y que enla-
zan con la maxima pureza formalista del arte por el arte, supone ya la desvinculacion de la obra

de la galeria, del museo, del mismo modo que otro tipo de experiencias dificiles de categorizar.

La organizacion propuesta por esta investigacion en base a la diferente materialidad del arte en
tres vias diferenciadas confluye en una constatacion: a pesar de la significacion que adquieren
contextos determinados en el alzamiento de una manifestacién concreta, como es el caso del
regreso de la pintura protagonizada por el neoexpresionismo aleman o el cuestionamiento del
estatuto existencial de la obra de arte de manos de los artistas povera italianos, se trata de un
fendmeno que, en esencia, ya adquiere una dimensién internacional. En la simultaneidad de es-

tos hechos en su raiz, mas alla de su materializacién, esta la base homogeneizadora.



4. Consecuencias: L3
Desmaterializacién
Del Arte
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En base a lo expuesto, es fundamental justificar la seleccion temporal propuesta por esta tesis.
Es evidente el interés que una continuacion en el analisis del recorrido general hasta llegar a la
actualidad mas inmediata ofrece por la controversia que rodea al arte de hoy, sin embargo, a la
dificultad de visualizar el panorama con una perspectiva inexistente, se suma la constatacion ya
realizada de uno de los objetivos primordiales de esta investigacion: el camino del arte hacia la

homogeneizacién y que se desarrolla de forma especifica en el siguiente apartado.

La simultaneidad de los acontecimientos artisticos en sus acciones, exposiciones y en su esencia,
gue tiene su inicio ya en la década de los sesenta y setenta es suficiente para fundamentar el

fendmeno que interesa a esta tesis.

El nuevo contexto del arte, en términos fisicos o conceptuales, ha sido tratado a lo largo
del capitulo y sus consecuencias se analizan de forma especifica en el apartado siguiente. Este
espacio esta destinado a la concrecion de los factores que, de forma progresiva, contribuyen al
proceso de desmaterializacion del arte y sus repercusiones en la evolucion del arte posterior. En
relacion a este aspecto, una cuestion debe ser destacada sobre las demas: en la continuidad de
la via formal, en el regreso de lo representacional y en la ampliacidén de la experiencia artistica al
margen de los limites establecidos, existe un denominador comun capaz de dotar de coherencia
al periodo: la crisis del objeto artistico tradicional, que en este estudio es considerada como la

desmaterializacidon del arte.
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A continuacion se exponen los logros y transformaciones que esta investigacion destaca en el

arte tras su descentralizacidn:

-No hay una direccién lineal que permita asimilar el transcurso de los acontecimientos. Es mas,
la sobresaturacion de informacidén a la que la sociedad de las Ultimas décadas esta ex-
puesta, la exime de capacidad para discriminar entre las multiples formas que adopta y
gue ofrece el arte de las Ultimas décadas. Es tal ausencia de direccion en el arte actual

que este mismo fendmeno "se ha estabilizado como norma" (Danto, 1999, p.35).

Por lo tanto, no hay un estilo predominante. Arthur Danto (1999) traduce esa imposibili-
dad de determinar un estilo prevaleciente en la llegada de lo que denomina como el "pe-
riodo posthistorico" (p. 34). Este tipo de desarrollo lineal ha sido sustituido por un fené-
meno de dispersiéon y de fragmentacion que camina hacia la homogeneizacién de los pre-
supuestos del arte. Para el mismo autor, esa falta de un estilo predominante es lo que
imprime al arte actual su peculiaridad y afiade en esta direccion: "pero eso es lo que ca-
racteriza a las artes visuales desde el fin del modernismo" (Danto, 1999, p. 34). La habi-
tual nocidn de estilo es ahora, ademas, sustituida por la de tendencia para referirse a la
complejidad numérica e innovadora de formas de arte emergentes que tiene lugar a par-
tir de 1960, cuando el panorama artistico arte se ve fragmentado en un abanico de ten-
dencias y subtendencias que actian de forma similar al fendmeno moda. Marchan Fiz
atribuye al concepto de poética la terminologia mas adecuada para expresar este tipo de

expresiones mas cercanas al evento artistico que a la obra de arte objetual puesto que:



11.A pesar de la vuelta al caracter objetual del
arte que se produce en la década de los ochen-
ta, los parametros desde los que surge no
corresponden con la concepcién tradicional de

objeto artistico.
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"Intenta aclarar el proceso total del fendmeno artistico, posee un sentido operacional,

que abarca la teoria y la praxis de cada tendencia" (Marchan, 2001, p. 11).

-La autonomia del arte no reside ya en la objetualidad que asigna a la obra un significado pro-
pio, sino en la libertad de medios de que dispone para su configuracion. El arte aparece
asi despojado del virtuosismo al que se asociaba en tiempos pretéritos, de la representa-
cion, de la figuracion, de la pureza, despojado de cualquier tipo de supeditacion formal o

estética. Esta misma autonomia se extiende a obra de arte, artista y espectador.

Sin embargo, en el eclecticismo imperante y bajo el halo del "todo vale" acecha una con-
troversia insalvable: valen todas las mediaciones artisticas que parten de la revision y de

la recopilacién, pero siempre y cuando haya una consciencia de su uso en usufructo.

-Ha llegado un momento en que las caracteristicas del medio utilizado o elegido por el artista no
pueden decirnos mucho sobre la actividad de éste, pues su trayectoria se define por per-
petuas mutaciones: fotografia, performance, video e infinitos hibridos. Hasta hace poco,
el conjunto de manifestaciones de un mismo autor solian ser reconocibles, a lo que se
atribuia un valor que residia, precisamente, en el hallazgo de una forma de expresién

propia y con unos rasgos personales identificables por el publico.

-En el periodo que se analiza, tiene lugar un hecho trascendental para el arte: la crisis del objeto
artistico. Por primera vez prevalece la teoria sobre el objeto!!. En las obras minimalistas,

del arte povera, o conceptuales, la poética se convierte en el nlcleo de la obra hasta

2
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desplazar a la misma como objeto fisico. Esta obsolescencia del objeto intenta propiciar
en el espectador una experiencia mas alld de la contemplacion del objeto-fetiche en un
intento por superar el caracter comercial que paulatinamente adquiere el arte. Sin em-
bargo, el lastre de la tradicion dificulta en gran medida el encuentro entre espectador y
obra que, sin el cambio de actitud necesario, se torna conflictivo. Para Anna Maria
Guasch, la complejidad y la incomprension de las manifestaciones posteriores a la mo-
dernidad, parten de "esa coetaneidad fragmentada y no historiada" del arte tras su trans-
figuracion: "Este publico no reconoce como suyo el arte de su época, actitud de la que
deriva el rechazo o cuando no una cierta acusacién de ininteligibilidad, opacidad discursi-
va y dispersién" (Guasch, 2000, p. 17).

Josep Picd (1998) resulta contundente a este respecto y ve en esa crisis objetual un pro-

ceso que trasciende la intencion del artista, la intencidn del arte:

El final de la obra de arte como objeto coincide con el fin de la idea de que el objeto constituye un valor
o incluso (a nivel econémico) un bien patrimonial. Era inevitable que el arte, como actividad productora
de objetos-valor, acabara en el mismo momento en que la sociedad dejaba de identificar el valor con
los objetos destinados a constituir un patrimonio conservable y trasmisible de generacién en genera-
cion. El desarrollo tecnoldgico industrial ha llegado a sustituir el objeto individualizado e individualizan-
te, hecho por el hombre para el hombre, por el ““producto®> anénimo, estandarizado y repetido en se-
ries ilimitadas; a una sociedad que ya no une la idea del valor con la realidad del objeto, no le sirven
los objetos que no son modelos de valor. El trabajo colectivo de la industria no puede tomar como mo-

delo el trabajo individual del artista (p. 34).



12.Tal es el caso de Yves Klein y su trabajo
en 1958 con modelos en vivo en la serie
Antropometrias del periodo azul, en el que
hace visible todo el proceso pintando a las
modelos antes de que incidan en la superfi-

cie pictorica.
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Esta visién expuesta alberga, en su seno, una apuesta por el fin del arte, sin embargo,
con la idea de crisis objetual, esta investigacion proclama el soporte de la obra de arte en
la idea, en el concepto, no en el objeto. La pérdida de fisicidad, que en momentos pun-

tuales se hace literal, no elimina la posibilidad de la experiencia artistica.

Un factor que debe contemplarse respecto a la pérdida del valor objetual del arte deriva,
en gran medida, del continuo desecho al que la sociedad actual, de un ritmo consumista
intrépido, obliga. La obra de arte nace asi abocada a la caducidad por lo que busca la
manera mas eficaz para garantizar el mensaje mas alla de la perdurabilidad y que des-
emboca en un proceso de espectacularizacion del arte sin precedentes. Maria Acaso
(2009) se hace eco de este proceso y muestra algunos de los ejemplos que considera

mas significativos:

Christo y Jean Claude y sus edificios y paisajes tapados; Anish Kapoor y su Nube gigante donde se re-
flejan los altos edificios que rodean al Millenuim Park; Jaume Plensa y la fuente gigante donde se suce-
den los rostros de los habitantes de Chicago; Chris Ofili y su madonna negra o Damien Hirst y sus ani-
males disecados, todos ellos artistas que han conseguido traspasar la barrera de lo artistico para con-
vertirse en espectaculo, para competir en los medios con los desarrollos de imagen comercial que nos

inundan (p. 80).

-En esa liberacién del objeto tiene lugar el auge del proceso, que es, ademds revelado'?. Los
capitulos anteriores muestran ya acciones paradigmaticas en la evolucion del arte y en
relacion a esta idea. Duchamp, Pollock e incluso Warhol son algunos ejemplos de una

nueva conceptualizacion de la obra en la que el proceso de trabajo tradicional es, de uno
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u otro modo, cuestionado. El periodo que se analiza lleva esta compleja accion hasta sus
ultimas consecuencias de tal modo que el proceso llega a suplantar al objeto de arte y
este cambio cualitativo en la construccion de la obra es directamente proporcional al po-
der que se le da al espectador. Este complejo giro procesual origina una nueva concep-

cion, una amplitud del objeto artistico a evento.

Desde la década de los sesenta, el arte objetual, objeto de las mas diversas experimenta-
ciones artisticas, y en paralelo a las vias mas tradicionales (obcecadas en recuperar un
estado de sosiego en el arte), ha ido desbordando paulatinamente los limites del objeto
de arte para extenderse y prodigarse en dimensiones que, hasta ahora le eran ajenas a
disciplinas como la pintura debido, en gran medida, al desarrollo tecnolégico y las posibi-
lidades que éste ofrece al artista. El paso decisivo corrido a cargo del Minimalismo que,
con sus monumentales estructuras industriales y primarias, que el espectador habia de
recorrer, abrié la veda a una nueva concepcion de un arte que termina por superar los
espacios expositivos. A partir de este momento la busqueda de un arte total comenzé a
hacerse efectiva y en las nuevas creaciones empezaron a predominar caracteristicas co-

mo la interdisciplinariedad, la interaccion, la teatralidad, etc.

-La experiencia artistica no puede ser desvinculada de dos aspectos que, revisados, pasan a un

primer plano de importancia respecto a las experiencias anteriores: el tiempo y el espa-

cio.



13. Las repercusiones de todos estos cambios en el
publico se analizan de forma especial en la recopila-
cion de conclusiones propuestas a continuacion de

este capitulo.

14. El incremento en las ultimas décadas del numero
de museos esta vinculado a la consideracion actual

del arte como parte del ocio.
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La nocidn del tiempo, trastocada por la aceleracion de los ritmos ciclicos, imprime al arte
una fugacidad que se materializa en el caracter efimero de la obra que, de forma cons-
ciente, lucha por contrarrestar los efectos de su excesiva consideracion como mercancia,
como objeto de consumo. La imposibilidad de abarcar la expresion artistica posmoderna,
asi como su sometimiento a la tirania de lo nuevo, determinan un nuevo estado para la
obra liberada de condicionantes anteriores como: autonomia, atemporalidad, estabilidad,
inmutabilidad y catalogacion. La falta de perdurabilidad pasa a constituir uno de los em-
blemas de expresiones procesuales como la performance o el happening y una de las pe-
culiaridades de obras de caracter objetual perecederas genuinas del arte de la tierra o del

arte povera, por citar ejemplos significativos.

El factor temporal resulta determinante en la configuracion de la obra asi como en rela-
cion al publico®® ya que éste determina su activacion en momentos puntuales y culmina
un proceso experiencial a partir de las vivencias artisticas individuales en una lectura

multidireccional.

A pesar del aumento significativo del nimero de personas que en la actualidad establecen
contacto con el arte ya sea: a través de los espacios expositivos, cada vez mas frecuen-
tados!®; a través del uso que se hace del arte para fines intencionados por el mercado,
como el publicitario; o mediante la via por excelencia que supone internet, el tiempo de
exposicién del espectador ante la obra esta caracterizado por la brevedad. Este fenémeno

se debe a factores complejos como la falta de interés que despierta el arte actual, en el
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15. Como ejemplo significativo de esta nueva
concepcion se encuentran las correcciones
perpetuas que Jan Dibbets hace en sus obras,

en plena naturaleza.
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que mas adelante este estudio profundiza, o a razones como la saturacion del espectador

ante la difusidon masiva de imagenes que caracteriza a la era actual.

-Una consecuencia directa del ready made, que abre la via a las practicas procesuales y concep-

tuales, es el valor que, a partir de los sesenta, comienza a darse al entorno-espacio que
rodea y en el que ha de ubicarse la obra de arte. De hecho, esta caracteristica es comun
a muchas tendencias como el Minimal o el Arte de la Tierra. El espacio resulta trascen-
dente en cuanto que, en algunas ocasiones, basta con invertir el contexto, para hacer del
objeto, en esa nueva ubicacion, una obra de arte total, imbuida en su propio habitat ide-
al. De este modo se establece una interdependencia total entre el objeto creado y su en-
torno. Este nuevo uso del espacio surge como fruto de un incesable cuestionamiento del

concepto de espacio ilusionista heredado del Renacimiento®®.

La galeria, espacio tradicional por excelencia para contener las creaciones emergentes, es
victima de un fendmeno contradictorio. Por un lado, es evidente su incapacidad para al-
bergar determinadas obras por las limitaciones del espacio expositivo o por la propia in-
tencion de la obra de traspasar sus muros. Como fendmeno antagénico, emergen pro-
puestas que solo cobran sentido dentro de ella, en el contexto particular que la galeria les

ofrece, bajo unas determinadas condiciones de exhibicién.

Tal sera la fuerza del entorno de la obra de arte que incluso el propio artista, considerado
él mismo obra de arte, se traslada a lugares idéneos en los que materializar, aunque sea

de forma fugaz y efimera, un concepto determinado. Hay un interés por reavivar o enla-
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zar la vida psiquica del artista con su propio medio natural, asi lo demuestran el arte de

la tierra, minimal, body art, performance, etc.

-Bajo estos condicionantes, cada vez es mayor la dificultad a la hora de categorizar la obra de
arte, que lucha por no ser subyugada a la realidad contabilizada y dominante. La emer-
gencia de nuevos materiales aumenta la dificultad de su catalogacion. Algunos artistas
incluso utilizan materiales enérgicos como la luz (natural y artificial) como materia prima
en sus creaciones'®. El artista en las Ultimas décadas se presenta como una figura que
con diversas herramientas posibilita al espectador experiencias nuevas de las que carece
de experiencia previa (a partir de los nuevos recursos, nuevas tecnologias y, por supues-

to, de la amplitud del concepto de obra).

-Un fendmeno importante en el arte actual reside en la reproductibilidad de la obra de arte que
permite una recepcion masiva de incalculables consecuencias para el espectador. El ima-
ginario visual del publico se conforma a partir de versiones minimizadas de la verdadera
obra que, al limitar su experiencia, quedan neutralizadas. Para Eduardo Subirats (1989),
este hecho se traduce en que: "muere la obra de arte a lo largo de sus innumeras répli-

16. Bajo la denominacién de Art Light o Arte de la cas bajo las que se reproduce y se difunde, se multiplica en el espacio y en el tiempo, y
luz, estos artistas hacen dudar al espectador sobre la pierde su impulso originario" (p. 18). Consecuentemente, las estructuras referenciales

identidad fisica de lo contemplado. Entre sus repre- . .. ., L .
vinculadas al arte y a su evolucion dependen de la sobresaturacion de imagenes reitera-

sentantes se encuentran Nicolas Schoffer, el grupo

Zero (Heinz Mack, Otto Piene). Estas obras estan das por la sociedad de consumo y la multiplicacion de canales mediaticos que ésta ofrece

generalmente fachadas a partir de 1960. en consonancia con el desarrollo tecnoldgico.



17. En La era postmedia, este autor profundiza en
la proliferacion de nuevos canales para el arte
desde una perspectiva invertida, es decir, no desde
el uso que esos canales hacen de éste a partir de
la difusion masi va de reproducciones, sino a
través de la emergencia de un ate que vive Unica-

mente en el espacio que proporcionan los medios.

18. Su fisicidad se compone de imagenes y objetos
referenciales que se despliegan en un espacio
concreto, en el que se produce una interaccion de
elementos. Precisamente, en este tipo de obras no
se valora tanto el protagonismo de los objetos que
la componen, como las fricciones que se producen
entre dichos elementos. En su didlogo con el es-
pectador reposa el eje central y la esencia de la
obra quien, Unicamente le exige a éste, una con-
templacion activa (lo que no sélo se refiere a llevar
a cabo el recorrido fisico por el espacio creado).
Pero esa interlocucidon, se produce a varios niveles
sensitivos, estimulando y necesitando una relacion
plurisensorial, al igual que sucede en la performan-
ce y happening.A Mediados de los afios 60 ya se
realizan algunas actividades de este tipo en
EE.UU., sin embargo no serd hasta la década si-

guiente cuando sean denominadas instalaciones.

258

DE LOS REGIONALISMOS A LA GLOBALIZACION

En relacion a esta idea, deben ser diferenciadas, por la naturaleza diferente del impulso
que las origina: la reproduccidon del arte, en cuanto a la difusion masiva de ésta por los
canales mediaticos, sea cual sea su materialidad; de lo que José Luis Brea concibe como
arte medial'’, y que, desde sus presupuestos iniciales, obvia los espacios expositivos tra-

dicionales y opta por su difusion y activacion en los medios de comunicacion.

-La creacion, en general, se consolida como una forma de revelacion por encima de ataduras

formales al mismo tiempo que se produce la disolucidn de los limites especificos de las di-
ferentes ramas del arte. Un ejemplo paradigmatico de esta interdisciplinariedad lo consti-
tuye la instalacion'® que persigue, desde su nacimiento, la idea de una obra de arte total.
Tanto es asi, que se convierte en una obra no reproducible y de caracter efimero, lo que
atenta contra uno de los pilares del arte que entiende la mayoria: la perennidad de la

obra en el tiempo.

Estas nuevas obras, dificiles de categorizar, surgen de la necesidad de implicar al arte en
la vida y de impedir el mercantilismo imperante. La situacién propicia para la explosién
de estas nuevas actitudes ante el concepto de obra de arte, se produce en la década de
los sesenta. La inquietud se vuelve extrema en el contexto de las continuas revoluciones
que caracterizan estos afos. En el arte de esta enigmatica década el producto en si no in-
teresa, sino mas bien el trabajo en una actividad de interaccion con el espectador y con
la colectividad. Es el momento de generar acciones capaces de transformar los espacios y

superar el fetiche del objeto, por lo que los artistas llevan a cabo intervenciones en la ca-
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lle y todo tipo de acciones. De esta forma el arte, con creaciones como performances y
happenings, por primera vez, comienza a entenderse como el compendio de intergéne-
ros, con lo que adquiere, progresivamente, un caracter teatral del que le sera dificil libe-

rarse.

-Una de las constantes en la evolucion generalizada del arte es la continua contestacion al pasa-
do y la revision del arte inmediatamente anterior, lo que corresponde al propio caracter
ciclico del arte. Sin embargo, el arte de las ultimas décadas, mas que ir en contra del pa-
sado, se sirve de éste de modo que esta a la completa disposicidén para el uso que los ar-
tistas le quieran dar. Son muy significativas en el arte de los Ultimos afios las numerosas
obras que parten de revisiones y nuevas interpretaciones de obras correspondientes a
periodos superados. En la practica artistica contemporanea, los artistas, algunos que se
autodenominan pintores, no dudan en organizar sus obras mediante el empleo de recur-

sos que pertenecen a medios del todo diferentes: escultura-video, instalaciones, etc.

-Los artistas promueven un tipo de creaciones que imposibilitan o dificultan su mercantilismo.
Esta sensacion de saturacién respecto al mundo mecanizado y técnico lleva a algunos
creadores a promover en su arte el abandono del mito tecnoldgico y el reencuentro con la

naturaleza, tal como propone el arte de la tierra.

-Fruto de la comercializaciéon de la obra de arte y de la necesidad de un estatuto especializado
que obre en su defensa, la critica de arte adquiere gran influencia. En la década de los

sesenta se extiende un movimiento de repulsa a la mercantilizacién del arte, luchando
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contra el sistema en una critica activa y en un intento de desembarazarse del sello con-
sumista auspiciado, en gran medida, por el auge del arte pop americano y que se mate-

rializa en la actualidad en el negocio del arte.

Fig.: 16. Damien Hirst. For the love of God
(Por el amor de Dios).









Ya se llame civilizacién, o humanizacién, o progreso a lo que caracteri-
za a los europeos de hoy; ya se le formula simplemente, sin elogio ni
censura, en términos politicos, llamandolo el movimiento democratico
europeo, no por eso deja de realizarse, tras el decoro moral y politico
que sugieren tales férmulas, con una celeridad creciente, un prodigioso
proceso fisioldgico: todos los europeos comienzan a parecerse; se des-
pegan gradualmente de las condiciones que dan nacimiento a razas li-
gadas al clima y a las clases sociales; se liberan cada vez mas del me-
dio definido que podria, en el transcurso de siglos, imprimir a las almas
y a los cuerpos necesidades idénticas. Lo que se cumple es, pues, el
lento advenimiento de una humanidad esencialmente supranacional y
nomada, que fisioldgicamente presenta como rasgo distintivo un

maximun de fuerza y de poder de adaptacion.

Nietzsche, M3s all3 del Bien y del Mal.






CAPITULO 5:

CONCLUSIONES.
VIVIR EN EL
CAMBIO

No hay ningln grado de invencion significativo en el planteamiento que esta tesis desa-
rrolla en torno a la disipacién de fronteras culturales entre regiones (fisicas o politicas), de

hecho, es un fendmeno que en la actualidad mas reciente cobra cada vez mas relevancia.

La aportacion de esta investigacion coincide con el analisis de las consecuencias de este feno-
meno para el arte, para el origen de esta manifestacion en el individuo artista, sumergido en un
entorno concreto, para la propia materialidad de la obra de arte, vinculada a la evolucion histoéri-
ca del objeto artistico a través del siglo XX, y para su apreciacion, para el efecto que tal meta-

morfosis tiene en el espectador, en el publico.

El recorrido temporal y espacial en torno a la desmaterializacién del arte sostenido por esta tesis
corrobora una contextualizacién ampliada para el arte coincidente con su evolucidon durante las
décadas sesenta y setenta. Tal como se ha demostrado, la simultaneidad de preceptos en torno
al arte, el incesante nomadismo de los artistas, asi como las consecuencias del inexorable giro a
la globalizacién, configuran un escenario ampliado en el que resulta cada vez mas dificil discri-
minar, entre la cantidad de creaciones emergentes, una via prevaleciente mas alla de la confor-

mada por la generalidad extendida.

La repercusién de los hechos acontecidos en el seno de la creacién y al margen de ésta conflu-
yen en una serie de repercusiones claras que afectan, de diferentes formas, a estos tres entes
estrechamente vinculados: artista, obra y espectador. Afectan a la obra, ahora ente despojado
de su autonomia y condenado a la neutralidad experiencial que facilita su difusién masiva; com-

prometen al artista que, liberado de la carga tradicional, del aura mitica y de otros efectos, que-
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da expuesto a una sobrecarga de estimulos y relegado a una imagen deshumanizada; y afectan
al espectador, que asiste atonito al espectaculo de un arte que, en apariencia, no atiende a sus
intereses. Esta recopilacion final ahonda en las huellas que la evolucion del arte han dejado en la

manifestacion artistica contemporanea y, por ello, se estructura en base a estos tres agentes.

El primer bloque atiende al fendmeno complejo ya mencionado de la tendencia actual a la fusion
cultural, a la progresiva disipacion de fronteras entre regionalismos artisticos, de este modo se
propicia una reflexién en torno al objeto de arte como ente promotor y ejemplificador de esta

nueva realidad.

El segundo bloque vislumbra la nueva y privilegiada situacion en la que la posmodernidad deja

al espectador.

Por Gltimo, y enlazando con la génesis de esta investigacion, se analiza la figura del artista que,
producto de un tiempo cuestionado y de un espacio ampliado considerablemente, lucha por
hacerse hueco en la amalgama de propuestas que diferentes productores, liberados de la carga
mitificadora que sometia al arte, ofrecen, bajo el eslogan de la innovacion y bajo el telén protec-

tor del todo vale.
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1‘ De LOS El concepto de los regionalismos del arte ha sido analizado desde las diferentes perspec-
tivas que proponen los escenarios en los que se desenvuelve el arte a lo largo del siglo XX. Es

Reg lonallsmos A ahora el momento de evaluar el fendmeno progresivo de la sustitucion de este enunciado por su
contestatario: el proceso de globalizacién que propone la nueva territorializacion del arte.

L3 Globalizacién

Esta compleja evolucion debe ser analizada valorando dos niveles diferenciados. Por un lado, ha
de considerarse desde una perspectiva externa, en relacién al fendmeno expansivo que propicia
la nueva dimension generada por las vias comunicativas, y que posibilita el conocimiento de lo
gue otros artistas crean en la antipoda del contexto referencial. Por otro, debe analizarse el
mismo proceso de expansidon pero de un modo invertido, de forma interna, en el seno de la
construccién del arte, que aglutina, recopila e incluso se apropia de agentes constitutivos de esa
sociedad expandida, redimensionada: de su cultura originaria, de culturas hasta ahora ajenas, e

incluso de la denominada subcultura.

La fusién de ambos planteamientos produce una nueva configuracién del arte asociada al eclec-
ticismo ilimitado que favorece la ampliacién territorial, asi como la cultural a la que se refiere la
segunda cuestién planteada y que ha de ser extrapolada no sélo a los determinismos particula-
res de los contextos, sino respecto al contexto general. Aln asi es necesario culminar esta suma

con un factor determinante: la desmaterializacién de la obra de arte.

Por tanto este proceso, en el contexto de esta investigacion, debe entenderse en base a una

indiscutible ampliacién coyuntural, fisica, favorecida por la mayor accesibilidad a la informacion,
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que genera el derrumbe de fronteras culturales, y en relaciéon a la ampliacion estructural lograda

por el arte, tal como manifiesta el fenomeno de la desmaterializacion.

Juan Antonio Ramirez y Jesus Carrillo (2004), en una observacién paralela exponen cémo "el
panorama artistico contemporaneo estd condicionado por dos fendmenos interrelacionados: la
multiplicacién de instituciones artisticas y la gran abundancia de creaciones de todo tipo y de
condicion" (p. 7). Este panorama emergente contribuye a la dificultad en la actualidad de distin-
guir entre las multiples propuestas alguna tendencia que prevalezca sobre las demas. La dificul-
tad de dicha deteccion estriba en la heterogeneidad que, de forma paraddjica, organiza la

homogeneidad del panorama.

Bajo la primera estructura, subyace una nueva concepcion del espacio y del tiempo fra-
guada por ampliacion del contexto del que la sociedad actual y, por tanto, el arte actual, adquie-

ren referencias.

Una de las caracteristicas de nuestro tiempo es que por primera vez en la historia, las comodas fronteras nacio-
nales que tradicionalmente encapsulaban la vida social dentro de los parametros del Estado-nacion han perdido
su habitual capacidad de separar a las sociedades y nos encontramos en un proceso de avance creciente hacia
algo parecido a una sociedad de destino global (Vallespin, 2004, p. 111).

En el periodo analizado por esta investigacién, a través de diferentes escenarios artisticos, pue-

de constatarse la emergencia de un fendmeno de simultaneidad de las propuestas artisticas en
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los diferentes focos culturales, transformando una estructuracién fundamentada en ejes
hegemonicos como Paris o Nueva York, por una concepcion fragmentaria vinculada a multiples
focos diseminados por todo el territorio: Londres, Paris, Nueva York, Roma, Dusseldorf, Berlin,
Madrid, etc. Este proceso de descentralizacion territorial, gestado ya en las décadas de los se-
senta y los setenta, esta configurando, a su vez, un supramarco territorial globalizado, tal como
manifiestan las creaciones indiferenciadas del arte actual. Efland, Stuhr y Freedman (2003) con-

firman esta tendencia:

La geografia, no menos que la historia, ha sido reformulada. Desde esta perspectiva ya no se considera que la
cultura dependa de un determinado marco territorial. Las culturas se entrecruzan, se mezclan y se imponen
unas a otras generando crisis que terminan por alterar la configuracion de los mapas. Las fluctuaciones de las
culturas han aumentado al ritmo de los viajes. El globo parece haberse encogido por obra de los medios de co-
municacion de masas, la politica internacional y la economia mundial ( p. 49).

1. Respecto a las posibles consecuencias de la

influencia de los medios actuales en la crea- La realidad de esa nueva plataforma expandida ya es tangible. En esta ampliacion territorial, la

cion y en la asimilacion de ésta, Monserrat informatizacion de la sociedad e internet juegan una baza concluyente.
Gali (1988), expone las siguientes cuestio-

nes: “¢Sirven los medios masivos para acer- Una lectura apocaliptica de esta situacidén conlleva una forma de aculturaciéon fundamentada en

car a un numero mayor de personas al disfru- . . . .. . .
la exposicion continuada a informacion devaluada por todo tipo de factores y en el acercamiento
te y al conocimiento del arte? (Crean los

medios otro tipo de relacién, inédita pero al arte a traves de versiones neutralizadas y descontextualizadas.
legitima, con el mismo?¢Estan contribuyendo
los medios masivos a crear otro tipo de arte?” Herbert Read (2000), en relacién al progreso tecnolégico’, ve una posibilidad de "perversién de

(p. 15). la fantasia" (p. 35) por el dominio técnico que personas adiestradas y ajenas del arte, demues-
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Fig.17. LORNA SIMPSON,
Wigs, 19952,

2. La obra de Lorna Simpson titulada Wigs (pelucas)
de 1995 es un claro ejemplo de como el valor de un
producto puede cambiar segun las identidades del

grupo.
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tran. El mismo autor resulta determinante en su evaluacion de las consecuencias de las posibili-

dades tecnoldgicas actuales y la repercusion de esta situacion para el arte:

Al popularizarse la cultura, al ser "mediada” a las masas, queda necesariamente diluida, castrada, deformada.
Este “proceso de racionalizacién tecnoldgica” va pervirtiendo sutilmente los fundamentos del juicio estético, de

modo que las imagenes pretecnoldgicas pierden fuerza (Read, 2000, p. 31).

Sin embargo, al margen de este tipo de consecuencias, es evidente que la disipacién de las fron-
teras, asi como el desarrollo de las tecnologias de la informacion, suponen la internacionaliza-
cion de los contextos y conducen al intercambio constante, que propone una situacion confor-
mada por la suma de diferencias. Para Anna Maria Guasch (2000), ese internacionalismo resul-
tante "no implica necesariamente la renuncia a las diferencias, sino la aceptacion de esas dife-
rencias en una unidad totalizadora, que permite que los artistas “otros” reivindiquen esas dife-
rencias en el mainstream occidental" (p. 558). Sin embargo, afiade una consecuencia manifiesta

en las creaciones artisticas contemporaneas:

La multiculturalidad resultante que, sobre todo, supone una posicion ideoldgica pero que, sin duda, esta conta-
minada por intereses politicos y econdmicos, plantea problemas de identidad, alteridad, diferencia, singularidad,
enraizamiento, racismo, xenofobia, nacionalismo, etc., problemas todos ellos relacionados, en ultimo término,

con la deconstruccién del centralismo moderno (Guasch, 2000, p. 558).

Este estado de intercambio permanente habia de tener consecuencias directas en la configura-

cion de los mapas culturales que, a su vez, terminan por alterar la configuracion de los mapas
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referenciales, tal como muestra la simultaneidad evolutiva del arte en los contextos europeo y

estadounidense a partir de los sesenta.

Esta confluencia de factores genera unas consecuencias directas en la estructura del fendmeno

artistico, tal como a continuacién se exponen:

-Una de las repercusiones inmediatas consiste en la incapacidad de la actualidad para abarcar la
emergencia desmesurada de propuestas, que son, ademas, imposibles de contener bajo

forma alguna de catalogacion.

-En este proceso de descontextualizacion o de recontextualizacion, muchas propuestas quedan

minimizadas por la relativizacion que le asigna la lectura a través de diferentes enfoques.

-La experiencia de formar parte de un contexto mas general, conlleva una tendencia hacia la
uniformalidad de los comportamientos, de los deseos o de la costumbres, vinculados al
consumo, al intercambio cultural. A este respecto, Fernando Vallespin (2004) contrapone
una defensa motivada en la "proteccion de singularidades culturales" (p. 113) que, de
forma inmediata, emerge en las décadas posteriores a la ampliacién contextual. De
hecho, la clara identificacion de una manifestacién respecto a las restantes, respecto a las
coetdneas, pasa por el interés estratégico de una determinada regién, zona, poder o ins-

titucion por realzar el valor de su potencial cultural.
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-En el recorrido propuesto por esta investigacion, el arte del siglo XX ha pasado de un nomadis-
mo marcado por la brutalidad de los acontecimientos a un sedentarismo instaurado por la
innecesaria movilidad de un arte que, como fendmeno simultaneo y globalizado, tiende
cada vez mas a la homogeneidad que propicia la fusion cultural. Esta tendencia puede
explicarse también mediante una inversion del concepto de nomadismo, desde una vision
interna, tal como expone Marchan Fiz (2001): "el artista actual transita a través de la his-
toria artistica como un nédmada, como un errante, que reactualiza el pasado interiorizan-

do su disolucién y desconstrucciéon" (p. 335).

-Tal como afirma kerry Freedman (2006): "la superacion de fronteras también implica el poner
en tela de juicio la tradicional separacion entre productor y espectador” (p. 41)3, que sera

tratada de forma mas profunda en el siguiente punto.

-La extensidn contextual del arte occidental se ve acompafiada por un fendbmeno mas complejo
que supone la inmersion del arte en todos los contextos pero, también, su implicacién en
ambitos de la cotidianidad que hasta hace sdlo unas décadas le eran ajenos: "las artes
visuales se expanden, no sélo en sus formas, sino en su influencia a través de las co-

. . . "
3.La autora, hace referencia a esa disolucién de nexiones con todas las cuestiones sociales" (Freedman, 2006, p.25).

limites referidos al contexto educativo y mas
especificamente a los limites entre educacién, A partir de esta ampliacion del arte solo es posible la pervivencia de la diferencia. De una diver-

alta cultura y entretenimiento. sidad que poco a poco se hace mas y mas sutil en el escenario de la multiculturalidad.
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Marchan Fiz (2001), en un discurso alejado pero confluente establece, en lo que denomina mar-
co semiotico, una definicion de cédigo que es oportuno rescatar: "El cddigo no es una entidad
ontoldgica o psiquica, sino un fenémeno cultural y social. Define un sistema de relaciones como
algo aceptado por un cierto grupo o sociedad en una época y lugar determinados, es un modelo

de convenciones comunicativas" (p. 13).

Esta tesis, en la confluencia de factores, presiente una unificacion de las convenciones como
proceso complejo que, si bien no estd plenamente establecido, si se ha iniciado. A ello contribu-
yen muchos factores: los métodos de divulgacion de informacién usados por la contemporanei-

dad, el propio sistema capitalista o la tendencia globalizadora.

1.2. AmPIIaClén La ampliacidon estructural® del arte debe ser identificada con el proceso de desmaterializa-

Estructural

cion de la obra que adquiere, a partir de las tendencias procesuales de las décadas sesenta y
setenta, una condicion de irreversibilidad trascendente. La estructura formalista y hegemonica
modernista cede a la pluralidad de espacios dominantes y a la simultaneidad de formulaciones

4. Al final de los capitulos 2, 3 y 4 se propo- entre las que se producen fricciones y, por tanto, sistemas conflictivos. En esta nueva realidad

ne una enumeracion de cada una de las nadie puede reivindicar conocer a fondo el arte actual hibrido y mutado.

consecuencias de los cambios o situaciones

afirmadas para el arte del periodo, por lo . .. . ..
El periodo que acontece con su extrema complejidad, la que proporciona la fragmentacion focal
que dichos apartados inciden, de forma

especifica en la ampliacién estructural del y cultural de la multiple oferta, dificulta el establecimiento de un juicio estético y critico sélido vy,

arte. sobre todo, permanente. Esta dificultad es afianzada por la devaluacién del concepto de calidad
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gue la modernidad aun vinculaba al arte; por la tirania de lo efimero; por la incapacidad de te-
ner una vision acaparadora de las multiples propuestas; por la emergencia de lo nuevo e incluso
su descrédito; por el poder de lo instantaneo, del impacto; por la ampliaciéon social de la figura
del artista que, con su pérdida de aura, deja espacio a creadores, productores y artifices de todo

tipo de obras, montajes o espacios ilusorios.

Este panorama ofrece a los artistas ilimitadas posibilidades de creacidon conforme a los multiples
recursos de que dispone: recursos fisicos, protagonizados por la proliferacion masiva de disposi-
tivos multimedia; y recursos estructurales, aquellos que se refieren a los logros conseguidos en
el proceso de desmaterializacién de la obra de arte. La confluencia de ambas ampliaciones re-

percute en la figura del artista y su traspaso de creador a productor.

De la suma de estas perspectivas, resulta el panorama artistico actual, el que concierne a
la ampliacion occidental del arte y que contempla ya otros flujos de intercambio e influencia con
escenarios mas remotos, de amplio espectro oriental. Este complejo contexto, tras haber pre-
senciado la descentralizacion del arte y la desmaterializacién de la obra, vivifica, en la contem-

poraneidad, otro tipo de cuestiones que, del mismo modo, cuestionan el devenir del arte.

Un fendmeno fundamental para la descripcion de la actualidad del arte reside en la importancia
de los contextos que conforman la ampliacidon que sostiene esta tesis. Una forma de abarcar

esta diferencia de concepcidén en torno a éstos subyace en las diferentes estructuras que con-



CAPITULO 5: Conclusiones. Vivir En El Cambio | 275

forman la modernidad y la posmodernidad y que A. D. Efland, K. Freedman y P. Stuhr destacan.
Estos autores parten de la premisa universalista que deriva de la tradicién occidental. Esta, en la
extension territorial que inicia ya en el periodo de la hegemonia parisina, es capaz de recopilar
artefactos culturales ajenos, fruto de un incipiente interés por lo exotico, por lo primitivo, y de
recontextualizarlos conforme al modelo formalista dominante bajo el supuesto "imperativo de la
imparcialidad universalista"(Efland, Freedman y Stuhr, 2003, p. 33). Frente a esta vision, la no-
cion posmoderna de la cultura, a diferencia de la concepcidon anterior: "esta condicionada por la
nocién de pluralismo, en el sentido de que cualquier produccidn cultural tiene que entenderse en
el contexto de su cultura origen" (Efland, Freedman y Stuhr, 2003, p. 33). La posmodernidad
apuesta por la no-descontextualizacién y fundamenta este principio en la neutralidad de la pro-

duccion artistica si ésta es desvinculada de su contexto origen.

Esta diferencia fundamental y que supone un factor determinante en la evolucién del arte, en-
cuentra, en su propio entorno, una dificultad dificil de salvar: los mismos mecanismos comunica-
tivos que favorecen la dilatacién del concepto de arte y la adopcién de referencias nuevas, con-
tribuyen a la neutralidad de la experiencia artistica que, a través de un medio como internet,

resulta dificil contextualizar.

Pero esta forma de actuacidon no sélo afecta a las tendencias que nacen bajo los criterios de la
actualidad, sino que afecta incluso a la visidn retrospectiva del arte del pasado, que se descon-
textualiza y se banaliza en representaciones multiformato, al tiempo que se somete a la recolec-

cion, a la apropiacién del artista actual. En el momento en que la actividad artistica es descon-
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textualizada respecto al entorno origen y se somete a la difusion y a la mezcla, el intercambio
adquiere una dimensidén nueva y multidireccional favorecida, en gran medida, por el valor que

adquieren las representaciones.

Para Montserrat Gali (1988) el problema real no estriba tanto en la copia como en la "pérdida de
credibilidad" (p. 80) que conlleva la difusidén masiva: "Se ha perdido la nocidn entre lo real y lo
ficticio, no hay separacion, no hay intervalo, que en este caso no solo impide el aislamiento ne-
cesario para la experiencia estética, sino que tiene consecuencias muy graves a nivel psiquico y
moral" (Gali, 1988, p. 80).

Esta pérdida de credibilidad que incorpora el arte en su entrega a los medios y en su implicacion
en esferas propias de la cotidianidad se suma a una confrontacion fundamental: la proliferacion
y la accesibilidad de la produccién artistica actual entra en conflicto con la concepcién occidental
heredada en torno a la exclusividad de la obra. Para la misma autora: "el arte occidental nos
habia acostumbrado a la unicidad de la obra, a la irrepetibilidad del acto artistico" (Gali, 1988, p.
80).
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14 El Camino HaCIa Heinrich WoIfflin, en su obra de referencia en torno a los conceptos fundamentales de la
H . L historia del arte, contrapone las distintas formas de ver y materializar lo artistico en funcién al
La OmogenelZaClon analisis de lo que él diferencia como tipos clasico y barroco. Este autor sostiene la perdurabilidad

en la historia de determinados condicionantes que enmarcan de modo irremediable e inconscien-

te la forma en que un determinado pueblo o nacidon se manifiesta:

Asi como toda la historia de la vision (de la representacion) conduce mas alld del Arte puro y simple, es légico
que tales diferencias nacionales de la retina sean también algo mas que un simple tema del gusto; contienen y
condicionan, condicionadas a su vez, los fundamentos de todo el mundo de las imagenes de un pueblo (Wolfflin,
1979, p. 342).

Su analisis, precursor del concepto de regionalismos desarrollado por esta tesis, gira en torno al
contexto europeo y, a pesar del grado de unidad que asigna al arte originado en este entorno,
para este autor "el esquema de la visén (el modo de ver) aparece quebrado (modificado) por lo
nacional" (Wélfflin, 1979, p. 338).

Esta forma de actuacion estd, en la actualidad, sometida a un continuo flujo de estimulos exter-
nos que ha de condicionar el modo de ver del artista y del espectador actual. Arthur Danto des-
cribe esta situacidon en base a la existencia de "un idioma visual comln que sobrepasa las fron-
teras nacionales y religiosas de un tiempo dado, y ser un artista es participar totalmente de esta
visién" (1999, p. 208). Para esta investigacién, los parametros conformados por ese modo de
ver comun cada vez adquieren mayor entidad, de modo que la visién general esta desplazando

de forma gradual y progresiva el modo de ver regional. Es de este modo como la particularidad
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no reside o no se asocia al contexto fisico, sino que encuentra inquietudes afines en el contexto
global. El mismo autor evidencia la imposibilidad de actuacidon conforme a unos parametros que

parecen disiparse:

Hoy uno puede ser un artista americano o europeo que hace idolos y mascaras, de la misma manera que se
puede ser un artista africano que pinta paisajes en perspectiva. Hoy todo es posible en el sentido en que ciertas
cosas no eran posibles para un europeo o un africano en 1890. No obstante estamos encerrados dentro de la
historia. No podemos tener el sistema de creencias exclusionistas que impedian a los artistas europeos hacer

idolos y mascaras (Danto, 1999, p. 65).

En este contexto comun tienen lugar procesos muy significativos para el devenir del arte y que
son posibles en la medida en que la simultaneidad de la emergencia del arte ya es un hecho
constatado. Asi, tienen lugar procesos de alto valor simbdlico, como el que destaca Angelo Tri-
marco (1991):

La Europa de la ideologia y de las tensiones ideoldgicas y politicas abandona, poco a poco los fundamentos que
desde siempre la han sostenido, para entregarse a la deriva del desir (diseminacién) y a los vértigos de la diffé-
rence, a la fascinacion lyotardiana del différend, mientras América, cinica e indiferente, superficial y chispeante,

recupera lentamente los motivos esenciales de nuestra cultura, las tramas criticas mas agudas (p. 85).

A partir de la premisa de Wolfflin, esta investigacion contrapone un proceso de disipacién de las
peculiaridades nacionales y, por ello, a partir de un mismo precepto surgen lecturas opuestas:
"Tiempos distintos traen artes distintos, y el caracter de la época se cruza con el caracter nacio-
nal. Antes de afirmar que un estilo es nacional en cierto sentido, hay que haber afirmado hasta

qué punto ese estilo contiene rasgos persistentes" (Wolfflin, 1924, p. 11). A partir de este prin-
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cipio resulta conveniente reflexionar sobre la hegemonia y la perdurabilidad de conceptos como:
representacion, pintura, mimesis o contemplaciéon que, si bien participan de la atemporalidad de
los contextos, es evidente que la actualidad artistica los ha relegado a un segundo plano de ac-

tuacion.

Mediante el desarrollo del proceso de desmaterializacion del arte ya se ha incidido en la natura-
leza de la creacion artistica de las ultimas décadas que, de forma incontestable, ha sido meta-
morfoseada. Algunos de esos fundamentos del arte pasado, tales como: representacion, perdu-
rabilidad o exclusividad estan estigmatizados por su caracter obsoleto. Del mismo modo, los
sistemas de difusion anteriores favorecian un proceso de asimilacion de cambios progresivo que,
de alguna forma, contribuia a la permanencia de las peculiaridades nacionales a las que se refie-
re Wolfflin (1979), que alude a un "restablecimiento del nivel por compensacion" (p. 341). Sin
embargo, en el arte de las Ultimas décadas, este proceso de compensacién ha sido naturalizado
por la inmediatez de respuesta que ofrecen los medios actuales y, se ha producido de una forma
tan eficaz, que es mas adecuado aludir a la simultaneidad de inquietudes y, por tanto, de pre-

ceptos artisticos.

Tras la suma de circunstancias expuestas, y tras las fricciones culturales que caracterizan al con-
texto actual occidental, el proceso de clara tendencia homogeneizadora debe ser considerado. Si
las nuevas inquietudes generan cambios y, a su vez, los cambios generan nuevas inquietudes, la

plataforma cultural actual genera una tendencia a ampliar los horizontes del grupo particular y
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probablemente, con la exposiciéon continuada a nuevas propuestas, cambia el arraigo a su cultu-

ra, iniciandose, de modo inexorable, el camino hacia la homogeneizacion.

Sin embargo, la contemporaneidad del fendmeno dificulta su analisis, asi como la heterogenei-
dad artistica actual oculta la tendencia homogeneizadora del arte de hoy, fundamentada no en
cuanto a la construccién formal, fisica o material de la obra de arte, sino en base a los presu-
puestos que la generan y que se fundamentan en una visidn que supera la concepcion regiona-

lista: en una vision multicultural.

La progresiva abolicion de fronteras culturales entre pueblos y regiones propicia en el arte el
desarrollo de un proceso paralelo en el que pueden diferenciarse dos etapas. La primera o inicial
conforma el contexto del arte actual, de marcado caracter ecléctico, que para Simén Marchan Fiz
(2001) es la "secuela de entrelazamientos de distintas sensibilidades y desconstrucciones, de la
precariedad y la ausencia de jerarquias y normas" (p. 336). Sin embargo, tras este proceso de
intercambio permanente, es previsible una tendencia caracterizada por la imposibilidad de
emergencia de formas artisticas nacidas bajo impulsos diversos que conduciria, irremediable-
mente, al florecimiento de un arte occidental cohesionado, como producto aglutinador de cultu-

ras y fruto de un proceso de homogeneizacion complejo.

El arte regional, territorial, cede ante el arte ecléctico, global, ante el arte desterritorializado.
Esta realidad sélo puede ser compensada por argumentos como el que propone Fernando
Hernandez (2003), para quien "la variedad de las expresiones artisticas esta en relacién con la

variedad de concepciones que los individuos tienen sobre lo que son (el significado de) las co-
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sas" (p. 49), asi como por el potencial del argumento de la multiculturalidad que, como estimu-
lo-contexto de las creaciones artisticas actuales y futuras, proporciona al arte una fuentes de

recursos renovables ilimitada.

2. ZH umanlzaClén Este apartado se adentra en la deshumanizacion del arte considerando este hecho como

. o un proceso consumado y aceptado por la sociedad actual, sin embargo, del mismo modo que

O DGShumanlzaClOn acepta estas premisas, propone y destaca este mismo contexto del arte como un momento pri-
vilegiado por su capacidad "inconsciente" de propiciar el encuentro entre obra y espectador. El

Del Artez panorama descrito con anterioridad tiene consecuencias directas en la figura del espectador tal

como a continuacion se tratan.

La obra de arte, como ente social sometido a perpetuos cambios y modificaciones, establece con
el espectador un abanico de relaciones que fluctia entre el desconcierto, el desencuentro y la
propia experiencia artistica. El arte actual, reproductor y generador de un sistema cultural com-
plejo, ha ampliado, en su labor visionaria, contestataria o comunicativa, la concepcion tradicio-

nal heredada y, como consecuencia inmediata, su propia materializacion.

La figura de quien asiste como publico, de forma paralela, se somete en la cotidianidad a la vi-
vencia del arte desde parametros ajenos y muy alejados de su concepcidn tradicional mas arrai-
gada. Sus estructuras referenciales, aquellas que conforman su experiencia perceptiva, sensitiva

o emocional respecto a lo artistico, han sido neutralizadas y ain mas que eso: han sido invalida-
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das. Como consecuencia se produce un desencuentro entre espectador y obra de arte actual que
poco o nada tiene que ver con la verdadera experiencia artistica. Este fendmeno esta motivado,
en gran medida, por la actuacion de estas estructuras referenciales heredadas que se alzan co-
mo auténticas barreras cognitivas, entorpeciendo el encuentro artistico que la contemporaneidad
propone bajo el paradigmatico "todo vale". Este complejo proceso conduce, irremediable e
inexorablemente, a la deshumanizacion del arte, a lo que se suman otros condicionantes que a

continuacion se consideran.

La contemporaneidad demuestra como la obra de arte, mas alld de sus innumerables definicio-
nes es, sobre todo, un ente sometido a perpetuo cambio, expuesto a un proceso de continua
metamorfosis. Ahi radica, precisamente, uno de sus valores esenciales: en su capacidad de ma-
terializar los ciclos e inquietudes implicitas a la sociedad y, a la vez, en mostrar a ésta, en su

reflejo, su ritmo mas intimo y vertiginoso.

En la sociedad actual, el valor de lo nuevo se alza como uno de los factores determinantes en la
configuraciéon del ritmo colectivo. En el arte actual, como reflejo reciproco, es tal la primacia de
lo nuevo, un arte "que teme sobre todo detenerse, antes humo que cristal" (Marina, 2000) que,
ante la diversidad de sus manifestaciones, fundamentadas en muchas ocasiones en la revision

de periodos artisticos pasados, el espectador no encuentra acomodo.

La fisicidad de la obra, tal como el gran publico la entiende, se ha esfumado, se ha desvanecido,
y en su lugar, se exhiben, triunfantes, extrafios artefactos que, en la misma medida en que se

han liberado de cargas representativas, de formatos estaticos, etc., son indicadores de un arte
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deshumanizado. El publico, ante la falta de preparacién, del conocimiento que presupone nece-
sario para la experiencia artistica, para la vivencia del arte, prefiere no exponerse. Elude la con-

frontacidon. Ante esto, la Unica posibilidad que encuentra es la renuncia.

La consecuencia de este desencuentro es previsible: en el instante en que el arte se despoja de
la Unica funcidn que le es propia: la transmisiéon de una inquietud (sea de la naturaleza que
sea), de una idea o de una emocion, del individuo-artista a la colectividad, se produce la des-

humanizacion.

2.1. E[ Camino HaCla El arte del siglo XX, tal como esta tesis manifiesta, se ha caracterizado por la digresién
. entendida como la no progresidon lineal a partir de un hilo conductor visible y predominante.
La ]ntl’OSPeCClon Hasta la irrupcion de las primeras vanguardias, la evolucion del arte se llevaba a cabo en base a
un desarrollo gradual de modo que los estilos artisticos se sucedian de forma mas o menos lineal
en el tiempo. Sin embargo, a partir de este punto de inflexidn, de la configuracidon progresiva de
un nuevo panorama artistico, cambian los preceptos que permiten la evolucion de lo artistico y
el avance comienza a asociarse a la idea de ruptura y, por tanto, de superacién de lo anterior,

que rapidamente pasa a connotar lo caduco.

En esta superacidon continua que el arte propone desde la modernidad y que le imprime un ritmo
vertiginoso, en la dindmica de oposicidon-superacion de lo inmediatamente anterior, el arte pare-

ce olvidarse del publico. Es tal la autoexigencia del arte en ese camino introspectivo, al que con-
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tribuye en gran medida la busqueda de la pureza formalista de la primera mitad del siglo, que el
hecho de que esta situacion se perpetie durante la posmodernidad, hace que espectador y obra,
en un ritmo claramente diferente, se separen indefectiblemente y que el arte, en contra de su

misma esencia, se convierta en un ente mitificado.

Para Herbert Read (2000), el arte es en esencia aristocratico desde el momento en que su legi-
timidad no esta determinada por el "nivel general de sensibilidad estética, sino por la mas ele-
vada sensibilidad estética que se da en cada momento histérico" (p. 24). John Dewey (2008),
dando un paso mas, valora las consecuencias de la divergencia de criterios entre la élite y el
publico y manifiesta: "cuando determinados objetos son reconocidos como obras de arte por la
gente cultivada, se revelan insustanciales a la masa del pueblo por su lejania; es en este mo-

mento en el que el hambre estética estad dispuesta a buscar lo barato y lo vulgar" (p. 6).

La lectura que el gran publico hace del arte actual es por lo tanto fruto, en gran medida, de esta
mitificacion. Este elitismo del arte en cuanto a su ejecucidn o a su acceso (produccién o aprecia-
cion), entendido como algo accesible sélo a una minoria, dificulta la transmisiéon de emociones,
sensaciones y pensamientos en la medida en que convierte a la obra de arte en un ente encrip-
tado. Sin embargo, la apariencia hermética del arte Ultimo es mas proyectada que real ya que el
espectador siempre puede aferrarse a cualquier resorte para llevar a cabo su propia lectura, a

pesar de que continuamente se lanzan discursos que afirman la imposibilidad del acceso.
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Hal Foster incide en la dificultad de asimilar la vanguardia del arte entendiendo este concepto en
su aspecto mas general y desvinculado de un periodo artistico concreto. A este respecto mani-

fiesta:

La obra vanguardista nunca es histéricamente eficaz o plenamente significante en sus momentos iniciales. Y no
puede serlo porque es traumatica -un agujero en el orden simbdlico de su tiempo que no estad preparada para
ella, que no puede recibirla, al menos no inmediatamente, al menos no sin un cambio estructural- (Foster,
2001, p. 34).

Enlazando con la idea expuesta, es facil comprobar la divergencia entre espectador y obra de
arte que se origina en el seno de la evolucion artistica: mientras el arte impone un ritmo propio
gue alenta a la sociedad de la que parte o que la refleja, el publico ha de recodificar y registrar
el acontecimiento, proceso que Foster (2001) denomina de "accidn diferida" (p.31). Esta necesa-
ria diferencia temporal apoya la tesis tradicional que considera al artista un individuo privilegiado
en cuanto a su capacidad de anticipar el porvenir. Arthur D. Efland, Kerry Freedman y Patricia

Stuhr (2003) corroboran esta bifurcacion:

"Hoy la gente se muestra menos segura de que el arte nuevo sea realmente superior al de ayer. Quiza la proli-
feracion de estilos individualistas y abstractos se saldara en el Ultimo término con un alejamiento del publico y
la consiguiente pérdida de contenidos compartidos socialmente. En efecto, se impuso la conviccion de que los

artistas no eran gente de su tiempo sino que iban por delante de éI" (p. 24).

Esta consideracién de partida se ha perpetuado en el tiempo durante décadas, dejando la apre-

ciacion del arte, su vivencia y su disfrute en manos de una élite artistica condenada a una actua-
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lizacidn constante. Basta con recordar el predominio formalista del arte y la supeditacion del
contenido a éste, rasgo esencial de la modernidad, para valorar las consecuencias de este hecho
para el publico. Gran parte de las manifestaciones artisticas del siglo anterior, sometidas a la
tirania de la autocomplaciencia, del arte por el arte, han dado lugar a un concepto de arte en-
criptado, a representaciones o presentaciones de objetos, de espacios, que han evolucionado o
involucionado desde la obra de arte de contornos definidos a artefacto cultural complejo y ensi-

mismado.

En la actualidad, tras la deconstruccion de estructuras referenciales que propone la posmoderni-
dad en su afan por cuestionar preceptos heredados como mimesis, representacion, narracion o
calidad, el espectador, la sociedad, ajena a la creacion artistica, ajena al poder del arte, conside-
ra la experiencia artistica como un ente inalcanzable, exclusivo de un grupo minoritario de ex-
pertos alejados de sus necesidades. La herencia modernista y su uso indiscriminado por la pos-
modernidad, se ha saldado con una evolucién necesaria para el arte y con la proliferacién de
manifestaciones artisticas al margen de cualquier regulacion disciplinaria que facilite el recono-

cimiento del espectador.
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22 (QUé le eXige el Danto (1999) califica la mimesis como "el gran paradigma tradicional de las artes visua-
- . les (...) que sirvio admirablemente a los propdsitos teoréticos del arte durante varios siglos" (p.
PUbllCO al artez 51). En referencia al arte y su materializacién, la obra de arte, en el contexto occidental, seria

mas adecuado albergar a todas estas manifestaciones que preceden al arte moderno bajo la
concepcion de representacion, en la que el caracter narrativo se erguia como referente absoluto.
Sin embargo, la idea de mimesis es idénea para describir el tipo de relacion que el espectador
establece con el arte hasta la llegada del siglo XX. En la mimesis, en esa supuesta voluntad del
artista por reflejar todas y cada una de las cualidades de la realidad en un plano bidimensional,
reside el esfuerzo que el publico considera indispensable para la categorizacién de obra de arte.

Este tipo de creaciones, a su juicio, no exige un conocimiento que actie como punto de partida.

El espectador, partiendo del presupuesto anterior, confuso y como minimo cuestionable, conce-
de al artista la posibilidad de transitar por diferentes grados de iconicidad. De hecho, le perdona
la evasidon de la realidad y la desaparicion de elementos reconocibles siempre y cuando sean
sustituidos por otro tipo de recursos que también le resultan familiares, tales como el protago-
nismo del color en creaciones con altas dosis de expresividad. En esas ocasiones la conexion se
basa en lo sensitivo, en la emocién que en el publico causa la obra, Kandinsky (1996) lo deno-

mina "estados de animo disfrazados de formas naturales" ( p. 22).

Si analizamos este hecho en un recorrido temporalmente amplio, comprobaremos cémo en oca-
siones la mimesis, que facilita la empatia del espectador con la obra en su intento por reconocer

en ella parte de su realidad vivida, ha sido sustituida por otras formas de representacién que, a
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su vez, pretendian generar un tipo de nexos nuevos, tales como los llamados manierismos o
periodos de transicidon en los que hay una tendencia hacia la "interpretacion" de los referentes

naturales.

En ese recorrido por la sucesién de estilos artisticos es factible comprobar cémo siempre ha
habido estéticas con tendencia a suprimir lo anecddtico de lo real y a trascender lo percibido a
través de la naturaleza (fuente de inspiracidén por excelencia), de forma que el grado de inter-
pretacion adquiriera protagonismo sobre cualquier descripcidn. El interés del arte de la pasada
centuria reside en la creacién de una nueva categoria estética que supone el triunfo de la forma
(puramente estética y absolutamente autéonoma), del objeto presentado (tras la simple eleccion
o la creacion total de cada una de sus partes), e incluso del concepto. El arte comienza a hablar

exclusivamente de arte y lo hace en ese contexto ideal de absoluta libertad del siglo XX.

La primera intencidon de este arte nuevo, carente de referencias, es llegar a la plena comunica-
cion pues trae consigo una universalizacién del medio artistico. Sin embargo, la referencia a la
realidad a través de vias alternativas alejadas del virtuosismo artistico anterior hace que se es-
fume, de un golpe, el halo de prestigio del artista, que ahora adquiere una dimensién menos
idealista. De este modo el espectador, a falta de referencia alguna con la que valorar ese don de
la creacion que para él ha sido negado, y que hasta ahora sublimaba al objeto artistico, se reve-
la en contra de la creacién por la creacion, negandose a si mismo la posibilidad de la experiencia
artistica. Kandinsky (1996), en De lo espiritual en el arte, publicado por primera vez en Alema-

nia en 1912, manifestaba al respecto:
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El periodo materialista ha producido en la vida, y por lo tanto también en el arte, un espectador incapaz de en-
frentarse simplemente al cuadro (muy especialmente el llamado “experto en arte”), en el que lo busca todo
(imitacidon de la naturaleza, naturaleza a través del temperamento del artista, es decir, su temperamento, am-
biente, "pintura”, anatomia, perspectiva, ambiente externo, etc.), todo menos la vida interior del cuadro y su

efecto sobre la sensibilidad” (p. 93).

En la actualidad, y desde hace ya varias décadas, asistimos a un proceso muy complejo en el
que la obra de arte ha trascendido sus propios parametros en la medida en que ha cuestionado
y cuestiona aspectos que hasta ahora han sido considerados inherentes a ésta tales como la
propia integridad fisica de la obra, al menos, tal y como el publico la habia experimentado hasta
ese momento. ¢Qué sucede, entonces, cuando comienza el proceso de desmaterializacion de la
obra de arte? ¢Qué sucede cuando su fisicidad tradicional se ve superada? ¢Y cuando esa corpo-

reidad se desvanece, se hace concepto? Comienza la deshumanizacion.

Desde el momento en que comienza a perder relevancia el objeto artistico como producto crea-
do en su totalidad por ese individuo privilegiado, y se cifien sobre el panorama hechos eminen-
temente conceptuales como la simple eleccion del artista de un objeto cualquiera y vulgar (ajeno
a cualquier consideracidén estética) para su categorizacion de obra de arte, la masa aparta su
interés y se vuelve irremediablemente nostalgica con obras pasadas. Es ajena al compromiso del
arte con el Arte, no comprende su necesidad de superacidon continua y, por tanto, la perpetua
busqueda y abandono de sistemas de codificacién, representacion o incluso presentacién a me-
dida que cambia la inquietud desde la que nace la obra y, a su vez, a medida que se amplian las

posibilidades de "materializar" esas ideas, emociones o propuestas. El espectador obvia el ideal
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humanizador del arte: la generacién de cultura, porque minimiza la cuestion al limitarla a una

escasa experiencia personal, a la cultura que conoce.

En la respuesta a la pregunta planteada e implicito a la idea desarrollada en los parrafos anterio-
res, emerge una verdad ineludible: al gran publico hace tiempo que dejo de interesarle el arte
porque no encuentra en él ningln resquicio de eso que piensa inherente a éste (de esa manera
se ha conformado sus educacidn perceptiva): el esfuerzo, que si era visible antes de la progre-

sidon cualitativa de la modernidad.

La consideracion de ese esfuerzo, ademas, no se realiza en base al trabajo intelectual, sino que
se refiere a un esfuerzo tangible, visible, en el que sea facil detectar la habilidad manual "innata"
al artista y que ademas, refleje la voluntad de mostrarlo a través del virtuosismo que le supone.
Es decir, continlia recurriendo a la Unica alternativa que conoce, aquella basada en los preceptos
miméticos, narrativos y exclusivamente representativos. Desconfia de urinarios, de estructuras

primarias, de apropiaciones, de abstracciones, de performances...

El espectador aln superpone a realizaciones imposibles de categorizar por la propia contempo-
raneidad, patrones obsoletos incluso para la tradicion mas arraigada. Antepone a las obras que
nacen bajo el flujo de su propia realidad el filtro que supone la mirada retrospectiva. De esta
forma no encuentra nexos que amplien sus estructuras cognitivas en relaciéon al arte. No hay
lugar para la revelacién o para el encuentro y, del mismo modo, no existe espacio para la viven-

cia de una experiencia mas o menos significativa. No se acerca a la obra libre de prejuicios, sino
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gue acarrea toda una serie de significaciones ajenas a las expresiones artisticas contemporane-

as, ajenas al Arte, tan incongruentes como el concepto de "lo acabado".

De cualquier modo, tras los hechos acontecidos: después de haber traspasado el arte el limite
del objeto, de presenciar el reinado del concepto y otras conquistas, resulta al menos ilusorio
mantener en vigor paradigmas que estan fuera de los parametros del arte actual si es que hay
unos parametros definidos. Ni siquiera la formula de lo moderno, aquella que se suponia "podria
servir al arte futuro tan adecuadamente como el paradigma de la mimesis habia servido al arte

del pasado" (Danto, 1999, p. 51) es un recurso valido.

2.3. {Qué le CXige el Predisposicion, una oportunidad. Sélo desde este precepto es posible la experiencia artis-
_ . tica, aquella que permite el encuentro intimo entre: el observador, con una experimentada intui-

al‘te al PUthOZ cion perceptiva a sus espaldas que actla como punto de partida, y la microrrealidad propuesta

por el artista. Esta accion formada por la coincidencia de dos formas reflexivas completamente
ajenas tiene una capacidad Unica de generar concepciones intelectuales muy complejas que, a

su vez, hacen posible la cultura.

Este proceso emergente se desarrolla, ademas, sobre unas premisas de aprendizaje muy singu-
lares que permiten calificar esa experiencia Unica mas alld de lo significativo: como una expe-
riencia reveladora. En algunos de los condicionantes especificos que intervienen y que justifican

esa dimensidn reveladora media el descubrimiento, el factor de lo inesperado, pero ademas, en
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un analisis global, es importante destacar la intervencidon de principios subjetivos libres de con-

vencionalismos y de mediaciones estereotipadas.

La experiencia artistica, ademas, se adapta al ritmo del individuo-espectador, a sus necesidades,
y evoluciona conforme a la modificacidon cognitiva intima y Unica de éste. Sin embargo, la obra

exige esfuerzo.

Hasta ahora, ese requerimiento se efectuaba de un modo unidireccional: del espectador a la
obra, y quedaba determinado por condicionantes vinculados a la destreza en el uso del lenguaje
plastico. Fernando Hernandez (2003) justifica el cuestionamiento de esta exigencia en base a un
precepto rotundo y esclarecedor al estimar: "el arte no es un conjunto de objetos bellos sino el
proceso mediante el cual articulamos una experiencia interior, con nuestras respuestas al mundo
exterior" (p. 118). Esta afirmacidon anula cualquier sentido unidireccional de la obra de arte ya
gue en el caracter publico que, de forma intrinseca ésta incorpora, a su vez, requiere y demanda

una vivencia privada del espectador.

El arte estd sujeto a una dotacién de significaciones pues no soélo expresa lo que el artista tiene en su mente en
el momento en que esté realizando la obra, sino que incluye la interpretacidn estética. Esto hace que el Arte sea
un fendmeno publico y no privado y que, al acercarse a él, demande de esfuerzo para ser captado (Hernandez,
2003, p. 118).

Desde la obra de arte, sea cual sea su materialidad y los presupuestos que la originan, hasta el
concepto de Arte, media un nexo indisoluble, el Unico capaz de garantizar la existencia de este

ultimo y que lo constituye la experiencia artistica. En el paso sustancial del "objeto" de arte a su
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categorizacién como tal, es indispensable la accién del espectador. Kerry Freedman (2006) se-
fiala un "desplazamiento del centro desde la comprension de la intencién del artista hacia una
relacion interactiva entre artista, objeto y espectador" y en base a esta nueva relacion y sus

repercusiones educativas propone a continuacion:

Ensefiar sobre obras de arte posmodernas no puede depender de oposiciones, tales como una interpretacion
exacta o errénea, o incluso virginal versus no original. En vez de ser oposicional, y resolverse en uno de los la-
dos opuestos, la esfera de la comprension de la cultura visual posmoderna es multidimensional (Freedman,
2006, p. 39).

Desde hace décadas y de forma unanime, una voz proveniente de la esfera artistica en su con-
junto, solicita al espectador la adopcidén de una postura activa- participativa ante la obra de arte.
Las nuevas creaciones, en las que el dominio de recursos por parte del artista puede ser mas o
menos visible e incluso mas o menos nulo, demandan en el espectador la adopcion de una nue-
va actitud respecto a la obra, respecto a su apreciacion, que incluye un grado de esfuerzo inte-

lectual significativo.

Este, el espectador, tal como podria considerarse, ya estad actuando activamente desde el mo-
mento en que rechaza a la obra eludiendo la confrontacion como algo que se escapa a su expe-

riencia y a su conocimiento.

Hasta la irrupcion de la modernidad, la aparente homogeneidad formal que se atribuia a la no-
cion de estilo imperante, a la tradicidén artistica anterior, hacia que permanecieran en vigor una

serie de reglas intrinsecas al arte que el espectador habia de conocer para formular juicios. En la
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era del eclecticismo en el arte ya inaugurada, bajo el halo de la heterogeneidad de las manifes-
taciones actuales, del todo vale, cada obra, en su materialidad fisica o conceptual, propone un
escenario Unico en el que es imposible manejar una serie de nociones implicitas a la obra una

vez liberada ésta de la adscripcion a ese estilo.

El propio eclecticismo técnico, formal o cultural que el artista propone, unido a los condicionan-
tes heredados mencionados, configuran un panorama bastante desolador para el disfrute del
arte. A esta situacion, ademas, deben sumarse las peculiaridades del contexto posmoderno. En
el escenario deshumanizador que conforma la actualidad, donde el individuo o el gran colectivo
quedan expuestos a una sobresaturacion visual, es facil que se produzca la insensibilizacién y la

pérdida de atencion.

El entorno visual cotidiano, mediado por intenciones ajenas al arte, usa y abusa de la imagen y
de los recursos asociados en un fendmeno de hipervisualidad sélo equiparable al generado por la
"sociedad de hiperconsumo" (Acaso, 2009, p. 27)°. Esta, en la construccién de lo que Maria Aca-
so aglutina bajo la denominacién de "metanarraciones visuales" (2009, p. 125), para referirse a
los artilugios derivados del sistema capitalista y sus engranajes, se alimenta de productos inten-
cionados por el consumo que, ademas, acaban por trastornar intenciones, identidades o razo-
namientos propios. Ahi radica precisamente el interés del mercado: en el consumismo voraz e
inconsciente. La misma autora muestra las diferentes actitudes que requieren las experiencias
de la cotidianidad y las referidas a lo artistico: "no es posible entender el arte actual de un solo

vistazo, utilizando apenas un segundo, que es lo que gastamos en posar nuestra mirada en un
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anuncio en el periddico o en la valla publicitaria que me sirve de paisaje", "la experiencia artisti-
ca es algo que exige nuestro esfuerzo, nuestro poder de relacion, nuestra creatividad, nuestro

conocimiento" (Acaso, 2009, p. 126).

Frente a este fendmeno actual "el arte contemporaneo se configura como una micronarracion
visual que busca alertarnos de los peligros de las anteriores" (Acaso, 2009, p. 125). La propues-
ta del artista también conlleva una intencién pero de naturaleza bien diferente: analizar, redimir,

apreciar, valorar, comprender, asociar, mostrar, desvelar, etc.

Sélo a través de la concienciacion del espectador de este hecho y de la modificacion y amplia-
cion bidireccional del esfuerzo, es posible lograr la experiencia artistica. Ese esfuerzo puede ba-
sarse exclusivamente en dar una oportunidad verdadera a la obra. El hecho de propiciar la expe-
riencia artistica al margen de la concepcion de arte que acarrea el publico, requiere un esfuerzo
considerable. Ernst Fischer (1999), aludiendo al arte actual, confirma el deber compartido y, por
tanto de la obra para el logro de la implicacidn activa de éste al afirmar: "la obra de arte debe
penetrar en el publico no mediante la identificacion pasiva sino mediante un llamamiento a la

razon que exige, a la vez, accidn y decisiéon” (p. 9).

Es necesario y fundamental para el arte contemporaneo despojarse de los prejuicios que el es-
pectador actual, en una necesidad imperiosa de afirmarse a si mismo, establece como pautas
esenciales a seguir ante la contemplacién de una obra de arte. Aln superpone a obras, imposi-
bles de categorizar, patrones obsoletos incluso para la tradicion mas puramente pictérica. El

resultado de esta discordancia es bastante previsible: se produce la deshumanizacién. El espec-
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tador se obstina en mantener en vigor estereotipos completamente pasados. Es incapaz de des-
pojarse de la necesidad de interrogar al artista acerca de sus aptitudes y disfrutar plenamente
de la obra. Tanto es asi que el arte, de un tiempo a esta parte, y soélo en cierto modo, esta de-
jando de cumplir la Unica “funcidon” que le es asignada por su propia esencia, la de contribuir a la
trasmision de las cuestiones metafisicas, existenciales o superfluas, del individuo-artista a la
colectividad. Es el momento de asumir la supraestructura que el proceso de globalizacion esta-
blece para deconstruir estructuras de referencia obsoletas y que en nada contribuyen a hacer

publico al arte.

Es fundamental reflexionar, en este punto, sobre las diferentes connotaciones que el con-
cepto de cultura adquiere para el publico ajeno al arte y a sus necesidades, y para la creacién

artistica y las demandas que la generan.

El primer grupo asocia la cultura a la experiencia vivida y la encierra en un halo costumbrista y
popular. Paralelamente, mantiene en alta consideracion al concepto traspasando los limites an-
teriores, en sus referencias a periodos pasados cerrados por la historia y que la actualidad aglu-

tina bajo el manto de lo clasico.

El arte, sin embargo, asume la cultura de forma natural, es inherente a su propia definicién vy,

entre otros determinantes que conforman su existencia, destaca el valor de la progresién.
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Esta divergencia se hace mas visible si nos atenemos mas que a las diferencias en la concepcion
del término, a la postura adoptada por cada una de las partes en relacidén al complejo proceso de
culturalizacién: la del publico, por tanto, mira al pasado, limita el valor de progreso a areas des-
vinculadas del arte, legitimizandolas en detrimento e éste; la mirada del arte, en esencia, sblo
se dirige al futuro, es su deber. En la mirada retrospectiva del arte actual, el artista recopila,
recoge y recicla elementos, ideas o concepciones del pasado, pero lo hace guiado por un propo-
sito epistemoldogicamente diferente: dar respuesta a inquietudes actuales. En la revisidon que
propone, algunos ven signos de agotamiento, pero seria menos apocaliptico reconocer en el
eclecticismo formal o conceptual uno de los condicionantes fundamentales del contexto actual,

de la cultura visual.

24 El POdel‘ COmPal‘tldO La relacién que el artista mantiene con la obra ha cambiado del mismo modo que ha sido
alterado el concepto de realidad, la forma de percibirla y la manera de pensar en ella. Respecti-
vamente: simultaneidad, comunicaciéon o globalidad son algunos de los calificativos que definen

a estas nuevas experiencias, a la nueva realidad.

La concepcién del entorno se ha visto modificada del mismo modo en que el concepto de contex-
to concreto o particular se disipa de forma progresiva e inexorable dia a dia. Los ciclos de tiempo
han pasado de periodos lineales mas o menos apacibles a estallidos o fragmentos cortos que nos

hacen permanecer alerta, con la impresién de que cualquier cosa puede suceder y en cualquier
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momento. Esta sensacién es fruto de la ampliacién sin limites de la posibilidad comunicativa, del

acceso a la informacién y de la naturaleza de esa comunicacion, eminentemente visual.

Si en el analisis de la relacion entre obra de arte (producto de su tiempo) y espectador se consi-
dera, al menos, alguno de estos factores determinantes, es facil comprobar el despropdsito de
anquilosar al arte entre formas de creacion acordes con sistemas culturales pasados. No tiene
sentido mantener en vigor recursos formales o conceptuales de etapas artisticas anteriores, si

no es para realizar una revision efectiva de éstos, con lo que modifican su estructura esencial.

La obra de arte, en su labor innata de manifestarse, no tiene por qué limitar el medio Unicamen-
te a la riqueza en contenido formal-narrativo tal como el espectador espera. Hoy en dia, gracias
a la ampliacion del arte conseguida en el siglo XX, el artista utiliza los medios mas insospecha-
dos y, en ocasiones, la desconcertante conjuncidon de varios. Sin embargo el espectador, en lu-
gar de esperar encontrar en ella algo nuevo y sorprendente, se obceca en buscar esa minima
porcion que corresponde a su realidad vivida, en hallar en la obra lo conocido. No se preocupa
por encontrar en el arte inquietudes nuevas o respuestas diferentes capaces de enriquecer su
propia experiencia y, de hecho, sélo tolera las formas propiamente artisticas en la medida en
que no cuestionan la percepcién de la realidad que conoce, cosa muy diferente del verdadero

goce artistico.

éPor qué al arte, la alternativa por excelencia que nos permite comprender el mundo que nos
rodea, se le exige la permanencia y la subyugacion a esos recursos, denostando su capacidad

innovadora? Porque se desestima su potencial. El espectador no es capaz de detectar y por tan-
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to de asumir el nuevo poder que éste le otorga. No intenta superar la mirada del artista afia-

diendo nuevas conexiones basadas en la experiencia personal y univoca.

En el caracter elitista que le presupone a la obra, no atisba la concesion que ésta hace al mos-
trarse inconclusa, como un ente sometido al raciocinio, a la experimentaciéon y a la vision hete-
rogénea de espectadores variopintos que estableceran juicios de valor o buscaran respuestas de
indole muy diversa frente a ella. El publico ni siquiera intuye que ese poder puede ser comparti-
do.

Su educacion artistica esta fundamentada en un proceso unidireccional basado en la interpreta-
cion de lo que el artista intenta decir, sin embargo, tal como Freedman (2006) expone, al tratar-
se de una "forma de produccion social" (p. 28) en la que la obra de arte es sdlo el producto, es
esencial la figura del espectador, pues sdélo en la interaccién de ambos se produce la relacion
social. Maria Acaso (2009) dando un paso mas, incide en el necesario cambio en la concepcion
del espectador y asi manifiesta la necesidad de "darle la vuelta a la tortilla y darle el poder al

espectador, desterrando el mito de que es el emisor el creador del mensaje" (p. 115).

La realidad global impone sus normas y da al individuo la posibilidad de acercarse a alternativas
artisticas ajenas a su entorno inmediato. En principio esta baza juega a favor de la humanizacién
pero del mismo modo actla en su contra. Lo que le llega es un producto mediado mas alla de la
intervencion del artista, un producto sujeto a la tirania del medio o del canal de transmisién.
Pero ademas, esta difusién contra-actiia con las premisas que el propio arte de la contempora-

neidad define como esenciales: la participacién activa del espectador, aquello que permite la
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activacion de la obra. La bidireccionalidad necesaria entre obra y observador se ha deshumani-

zado.

Una de las premisas del arte de hoy se basa en el deseo de trascender el objeto artistico en su
concepcion tradicional, del mismo modo que el artista traspasé hace ya tiempo el concepto de
proceso con la arquetipica accién de Pollock. Desde el momento en que la realidad impone unas
nuevas pautas a considerar, cambia la intencidon que estimula la creaciéon y, como consecuencia
inmediata, la apariencia de la obra de arte se ve alterada. Si cambia la intencidén que origina la
obra, la voluntad que la genera, es facil concebir su cambio de apariencia y, consecuentemente,

la exigencia del espectador a ésta.

El arte de hoy, fruto de continuas mutaciones, hibridos o deconstrucciones, parece ser un
arte diferente, un arte que ha traspasado la frontera de lo humano para asumir apariencia divina

en la misma medida en que actla en un espacio aparentemente inaccesible.

Algunos tedricos ven en esta transgresion de espacios, de lenguajes y de vias que proponen es-
tas creaciones algo mas y proclaman la muerte del arte en la medida en que sefialan el naci-
miento de algo nuevo, de algo distinto que, por sus caracteristicas, ha excedido los limites de lo

que hasta entonces considerdbamos bajo esa denominacion.
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Muchos son los factores que han propiciado esta situacion. Algunos de ellos nacen de premisas
que arrastra el arte y que en nada contribuyen a su accesibilidad como son: la propia sublimidad
asociada a la manifestacion artistica, la falsa concepcion de la necesidad de conocimientos pre-

vios para la experiencia del arte, la imperiosa busqueda de lo narrativo, etc.

Otros condicionantes proceden de la propia esfera del arte, emanan de sus preceptos internos,
tales como: el uso de un lenguaje que nace del mundo de la introspeccién por lo que sus resor-
tes (por su propia naturaleza) tienen ya un elevado indice de abstraccion; el alto grado de inno-
vacion técnica asumida por la creacion contemporanea, la extension territorial del arte, etc. En
los ultimos afios, asistimos a un irremediable proceso en el que la disipacidon de fronteras entre
regiones confiere al arte unas peculiaridades insospechadas: de un tipo de creaciones artisticas
fuertemente arraigadas a un contexto particular, que marcaba una serie de pautas y caracteres
"reconocibles", hemos pasado a un arte desterritorializado que asume como propias formas y

cuestiones asociadas a culturas lejanas.

Interdisciplinariedad, globalidad o heterogeneidad son sélo algunos de los preceptos que con-
forman el arte actual, el arte "deshumanizado", pero otros factores que promueven e incitan
directamente al publico, como el caracter lidico o multisensorial de estas creaciones, también

son desechados y caen en el vacio de la intrascendencia.

Si este proceso es extrapolado a la estereotipada figura del artista, hallaremos nuevos condicio-

nantes que interfieren en su propia labor y en la apreciacion de la obra por el publico.
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Hasta hace algunas décadas, los artistas solian circunscribirse de algin modo (conceptual, for-
mal o moralmente) a estilos definidos en base también a preceptos (que en el siglo XX se mate-
rializaron en manifiestos), formas de actuar o de entender el arte. En principio, la adhesion se
producia en sentido unidireccional respecto a dos opciones: al estilo imperante o predominante,
aquél que contaba con la aprobacion y el respaldo de las clases dirigentes, o bien a manifesta-
ciones contrarias, aparentemente, a estos estilos. Al poco tiempo, tal contrariedad se transfor-
maba en cambio cualitativo que por su caracter novedoso, por su aportacion, tardaba en ser

reconocido. A pesar de esto, algunas de las grandes figuras del arte caminaron en solitario.

De cualquier modo, esta circunscripcion a algo mas o menos definido y mas o menos asimilado,
daba al espectador pistas sobre el estilo del artista y asi mediante el reconocimiento de sus
obras, en la deteccién de su estilo personal, salvaba la distancia de lo desconocido. Ese grado de
familiaridad formal, en ocasiones, compensaba otro tipo de "pérdidas" tales como la narracién o
la mimesis en la representacién. En la actualidad, el caracter interdisciplinar del arte, su libera-
cion del objeto, su extension, dificulta este proceso de reconocimiento, anulando otro de los re-

sortes que el publico utilizaba. La posibilidad de identificacion es mucho mas dificil.

En el proceso de creacion, aquel que se inicia en el mundo inmanente- inmaterial en el que nace
la inquietud artistica, y que culmina en la manifestacion, expresiéon o materializacion de la idea a
través de determinadas imbricaciones formales ya en la realidad externa, el artista actual, obvia
la aparicion de los recursos que sustentaban el concepto de esfuerzo por parte del espectador

tales como la representacion o la mimesis y lo hace de forma consecuente: su aprendizaje signi-
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ficativo, aquel que le ha suministrado de recursos y ha modificado sus esquemas perceptivos en
cuanto a esa realidad externa, son significativos porque el arte, desde hace mas de un siglo, no

necesita de ese resorte de caracter descriptivo.

El analisis del paisaje exterior por el artista requiere un proceso de retraimiento hacia un nuevo
concepto de paisaje interior del que ya no es necesario salir, basta con materializar lo etéreo en
lo corpdreo, concepto que, en relacion a la desmaterializacion sufrida por el arte, también ha

sido transfigurado.

En el arte del periodo que nos ocupa, la creacidn, incluso la creacion pictérica, parte de una con-
cepcion ampliada en la que la decantacidén de un determinado medio por el artista, pasa al plano
de lo anecdético. El artista no oculta sus métodos, y la idea de calidad, paulatinamente, pierde
sentido. La pintura sobrepasa los limites del medio para adquirir un valor conceptual en el que

reside su verdadero sentido.



3.1. El Arte En El Linde
De Lo Humano.
El Arte Mitificado
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En el concepto de identidad actual, heredado del proceso de universalizacion modernista,
la figura del artista goza de unas connotaciones muy particulares que dia a dia, y de forma pro-
gresiva, se diluyen inexorablemente. Hasta hace sdlo unas décadas, toda accion y creacion del
artista, alter ego de esa concepcidn individualista, era categorizada en una esfera no terrenal.
Sin embargo, desde comienzos del siglo XX y debido a acciones paradigmaticas como la eleccion
del primer ready-made de Duchamp, esta salvaguarda comienza a ser invalidada. A lo largo del
periodo analizado y de forma paulatina, el artista se desprende del halo de individuo especial-

mente dotado, iluminado y visionario que hunde sus raices en periodos artisticos pasados.

Desde el momento en que entran en juego sistemas procesuales y conceptuales que relegan y
cuestionan el virtuosismo que se le supone al creador, se quiebra todo un sistema de valoracion

de su trabajo por el publico que aun no ha sido reestructurado.

El artista actual, cuya figura viene conformada por nuevos condicionantes, recopila, reproduce,
establece nuevas asociaciones entre elementos e ideas preconcebidas, indistintamente del me-
dio, para fijarlas en la temporalidad o para perecer en lo efimero. Hoy por hoy, no se le exige
gue demuestre en cada una de sus obras sus cualidades técnicas. En teoria, éste es uno de los
fundamentos esenciales que caracterizan al arte contemporaneo, pero en la practica, esta afir-

macion constituye uno de los paradigmas mas quiméricos.
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32 La ]ncaPaC[dad Hasta mediados del siglo XX, tal como se ha comprobado, se reconoce una linea de tradi-
X cion o de vanguardia dominante a seguir o a cuestionar. La fragmentacion del escenario artistico
Para Detectar GenlOS produce a la vez dos procesos antagonicos pero vinculados a la misma causa: la actualidad ma-
nifiesta una incapacidad en la deteccion de la genialidad paralela a la recepcion masiva, a la
amalgama de creaciones filtradas por el mercantilismo imperante, por la extension que los me-
dios proponen o por la dificultad de afrontar el arte contemporaneo, el arte encriptado, que debe

ser considerada.

En el contexto creativo actual, de marcado caracter recopilatorio y extenuado por el vertiginoso
ritmo impuesto desde hace décadas por el valor de lo nuevo, es complicado desarrollar la capa-
cidad inventiva que caracteriza al genio, al creador que excede los limites de las expectativas de
sus contemporaneos aunque, por supuesto, no es imposible. Sin embargo, el propio sistema de
la sociedad unidimensional y la multitud de canales informativos que establece, dificulta, en gran

medida, su deteccion.

Gran parte de las propuestas que emergen no han sido filtradas como antafio por ningun tipo de
criterio artistico como el que sometia en otras décadas a las obras a través: de las propias co-
munidades de artistas, de criticos y tedricos, o del propio paso de la historia y, de este modo la
posmodernidad opta por la permanencia del "todo vale". Ese proceso instaurado y la dificultad
de diferenciar una linea conductual protagonista, deriva en una aparente incapacidad de discri-

minacién del arte que, cdmo no, afecta al publico.
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Del mismo modo, el derrumbe de fronteras comunicativas, y el conocimiento simultaneo del tra-
bajo de innumerables artistas en un mismo marco temporal, impide la consideracidon de genio

debido a dos razones fundamentales:

Por un lado, ya no es una minoria la que accede a la informacién y por tanto, la que decide, con
lo que la posibilidad de consenso se hace sumamente remota. Por otro, el conocimiento simulta-
neo de esta informacion, de lo que otros creadores realizan en contextos lejanos y aparente-
mente ajenos, impregna casi involuntariamente al resto de creaciones, lo que va en detrimento

de la deteccion y de la detentacion de lo novedoso.

El artista, imbuido también en el proceso de disipacién de barreras culturales, asimila nociones y
propuestas que le eran ajenas con lo que la propia materializacion de su obra, al ampliarse, al
hacerse colectiva, se hace menos Unica. De ambos motivos, y de la dificultad de consolidacion
de un artista como visionario constante, deriva la dificultad en su consideracién como genio.
Para Valeriano Bozal (2004):

El genio es la negacion de la normalidad cotidiana, y sus obras la manifestacién patente de esa negacion. Se
expresa libremente, por lo tanto es auténtico, no estd sometido a mediaciones: su obra le define, es expresion
de lo que realmente es; el genio es ““ingenuo””. Todo lo contrario de nosotros, determinados por pautas y re-
glas, necesitados de mediaciones que permitan nuestra expresion, incluidos en un sistema que las administra (y

nos administra) (p. 22).
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La formula creativa extendida que la posmodernidad propone pasa por la recopilacidon, por la
apropiacion de principios basicos de otras culturas, subculturas o de identidades, fruto de la am-

pliacién territorial aun reciente.

La verdadera innovacion, aquella capaz de modificar esos principios sustraidos o compartidos,
estableciendo nuevas lineas referenciales tiene cabida, pero es dificil de detectar. En el universo

globalizado es dificil legitimizarse en la exclusividad.

4‘ ReconSlderaCloneS Respecto al transcurrir del tiempo en la sociedad actual, ya comienzos de esta investiga-

cién se determinaba el cambio en la concepcidon temporal hacia una sucesién de ciclos vertigino-
sa. El imperativo consumista unido a otros factores menos intencionados, tales como la amplia-
cién de las posibilidades comunicativas presentes hoy en dia, marcan la pauta de lo efimero de
cualquier produccion. En el transcurrir del tiempo en el arte siempre se ha considerado al objeto
artistico como un ente potencialmente portador de una realidad propia y Unica. Sin embargo, la
instauracién de estos nuevos marcadores han mutado su materialidad e incluso han eliminado

parte de su credibilidad.

Quiza una evidencia de la prepotencia que caracteriza a la sociedad actual se manifiesta en la
creencia de que se asiste al debacle del arte occidental cuando, a lo mejor, la respuesta del arte
que manifiesta el presente es, una vez mas, y como en otros momentos de profunda transfor-

macion social, respuesta a un tiempo de negacidon y de cuestionamiento, sélo que, a diferencia
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de otros periodos, la contestacion es proporcional a los infinitos medios de que disponen artista

y espectador.

La propuesta actual, fruto de la ampliaciéon de la mentalidad humana, resulta coherente en base
a las premisas que originan las inquietudes artisticas de hoy: es simultanea en tiempo y espacio
debido a la dispersion de las fronteras; la respuesta crea inquietud, desasosiego y malestar en el
espectador, fruto del desconcierto de la posmodernidad y resultado de su incapacidad de asimi-
lar fendmenos antagonistas como la valoracién de la diferencia en un escenario de clara tenden-

cia homogeneizadora. La respuesta del arte es producto de su tiempo.

En tiempos pretéritos, bajo una apariencia a veces sensual y voluptuosa y mediante vias repre-
sentativas de alta dosis de mimesis, el publico daba una oportunidad a la obra, al margen de su
certero acercamiento a la lectura unidireccional que ésta ofrecia. Sin embargo en la actualidad, a
pesar del supuesto aumento de afluencia de publico a los espacios expositivos, |la masa es com-

pletamente ajena e indiferente.

La esfera del arte, tal como puede comprobarse en esta investigacion, hace tiempo que traspasé
una parte sustancial de su poder al publico. Es un hecho contrastado, la posibilidad multidirec-
cional que el arte actual ofrece como alternativa a la lectura Unica. Un hecho que hay que evi-
denciar es el reemplazo de la obra de arte de su papel como fin en si mismo, a su nueva situa-

cion como propuesta de mediacién entre el discurso global y la mirada individual.
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Parte del problema, de la divergencia, radica en el desconocimiento que el publico tiene de la
metamorfosis sufrida por el arte, lo que sin duda aportaria a este ultimo, parte de la credibilidad
perdida. Josép Picd (1998) fecha esta desacralizacion del arte a partir de la Primera Guerra
Mundial:

Una civilizacién que habia cometido tales atrocidades no merecia la conciliacién del arte: el arte habia perdido
su credibilidad y el publico fue sorprendido con objetos agresivamente absurdos, sin significado. Dadaistas y su-
rrealistas desearon infiltrar un mundo desquiciado, con el fin de destruir todos sus modelos existentes, toda su

verdad acumulada (p. 31).

La desmaterializacion del arte, originada por este impulso, asi como por la sucesion encadenada
de multitud de acontecimientos, supone la consecuencia final de un proceso de deconstruccion
gue marca un punto de inflexion determinante para el arte futuro y que ha derivado en la des-

humanizacion del arte profetizada por Ortega.



4.1. Desmaterializacién
& Deshumanizacién
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Sélo tras la panoramica general obtenida a través del analisis de los traslados focales del
arte que singulariza al periodo analizado, es posible la transformacion total que la actualidad
muestra en sus creaciones. Sélo tras la herencia clasica del entorno europeo encabezado por
Paris y que la destruccion de la guerra neutraliza culturalmente. Sdlo a través de la adquisicion
de la conciencia formalista que el contexto americano impone y sélo a través del regreso al viejo
continente tras la Segunda Guerra Mundial es posible la reconversion del arte en el contexto

global que hoy en dia impera.

En esta reconsideracion de condicionantes decisivos y que han conducido al arte desmitificado,

juega un papel definitivo el impulso dadaista y su negacion del arte debido a varios motivos:

-Por su papel revelador tanto para su propio contexto, como para el futuro que se inicia a partir
de su cuestionamiento de lo heredado. Si bien es cierto que el trascurso por las primeras
décadas del siglo XX seguia una linea de evolucion progresiva y alentadora, también lo es
que la verdadera irrupcion que supuso el cuestionamiento del arte, de la accidén creativa y

del objeto-fetiche sdlo es posible tras el revulsivo dadaista.

-El grado de innovacién que incorporan sus acciones, posibilita la emergencia del ready-made de
manos de Marcel Duchamp que, si bien no ha de ser adscrito estrictamente a dada, los
vinculos que mantuvo con este movimiento son manifiestos. Tras del collage cubista, el
ready made llevd la actividad artistica tradicional a sus propios limites, preguntando al

artista sobre la necesidad de su accién, y a la obra sobre su necesidad de existencia.
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-Pone en tela de juicio la naturaleza de lo artistico, desmitificando la accién creadora y some-

tiendo al espectador a una revision de los preceptos asumidos.

-Instaura una forma de actuacién del artista que implica una ampliaciéon procesual de importan-

tes repercusiones para la evolucion de todo el arte posterior.

Por todo ello, el contexto existencial, conceptual y artistico que dada propone posibilita el naci-
miento de una nueva concepcion del arte, al mismo tiempo que muestra el abismo del fin y que

la accion duchampiana anticipa.

Esta tesis, tras lo manifestado, y tras la corroboracion posible de estos hechos a través de la
linealidad de acontecimientos artisticos seleccionados por esta investigacion, defiende una revi-
sién total del discurso que la historiografia, en gran medida, sigue ofertando y que desplaza a
tendencias que, como dada, aun yacen en el anonimato. Sélo a través de esta modificacién es
factible una nueva formulacion del arte y una modificacién de las estructuras referenciales aso-
ciadas a éste. Estas concepciones heredadas, saturadas por la reiteracion visual y conceptual en
torno a preceptos obsoletos, impide la vivencia del arte en la misma medida en que muestra al

objeto artistico deslindado de las necesidades de la sociedad del presente.

Fernando Hernandez, describiendo una situacion real y cotidiana extendida en la actualidad,
muestra la repercusion de esta divergencia de discursos que el arte e instituciones vinculadas a

éste promulgan:



4.2. En L3 Interseccion:
Arte Y Educacion
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Si se visitan las aulas de Educacion Artistica de las escuelas de primaria y secundaria puede observarse que, a
pesar de las reformas, prosiguen guiando la practica, sin contradicciones aparentes, basandose en concepciones
que surgieron en otras circunstancias historicas. Estas concepciones son, de manera especial, las orientadas al
desarrollo de destrezas y habilidades motrices, en un amplio espectro que va desde los trabajos manuales al di-
bujo y los procedimientos pictoricos, pasando por propuestas expresionistas basadas en un supuesto enfoque li-

berado del proceso creador...(Hernandez, 2003, p. 33).

Esta reflexidon enlaza con la propuesta que a continuacién se expone y que opta por una modifi-

cacion del arte en su génesis.

Recuperar la credibilidad pasa por modificar las referencias que fundamentan el discurso
del arte que continta, de modo sistematico, ofreciéndose a la sociedad. Esta, a través de institu-
ciones diversas, y a pesar del esfuerzo de una minoria guiada por la consciencia, y que apuesta
por la modificacion de las estructuras cognitivas, continla sustentando una concepcion obsoleta

del arte en torno a preceptos como: virtuosismo, habilidad, don y manualidad.

Una interesante propuesta para investigaciones futuras pasa por analizar la interseccion entre el
arte y la educacién puesto que es la alternativa por excelencia para construir una idea del arte
libre de la estereotipada concepcion descrita con anterioridad. Esta propuesta viene motivada
por la deslegitimada imagen del arte en la actualidad, por su desencuentro con el espectador y

por la consciencia de la aportacion que el arte supone para el individuo. Fernando Hernandez
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hace una definicion del fendmeno artistico que es oportuna rescatar. En su descripcion el arte se

muestra como un ente vivo, libre del sometimiento y del corsé de la atemporalidad:

Es una categoria que se redefine de manera constante y en multiples direcciones y el papel de los artistas se
mueve entre la crisalida onanista que cuenta <“su”” historia y la voz-imagen que recoge las voces-experiencias
de otros que surgen del dialogo con su entorno y que se refleja en historias compartidas (Hernandez, 2003, p.
11).

Sélo en la interseccion de ambos discursos y en su identificacion, el del arte y el de la educacion,
es posible la transformacion del marco referenciado por otro en el que el espectador, libre de la
carga convencionalista, sea capaz de acercarse a la obra buscando un encuentro intimo, Unico y

trascendente.

La tendencia homogeneizadora, apoyada en una supraestructura comunicativa sin precedentes,
ha contribuido a esta situacion en el fendmeno antes descrito de emergencia de alternativas
artisticas y de sucedaneos de ésta. Sin embargo, del mismo modo, esta misma situacion ha de
ser un medio idoneo para establecer nuevas estructuras referenciales mas acordes con las nece-
sidades del arte actual. Es fundamental aprovechar esta situacién de expansiéon comunicativa
para configurar nuevos parametros para el Arte. La aportacién de Kerry Freedman (2006) y su

descripcion del contexto actual, resultan significativas:

En cierto sentido, las tecnologias visuales han democratizado las artes visuales al presentar una amplia variedad
de cultura visual a los publicos de todo el mundo y han difuminado los limites de las bellas artes y la cultura po-

pular. Al mismo tiempo, la cultura visual coloniza la mente. A través de esta distribucion de la cultura visual, se
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enriquecen las vidas de alumnos que, de otro modo, no tendrian oportunidad de ver tanto, y sin embargo re-

presentaciones aculturizantes y estereotipicas frustran los propdsitos democraticos de la escolarizacion (p. 87).

Fernando Hernandez (2003) diferencia lo que denomina como racionalidades para caracterizar
"el conjunto de argumentos y evidencias que sirven para sostener un estado de opinién que ava-
le una reforma o una innovacion en la educacién" (p. 37). En este sentido, establece diferentes
opciones que, en el tiempo o en el espacio (a manera de regionalismos del arte) han predomi-
nado sobre el resto, a pesar de la posibilidad de su convivencia respecto a ambos ejes. Esta cla-
sificacién gira en torno a diferentes racionalidades: histérica, fordnea, expresiva o cultural y

muestra diferentes actitudes de enfocar un mismo hecho: educacion y cultura visual.

La opcidn que esta propuesta establece pasa por considerar estas racionalidades como peculiari-
dades con tendencia a desaparecer en el contexto ampliado actual. Pasa por una unién de racio-

nalidades que constituye una posibilidad ideal de reformulacién del arte.
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L3 autosuficiencia
del arte

En el arte del siglo pasado, y fruto de su complejidad, se producen dos hechos antagéni-
cos que, a la vez, surgen de las mismas premisas: por una parte plantea lo que muchos autores
drasticamente han considerado o aun consideran La Muerte del Arte y cuyas primeras pesquisas
se remontan ya al dadaismo, mientras por otra, presume y se vanagloria de la propia autonomia
reflexiva adquirida lo que, en cierta medida, la eleva por encima de infinitud de actividades
artisticas anteriores. Llegados a este punto en el que la obra de arte considera simplemente la
materializacion de la idea, se hace inevitable interrogarla acerca de la necesidad de su existen-
cia. Se ha pasado de una forma, producto de un contenido, a un contenido que puede dar su

fruto o no hacerlo en una obra y, consecuentemente a una nueva nocidn de obra de arte.

La practica artistica, el arte, es de los pocos valores del ser humano que, a pesar de haber sufri-
do grandes alteraciones, cambios, modificaciones e incluso graves crisis, continda vivo. La ex-
presion, el rito o la fijacion del pensamiento, sentimiento o experiencia, son inherentes al ser
humano, a su cualidad de ser eminentemente social y, mientras otras categorias trascendentales
para la supervivencia del individuo en sociedad han sucumbido, el arte, a pesar de estar en en-

tredicho, eterniza su labor de hacer tambalear los cimientos de |la sociedad que lo genera.

La obra de arte de las ultimas décadas, en apariencia desarraigada, es producto de su tiempo y
solo tras su encuentro con el producto sacralizado, con el objeto tangible y categorizado, se pro-
duce la confrontacion. Danto (1999) manifiesta como: "Con la llegada de la filosofia al arte lo
visual desaparecié: era tan poco relevante para la esencia del arte como habia probado ser lo
bello" (p. 38).
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Sin embargo el arte actual, en contra de la imagen que proyecta, respaldada por intencionalida-
des ajenas a su voluntad evolutiva, es capaz de desprenderse del aura hegemonica heredada ya
que, desde las inquietudes generadas por la sociedad contemporanea, propone alternativas su-
gerentes para el espectador basadas en canales esencialmente participativos, en encuentros

ladicos o en vivencias multisensoriales que no han de ser desestimadas.

Cada paso es una consumacion pero el vertiginoso ritmo impuesto por la simultaneidad focal o
por la unifocalidad que acoge la fragmentacion, impone unas nuevas premisas en las que todo
vale porque la creacion artistica camina hacia el arte total y nace en la totalidad de recursos dis-

ponibles que la posmodernidad y la ampliacidn territorial del arte permiten.

Concluyendo esta reflexion final no es osado plantear el periodo analizado en base a la autodes-
truccion controlada del arte, destruccién de los pilares cargados de estereotipos, para asi origi-
nar y vivir su nuevo nacimiento, en consonancia con los peculiares valores que priman en la so-

ciedad, al fin y al cabo, superficiales o no, verdadero estimulo para los artistas venideros.
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