.‘l N
ey
e

/[T

l

Rubia esperando, por Roy Lichtenstein, 1964, magno sobre lienzo,
121,9 x 121, 9 cm, Nueva York, Gagosian Gallery.

"POP ARTY
MINIMALISMO

FELIX FANES
Catedratico de Historia del Arte Contempo-
raneo. Universidad Auténoma de Barcelona




urante la segunda mi-
tad de los afios 50,
mientras el Expresio-
nismo Abstracto inicia
su declive, diversos ar-
tistas pugnan por es-
capar de los dictados del arte mo-
derno, al menos tal como éste ha-
bia sido codificado por el todopo-
deroso “Clem” Greenberg. Frente
a los preceptos formalistas del
prestigioso critico, empezaron a
escucharse diversas voces que en-
lazaban con otras tradiciones de la
vanguardia, como el Surrealismo o
Dadé, nunca admitidas en la ge-
nealogia de la modernidad pro-
puesta por el redactor de la Parti-
san Review. Algunas de estas vo-
ces procedian de Europa, donde laf

P

The Yard, por Allan Kaprow, 1961.

revision de aquellos movimientos
de entreguerras estaba, precisa-
mente, a la orden del dia.

En Nueva York, las nuevas ideas
que entonces surgieron tenian ori-
genes diversos. Algunas procedian
del mismo Expresionismo Abstrac-
to (sus aspectos mas relacionados
con la gestualidad). Otras, de la
fuente que fluia del musico John
Cage y sus experiencias con diver-
sos medios. Otras, de los tanteos

de Allan Kaprow que culminarian
en su arte de accién. Y otras, en
fin, de los ensamblajes de algunos
artistas como Jaspers Johns o Ro-
bert Rauschenberg, que pegaban
en sus cuadros objetos proceden-
tes del arroyo, auténticos materia-
les basura, recogidos de las calles
de Nueva York: radios, botellas de
Coca-Cola, ventiladores eléctricos,
rétulos, linternas, bombillas, gafas,
cepillos de dientes, latas de cerve-

Surgidos a mediados de los afios 50, los
artistas del Arte Pop, quiza por primera
vez en la Historia, fueron apreciados
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-antes por los coleccionistas que por los

galeristas y, por
descontado, antes
pOT ¢stos que por
log criticos.

za; y declaraban: "No quiero que
un cuadro parezca algo que no es,
quiero que parezca algo que es, y
creo que un cuadro se parece mas
al mundo real cuando esta sacado
del mundo real”.

Artistas nop

De ese caldo de cultivo —"sabroso
estofado”, en expresion de un ar-
tista de la época— surgid el Arte
pop, cuyos artistas —quizas por pri-
mera vez en la historia— fueron
apreciados antes por los coleccio-
nistas que por los galeristas y, por
descontado, antes por éstos que
por los criticos. Los diversos crea-
dores que recibieron ese calificati-
vo nunca formaron un grupo, ni
publicaron un manifiesto, ni tuvie-
ron tras ellos un escritor que expli-
cara sus ventajas. Surgieron del
“sabroso estofado”, cada uno por
su cuenta, siguiendo impulsos indi-
viduales, sin que ello signifique
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Ofrenda a Apolo, por Robert Rauschenberg, 1959, éleo, tejido y papel sobre madera, goma y metal, 111,1 x 74,9 cm,
Los Angeles, The Museum of Contemporary Art.
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—como a veces se ha dicho- que no
se conocian entre si. En todo caso,
muy pronto fueron valorados por
el publico como algo nuevo y revo-
lucionario, que pasaba pagina en
la Historia del Arte contempora-
neo. |

Los artistas pop se dieron a co-
nocer hacia 1961 y, en 1962, casi
todos ya habfan realizado su pri-
mera exposicién individual. Pese a

Caja de Brillo, por
Andy Warhol, 1964,
serigrafia sobre
madera, 43,2 x 43,
2 x 37,7 cm,
coleccion particular.

F-111 (fragmento),
por James
Rosenquist, 1964-
1965, éleo sobre
tela con aluminio,
300 x 2600 cm,
coleccién particular.

no tratarse de un grupo homogé- -

neo, presentaban algunas coinci-
dencias. La mayoria habfa tenido
contactos con el arte comercial co-
mo disenadores. En sus obras,
ademas de utilizar colores simples
y agresivos caracteristicos de la
publicidad, el cartelismo, etcétera,
recurrian con frecuencia a técnicas
de produccién mecanica, tipicas
del arte comercial. En general, su
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obra representaba un desafiante
retorno a la figuracién.

Ademas de la técnica, el mundo
industrial también estaba presente
en sus obras a través de los temas.
Como explicé Warhol, lo que los
artistas pop pintaban era lo que
“cualquiera que fuese paseando
por Broadway reconoceria al ins-
tante: tebeos, mesas de picnic,
pantalones de hombre, celebrida-
des, cortinas de bafro, neveras, bo-
tellas de Coca-Cola”. Precisamen-
te en el grado de proximidad que
estos artistas establecieron con el
mundo del consumo circundante
es donde se pueden encontrar ma-
yores diferencias entre ellos.

Pop y cultura de masas

El universo de signos que brotaba
de la cultura de masas era el deno-
minador comun de los Warhol y
compafia. Pero el tratamiento que




Greenberg, el tedrico de la cultura de masas

n 1960 Clement Greenberg escribid su en-

sayo Modernist Painting, un texto devora-

do por las contradicciones. No es la menor
que un escrito del enemigo maximo de la cultura
de masas, se difundiera por primera vez a través
de un medio como la radio. En efecto, Moder-
nist Painting fue emitido en la primavera de
1960 por la emisora Voice of America, que tam-
poco puede ser considerada como una radio
cualquiera: se trataba de una emisora del Go-
bierno americano usada como instrumento de
propaganda de la politica exterior estadouniden-
se. Y pese a que, con posterioridad, el texto se-
ria publicado en revistas tan minoritarias y exqui-
sitas como Art and Literature, lo cierto es que en
su primera difusién contd con una audiencia esti-
mada de entre trece y quince millones de radio-
yentes repartidos por todo el mundo.

Llama la atencién que el autor de aquel tex-
to, reconocido defensor de las tendencias mas
avanzadas del Arte Contemporaneo, se hubiera
convertido en “casi” portavoz en temas artisti-
cos de un gobierno que si por algo pasé a la
Historia no fue precisamente por su talante libe-
ral y progresista (administracién Eisenhower-Ni-
xon). Pero la sorpresa es menor si tenemos en
cuenta el contexto en el que evoluciond Green-
berg (y tantos otros intelectuales americanos,
especialmente neoyorquinos). Partiendo de po-
siciones politicas criticas con el sistema, a finales
de los afios 30 el famoso critico de The Nation
trazé un esquema de interpretacion cultural de
las sociedades capitalistas avanzadas, basado en
la contraposicién de dos mundos enfrentados:
por una parte, las diversas formas de la cultura
de masas (cine, tebeos, musica popular, etcéte-
ra, lo que él denomino el
kitsch), analizadas como formas (
de explotacién del tiempo libre 1=
por parte de las industrias del
ocio; por otra, las manifestacio-
nes de la vanguardia —bajo sus
diversos aspectos: arte, literatu-
ra, musica— que constituian la
forma mas pura y elevada de
cultura critica frente a ese siste-
ma. Pero, si inicialmente Green-
berg contemplaba el arte avan-
zado (lo que él denominaba el

>
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Modernism) como algo que formaba parte del
sistema y al mismo tiempo, paraddjicamente,

se presentaba bajo la forma de un instrumento
de desafio a ese sistema, con el tiempo fue mo-
dificando su posicién inicial. A comienzos de los
anos 50 -y coincidiendo con los inicios de la
Guerra Fria- el redactor de la Partisan Review
dio un importante golpe de timén a su plantea-
miento, que quedé modificado asi: gracias a la
democracia y al capitalismo avanzado existentes
en los Estados Unidos, las nuevas capas medias
urbanas —cada vez méas mayoritarias— consegui-
ran un nivel cultural superior al que histérica-
mente les hubiera correspondido, asumiendo asi
los postulados de las formas méas avanzadas del
arte, de manera que la “alta cultura” se acabara
convirtiendo en “cultura de masas”. Greenberg
pensaba que el enriquecimiento cultural de las
clases medias las dotaria de capacidad para re-
sistir la adulteracion y el doblegamiento, provo-
cado por la cultura industrial al tiempo que las
convertiria en sujeto de un nuevo proyecto cul-
tural “emancipatorio” basado en las reglas de la
vanguardia.

La lectura efectuada por Greenberg de la rea-
lidad cultural de aquellos afios fue acompafiada
por una progresiva radicalizacion de su formalis-
mo (siempre presente en sus analisis criticos). Si
Modernist Painting es un texto tan importante
en |a historia de la teoria artistica de la segunda
mitad del siglo XX es porque expone ese mo-
mento con enorme claridad: los antiguos anali-
sis politico-culturales han sido sustituidos por la
voluntad de reducir la pintura a la esencialidad
de su medio: la superficie plana de la tela, los li-
mites de esas telas y la materialidad de los pig-
mentos; y aln, de estos tres aspectos
esencial, sélo lo plano (flatness) del
cuadro resulta en Gltima instancia de-
cisivo. Esa blsqueda de la especifici-
dad a partir de la cual debe trabajar el
artista para ocultarla (los grandes
maestros del pasado) o para hacerla
evidente (los vanguardistas) se combi-
na con una leccién de Historia que
busca el origen del paradigma moder-
no en Manet y los impresionistas (los
primeros en partir de la "visualidad”
para construir superficies planas).
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Collage bafiera n° 2, por Tom
Wesselman, 1963, éleo, collage y
objetos sobre tabla,

122 x 185,5 x 15 e¢m, coleccién
particular.

le daban diferia en grado sumo de
un artista a otro. En el de Andy
Warhol se aspiraba a un mimetis-
mo total, hasta el punto que signo
y representacion se confundieran.
El nivel de despersonalizacion, de
deshumanizacién, de ausencia ab-
soluta de mirada, le convirtié en el
artista pop mas original y también
mas revolucionario. Sus cajas Bri-
llo, exhibidas en 1964, son un mo-
mento crucial de |a Historia del Ar-
te, en el cual algunos autores, co-
mo Danto, fijan precisamente el fi-
nal de esa Historia.

Roy Lichtestein, pese a situarse
a un nivel proximo al de Warhol, in-
troduce pequefias desviaciones en
su copia del modelo, que nunca es
exacta. A mayor distancia, menor
grado de despersonalizacion. Los
tebeos de amor o de guerra elegi-
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dos como referente por este pintor
pertenecen a lo mas bajo de la cul-
tura del comic. Lichtenstein busca
en esa opcidn, asi como en el tinte
ligeramente pasado de moda de
las imagenes —de los afios 50—, un
espacio para el sentimiento, al me-
nos para la nostalgia.

James Rosenquist, en cambio, al
partir de vallas publicitarias que re-
corta y amplia para la composicién
del cuadro, se aleja de los mode-
los, del mismo modo que Tom
Wasserman, quien, mediante una
mezcla de pintura y objeto, cerca-
na a la instalacién sin llegar a serlo,
obtiene una imagen idéntica y al
mismo tiempo distinta del mundo

real. Lo mismo puede decirse de
Oldemburg, més preocupado por
la realidad del consumo, que por
los signos que de ella se despren-
den. En su obra, a través de escul-
turas blandas o de instalaciones, la
realidad se reconstruye desde una
considerable distancia.

Las diferencias que encontra-
mos entre los distintos artistas
pop, pese a ser importantes, eran
mucho menores que las que existi-
an entre ellos y otros pintores que
utilizaban tematicas cercanas. Jas-
pers Johns, por ejemplo, pinté en
1958 un cuadro basado en-el te-
beo Alley Cop. Pero el estilo de
ese o6leo, de largas pinceladas,

El nivel de despersonalizacion, de
deshumanizacion, de ausencia absoluta
de mirada, convirtié a Andy Warhol en el
artista pop mas original y también mas

revolucionario
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Cucurucho de suelo (helado gigante
de cucurucho), por Claes Oledenburg,
pintura acrilica sobre tela rellena de
goma-espuma y caja de cartén, 136,5
x 345 x 142 cm, Nueva York, The
Museum of Modern Art, arriba.

Alley Oop, por Jaspers Johns, 1958,
éleo y collage sobre tabla, 58,1 x 46
cm, coleccién particular, derecha.

Coca-Cola Plan, por Robert
Rauschenberg, 1958, construccién,
68,5 x 66 cm, coleccién particular,
abajo.
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confuso de colores, casi abstracto,
queda mucho mas cerca de la era
anterior que de los nuevos modos.
Lo mismo podemos decir de Raus-
chenberg, cuya combine painting
de 1958 —Coca-Cola Plan— chorrea
pintura, o de un artista como Jim
Dine, al que en un principio se si-
tud muy cerca del nuevo estilo.

Los Lichtestein, Wesselman y
compania, frente al dramatismo de
la generacion precedente, cultiva-
ban una manera de pintar fria, dis-
tante, de bordes recortados. Sin
embargo, no llegaron enseguida a
ese estadio. El mismo Warhol pin-
té comics, botellas de Coca-Cola,
neveras, latas de conserva y otros
objetos de la sociedad de consu-
mo con goterones y chorreos, a la
manera del Expresionismo Abs-
tracto, hasta que en 1961 dio el
salto: desaparecid por decirlo asi la
pintura y emergio el signo del con-
sumo; desnudo, sin aditamentos,
en estado puro.

Hamilton, un caso aparte

Sin embargo, mucho antes que en
los EE. UU el Pop Art nacié en In-
glaterra. Pero los dos movimien-
tos, pese a tener algunos puntos
en comun, no poseen el mismo
significado y responden, ademas, a
contextos culturales muy distintos.

El pop inglés surgié de la preo-
cupacion de artistas, arquitectos,
escritores y criticos jovenes, que se
reunian a partir de 1952-53 en el
denominado Independent Group,
dentro del Institute of Contempo-
rary Art (ICA) de Londres. Como
todo lo destacado que sucedié en
la Gran Bretafia entre los cincuenta
y los sesenta, desde los Angry
Young Men (Jévenes airados) hasta
el Free Cinema, el grupo estaba
formado por personas social y cul-
turalmente muy alejadas del esta-
blishment. Es decir, escritores y ar-
tistas surgidos de las filas del pro-
letariado o del escalén méas bajo
de la pequena buguesia.

Los arquitectos Alison y Peter



Smithson, los artistas William Turn-
bull y John McHale, los criticos
Laurence Alloway y Reyner Ban-
ham, junto con

Eduardo Paolozzi y Richard Ha-
milton, como figuras mas relevan-
tes de aquel primer Pop, ademas
de compartir un rechazo radical
hacia el arte institucional briténico,
se sentian atraidos —y por ello vin-
culados entre si- hacia lo que de-
nominaban la Pop culture, es decir,
las peliculas, la publicidad, la cien-
cia ficcién, el rock and roll, y otros
ejemplos de objetos de consumo
masivo, que consideraban consti-
tutivos de una “cultura vernacula”,
comun a todos ellos y, por lo tanto,
definitoria de su generacion.

La visién antropoldgica de los
fenémenos sociales que les guia-
ba, asi como un planteamiento es-
tético alejado del formalismo, les
condujo en aquel momento, mas
que a pintar obras relevantes, a or-
ganizar diversas exposiciones en
las que se reflejaran sus debates.
Estas muestras fueron Parallel of
Life and Art (1953), Man, Machine,
and Motion (1955) y finalmente
This is Tomorrow (1956).

De las tres, la Gltima fue la mas
importante. En ella aparecid una
instalacién firmada por Hamilton y
McHale con inequivocas referen-
cias a la mencionada cultura verna-

cula. Los objetos que la componian
eran un jukebox que emitia conti-
nuamente discos de moda; una
ampliacién fotogréfica de Marilyn
Monroe, procedente de La tenta-
cién vive arriba, la pelicula de Billy
Wilder entonces acabada de estre-
nar, y finalmente una imagen del
robot Robbie, procedente de El
planeta prohibido, una cinta de
ciencia ficcion de culto Y lo que es
més importante: para esta exposi-
cién, Richard Hamilton realizé un
collage que fue utilizado como car-
tel e ilustracion para el catélogo.
Esta obra, titulada Just What Is it
That Makes today’s Home so Diffe-
rent, so Appealing?, a causa de la
acumulacién de imagenes y obje-

Paolozzi y Hamilton se sentian atraidos
hacia lo que denominaban la Pop Culture,
es decir, las peliculas, la publicidad, el
rock and roll y otros ejemplos de objetos

de consumo masivo

Instalacién eléctrica en aseo inacabado,

por Jim Dine, 1962, 6lec y objetos
sobre tabla, 178 x 244 cm, Luisiana
(Dinamarca), Museum of Modern Art,
arriba.

Coca-Cola, por Andy Warhol, 1960, éleo
y lapiz graso sobre tela, 176,3 x 132,6
em, Nueva York, Dia Art Foundation.
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tos procedentes de la cultura de
consumo masivo que contenia, ha
pasado a ser considerada como un
verdadero manifiesto del giro cul-
tural de aquellos afios. En trabajos
posteriores como Homage a
Chrysler Corp (1957) o She (1959-
60), Hamilton parece insinuar que
no asociaba tanto esos objetos a
algo al alcance de la mano —que es
lo que sucedia en los EE UU-como
a un mundo volatil, huidizo y fan-
tastico, méas propio de los suefios
que de la vida real. Por otra parte,
la manera de pintar esos artefactos
—coches y electrodomésticos de
cuento de hadas— entronca clara-
mente con la tradicion pictorica
europea moderna (de Cézanne al
Cubismo), alejandose asi de los es-
tilos despersonalizados caracteris-
ticos del Pop neoyorquino.

Junto a Hamilton, Eduardo Pao-
lozzi habia ido acumulando desde
los afios 40, cuando aln residia en
Paris, revistas populares america-



nas, con cuyos recortes realizd una
serie de extraordinarios y muy sig-
nificativos collages, que, junto con
las obras antes mencionadas, de-
ben situarse en el origen del Pop
britanico, que contaria algo mas
tarde y alrededor de la figura de
Peter Blake y del Royal College of
Art, con un nutrido grupo de re-
presentantes: Tilson, Smith, Jones,
Phillips, Caulfield, Boshier, y los
mas alejados del Pop estricto, pe-
ro no por ello menos interesantes,
Hockney y Kitaj.

Un Pop sin imagenes

Volviendo de nuevo al pop nortea-
mericano, la frialdad adoptada
por Lichtenstein, Wesselman, War-
hol y otros parece un signo de la
época. Estaba implicita en algunos
pintores de la generacion anterior,
como Rothko, pero sobre todo
Barnett Newman, y era uno de los
rasgos de la Post Painterly Abs-
traction de los Louis, Noland y
Oliski. Pero la frialdad, la desnu-
dez, el borde frio y recortado son
también las notas dominantes de
un movimiento contemporéaneo al
pop y con muchos puntos en co-
mun con él, hasta el grado que al-
gunos agudamente le han denomi-
nado "pop sin imagenes”, porque
a diferencia del movimiento enca-
bezado por Warhol no tuvo una
base figurativa. Me refiero al Mini-
malismo, ese conjunto de obras y
textos surgidos de artistas radica-
dos en Nueva York a mediados de
los ahos 60.

Pese a que el “reduccionismo”
de los Donald Judd, Robert Morris,
Carl Andre o Frank Stella podria
hacer pensar en el "purismo” de
Greenberg, soélo hay que leer las
paginas que éste les dedica para
entender que el Minimalismo —co-
mo el Pop- supuso el inicio de
unos desafios que el critico nunca
seria capaz de asimilar. Esos artis-
tas rechazan la pintura y se mues-
tran partidarios de objetos tridi-
mensionales a los que no denomi-
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Lata de sopa Campbell’s, por Andy Warhol, 1965, serigrafia y pintura acrilica sobre
tela, 91,7 x 60,9 cm, Nueva York, The Museum of Modern Art.

nan esculturas. Afirman, en todo
caso, que esos objetos tienen una
finalidad “negativa”. Ese "negati-
vismo" se fundamenta en diversos
principios que configuran el Mini-
malismo como una “tendencia”
decisiva en la evolucién del arte de
la segunda mitad del siglo XX.

En su rechazo a los acabados
tradicionales, Judd y los otros op-
tan por el uso de materiales indus-
triales vulgares: aluminio, acero
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galvanizado, plexiglas, madera
contrachapada, luces fluorescen-
tes, ladrillos, etcétera. Al mismo
tiempo, y en consonancia con el
uso de esos elementos, no tienen
inconveniente en recurrir a la efica-
cia de la tecnologia moderna asi
como a la divisién del trabajo que
ésta impone. El resultado son
unos objetos tridimensionales, de
materiales y acabados industriales,
de formas simples —lo que Morris



Nuevos realismos

n respuesta a la institucionalizacién del

Arte abstracto, a la que aspiraba André

Malraux —entonces ministro de cultura del
general De Gaulle- un grupo de jovenes artistas
encabezados por un critico, Pierre Restany, se
propuso descubrir “nuevos enfoques percepti-
vos de la realidad”, proyecto que sintetizaron,
ante la opinién publica, con el llamativo eslogan
de Nouveaux Réalistes.

Pese a organizarse como un grupo, y como
tal tener fecha de nacimiento (27 de octubre de
1960), exponer conjuntamente y redactar mani-
fiestos, los Nuevos Realistas no eran exactamen-
te un movimiento homogéneo. Yves Klein —uno
de sus miembros mas originales— pintaba mono-
cromias y realizaba a su manera happenings con

Cubo de basura de
Jim Dine, por Arman,
1961, acumulacién
bajo plexiglas,

51 x30x30cm,
Nueva York,
Coleccion
Sonnabend.

la intencién de descubrir “la inmaterialidad del
mundo”. Arman —su gran amigo: estudiantes
ambos de judo en la escuela de policia de Niza—
coleccionaba objetos de desecho que embutia
en cajas de plastico. César efectuaba esculturas
a partir de la “compresién” de chatarra de auto-
mévil. Raymond Hains y Jacques de la Villeglé,
affichistes (cartelistas), llevaban a cabo un arte
de “apropiacién” a partir de los carteles publici-
tarios encolados en los muros de las calles. Tin-
guely construia maquinas que servian incluso
para dibujar. Christo empaquetaba revistas o lo
que fuera...

Ese grupo de brillantes artistas, en quienes es
posible descubrir restos del influjo surrealista,
fueron sobre todo el resultado de un contexto,
en segln que aspectos, no tan lejano al de
Nueva York. De hecho, casi todos visitaron muy
pronto aquella ciudad —Klein, Tinguely-y algu-
nos, como Arman o Christo incluso, se queda-

ron a vivir en ella, dedicando homenajes a sus
contemporaneos americanos (el Jim Dine's Pou-
belle, de Arman). También podemos deducir su
proximidad del hecho que expusieran juntos
(con Rauschenberg y Johns en la Galerie Rive
Droite) o que aunarén sus fuerzas en la realiza-
cién de algunos happenings.

Los Nuevos Realistas compartian con sus co-
legas neoyorquinos el rechazo hacia el vanguar-
dismo tradicional —simbolizado por el Arte abs-
tracto— al tiempo que, como ellos, buscaban en
el mundo moderno, especialmente urbano, nue-
vos estimulos para reactivar lo que considera-
ban una pintura agonizante. De esa exploracion
surge un universo de objetos (con frecuencia,
como ha sefalado Eco, presentados en forma
de catalogo) y un sinfin de acciones (casi siem-
pre disfrazadas de escritura) que componen un
abarrotado campo de signos, confuso y extra-
viado, como corresponde a una época de incer-
tidumbres.

No hay dudad que para los artistas de Nueva
York la figura de Duchamp, aunque tamizada
por diversos filtros, resultaba muy importante.
No lo fue menos el espiritu dada que alumbro a
aquellos Nuevos realistas; espiritu que, por lo
demas, en los Arman, Klein, Tinguely, etcétera
se manifesté de una forma mucho mas directa
que en sus colegas americanos. Quizas sea ésta
la razoén que les condujo a posturas mas radica-
les. Todos ellos se situaron mas lejos del cuadro
y mas cerca de una "realidad que testimonia las
grandes aglomeraciones urbanas”, como los de-
fini6 Pierre Restanay en uno sus manifiestos. La
apropiacion que efectuaron de objetos, des-
echos y despojos de la ciudad, aparece bajo un
aspecto mas brutal, menos estético. Pero con
sus acumulaciones de excesos o sus invocacio-
nes al vacio —las dos caras del infierno moderno—
no pudieron impedir que su obra acabara resul-
tando un tanto subsidiaria. El 1964, la Bienal de
Venecia concedia el Primer Premio de Pintura a
Robert Rauschenberg y el comisario de la mues-
tra, el americano A. R. Salomon, declaraba: "To-
do el mundo se percata de que el centro mun-
dial del arte se ha trasladado de Paris a Nueva
York”. Algo a lo que en 1970 respondi6 Beuys al
proclamar: “limpiad de americanismo el mun-
do”. Una consigna que llegaba demasiado tarde.
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denomina Blanck Form (forma sin
cualidades)- entre las que el cubo
es el motivo mas recurrente.

La intencién es muy clara, en un
cuadruple sentido. En primer lugar,
esas formas geométricas evitan la
referencia a la escultura del pasado
y se acercan, en cambio, a los pro-
ductos manufacturados de las mo-
dernas sociedades industriales (es-
tableciéndose asi una afinidad con
el Pop Art). En segundo lugar, se
rehuye cualquier derivacion antro-
pomérfica, caracteristica de la es-
cultura y aun del Expresionismo
Abstracto, en el que el gesto es la
Gltima huella de la presencia huma-
na. En tercer lugar, las formas sim-
ples poseen la virtud de no estar
compuestas por partes, de modo
que no requieren ningin tipo de
equilibrio, ni balanza. La eleccién
de objetos tridimensionales de es-
te tipo evita la "composiciéon”, una
de las bases de la estética forma-
lista. Y en cuarto, y ultimo lugar,
esas formas geométricas rehuyen
la “absorcién” del espectador, en-
tendiendo ese concepto en el sen-
tido siguiente. Ante las obras de
arte clasico -modernas o no- basa-
das en la complejidad y la compo-
sicién, el espectador entra en un
estado de "éxtasis” —salir de si
mismo- a partir del cual es incluido
en la obra, de la que pasa a formar
parte como un todo. Frente a esa
“absorcién” los minimalistas bus-
can otros caminos mas indepen-
dientes de relacién. El espectador,
en la medida en que, a través de la
contemplacién del objeto —desde
distintas posiciones, bajo diversas
condiciones de luz y en distintos
contextos espaciales— contribuye a
ofrecer una nueva significacién al
conjunto, adquiere una mayor au-
tonomia.

Minimalismo y Neo-dada

Para describir ese tipo de expe-
riencia, basada en la “duracion”,
ademas de la "espacialidad”, el
critico Michel Fried utilizé la pala-
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Sin titulo (para Barbara Lipper), por Dan Flavin, 1973, armazén metalico y

fluorescente, 245 x 245 x 24 cm, Luisiana (Dinamarca), Museum of Modern Art.

Tuxedo Juction, por Frank Stella, 1960,
esmalte sobre tela, 310 x 185 cm,
Eindhoven, Stedelijk Van Abbemuseum.
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bra “teatralidad”. Aun cuando el
articulo en el que la puso en circu-
lacién (Art and Objecthood, Artfo-
rum, 1967) se presentaba como un
alegato contra el Minimalismo, en
la medida que con este concepto
se queria simbolizar una relacién
entre el contemplador y el objeto
no puramente artistica, resulta muy
apropiado para definir algunos de
los aspectos que comporta la nue-
va estética.

Robert Morris, por ejemplo,
siempre mantuvo contactos con el
mundo de la danza y el teatro. Pro-
bablemente esa conexidn fuera lo
gue le acercé a principios de los 60
a Fluxus. En todo caso, ese artista
siempre trabajo en happenings. La
mayoria de Minimalistas, con sus
artefactos geométricos, mas que
esculturas, proponen “instalacio-
nes”; es decir, "lugares” en los que
los objetos se disponen de manera
que tan importantes son las rela-
ciones que se establecen entre si



;Qué es lo que hace los hogares de
hoy tan diferentes, tan atractivos?, por
Richard Hamilton, 1956, collage,

26 x 24,7 cm, coleccién particular.

como entre las piezas y el espacio.
Un tipo de planteamiento al que
no fueron ajenos algunos artistas
pop. Lichenstein habia frecuenta-
do a Kaprow y algunos miembros
de Fluxus, inmediatamente antes
de empezar a pintar Popeyes y
Micki Mouses. Y Warhol, con su

dedicacién al cine, a los espectécu-
los de rock, por no hablar de sus
esculturas basadas en columnas de
cajas Brillo, no se hallaba lejos de
esa desjerarquizacién de materia-
les y géneros. Como consecuencia
de todo ello, tanto el Minimal co-
mo el Pop, introdujeron a comien-
zos de los 60 una "relativizacién”,
un “relajamiento”, del concepto
de Arte. Construido durante las
décadas anteriores como un arte-
facto de alto nivel que oponer a la
sociedad industrial y sus productos
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de consumo, a partir del Pop y el
Minimal, Arte y sociedad del pre-
sente se acercan, casi se funden.
Greenberg habia exclamado:
“Las obras de los minimalistas pue-
den ser leidas como arte, como ca-
si cualquier otra cosa hoy-inclu-
yendo una puerta, una mesa o una
hoja de papel en blanco”. Y, efecti-
vamente, con el Pop y el Minima-
lismo se abre esa época divertida,
confusa, en la que “cualquier cosa
puede ser una obra de arte” del
mismo modo que “cualquiera pue-



Vara de Barquero,
performance de Robert
Morris ofrecida en el Judson
Dance Theatre de Nueva

HULTO
NATION
York, en marzo de 1961. WEEK

de ser un artista”. El “negativis-
mo" de principios de los 60 tendra
proyeccion hacia el futuro. Se acre-
centard la desmaterializacion del
objeto. Aumentara la importancia
del espectador. Se romperan mu-
chas reglas sobre la ubicacidn de
los productos artisticos. No resulta
sorprendente, en consecuencia,
que algunos minimalistas, como
Morris, se lancen a finales de los 60
tras el concepto de anti-formy em-
piecen a trabajar en earthworks,
mientras que otros, como Sol Le-

. WAR ARTIST AT WORK 4

I POP ART / MINIMALISMO

Witt, se adentran en el Arte Con-
ceptual, u otros, como Smithson,
se ponen a trabajar en el Land Art;
caminos todos ellos abiertos por
los importantes cambios habidos a
principios de aquella década en la
que la pintura abandond, como di-
jo Claes Oldenburg,”las criptas de
oro y las tumbas de cristal” para
“salir a la calle, fumarse un pitillo,
echar un trago y meterle mano a
una chica”; una manera como cual-
quier otra de resumir lo que habia
sucedido.
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Keds, por Roy Lichtenstein, 1961,
éleo y lapiz sobre tela, 123, 2 x 97, 5.
coleccién particular, arriba

Una nueva marca de esplendor, por
Eduardo Paolozzi, 1949, collage, 34,3
x 26,7 cm, coleccién particular, arriba,
izquierda,

Antropometrias, por Yves Klein, 1960,
Paris, Institut National d’Art
Contemporain, izquierda.

Marcel Duchamp filmado por Andy
Warhol, 1961.
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