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INTRODUCCTCON,

La presente investigacifn tiene como fin el estudio de las carace

.terdsticas de la figura en la pintura de los sesenta, Busca ex=

plicar: las razones por las que abandona el uso de la farma icbni
ca en los veinte; las motivaciones por las que se revalora la fi
gure; ;de qué forma se vuelve a la figura en el lenguajs plédsti-

co neofigurativo? y, ;cull es el significado de la figura en los

movimientos de neofiguracién?

Necesario es también el aclarar el contexto econémico, (o]s)
1ftico y social que provocé la vuelta a la figura. -ué concepto
de realidad sxterma tanto como humana y social implica la nusva
iconograffe, y su contraste con el realismo tradicional., Es de-

cir, la ideologfa encerraeda en los movimientos de neofigurecién,

El interés en el planteamiento de este estudio nace de los
problemas de actualizacién formal y tratamiento tem&tico a que me
enfrenta mi produccién figurativé en pintura. Esta es aGn una blsg
queda de lenguaje en proceso y en conflicto. La riqueza formal y
cromética del arte mexicano cuestiona las referencias extranjeras
de mi trabajo pict6rica, haciéndome sentir ajena a muchos de sus
planteamientos, Sin embargo, es diffcil distinguir lo que mi pro

pio pais propone y exige debido a su gran complejidad histérica y
social,

Mi medio ambients es un mundo saturado de influjos extran
Jeros asimilados ya -muchos de ellos- como productos nacionales,
Vivimos y convivimos con ellos en el émbito urbano y nos son, sin
embargo tan ajenos y tan propios como lo especificamente indfgena,
rural o provinciano, Por esto, no rechazo ideas y aciertos de tra

bajo estético sean extranjeros o nacionales. Me identifico con mu
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chos de los problemas, causas y resoluciones propuestos por las
corrientes neofigurativas y a los que me condujo el desarrollo de
mi trabajo personal. Ello explica que se trate aquf también de si
tuar las manifestaciones neofigurativas en Mé&xico, conocer sus mo
tivos, causas.y desarrollo, ;Cémo se ralgcionan con la pintura
figurativa mexicana anterior?; ;qué ligas mantienen con la ideco-
logfa e historia que les da pie en turopa y Norteamérica?, gcémo
y por qu8 razones se abandona y retoma ia figura en México?; ;es
la pintura neofigurativa en México un fen6meno de colonizacién o
respondé a las mismas necesidades cue plantea el medio urbano y
las nuevas formas de comunicacién y tecnologfa de produccién de

im&genes actuales?

Mis referencias principales en este trabajo de investigacién
bibliogr&fica son datos hist6ricos, criticas y exposiciones de los
movimientos, textos de los artistas y las propias obras que confor

man cada una de las manifestaciones figurativas que trato,




I. DEFINICTONGS,

I.1. FIGURA Y FIGUAACION,

El retorno al uso de la forma ic6nica en los sesenta no significa
la reinstalacién de los valores y c6digos tradicionales de la pin
tura. Las nuevas tendencias son propuestas de un tratamiento aje
no al trabajo clésico de la forma y el gspacio. Otros criterios
definieron las j6venes actitudes con respecto a lo gue, en déca-
das anteriores, se pensf ya olvidado y carente de significacién:

"la figura, E1 término fue usado en un principio con ambigﬁedad

y s8 hizo necesario diferenciar sus contenidos de los de su con-

cepto tradicional.

Etimol6gicamente, figura designa la "forma exterior de un
cuerpo por la cual se diferencia de otro"; "la estatua o pintura
que representa el busrpo de un hombre o animal"; en el dibujo,
"lo que representa el cuerpo humano" y la "cosa que representa o
significa otra® (1). Desteacan dos ideas fundamentales: el carédc
ter signico y la propiedad de representar. Es decir, la figura
es un medio que significa y representa algo, En lo referente a
la pintura es la evidencia del objeto que es significado y repre-

sentado en la imagen,

-

En tanto representacifn, la figura se identifica con el obje
to o ser al que se alude y "simbGIibamente es lo mismo un gallo
que su figura pintada, grabada o esculpida" (2). En la simbolo-
gfa artfstica tradicional, la posible semejanza, "la conexifn in-
terna entre la obra del hombre y la del Creador (permite que) las
figuras inventadas -simbolos culturales o instrumentos- se rela-
cionen siempre con las figuras naturaeles que se les asemejan" (3),
Incluso, el criterio de valoraci6n del arte de la tradicibn fue la
objetividad de la imagen, siempre figurativa,
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5in embargo, el surgimiento de la fotografia a mediados del
siglo pasado, problematizé tanto el carécter de la imagen plisti-
ca como la realidad de lo concebido durante siglos como tal, Lo
objetivo en la forma icénica habfa sido insuperablemente alcanza-
do, No en balde Ingres, por ejemplo, comentaba: ";Qu8 asombrosa
es la fotograffa! (Quién de nosotros pudiera alcanzar esa exacti
tud!, pero esto no puede decirse..." William Turner, a su vez, y
quizé el menos indicado pare sentirse agredido, exclamaba en 1839:

‘"Esto es 81 fin del arte; estoy contento de haber tenido mi &po-
ca" (4),

Se derrumbaban inevitablemente cuatro siglos de tradicién fi-
gurativa y el pensamiento sufrfa cambios estructurales. E1 nove-
doso ojo humano traspuesto a una“méquina‘iniciﬁ“asi”un”prOGBSO“gpg
dual de ruptura en la relacifn, antes incuestiocnable, de imagen-
realidad, Lo real es el resultado de un medio de reproduccién de
epariencias y &stas dependen, asimismo, de los alcances y limita-
ciones de dicho medio, La fotograffia generf una progresiva rela-

tivizacién de la realidad del mundo exterior.

Esto explica, aunado a los influjos de tres décadas cde predo-
minio de la forma abstracta en la pintura y al desarrollo de la
imagen fotogréfica en todos los medios de comunicacién a partir
de mediados del presente siglo, el nuevo sentido de la representa
cién figurativa, Si la imagen de un gallo es lo mismo gue el ga-
110 real para la tradicién, la figure hoy "supone la relacifn con
la forma del objeto, es decir, con la representacién ic6nica" (5),
en cuanto figura es imagen y realidad es sflo representacifn., E1
gallo pintado no serd mis el gallo real, Se pusde respetar e in-

cluso ceiiirse totalmente a la forma icénica de un pretexto figura
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tivo, GSin embargo, el resultado es una figura auténoma en inters

- ses y significacifn., Ahora la realidad de la imagen en el mundo

es otra que la realidad de la imagen en el lienzo y no se pretende,

como finalidad, el conectarlas,

Como signo, la figura es un blogque de significados cultural-
mente delirdtados por una 6poca y sociedad especfficas. Sus cone
tenidos tanto formales como temfticos son siempre defensa ideolé-
gica y manifiestan igualmente la época que les da pie como aguella

que crean 0 provocan,

Finalments, el término figuracién se refiere a aquello que es
0 se sirve de la representaciﬁn o figura de otra cosa. L& cbra fi
gurativa emplea la figura como medio de cqmunicacién de contenidos

y de representacifn de la realidad,

04 ".';“"""3‘7}'.
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I.2. FIGURACTION TRADICIONAL, CONTEMPORANEA, NEOFIGURACICHN Y FIGU~-
RACION ANACRONICA,

La necesidad de clarificar y facilitar el entendimiento de las di
versas manifestaciones figurativas de Occidente, ha ocasionado que

se hable de figuracifn tradicional, figuracién contempordnea y las

diversas corrientes neofigurativas de hoy. El primer calificativo

indica la figuracién del Renacimiento al Naturalismo; el segundo,
la propia del Impresionismo a las vanéuardias artisticas de la
primera mitad del siglo XX, El tercer calificativo refiere las cg
rrientes que, a partir de 1960, han surgido en el uso de la figu-
ra, Esta clasificacifén no es una mera definici6én de &pocas en un
proceso evolutivo del arte occidental, es una verdadera especifi-
cacifn del tema, Seralamiento de tres momentos en la historia del
arte pictérico, Merece cada uno de ellos algunas reflexiones que
permitan lograr una visifn mfs clara del tema en cuesti6n., Se ex .
plica también lo que por figuracidn anacrfnica se entiende dadas

sus Intimas conexiones con el tema,

Figuracifn tradicional,

De tem&tica religiosa o mitol6gica, naturaleza muerta, retrato,
paisaje, escena costumbrista o narracifn histérica, la pintura del
Renacimiento al Naturalismo es maestra en la técnica del temple y
el 6leo y manifestacién ejemplar en el uso de la pintura indirec—
ta (veladuras) y la aplicaci6n directa del color. GSuperficies 1i
sas de fina pincelada, colores matizados y excelente manejo del vo
lumen y la forma, pretende la ilusifn de la realidad objotiva. &e
vale pera ello, entre otras cosas, del claroscuro y la perspectiva
lineal y afrea, conocimientos resultado de una época aln cmpapada

de religiosidad cristiana pero hija de las nuevas concepcioncs




_cientificas sobre el universo,

El gren descubrimiento de este perfodo es el del problema es
tético, la forma de representacibn y el artificio pictérico. El
artista ha dejado de pensar en simbolos y alegorfas en virtud de
un proceso continuo y progresivo de cembios en lo politico, econd
mico y social que venia déndose desde el siglo XIII. Parad6 jica-
mente, posicioneé religioso-mfsticas como la de Francisco de Asis
traen conéigo, por su valoraci6n del mundo creado como reflejo di
vino, una vuelta definitiva al mundo exterior, El despertar cde la
conciencia a la razén y el pensamiento crftico extendido a las ra
mas del conocimiento y la vida son producto de una actitud cada
vez mids ligada a los valores de una naturalezacreaday madre guar
didn de la verdad. El1 hombre como parte de esta naturaleza -y
creaci6n con ella- serd también un punto central de interés que
ebordard el humanismo desde todos los &ngulos posibles, Uno de
ellos es el arte,

Es por esto la importancia del artista en la sociedad, su
cardcter de individuo con capacidades extraordinarias de hacer
presentes los procesos creadores de la naturaleza.

El cuerpo comfn del arte y la ciencia son las matem8ticas y
el artista es un humanista, un cientffico estudioso de la reali-
dad. Movido por su asombro compone en una especie de €xtasis, de
rapto interior, en el que ss dascubren las esencias absolutasf es
un demiurgo que devela el mundo de lo eterno, de lo esencial y
trascendente a partir del ﬁﬁdelo exterior. TeSricos de la época
como Alberti clarifican esta idea: "“de las refces interiores de
la naturaleza" ha de nacer el arte de la pintura. El artista del

Renacimiento se afirma en la doctrina del entusiasmo lIrico y la
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inspiraci6n; favorece el concepto da la fantasfa, la genialidad
y lo sublime, Ello condujo a una mfmesis rica en posibilidades ya
que la naturaleza es el espectfculo méximo de las ideas que llaman
a la invencién,

La mfmesis aristot@lica est4 en la base de esta figuracién
que no cuestiona la verdad del mundo objetivo. Se define no como
la copia de lo natural sino como la imitacién de los mocdos de pro
Ceder de la naturaleza en su proceso creador de forwmas, Ella es
la gran meestra que todo lo ensefia., Este estilo pictbrico se debe
a la ectitud del hombre volcado sobre sf mismo y sobre el mundo ex
terior como una sola y la misma cosa,

La exaltacién cdel hombre subyace en todas sus expresionss,
Desacralizante y creyente de sf mismo, el Renacimiento eieva el mo
delo vivo —persona de la época-, & personaje sagrado en la obre de
cardcter religioso.,

Egtas caracterfsticas mencionadas, ciertamenfe con variantes
que imponen los cambios histérico-sociales, continfan hasta el né
turalismo, sobre todo en el manejo del artificio pictérico: claros
curo, perspectiva, representacién a pértir de lo real, uso de la
forma ic6nica, culto a la natureleza, blisqueda del matiz, color
por veladuras, etc. Asfi, no es el arte un artificio despreocupado
de corresponder a une realidad paralela, simbi6tica de lo conoci-
do como real,

Egpiritu ansioso de 1nvgstigac16n y conocimiento, asombrado
ante el mundo, cientifico, incrédulo pero no irreligioso, orgullo
s0 6 individualista, fiel a sf mismo y derivado del formalismo
Clasicista grecorromano, el arte tradicional. Es una mirada, an-

te todo, frente al hombre, ante Dios y sobre el mundo.




Desde luego, pretendo con esta breve presontacién tan sflao
expresar caracterfsticas generales de una 6ptica de la pintura que
se mantuvo viva hasta el ﬁaturalismo.. No es mi intencién hacer
una explicacién detallada de cada uno de los momentos Figurativos

en la historia del arte,

Figuracién contemporénea,

Podemos hablar de tres experiencias fundamentales que carec
terizan la pintura contemporénea: 1la fauve, la cubista y la expre
sionista, Todas ancladas en el neoimpresionismo, reaccién al dog
ma naturalista de la imitaci6n; efecto primero del shock produci
do por la fotografia.

El fovismo es la experiencia del color, el instinto y la pa
sifn dirigidos a la creacién sensible sin cuestiocnamiento alguno
sobre la realidad, E1l cubismo en sus diferentes fases, constitu=
ye la experiencia de la forma volumétrica atacada como problema
mediante su intelectualizacifn; se persigus la cobra no como re-——
produccidn tde lo natural sino cémo idea, como construccién racio-
nal, El expresionismo es la pintura ligada a la vida; ya no la
idea ni la representacifn sina la forma y el color para la EXpre=-
sién de la subjetividad afectada por los hechos.

Estas vanguardias continuaréin temerosas, una tradicién ya ng
naturalista mas sf eminentemente figurativa, AGn personalidades
como la de Picasso, delirente gensrador de formas y creador de pro
blemas plfsticos, hard de la forma ic6nica el receptor de sus in-
vestigaciones., Hablando sobre el Retrato de Kahnweiler, dice:

"en su forma original me parecfa que iba a convertirme en humo de
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un momento a otro. Pero cuando yo pinto humo, quiero que tG pue-

das clavar en €1 un clavo., Asf afadf mis atributos.,.. Una sim-
ple sugerencia de los ojos, la onda de los cabellos, el lébulo de
una oreja, las manos enlazadas... Yy 8hora ya puedes meter ese cla
vo" (G). No obstante Picasso rechaza la forma abstracta -"por su
alejomiento de la realidad (patural, social)"- asf como cualquier
artepurismo y, a '‘pesar de su “"epego a lo real" (7), la frase ante
rior m&s habla de la dificultad de abandonar la figura =ligada es
trictamente a la representacifn-, que de una toma de posicién por
la forma figurativa, Basta recorcar que de su "actitud geométri-
ca en la €época cubista derivan las diferentes manifestaciones del
arte concrato y geométrico y, en (ltima instancia, el op-art" (8).

Pese a esto, hayryé un cambio de intencibn de la ‘obra cue
rechaza lo narrativo y huye de la ilustracifn en respuesta incons
ciente a la aparicifn de la objetividad fotogré&fica. Son los pri
meros pasos hacla el descubrimiento de la forma abstracta como
problema pléstico,

El hallazgo de los valores estéticos del arte negro y primi
tivo, y la obra de Cézanne, Van Gogh y Gaugin fueron quienes de
forma decisiva establecieron las pautas de construccién de un ar-
te autbnomo y de una nueva estética de la realidad., 0Oe todos sa-
bido, Kandinsky da el paso definitivo y emerge paulatinamente el
triunfo de una opcibn purista, de un lenguaje que se creyera ver—
daderomente pict6rico en detrimento de la ya superada tradici6n.
Es necesarioc considerar qué algunas corrientes en plena fase abs-—
tracta siguieron valifndose del elemento iconogrdfico, "“sustrayén
dolo de las cristalizaciones a las que lo habfa conducido la pin-
tura acadérmica de fin de siglo o el neorrealismo politizado de la
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inmediata posguerra” (9). ¢

A pesar de permanecer mis o menos ligadas a un lenguaje tra
dicional, estas vonguardias eportaron muchfsimos conceptos al tra
bajo abstracto-figurativo de la forma. Matisse resume, en su obra
"Lujo, calma y voluptuosidad", realiZzada en 1905, una posicién ar
tistica gue rompe definitivamente con el pasado, anunciéndonos ya
la entrada del arte modermo, No hay claroscuro ni valores tona-
les. No ss modela ni usé la perspectiva, la forma surge del dijo
lineal tratado con economf{a de medios'y reducci6n formal. La re-
presentaci6n se subordina a la sola presencia de la forma, cuyo di
namismo proviene del color que la ocupa y articula la composicién,
El espacio y profundidad estén en razén de valores cromiticos y la
luz deriva del contraste y la oposicién de colores puros. Se re-
Chaza e% matiz y la diferencia tonal se manifiesta resultado del
dominio y conocimiento del color. Este es eje de la organizacién
del cuadro que ha desdefiado tridimensionalidad y construccién clé
sicas, El espacio se resuelve por leyes frontales de disposici6n
en un trabajo fundamental de color y dibujo., Una lfnea suelta y
esquem@tica forma, o enuncia simplemente, el objeto. Su color ya
no es mds el de la naturaleza: "Antes el azul defirfa el mar, el
cielo, Ahora lo definido es el color".

Picasso plantea un mundo de intereses muy diferente. Igual
aque el fovismo, se aleja de la naturaleza, desdefia la realidad en
cuanto una obra encierra en sf su total significado y se impone al
margen de la anécdota, Sin embargo, le opone una actitud intelec
tualistu, una especulacién regida por la imaginacién y la inteli-
gencia, Abandona “el color, la emocifn, la sensacién y todo lo que

habfa sido introducido en la pintura por los impresionistas, Buse
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ca una base arquitecténica en la composicién, intentando a la vez
hacer de ella un orden" (10). Predomina el rechazo por la perspeg
tiva y claroscuro., Estudia nuevos meéios de producir el volumen
en la tridimensifén y por ello, la luz y el color reales no intere
san sino en tanto elementos de exaltacién formal y volumftrica., &n
el cubismo analftico, el volumen cel objeto se opone a la disolu-
cibn de la forma, No abstante, se llega a la conviccién ce que la
forma no implica'necesariamente el volumen, El1l juego de planos se
convierte en el elemento principal de la obra y se fijan algunos
natributos" o referencias figurativas que pasan a ser rechazadas
en €l cubisno sintdtico sustituy@ndolas por aspectos representati
vos del objeto. E<L juego de planos se mantiene pero ya no procede
de un modelo real o imaginerio. Las formas geomé&tricas regulares
o irregllares se yuxtaponen, intempenetran y musven, E1 collage y
los signas numéricos o del lenguaje se introducen sin deformacio-
nes de la perspectiva o efectos de iluminacifn. Ya no imita el ar
te sino introduce lo real y hace una realidad de la pintura al mig
mo ti- po. No se engaria al ojo sino al espiritu: "Trataemos de de
sembarazarnos del trompe 1l'oeil para hallar un trompe-=ltesprit®
'(11) en una obra gue es idea y no representacifn natural,

Hasta lo dicho, la aportacién principal de estas vanguardias
en cuanto a figuracién se refiere, es la autonomfa respecto de los
cOdigos artfsticos tradicionales, el descubrimiento de la pintura
independiente del mundo natural, como sensaci6n, como expresién
subjetiva o como idea, La reafirmacién de la figura como elemento
o pretexto constructivo sin relacibn con la representacifn que se
abandona para pasar al plano de la pintura como significacién,

Independientemente del cubismo, Picasso fue siempre una apor
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tacién al trabajo figurativo en el siglo XX. Su importancia pro-
cede de la investigacién comprometida con la realidad, de su pro-
funda conciencia histﬁriéa y comprensiﬁn art{stica, Para €1 no
existen soluciones definitivas. “En el arte como en la realidad
no existen absolutos, s6lo contradicciones que es imperativo supe
rar o trascender” (12). For esto "no hay un Picasso, existen va-
rios Picassos, porque vivié mucho,,pintﬁ intensamente y no le ine-
teresaron los mismos aspectos", Se desaffa constantemente y "la
variedad como principio, la mudanza de los medios, los cambios de
actitud o de temftica; el apego a ciertos descubrimientos gue le
proporcion8 el cubismo, el retorno a planteamientos del pasado;

el retomar temas, el efectuar variantes, series, estados", no son
en 61 mera obsesividad sino testimonio (413), Posicibn vital es el
arte'paﬁu quien se encuentra tras todos y cada uno de los descubri
mientos y usos formales y seminticos del arte figurativo actual

tanto como del problema abstracto de la forma y su empleo en la

pintura.

Corrientes Meofigurativas y Fiqguracién Anacrénica,

Se pretende en algln texto la idea de que el perfodo de aue
ge del abstraccionismo es un mero paréntesis en la gran y continua
tendencia a la figura en la pintura. A mi juicio esto implica una
falta absoluta de conciencia histérica y del valor de las experien
cias abstractas en el conocimiento pléstico. Precisamente, el tér
mino neo=figuracién implica el anterior rechazo del lenguaje reprg
sentativo tras la inminencia de la estética abstraccionista. Lo

distintivo do la neofiguracifn es el retomo a la figura, La in-
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clusifin dol objeto exigié wna l6gica de convenciones gréficas y de
imagen para pader existir como representacifn, Actualizar la ima
gen fue la clave de estos movimientos. Se valierﬁn de la fotogra
ffe y de las oportaciones estéticas y de trabajo pictérico del ar
te abstracto, Agquello que conétituyﬁ el fin de la figuracifn hag
ta entonces produgida es elemento de singular importancia en su re
cuperacifn, Gi la objétividad fue el paradigma cdel arte pasado y
la fotograffe la lograba en su méxima expresifn, ahora es la pin-
tura cuien busca un lenguaje a partir de ella, libre esencialmente
del papel de representar. Es fuente de informacién metodolégica
en un mundo donde ella, el cine y los diversos medios de comunica
cién actuales (T.V., cartel, historieta, disefio y publicidad),
wasaltan constantemente nuestro sentico de la epariencia" (14).

La mera reutilizacién de la imagen no implica necesariamente
entonces, neofiguracién, Es el tratamiento de las figuras en un
nuevo concepto de cuadro -~la renovacifn de la imaéen, el uso de la
figura y el tema por encima de ellos mismos, la imagen en funcifn
de sf misma, la novedad en raz6n del grado de efectividad y ade-
cuacién a la propuesta, la asimilaci6én y rescate de los agportes
formales del arte actual, el espacio en relacifn a la imagen- lo
que la personalizan,

Existen muchos neos (-Aenacimiento, ~expresionismo, —fovismo,
-picassianismo, etc.) que no son sino enacronismos, repeticioﬁes
del lenguaje visual de otras épocas. "Anacronia es ante todo un
desgaste de cfdigos visuales por la repeticifn de f6érmulas del pa
sado" (15). Simon Marchan nos brinda un excelente juicio para re
chazar estas manifestaciones, ya que "cualguier interpretaci6n rg

gresiva o subordinada a ciertos prejuicios y c6digos estilisticos"
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de fpocas pasadas, “descuida la naturaleza semibtica de la repre-
" sentaci6n visual, el carfcter ic6nico del signo artfstico y su in
sercifn a nivel iconogrdfico en el entomo histérico-social" (16).
Suficientes razones para pensar igualmente invalidada la estiliza
cifn formal como signo de modernidad., Incluse estilizaciones co-
mo el uso de deformaciones y fefsmos son manifiesto de incapacidad
expresiva, infantilismo en la concepcibn de la realidad y respues
ta a necesidades de generar un impacto gue resulta pueril.

Existen otros tipos de figuracién que no son vanguardias pe
ro que han conservado toda su fuerza' y habilida& expresiva: la
de la imaginerfa o fantasfa, la de extraccién popular, la intelec

tual, la pintura Nalve y el arte de los locos o enfermos mentales
(arte bruto) (17).

.

Es claro que el término neofiguracifn sefiala un momento espe
cifico en el tretamiento de la figura en la pinture occidental,
con peculiaridades que le son propies y no comparte con la figura
cifn tradicional o contempor&nea., Su momento histérico es la dé-
cada de los sesenta, tan determinante en sus caracteristicas for-
males y compromiso social como lo son las caracterfsticas del desa
rrollo cconfmico y polftico de Europa en su recuperacién despuBs
de la guerra y de Estados Unicos, consolidado como potencia mun-
dial, El fenBmeno de la neofiguracién emana de estas sociedades
y recupera pare el arte la forma figurativa contando con dos pre-
sencias imprescindibles: 1la forma abstracta y la imagen fotogrdfi
ca, El anflisls y especificacién del fenémeno de la neofiguracién
que nos ocupa, limita la definicién de las peculiaridades de las
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corrientes en este capftulo ya que ello nos ocupa en el resto del

texto que se presenta a continuacién,



17

II. PROCESO HISTOATCO,

I1I.1.(a). Abstracci6én y figuracién,

El siglo XX gparece como un catdlogo exuperante de transformacio-
nes que se producen a un ritmo acelerado y progresivo. El perfodo
moderno cuya caracterfstica es un estado constante de vitalidad en
las éoncepcionas artisticas, aparece cﬁmo un abanico de estilos
qgue se produce en respuesta al constante fluir de la actitud vita
liste a la intelectual y viceversa. S5i la situacién actual resul
ta sumamente compleja por la diversidad de tendencies, &stas cone
fluysn hacia dos fundamentales: -una que relaciona el arte con la
vida (arte como expresiﬁn), y otra qua lo relaciona con el intelqg

to (erte como construccifn). RAelativa al intelectualismo en la

produccién artistica encontramos la tendencia abstracta cue doming .

las manifestaciones plésticas de los veinte hasta los Gltimos mo-
mentos de la década de 165 cincuenta,

Definitivamente la abstraccifin no es una invencifn del pre-
sente siglo, Aparece como tendencia desde la Prehistoria y se com
bina en diferentes proporciones con la figuracién, o se alterna
con perfodos exclusivamente figurativos. Es el caso de las culty
res del Mediterréneo Cl&sico (Grecia y Roma) y del arte del occi-
dente europeo desde el Renacimiento hasta principios de siglo, No
obstante era forma decorativa o aplicada y sbio en nuestro siglo
s8 da la autonomfa de la forma como cuadro o dentro de un cuadro
(1).. La subversién del clasicismo heredado la posibilité el cu-

bismo, ol demostrar que la perspectiva, "mé&todo cientifico para
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construir racionalmente el espacio representado” ( 2), (y que sir
vi6 de base para un desarrollo tal de la pintura figurativa que
desplazé toda manifestacién abstracta), era tan s6lo un método ar
tificioso,

La perspectiva supone un Gnico punto de vista, un solo ojo
fijo. E1 cubismo descubre que el genial planteamiento de = = =
Brunelleschi era v&lido Gnicamente cuando el espectador no estd en
el espocio sino frente a 81, Picasso propone una espacialidad tis
tinta, bi—ocular,'que naturalmente conlleva cambios tajantes en el
tratamiento cde la forma, Representar es ante todo un concepto de
espacio.

La propuesta del cubismo es una opcibn que se respiraba en
el ambiente, una respuesta natural al medio en que se desarrolla-
ban sus representantes. El arte no es un fenbmeno eislado de la
realidad circundante; el artista palpa las afecciones del mundao
que vive., No s8lo el clima psicolfgico sino las ideas filos6ficas,
polfticas y cientificas de la época que determinan ese clima. "Na
die como el artista ventea el "aire del tiempo"(!B). Las proposi-
ciones y an8lisis del cubismo venfan siendo sugeridas cada vez con
_ mayor claridad desde el Impresionismo y motivadas por los recien-
tes planteamientos de la matem&tica y ffsica de principios de sigla,

61 el impresionismo buscé la préctica pura del naturalismo y
el puro dato intuitivo, si no negé la figura y su modelo sigui6
siendo el mundo extemo, si desvirtud la funcifn narrativa de la
representacién, confundié y borrd los limites de la forma haciendo
de la imagen el producto de la luz, la mancha, el punto de color,
y permiti6 que la pintura se volcara cada vez con mayor énfasis so

bre sf misma. El fovismo, futurismo, cubismo y expresionismo son
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condicioncs nuevas de expresién gque favorecen también este vuclco

en el arte, Oe acent@a en el dadadismo que enarbolé la bandera del

antiarte echando por tierra todo principio aceptado hasta entonces,
El surrcalismo signific un adelanto en esta linea al proclamar la
suprenacfa total del modelo interior,

El avance progresivo hacia la abstraccifn formal tiene claro
origen, 56lo la perspéctiva en el Renacimiento es comparable en
consecuencia a lo que la fotograffa produjo. La pretensifn de Da
guerre y Niepce el catorce de diciembre de mil ochocientos veintj
nueve de “capturar cuadros de la naturaleza sin recurrir a la ayu
da de un artista" ( 4), explica lo que signific6 el hecho para la
pintura., La "autenticidad y realismo en la imagen capturada transg

formaron de inmediato las funciones del arte, La c&mara puso en

evidencia limitaciones de nuestras facultades de eprehender la ver
dad del mundo externo, El realismo tradicional nos dice c6mo ve-

mos las cosas y en esta medida sucumbe empafiada por la imagen fo-
togré&fica,

E1l prodigioso avance cientffico y técnico comunicé al arte

su necesidad de exploracién. La evolucifn del concepto de lo real

en la ciencia impecté al aertista gque, como el cientifico, se ocup6

ya no de conocer la realidad exterior sino la verdad fntima de las

cosas, La disolucifin de la forma implica de alguna manera la pér
di¢a de fe en el valor de lo real como tal. Se pierde interés "y

necesicdad de conocimiento descriptivo: ‘'Todas las cosas tienen su

envoltura y su hueso, apariencia y esencia, méscara y verdad, ©Si
nosotros alcanzemos Gnicamente la envoltura en lugar de la esencia
de las cosas, si su miscara nos ciega hasta el punto de gue nos im

pida encontrar la verdad, ;en qué medida esto influye en la clari
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dad interior de las cosas?'" (s5),. Por citar a alguno, para 1912

-Franz liarc decfa haber descubierto lo repugnante de la realidad ex
tema, ",..nis representaciones se volvieron instintivamente, por
necesidad interior, siempre més esguem8ticas, siempre més abstrac
tas" y hasta ahora lograba 'plena conciencia de la fealdad de la
naturaleza, de su impureza...'"( 6). Este repudio del mundo exte
rior condujo a actitudes solipistas sobrevalordndose intelecto e
intuici6n. La realidad deja de intereser, se presenta como un con
cepto relativo, hist6rico, creacdo perfodo por perfocdo, cultura por
cultura en imfgenes e ideas que vivimos como acfos morales que afir
mamos ciertos y valederos, como ideas estéticas definitivas o como

descubrimientos objetivos, imparciales y reales de parte de la »

ciencia.

La reaccifn al mundo objetivo fue, en principio, una wvuelta
al espfritu en la persona de Kandinsky guien justifica, como fenf
meno contempordneo, un arte de necesidad interma, abstracto, are-
presentativo, Su irracionalismo intuitivo 1llevé hacia un raciona
lismo geométrico en auge en la segunda posguerra. Durante la Se-
gunde Guerra Mundial, el arte sufrif un aparente empasse pero al
inicio del perfodo posterior a ella, se hizo patente un enorme de
sarrollo de la abstraccifn, El avance estuvo determinado por la
firmme evolucién de dos maestros del arte de ese género: Iondrian
y Kandingiy,

Desde 1930 se concentrf en Pards la ectividad de pintores
abstractos. Se encuentran allf los tres miembros de "S€ijl1" més
importantes. Llegan m&s tarde Pevsner y Gavo, representantes del
constructuvismo ruso. Kandinsky se instola en 1933 y Arp vive ald

désde 1926, Todos ellos crean una asociacifn de pintores abstrac

&
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tos buscando difundir sus principios y obras. Durante la guorra,
los micmbros de esta asociacifin Abstraction-Création, cvecCan Curg
pa y se refugian en América donde impulsaron los movimientos abse-
tractos de Estados Unidos.

Tembién en 1930, Van Doesburg fund6 el grupo de Arte concre
to. Publicaron un nlmerc de la revista-manifiesto donde resumen
ideas existentes entre.artistas inclinados el rigor gecométrico:
se rechaza el individualismo como obstfculo para la aparicién de
un arte universal, Ce defiende una actitud intelectunl en el ar-
te, desligado de formas y. de cualquier manifestacifn sensible, Exi
gfan una técnica mecénica, exacta, impeceble, para lograr obras
donde la presencia del autor no existiera y fueran absolutamente
claras al espectador. El arte es pensamiento y su modelo es la ma
temftica y 1la ciencia. 'Creacién pura por encima de caulquier sig
no sensible,

Esta es la tendencia dominante en la vanguardia de la posgue
rra, Viene del cubismo analftico y tanto é&ste como la abstraccién
geométrica responden a cénones clisicos gue se verdn atacados des
pués de la guerra. Se rompe toda convencifn del pasado en un fen§
meno conocido globalmente como Informalismo o abstraccifén lirica o
expresionisno abstracto y se da tanto en Zuropa como en América,

£1 "arte de lo informal", cargado de protestas, de vitalidad,
correspontde al desarrollo de esa otra vena de la tendencia abstrag
ta gue reprasenta Kendinsky en su respeto por la intuicidn y sensi
bilidad en 1o creacién artfstica. Se ebarca en el término “infor
mal" diversas manifestaciones como- la pintura de eccibn, el tachis
mo, el espacialismo, la pintura matérica, sfgnica y caligréifica.

Se wuelve al Kandinsky del expresionismo abstracto, de las impro-
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visacionas, Influyen igualmente dos creadores més: Pautrier y
Dubuffet, Asimismo la doctrina surrealista que preconiza el azar
como técnica creativa, exalta los mecanismos irracionales y el au
tomatisnmo, Para el arte informal lo que cuenta es el hecho de ha
cer, la creacifén primaria sin control, La obra no dice o expresa,
vive simplemente, No es una posicibn anti-arte, es una blsqgueda
a partir de cero del lenguaje de la pintura, La materia se emplea
revalorando el material como personaje en sf mismo. Ya no es un
soporte ds representaciones que la ocultan o modifican; ella se
representa a sf misma, por sf sola, El cuadro empieza a entender
se no sBlo como superficie sino como objeto y como materia. =1
gesto de pintar se eleva a motivo Onico y valor de una obra, Se
investiga un bagege de signos que conforwmen un nuevo arte de la
pintura occidentel., Los esquemas espaciales lfgicamente también
se rompen; el espacio o superficie del cuadfo es una plataforma
de recepci6n de impulsos, materias, improvisaciones, etc, Es un
campo de accibn,

Como cualgquier otro movimiento, el informalismo acab6 por re
ducirse fatalmente a recetas y estereotipaciones contra las que
surgi6é una reaccién que asimilé sus eportaciones valiosfsimas. Pa
ra fines de los cincuenta, se habfa academizado por completo, sien
do féciles medios de éxito "la histeria gestual o los conflictos
matéricos". Agotamiento sintéctico, semfntico y pragmdtico que
pidi6 una reaccién de vitalidad y tuvo, segln afirma Pellegrini,
tres caminos: una vuelta a.lo concreto, a lo cotidiano (dadé y,
mbs tarde, pop art); la reinstauracifn de la visualidad pura (neg
concretismo, cinetismo, arte programado, abstraccién cromética,

hard-ecdge, op~art); y la revaloracién de la representacifn ic6ni
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ca. Eslos tres caminos manifiestan la necesidad de una expresibn
impersonal ajena a contenidos emocionales, afincada en la realidad
soclo=histérica y, en general, se limitan a mostrar acrfiticamente
aquello sobre 1lo que tratan,

Pellegrini distingue dos actitudes que ya he sefialade: 1la
expresiva y la constructiva, E1 pop responde a la primera y la
nueva figuracibn -que no es m&s que un neoexpresionismo-, se agre
ga a esta tendencia., La otra actitud es a la que responden las
corrientas de la visualidad pura.

. Considero confuso e incompleto este esquema. La vuelta a lo
cotidiano en el pop no es sino parte de la reconstruscién formal

de la figura ‘como medlo de sign1ficac16n. No es necesario consi-

derarlo como un camino dlferente. De igual forma, el realismo crf

tico, presente desde 1964, aunqus no es propiamente renovacién for
mal, agrega a la figura una propiedad gue defiende como esencial
en ella: 1la capacidad de comunicaci®n masiva y medio idéneo en la
expresibn de una actitiud critica de las realidades que vive la so
ciedad,

Son dos entonces los caminos entre los que oscila la produc
cibn artfstica actual: uno formalista y otro critico, Uno apun—
té a la expresibn e investigacién formal y de lenguaje, y puede
ser abstracto o figurativo., Otro, exige la posicifn critica y el

compromiso ético del artista con su medio social y momento hist6-
rico,

En resumen, el arte figurativo del pasado no existe m&s, En
este agotamiento definitivo se insertan, tras un largo perfodo de
anriquecedores intentos por lograr un lenguaje propiamente plésti

co, dos tendencias que rigen las expectativas actuales: 1la racio
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nalista, pretendiente de la pintura pura, la impersonalidad y axac
titud, y la irracionalista o intuitiva, aliada & la sensibilidad,
el individualisno y las expresiones vitales, Ambas opciones res-

ponden a lo cue Klee exclamaba en 1918: "El arte no reproduce lo

visible, sino oue hace visible" (.7). Crea. Pero esta creacifn

se halla subordinada a una actitud o formal o crftica.
Dentro de estas dos posicionss se distinguen tres caminos:
el ebstracto, el figurativo formal (neofiguracién) y la figura-

ci6n critica o de compromiso (realismo critico).

11.4.(b) Inforazlismo de transicibn.

El lazo de uniin entre el informalismo y la neofiguracibn es la
obra de De Sta#l, De Kooning, Dubuffet, Saura y el grupo Cobra,
Estos realizan una serie de esfuerzos que podrfamos definir como
Informalismo de transici6n, segln Torres MichCa, ya qua emplean me
dios gestuales, automatismos, improvisaciones, exaltacifin matéri-
ca, sfgnica o manchista pero los resultados son figuratives (8 ).

De Sta¥l es un personaje que permanece fuera del panorama del
arte contemporéneo pues no es un iniciador de un lenguaje pictéri
co sino un continuador. Sus referencias son el trabajo de Bryen,
Vuillard, 3onnard y Marquet. Junto con Poiiakoff, Lanskoi, el ar
gelino Atlen y, en Alemania con Willi Baumeliste y Julius Bissier,
se encuentra en una zona intermedia entre abstracci6n lirica y geo
métrica. Al final de su vida volvi6 a la figura manteniendo gran
calidad en su obra,

Willen De Kooning, uno de los principales antecesores y re=

presentante més adelante del expresionismo aebstracto y/o figurati
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vo. Realiza obras de un realismo brutal sin recurrir a la ilustra
cién o narracién de una sscena o figura.

En 1934 trabajaba é un tiempo pintura abstracta y una figura
cibn quc oscilaba entre el realismo formal de la nueva objetivi-

dad y el expresionismo. Pero, desde 1948 su produccibn es la més

tfpica de la pintura de accién., Amplios brochazos violentos cons
truyen aparentemente de manera azarosa la forma figurativa. Un
ejemplo de esto es su serie de "NMujeres" (1952-53) en la que el
constante fluir éntre el tema de la realidad y la abstraccién ter
mina con €l prejuicio de la oposicifn radical entre las dos ten-
dencias,

Clement Greenberg en 1952, refiriéndose a dichas pinturas de
mujeres y a algunas obras de Kline, las llama "rapresentaciones sin
hogar" pues usa fines aebstractos pero continGa sugiriendo elementos
representecionales" (9.)., Ya Hans Plastchek suscita deliberacamen
te la neofiguracién desde 1959, La figura no fue una excusa sino
el resultado de un proceso creador: se desprende de la accifn de
| pintar como una derivacién,

| Antonio Saura, del grupo de informalistas de Madrid, pertene
clendo al ecuipo de “un art autre" (arte distinto), empieza con
una pintura gestual pero va pronto a la figuraciﬁn como respuesta
a una necesidad interma: "llenar como sea una superficie blanca,
como una accién sostenida por una estructuracién cbsesiva, elemen
tal, regida por una l6gica matemltico-biolégica, fluyente como un
rfo orudnico continuo., Para no caer en un caos absoluto, para no
llegar ol suicidio, para no perder pie y no alejarme de la realli-
| dad tremenda he escogido casi sin percatarme la Gnica estructura

que puede convenirme, Un cuerpo, un objeto, un paisaje podrian
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‘yolver a sor una fuente constante siempre que no fuera més que es
to: un soporte endotérmico mediente el cual podré llevar a feliz
término una necesidad de accién" (10).

llejor expresién de la necesidad de estructurar una forma que
fuera cepaz de manifestar contenidos y establecer un contexto, ven
ciendo la indefinicién formal, no podfa haberse formulado, Su
obra proviene de la mejor lfnea de De Kooning, Reducida al blan-
co y negro.as una presencia desgarradora, glamorosa, que retoma la
figura como escuasleto de conmociones 8 ideas. Esta tendencia a su
perar las indeterminaciones informales es lo que hemos definido
como informalismo de transicién,

A 81 afiadiremos también a Jean Dubuffet quien es, con toda
seguridad, uno a los que m&s debe este proceso de reinstauracién
de la figura. Revalora, con Fautrier, la materia como medio ex—
presivo y contribuye significativamente al acceso de la pintura in
formal tanto como al retorno a la figura.

Caracterizado por una experimentacién constante, técnica y
formal, de gran inventiva, su obra insist. en el uso de la forma
icbnica en un momento de auge del tachismo. El desprecio de la
tradicifn del pasado lo lleva a una exploracién coherente y rica
en les m&s impensadas posibilidades matéricas. Dentro del mejor
informalismo se vale de cualguier medio, gueriendo hacer de la
obra un ente independiente, libre y aut6nomo, Como investigador
su b@isqueda “se inclina por el material cromético y por la imagen
en que se encarna tal meterial® (11).

Quiere romper con lo simétrico, lo eurftmico, a fin de en-
contrar una nueva propuesta estética libre de la representacién

pero figurativa. Lo grotesco, antigraciosa, antihedfnico; el hu
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mor y lo absurdo en personajes esgraflados sobre materiales de
deshecho, "morbosos, de desolada y retorcida sexualidad" (42),
pueblan eagresiva y polémicamente las superficies de sus soportes,
Amalgemas de breas, arena, vidrio, metal, etc., construyen una obra
honesté desenmascaradora de racionalismos y falsos valores de la
burguesfa de la época, proponiendo ideas nuevas de trabajo formal

y técnico,

Dubuffet trabaja pof series sucesivas para evitar la repeti
cifn formal o temftica, Busca llevar las cosas a su estado extre
mo, @ su 1Imite de ya no ser pintura para serlo verdaderanente y
satisfacerss, Su falta de intencién estética, su rechazo de todo
concepto trax&cionai se resume en su recurrencia al trabajo de ni
filos, locos y enfermos mentales en los que ve la posibilidad de re
encontra?se. Acercarse a una expresifn directa sin deformaciones
culturales, Como nacie &1 logra presentar su hastfo y defensa de
una cultura agotada: el Occidente regodeado en la falsedad de sus
propios juegos, en la mentira de sus valores y la incansable repe
ticién de sus opciones. Abre el azar, la ingenuidad, la falta de
intencién y la intulcién como inyecciones de vitalidad en el jue-
go expresivo del arte, Dubuffet es un intento por rehabilitar una
cultura enferma de razones y sinrazones, Desea recuperar el mundo
para el hombre y romper cénones absurdos de valores sociales y es
téticos. En esta recuperacifn abarca en sus cuadros el mundo de
objetos y materiales no apreciacdos: "“la funcifn del artista resi
de en empliar la conquista y anexi6n de mundos que parecfan hosti
les al hombre, y sl es posible transformar en bella una cosa que

antes nos horrorizaba, se ha ganado la partida" (13),

Su fuerza creativa, su cepacidad critica, su brutal agresi-
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yidad aceba neutralizéindose en el racionalismo gue alimenta la ten
dencia o la que 81 mismo dio pie: le nzofiguracién. Asimismo,
esas caracterfsticas son, en la obra de sus mejores expresiones,
la fuerza o interés de las formas. El realismo poético de este er
tista francés contribuyé notablemente a la ofensiva figurativa ini
ciada tosde los veinte con la “nueva objetividad"” que resurge aho
ra, tras la Segunda Guerra Kundial con los movimientos pop.

El grupo "Cobra", m;ncionado en el principio, es también an
tecedente notable. Plantee la expresifn directa de la energfa
creativa, el producto artistico como'pieza de la realidad y la Ti
gura humana distorsionada por el color y esa energfa como interés
central.

Nace en 1948 y, habiendo logrado un fuerte impacte en el ar
te posterior muere en 1951. Sus fundadores, Karel Appel, Asger
Jorn, Corneille y Pierre Alechinsky pretenden el acto creativo en
sf mismo como lo més importante incluso que el objeto creado, cu-
yo significado es ser la huella de la accifén que lo engendrf y del
proceso que ello signific6. Este grupo conduce la figura hacia un
expresionismot: "una pintura no es una construccién de colores Yy
1fneas sino un animal, una noche, un hombre o todo eso junto® (14).

E1l grupo surge como derivado de la actividad artfstica de
tres pafses (Dinamarca, Bélgica y Holanda), cuyas caepitales se
usan, en sus primeras sflabas para conformar el término Cobra.

En su momento fue un fuerte levantamiento contra la Escuela de
Parts, que finalmente terming por absorberlo. Luchan contra ia
pintura pulcra, concreta y artesanal, para "fundir el suefio surrea

lista y la vida concreta en un realismo romdntico" (15). Persi-

guen una expresifn totalmente distinta e institntiva y recurren al
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arte popular, infantil, prehistérico, vikingo y esquimal, atacan-
do las aries culturales, Prevalece la espontaneidad, el humor y
la exuberoncia en el color, la forma y el dibujo.

Junto con Dubuffet es el aporte més consecuente a la pintura
de la posguerra: libertad en la accibn, superacifn de la antino-
mia figuracifn y abstraccién, vitalidad y energfa desbordantes en
un &mbito visual de plaecer, burla sarcéstica y exaltecifn de la vi

da en contraste con una sociedad carente de esperanza y anguilosa

da en tradiciones,
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II1,2. CORRICNTES NEOFIGURATIVAS [FIGURACION FORNAL).

Estas corrientes "se circunscriben dentro del fenfmeno pléstico co
nocido con sl nombre de vanguardias consunistas y engloban sflo 5
movimientos: el pop art, el hiperrealismo, el funky art, la neo-
figuraci6n simb6lica y neosurrealismo, y la Nueva Figuracién"(. 1),

La diversidad de corrientes neofigurativas se explica porque
si bien todas poseen en comln la relacidn con el objeto, esta rela
cibn no es transcripcibn naturalista, Su carécter es el de una re
lacifbn de semejanza con el objeto que designan, Suponen la forma
del objzto, su representacibn icénica en la imagen y, nor tanto,
poseen en comln con 6l su figura. El objeto es sustitufcdo en la
representacifn, La semejanza con el objeto no eé absoluta sino
que estd delimitada por una intencifn concreta que selecciona as-—
pectos pgrtinentes del objeto. El nivel de iconicidad de la ima-
gen varfa en los diferentes movimientos. Sus intereses determinan
niveles de percepcién que conducen a opuestas manifestaciones den
tro de la misma tendencia,

A pesar de las diferencias gue enconcremos, mayores o meno-
res, estas corrientes se valen del objeto para salvar el indeter—
minismo y solipsismo informales, patentes en la actitud subjetivisg
ta de un yo enfrentado a su sociedad, "contestatario de una espe-
cie de vitaliamo romlntico” (2 ). Razbn especifica de la vuelta a
la figuracifn, el vinculo con el espectacor, lo explican de la si
guiente manera: "La expresividad que no pretende ser énicamente
un criterio artfstico, pusde lograrse, en mi opinién del modo ms
crefble y ejecutable s6lo en forma figurativa, E1 objeto refiere,
al menos on parte, experiencias andlogas entre el artista y el ob
servacor, Yy sienté las bases de una aproximacién interpersonal sa

liendo fuern del Ambito "introartfstico® (3°).
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1I.2,(a) Neofiguraci6n simbélica y Neasurrealisma,

No obstante la cantidad nurnerosa de adeptos, estas posiciones fren
te a la figuracibn son meros epfgonos, repeticiones modemizantes
de temas y tratamientos plésticos (4.). Emplean recursos actuales
en sus planteamientos,y llegan a lograr, en algunos ejemplos, sus
fines., Gin embargo, la verdad es que no alcanzan a ser mAs que
"la forma extrema de la tendencia nebfigurativa de la decadencia"
(ES). Fecurren a c6digos estilfsticos expresionistas y modernis—
tas o, cuando mucho, sugieren lo fant8stico en lo meramente percep
tible mediante elementos de la imagen popular, Es el caso de la
simbiosis, Trescuente en Alemania, del surrealismo y el pop.

5in menospreciar estas tendencias, "no creo cue se las deba
considerar como una aportacifn hist6rica especifica de la pasada
dbcada” {6). La mayorfa de los intentos que realizan resultan
anacrbnicos, académicos y reaccionarios en sus contenidos,

Sus mejores representantes son Dado, Petlin, Pozzati, Arroyo,
Hultberg, Cremonini y Vacchi, 0De ellos presepto,el siguiente es-
qguema, tomado de Aldo Pellegrinl en su obra "Ultimas Tendencias de
la Pintura":

Miodrag Djuric (Dado) (1933~ ), Cetinje, Yug., Im&genes de in
fantes acumulados e invadiendo toda la tela,
conforman un canto desolador de la inocencia.

Irving Petlin (1934~ ), Chicago, Ill., Figuras angus-
tiantes y atmfsfera de pesadilla creada meg
diante elemsntos pictéricos tradicionales.
Imafenes da atmbsferas ins6litas,

Concetto Pozzati ( 1935~ )y Padua, It., Temitica urbana e




John P, Hultberg

Leonarcdo Cremonini

Sergio Vacchi

Eduardo Arroyo
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imaginaria en una organizacifn préxima al
surrcalismo., Colores grises o tierras do-
minuntes. Banﬂas de color ol modo de abs-
traccién cromitica, formas orgénicas entro
cru;adas o signos ideogréficos semejanies

a los empleados por Klee,

(1922~ ), Berkeley, Cal., presenta dos
zonas en sus cuadros: una suwerior qu2 Nos
sumerge en un profundo espacio y otra infe
rior donde se acumulan ambiguas formas oprg
sivas de edificios o mueslles, Otras veces,
los muros dan salida a un gran espacio y va
gas siluetas humanas, GSensacifn de desam-
pero inimaginable a través de colores en
tonos sombrfos.

(1925~ ), Bologna, It., Piezas de refina
da factura donde un rico y luninoso colori
do crea una atmfsfera émbigua, pesimista-
optimista, Clima de desolacidn.

(1925~ ) Castenaso, It., Destruccifn y
angustia ligados a elementos onfricos y fan
t4sticos, Colores metflicos como aluninio
y oro viejo confieren una helada realidad

a sus composiciones.

(1937 ), Madrid, Esp., Im&genes de in-
fluencias surrealistas deambulan paisajes
de carécter ilustrativo de técnica pop. Gran

calidad podtica e intencién polémica rayan
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do en lo panfletario, caracterizen su obra,
Se debe mencionar ademfs la obra de Recalcati y Hundertwasser bajo
influjos modemistas y, la "Escuela de M&laga® Fofmada por G, Al-
berca, F, Peinado, F. Hern8ndez y Brinkmann,

Un esiusrzo interesante lo es la Escusla de Viena del "rea-
lismo fantdstico" en que Hausner, Fuschs y Bauer no mantienen una
posicifn dogmética aln teniendo elementos comunes con el surrea-
lismo tradicional, como es la composicién asociativa de las obras,
Sus contenicos se'distinguen generalmente porgue son accesibles a
la razén, oponiéndose al automatismo psicuico, Poseen clara in-
fluencia de los maestros de la tradicién en el tratamiento formal
Yy @ nivel de imegen, representan detalladamente alegorfas y simbg
los.

La: aparici6n de la tendencia neofigurativa favorecié el de-
senvolvimiento de estas manifestaciones, aungue ya ellas habfan co
brado importancia desde 1952, En la posguzrra las galerfas promo

vieron este tipo de obra a pesar del auge informalista o del cong

tructivismo,

IX,2.(b) Nueva figuracibn: Francis Bacon, la renovacién de la for-

ma,

El recelo y los juicios gue alegaban anacronfa y afanes comercia~

les recibieron las nuevas composiciones figurativas., E1 arte, di
gémoslo ast, se habfa hecho abstracto y causaba confusi6n e intolg
rancia ol regreso a medios figuracionales, Academicismo, retroce
80, "mentiroso realismo provinciano", "arte para el hoger bonito",
"arte dzl tr&fico de arte", son algunos de los calificativos con

que se obordaban las nuevas obras. Un buen sector de la critica
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exprds8 desconfianza respecto de ellas diciendo gue "han servido
para cubrir con capa nueva a los reaccionarios del arte", o faci-
litan el trabajo a los marchands que “tras comprobar la fatiga del
mercado abstracto, encuentran un "rftulo nuevo para valorizar una
mercancia vieja® (7).

Parecfa imposible y antiartistico reutilizar la figura,. li8s
adelante se harfa claro gue precisamente este movimiento se cues—
tionaba la posibilidad de hacerlol\retoméndola y confiriéndole nue
vos contenidos y.posibilidades de significacién.

Los represententes han surgido de varias corrientes: expre
sionista, abstracta, pop, surrealista. No obstante, es la nueva
figuraci6n la continuacifn de las experiencias expresionistas de
personalidades como Fritz van der Serghe, Giacometti y Grosz con
su barroqui.sno expresionista de buzna parte de su perfodo america
no. No pertenecen a esta corriente los epfgonos formales del cuw
bismo, expresionismo, fovismo, surrealismo o inTormalismo. 0Cs heg
cho, las influencias formelss puras, como por ejemplo del cudismo,
han desaparecido por completo, '

Los méximos exponentes de esta lfinea son Klarcel Pouget, Ma-
ryan, Antes, Antonio Segufl, Jan Lebenstein, Bernard Dufour, Anto-
nio Saura, tnrico Baj, Vladimir Vélickovic y, como una personali-
dad digna de consideracién el inglés Francis Bacon, gquien con su
sola presencia "Jjustifica la existencia de una nueva figuracibn®
(8 ). Estos nombres corresponden a la n‘ueva figuraci6tn o neoexpre
sionismo. De marcado influjo pop, el movimiento cuenta ademfis con
la obra de Larry Rivers, Kitaj, Jim Dine, David Hockney, Fetar
Saul, Feter Foldes, Munford, Stevenson y Velerio Adamd, En Argen
tina, el grupo de Rémulo taccio, Luis Felipe Nog, Jorge de la Ve-
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ga y Ernesto Deira., México ofrece interesantes ejemplos en José
Castro, Alberto Castro, Enrique Estrada, José Remigio Vald8s de
Hoyos y leopoldo Flores, entre otros,

Tomando el anflisis de Torres Michfa, en t&rminos generales
caracteriza esta pintura: el subjetivismo de la imagen, el uso de
colores planos, contrastes cromfiticos, rechazo de combinaciones tg
nales, La relacién intimg de la figura sobre el foncdo que no es
mera escenograffa sino espacio en gue se desenvuelve la accién, Se
reducen notivas y detalles y destaca la ubicacifn de la figura en
el cuadro y no su postura, GCe combinan elementos abstrectes,
sean geom&tricos o l4ricos, y figurativos.

£l tratamiento y no el tema es lo propio de esta corriente,
La concepcifin de la obra por encima de la técnica en una pintura
influida por la publicidad —grandes formatos, perfiles recortados,
fondos neutros, preeminencia del modelo~, la fotografia, cine, hig
torieta y actuales técnicas de serigrafia y offset ( gj. Estas pe
culiaridacdess de trabajo pictfrico las comparten todas las corrien
tes figurcativas y, a mi juicio, las diferencian de las anteriores
figuraciones por un enfoque principal de la forma Figurativa como
forma abstracta, como problema formal alin desligado de releciones
histérico sociales,

La importancia y madurez de la obra de autores como Frencis
Bacon, en la linea expresionista, y Valerio Adami en la de influjo
pop, me permite valerme'del anflisis de sus obras para la exposi-
cibn de las caracteristicas y aportes del movimiento, Ciertamente
revisar la obre de cada uno de los artistas citados podrfa ser mu
cho mhs explfcito y realista respecto de lograr una visifn més

exacta de la corriente, Sin embargo, pienso que hacer acuf un des
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pliegue cde puntualizaciones y una extensiva descripcifn rosulterfa
absolutamente absurdo, desbordando ademfs los lfmites de esta in-
vestigaci6bn,

El rectormo a la figura no es ni pudo ser, en momento alguno,
una simple vuclta a la factura de obras con figuritas. Otras ex-
periencias plésticas y hechos sociales se habfan pranunciaco y de
batido ya. Retornar a la figura es definir un problena de factue
ra y nucvos cédigos de comunicacién, Representacifn y concepto
espacial.

En Bacon, las soluciones a estos cuestionamientos son resul
tado de su posicién artfstica cue resume el nihilismo y vitalismo
escéptico de 1la Europa destrufcda de la posguerra, "El hombre conm
prende hoy que es un accidente, oue es-un-ser-absolutamente fGtil,
que tiena aue jugar hasta el final sin motivo" (10). Al hombre
contemporédnzo se le han arrebatado por completo l8s posibilidades
religiosas con que contaban, por ejemplo, los pintores de la tre-
diciébn, fuese cual fuese su actitud frente a la vida. Hoy, el honm
bre sfloc puede aspirar al intento de algo positivo oculténdose a
sf mismo por un tiempo su modo de comportarse. Su OGnica posibili
dad de "etemidad", de inmortalidad, es la que le brinda la ayuda
médica, por un poco»més de tiempo, dice el pintar.

Se trata de un existencialismo producto de la confusién en
la violencia y el desamparo de generaciones que crecieraon en gue=
rra, Carcce de propuestas, y al igual que el mejor existencialis
mo sartriano se limita a manifestar escepticismo. MNo ofrece soly
ciones, no propone, es indiferente sobre las posibilidoades de ello,
A pesar de estas limitantes, hay sentido moralizador y encierra una

acusaciéin grave contra el hombre, F£En esta atm8sfera tan inasible,
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tan carente de seguridad personal emotiva e intelectual, el arte
es s6lo un juego. Aungue siempre ha sido un medio de distraccién,
ahora no es sino totalmente eso, £1 papel del artista es el de pro
fundizar en este juego, sacar algo en limpio de €1 y expresarlo.

Cohercnte con esta denuncia, la voluntad de expresifn es fun
damental cn Bacon, Encuentra en la Figﬁra su medio idéneo: "Yo
creo que el arte es una obsesibn de vida y, después de todo, da-
do que somos seres humanos, nuestra méyOr obsesifn somos nosotros
mismos, Luego pusde gue los animales, y luego puede que los paisa
Jjes" (41]. Exprasar figurativamente es su idea principal y ya.que
hoy existen medios mecé4nicos excelentes para registrar un hecho,
"no puedes hacer sino buscar un punto mids extremo en gque transmi-
tas el hecho no como hecho simple, sino a varios niveles, en gue
abras las 4&reas del sentimiento cue proporcionan un sentido méis
profundo de la realicad de la imagen, en que intentes hacer una
obra gue atrape esta realidad ruda y viva, y la fije allfl, fosili
zada" ( 12).

Se hace necesario descubrir hoy por hoy, los medios para al
canzar esas Areas del sentimiento. No hay tradici6n alguna a la
que recurrir. ' Superar la imagen estatuaria, demostrer que "no es
necesario expulsar la imagen del hombre para hacer arte del futu-
ro... [1 realismo apenas empieza, todavia gueda por hacer: supg
rar los monos, animarlos; ir hacie adelante en la dindmica, en
el contenido psicolégico, en la vivacidad” (13).

La expresividad de la forma figurativa la encuentra Bacon en
un ir y venir entre la abstraccién y la figura., FEste coocucteo do
la forma con su disolucién es el modio de superar el cardcter no-

rrativo de la imagen, relacionando. el espectador con 1a obra no por
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su identificaci6n con la figura narrada sino por el manejo de eclla,
Bacon lucha contra el elemento narrativo en la pintura y asegura
que el tema reduce la importancia plédstica de una forma, hablancio
més fuorte que ella, Cuando eparece la historia, el aburrimiento
se hoce presente y la pintura queda velada. Ello explica el aic-
lamiento de la figura en sus obras, Una figura, si aislada produ
ce una atmfsfera 9 significa una actitud frente al espectador, 1li
gada a otras imégenes necesariemente narra o cuenta algo., La na-
rracifin opaca el sentido real de las cosas, el valor intrinseco de
la pintura, que es su tratamiento formal, Este se halla por enci
ma del tema. WN4s aln es el tema mismo.

Para introducir la imagen con violencia y penetracifn direc
tamente en el sistema nervioso hay que desschar también todo res-—
to de trabajo ilustrativo. Realismo en la sugerencia, en la suti
leza de la representacién, Bacon recurre para lograrlo a lo ins—
tintivo, a lo irracional o "libre", como medios facultatives para
producir lo que aparece como racicnal pero afecta nuestra emotivi
dad, No desea el desbardamiento de los instintos y la irraciona-
lidad sino un orden desordenado; encontrar el orden en 1o acciden
tal, invocar el azar como elemento generador de las formas.

El punto de contacto con el espectador no es agufl la rele~
cibén con la imagen representativa sino su identificacibn con la
imagen sugerida, La obra es el registro, la informacién de un he
cho gue posibilita la tensipn en el cuadro, Sin €l hecho es impo
sible crear dicha tensibn, lo mAs valioso en la comunicacifn asté
tica, El pintor inglés intenta dignificar la imagen para cue "la
pintura diga algo m&s que la pura cosquilla al ojo; algo mfs que

- el eteymo colorcito sensual o los ejercicios de. visualidad pura,
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usados terapfuticemente para relajar tensifn; algo mls que el di
viértete y olvida" (14).

La distorsi6n en Bacon, s6lo un medio de hacer més efectiva
la imagen, ha ocasionado que se hable de toda una estética del hg
rror como nedio de significacibn de la angustia de nuestro tiempo,
A pesar de quz la obra trancmita realmenfe desesperanza, hastfo y
temor, la disolucién formal es el recurso més inconsciente del au
tor: el horror, esa vertients, "yo nd la percibo espzcialmente en
mi obra, Nunca pretendf provocar horror., Basta observar las cosas
y captar las corrientes subterréneas para comprender cque nada de lo
gue yo haya podido hacer ha destacado esa vertiente de la vida"( 15).

La distorsi6n es también un medio, en Bacon, para "devalver
la imagen (...), Y que sea un registro de la apariencia" (16), pe
ro més alld de la apariencia aceptada normalmente como tal,

Enfrontar su pintura significa introducirse en plenos de co-
lores contrastados definiendo habitaciones de paredes desnudas y
donde los volGmenss de las cosas no tienen més indicativo quc sus
propias proyecciones. La violenta construccifn de la figura me-
diante brochazos y pintura aventada y corrida musve la forma a ex
prasarse y habitar el espacio que ella misma genera, Da la impre
sifn de guz rayones y masas pigmentadas, gestuales, crean uni ma=
1la en cue sorpresivamente se entreteje la figura. Ofntesis de
elementos y formas corporales sugieren el cuerpo entero en cebate
con el liso armazén sintético del espacio ci;cundante. "4s que
crear una imaginerfa, la nueva figuracién es un concesto diferen-
te de cuadro” (17).

TemAticamente, Bacon se refiere s6lo a hombres y mujeres en

sus queheceres diarios, retratos y autorretratos. Gu principal
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apoyo es la fotografia, a la que todas y cada una de las corrien-
tes neofigurativas deben alge. Bacon hace hincagié en el popel de
la fotograffa como reactivadora de ideas: permite el andlisis pro
vacando una conciencia detallada de imagen y situacibn y "Hropor-
ciona un leve distanciamiento del hecho, gue me hace volver mds vio
lentamente al hecho" (18). La verdad es gque en el treabajo de la
neofiguraciﬁn, la imagen impresa es la realidad a la que se recurre
como referencia. Las formas y espacios en ella constituyen el rea
lismo que raspirahos constantemente y la cultura visual cue conta
moS no es sino resultado de los diversos canales de comunicacifn
social, hasta liegar a la pintura, "E1 99% de las veces tescubro
que la fotograifa es mucho més interesante que la pintura abstrac
ta o figurativa" (19), y yo agregarfa que mis llamativa incluso,
que la rsalidad misma,

Volviendo al tema del tratamiento formal, la nueve figura-
cién sc centra en la figura humana aislada sin aparentes relocic-
nes contextuales, desprovista de connotaciones hist6rico-sociales,
Oscile entre objetividad y subjetividad y ello se cdeja ver en el
tratamiento espacial, Se considera un espacio no-suclidiano, tipg
16gico y proyectivo. Las relaciones espaciales aqul responden a
"leyes primitivas de organizacién: segregacitn, sucesiln, proxi-
midad, interioridad-extericridad, sin que exista un sistema gene-
ral de referencias y distancias" (20). Los fenémenos tipal6gicos
y proyectivos se relacionan con el espacio sensorio-motor y per-
ceptivo. ©1 cuerpo es el centro de regulecifn de la sensibilidad
espacial, La figura crea su propio espacio derivado de su dinamig
mo. De esta manera el concepto de espacio de la nueva figuracién

resume los camios conceptuales que de 8l existen actualmente, Ha
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bla del cgpacio y la forma como efecto psicomotriz dependients de

nuestro estado psfquico e incluso alteraciones guimicas, Vivimos
un nivel de percepcién y no un espacio y forma reales, No existe
lo objetivo; la figura establece una espacialidad determinaaa no
por su posicién en el cuadro, sino por el deéarrollo de sus accio
nes, Los personajes devienen productos de la interaccidén entre
sug acciones y el contexto en que se encuentran,

Algunos tebricos, como Dorfles, afirman no se puzde ligar a
Bacon como "precursor de las nuevas tendencias creativas dentro
ae la figuracién" (21); aque la continuicdad en 81 de los cﬁnone;
pictbricos precedentes es todavia muy evidente. Pese e esto Glti
mo, pienso que la fuerza e interés actual de sus propu=astas forma
les, le rigueza de planteamientos de espacio y forma y su propia
manera de seleccionar temas e informacibn visual, le briﬁda un ca
récter cde modernidad que declara su influencia en la neofigura-
cibn., Incluso es imposible hacer referencia a ella sin tocar el
tema cdel trabajo de Bacon en pintura. Ademés, es el Gnico que ha
logrado certeramente la superaci6n del indeterminismo informal,
introduciendo connotaciones concretas gue definen a nuestra socig
dad al tiempo gue muestran personajes especfficos sin pasar a ser
parte de un realismo critico o de una figuracién meramente esteti
ticista, '

La mayorfa de los artistas que empezaron a relacionar su prg
blemética con la realidad social, renunciaron a las indecisiones
seminticas y sintficticas. En este sentido, las pretensiones de Ba
con, en nada deseosas de una denuncia social, resultan mucho més
efectivas, salvo contadas excepciones -~como Genovés, por ejemplo-,

en la transmisibn de un mensaje crftico del orden moral de nues-

tra sociodad,
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Aunque la nueva figuracién no-llega a configurarse como ten
dencia y se presenta, méds bien, como un repertorio de intentos per
sonales, "por muchas innovaciones que haya sufrido la representa-

cién ulterior, serfa injusto ignorarla y pasar por alto su signi-

ficacibn hist6érica" (22).

I1I.2.(c) PCP_ART: EL MCOVIMIENTO.

"La presencia misma de todo un universo formal artifialmente pro-
ducido para la satisfacci6n de las 'necesicades' del hombre, Yy

producide evidentemente 'a su imagen', es decir, seglin sus t2seos
y sus demgndasg, précticas y también‘estéticas, hace oue el objeto

producido por-la-industria entre cada vez més en juego, cuando se

quiere afrontar los cempos paralelos del objeto artfstivo" (23).

£1 término pop significa la expresifn inglesa "popular ert"
con cue Leslie Fiedler y Reyner Banham calificaron, en 1955, un
emplio catdlogo de imégenes cqnsfruidas por el cine, la televi-
si6n, el "cémic", la fotonovela, la publicidad., Imfgenes que son,
en su conjunto, la cultura urbena de masas de la sociedad indus—
trial capitalista., No se trata del arte producico por clases so-
ciales inferiores econémicamente, ni remite al concepto de “arte
del pueblo"., No sugiere tampoco el an&lisis o defensa de los in-
tereses de las clases desprotegidas. Lo popular es lo relativo a
una sociedad de masas, urbana e industrial. Entre sociedad de ma
sas hay una relacién dialéctica por la cual "“las condiciones de
produccién de las masaes, su origen se identifica con las condicio
nes gencrales de produccibn, Es decir, las nuevas condiciones ge

nerales de producci®n industrial en el sistema copitalista han
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ereado ostas nuevas egrupaciones sociales" (24). De los nuevos mg
dos de producci6én industrial depence la masa, la que a su vez de-
termina 1o supervivencia del sistema.

La cultura visual masiva es un fenémeno de nuestra época, al
igual que la produccién masiva derivada de nuevos modelos industria
les, del plblico-masa y las relaciones dé produccifn orientadas a
satisfocer la competencia para el éxito en el consumo de la produc
cién., La imagen popular es uno de 1os'medios con que cuenta el
sistema para provocar el consumo,. L6gicamente, se encuentra deli
mitadé t&cnica y formalmente por leyes de competencia y una amplia
informaecidn publicitaria, La imagen es producida por la masa y pa
ra la masa, lo que significa qus ella coopera activamente en su
propia manipulacién a favor del sistema que la generé. La cultura
y el arte de la imagen publicitaria'son la superestructura de las
sociedaces del cepitalismo tardio. A partir del pop, el arte su-
puestamente popular, de mayorfas, se niega como tal pasando a ser
un arte de élite. EL1 pop demuéstra con su pretensiﬁn de lenguaje
masivo el resultado de una imagen llevada al campo del objeto ar—
tfstico igualmente manipuledo dentro de un sistema donde todo es
vendible y se justifica precisamente por ello, E1l arte se manegja
como inversién; es un artfculo de lujo vy, si los artistas de la
tradicifn imponfzn las normas estéticas traducienco las convenclig
nes y sinbolos de las clases dominantes, hoy sucede 10 mismo, No
es la masa qulen consume ias obras pop. Es la nueva clase cel ca
pitalismo monopolista que no tiene interts en la alta cultura, ©
sl 1o tiene es como una diversifén., E1l pop "y altera o sale de

los cauces de su manipulacién“. Segln Marcuse, esta sociedad "in
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_valida la alta cultura de la tradicién". La cultura artistica sy
perior no es s6lo contradictoria con la propia realidad sccial en
su reduccifn a una minorfa sino que incluso su carfcter elitista
s6lo es apropiado como valor de cambio para el orden establecido,
pero no como medio de control manipulador y de distribucién a esw
cala masiva" {25).

Este arte pbpulér surge como una respuesta histérica a una
nueva clase en el poder, cuyo lenguaje visual es también el de la
masa, De esta forma, no es el pop un arte para.y del pueblo, si-
no una "falacia de lo popular" como lo llama Simon Marchan,

Jamés
encontranos en €l una vertiente comprometida como podemos hallarla

en el dadafsno aleméin en manos de Huelsenbeck, MNunca estaré “su
contenico consciente (de) los problemas multifacéticos de la ho-
r2..."y, nunca se veré "conmocionado por los acontecimientos de la
semana pasada", o tratar8 de "recuperar sus wiembros dispersos des
pués del accidente de ayer" (26).

No obstante, el pop se apropia de las estructuras y aspectos
m8s comunes y banales del panorama diario de esta sociedad induse
trial y resulta dependiente totalmeﬁte del arte de las mayorias.
“Las obras del arte pop son producidas y consumidas por una €lite
que impone sus gustos. Moda que eleva lo vulgar, lo banal y tri-
vial de 1a vida dlaria al rango de efigies distintivas de nuestro
tiempo" (27).

£l pop podria decirsg gue nace dos veces: en Inglaterra pre
viamente y despufs e independiente, en Estados Unidos. Cuando en
tra en boga el expresionismo abstracto se desata un fenbmeno que
es tfpicamente americano y arranca del cliché de la gran, impetug

sa y, en realidad, poco refinada Norteamérica. El apoyo ds una
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critica necionalista y chauvinista, desesperada por afirmar la
existencia de una "ameiican painting” que no fuese deudora de Cu-
ropa y el apoyo de cuentiosos intereses de galerfa, coleccionistas
y marchands, favorecieron el éxito y difusi6n del pop.

Aparece en la ciudad de Nueva York y recibe la reoccién entu
siasta de la paoblacién de mediana edad y los "teenagers". El pop
es un hfbrido deudor de lo abstracto mucho m&s que de una tradi-
cibn figurativa, Tiene m&s en comln con la abstraccidn de Ells-
worth Kelly y Kenneth Noland, cque son el realismo contemporéneo.
No es una fusifn internacional de estilos ni un movimiento regiona
lista de cada uno de 1os_paises en gue se desarrolla. Cada repre
sentante cs diferente y sus relaciones con el movimiento provie-
nen de la decisifén de aproximarse al mundo contempor&nec con una
actitud‘mas positiva gque negativa. No hay critica en ellos,

El pop no es la defensa de un nihilismo, se aleja definitivo
de manifestaciones de violencia o frustracifn. Responde al *'stan
dard' ce los sesenta de una expresifn artfstica "tough, no-nonsen
se, no~praciosity, no-refinement. The choice'of a 'teenage cul-
ture' as subject matter contains an element of hostility towards
contemporary values rather than complacency; it marks a new de-
tachment from the accepted channels of art" (28).

Iconogrédficamente, hay grandes y muchos precedentes tanto eu
ropeos como americanos, La semilla del pop la siembra el cubismo
en la técnica del collage. El material visual comercial no habia
sido descubierto como base para el trabajo artfstico antes de es-
to. Artesanos de todas las naciones, incluyendo Africa, han usa-
do d- este material comercial y de emblemas. En Europa se inclu-

y8 desde 1912 gproximadamente,
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El pop es la respuesta a las sugerencias dadas por artistas
anteriores pero no se relaciona con el futurismo, el formalismo pu
rista, ni siguiera con los retratos-objeto de Francis Picabia, Cs
de importancia Kurt Schwitters, sin embargo, ya que produjo Qno de
los més convincentes prototipos pop, con su collage "Por Kathe"
(1947), confeccionade con fragmentos de tiras cémicas,

Picasso también, y precediendo una vez m8s los avances del
siglo, dispone de algunos ejemplos de proto-pop, entre los que es
té, en 1914, la escultura "Vaso de Absinthe", o el “plato con
Qaffles", dibujo a 1&piz sobre papel. Y més especiiicamente, e;
cigarro de madera descansando sobre una caja de cerillos hecho en
1941, Los objetos surrealistas y objetos encontracdos ("objet.trog
vé"), de los afios treinta son también antecedentes. GSe selecciona

ban con su semblanza con algo: un suefig, una figura o una imagen

subconsciente, El reconocimiento eventual era importante para su

existencia, pero si era inmediata su comprensién, podfa resultar
en detrimento de la obra. El pop mantiene exactamente la actitud
contraria, Susca la extroversi6n del mensaje,

Son precedentes iconogrificos del pop tembién, los signos
que fusron usados por artistas de los treinta como ‘lalter Cvans,
pintor, y Audolph Burckhardt, fot6grafa. Pero el paralelo més di
recto se encuentra en Stuart Davis,.cuyo paquete de "“Lucky Strike",
(1921) es el prototipo més digno de consideracifn. Presenta una
imagen comercial aislada pero enmarcada en un estilo cubista,

Probablemente los més valiosos y claros precursores son Fer
nand Léger y Marcel Duchamp, No llegan a influfr directamente,

pero ayudaron a moldear la situacibn estética en cue el pop fue po

sible, & pesar e ser sus expresiones artfisticas, tan diemetralmen
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te opuestas,

Léger es un purista, representante de una ﬁendencia a lo cla
ro, limpio, preciso; lo‘clésico en la fectura, Ouchamp y sus sy
cesores dadafstas, surrealistas, dsl "ensamblado" y “nuevos realis
tas" representan la tendencia a lo "“sucio" y conglomerado de una
corriente rom4ntica, Ambas posiciones se unen en el pop, enricue
ciendo las posibilidades plasticas de sus imfAgenes y composicibn,

Léger vefa en la m&quina una forma significativa. Se interg
s en la publiciﬂad, los aparadores, las supercarreteras y la gran
ciudad; el &mbito de lo urbanao, Paralelo al invento del "ready-
made" ce NDuchamp, Léger escribfa: "every day modern industry
creates objects which have an incontestable plastic value, (.ee)y
the spirit of this cbjects dominates the period"”, Y en otro arti
culo digcute “the seductive shop windows where the isolated objects
cause the prospective purchaser to halt; the new realism" (29).
N&s edelante dice gue la masa no requiera de un gran esfuerzo para
entender este "nuevo realismo" pues tiene sus orfigen=s en la vicda
moderna misma, en el fenfmeno continuo de la vida bajo la influen
cia de objetos manufacturados y geométricos traspuestos a un rea-
iismo donde 1o real y lo imaginario se entrelazan, En su film
wBallei Mécanigue" (1924), Léger anticipa la técnica pop al ais—
lar un ohjeto o algln fragmento del mismo y presentarlo en Close-
up en escale mbs grande de; natural., Se descubre el que la monu-—
mentalidad de la imagen, tan empleada pdr el pop, brinda una persg
nalicad nunca antes tenida, ofreciendo las posibilidades de una
nueva actitud. A'pesar de todas estas ideas tomadas de Léger, la

ironfa y el cinismo de Duchamp fue mucho mé&s atraectiva para los

artistas de 1960,




Duchamp permanece, sin embargo, un tanto fuera del "mundo
.}eal" caue los pop engrandecieron. No pbstante su influencia en el
movimiento por su concepto del “ready-made" (30). Yy por su defini
cibn del principio de elecci6n —por el cual en cuanto se elige un
objeto, éste adquiere la dignidad de obra artfstica-, no hay razén
para llamar "new dad4", al pop (31).

La publicacibn de Robert Wotherwell llamada "Dad& Painters
and Poets" (1951), afectaba s6lo a unos cuantos artistas,

Oirecta
mente a Jaspers Johns y Jim Dine. S610 la primera fase americana
pop maniifiesta en la exposici6n “"the art of assémblage“ (1961), y
donde ademfs de ellos dos participaron Kienholz, tscobar, y las "pin
turas combinadas" (combined paintings) de Robert Raushenberg, hay

indicios de este parentesco entre el pop y daedd. En la. etapa obje

tivista americana, se debilitaron las relaciones con el dadaismo

con quien compartieron s6lo la actitud contra la abstraccifn, el
uso del objeto encontrado y el fotomontaje.

E1l pop nunca renegb del arte tradicional, en el fondo, ODu-
chanmp mismo dice, en 1962, “en el neo-dadd emplean los ‘ready-made!
para descubrir en ellos Yvalor esté&tico'. Yo les lancé a la cara
botellas y el orinal como una provocacifn y ahora los admiran como
lo bello estético" (32). E1 pop es conformismo, mientras Duchamp
ofrece el shock; el antifetiche, E1l pop le concede valor estéti
co y lo exalta. A diferencia de Andy Warhol, en la mayorfa del
pop sec observa el respeto por el "gran arte", \‘esselmann comenta,
por ejemplo, que cree &1 qbe "la pintura es esencialmente lo mismo
que ha sido siempre" (33). 0De hecho, la evolucién Gltima de estos
artistaos es ol esteticismo abstracto de acusrdo al gran arte de

élite, purificado de toda irreverencia social, Muchos autores sg



49

nalan como diferencia principal'ent:e el pop y el dadf, el carfc-
ter polftico gue sf pudo desarrollar el segundo en Alemania, GOi
en los grandes manifiestos dadalstas encontramos furia y frustra-
ci6bn, "intolerancia per la pomposidad de tocdas las formas",'apli-
clndose contra la falsa nocifn de cultura, atagues violentos con-
tra la burguasia y el arte, en el pop s6lo hallamos un trastoca-

miento e estos principios, Estamos muy lejos de las palabras de
Aibemont-lessaignes, el 5 de febrero de 1920: “... antes de desin

fectaros con vitriolo y lavaros y barnizaros con pasi6n, antes de

eso, nosoiros tomaremos un gran bafo antiséptico, y os lo adverti

mos: somos asasinos" (34).

-La»gran@contribgg;QQngldadé es que proveyf cde nuevo alien-
to a la pintura al destruir las g;;;éfégméémié* """""" )
y la propia importancia. Alrecdecdor de 1958 las ideas de Duchamp
y el reclisno ortodoxo avanzaron minando el expresionismo abstrac
to, entances en boga, E1l resultado fue el ensamblado y el nuevo
realismo cde R&stany., En Nueva York, Raushenberg y Johns sentaban
las bases del orden pop auncue ninguno de ellos es pop, gencranco
un movimiento cue no enfrenta la forma icbnica sino en los 1fmi-
tes de la ambiglledad, prescindencia de actitudes personales y neu

tralidad temétice que ellos delimitaron como principios fundamen-

tales de sus obras personales.

No obstante que las primeros formulaciones aparecieron en
Inglaterra, destacéndose en 1956 la obra detﬂichad Hamilton <"Just
what is it that makes today's homes so different, so appealing?"-
hemos dicho que el pop es primordialmente un fenbmeno americano,
Ello sc debe al crecimiento econémico, desarrollo tecnol6gico y pa

trones conerciales de la sociedad norteamericana, acrftica, nacig
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nalista y apoyada en un sistema publicitario y ewolucién de medios
masivos de comunicacifén autoafirmativo, La importancia del pop en
Estados Unidos era de conveniencia pare el propio pafs y le conve
nia sostenorlo como vanguardia para hacer de América el centro de
difusin, creacién y venta principal, en oposicifin a Parfs que ha
bla permanecido como centro del erte mundial por décadas,

En Estados Unidos_el auge cel pop es paralelo al gobierno de
Kennedy (19G60-1964), “quien a pesar de que el pop contradijera los
ideales de su 'high society', no tenfa de qué'preocuparse, pues,
al fin 'la nueva moca pop movfa al dflar'" (35). Inclusive sus
técnicas y aciertos iconogré&ficos sirvieron como informacifn para
la gran incdustria de la propaganda, El1 pop americano se extiende

hasta 1962, afio en que se consagra,

fparccan en las cubiertas de los periédicos y revistas més
importantes como Time, Life, Newsweek. Se organizan exposiciones
con gran éxito, y en 1564 logra su internacionalizaci6n con el pri
mer premic en pintura de Raushenberg en la Bienal de Venecia., Ofi

cialmente se le reconoce en la 4 Documenta de Kassel en 1968 y la

Hayward Gallery of London de 1959,

45 gue un movimiento es una serie de manifestaciones afines,
Entre sus representantes: en Inglaterra, de 1953 a 1958, E. Pao-
lozzi, i, Hamilton. De 1958 a 1961, R. Smith (cuien retorna a for
mulaciones abstractas més adelante). Lo que se consitiera el pop
inglés propiamente: 1951, la exposicién “Young Contemporaries"
los agrupa: Blake, Kitaj, Hockney, Allen Jones, Boshier, Donald-
son, Joe Tilson, Phillips, Caulfield, entre otros.,

tn E£stados Unidos, la escuela de Nueva York -artistas del -

neo-dacdafomo al pep: Jasper Johns, Raushenberg, Dine; artistas
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tdel "ensamblado": Oldenburg, Segal, Brech y Narisol Escobar—- y la

de California recogen el fenémeno. Correspondiendo a una etapa de

mayor objetividad e impersonalizacifn: Tom VWesselman, James Rosen

quist, Robert Indiana, Roy lichtenstein y Andy ‘larhol., Y de Cali

fornia: J, Collins, E. Kienholz, V!, Thiebaud, B, Al Bengston, lel

Ramos, E, Ausha y J. Goode,

Tem&ticamente el pop incorpora y descubre como realidad vie

sual los sfmbolos producidos por los medios masivos, Elabora una

técnica préxima a la de la propaganda cdonde el primer paso es la
formacifn de im&genes arguetipicas,

Asf cono el naturalismo encontrf en el modelo vivo el estimu
lo 6éptico necesario, €l pop convierte en su contenido temético la
"nueva naturaleza", que crean ias sociedades industrialés. £l ha
bitat urbano es un complejo conglomeraco de materiales cue no guar
dan relaci6n con los elementos naturales y el individuo que lo vi

ve es uno n&s en un orden social creado., La masa, material social

e hist6ricamente moldeable tanto Tfsica como psicolégicamente, es
hoy el resultado de un clmulo de informaciones que saturan sus ca

pacidades hacifndola poseedora de una “libertad" condicionada por

el sistema cue vive, "“Hoy debemos aceptar el hecho cabal de una

ingerencia cada vez més espesa y capilar de estos elementos plés—

ticos figurales, (de la publicidad), dentro de las redes de nues—

tra existencia, Y esta ingerencla no puede dejar de significar

indirectamente una influencia tembién sobre la estructura mental
del individuo, sobre su comportamiento, sobre sus mecanismos per-
ceptivos y representativos" (35); Esta dependencia social es ob=
jetivo del orden publicitario.

Cuanto hablemos de produccién industrial, nos referimos siem
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pre a aocuellos sistemas productivos que se valen de procesos con

“carécter iterativo, "£1 concepto de ‘produccibn en serie' se refie

re, cn efecto, més bien al método productivo gue a la cantidad de
objetos producidos" (37). Serie, significa la posibilidad de una
reproduceibn no semejante, sino idéntica a un modelo arguetipico,
La eficacia de la publicidad, cuyo fin es, en efecto, el ser
realmente eficaz,. facilité el éxito y la fhcil aceptacién del pop,
En 1la produccién industrial el objeto estf "standarizado", pues su
reiteracibn no significa desviacifn alguna o posibilidad de cambios
formnales, por ligeros gue éstos sean, Este conéepto de "standard",
constituye una de las transformaciones m&s significativas del pl-
blicc hacia la obra artistica, GSe identifica en el standarc, al
que se recurre como patrimonio,masivé. Ya no se valora. la singu-
laridad de la obra ni la habilidad del artesano, sino la idea que
inspiré el producto artfistico, Por ello, Varhol en una famosa fra
se sostiene no guerer ser sino "una migquina que pinta" (38), Bus
ca la impersonalizacién, Esta, la iteraci6n perfecta del objeto,
e incluso el desgaste del objeto industrial son caracteristicas
gue el pop se apropia, E1 uso y consumo del producto industrial
conduzce répidamente al aburrimiento y desgaste. E1 objeto debe ser
novedoso formalmente, para suscitar su consumo, "“S6lo la novedad
es fuent- de placer" y el abjeto ha sido creado expresamente para
un goce préctico y estético inmediate, perfectamente coherente con
el sistema de competencia, deshecho y compra venta cue alimenta
el capitalismo norteamericano, "Eliminar los objetos que nos cir
cundan antes de que 8stos hayan sido utilizados hasta el fondo,
crea en el hombre de hoy una aguda necesidad de atesorar lo efime

ro, de coleccionar y valorizar lo transitorio" (39).
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Pucde pensarse que el arte de la imagen popular es, en este
sentido, un rescate por medio de su diferente uso, més simb@lico
que utilitario, de la realidad visual circundante., 0De alguna for
ma las "combined paintings" que aglomeran objetos del ambiente que
nos rodea, pueden ser una referencia pléstica de un vasto material
siempre presente bajo su carécter utilitario y ahora fijado y con
servacdo indopendiéntemente de las circunstancias econfmnicas y so-
ciales que la reciben.

De la televisién, “cémics", ciencia ficcién, letreros, toma
el pop sus mitos, los nuevos mitos de nuestra épaca. Al igual oue
ellos, el producto pop tiene'como preocupacibn el resulter visible,
inmadiatamente‘reconncible y altemente seméntico, Es decir, sig-
nificar con absoluta presencia, "su’meta y  funcién serd la repre-
_sentatividad de una naci6n como América" (40). Se recurre a los
diferenies sfmbolos ocue transpiran los medios masivos. |

El pop elige el estereotipo. Simbolos de éstatus, ya sea de
personalidacd y posicién social como de confort doméstico ~placeres
de la comita, bebida y vestido-, simbolos técnicos gue afloran de
la era tecnolfgica que vivimos, y‘sé entremezclan con deseos de
ciencia ficci6n, suefios y progreso cientffico; mitos de masas,
personajes plblicos llevados & héroes mfticos por el bombardeo py
blicitario y extrafdos, generalmente, del mundo del espectéculo,
la polftica, el deporte, etc. Caben aqui ademfis, las obras de te
beos que son la condensacifn impersonal del mito social de la his
torieta,

Encontramas también simbolos sexuales introducidos en nume-
rosas referencias a situaciones sexuales pero bajo la caracteristi

ca de lo erStico y sexual como algo estético., La obre pop nunca
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es pornogrifica, refleja precisamente la sexualidod permitida so-
-cialmante. "La temftica sexual pop responde a la imposibilidad,
propla de la sociedad burguesa y capitalista actual de vivir y ver
autfnticanente el sexo, 0Oe aqul surge la necesidad de Justificar
lo, de convertirlo en un hecho estético, en una cosa bella para
ver" {(a1). E1 tratamiento de la sexualidad estd muy ligado al mi
to de la mujer objetoy forma particular de alienacibn burguesa,

Los fdolos pop son extracciones temé&ticas, soportes de valo
res est€ticos comerciales, L& imagen es esguema representativo
donde se oscurece la sensualidad., E1 objeto sexuzl "mujer" es al
go abstrccto, un medio més de estructurar la imagen y venderla,
"La boca se mueve en la tradicifn de la pasta dentrifica y los be
llos dientes operan como sfmbolos de salud y bienestar social, se
convierten en sfmbolos de ‘status'"{q2). No hay obscenidad, se
usa el mal gusto liméndolo de toda su agresividad; 1la broma cu—
bre la leve desinhibicién sexual de la imagen dentro de los 1fmi
tes permitidons por la “american way of life",

1l pop es un arte refinado para un plblico refinado gue pi-
de sensaciones nuevas pero dosificadas. Dentro de los temas recu
rridos hay panoramas generales de la &poca gue despiertan la par-
ticipacibn del espectador en la obra, El1 uso de los colores plae
nos del cartel, el dibujo limpio en la delimitaci6n formal, amplias
dimensiones que responden al procedimiento consumista de ofrecer
una presencia visual inevitable al espectador, la intromisi6n de
objetos comunes en una obra.que Juega con la ambigliedad de ser ob
Jjeto recl o su sola epariencia, son aportes pop cue heredan, en un
grado u otro, los movimientos de la pintura posterior.

Géneros como el cartel y el comic relnen el inventario de
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técnicas visuales gue se aprovechan, Por ejemplo: la acumulacién
de varios lenguajes: escrito-visual, fotogrdfico-pictérice, ma-
nual-mecdnica, collégé-pintura, etc. La influencia cel cine es ng
toria en la composicifn mediante encuadres, montajes, secuencias
que sz presentan divididas en secciones compositivas préximas a
la narracién filmica,

Otros recursos técnicos sobresalientes son la alteraci6n de
las imfgenes de su contexto, lo que permite la perodia, que retie
ne la forma o carécter estilistico de la escena primera, pero lo
‘sustituyz con un contenido ajeno, detarminado por el nuevo contex
to. La suspensibn de elementos es otro aporte y permite cue el
gspectacor perciba la ausencia y recree el objeto fntegramente,

Se puede llegar a eliminar completamente al sujeto dt la aobra,

como pusdo" (43)-, es consecuencia de actitudes anteriores -ya R.
Raushenberg negaba que su obra fuese una protesta alguna veze, y
al igual que ellas ofrece obras de gran habilidad, coherentess con
el sinsentido acrftico propio de las imégenes de los medios de co
municacibén, Tan muda la obra pictérica como el objeto en venta cque
anuncia una imagen publicitéria, tan desligada de contenidos rea-
les como lo estd la imagen en su contexto manipulado., Pese a es-
to, le prescindencia critica e impgrsonalizaciﬁn cde la obra es una
denuncic, una provocacifn calleda para guienes no somos "“american
way of life", DLentro del sistema norteamericano no cabe esta pro
testa subterrfnea pues el pop es coherente con su ideologfa y sen
tido de la realicdad social, "Es el suefio emericano optimista, ae
neroso y nalve... Es el mito americano. Poy esto es el mejor de

todos los nundos posibies", nos dice Robert Indiana,
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Los mecios mosivos nos ensefian a ver de clerta forma, crean
una 6ptica de la realidad, "E1l conocimiento certero es abotargacdo
y el inTormado, manipulado., Consumismo visual y deteriora de la
realidad van de la mano" (44). Un cuadro es una evidente produce
cibn de foctura individual =de connotacifn social ineludible, sin
embargo-, tan aparente, tan antinatural y falto de cotidianeidad
como lo real mismo: "las imégenes como abstraccibn de la realidad,
la reclidad como abstraccién" (45). Esta “"realidad" serd la que

enfoguaon con diferentes puntos de vista los movimientos, consscuen

cias del pop,

II.2.(c),aPUPTAT:  SUS COMSECUSKOIAS.,  VALEARIO ADAMT O LA The

FLUZNCIA PORP EN LA NUEVA FIGURACICN,
He-tomado-a-Velerio Adami para referirme a la nueva figuracifn de
influencia pop, lo cual no implica enular o reducir la importancia
de los que como €1, se citan en esta corriente. luchas son las in
dividualidades dignas de temarse en cuenta, Novobstahte, he selec
cionato por la calidad y personalidad de su obra,

$i Beeon es, en la linea expresionista, un representante Gni
co y personalfsimo de la nueva figuracién, Valerio Adami comparte
estas caracteristicas en la lfnea del pop., Un universo Tigurativo
y sintoxis compositiva suyas, se hacen presentes en una obra de
gran impacto psicolfgico,

o menos agresive que Bacon, su violencia no parte de la ex
presividad cl2 un trabajo gestual que distorsiona la forma y el es
pacio, sino de las asociaciones que sugleren sus personajes, sin—

tetizados en planos que delimitan los espacios que ocupan, median




te un trabajo de la lfinea sorprendente,

La iconografia de Adami se apoya alrededor del surrealismo y
en un principio cristaliz6 en una imaginerfa dspera y en un burdo
estilo comercial, Pero para 1965 aproximadamente, vemos aparecer
un estilo distintivo, "a unigue vocabulary of hybrid creaturcs -
fleshy, un-named forms and huge fingers —convey a sense of danger
and sexuality all the more potent because of the rigid handling”
(48).

£l pop fue un movimiento que, aungue americano, se extendi6
por toda Europa con gran éxito., La vanguardia europea s un gru—
po mimratorio, cuyo centro de influencia fué. Parfs, de donde sur-
ge una larga lista de artistas, CEl1 americano Peter Saul que vivié
en Holanda, Parfs y Roma, entre 1556 y 1954, nos dice Lippard, es
el caso de uno de los artistas que determin6 estas influencias.
Sus pinturas, de un expresionismo gorkiano con mezclas fantésticas
del pop e imlgenes surreales, tuvieron una honda im-ortancia en
el trabajo de pintores como Bernard Aancillac, Silvio Pasotti,
Hervé Télémaque y Valerio Adami, entre otros (47).

Este Gltimo, pese a gue desarroll6 su pintura en Londres y
Parfs entre 1961 y 64, la obra de 1963 "Invito al Crash", parsce
derivada de las caracteristicas formales de la produccién de = -
Lichtenstein, Colores vivos eplicados directamente, contomaos
fuertes y lisos y una figuracibn fragmentaria suficiente para re-
ferir el personaje, su contexto y el hecho que se exoresa, configu
ren ya la exposicién en otofio de 1965 en Milén llamada "Masacres
privadas”, tftulo tomado de V/,H., Auden: "Behind each sociable
home~loving eye the private masacres ars teking place" (48),

5in permanecer comprometido con un progreso formal pict6ri-
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co, habla Adami ce usar el arte publicitario. Sus términos, absp
lutamente claros, constituyen un lenguajs que nos embiste donde-
quiera que estemos y por ende, es entendido por todos. Estas ideas
no significan para Adami un uso de la imagen por sf misma, ya gue
asimila sus propiedades formales y capacidades linglfsticas selec
cionando el uso del color plano del cartél y la 14inza fluida y
descriptiva, mas no la diconograffa del anuncio publicitario.

No busca permanecer anfnimo detrés de la presencia de un ob
Jeto comercial realizado a gran escala, creyendo de esto un "nue-
vo" redlismo. No le interesa presentar un sistema que cae por su
propio peso al hacer hincapié en sus imégenes y contenidos, fluie
re lo popular, y masivo; 1la imagen trastocada, La razén de ello la
explica la siguiente frase: "“The important thing is not to work
out 'new' visual possibilities but to organize the reality in which
we live into a narraetive,.. For a painter whose aim is & narrative
one, it is truly difficult to define his own way of being realist...
time and space spread out into a new.psychic action" (49).

Adami sf pretende una pintura narrativa, concepto que elude
y combate Bacon, por sjemplo, Cree poder lograr un realismo sin
desechar el relato. Emplea el objeto y el espacio como elementos
abstractos de igual importancia en la traduccifn de un discurso que
no guiere ser ilustrativo, pero maneja técnicas de la més reciente
ilustracifbn, Acaso por el cardcter imprevisible de las relacinnes
entre los segmentos de su obra, logra dar a éu figuracifn una ra-
z6n de ser mhs allé del relato y la simple ilustraciébn,

En su obra refiers escenas cotidianas, ~retretes cn trenes,
lavabos, hip8dromos, espectéculos de desnudismo, interiores equfivo

cos~ "compuastos y recompuestos en la red de recuerdos en la cual
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s8 envicca la memoria del artista hasta representarse en la ldcida,
cruclnente nftida e impersonal topograffa del cuatro, de manera
que ofrcce una imagen qué es la répliéa no ya de cada ab jeto, sino
més bicn de un objeto comprendido en la serie de reminiscen:. .as,
de asocicciones y de suefios" (50).

Frente a 1la Figuraciﬁn expresionista la més interesante apor
tacién ce este artista, independientemente de una excelente figu-
racitn a través de una 1lfnea nitida y "“hard-edge", es, en sus tra
bajos Gltimos, lé intromisi6n de referencias criticas sutiles de
acontecimientos sociales, culturales o polfticos. Imfgenes cie mi

litares, soldados, gritos, personajes o simbolos clinicos, atenta

dos, crisis, suicidio, etc.

II.2.(c}=2 POP ART: SUS CONSECUINCIAS,

FUNKY ART O ACID PCE,

Heredero del pop como del arte del ensamblado, significa una ten-
dencia subterrfinea silenciada y opuesta al optimismo pop, Algu—

nos autores la consideran una subtendencia de este (ltimo,.

Funky art, shocker pPop, acid paop son términos cuc se apli-
can a este movimiento insinuado por primera vez en la exposicién
"No show" -3, Leons, Sam Godman-, y en la gqus, aungque con fuertes
similitudes a la primera fase pop, acude a temas tratados con ca-
tfrica y crftica violencia. En un principio se levanta contra el
expresionismo abstracto y termina reaccionando contra el pop, ex=—
poniendo su esnocbismo e intrascendencia, Ridiculiza el sexo, la
religién, la polftica, el arte y la obra bella valindose del hu-

mor negra, Se enfrenta a lo puramente estético eliminando todo lo




configurado y "bello".

En Califormia tuve amplio desarrollo y destacan tdward Kien
holz, B, Connor, W. T, Wiley, R. Arneson,; C. Spohn, £l norte de
Californin, minado suelo de la poesfa "Beat" de los 50, perspecti
va anmbivalente de nostalgia y condena de la tipica era americona
de 1940, de los poetas malditos y los tableros ensamblacos conse-
trufdos por el maybr artista proto-pop de Los Angeles qus es Kien
holz, "who, since the mid -lobo's, has transformed motifs and bits
from American- urban folklore (e.g. the automobile as passion pit,
or the John Doe family, the abortion Qnderground, patriotic sene
timents as household decor) into bizarrely gothic allegories on
the decay, human contamination, and psychic disorders underlying
banality, He has a moralist's eye for shocking Jjuxtaposition;
found objects, scarred by abuse and scualid in their deteil, are
combined to tell pinted anecdotes" (51). Una pieza tipica del mi
ticismo fue su réplica menos favorecedora de un infame burdel de
1943, "Poxy's", decadentes obreras, el créneo de madem, el retro-
to decorativo de licArthur, y una proliferacifn de horrorificos dg
talles, Critica el modo americeano de vivir e inserta en la obra
un discurso noral coherente, alejéndose del espiritu anarquizante
"funk", La obra mls critica del movimiento es el "Portable war
memordial" rsalizada por este artista,

E1l funky ha explotado exhaustivamente las proposiciones del
ensamblaje utilizando mater;ales de gran fragilidad fisica para
obras de breve existencia o incluso a destruirse en el momento mis
mo de su exposicibn; su enfogue es el de la destruccibn y el agi
tamiento, £l carfcter efi{mero de la obra se vincula con la esté-

tica c¢el desperdicio rechazada y atacada en el pop por el propio
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Hamilton (52).

Conner es el més shocker del ensamblado junto con Spohn y
Smith, Los /Angeles, San Francisco y las universidades de Berkeley
y Lavis son los centros de este arte 8cido que se relaciona con el
"underground"., En 1970 se realiza la exhibicién "Pure Terror" aque
centra las obras en acontecimientos sangrientos, accidentes, masa
cres de guerra, etc,, y donde participaron David Hansen, Ben Yehuda
B. Stewart. &l "neo-dadd” se transforma "en una sftira extraordi
Naria cuyo rasgo Gltimo y amargo es sociolégico y polftico",

£1 shocker més avanzado es paralelo a los comics de super—
horror y sexualidad; en general, se encuentra Intimsmente ligado
a la evolucién del underground. "“Discurre paralelo a exigencias
més redicales que las neoroménticas de la 8poca sicodflica, La
agudizacifn de las contradicciones sociales locales e internacionz
les ha derivado & nivel superestructural artistico a una posicién
abiertamente irreverente, anarquista. La guerra ce Vietnam, la lu
cha de los Panteras Negras y otras comunidades segregadas raciale
mente, el movimiento estudiantil, el compromisc con los problemas
del Tercer llundo, etc., todo ello ha contribuido en los movimien-
tos juveniles a negar la reconciliaci6n con la sociedad estableci
da y ebogar por un enfrentamiento polarizado"({53).

Fo hay nada prohibido: ni lo fecal o lo asqueroso, monstrug
so, sexual o agresivo., Se grita desinhibicifn, anarcuismo y obsce
nided sin fronteras. La ideologfa del chogue mezcla el culto a
las drogas con la pormo-polftica: “La admiraci6n por llao con la
pansexualidad" (54), Precomina la fealdad y la agresién total con
tra tocda mmnifestaciﬁnude la socicdad dominante tanto en lo polf-

tico como en lo religioso, social y cultural.
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Ls claro, que el acid-pop avienta a la cara de la sociedad
capitalista sus valores preferidosg poder, sexo, crimen, querra,
pormograffa, etc, Se les presenta como algo connatural a ella y
sg Jimita a constatar sus précticas habituales.

Las tendencias crfticas que siguen a este movimiento sustitu
yen el carécler polftico o anarguista por un estudio organizade de
problemas concretos:  los negros, las guerras, los desertores, los

conflictos sociales, etc,

II.2,(c)=3 POP ART: SUS CONSECUSNGIAS.

HIPERRZALISNO,

"Gustan del hiperrealismo los artistas carentes de creativicad o
@ recrear"; "Apunta y apunté siempre a la taquilla, a los reac-
cionarics o anticuados",

"Cuento més mira uno al arte hiperrealista, mfs se impresip
na por el elemento de comentario social que emerge de su aparente
neutralidad®,

"La fotograffa devino producto artfstico porcue era fuente
de informaci6n metodol6gica sobre una realidad, y en este senti-
do, cobrd una significaciﬁn propia",

En tormo a las ideas que expresan estos tres comentarios ol
ran la mayordfa de los textos y criticas sobre este derivado pop.

£1 elemento verdaderamente nuevo en la tendencia realista
de los efios sesenta, y principios de los setenta, es el realismo

fotogréfico. Ello significa no que sea el realismo por antonomas

sia, pero tampoco un simple imitador, "Fue la sorpresa reservada
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para la temporada 1959-1970% (S5): "nuevo realismo", hiper-realis
mo, reclistcs radicales, foto-realistas, ultrarrealistas, nuevos
realistos, precisionistas o superrealistas,

Hay autores que defienden una fuerte critica al moviriento.
Lo consideran s6lo una vanguardia armada artificialmente en Améri
ca; “Es irénico y ganas de tomar el pelo vociferar que el super-
realismo es la Gltima manifestaci6n representativa de la culture
artfstica, CSerfa mucho menos hipfcrita proclamarla uno de los 6l
timos ar:fculos mercentiles del mercado artfstico" (55), Lo sos—
pechoso de esta tendencia, afirma el criftico, no es la reivindica
cién del cuccdro de caballete sino "el intento de despojarlo de su
valor de uso para reivindicar la unicidad, recurrir a la tradicién
para fortalecer el valor de cambio" (57). E£1 hiperrealismo acepta
la banalicdad e impersonalidad pop, pero desecha también toda conno

tacifn sinb6lica o social concreta, “Nunca antes los cuadros he-

bfan estaco tan llenos de detalles y tan vacfos de significacdo".

La monumentalidad de las dimensiones y la presencia de los
ob jetos representados son claros influjos pop. " gin embargo, se
renuncia a las técnicas persuasivas de la imagen popular; se eli
minan las convenciones de los mass-media para regresar a los arti
ficios del "trompe-l'oeil" segln la métrica euclidiana., Inmacula
das superficies crométicas, tfpicas del hard-edge de la nusva abs
traceibn ce Kelly o Stella, caracterizan im&genes de gran exactitud
y sobriedad, donde el cultivo exacerbado del detalle, las amplias
dimensiones y los contormos agudos se relnen para formar una repre
sentacién frfa y distante.

6in negarle absolutamente razén, hay otros criterios que vol

) tean el problema y analizan el fen6meno como tal vez se hiciera al
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guna vez con el pop, en sus inicios repudiado en su banalicdad y va
lor mercantil. Ciertamente, si es prescindencia de la subjetivi-
dad, hard-cdge, y banalidad, serfa torpe no reconocer que su ima-
gen no rcouiere necesariamente, para cumplir una lebor critiéa, de
la presencia sentimental del autor. La imagen evidencia su cardc
ter en el engrane del sistema; habla por sf sola, Estas mismas
caracterfsticas, esa misma prescindencia, en el hiperrealismo, es
igualmente aclaradora de una época y sociedad especfficas,

Deriva naturalmente de los presunuestos pop cue nos abren-al
Hecho de aus hoy la realidad se confunde con su propia imagen. Re
sulta mds interesante el hiperrealismo gque tiene como base la fo-
tograffa, cue aquel que podrfamos calivicar de realismo figufati—
vo y tiene como propio el empleo de la fotograffa como recurso
aleatorio, De hecho, el realismo contemporéneo podria diferenciar
se en tres: el realismo fotogré&fico o superrealismo propiamente
dicho; el realismo figurativo y el critico.

E1l realismo figurativo se refiere a realistas qus enconcraron
su praopio estilo antes del realismo fotogr&fico y que, a partir de
éste, lo han desarrollado en consciente oposicifin al mismo, Para
este grupo =gue no llega a éer tal-, la fotografia es una fase, un
medio auxiliar o inspirativo del tema, pero in€til finalmente. La
emplean como mera referencia ya que su objetivo es tematizar la
reélidad del mundo visible, la presencia y el objeto en sf micmo
y No en su segunda realidad fijada por la fotografia,

.+ Se puede decir que el realismo figurativo nace en 1965 con
el grupo "Cebra", Escoge este sfmbolo porgue en su dibujo de ra-

yas lo forman fagel, Stlrtenbecker, Ullrich y Asmus, aungue encon
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tramos muchos otros realistas de este orden como L8thar Braun,
Lienhard von lonkiewitsch, Dieter Krieg, Jorge Stever, en Alemae-
nia; Har Oanders, Daan van Golden, Comenico Gnoli, en Holanda;
en Espaiia, cuya pintura realista estuvo ligada sin interrupeién
e una expresividad mfgica, desde Zurbardn y divera, hallamos un
"realismo mégico" representado en la obra de Claudio Brave, Anto-
nio Lépez Gorcfa, Julio L. Heméndez, Francisco L6pez e Isabel
Quintanilla, En Estados Unidos, Alex Colville, Sidn-y Tillim,
Alfred Leslie y como cabeza principal Philipn Pearlstein,

Este Gltimo, iniciador y maestre del realismo figurativo,
considera tanto la Totograffa como el pincel de aire, inftiles,
Sus temas son variaciones en tormo él desnudo cue se intersccta
frecuentenente con el marco del cuadro, consiguiendo con ese recor
te, la desindividualizacifn y desemocionalizacién del desnudo,

Las posturas y actitudes de las figuras contradicen los icdeales
académi.cos tanto como las expectativas pomogréficas del desnudo. '
El resto cs iotal academicismo: "La dramatizacifn mediante efec-
tos artisticos escalonados de luz y sombras o parejas antinfimicas
(hombre negro-mujer blanca, pafio azul-pafio rojo), y sobre todo,

el mobiliario decorativeo" (58).

Gidney Tillim, protavez tebrico de una pintura figurativa en
Américe, al "realismo radical", que llama también nusvo ilusionis
mo abstraczto, "contrapone la representacidh radical a las pérdi-
das formales opone la composici6n y significacién: 1la figura coe
mo portadorc de ideas y actos" (59). La visi6n concreta por enci
ma de la visualidad fotogr&fica; intuicibn y creacifn en lugar de
formalizacifn de lo encontrado, Emocién y s;mbolo en el color y

la figura on oposicifn a la produccifn de Varhol, y el pop, “que



han variado siempre clichfs con nuevas series de combinaciones
(realismo serializado), han aceptado o ebstrafdo la realidad prefa
bricada cn lugar de contesterla desde una perspectiva histérica
con la oportuna figuracién realista" (&0).

Esta aforanza reaccionaria por resucitar "los perdidaos idea
les y dovolver al arte la calidad perdida” (61) es defendida por
Tillim junto con otros pintores entre los que cabe scialar: Ar-
thur Zlias, Paul Wiesenfield, Bailey y Laderman, En ellos, todo
remite & la tredicifn renacentista de la pintura de cehallete, Pe
se a la discrepancia metodolbgica e intencional con los hinerrec-
listas, el estilo de todos estos productores quedb profundamente
marcaco por ¢l modelo fotogréfico o por su z=fecto similar con &1,
Es el caso de "Cebra'; Dieter Asmus pinta para "verificar" el mo
delo “popcue una figura en mi opinién tiene cuz ser més exacta
quz lo que pueda serlo la fotogreffa" (62). Se esfuerzan por con
segulr cl simbolo, el esguema o modelo de un gesto o situacién,
€l realismo clebe tener una ventaja conceptual sobre la reslidad pa
ra poder evadir la ilustraci6n fotogré&fica, A pesar de todas cs-
tas pretensiones, las obras producidas son Trifas, gensralmente de
mala calidad visual, rayando en un expresionismo psicol6gico que
més favorece el rechazo que el interés en la obra,

Pocos se salvan de la mediocridad, Entre estos, Domenico
Gnoli, "decono de un realismo mf&s allf del pop y la fotografia®
(63), realiza una obra de ectituc existencialista y m&gica que es
tablece los clementos estilisticos definitivos en el realismo figu
rativo contemporénes: el gesto ambivalente de presencia y supre-
sibn el objeto; 1la ampliaci6n frontal opresiva; la construccién

est8tica del cuadro; el aislamiento y detalles relativizadores y
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Qla precisa reproduccién del detalle. Onoli convierte la superfi-
cie del cuadro, pero no la perspectiva realista, en medida del es
pacio, 9 el color en estructura tdctil material, sobrepasando su
efecto meramente ilusionista. OSugiere el todo mediante el enuncia
do de una de sus partes; por e€jemplo, un botén en lugar del abrigo.

Otro pintor de interfés resulta Alfred Hofkunst, Partidario
de la idea de qué el conocimiento objetivo pasa por la directa tra
dici6n pictérica del modelo, su obra -—exclusivamente dibujos— es
un homenaje al objeto, Elude el contenido y presenta s6lo la casa,
Un colchén, sin perspectiva o sombré alguna, aparece extendido tan

~ bidimensional como el lienzo mismo, No hay anécdota, "la banal
'gran realidad! aparece aislada y en la més rigurosa autopresen-—
cia® (64), ' ' )

Hay también algunos temas clave del realismo cue tratan ar-
tistas como Aolf Schrlider-Born, guien desarrolla la idsa del obje
to banal ocue cierra frontalmente la visi6n de lo que se consider$
tradicionalmente, motivo del cuadro. HNo hay referencias con lo
gue hay detrds, "incluso la sombra es menos la sombra real de algo
gue una posibilidad para la modulacién del color" (65). Sigi Zahn
elcbora cuadros-ventana que él-llama “"temas urbanos"., La ventana
en el cuadro, y &ste una ventana, es un lugar comln de la historia.
del arte y reiterado en el realismo actual desde Kanovitz hasta
Bemard Schwering: como elemento estructural o evidencia de una
ilusién, como punto de interseccién del exterior y del espiritu,
como retfcula de la realidéd.

Auncue ya nos hemos referido a trabajos de tipo reduccionig
ta; como con Gnoli, las figuras m@ximas representativas son Dieter

Krieg y Jorge Stever, El primero expulsa la figura humana del cua
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dro., Sus objetos evidencian la ausencia de sus usuarios Yy €n es
cala de grises, enuncia la duda sobre la reproducibilidod de los
objetos y la realidad de las percepciones. Jorge Stever es el vir
twso de este reduccionismo, Ha transformado en su propia temé&ti
ca las précticas constructivistas aprendidas con Mathias Coeritz
en México y los experimentos luninicos del grupo "Cero¥: "No co-
piar objetos sino registrar su huella lumfnica". Aepresenta lo
abstracto realista, mostrando una reflexifn de la pintura sobre
sus propios recursos y postulados, Su metodologfa se limita a uso
.de mecios clementales como pincel, 1épiz, escuadra, papel, cristal,
Hay citas reveladoras como la que habla de su idea de "suprimir el
taprender realidad'"(66), o la gque sefiala como interés personal el
“aprencder ese mfnimo de distancia inmaterial entre el ob,jeto y su
sombra con un mfnimo de pintura", La mezcla de colores como “ebs
traccién ue sf misma, como color concreto y modulacifn espacial en
un entramacdo re?erencial: ésta es le sutil eportacién de Stever

a un realicno posterior al realismo,

Se cuenta ademis, con excelentes dibujantes: ‘'iolfgang Gafgen,
Lienhard von lonkiewitsch, Liatte Sartorius, Jorge Gtever y Jan
Tripp, en Alemania Federal., En la Replblica Federal Alemana, lVler
ner TUbke y Heinz Zandor, Alfred Hofkunst en Suiza; Roger Vittev
rongel, belga, y los espafioles Claudio Bravo, Antonio L6pez Garcia,
Francisco L6pez e Isabel Quintahilla. Irene Siegel y Philip Pearl
stein, norteamericanos, y los ingleses Colin Self, Pionnuala Boyd,
Leslic Evens, Ivor Abraham y Antony Green,

Este realismo, afin cuando surge del modelo fotogréfico, acen
téa la reloci6n personal con el objeto, su valor tem&tico y la obe
diencia a leyes aut6nomas para su configuracién pictérica, "Impone

resoluciones subjetivas formales e interpretativas del artista y
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su participacién emotiva y es la expresifn de la necesidad de en—
frentar el mundo objetivo con las solas posibilidades sensibles e
intelectunlos del individuo,

Respecto 21 fotorrealismo propiamente dicho, es ante todo una
representaci6n andloga al  pop en sus intenciones y no una inter—
pretacifn subjetiva de las cosas. E1l arte de la imagen popular re
torm6 a la iconografia masiva; la reprodujo a gran escala y con tal
virtuosismo cue incluso la retfcula o pantalla del comic se halla
presente, Z1 hiperrealismo recurre a otro lenguaje tombifn popu-—
lar (en el mismo sentido del términc que se aclard en el capftulo

corresponciente al pop): "Segln culdacdosos célculos, cerca del S0%

—de-todas- las infgenes _son fotograffas o se basan en procedimisntos

fotogr&fizos (...), ©s claro cue nuestras percepciones y kébitos
visuales estén influfldas por este medio, 8 incluso deben existir
personas cue prefieren la imagen en conserva a la mirade directa!" (67).

La fotograffa tanto como el cine y la televisifn son medios
sustitutivos de la realidad, en la gue el hombre no participa o lo
h-ce insuficientemente, La participacifn del individuo en el acon
tecer del mundo se limita a la absorcifn del material " proporcio
nado por las centrales de manipulacién" (68).

€1 hiperrealismo presenta al hombre, no la imagen creada por
los medios masivaos, sino la imagen idéntica del objeto gue ofrece
la fotograffa, Gignifica la revelorccién de una realidad, anulada
en la difusién y comunicaci6n manipulada, 0De hecho, el meollo con
ceptual cel superrealismo es que refleja la diferencia éptica en-
tre el objeto y su imagen: lo real, pasado al lienzo mediante la cd
mara fotogr4fica, "fotografiado" mediante recursos pictéricos.

Se ha seguldo un interesante proceso en torno a la fotografia
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descde su dparicién: la inicial reaccifn fue su rechazo y el aban
dono de la figuracifn, con el consccuente descubrimiento de nuevos
lenguajes y posibilidades de la pintura como medio de comunicacién
artistica, Adem&s, el desarrollo de tendencias ebstractivas, in-
trovertidas o extrovertidas, carentes de significados precisos, y
ambiguns on sus relaciones con la realidad objetual cotidiana, Mas
tarde, por las razones ya explicadas, un retorno al uso de la figu
ra con nucvos conceptos de lo estético y la pré&ctica pictérica,
Ello ha significado una blsqueda progresiva de realismo y toma dos
caminos: wuno gue fija hechos o anfcdotas cue quiéren ser presens—
tados o narrados (Bacon y Ademi son el caso), constituyendo visio
nes personales del mundo, Pretenden realismo en la sxnresifn del
significado Gltimo de las cosas, més alld de la representacidn vi
sual exacta y detallada,

La otra opcibn es la gue considera cue el medio es la reali
dad y hoy es real todo lo visual, tode lo visikble por televisién,
cine, cartel, revistas, publicaciones verias y, publicidad., Tento
el pop cono el fotorrealismo acuden a la fotografifa vy hacen ver
la extensibn y consecuencias de la revolucifn 6ntica de nusstra
8poca, Oager la compara con la revolucién industrial del AIX e
indica ademfs gue este fenbmeno "acelera y profundiza la perturba
cibn del equilibrio del conocimiento de la realidad" (G69).

La evidencia del mundo ha crecido junto a su inevidencia,

El nuevo concepto de realismo ha despedido lo cue por realidad se
entendfa hasta la edad modema. La tesis de cue los conceptos abg
tractos carecen de existencia real fuera del individuo, es decir,
aquella quo negb la existencia de conceptos universales en la rea

lidad objetual, cae ante la frase triunfante de la ciencia positi
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vista de Max Planck: "real es lo que se deja medir", Niega una
realidad concebida como circunstancia inmediata, oxclusivemente sen
sible, y afirma la inexistencia de realidades.

La televislén satisface, y disocia a la vez, la exdgencia hu
mana de realidad y ficcifn, Tembién lo hacen las artes. La lite
ratura contempordnea incurre en un dilema semsjante: Brecht, por
eJemplo; rosalta que “una simple reﬁroduccidn de la realidad da mg
nos datos que antes scbre &sta" (70), porgue la realidad que hoy
vivimos como tel, y que representamos, es una realidad creada, in
dustrial, desnaturalizada. Es la imposicién del hombre a la natu
releza, creands otra: la del asfalto, la mAquina, la fibra sint8
tica, la imagen fotogrdfica, etc.

Llegados hasta este punto, se hace necesaria la aclaracifn
del t&rmiino realismo en sus diferentes acepciones histéricas:

Sagér; en su cbra "Nusvas formas del realisme" (71), explica
que ya en Courbet, encontreamos un Manifiesto Realista (1865) que
expone la pintura como "lenguaje totalmente ffsico", Consiste en
la representacién de los objetos qus el artista puede ver y tocar.
En esta contemplacién y réplica antiidealista, se escondfa el Im@g
tu revolucionario del realismo, tanto come su limitacifn, "Habfa
nacido un concepto de estilo y @ la vez, el sinfnimo de un persig
tente embrollo estilisticoe". En 1856, el peri@dico "Réalisme"
publica la frase de Edmond Duranty: "aln cuando la palabre reclis
mo pueda ser nueva, el hecho en si no 1o es". Theodor Fontane
mientras tanto, niega novedad al concepto: “el realismo en el ar
te es ton viejo como el arte mismo, incluso m&s atn: 61 es el ar,
te" (72).

El término oe ha usado incanseblomente, El realismo "g6tico
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de los franceses y neerlandsses del siglo XV; el realismo cl4si-
66 y arcalco de los "Valori Plastici"; el realismo impresionista
de los cuadros materiales, collages y ensamblajes., "Realismo urba
no", “realismo de le naturaleza", "realismo naturalista", y suce-
sivamente y yuxtaponiéndose, realismo proletario, burgués, social,
socialista y caplitalista, Como "neo-realismo" nada le es extraﬁo;
pero en cuanto que "realismo m&glco" todo lo real le es ajeno, In
cluso se presentS a los seguidores del surrealismo como del realis
mo fant8stico y psiquico, hasta llegar a la autonegacién concepe
tual del realismo con Pevsner y Gabo en 1920, en su "Manifiesto
Realista" de los cinéticos constructivistas, totalmente antirrea-
lista, En 1968, la exposici6n "The art of the real" qus no estaba
por un aste de la imitacifn naturelista, defendi6 la propla veraci
dad artfstica del arte mfInimo y del expresionismo abstracto. En
el "realismo material”, desde Duchamp hasta Warhol y Beuys, se ob
servan formas puras y la @nica meta del nuevo realismo sé concibe
como la superacifn del concepto filos8fico antiguo del arte: 1la
eliminacifn de una realdad més alta y absoluta en ares de lo halla
do. La compleja amplitud del té&mmino realismo se aclara cuando
Max Beckmann; que entendfa su obra como “obJjetividad transparente”
con la finalidad de hacer visible lo invisible a través ds la rea
lidad, nos dice que, tal vez suene paradbjico, pero "es la reali-
dad la que constituye el misterio de la existencia" (73).

La funcifn de sustitucién del realismo estilfstico estéd tan
en boga que todos los aiios apérace un nusvo realismo, E1 "r8alisme
nouveau” de Léger, el "nuevo objetivismo" o “neorrealismo", el "nou
veau realisme" de RBstany, los pop etiquetados como "new realists",

y 61 final nusvo realismo, ademfis tildado de nusvo naturalismo,
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Elloc amenaza con resuclitar los debates conceptuales sobre realis-
ﬁo y naturalismo,

E1l "Realismo" es un concepto-hidra de fndole capciosa" que
la enciclopedia define simplemente "representacifn cercana a la
realidad® (74). A esto la hidra asiente pero jcon cufntas cabe-
zas?, dics GSager.

Las ideas antes expresadas nos llevan a distinguir el concep
to de realismo como categorfa artistica y como movimiento concreto
del siglo XIX, Como categorfa corresponde al campo de la estética;
como movimiento, al de la historia del arte.

La obra de arté tiene una funcién expresiva y comunicativa,
és un signo que se caraecteriza por ser siempre sfntoma o testimo-
nioc. "Toda obra artfstica en cuanto a producteo cultural; nos in-
forma acercé de su &poca histlrica y puede suscitar en nosotros una
actitud cognoscitiva" (75). Entre los signos artfsticos que son
significativos,'ea decir, semfntlcos, los figurativos cumplen una
funcibn mimética y pueden ser realistas o naturalistas. La diferen
cia estd en "la forma de aprehensién del objeto del conocimiento"(76).

La obra naturalista esté hecha para suscitar la ilusifin; 1a
obra realista presenta elwaspectb esahciai del fenfmeno representa
do sin caer en un “chato verismo fotogré&fico" (77). Jan Leering
dice gue la pintura naturalista Gnicamente copia mientras la reo-
lista "confiere realidad": "inviste a los objetos de un nuevo sig
nificado que s8lo es realizaeble pict6ricamente” (78). |

"Ropresentar el aspecté esencial del fenfimenc representado”,
no obstante, nos lleva a que todo arte auténtico, figurativo o no,
es realista ya que realismo es aquello que se elabora con referen
cia a la realidad y, todo lo que idealiza falsamente el presente

0 esquomatiza de modo erbitraric el porvenir® (79), no cabe en el
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concepto de realidad. Yo preguntarfa simplemente quién juzga qué
es lo real qus ha de representarse en un momento dada, Es necesa
rio tener clierta distancia en el tiempo para juzgar el realismo de
wmna representacitn, Asf, porqué no poder encontrar manifestacio-
nes artfsticas que tachadas de chato verismo fotogréfico, estén
siendo realmente una representacién objetiva de un orden socio~his
térico., Tal vez el realismo no necesariamente requiera la actitud
critica directa y manifiesta. El fotorrealismo versa sobre aque-
lla “"realidad” que se ha asentado sobre la verdadera realidad: 1la
fotograrfa, El propio medio metodolfgico es la causa inmediata de
las limitaciones de este movimiento, pues de ser una ayuda técnica
pasa a ser su argumento, pudiéndose disponer de ella, retocaria o
manipularla a gusto., Se estiliza la realidad en un cuadro idénti
Co, "cuya realidad es més objetiva que la realidad: realismo tau
tolSgico a cuyas manifestaciones autistas, fotofetichistas, alude
Franz Gertsch en su retrato Urs Luthi® (80). Aquf, no se conten—
ta con la identidad fotogréfica sino que eleva la fotograffa a ima
gen de lo real mediante un procedimiento pictérico de reproduccién
cuyo resultado scbrepasa a la fotograffa y pintura misma, en obje
tividad, Intensifica el cromatismo de una diapositiva mediante cp
lores fosforescentes aplicadas directamente al lienzo sin imprimir
y adquiere una presencia sensible de'personas y objetos que revi-
taliza la realidad. ‘

Esta recuperacifn de las cosas para la pintura, rescaténdo-
las de su vida fotogréfica la expresa John de Andrea considerando
la obra una 1lusifn: "Una pleza artfstica es producto de una téc
nica, La realidad no existe siempre tal y como la pensamos, pero

la exporiencia que tiene lugar entre esculture y observador es una
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realidad" (81). Y no es el fotorrealismo el primero gue la inten
ta; desde 1924 con el neorrealismo de Christian Schad, lalna-hii-
riam Munsky, Franz Radziwill, Nikolaus Stdrtenbecker, Schrimpf,
Heidelbach, Ullrich, Nagel, etc., hasta el realismo contemporénea,
muchos conceptos estéticos y tratamientos formales se han interesa
do en esta recuperacidn del mundo objetivo.

El realismo de la "Ash Can School" o realismo neayorquino,
paralelo al neorrealismo mencionado, 85 uno de ellos. Orientacibn
hacia los franceses y a Thomas Eakins, mostrf ya un rcalismo abs—
tracto recogiendo ejemplos estilisticos de los en boga cubistas eu
ropeos, sin desintegrar el objeto y usendo la foto como recurso.

En la obra de esta escuela, representada por Charles Sheeler, Cd-

ward Hopper, Morton Schamberg, Charles Demuth-y-Georgia C'Keefey -

se apoya, en la América de crisis econfmica y trastormos sociales,
una pintura conservadora, anacrénica, que recoge motivos naciona-
les pero no va més alld del academicismo ilustrativo. Entienden
el realismo como una reaccifn especfficamente americana frente al
arte abstracto europeo y, por ello, sus partidarios Thomas Hart
Benton, Ken Danby y Grant Viood, hacen'una pintura regionalista de
una América predonimantemente campesina, Esta escuela se extiende
hasta Andrew Wyeth bajo la forma de un realismo figurativo conser
vador.

En Europa también encontramos, mds adelante, que "la reali-
dad patentizd su valor artisﬁ}co, y el arte su existencia de reali
dad" (62) tres las reclamaciones hechas por el “"nouveau réalisme"
de A8stany. Aquf, la muestra casual fue considerada acto artisti
co,"vitalizacidn del objeto". Los cuadros de desperdicio de Spo-

erry; ¢l body art monocromo azul, de Klein; los fotomontajes y
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monta jcs de materiales de llamativos colores de nefn, de Paysse;
las ecunulaciones del seriado "oh jet trouvd" de Arman o la chatoe
_ Trra prensada de César, todos, heblan del carfcter fetichista dal

objeto y de la urgencia de volverlo a su realidad.

Si esta tendencia europea rara vez mostrf al objeto sin trang
formarlo, ni la vida cotidiana sin su mitologfa contemporéinea, los
pop exhiben simulténeamente vida cotidiana y objetos, banal y di-
rectamente, Diez afios despufis de promocionar a lgs "new realists"
hacia el arte pop, la misma galerfa neoyorgquina lanzabha a nuevos
realistas, producidos en 1972, bajo el nombre de post-pop-realism,

La verdad es que los artistas pop tuvieron su época -su moda

—-~-méé~»ccrract§aunente‘-7“)7 & su sombra trabajaron mucho tiempo sus con
temporédneons realiste:s, inclusp antes de ser conocldos como NUEBVOS...
El sincronismo de estilos es notorio: "“Pearlstein, Segal y Noland
(1924); Rauschenberg, Hanson y Tillim (1925), Indiana, Goings y
Armen (1928); Oldenburg y Kanovitz (1929); Vesselman, Morley y
Morris (1931); Rosenquist, Nesbitt, Choli y Pistoletto (1933);
Dine y Cottingham (1935); Estes, Raysse y Stella (1936); Jones,
Clarke y Salt (1937)" (83).

E1l pop descubri6 al arte "la imagen de la realidad america-
na y ds la cultura occidental, de la vida cotidiana del consumo y
de los grandes medios de comunicacién", Su principio fundamental
es "la recfproca cbjetivacifn de valgx;és formales y formalizacién
de objotos reales" (84), Rauschenberg hizo ver que el cuadro se-
rfa m&s rcal si incluyere partes del mundo abjetive; Johns promo
vi8 la identidad entre el objeto y la representacifng ‘.‘!esselmann,'
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mis decorativo y narrative qus Johns, amplfa el ensamblado de mate
riales y realidad hasta el entormo., Coexisten en sus obras, obje

tos roales y pintados, rompiéndose el ilusionismo,

Un lenguaje intermedio entre el pop y el fotorrealismo es el
de Wayne Thicbaud, quien a pesar de que usa personas y cosas coti
dianas, miquinas automitices y artfculos en serie des consumo masi
vo, se interesa por el ilusionismo pictdrico: "la semejanza en-
tre el color y el contenido del cuadro se hace tan grande y exacta
como sea posible: una pintura al 6lec espesa, luminosemente blen
ca parsce un bafio de ezfcar sobre el pastel, Es un juego con la
realidad; a partir de la invitacién y conocimiento de las propig
dades de los materiales" (85).

Los representantes més notables del hiperrealismo fotogré&fi
co son Chuck Close, Ben Schiinzeit, Richard Estes, Pon Eddy, Thomas
Blackwell; David Parrish, Fritz K#the, Audrey Flack, John Salt,
Jean Olivier Hucleux, Su exactitud en el detalle y el falso afec
to espacial son medios pana'tematizab por sf mismo lo visual, La
instantfnea fotogréfica es el resultado y muestra del proceso per
ceptivo, analizado y potenciado en lo pictfrico, El objeto ofrece
difercntes posibilidades de percepcifn variando la profundidad de
campo, greno angular, detalle, ampliacifn; 1la realidad se ofrece
como algo concreto. El "candor positivista® que caracteriza la pa
8i6n por la realidad en todos ellos, se hace presente y sin embar
go, parad8jicamente, la mayorfa de las obras maenifiestan irreali-
dad do igual manera, Esta ambivalencia entre apariencia completa

mente real y efecto progresivemente irreal, es una consecuencia
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de la idea do dejar eparecer la fotograffa entre el cuadro y la rea
1idad,

"lLa doble ruptura de lo real en el campo de.la foto y la pin
tura, logra y rompe, en igual medida, su manifestaci6n visual" (86).
Los cuadros de estos pintores, investigan en luz y sombra, en mati
ces nunca trabajados antes, pero no tienen atmfsfera. No hay sino
imagen basta y bana. El artista se mantiene descaredamente al mar
gen y tan s6lo permite el despliegue de una conceptualizacifn 6pti
ca: “encontrar f6rmulas claras y visuales pare sensaciones confu
sas, ayudar a la superficialidad de la visifn mediante la vislbili
dad de la superficie para lograr la exacta experiencia objetiva"(87).

Los fotorrealistas californianos, expertos en la experimenta
cifn de las posibilidades de manipulacién Fotogréfiqa son: Ed
Pusha, Goings, Kacere, Everett, Brechtle, Staige, Mc Lean, Cottin
ghem, Es importante citar también a John Clem Clarke, Malcolm
Morley, Howard Kanovitz, Paul Sarkisian, Les Leving, Cristian
Boltanski, Franz Gertsch, Markus Raetz, Michelangelo Pistoletto,
Richard Artschwagen, Gerard Gasiorowski, Jacques Monory, Peter
Klausen, Fritz K8the, Gerhard Richter, Karolus Lodenkamper, Willard
Fe Midgetta; Alfred Hofkunst, y entre los escultores, John de An-—
drea, Duane Hanson, Yehuda Ben Yehuda, Richard Witler, Jann Ha-
worth, Robert Graham e Ira Joel Haber, ,

El hiperrealismo como mere transportacién de imagen al lien
z0 es sflo el ojo-clmara-ojo-c8mara-etc., frente a la realidad,
Es un mero registro anfnimo y sin embargo, son variades los enfo-
gues que cada artista da a su obra, pese a las coincidencias tem8

ticas,

Hay algunos pintores due merecen citarse porgque amplfan nues



tra cepocidad de entender y juzgar este fenfmeno:

- Den Schiinzeit, estratifica en una especie de collages sus im§
genes, El sistema de relecifén espacial y arménica de la perspecti
va en gl realismo clésico se pierds en sus composiciones. El1 8me
bito pict6rico se manipule fotogréficamente y pierden, los objetos,
su fucrza de gravedad y medidas normales, Usa mucho el principio
de cuadro-tentro-del-cuadro, variando la forma en gue manifiesta
esta idea: 1las figuras y objetos pueden aparecer siluetados o en
su configuraci6n total, segln el ambiente que los. rodee en relacién
el tema. Por ejemplo: en "Joe's Joke", el segunca plano de la ima
gen estf plasmado en forma realista, En las vitolas de los puros
se estampan escenas egpaciales y el tipo de iconograffa que em—
plean estas estampas son igualmente tratadas en el hiperrealismo

de la imagen, contrastando el minucioso realismo de la envoltura

de celofédn y la hoja de tabaco qus recubre los puros, Pero este
objetivismo es también ilusoric: 1les cigarros, de los que pese a
mecdir més de dos metros, s6lo vemos la mitad, gqueda relativizada
por un primer plano de velas, eparentemente mucho més cercanas, pe
ro reproducidas a escala més pequeﬁa.‘

En “AzlGcar", los rescacielos que son "lo grands", queda redu
cido al tamafio de un juguete; lo pequerio, =8l envoltorio de azl-
car-, es ampliado enormemente reivindicando una nueva dimensifn
de la realidad., De esta forma, los cambios focales y la continua
variaciﬁn de escala es el tema de Schlnzeit. Emplea diepositivas
como recurso metodolégico. Cﬁucherias, Jugustes, comestibles, ob
Jetos del momento que vive juegan un planteamiento de percepcién
visual en el lienzo, "La aparents seguridad de nuestra relacifén
con este Optico hogar trivial, el inseguro equilibrio de nuestra
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participacifén e interpretacifn objetivas, ponen al descubierto es

te incisivo realismo de montaje" (88).

89 descntiende de estos procasos 6pticos y crea obras manu-
mentales de verismo pleno, Sarkisian, a quien debe el realismo mo
derno la monumentalidad del formato, Su obra "igpleton", mide
4.06 por 8,26 metros: un vastfsimo campo de objetos de tamafio na
tural donde se busca identidad entre el cuadro y la realidad,

Cuando la pinture ha sido terminada, nos dice el autor, hace
mucho que no es ya pintura sino realidad en sf misma, "La pinture
se termina cuanco la pinture deseparece" (89). Pess a la escasa

profundidad del cuadro, la plasticidad que alcanza la imagen so-

bre el lienzo y un sentido de lo espacial al que no llega jamis la

fbtograﬁig, enriquecen el cuadro. ™Mapleton" es la suma de muchas

fotograffas, detalles y objetos; es una construccifn obsesiva don_

de s8 consagra un mundo pequefio & gran escala.

Hay elementos de esta corriente para quienes el mundo es una
foto en todas sus variantes: vista aérea, foto amateur o de pren
sa, folletos de viajes o pulicitaria, tarjetas postales o de re-
vistas varias y pomogrdficas, Incluso en una entrevista, Gerhard
Richter destacado artista pop (en la &poca del pop), y realista,
(cuando era el tiempo de serle), responde a la pregunta de si se
usa 1& fotograffa para mostrar una realidad estereotipada: No,
“porque todas nusstras referencias, nuestras palabras, nusstre ac
tuaci6n son estereotipos" (90). Para 61 todo lo existente depends
de la fotograffa; no existe ningln autorretrato realizado por 61
porque "no hay ninguna fotograffa de mi" (91).
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Richter cred junto con Konrad Lueg en 1963, una actitud qus
llamaron "reoalismo cepitalista®, Etiqueta colgadq a un determing
do paralelo alemdn del pop. El1 movimiento alude a la partfcula
critica ds un sistema social, al desmentelamiento y no a la ro-
construccifn de valores sociales fabricados en serie., E1 concepto
denota un julcio injusto y se cref para un acto celebrado en la
firma de muebles Berges, de Dusseldorf, con afanes crifticos. Rich
ter lo enterrS como movimiento en 1968, Su obra dentro del hiper-
realismo cabalga con 8l pop y un sentimiento roméntico designifi-

cante y empobrecedor.

La mirada a un espejo, & la vida cotidiana en un sjercicio
+ o-te-autoafirmacién-se convierte, en los cuadros-espejo de Pis

toletto, en autoinseguridad, E1 piensa que la imagen personal en
el espacio es la primere experiencia figurativa verdadera del hom
bre, Sin embargo, esta experiencia es una ficcifn que roza muy de
cerca la realidad. Willard F, Midgette ha introducido los mé&s asom
brosos gabinetes de espejos., No destaca realidad ni ilusionismo
8ino su reciprocidad, Saca las figuras del cuadro; tienen exise
tencia Integramente fuere del lienzo y abarcan el espacio como lo
hace la persona que se intasrma en la sala donde se encuentran,
Midgette aprovecha el especio de la sala donde ha de exponer y lo
integra a su obra fugéndolo o retenifndolo en las composiciones pic
téricas qus bordean el salén de parsd a paied.

En estc mismo juego, Alfred Hofkunst realize su obra “Estue
dio" (1972), en qus reproduce su lugar de trabajo de acuerdo a un
modelo construfdo al tamaiio natural y, donde casi todo, desde el
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suelo hasta sl techo esté dibujado. Espacio artificial, espacio
értistico, en el que el visitante se vivencia como ser real y figu
ra producicda,

Un alarde conceptual sobre aestos juegos l6gicos es la produc
cibn pictérica de excelente factura de Howard Kanovitz, Parte de
la realided como realidad-ep—la~cabeza. No la idealiza o reprodu
ce sino que investiga cémo se puede crear una imagen de lo real
sobre una reclidad en continua reproduccién. Se ocupa entonces de
la existencia objestiva del cuadro. Apariencia y existencia, reaw-
lidad 8 ilusién, dilema mucho antes ya planteado, se ha enturbia-
do y multiplicado por los medios de la era visual, "que aparente-
mente lo ha comprendido todo, hasta gue lo objetivo por su repro-
ducibilidad se ha ido haciendo més impenetrable y opresivo, lo evi
dente y visible md&s incomprensible y extrafiot (02), Sus plantea-
mientos son, por ejemplo, la ventana gue 8s un cuadro de una ven-—
tana dentro del cuadro (Cloud Window, 1920)., Lo gue eparece como
pared real es también una ficcifn donde otra ficcién se hace pa-
tente directamente. E1 gusto por el engafio visual, la superficie
rigurosa, y sobre todo, el placer de la sorpresa lGdica del pensa
miento es lo que asalta al espectador de este obra.

Se relaciona con Magritte, para quien "la pinture, gue vere
daderaments se ha ganado el tftulo de 'arte de la semejanza', posi
bilita la descripci@n pictérica de una idea para ser visualizadaﬁ
(93). La diferencia entre 81 y Kanovitz és qus presenta ficcio-
nes montadas como realidad, mientras el segundo, permanece sieme
pre en el plano perceptivo en el que se plantea la problemdtica
de la roealidad con una 16gica 6ptica irrefuteble., Si Magritte ha

ce un cuadru-dentro-del-cuadro, Kanovitz presenta un cuadro-ventana-
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cuadro de una ventana., Critico el proceso visual desde el plano
de la representocidn espaciel y formal de la pintura euclidianc-
ilusionista,

Definitivamente, pess a los vicios conceptuales de sus cua=
dros, es mucho mids justificebls gue la de autores como Ralph Goings,
Richard Estes, Robert Brechtle, Jean-Olivier Hucleux, Richard Mc
Lean y también lialcolm lorley. Rayan en la estunidez de la sola
exaltacifin del virtuosismo pictérico.

Robert Cottingham, gquien podrfa afiadirse al grupo anterior,
se salva por la calidad abstracta “hard-edga“ y fotorrealista de
sus construcciones., Logra identidad entre la total superficie del
cuadro y la fachada gque representa; recuperando las paredes de
nebn de Nueva York y Los Angeles en murales ilusionistas.®

En esta misma limpieza y plasticidad pictérica, la obra de
thn Kacere mantiene el tratamiento que el pop da al erotismo,
Trabaja planos excitantes y publicitarios de la industria pormo,
de las portadas de revistas ilustradas y de los piimeros plancs
cinematogré@ficos. Sus amplias dimensiones anulan el placer, y
sin embargo, "las sutiles zonas de contacto, en Ingres, entre la
tela y el cuerpo, se han degradado en obsesién por el colosalis-
mo" (94). Sobre su acercamiento a la fotograffa como recurso pig
t8ricao, afirma no plantearss reflexifn alguna sobre ilusionismo o
realismo., "Cuando saco las fotogreffas pienso en lo que veo, y
cuando pinto, en lo que aparece en la fotograffa. Cuanto més ob
ssrvador soy, tanto mejor veo la fotograffa, pero me queda la

sensacién de qus nunca lo veo todo" (95).

Temitica totalmente personal, el culto religioso se muese




tra roménticamente en la obre de Audrey Flack, El 2gplendor y
gioria de las imégenes sagradas de virgenes quderen, seqgln la auto
ra, presentar una critica de la realidad de sf mismas: la Macare
na, ampliade como ejemplo arquetipico de mujer actual esperada so
cialmente, dice Audrey Flack. la verdad es que ni su obra ni lo

que ella dice perseguir van més alld de la simple, aungue excew

lente, reproduccién verista,

Coharentes con la necesidad de anonimato y la recuperacién
de la réalidad exterior, Duane Hanson, John de Andrea y Chuck Close
satisfacen las motivaciones y conceptos del movimiento.

Hanson sit@a ante nosotros, no clich&s pop, sino estereotipaos
de caracteres sociales, La tipologfa de las clases bajas y medias,
individuos y arquetipos a un tiempo. Mds espectaculares que criti
cas, sin embargo, sus figuras son concresiones de gestos y no de
sfntomas socioles. No obstante traduce existencias individuales
en sus contoxtos sociales precisose.

John de Andrea, no recurre & la estilizacién de la anatomfa
humana y desnuda, como nunca se habfa hecha, despiadada mas no in
tencionademente, incluso las zonas mls fntimas. Acentfa la bellg
za corporal inexpresiva y muda; sin embargo, sorprende conceptos

de clasec porque recurre a temas criticos en un treatamiento formal

de precisién incalculable,

\

La gbra de Close parsonhlment:e me sorprende porcue, a8 dife-

rencia de los cuadros de un Morley, por ejomplo, quien igudlmente
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s8 basa en la ratfcula para trasponer en gron escala una imagen
:ldénticn, sf produce emocién; es propositiva, Aunque sus piﬁtg
ras tratan de "cabezas~-fotograffins de cabezas-fotograffas-pintu-
ra segln fotograffas~retratas" (95), busca la prescindencia de 1o
swbjetividad y la elaboracidn de no-retratos. Nada mAs claro po-
dria definir las actitudes pop y las hiperrecalistas que de 61 de-
vienen,

duiere la artificialidad y una metodologfa y préctica pice
téricas tales que lo que le brinda la fotografia.en color y forma
pueda ser factible de reproducirse exactaemente: "Los cuadros de-
berdn ser analizados en detalle y en su totalidad, Intento que
una cebeza sea m4s que una proporcién entre nariz y oreja., Que-
rria que cada parts del lienzo fuese considerado ds la misma ime
portancia, Estoy interesado en la nitidez relativa como medio de
lesr el espacio del cuadro indspendientemente de la iconograffa"
(97).

Sus cuadros son topologfas minucliosas de dstalles insignifi
cantes significativamente ampliadas, Son lecciones de observacién
de la forma y el color de una cara, dalgo tan cotidiano que de pran
to resulta tan totalmente ajeno, extrefio como paisaje expresive.
Habla de sf mismo desligflndonos de la.ekpariencia tradicional del
retrato, la expresividad, la personalidad, sl incividuo,

Juegos de focalidad fijados pare gue el ojo los eprenda y re
vise; para que conozca su propio proceso de parcepcifn en im8ge-
nes transformadas por la técnica fotogr&fica. Establece una rea-
lidad detrés de lo real, El "realismo" de la imagen se convierte
en imagen de la realidad, ante la cual Close permanece anfinimo, Y

para ello anula incluso la huslla de la pincelada, usa pincel de
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aire llegando hasta el reto que con hojas de afeitar para eliminar

desigualdades en la superficie del cuadxo-f’otogmf:[a-gintum—f’otg_
grafia-realidad, :

Una tela pleona, lisa, sin registro de emotividad o accién,
sln pretensiones iclnicas o espaciales, mids allé de la mera repro
duccifn, burla, en su inutilidad, un sistema 8vido de personalida
des, de individuos a elevar, por medio del "“boom" publicitaria,
Lo fnico qus se ofrece a la venta es una gigantesca imagen de me-
diocres y comunes expresiones y paisajes faciales que anulan lo
humano, lo personal, lo propio de un individuo en ampliaciones
monstruosas de nuestro modo de percibirle. En su banalidad e inex
presividad, reduce a esquema un gesto y una emocién, fotografia-
dos.

Aparentiemente indiferente, Close es &cido en su pintura des
mitificadora, El mejor representants de un movimiento hiperrea-
lista acrftico qus, sin embargo, conmueve y desgarra. Destruye.




.
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11,3, REALISMO CRITICO (FIGURACION COMPROMETIDA),

No cobe pruplamente dentro de lo que definimos como neofiguracién,
Sus intenciones no giran spbre la renovacién del signo icénico,
aglno en tomo a propuestas complejas que cusstionan la realidad sg
cial tanto como el carécter y razén de las manifestaciones figura
tivas,

Asentado ya el uso de la figura en la pintura, las bGsquedas
se gensran en el campo de sus significados y cepacidades de transg
formacifn de cﬂdigﬁs morel-sociales. Se preguntard entonces la ra
28n de incluir su anflisis en este texto, Lo qus suceds es que
insvitablemente, por un lado, los nuevos planteamientos de signi-
ficacifn perseguidos han implicado, en sus mejores representantes,
transformeciones formales ds la iconograffa. Por otro, los concep
tos debatidos sobre "realismo" en las manifestaciones neofigurati
vas tienecn otra muy singular proyecciéin en esta lfnea dsl realis-
mo contemporéneo, La comparacién de sus actitudes y enfogques de
la figura nos permitird, quizd, ver con més claridad las limitacig
nes conceptuales de los movimientos neofiguraciﬁnales, ubicéndolos
con mayor facilidad como vanguardias formalisteas que contin€an le
ebstraccifn en el campo de la figura,

El concepto de realismo en Occlidente se dabate constante en
su historia., Cada “estado" de ests concepto habla claro de situa
ciones econfmicas, polfticas y culturales determminadas., Obsesaiva
resulta la insistencia al respecto de la realidad y su relacién
con nucstras capacidades cognoscitivas y empfricas. FPodria fécil

mente hacerse un anflisis de nuestra cultura, sus limitaciones y

enformecades a partir s6lo del estudio de este concepto de lo "real”
en la historia,
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De alguna manera, las vanguardias de la figura corresponden
aln a viejos debates conceptuales en torno a lo real, mientras lo
que caracteriza al realismo critico es la concepcidn Gltima sobre
este problema,

"Asal" es la cosa y no su nombre o término que lo designa,
dice ol diccionario. %“Realidad" en su significacdo propio Yy 8Spo=-
cffico es el "modo .de ser de las cosas en cuanto existen fusra de
la mente humana o independientemente de ella" (S8). Su opuesto
es la idealidad que "indica el modo de ser de lo gue estf en la
mente y no es o no puede ser, o no est& todavia iﬁcorporado o pues
to en aeccifn en las cosas" (93),

£l problema inmediato es el de la exdstencia dsl mundo exter
No que se problematize desde Descartes. En su desenvolvimiento
hiatﬁrico; el racionalismo cartesiano, no més que idealismo puro,
se muestra incapaz de demostrar la existencie de las cosas. La
experiencia del sigla actual es el de la existencia del hombre con
sistente en su relacifn con el mundo., Hegel define, ya en el XIX,
la realidad como "unidad inmediata que se ha pfoducido de la esen
cla y de la existencia o de lo interno y de lo externo" (100). Mu
tua relacién conforma asf, lo que llamamos el ser del hombre o
sar humano,

En la filosoffa més reciente, lo real ha pasado a ser casi
exclusivamente el problema del modo de ser especffico de las cosas,
bajo la conciencia de que la experiencia de lo real no es meramen
te conceptual, racional, De igual forma, la existencia del mundo
externo se anula por sf mismo como cuestifn ya gue el modo de ser
del hombre es siempre el ser en el mundo. Siglos se han requerido

para desligar la existencia de 1o real externo ds su concepto men
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tal., Heidogger resume las rezones de sllo: “Creer en la realidad

del mundo exterior", con derecho o sin derecto, probar esta "reali
dad", aatisfactaria o insatisfactoriamentse, presuponerla, expresa
mente a no, samejante§ intentos, que no son duerios de su propio
terreno "viendo a través" de 81 plenamente, presuponsn un sujeto
que empieza por carecer de mundo o no estar seguro del sSuyo y que,
por tanto, necesita en el fondo asegurerse primero de uno" (101).

Las deficiencias de este idealismo occidental por el que ss
opt6 desde el XVII con Descartes, vienen a ser expresadas ahora
poOr los pensadores contemporéneos sin lograr superar finalmente,-
por completo, este racionalismo qua es su tradicifin,

Aceptado con inseguridad por los fil6sofos como apariendia
cotidiana, lo objetivo fue aparentemente duranté siglos, y pese a
la cambiante concepcién de la natureleza, la medida del trabajo y
valoracién artistica. No obstante, pese a la perfeccifin anatfmica,
exactitud topogrdfica y engefiosa perspectiva, la alianza entre rea
lidad y arte escondif siempre la ebstraccifn., Ni siguiera Coubert,
qulen proclam8 "yo pinto lo que veo" (102), fue socio absoluto de
la naturaleza ya que "“su pasifn por la materia era sf6lo elemento
indispensable para una nugva sucesifn de espiritualizaciones"., A
esta paradfjica espiritualizacién le sigue la evidencia de otra
realidad: la del arte. La pfrdida de lo real, la duda de su re-
presentatividad, esteba acorde con 1& ampliacién de las fronteras
de lo "real", de aquel qus satisfizo las generaciones anteriores
como realidad. Se avanz$ progresivamente hacia la abstraccifn,
acentudndose la marcha hacia una extrafia libertad: la de un Yes-
pléndido eislamiento...” (103). “E1 arts verdadero era una intermi
neble variacién de la idoa concebida como juagﬁ ajedrecistico"(104),
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En la vuelta al uso de la figurecién, no se aleja de este
conceptualismo, Si bien muchas ectitudes de la neofiguracién derd
van o pusden pensarse ya en el marco del existencialismo y sus con
secuencias inme&iatas, sus relaciones con el mundo son cuestiona-
bles pues van del solipsismo a nuevos o viejos devoneos raecicnaolis
tas, comoc es el caso del intelectualismo ﬁiperwealista en su juego
analftico de ilusifn y realidad, “El hecho me hece gracia: pin-
tar un objeto de forma tan naturelistamente incorrecta y que laos
. demfs no lo noten, Identidad y permutabilidad de dos distintos ti
pos da realidad: me fascina", nos dice Alfred Hofkunst corroboran
do el punto., Ajeno a estos juegos de la légica, el realismo cri-
tico se interasa por los conflictos que surgen en las relaciones
del hombre y su mundo:histérico y social. Se acepta y explora el
momento concreto y especifico centrando la atencién en el hombre,
sus valores y liberacifn. Constituye una posicifn ante todo &tica .
y hace a un lado laberintos racionales o ficticias incepacidades
de abordar lo real: |

"Me declaro perteneciente a esta corriente porque no. nos
asienta sobre postulados ajenos a la realidad ni nos ata a
cualquiera de esas banalidades de moda. Nada se repite en
ella, Todo esté& en trémite en un process dindmico de
desarrollo,

Me declaro partidaric de slla porque la tesis leninista
de la unidad de la politica, la economfa y la cultura en
la sociedad socialista avanzada se ha hecho realidad; y
el arte os cada vez ms "manejado” en el mgjor sentido"
(105).

A la prescindencia del hiperrealismo expresada en términos
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del estado en que se encuentran los intereses de las masas",

Del objeta no se desea el mostrarlo Gnicaments, sino presen
tarlo en su real situacioﬁz sus causaé, nombres, datos, etc., GSu
carfcter instructivo queda fuera de duda y se eleva “"contra la
opresifn y como aergumento para la emancipacién del hombre" (111).

Deriva de todo esto, el realismo critico como una posture,

y no como movimiento o tendencia estilistica (112). Puede recu-
rrir a elementos formales de cualquier corriente sienpre y cuando
disminuya el contx;asta entre la realidad y la reprasentaciﬁri y re
mita inequivocamente a lo real, Igualmente, es necesario que los
contenidos se deriven de las contradicciones sociales y tengan pre
sente el nivel de conocimiento de las persconas inexpertas en asun
tos artfsticos. El contexto social debe ser claro.

Dilema-gmeral del arte polftico es el no caer en el cinismo
estéticista ni en la siempre neutralizante prcp.aganda. Hay quie=-
nes niegan la posibilidad de esperar del arte un auxilio social ca
paz de trensformar y que revels manipulaciones, ataque situaciones,
etc. Llegamos a ver artistas politicos que haden polftica en vez
de arte, o lo gque declaran arte sus acciones polfticas. Pese a es
to, y a la p#sima calidad de mucha ds esta obra, a la que bien pue
de reprochirssle tan sflo la ratificacifn de lo establecido sin
contribuir al cambio de hébitos visuales y, en absoluto, & la modi
ficacién de la realidad, hallamos artistas m&s o menos coherentes
con obra de indudable calidad estética y de alcances criticos.
Desde 1964 las diferentes lfneas del realismo crftico han polariza
do en exposiciones como "Mitologfas cotidianas", “Figurecién Narrg
tiva® (1956-66), el "Mundo en Cuestién* (1967, Paris), y la més
mencionada hecha en Alemania en 1970: “Arte y politica®.
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En Alemania, el realismo critico ha tenido un fuerte desarro
llo, Ya desde 1964 encontramos el primer brote, 'Un grupo de jéve
nes fundan en Berlin la géleria de autoayuda GroBglrschen 35, que
pese a la heterogeneidad del grupo, su. fluctuacién y disolucién en
1967, plantef una alternativa critica al pop e hiperrealismo., Hoy
es Leipzig el centro del nuevo realismo. El reconocimiento polf-
tico de la Rep@blica Democrdtica Alemana ha acrecentado su concien
clia artistica auténoma y su liberacién polftico-cultural. ODssta-
can: Viplfgang Maﬁthever, Gerhard Kurt Muller, Heinz Zander, Werner
Tubke y Willi Sitte.

En Norteam@rica, esta actitud tiene sus orfgenes en sucesos
como la rebelifn del Estado de Kent, los hijes de Jacson, Ohio,
Augusta, el juicio de los "7 de Chicago", Vietnam, etc, En Euro-
pa se vie particularmante impulsada por los hechos de mayo de 1968,
en Francia., En los palses subdesarrollados o en vias de desarro-
llo, la agudizacién de contradicciones configura la crftica como
posicién vital definitiva. El muralismo mexicano que se explica
en el siguiente capftulo, es el movimiento mAs claro e importante
en ests sentido.

Se habla indistintamente de realismo critico y realismo so-
clalista, 1o cual es un error. En los medios, el realismo critico
se epropia la mayoria de las técnicas estudiadas en el pop, confir
mando las palebras de Brecht: '"Convertir el realismo en una cueg
tién de forma, ligarle con una, s6lo con una forma -y, adems an-—
tigua~, significa esterilizarle..." Esta afirmaci6n resume la mg
Jor conclusién de un largo debate critico y morelizante que el pu
ritanismo y miopfa socialista sostuvo por largo tiempo. E1 asunto
versaba sobre la problemfitica formal de un estilo artfstico por y



y para el pusblo, por y para sl socialismo,

El término "realismo critico" se emplef tempranamente como
cercanog y limitante con el socialista.- Gorki hablaba de &1 como
"el realismo de los hijos perdidos de la burguesfa” (113) ya que
en €] se analizaba la decadencia del sistema burgués sin pertene-
cer al orden social socialistea, Para reflsjar los nuevos conteni
dos que se aspiraban tras la revolucifn de octubre, se recurrif a
los antiguos modelos estilfsticos del XIX: Courbet, Millet, Meue
nier o lisnzel, Lé naciente conciencia del proletariado, por prime
ra vez cliente del arte, encuentra su expresifn en figuras de obrg
ros y cempesinos en situaciones sociales tfpicas, Los criterias
de esta tendencia fueron la parcialidad y el populismo., El arte ———— —
debfa pertenecer al pueblo, ser de su comprensifn y amor, uniendo
y elevando sus sentimientos, pensamientos y deseos.

La frase de Lenin: "El arte realista se basa en la vida, y
su mata es actuar sobre ella, sobre su siempre renovada transforma
cibn hacia nuestros grandss ideales que caminan siempre hacia ade
lante" (114), tuvo carécter de obligatoriedad.- El realismo socia-
lista ha enfrentado dificultades desde un principio con este "ideal",

La “Asociacién de Artistas de la Rusia Revolucionaria"(ACHARR),
lo definif desds 1922 como el realismo del grupo llamado "los Via
leros", fundado en 1870. Su estilo, un realismo heroico, liguicd
la pintura tradicional hist6rica y de género. Limatscharskij se
opuso, entre otros, a este realismo temético del ACHRR tachéindolo
de "escena tesatral bien organizeda" (115). 0De la misma manera, es
contra quienss se rebelan los constructivistas rusos, alegando se
retardaba con esta mentire artistica la reconstruccién revoluciona

ria,

A pesar de las criticas, este "realismo" doming por mucho
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tiempo el trahajo pl&stico y artfstico en general. La nocifn qus
surgi6 sn mayo de 1932 en la Literaturnmaya Gazetta habfa tenido res

paldos tan s6lidos como la personalidad de M&ximo CGorki diciendo
era fundamental la perspectiva ideal del futuro socialista en el
método del realismo: “tenemos que inclufr inmsdiatamente este rea
lidad en nuestra vida cotidiana y representarla" (116). Este prin
cipio romintico del socialismo present6 lo real cumo "proyeccifn
de sus ideSlogos y & esta proyeccién como realidad" (117).

E1l castrante dogmatismo de este nuevo orden de "libertades

humanas" rayaba en la més denigrante manipulacifén masiva por te-

e

or a contaminar o falsear los ideales socialistas",

Actualmente, un amplio abéﬁico de expresiones configuran una
tendencia vital que "ya no puede silenciarse histéricamente" (1&8).
Se mantiene un pluralismo estilistic6 que tiene como figuras prin
cipales, en el ensamblado a Alvermann, Pstersen, Breuste, Caniaris,-
Self, Steuvert, Staeck y Vostell, .Algunas modifican el ensambla-

do en verdadergs ambientes como es sl caso de Calabuig, en Espafia

y Siegfried Neuenhausen, en Alemania, Lucio Fanti, Wolfgang Petrick,

Erro, Monory y Johannes Grlitzke trebajan técnicas fotogrédficas,
mientras 1a obra de Rancillac, Perdikis, Juan Genovés, Rafael Ca-
nogar y el Grupo Crfinica emplea alteraciones ic6nicas de las que
les proveen los medios fotogréficos. La fotomecflnica es también
recurrida: Tilson, Kitaj, Anzo y Morr&s son 9jemplos de ello.
Otros desarrollan técnicas serigréficas en el anflisis de la ima-
gen siendo A. Coraz6n representativo en ello. En fotomontaje: FPe
ter Sorge, Han JUrgen Diehl, entre otros,

Dignos de consideracién son también Renato Guttuso y Flacio
Constantini con obras de profunda caliddd y originalidad estil{sti
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ca, Las apreciaciones da Brecht han sidn escuchadas y parscen res
ponder cbedientes a la frase: "Todo lo formal que nos impide llegar
@ la rafz de la causalidad social debe rechazarse; todo lo forwal
que nos ayude @ llegar a la rafz de la causalidad social debe acep
tarse" (119).

Por encima del trabajo oscilents entre la mala propaganda
cartelfistica o el falso impacto de deformaciones inexpresivas y
pélidas, mds arriba del papel de mero agitador esnob defensor da
los “nuevas ideales de la sociedad del futuro", se eleva la produc
cifn de los artistas siguientes:

Rafael Canogar, quien emplea, como elemento base de su cbre,
fotograffas ds los médios masivos que “implican una disminucién de
la comunicacién® (120).

Detenciones, mitines, presos y revolucionarios ocupan sus te
las a fin‘de "darle la vuelta al proceso: intento convertir de
nuevo estas imdgenes mecénicas en vivientss... Me gustaria resti
tudr los hechos a la realidad que alguna vez poseyeron directemen
te ante nosotros para que nos cautiven de pronto" (121).

Dasde 1957 mansja formas en relieve de figuras humanas de ta
mafio natural realizadas en poliester y que se adhiersn a la super
ficie del lienzo completanda las im&genes narrativas del hecho o
situacifn que afecta al espectador.

Convincente, Neuenhausen traslada a una percepcifn directa y
accesibls a todos el tastimonio polftico. Su obra es un acto mo-
ral que llama a la accibn y al cusstionamdiento 8tico., “Violenta
la forma simbolizando al hombre viclentado® (122), Circunstancias
politicas especificas se abren paso en el espectador trascendiendo
el simple efecto de “shock" o la sola asociacifn de simbologfes
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sjmsd y gtf{sd, Vongotms s 1ls rboluvién politica, su realismo se
hace m&s radical. Atormentados y "“semihombres"™ sentados en sillas
de oficina, embozados o enterrados cusrpos gque comprime o destaza
impidiéndonos permanecer lejanos, provocan nuastre conciencia, Su
lenguaje cccesible no renuncia al didactismo luchando por salir
del aislamiento intelectual,

Renato Guttuso, mientras tanto, une al realismo ds Caravaggio
y Courbet, elementos expresionistas y cubistas, dsl arte popular
a;ciliano y del pop, pare lograr una “pintura pare nuestros pue-
blos, de color de sangre y menzana" (123), y donde igualmente el
emplio plblico desconocedor y no-privilegiado socialmente tiene
la posibilidad de ser abordado,.

Juan Genovés, excelente portador de este realismo, simboliza
situaciones humanas fundamentales: violencia, hufda y muerte,
"Cristaliza el drama humano de nuestro tiempo" (124) en colorusas
y acechantes imfgenes donde vemos "multitucdes. Multitudes que hg
yen aterradas, multitudes aprimidas, multitudes anfnimas... Un
hombre asesiando que yace solitario eh el vasto espacio, mientras
dos pequeiias figuras, c6mplices quizés, se escabullen. Un hombre
s0lo que huye y al final desaparece... Un prisionero, con.las ma
nos esposatas, que llevado por sus captores va tal vez camino del
patfbulot (125).

€1 horror toma presencia en la narracién de un hecho claro
en un espacio y tiempo cualguiera, ambiguo, Narrecién que se or-
dena semejente & la secuencia cinematogréfica o al reportaje gré-
fico y donde el color "no debe ser elegido por razones de estétl-
ca, sino estar en funcién del tema y tener una justificacién den-

tro del cuadro® (126). Ests Gltimo se resuelve cerebralmente en
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imAgenes donde la masa pierde su carécter de impersonalidad y el
indivicuo resalta en su particular sentimiento de terror ante la
violencia y muerte gue le acecha. La obra suscita la identifica-
cifn del observador como uno mds de los integrantes de esas multi
tudes despavoridad ante el agresor anfnimo,

Juan Ramfrez de Lucas, prestigiado periodista y critico de
arte espaiiol, tras observar el valor del arte~testimonio en cuanto
"tiene siempre el interés de una :rﬂnica vivida y narrada, que .
cuantdo se hace coﬁ lenguaje valiente resulta documento ireprecia-
ble® (127) analize el trabajo de Juan Genovés que mueve sus persg
najes perseguidos por las férmulas contemporéneas de terror. Gue
rra, crimen, hambre, caza del hombre por el hombre, violencia, re
presifn, tortura fisica y moral, impiedad dz un mundo expectante
de no se sabe qué, pero saturado de diarios informes visuales, do
cumentos de destruccién., El1 esquema fipico dé las situaciones re
flejadas por el artista valenciano, parte de fotos-plantilla y pis
tole de aire en demostracién ce técnica y conocimiento pictérico.
Sfntesis de realismo, critica politica, provocabidn ética y llama
do personal constituyen esta obra, visién particularisima y, sin
embargo, tan allegada a cada uno de los que la observamos.

Con un alto nivel estético, la produccifn del Grupo Crénica,
integrado por Manuel Valdés y Rafael Solbes, demuestra el dilema
de que cuanto mds unfvoca sea la apelacifn a la ética del especta
dor, tanto m-s eficaz seré el trabajo politicamente y mAs flojo
estéticamente. Emplean recursos estilfsticos académicos: colori
do pop cartelistico, collage, etc. Reproducen y hacen extranas
obras maestres de la historia del arte para criticar la historia
polftica del pasado espefiol y salir del circulo estético de la his
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toria del arte. Sin embargo, estetizgn el gesto revolucionario més
de lo que lo hicisra el pop o el hiperrealismo, Una de sus obras,
donde las teninas de Veldzquez sirve de inspiracifn para un tripti
co, las belias, ineficaces y controladas artes se ven analizaéas.
Fragmentos del Guernica, retfcula Lichtenstein y bisagras de hie-
rro pintadzss sobre la imagen de la Ihfanta, hija del rey del arte,
construyen la imagen,

El artista espafiol receptor de mensajes censurados recibe en
“La Amenaza", la visita de un hombre que ha identificado a Mao con
su Biblia. Nos hallamos nuavamente ante intelectualismos que si
bien tienen a su favor el descubrir para el arte sus posibilidadés
y limitaciones de ingsrencia social, son, otra vez, ajenos e ihqg

cesibles y evidencian reiterativamente nuevos juegos conceptuales.,

Para terminar, quierp sflo sefialar gue si el realismo criti
co pictérico actual ses considere consecuencia de los movimientos
neofigurativos es Gnicements en tanto toma de ellos técnicas y
construcciones lingtifsticas que le permiten hablar al hombre con—
temporéneo en su mismo lenguaje.

La riqusza formal y seméntica de la produccién realizada pa
ra la renovacién y reinstaurecifn de la imagen figuretiva facilitf

y facilita aln planteamientos y enfoques criticos del orden social
politico,
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III, PEASPECTIVAS DE LA FIGURA,

Hasta aquf, la investigacifn se ha ocupado Gnicamente del anflisis
formal de lo que significé para la pinture la neofigurecifn:rencva
cibén formal y espacial, nueva iconograffa, adopcibén y asimilacién
consecuente de la fotograffa y medios modgmos de produccifn y re
produccién de imégenes, recuperacidn para el arte pictérico de len
guajes actuales producidos y desarrollados por los medios masivaos
de comunicacién, etc,

Haciendo a un lado el neosurreelismo, la neofiguracifn simbf
lica y el neoexpresionismo (Bacon), las corrientes neofigurativas
88 reducsn al pop y sus derivados, Abstraccién formal en la figu
ra, c6digos semdnticos e icBnicos publicitarios y masivos hacen
obras ds venguardias ubicadas en sociedades capitalistas cuyo fun
damento es 13 competencia econfmica y el consumismo.

El arte actual es consecuencia tde un modo de producir arte:
"gl qus deriva de la propiedad pri\)ada de los medios de produccifn
artfsticos y tiene por funcifn servir a una economfa mercantilis-
ta" (1). En este marco hallamos ubicadas las “vanguardias consu=
mistas estadounidsnses y suropeas" (2) de los afios sesenta.

Es necesario analizarlas en tanto ideologfa., Esta es una ng
cifn fundamental dsl marxismo y afirma la dependencia de las creen
cias (religiosas, filos8ficas, polfticas, moreles), de las relacig
nes de produccifn y de traebajo en un momento especffico de la his
toria del orden econfmico., En sentido genarai, la ideologfa impli
ca la visién del mundo de un grupo humano, de una cless soclal.

Lo importante de ella es, como lo han considerado los escritores
marxistas, no el hecho de que “"e)presa los intereses o las necesi
dades ds un grupo social, ni consiste (su mayor aignificnciﬁn') en
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su verificabilidad o no verificabilidad empirica, ni en su validez
ébJetiva, sino simplenente en su capacidad de controlar y dirigir
el comportamiento de los hombres en una situacién determinada"(3).
Compromete asf, la conducta del individuo y, por ende, del grupo
social al qus pertenece,

Mario Monteforte Toledo la define como "une codificacién de
la realidad a trav8s del discurso (o las im&genes, en este caso),
hecha por intereses de clase, a fin de inculcar una conciencia. fal
sa cepaz de inducir a la aceptacifn de una posicifn subordinada
dentro de las relaciones de produccifin® (4). La imagen es porte-
dore y oporadora de una ideslogfa especifica. Completa el procsso
de transmisifn e introduccibn de la ideologfa en la sociedad y di
rige, como hemos dicho, el comportamiento de los grupos humanos

actuales, en gr-a;l‘ mecida, - I —
Dentro de la ideologfa global de una clase, Hadjinicolaou si
tlGa la ideologfa figuraetiva: "la regifn del niwvel ideolégico que
concierne dirsctaments a la produccién de imigenss es la regifn de
la ideologfa estética de la imagen®", Se expresa no en el conteni-
do sino en la manera ds representar el mundo en la unidad forma-
contenido, La ideologfa manifiesta en la cura pusde ser otra que
la que sostiene sl autor de ella, Las distintas artes "no repre-
sentan las ideas del artista, ni vaguedades camo "la sociedad" en
general o el momento hist6rico” sino “las contradicciones socia-
les y la contradiccifin del propio artista entre su insercifn real
en las relaciones sociales y. la elaboraci6n imeginaria de esa per
tenencia y de los conflictos sociales® (5). Yo harfa aguf una pre
cisién: 1las contradiccionss sociales son también una abstracci6n,

Es del conflicto particular, su elaboracifn imeginaria e indirecta
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mente de la realidad de las contrddicciones sociaeles de lo que se
ocupa la representecifn en el arte, El artista crea mis “por ol
simple placer de la invencién® (6) para cambiar la realidad, que
por la slabaracifn de un discurso y reflexifn extrema ds las éon-

tradicciones. Las encubre pese a sf mismo, sin embargo, 8 incluso

aporte conocimdento sobre ellas,

“£1 predaminic de un aspecto u otro (ds las contradicciones
sociales) depende de las relaciones que su produccifn y su consu-
mo mentengan con le clase dominante o la revolucionaria" (7). El1
arte que acepta el marco ideolégico de la primere, representa el
orden existents, se conforma con 81 y confirma complaciente la

ideologfa dominante, "A una poifitica de la repreduccifn correspon

de una estética de la representacién" (8). Hadjinicolaou, coinci

diendo en esto, habla de una ideologfa figurativa positiva, siempre
colectiva y una crftica e individual(9). S6lo de la Gltima pucde
surgir un lenguaje capaz de participar en la transformacifn de una
sociedad.

Asf, la imagen es ideologfa. Nada nusvo es que "el arte
tiende a servir los intereses ideolfgicos de la clase dominante"
(10). La cultura de la cual el arte es parte fundamental no es
s6lo medio ds conocimiento, sino propaganda de quienes rigen y di
rigen una sociedad. Y si la pintura al 6leo del Renacimiento hag
ta el siglo XIX sirvif a los intereses ideolfgicos de las classs
poderosas, la imagen hoy es el medio ds ellas para la afirmacifn
de un sistema ideolfgico y una organizecifn econfémica,

Berger, en su obra "Modos de ver", brillante ensaya “sobre
los mados de ver mujeresy sobre los diversos y'contradictorios as

pectos do la tradicién de la pintura al 6lec” (11), sostisne la
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tesis de que ella es toda una forma particular de concebir la vida,
tanifiesta un modo de ver el mundo determinado por actitudes espe
cificas "hacia la propiedad y el cambie" (12), donde todo es merw
cancia,

Lévi-Strauss en sus conversaciones con Charles Charbonnier,
insiste en el carécter de “"instrumento ds posesién" de la pintura
tradicional. Ella celebra la rigqusza, exalte la posicifén social
de quien la posee y hace posible "una mentira sentimental: que s8
lo prosperan los hombres honrados y trabajadores y que el inGtil
se quada merecidamente sin nada" (13).

Todos los génerus pict6ricos, desde el bodsgén, pintura mito
légice, desnudo, retrato e incluso paisajes, promueven obsesivamen
te la propicdad como valor de prestigio social y dignidad humana,
La mujer,, en tanto sexualidad y erotismo, es tembién manejada co-
mo objeto de posesifn y sfimbolo de prestigia.

En la actual socisdad ese mismo objetivo generael es continua
do por la publicidad y eprovecha la tradicién ic6nica y uso de eg
te sentido de propiedad en los ya asimilados patrones culturales
de la pinture tradicionel. La fotograffa causf que el arte del pa
sado no existe més como pinture al 6leo, pero é&sta ha sido susti-
tufda en sug fines y mensajes por un lenguaje nuevo de imégenas,
La publicidad se caracteriza por ser cosa del momento; la imagen
que transmite no es un estado permanente sino la promesa future de
una transformacidn a partir de adquinir aduello que nos prapone cg
mo factor us cambio, La fascinacién del estado futuro que enuncia
s un arma primordial. "“Se centra en las relacionss sociales, no
en los objetos" y promete no el plecer sino la felicidad como re—

conncimiento sociel: "La felicidad de qus lo envidien a uno es
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fascinante" (14). ‘

. La mejor prueba de la tesis de la pintura como satisfactor
de propiedad os el hecho de que la publicidad emplea sus caregcte—
rdsticas ds prestigio cultural y signo ds opulencie para sus actua
les fines, Caracteristicas de las qua ha gozado durante siglos,

La ansiedad de posesifn es una experiencia de nusstro tiempo
que alimenta la publicidad, basada en el principio de que eres
cuanto tienss., El dinero es el signo de la sociedad actual: "sim
bolo y clave de toda capacidad hunana" (15) califica la dignidad
del incividuo o grupo social, “lLa publicidad es la vida del Capi
talismo" (15); ella esteblece los valores éticos y de plecer que
vivimos, Si la pinture al 6leo ere afirmative de la propiledad pri
vada, la ét.blicidad es la cultura de la sociedad de consumo, Fus
adoptada por el pop prescindiendo de critica formal aunque podamos
hablar de un ssntido critico subrepticio, La realidad al svidenw
clarse se critica a sf mismalpues presenta sus fines con claridad
ineludibls, Esto favoreci la prescindencia y asujetividad pop.

Sin duda alguna, el valor de esta intromisifn en el arte
"culto" de un lenguaje masivo, significa un acierto de primer or-
den, ademfs de los aportes al trebajo figurativo y sus capecidades
semfnticas y de contexto. Las ideas de un arte “popular" nacen por
vez primera en Inglaterre y encuentran en América un vasto campo
de desarrollc dado ls importancia de la imagen publicitaria en el
sistema propiamente consumista, La década de los cincuenta signi
fic6 progperidad econfmica, crecimiento industrial, abundancia, =
ciedad estable, “homogénea® y “opulenta" (17). "Al demostrar el
8dto dol sistema americano" la guerre imidiq ver sus defectos y
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debilidades, "La prosperidad econfmice de la posgucrra fomentd es
ta tendencia a la arrogancia y a la autoconfienzq". Y, aunque “pa
ra 1060 ya eran evidentes varias lacras -empobrecimiento a largo
plazo de determinadas capas de la poblacién, desempleo perifdico
de gran envergadura, inflacifn, deterioro de las condiciones de vi
da en las ciudades y dificultades en las zonas rurales" (18)-, la
idea de Estados Unidos como gendarme universal, 1a teorfa de la
contencién del comunismo por la cual 81 era responsable, y la con
cepcifn de “todas las sociedades como una sociedad americana en
embrién" (19), no anul6 la confianza y optimismo del pueblo ameri
cano, Ademds, Johnson, sucesor de Kennedy (1961-63), pese a 1a
“turbulenta” y "violenta" década de los sesenta —disturbios racia
les; movimientos por la libertad de expresién y protestas contra
la partigipacién del pafs en la guerre de Vietnam; creciente in-
Credulidad y desconfianza en el gobierno; luchas de ciudadanos de
origen mexicano e indioc por sus desrechosy movimientos de libera~
cién femenina; 1la "Nueva Izquierda® resultado de los movimientos
negros americanos, las revoluciones . sudamericanas y los escritos
filos6ficos de Herbert Marcuse; el hippismo, consumo de drogas y
préctices religiosas misticas y orientales-, en la qus "la escena
y la pantalla, asf como én la literatura, el sexo y la violencia
ss convirtieron en rutina" (20), logré conferir al pueblo america
no un sentido de responsabilidad mutua pare el progresoc y el bie-
nestar social,

Aunque la crisis ideolfgica generaba terribles enfrentamien
tos, alarmaba “la reciente expansién de los intereses mercantiles
americanos en el exterior", En Europa y Américe Latina se hablaeba

de un "nuevo colonialismo econBmico” ya que sus industrias clave
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quedaban fuerda de control de sus respectivos gobiemmos". Partes
sustanciales de otras industrias (automéviles, neumAticos, roda-
mientos, etc.) eren de propiedad ameriéana. En Latinoamérica, la
produccitn de cobre, estafio y petrfleo era controlada por intereses
norteamericanos en gran medida (21).

El auge econfmico subsan6 en los sesenta, los problemas ideo
16gicos que se vivian, Estos fueron bésicamente conflictos recia
les y luchas por }a defensa y obtencifn de derechos civiles. Nun
ca se trat6 de un ataque el sistema como tal, ACn la "Nueva Iz-
quierda" tuvo un corto perfodo de vida y, en la historia de estas
décadas, significa mucho mencs que los conflictos reciales y el au
ge econfmico logrado,

En la neofiguracién pop y derivades, se respalda la sociedad
caepitalista donde "los fabricentes lanzaban &l mercado artfculos
de poca duracién asegurendo asi su répida eliminacién y una deman-
da estable; simulténeamente creaban "necesidades", invirtiendo enor
mes sumas en la publicidad ds productos mayores y me jores, o sim
plemente de calidad esuperior que los de sus competidores" (22).
La fascinacifn y el glamour eran las armas primordiales y se exal -
tarcn en fdolos e imAgenes prototfpicas que tom8 la pintura como
iconograffa y soporte de experiencias formales y técnicas nuevas.

Nos hallamos ants una ideologfa positiva figuiﬂtiva, confir
mativa del sistema ds produccifn cepitaliste, y la sociedad urba-
na, tocnolégica, industrializada. El arte es un producto comer-
cial mds, no eporta julcios sociales; cuando més plantea vicios

comunes & resolver en los marcos del sistema,
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IV. CORMIENTES NEOFIGURATIVAS EN MEXICO,.

La pintura mexicana ne ha tenido nunca un perfodo qe rechazo a la
forma figurativa. Ella es nuestra tradicibn artfstice tanto pre-
hispfinica camo colonial e independiente, La forma abstracta, geo
métrica o 14rica, se hace presente hasta los sesenta como rasulta
do de influjos extranjeros y necesidades de renovacién,

Nuestra historia culturel es wn ir y venir entre épocas de
aperture a cldnones extrenjeros y momentos de retreimiento y nacig
nalismo, La dependencia polftica, econfimica y cultural es nuestre
tradicién por siglos. Sin embargo, los afios veinte presenciaron,
resultado de la Revolucifin de 1910, el movimiento nacionalista més
fuerte y coherente de nuestro desenvolvimiento histérico, cuya ex

presién en la pimmmﬂex‘rcan&w~—-

Tras la Revolucién, la estebilidad polftica fus la ténice
del régimen gubernamental, Alimentado por los idsalses revoluciona
rios éxacerba el nacionalismo, se preocupa por el logro y preserva-
cidén des una identidad nacional frente a Europa y Estados Unidos, al
tiempo quo define camo metas el crecimdento econbmico e independen
cia politica, Habfa que construfr una nacifn auténoma y libre.

El muralismo, como movimiento, se inicié propiciado por Vas
cancelos quien hace venir de Europa a Rivera y Montenegro, "recoge
a los gue aquf esteban y eren recogibles" (1), y les da los prims
ros muros para la constitucién de lo que serd el realismo sociel
mexicano, |

"Las ideas y los ens;nyos pare una pinture nacional y monumen
tal sran moneda corriente entre los jévenes de entonces" (2) ya.

56 rechazaba la pretensifn de hacer valer lo mexicano por su acep
tacién on el extrenjero, como era tradicién, Y si esta continua
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lucha por "elevar lo mexicano a lo universal fus superada gracias
l; la interaccifn de acontecimientos tan dispares como privativos
de nuestra situacifn social concreta® (3).-que promovia el naciona
lismo pare el desarrollo del pafs-, el carécter politico, distinti
vo igualmente del muralismo, tenfa antecedentes. El trebajo y pro
posicones de Jos€ Guadalupe Posada son, en la pléstica, los més
claros, '

Su posture critica frente a la realidad social y estética;
la defensa de lo popular —=que descubrif pare el arts de la imo-
gen—; la facilidad de comunicacién visual con las masas, sl lengua

Je lleno y, como tema, el acontecer dierio de nuestro pueblo (4)

son-el dlimento mis fuerte del movimiento mexiceno en tanto rea-

lismo social: posicidn critica antielitista, antiinteleCtuélista,
aptiburguesa | y populista nacional,

Al igual que Posadé, obrae como "E1l Ahorcacda" (1917) y “El
Baile ds la Revolucién® (1916) de Frencisco Goitia y las “Escuelas
al Aire Libre", registren la atmfsfera qus se respiraba tomando la
temfitica de la RavolucifBn en el primero y respondiendo “a la necg
sidad de encontrer nusvas vfas expresivas y producir cbres de rai
gambre mexdcanista" (5), en el ségmcb.

. La Declarecién Social Polftica y Estética tambifn llamada Ma
nifiesto del Sindicato de Obreros, Técnicos, Pintores y Escultores
redactada por Siqueiros en 1922, declard finalmente el carfcter pg
1ftico-patético dal movimiento. Resume la idsologfa que ss promus
ve en los sigudentes témdno.s: exaltacién de la tradicién artisti
ca mexicana y sus capacidades expresivas y gensradoras de bolleza;
antiindividualisno; repudioc al cuadro de caballete como signo bur
guBs, de propiedad privada; defensa del arte monumental "porgue
es propicdad pfblica®., Proclama sl arte una "lucha social y estf
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tico~odﬁcativa" (6) y nace un nuevo ideal de artista: un trabaja
dor plistico al servicio de. los intereses populares, critico, com
prametido en la reconstruccifn nacional y el descubrimiento de lo
genuino mexicano mediante la lucha cultural-polftica, en los mar-
cos del socialismo., En contrnste con los movimientos parisinos
propone un arte plblico; trae sl viejo problema de volver al arte
uwa funcién especifica en el medio social y, en este sentido, cong
tituye uno de los esfuerzos mis estructurados qus se han hecho en
este siglo,
- Mientras Europa gestéba la pintura abstracta, México se ade
lent6 a propusstas de realismo critico que aparecerdn hasta los
sesenta en Alemania y otros pafses. La novedad del movimiento ra
deca "en el enfoque con el gue se propone un arte militante, in-
cluso subversivo, en su demanda de colectivizer los medios y el
disfrute artfstico (...). La conflictiva de una sociedad que ha-
bfa producido teorfas socialistas pasaba por vez primera al campﬁ
de las artes al rechazar la produccifn. individualizada y hacer pa
tente el compromiso de una cunciencié social en el quehacer pléls-
tico para devolverle su verdadero significado dentro de la comuni
dad neciocnal” (7). Nunca impuso limitaciones formales ni estilfs
ticas al trabajo pictérico librdndose de los problemas que por
ello sufrif el realismo socialista en su momento, Se ocupb ds re
novaciones formales, investigaciones técnicas y de materiales pro
mulgando un arte figuretivo que en Sigueiros cogustea con la fore
ma ebstracta como lo veremos en el neocexpresionismo europeo.

El nacionalismo se axaltbven la afirmacién de las posibili-
dades creativas, riqueza imaginativa y sensibilidad formal y cromd
tica del maxdcano y 8l indfgena, sin oponerle competoncia para su
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confirmaci6n. LA grandsza del muralismo reside en haber rccogido
la expariencia de la vanguardia europea logrando adecuarla a otro
contexto., Uio resultados originales y no buenas c':q:;:l.as.

La “Escuela Mexicana de Pintura" que se form8 en estos inte
reses no se agota en los tres grendes aungus éstos sean las figue
ras predominantes, Junto a ellos hay intentos logrados en obras
de Xavier Guerrero, Alva de la Canal, Fernando Leal, Fermfn Revusl
tas y los epfgonos “desde 0'Gorwman: O0'Higgins, Gonzdlez Camerena,
Alfredo Zalce, Jos& ChAvez Morado y otros (8).

Para principios de los cincuenta, el nacionalismo y condicig
nes socioeconfmices que diercn pie al muralismo ss egoteban marcén_
do su fin, Ante este “renacimiento maxicano" (9}, el epoyo y reco
nocimiento oficial del que gozaba y el amplio mercaco con que ya
se habfa establecido ~medio de funcionarios enriguecidos y la bur
guesfa posrevolucionaria "surgida al calor de los contratos oficia
les" sg derrunbaba la “escuela mexicana" por el regodeo constante
en lo propio, en lo genuino mexicano que & nadie interesaba més,
Los j6venes artistas sentfan agotada la senda del nacionalismo e
iniciaben nucvamente la apertura a cénones extranjeros pare la re
vitalizacién del arte nacional,

Los grupos en el poder habfian manejado el arte de la escuela
como axcelente instrumento de propaganda, especialmente en el extg
rior. El realismo social en México cuya mete fue la emancipacifn
del paefs a todos niveles, ~"sintesls de todas las contradicciones
de la sociedad mexicena de su tiempo"-~, ss institucionalizé y con
virti@ su fuerza, proposiciones y finalidades en lienzos donde
“las costumbres ds nuastros pusblos eran el espectéculo (show-
bussines, dirfan ahora),
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"Arte oficial dsl gobiema", al murelismo lo termind la situacién

"econbmica y social de los cincuenta: ya no le era necesario, Ig

norancia popular y rechazo burgués por la inconveniencia qua le
significaba la critica de sus instituciones y carecterfsticas de
clase, ademds de malos continuadores gue convirtieron "una pintura
nacionalista en productos mexican curious" maonumentales de caballe
te, fueron elementos decisivos en su rechazo y decadencia, “La re
paticifin, la imagen fdcil, el esteroetipo mexicanista y anecdStico
de lo mis pintoresco de nuestra histordia patria y de la revolucién
o del patricterismo fécil" (10) son la producci6n artfstica final
de un intento histérico honesto y aén no agotado en las artes plés

ticas en cuanto proposicién estético-politica en su relacién con
la realidad social mexicana,

Manusl Felgu€rez, Alberto Gironella, Vicente Rojo, Lilia Ca
rrillo, José Luis Cuevas, j8venes entonces inconformes, encontre-
ron, en un principio, rechazo sbsoluto & su apertﬁra artistica por
parte del gobierno. Esta insurgencia eprovechf el polémico retor
no de Tamayo quien rechazeba el muralismo como ret6rica vacfa y
falsa, Cifrd sus experiencias en mﬁ bGsqueda de la forma sintéti
ca y del color como slemento sustentante que lo alejé dsl natura-
lismo en que la escusla mexicana cafa, La nusva pintura en México
surgif y se fragul al calor del agotemdiento formal y semfntico de
una plistica donde lo mds visible, no fueron “las obras de arte es:
pecificas y su poder de movilizacifn o inmovilizacién polftica si-
no el mancjo por parte dsl sstado de las mitologfas que estas obres
desprenden y mantienen® (11)., “Infiltrecién subversiva o medlati
zecibn rcuccionaria®, plantea como dilema del movimiento Cerlos Mon

sivais en el muraelismo eran. *los temas sulsvantes de la extrema
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izquierda", patrocinados econdndéamente por el gobiemo =egtado ca
pitalista~, para su propaganda., La disidencia habfa sido absorbi
da por el Estado, El1 descrédito, entonces, fue la nota predominante.,

El nacionmlismo cultural, cuya rafz fue "la amenaza (no eco
némica sinc morel) de los imperielismos" (12) y, que exigfa proteg
cibn contra la infiltracién, se ve ebandonado en los cincuenta cuan
do en la etape del desarrollismo se establece una verdadera batalle
contre 61,

En este punto, ss necesano recordar que desde Avila Camacho,
década de los cuarenta, el suefio cardenista que el muralismo apoy8$
y buscé construdr -una sociedad agraria con una base industrial re
lativamente pequefia que sirviera a sus necesidades y la anulacién
de la sociedad ds clases mediante la igualdad social y econfmica-,
fus definitivamente hecho a un lado, °

La industrializaci6n es la “nota dominante de la sociedad mg
xicana contempordnea” (13), desde entonces. Favorecida por la Se-
gunda Guerre Mundial -se increment§ la demanda del producto mexica
no en el extranjero y ss anulf la competencia en el mercado inter
no=-, la incipiente industria mexicana registré un avancc notable
e irreversible, En los sesenta ya nadie negaeba el qus México ha-
bfa ya ingresado al grupo de pafses subdesarrollados capeces de
mantener un ritmo de crecimiento adecuado y sostenido. E1 motor
del proceso de transformecifén fue précticemente el ssctor privado
conformado por un n@mero relativamente pequeﬁo'de empraesarios.

51 pare los cuarente la burguesfa nacional -en gran medida
creada por el gobiermo revolucionario mediante concesiones y cone
tratos-, apenas tomaba forma y dependfa de las. decisiones dsl gru
po politico, poco a poco logrd independizarss por la "doctrina'
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oficial (consistente en) buscar el desarrolle del pais mediante la
creacién de una burgussfe nacional", entre otros factores. Los
procesos cdg desarrollo econdmico y 8l Sorpresivo crecimiento demo
gré&fico provocaron la movilidad social y una nueva estratificecién,
“La clase media se duplic" (14), mientras las clases altas (3% ds
1a poblaci6n) y 1os sectores bajos y marginales (70%), permanecig
ron mis o menos en la misma‘situacidh; “Al inicierse la década de
los scsenta el tres por ciento de la poblecifn ecaparaba més de la
mitad de la rigueza nacional" (15).

Industrializecién, explosién demogréfica, desigualdad social,
creciente aceleracién de lucha de clases acompafieron pracesos de
rdpida y desordenada urbanizeci6n del medio mexicano, Se crea la
gren ciudad de México en el Distrito Federal, centro urbano por
excelencia apareciendo el desprecio por el medio provinciano y ru
ral,

Estas son las "peculiaridades de nuestro desenvolvimiento
Hstérico social® a las ques Torres Michia afirma responden las cg
rrientes neofigurativas en México. No es “al imperativo de revi-
talizar nusstre propia herencia figurativa: el muralismo (realis
mo social mexicano)® (16), sino precisamente sl resultado del creg
cimiento de las clases medias, la urbanizaecifn y colonizecifn cul
turel —amén de econfmica-, de los Estados Unidos.,

La estabilidad polftica, el decidido eapoyo a la industriali
zacién mds un mercado interno en expansién hicieron de México un
pafs relativamente atractivo pare la inversifn extranjera. 'Ademas,
los confl;ctos que por tres décadas se habfan sostenido con Estados
Unidos y qus g8 resuslven en los cuareﬁtas con las consecuentes

buenas relaciones e intercambios econémicos entre embos pefses, hi
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cieron que para 1960, la inversién norteamericane fuera ya el ca-
bital domdnante e incluso decisivo para el desarrollo econfmico
del pafs., Lla deuda con Estados Unidos habfa crecido tanto como su
inversi6n y la siempre defendida independencia vefa cada vez mayo
res sus limitaciones., Una mala adninistracién y corrupcién esta-
tal eran las rafces de eéte creciente problema,

Todo esto, aunado al papel relevente de los Estados Unicdos
en los cincuenta y el auge de las clases medias mexicanas, hizo
del "american way of life" una realidad compartida a muchos nive-
les en el medio nacional. E1l terror de las clases medias "ente la
perspectiva de identificarse con el folclore y naufregar en esque
mésfera gque favoreciera la infiltracifn ideolfgica y cultural que
vivimos. Se reciben dfcil y colonia;mente las modas del pop, el
artes cinético y el conceptual.. Pierde interés la tradicifn nacip
nal como referencia pere el traebajo artfstico y la cultura se con
sidera, propiedad exclusiva de la ciudad capital, como les grandes
ciudades lLondres, Nueva York y Pards parecfan indicar. E1 orgullo
nacionalista aparecfa como anacrénico e innecesario. La modernidad
era la nota predominante y habfa que formar parte de ella, signifi

cada por el auge tecnol6Bgico, industrial y econfmico ce los Esta-
dos Unidaos,

La neofiguracién en México es un fendmeno de colonizaci6n
mis, caracteristico del medip urbano y responde a sus peculiarida
des y contradicciones. Retoma c6digos y eportes de renovecibn for
mal des la figura principalmente de.la nusva figurecifn -y, on par
ticulor do Bacon- y del pep. Las rezones son claras puss comparti
mos con estos movimientos realidades tanto intelectuales (desazén,
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escepticismo, etc.), como sociales (derivadas del medio urbano).
Tradicién exprosionista nos une a Bacon, como consumismo y manipy
lacifn de obsesiva y constante publicidad e informacidn iconica
de los diversos medios de comunicacifin nos relaciona con el pop.
Desde lusgo, nuestra condicifn de colonizados genera copias en el
lenguaje y recursosS, habiendo casos extremos de importacivdn cultu
ral como es el Salatiel Vargas, por ejemplo, Pese a esto, la pin
tura neofigurativa mexicana cusnta tembién con muestras interesan
tes donde no puede hablarse de imerspnalizacidn -sino de excelenw
te manejo ds recursos actﬁales, conocimiento de dibujo, dominio
tBcnico y ubicaci6n en el medio social mexdcano., Si el pop, shocker .
e hipem'aalism norteamericanos son fenSmenos en perfecta conformi
dad con sus realidades particulares y modos de concebir, los gpor
tes formales qua significan no conducen a :Lguales obras de imperso
nalidad acrftica y hard-edge en México. Su realidad contracicto-
ria .anclada en los problemas de la injusticia y 1a desigualdad so
cial promueve otra visién de la figure como medio de significacién
artfstica., Es el caso de ciertos pintores entre los qua destacen
Alberto Castro, Jos8 Castro y Enrique Estrada.

Los dos primeros parten de la iconogreffia creada por los mg
dios masivos de comunicecién pare conformar excelentes cbras que
difieren en su manere de tomar la realidad. Alberto, para quien
1a pintura es "una actividad unida a la vida", {ntimamente ligada
“al eigrdficacb de sociedad. y cultura", dice buscar que sus figu
res condensen significados al tiempo que el tratamiento brutal de
la imagen y la aplicacifn gestual 'de la mancha y el material, pro
voquen, por “la dastruccién parcial del signo y 15 figura, una nus

va tensién® (18). Sus figures son sl punto gue concentra conteni
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dos, expresiones, espacios y formas, Llograe aludir a la realidad,
criticamente; su protesta se mantiene brutalmente insinuada en
el &mbito de la ambiglledad del discurso y la forma, en composicio
nes de excelente factura e invastigecién formal constanta,

Con una sorprendente capacidad en el trebajo del dibujo li-
neal, Jos¢ Castro se interesa por el movimento y la tensifn fisi
ca on figuras de imdgenes cotidianas. Su pinturae, tonalidades de
fino esteticismo, desarrolla imfgenes seleccionadas de entre esa
“iconicidad latents a la que nos enfrentamos particularmente en el
maedio urbang” (19). Emplea la fotograffa como apoyo metodolfgico
en trabajos sobre caras monumentales reducidas a finos planos y ve
laduras ds color., Su obra se manifiesta, al igual que la de Alber
to, wbana., Pero si €l insiste en pl&nos, colores e iconograf:ta.
publicitaria, Alberto se manifiesta mls obsesiwo de la expresivi-
dad formal, el volumen y 8l espacio proyectivo y dinfimica,

Jos8 Remigio Valdés de Hoyos, Leopoldo Flores, Fermmando An-
drade, Oliverio Hinojosa y Enrigue Estrada, sntre otros, caracte-
rizen también el movirdento con obres de calidad pl4stica, perso-
nalidad y dominio del oficio y sus impliceciones dentro dal traba
Jo figurativo,

Ciertamente, pess a las referencias extrenjeres en la pintu
ra actual, estamos lsjos de la inconsciencia e inseguridad de nues
tra tradicién arti{stica colonial s incluso independients., Las ex
periencias formales, criticas y de lenguaje del muralisma, por te
mor, incapacidad o por juzgarlas anacrénicas sn el momento actual,
han sido relegadas a un segundo térming, sin embargo, Las gale-
rfas comerciales o culturalss, vuslven a ser indefiniblemente los
centros de exhibicitn dal arte mexicano anclado en el intelectua-
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liesmo y clitismo cultural,

§in lugar a dudas, el movimiento mural mexdcano no fus un ar
te del pucblo y sf fus intelectual. Pero también fue critico, a
pesar de sus reconocidas limitaciones: “A nadie ha amedrentado el
fetichismo del puiio corrado en la pared: nadie se enardece contem
plenda, mientras escucha al gufa de turistas o aguarda a un mags—
tro o se digpone al arreglo de trdmites burocréticos, las vicisitu
des da la lucha ds clases (a colores)" (20). Pess a ello, la acti
tud crftica, nacionalismo, antielitismo no son factores dasdefiae
bies para configurar una realidad pléstica nacicnal hoy, Ademés
el mpralismo fue una experiencia histfrica irrepetible como tal pe
ro capaz de sportar afn conocimientos., Lo més considerable de &1
es la actitud de trebajo y compromiso con la pinture en su constan
te renovacién de cAdigos y posibilidades significativas, de mate-
riales y recursos técnicos, como el compromiso con la realidad na
cional en su anflisis y toma de conciencia. Siqueiros es una ex-—

periencia histérica clara que las resume a ambas.

A md parecer, México exige una actitud de mayor penetracién,
més hondamente involucrada en sus problemas y la necesidad de reci
bir opciones de solucién, Desds luego, el nacionalismo es bésico,
asf como la conciencia de los errores de las experiencias pasadas,
pare cualquier intento artfstico mexicano. Seguridad personal y
nacional para aportar m’arte a partir de sﬁ.miamo y sus tradicio
nes culturales s idiosincrasia, )
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V. PROPUESTA PERSONAL,

En la pinture, mi inter8s particular ha sido siempre el uso de la
figura, Por su cardcter de experienca comGn a todos, permite un
mejor acceso al egpectador, facilitando la comunicacidn. Ademds,
mi gusto personal, obsesivo de la forma, encuentra en la figure un
soporte excelente de experiencias gue me ‘permiten significar conte
nidos y establecer lazos con el mundo externo, no siendo asf el ca
&0 ds un mero juego abstracto de la forma y 8l espacio.

Tras recorrer diversos tipos de trabajo figurativo, desde la
ilustmciﬁn naturalista, el juego gestual y mat8rico, el expresio
nismo deformante, los problemas que se me plentearon fueron:

1) por la importencia sj.gnificativay expresiva de tratamientos
tradicionales de la figure, la necesidad de renovarla formalmente

y amplier sus capacidades sfgnicas; -2) por la incapacidad comuni
cativa, pérdida de contacto con la realidad y regodeo en la propia ‘
sub jetividad a que me condujeron mis experiencias dentro de una
pintura abstracto-informal (estados de &nimo, inquictudes, angus-
tias personales, etc.), 1a urgencia de un realismo que fuera més
alléd de la anfécdota y afectara emotividad pero en los ldmites ds
una idea tanto estética como social, Tratamiento pictérico y con
texto de la imagen.

Naturalmente, la obra de Bacon, Adami, Velickovic, Dine, los
clésicos pop, Orozco, Siqueiros y, en mi medio urbano actual, Alber
to Castro, por citar nguﬁos, me impactaron e introdujeron en los
problemas de 1a figurecién actual, ' Fotograffa, iconogreffa masiva
creada por los diversos canalss ds comunicacién empezeron a ser re
cursos igualmente imo:@:antes y naturales en md trabajo,.

Qus la "realidad* actual es creada dfa con dfa por las técni




119

cas de la fotograff{a, prensa comercial, cartel publicitario, his=-
torieta, televisifn, cine, etc.; que han producido mitos; que
constituyen ya la nueva iconografia, de nuestra civilizacién del
consuno y la imagen; que saturan iterativamente nuestra percep-
ci6n con imAgenes hechas a mcquina; qus esos estimulos visuales
a los que nos hallamos constantemente somatidos, pueden y condicip
nan de hecho actitudes e ideologfa y somos, en mucho, inconscien-
tes de ello; y finalmente, que la zealidad natural ha sido despla
zada por estas imégenes en serie, mecénicas y artificiales, no s8
1o en nuestra vida cotidiana sino en el arte, formando asf un len
guaje comfn un punto de contecto, es algo ya tan sabido como que
ese miamo lenguaje masivo, al pasar a formar parte del arte “cul-
to", siempre slitista en Occidente, anula su cardcter popular,
exalta una forma de vivir, es acritico ys NO obstante, permite
aprender a ver el nuevo peisaje de nuestras sociedades.

El México urbano de hoy, colonial con respecto de Estados
Unidos, padece y goza cde esa misma civilizacifn del consumo y de
la imagen. Tradiciones e idiosincrasia han sido subordinadas pa-
ra lograr ds Méxdco un pafs “desarrollado", sin heberlo logrado
obviamente, E1 Distrito Federal, punto des confluencia de todo,
en lo econfmico, polftico y cultural, posse como cultura visual
la misma iconograffa que los medios masivos emplean, Revistas,
periGdicos, publicaciones diarias usan constantes, disefio y dia=-
gremacién tanto como modas icGnicas pmcadantés de norteamérica
predominantements,

El trabajo realizado en pintura pare una exposicifn que se
1levS a cabo en febrero del afio en curso fue derivando al estudio

de esos iconos. Uno, la mujer, medio visual pera atraer al consy
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midor y provocar la compra, satura particularmente las publicacio
nes sean da la fndole que sean, '

Si "la publicidad utiliza cada vez mis la sexualidad para .
vender cualguier producto o servicio", esta sexualidad es sfmbolo
de "algo cus se promete superior a ella: la buena vida en la que
uno puede comprarse lo que gquliera" y, por ende, tener 6xito sexual,
Existen otros contenidos de los que la mujer es sfmbolo igualmente:
el erotismo y sexualidad que proyecto la imagen femenina en revis
tas y publicacioneé especificamente abocadas a la satisfaccién mor
bosa y exaltacién del sexo a través de visiones de mujercs, es el
sentido de éstas. La posibilidad de venta depende no del “status"
‘gaaiaiﬁaﬁé*éﬁﬁiéfe‘la‘imagenwamenina\gggmggﬁgggg;g; rico que es
su duenio, sino del morbo con que se maneja la "mujerJ:\\L;maﬁéM;;‘ ‘‘‘‘‘‘
vende son'im8genes, idsas, “modos de ver", conceptos scciales acer
ca del erotismo que la iconograffa de estas revistas permite vivir
al individuo dentro de los mirgenes que la sociedad delimita,

Tras haber recopilado publicacionss nacionales de particular
distribucifn urbana, las imégenes femeninas de ia revista "Ay...!"

y la seccifn de “Ultimas Noticias", de Excélsior resumen actitudes,
poses, contenidos y una iconografia femenina mucho mds carecteris
tica del pefs que el resto de imfgenes en otras publicacionss im-
portadoras de cédigos, disefio y modas extrenjeras.

En busca dé un tratamiento formal adecuado, de un lenguaje
urbano no s8lo masivo sino queriendo llegar a lo nacional y popu
lar, es gque mi trabasjo en pintura propone el estudio formal, esté
tico de estas imfgenes serialadas queriendo a su vez, determinar y
evidenciar la ideclogia que ellas promueven, estableciendo un jui

cio y reclamando una actitud social que no es exclusiva de las
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clases populares sino que se comparte a todos niveles en la socie
dad mexdcana urbana,.

En Estados Unidos, el pop es un movimiento acrftico cuyo va
lor radica en la recuperecién de un lenguaje,popular allg, s6lo ma
sivo aguf., Las caracteristicas especi{ficas de la sociedad nortea
mericana que atn estando conformada por diversas rezas y sufriendo
serins conflictos con algunas de ellas, pusde considerarse homogé
nea, guza de profundo nacionalismo y solideridad entre sus nmieme
bras,

liéxico es un pals donde las contredicciones sociales se acre
centon agigaentadamente pasp a pasg. La complejidad de una socie-
dad fragmentada, diferenciada brutalmente por sus marcadas distan
cias sociceconfmicas y culturales, exige actitudes de compromiso
critico por parte del artista., Considero valioso el rescate de
signos nacionales de lenguaje y elementos populares de nuastre cul
tura urbena. No basta, desde luego, representar una realidad popu
ler; con versiones populistas se anularfa el valor de la realidad
del pueblo fécilmentse, Se requiere rebresentarlo criticaments di
ferenciGndolo y mostrando sus problemas particulares,

S5e me puede reclamar que las obras que resultan de esta pro
posicitn son lienzos que no cuestionan la economfe mercantilista
Yy en gensral, el sistema de produccifn artistica capitalista., Me
es necesario, por el momento, resolver primeramente los problemas
a que este estudio me lleve y derivar de mis conclusiones, tal vez,
opciones nuevas de difusifn para el trabajo artistico.

En resumen, la pintura que realizo propone: 1) el estudio
de publicacioncs nacionalgs de consumo masivo, cuyo tema es la my

Jer como sfmbolo sexual-srético; 2) la recuperecifn ds una 1cohp_
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grafia femenina propia del consumo popular en el medio urbano:

é) el registro y utilizacién de signos (icénicos y lingMsticos)
diagramacién, elementos de disefio y decoracifn, etc., de estas re
vistas. Todo ello con el fin de mostrar una imagen femenina que
svidencie los contenidos que sustenta, los papeles gue juega como
soporte ideolfgico, su rol social, el erotismo femenino y sus di-
versas funciones en el medio urbano mexicano. Ademés, me interesa
retomar el lenguaje y sentido de lo erbtico dirigido a un sector
popular al que le es propilo, .

A la fecha, el trebajo realizado en base a estas proposicig
nes son los primeros acercamientos al problema. Hechas sobre te-
la en ecrilico, de dimensiones medianas (entre uno y uno cuarenta
metros), las abras presentan una mujer esquemdtica que abarca todo
el espacio del cuadro. En ella, ganchos, etiquatas; planos, letras,
s'e encargan ds restarle realismo pare mostrerla como el esquema de
algo sobre lo que se habla: la mujer, Algmas alusiones a les re
vistas mediante sus signos gréficos y sfmbolos espec{ficas (como
una manzanita roja que anuncia el precio de la revista "Ay...!"

a quince varos), las posss y actitudes qus la mujer toma y el carfc
ter y oficio de ella, es lo qus muestren estos primeros trabejos.

Plantillas, sprays, pincel de airs, gouachs, acrflicos, son
recursos empleados en la factura de la imagen.

Un problema qus se presenta es la necesidad de usar imégahes
perfectamente reconocibles pare ser lefdas y vistas sin dificultad.
Sin embafg’o,‘ el uso de formas realistas parece mds epoyar qus plan
tear algo sobre los contenidos de la imagen., No se reinterpreta
la propussta pléstica puas mfis bien ss acepta el cuadro por el re
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conocimiento de las formas ain llegar al cucstionamiento propuesto.
s trabajos no pbetender ser 1o miano que una revista de imigenes
sexuales exaltando contenidos sobre los que precisamente quiero sus
citar la crftica y reflexién, Cuestionar la imagen, la idea de la
mujer en ella, el concepto de lo erftico, su usa y manipulacién sg
cial son los asuntos de la obre y, pese a esto, parece que s6lo am
plfo el campo de difusibn de las imé&genes e ideologfa qua rechazo,

El erotismo de la imagen usado y exacerbado en el cuadro con
el mismo sentico de la revista para llamar la atencién pblica,
por un lado facilita el acceso del espectador al cuadro y, por otro,
corre sl riesgo de reforzarlo sin llegar, aquf tampoca, al anfli-
sis crftico. Si la agresifn de la imagen fuera, de otre manera,
directa podrfan resultar cbres gritonas, didicticas, moralistas,
narrativas o intslectualistas en su defecto, quedando también fus
ra de la relacién con el espectador en quien sflo producirfan re
chazg o fastidio. Por esto, por ahora uso los cul;dros pare deter
minar m.’hnguéje idSneo, relacicnarme y adentrerme en la iconogra
ffa y las cuestiones a tratar, asf como busco ei medio definitivo
de realizacién y difusifn necesaria para una comunicacifn cirecta
pero que promueve la critica, si es que esto es posible.

El muralismo mexicano es una excelente referencia hist6rica
al respecto. Populista, no llegd realmente a ser entendido ni gus
tado por las masas que permanecieron y permanecen ajenas al arte y
sus interesas., Narrativos, didéActicos, y anecd8ticos, muchos ds
los murales permanscen fusre del campo de visifén dsl pusblo, An-
tielitista en su posicién, hacen ocbras para una 6lite qus los en~-
tiends, promueve y manipula, )

Tal vez sea necesario partir de la realidad del arte en nues
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tra sociedad, de sus posibilidades reales des difusifn, de aqusllos
gue lo adquieren y sus motivos para ello y atacar los problemas me
diante su lenguajs y c8digos sociales para incidir en quienes real
mente pusde afectar el arte, & quicnes no son ajenos, en esta so-
cledad, & su desarrolleo y lenguaje.

Tal vez ssa necesario justamente lo contrario. Crear formas
y canales ds difusifn, medios de expresifn en la pinture capaces
de burlar el uso, manipulacifén y conswﬁo particular, al tiempo que
la neutralizacifn de los contenidos de la obra, estéticos y socia
les. Espactaculos artisticos plblicos, abiertaos, donds puedan fun
dirse las manifestaciones artfsticas més diversas en un solo inte
rés: el contacto con un espectador movido por la critica, por la
conciencia sobre determinado asunto social mexiceno. Quizé esto
gsa utépico y la imposibilidad del erte pare lograrlo, sus contra
dicciones internas e incapacidades comunicativas nos lleven a de-
Jarlo en tanto pintura o inclusg, en tanto medio ds comunicacién
concientizador, educativo, vital. Probablemente lo enfocamos mal
al considerarle eptitudes qus no tiene o hemos abercado.sus posi=
bilidades en las estructuras sociales gqus vivimos y no pucds te-
ner en ellas otras funciones y perspectivas, Puede ser también,
que el perfodo de crisis que atravesamos conduzce a otras formas

de organizacifn social y cultural que se gestan ahore. Quizés lo
qQue past B8S QUeee
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VI. CONCLUSIOMNES,

Las razones que explican el gradual proceso, hasta su instaura-
cifn, de la forma abstracta en la pinture, asf ca;vo el abandono de
manifestaeciones figurativas en una civilizacién cuya culture visual,
fue, dyﬁanba siglos, homogénea y tuvo como criterio de velidez sus
relaciones con la realidad natural representada en la imagen, son
fundamentalmente: 1la aparicién da la fotogreffa, que sustituyd sa
tisfactoriamente las necesidades de objstividad y laos fines que la
pintura cumplif por siglos; 1los nuevos descubrimientos cientfficos
y tecnolfgicos que guiaron la sociedad hacia la relativizaci6n de
los conceptos, la inc_lustrializaciﬁn y €l urbanismo propio del habi
tat "natural" del hombre actual; 1la socializacifn de las estructu
ras econfmicas y politicas que plantearon las Gltimas concepciones
filos6ficas basadas en la desenmascarizacifn de los méviles econ§
micos e ideolSgicos de la culture occidental, asf como la eviden-
cia de un sistema de opresores y oprimidos constante en nuastra
historia,

La pintura ebstrecta en los veinte result6 de un proceso hig
térico por el cual sa anulf la representacifn objetiva como finali
dad artistica, (ello erae el pspel de la fotogreffa ahore), tras de
mostrerse que la idea de la realidad que vivi6@ el hombre como cier
ta y verdadera se esfumaba en spariencias, productos del modo par-
ticular de percibir del ojo hu;am; La ciencia, ademéis, agregaba
nuevos conceptos sobre la relatividad del mundo en constante movi
mlento 8 indefinicidn,

La pintura al 6leo manifiesta en su desarrollo un concepto
de realidad unfvoco qus permanecié intecto durante slglos, pese a
los conflictos y cambios sociales quas pudieran haberss suscitado.

La verdad es que no se alterd durante esa €poca un avance constan
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te en lo econfmico y social hacia la confirmacién y asentamiento

de clases poderosas y un sistema capitalista basado en una burgus
sfa creciente. Las manifestaciones artisticas afirmnaron y sirvie
ron a este orden social gue no s8 puso en duda o peligro hasta fi
nes de siglo pasado. Si el arte tradicional correspande a un moco
particular de concebir, el arte figurativo actual continla en gran
medida sus funcionés de propaganda al sistema social de las socig
dades en gque se da, afirmando también el prestigio y valor social
del individun o pequerio grupo que lo posee pues continfia siendo un
objeto de lujo, una inversifn gque hoy constituye un extenso y com

plejo mercado donde la critica se mediatiza y la subversifn se
permite,

Hemos hablado sobre el pepel de la fotografia como origen da
conceptos artf{sticeos: inicialmente un proceso evolutivo de libera -
cién de la realidad exterdor y la representacifn artistica y la ing
titucién ds la forma aebstracta como problema pléstico, descubrimien
to original de esta cultura. En segulda, el regreso a la iconogra
ffa donds la fiugra no es mis significativa del orden natural.

En tanto represen.tacidn, la figura tradicional es el objeto
representado mientras para la neofiguracién es realidad concebtual
cargada de significados independientes a lo objetivo; soporte es
tructural de juegos 1l6gicos y planteamientos sobre realidad e ilu
si6n, "realidad” de lo real, percepcifn, culture visual contempord
nea, fotogreffa, iconografia‘ds hoy., Nuevos tratamientos formales,
nuevos recursos y usos técnicos, nuevos significados y significantes,

tos medios masivos de comunicaecién, publicidad e intereses

econfmicos qus ellos comporten, determinen la produccién artistica

de imfgenes en la pintura y sus significados, E1 cardcter abstrec
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to da la figura le es algo propio al arte desligado cde la represen
éaciﬁn y en coqueteo constante con la carencia de posicién crftica
del artista., E6lo el realismo critico plantea el anfilisis y com-
promiso con la realidad histfrico-social del artista, descubrien-
do al arte una opcifin moral de actividad polftico estética, Pero
no cabe dentro de lo que es la neofigurecién: renovecién formal.
A pesar de la recuperacifn de la realidad, la figura en la
pintura manifiesta el mismo solipsismo abstracto o informal o tra
dicional del arte. La realldad exterior se ha esfumado y la ima-
gen deviene gpariencia o signo de otros contenidos que lo rsal na

turel, La realidad ss ha transformado en producto humano carecte

19 real es la actitud de hoy frente al mundo externo, expresada
en el tratamiento subjetivista o, por el contrario, totalments
prescindente de la subjetividad e impersonal, del arte neofigura
tivo,

Se retama la figura en movimientos que son reacci6n inmedia
ta a la guerre par una Europa destruida, epenas iniciando su esta
bilidad, tanto como por los movimientos propios del optimismo 'y
segurdidad nacional de un pafs en auge econSmico y prestigio inter
nacional creado por la Ségunda Cuerre Mundial (E.U.). Posiciones
formalistas, aln ligadas a la abstraccifn, a la forma como signifg
cacifn ce contenidos emotivos o a la mera renovacibn formel, Si-
guen una tradicién artistica Ecritica en tanto pertenecen al siste
ma econfmico mercantilista que las maneja y sostiene; sus plantea
mientos temiticos no se definen por el end@lisis de la realidad sg
cial e hdstérica y los intereses de las masas, No son propaganda
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qopular sino que evaden el arte como posiciénpolitica aborddndolo
como trabajo cultural y oficio t€cnico 8 intelectual.

Responden al mundo ic6nico contemporéneo mediante el recong
cimiento de su importancia en la comunicacién y vida diaria e in-
cluyen sus cfdigos como propios del arte, quien ademds eporta nue
vas posibilidades formales y semfnticas en su uso e investigacién,
Mantienen la tradicifn de la existencia de un arte culto opuesto
a los intereses populares y ajeho a su cultura y necesidades esté
ticas, No pretenden 1ugéres plblicos abiertos ni. proponen medios
diversos de difusién y venta para la produccifn artfstica,

Constituyen un fenfmeno culturel de sociededes consumistas,
de alto nivel de vida econfmico y conformismo ideolfgico con el
sistema que los expresa,

En l'éxico responden a una actitud de eperture donds los in-
flujos principales derivan de Estados Unidos por nuestra situacién
econfmica colonial respecto de ellos, Se plantearbn renovaciones
formales como rechazo a la particular situacifn de la plntura mexi
cana en los sesenta estancada en el estilo decadente de la escue-
la mexicena de pintura. La situgcidﬁ histérica que dioc pie al mu
ralismo y, con ello, al nacionalismo en la pinture mexicana dejé
de ser una realidad y sufrié un giro total al proponer exactamente
la actitud contraria: la modemidad, Si bien los pintores de las
Jévenes generaciones de entonces vieron necesario salir del esten
camiento en que cayd la pintgra, se ebandon6 plenamente la tradi-
cibn artfistica mexicana., Las causas de este cambio fueron, epare
te de las sefialadas: el crecimiento de las clases medias, 18 in-
dustrializacién, urbanismo y el creciente influjo ideol6gico y de

pendencia econfmica de los Estados Unidos a que la mala administra
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ci6n del poafs y corrupcién estatal, ha conducido cada vez més ace
leradamente. Ello facilita, par la creciente profundizacién de
diferencias sociales, la posibilicdad dei anflisis crftico y pro-
blematizacién del arte pict6rico en el &mbito de las contradiccip
nes que conforman nuestra realidad cotidiana,

En México, la pintura figurativa es un fenfmeno urbano y co
lonial correspondiente a la realidad aculturizade del pafls. Sin
embargo, se dejan sentir artistas de calidad pléstica y representa
tivos de las caracfer!sticas urbanas del medio cultural mexicano

por excelencia: 8l Distrito Federal,
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