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1. La crisi de l'art

Després de la Primera Guerra Mundial la relacio art-societat havia suscitat una
dialectica apassionada entre les diferents tendéncies. Després de la Segona
Guerra Mundial s'arriba a considerar com a inevitable la "mort" de l'art.

a pedridemen de o . o

Joseph Kosuth: Una i tres cadires, 1965. Museu d'Art Modern. Nova York

A l'origen d'aquesta idea hi ha una revolucié moral: en una societat que ac-
cepta el genocidi, els camps d'extermini i la bomba atomica, no es poden pro-
duir actes de creaci6. La guerra és l'aspecte culminant de la destruccio siste-
matica i organitzada, del fer per a destruir, d'una societat que s'autodefineix
com "de consum". Un art que es consumeix en fruir-lo, com un aliment que
es menja, pot ser art o no, perod en qualsevol cas sera totalment diferent de
tot l'art del passat.

El que historicament entenem per art un conjunt de coses produides per tec-
niques diferenciades, pero que tenen afinitats entre si i constitueixen un siste-
ma que enquadra l'experiéncia estética de la realitat. Perd, algunes d'aquestes
técniques s'han acabat: per primer cop assistim a una crisi simultania de totes
les tecniques artistiques; morira també el que s'anomena experiéncia estética?

L'economia industrial, per0, ha potenciat la funcié de la imatge: hi ha grans
industries que només produeixen i venen imatges. Sense informaci6 per mitja
de la imatge no hi hauria cultura de masses. Podem anomenar art la técnica
de la imatge?

La crisi de 1'art s'inclou en el marc de la crisi més amplia i més greu de
la relacio entre cultura i poder.
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El mén dels anys cinquanta estava dividit en dos grans blocs, tots dos tecno-
logicament avancats:

e Elsovietic, on després de 1'avantguarda revolucionaria, es va frenar la in-
vestigacio estetica. El "realisme socialista" —que ni és realisme ni socialista—
no pot considerar-se moviment regressiu ja que és pura propaganda.

e Fl capitalista, amb una economia altament competitiva, necessita cercar
un coeficient de qualitat estética en la forma, presentaci6 i confeccié dels
productes que es tradueixi en un increment del consum. Es té molta cura
del projectisme esteticoindustrial: es tendeix a la qualitat només si pot
augmentar 1'eéxit comercial del producte. Es posa la investigacio estética
al servei d'un benefici que, com tota riquesa, es tradueix en garantia de
poder. L'art serveix per a la realitzaci6 de la plusvalua.

Les avantguardes actuals ataquen la tendéncia a instrumentalitzar la
investigaci6 estetica, implicant-la en el cercle de producci6 i consum.
Amenacen amb la mort de I'art la societat capitalista, que, tanmateix, es
declara encantada d"'integrar" l'art en la seva propia funcionalitat eco-
nomica. Cal no oblidar, aixi mateix, que els moviments que en els pai-
sos capitalistes es declaren d'esquerres i antiburgesos, son condemnats
per burgesos en els paisos socialistes.

Després de la Segona Guerra Mundial es va intentar recompondre una unitat
cultural europea: pero simplement es va constatar la crisi total i irreversible
dels valors en qué es fonamentava l'historicisme humanista i la nocié historica

d'Europa. Sorgeix la filosofia de la crisi.

Pel que fa a les idees, la crisi de l'art, com a component del sistema cultural

europeu, va tenir tres fases:

1) Recuperaci6 critica dels grans temes de la cultura artistica de la primera
meitat de segle, amb la perspectiva ideologica del marxisme. Venia donada per
les esperances revolucionaries de la cultura europea, concretades en les lluites
de la resistéencia. La investigacié estética pren un caracter lingtistic: la realitat
ja no té cap atractiu.

2) Influéncia determinant de les "filosofies de la crisi" i especialment de
l'existencialisme de Sartre. Es frustren les esperances que hi havia a causa de
la tornada al poder de les classes conservadores.

3) Reconeixement de 'hegemonia cultural americana i insercié de 'art en la
tecnologia de la informacio i de la cultura de masses. El control de I'economia,
la politica i la cultura el té el capitalisme monopolista nord-america.

Nul-litat de la investigacio
estetica

Una explicacié possible pot

ser que el sistema economic
"comunista" no és compe-

titiu i, sense una lluita per
I'negemonia dels mercats, no
s'ha de recérrer a la qualitat es-
tetica com a factor de reclam.
Exclos de tota relacié amb el
progrés tecnologic, I'art només
pot retirar-se a posicions d'ofici
decadent.

L'art com a garantia de
poder

Penseu en el procés de I'styling
o elaboracié del producte de
manera que esdevingui psico-
ldbgicament més atractiu.
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Atesa aquesta situacié, quin fonament pot tenir el fet de seguir considerant
l'art com a llenguatge? Quina relacié hi pot haver entre art i societat? En el
marc d'aquestes qiliestions, neix la poética de la incomunicabilitat, expressada
en les diferents poétiques de 'informal.
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2. L'informalisme

L'informal és una situaci6é de crisi: es renuncia al llenguatge per a re-
duir-lo a pur acte.

La civilitzacié europea és una civilitzaci6 del coneixement (del logos, de la
paraula). Fa dependre l'actuar del coneixer (cogito ergo sum). La civilitzacid
americana és una civilitzacié pragmatica, de l'accié ("existeixo perque faig").
En l'enfrontament de les dues civilitzacions, la ra6 (racionalitat), la paraula i
el coneixement perden la batalla davant la politica basada en la forga. Per que,
doncs, seguir contraposant la utopia de la ra6 al realisme brutal del poder?

Abans d'entrar en les diferents caracteristiques de l'informalisme i d'al-ludir a
les tendencies que el configuren, mirem d'establir en qué consisteix la poetica

de l'informal:

e Seguint Umberto Eco (1990), podem dir que la poética de l'informal és
tipica de la contemporaneitat: aixi, l'informal, com a categoria critica, es-
devé una qualificacié d'una tendéncia general de la cultura d'un periode,
i la podem incloure dins I'ambit més ampli de la poetica de 'obra oberta.
Per a Eco hi ha dos tipus d'obertura essencialment diferents:

— De primer grau: qualsevol obra d'art és oberta, en el sentit que pot tenir
diverses lectures que dependran de les metodologies que es faran servir
per a analitzar-la. Tanmateix, el caracter de 1'obra sera immutable, tal

com ho va preveure l'autor.

— De segon grau: l'artista dona al receptor les peces d'una obra que, en
realitat, no esta acabada; el resultat sera que cada inteérpret elaborara la
seva propia concepci6 de l'obra, que, en la majoria de casos, diferira de
la interpretaci6 dels qui l'envolten. Es tracta, doncs, d'evitar la univo-
citat d'un sol sentit en 1'obra, de manera que s'imposi la multiplicitat
de significats.
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e Segons L. Cirlot (1983, pag. 18), "informal vol dir negacié de les formes

Bibliografia

classiques de direcci6é univoca, no pas abandonament de la forma com a complementaria

. ez s s AN
condicio base de la comunicaci6". No parlarem, doncs, de la mort de la L. Cirlot (1983). La pin-

forma, sin6 d'una nocié més articulada del concepte de forma, la forma | tura informal en Cataluna.
I 1951-1970. Rubi: Anthropos
com a camp de possibilitats: ("Palabra Pléstica", 3).

- Tot i la configuracié del mateix mot (informalisme = in + forma), no G. Dorfles (1976). Ultimas
. . . 2 . , tendencias del arte de hoy. Bar-
implica de cap manera la negaci6 absoluta de la forma, sin6 només la celona: Labor ("Coleccion La-

negaci6 del valor tradicionalment atorgat a la forma. En canvi, Dorfles bor', 205).
X. Rubert de Ventos (1978).
El arte ensimismado. Barce-

a tota forma, oposat a tota voluntat formativa, rebel-lia enfront de | lona: Ediciones Peninsula
("Ediciones de Bolsillo", 539).

(1966, pag. 51) afirma que "informal significa precisament el contrari

tota estructura preconcebuda i racional", i afegeix: "per aix0 podem

limitar l'etiqueta d'informal només a aquestes formes d'abstractisme
en les quals no solament manca tota voluntat i temptativa de figuracio,

sin6 també tota voluntat signica i semantica".

— En la majoria d'obres informals segurament hi manca la voluntat per
part de l'artista d'expressar determinades idees per mitja d'uns signes,
cosa que no vol pas dir que aquests signes estiguin mancats de signi-
ficat. El seu significat sera posterior a la realitzaci6 i dependra fona-
mentalment de la lectura de l'individu que interpreti I'obra. El signe

anticipa el significat.

e Segons Rupert (1978, pag. 25), potser per primer cop l'obra d'art "no signi-
fica res; simplement és. No recorda -ni ha de recordar- res, no suggereix

res, ni s'assembla a res".

L'informalisme com a tendencia apareix el 1945 i, mitjancant una amplia va-
rietat de direccions —art autre, action painting, tachisme, espacialisme, pintura
materica— domina l'ambit artistic dels anys cinquanta i seixanta.

Segons Karim (1978), la denominaci6 d'art informal té origen en un terme en-
cunyat per Michel Tapié, el 1951, que va ser el primer que va parlar de la "trans-
cendencia del que és informal" en interpretar la seva pintura. Paral-lelament
el mateix autor va comencar a introduir l'adjectiu altre per a referir-se a aquell

art tant diferent del tradicional. Art informal i art autre s6n, doncs, sindnims.

Creacio-destruccio

Es significatiu que una tendéncia no figurativa basada en la creaci6-des-

trucci6 aparegui precisament al final de la Segona Guerra Mundial. Sem- Aquest procés de crear des-
) ) truint ja I'naviem observat en
bla obvi que després de la destruccio, la ruina, sorgeix la necessitat de estudiar el moviment dadaista,

que sorgeix en plena Primera

crear una cosa totalment nova, amb autonomia i vida propia; per aquest Guerra Mundial.

motiu destaca allo que és fonamental per a la seva existencia: la materia;
pero el procés de construccio al qual la sotmeten no deixa de ser, en el
fons, un procés de destruccio (forats, esgarrinxades, taques...).
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2.1. Informalisme i abstraccio

La situaci6 de 1'ambit artistic en el periode d'entreguerres estava definida per
l'enfrontament entre la figuracio i l'abstracci6. Amb l'abstraccié més lirica ba-
sada en el llenguatge de la taca, preconitzada per Kandinsky, apareix també
l'abstraccié geomeétrica de Mondrian i dels components de De Stijl, com tam-
bé l'abstraccié més expressiva de Paul Klee. Paral-lelament a aquest auge de
l'abstraccid, hi ha un corrent basat en el llenguatge figuratiu que té dos focus
principals: el surrealisme i la pintura de Picasso.

Ates que l'informalisme, com a tendencia no figurativa, té els antecedents en
I'abstracci6, recordarem ara alguna de les aportacions principals que va fer,
sense les quals és practicament impossible d'entendre 1'art actual.

Ja el 1937, Meyer Schapiro escrivia el segiient sobre 1'art abstracte:

"Abans que hi hagués un art pictoric abstracte se solia creure que el valor d'un quadre era
només qiiesti6 de colors i formes. Constantment la musica i I'arquitectura eren mostrades
als pintors com a exemples d'un art pur que no havia d'imitar objectes siné que assolia
els efectes que volia a partir d'elements peculiars propis. Pero aquestes idees no eren facils
d'acceptar, atés que ningu havia vist encara una pintura feta només amb colors i formes
que no representessin res. Si la reproduccio pictorica dels objectes del nostre entorn era
jutjada sovint només segons els atributs de la forma, era evident que, en fer-ho, es des-
virtuava o rebaixava el quadre; aquestes pintures no podien fer-se només manipulant les
formes. I en la mesura que els objectes als quals aquestes formes pertanyien solien ser
persones i llocs determinats, figures reals o mitiques, que reflectien les empremtes evi-
dents d'una epoca, la pretensié que l'art estava per sobre de la historia, gracies a la capa-
citat creadora o personalitat de l'artista, no era del tot clara. Ara bé, en l'art abstracte la
pretesa autonomia i caracter absolut del que és estétic es plantejava de manera concreta.
Es tractava, a la fi, d'un art en el qual només semblava haver-hi elements estetics.

L'art abstracte tenia, doncs, el valor d'una demostraci6 practica. En aquestes noves pin-
tures semblava que els mateixos processos d'esbossar i inventar s'havien incorporat a la
tela; la forma pura, fins aleshores oculta per un contingut alie, es trobava ara alliberada
i podia percebre's directament".

M. Schapiro (1937, pag. 188).

A partir d'aquest moment, pintors i critics van canviar l'actitud envers 1'art del

passat i es van acostumar a la visié de colors i formes lliures d'objectes.

L'art abstracte, doncs, semblava reforcar el caracter absolut del que és
estetic. Pero, sobretot, 1'informalisme va aportar la idea que 1'art podia

contemplar-se ja des d'un unic pla ahistoric i universal.

Gracies a l'abstracci6 es va poder valorar millor i fruir- I'art infantil i el dels
pobles primitius. El que durant molt de temps s'havia considerat monstru-
Os i antiestétic, esdevenia ara pura forma i expressié. En un primer moment,

doncs, dos aspectes caracteritzaven l'art abstracte:

e ['exclusi6 de les formes naturals, i

e la universalitzacié ahistorica de les notes de 1'art.

Bibliografia

complementaria

M. Shapiro (1937). "The na-
tura of abstract art". Modern
Art. 19th & 20th Centuries.

Nova York: George Braziller.
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Els autors abstractes van descobrir esferes totalment noves en materia de cons-
trucci6 i expressié formal, i noves possibilitats de representacié imaginativa.
Es va arribar a creure que l'art havia de complir dos requisits:

e que cada obra tingui un ordre o coheréncia propis, una unitat estructural,
siguin quines siguin les formes utilitzades;

e que les formes i colors elegits tinguin una fisonomia expressiva auténtica,
que ens parlin com si fossin un tot carregat de sentiment, més amb la
forca intrinseca dels colors i les linies que amb la representacié d'objectes,

moviments o gestos.

Tot plegat va permetre trencar l'esquema analitic que feia de la mimesi el ba-
rem per a avaluar una representacié formal. S'havia arribat a creure que l'art
verdader havia de mostrar un grau de conformitat amb la naturalesa i de mes-
tratge en la representacié. Amb l'arribada de I'art abstracte va canviar el con-
cepte sobre la creaci6 plastica, i es va destruir la representacié com a requisit
necessari, com també el fre de 'expressioé que havia exclos determinats nivells

de sentiment.

La idea de l'art es va desplacar de les imatges al seu aspecte expressiu, cons-
tructiu, inventiu. Per tant, el que havia canviat era la percepci6 de la forma,
cosa que donava als artistes una sensacio de llibertat nova i més possibilitats

d'expressio.

L'abstracci6 planteja 1'obra artistica com a resultat de I'aprehensi6 per
part de l'artista de determinats elements —els que s6n essencials— "abs-
trets" de la realitat en que es mou.

En una obra abstracta l'espectador pot captar un seguit de linies, punts, figures
geometriques, colors, que no sén res més que simples objectes del seu entorn,
esquematitzats, sintetitzats, pero, al cap i a la fi, objectes tan reals com els que
l'envolten.

L'informalisme, com a tendencia no figurativa, parteix de l'abstraccio,
encara que té una problematica i ideologia diferents: I'informalisme es
basa no en els elements agafats directament de la realitat, sin6 en la
selecci6 d'aquests, elaborada per 1'artista, intel-lectualment.
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Davant I'obra informal, I'observador sent, en general, un neguit estrany causat
pel fet de no saber amb que s'enfronta. La pintura informal pot estar confi-
gurada, com l'obra abstracta, per punts, linies, taques..., pero, tanmateix, la
seva possible relaci6 amb el mén quotidia es fa tan poc palesa que no permet
copsar-la.

L'obra abstracta/informal aporta una percepcié nova de la forma que permet
establir noves valoracions de l'art del passat. L'art abstracte, en instaurar una
nova llibertat, va incrementar les possibilitats d'avaluar i experimentar les

formes, de palesar l'estructura de I'obra i la seva coheréncia interna.

Aquesta sensaci6 de llibertat s'havia produit precisament amb el refts de la
funcié6 figurativa de la pintura. Aixo va permetre que es propagués un reduc-
cionisme esquematic que identificava figurativisme amb tradici6é/academicis-

me, i abstracte/informalisme amb modernitat/progressisme.

Superat ja, en part, aquest enfrontament, val la pena retenir algunes implica-
cions del fenomen abstracte que avui en dia s'han estes a tots els "ismes". Pel

seu interes subratllem les segiients:

e Una critica dels continguts acceptats de les representacions precedents
quant a valors ideals. La naturalesa ja no serveix de model d'harmonia per
a 1'home, cosa que no vol dir que no puguem basar-nos en la naturalesa

per a dur a terme les nostres investigacions pictoriques.

e Una nova finalitat de l'art, que avui més que mai és l'expressi6 de
I'espontaneitat. L'art esdevé un simbol de I'individu que assoleix la lliber-
tat i s'aboca plenament a la seva obra.

¢ Una consciéncia del que és personal i espontani en l'obra, el que estimula
l'autor a concebre, transformar i expressar formes que confereixin al ma-
xim l'aspecte del que esta fet lliurement. D'aqui la gran importancia que
tenen la taca, el trag, la pinzellada, la gota, la qualitat de la substancia de
la pintura i la textura.

e L'obra d'art és un moén amb un ordre intern propi, amb una sintaxi pecu-

liar. No és possible analitzar, valorar o interpretar una obra utilitzant les

categories' que son valides per a una altra.

e Lapresencia de l'atzar, de l'inconscient, espontani, impredictible, de la im-
provisacio, es palesa més ara que en les obres del passat. Hi ha més interes
i atraccio per les possibilitats de la forma amb grans dosis de variabilitat
i desordre.

¢ Undesigde jugar amb les formes (invertir, ajustar, retallar, variar, reformar,

reagrupar...) cercant la maxima impressié possible d'una troballa fortuita.

L'obra informal

La complexitat de I'informal re-
sideix en el fet que I'artista reu-
neix en la seva obra l'exterior

i l'interior i ho expressa con-
juntament, amb restriccions o
sense, mitjangant un sistema
linguistic no figuratiu.

Figurativisme/
avantguardisme

Es interessant recordar la pug-
na entre figurativisme i avant-
guardisme que es va produir a
I'Europa dels anys trenta.

MNo podem aplicar a un quadre
de Velazquez els mateixos criteris
analitics que a un quadre de Po-

llock.
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e En prescindir de les formes naturals, 1'atenci6 del pintor se centra en les
notes de moviment, interaccié, canvi i esdevenir en la naturalesa. L'artista
vol crear formes que manifestin la seva llibertat, que plasmin la seva pre-
séncia i la seva espontaneitat.

e Lallibertat de qué frueix l'artista per triar tant el tema com la forma deixa
oberta la possibilitat d'innombrables reaccions davant dels estils vigents.

2.2. Les poetiques de l'informal

Considerant que l'informalisme és la tendéncia artistica, desenvolupada des-
prés de la Segona Guerra Mundial, que es basa en el valor expressiu de la ma-
téria pictorica, agrupa corrents afins, com l'art autre, el tachisme, l'action pain-
ting i la pintura de la materia.

En son els representants principals Jean Fautrier (1898-1964), sobretot en la
seva serie Els ostatges, Jackson Pollock (1912-1956), Franz Kline (1910-1962),
Wols —pseudonim d'Alfred Otto Wolfgang Schulze- (1913-1951), Mark Tobey
(1890-1976), Jean-Paul Riopelle (1923-2002), Willem de Kooning (1904-1997),
Maria Helena Vieira da Silva (1908-1992), Pierre Soulages (1919), Alberto Burri
(1915-1995), Manolo Millares (1926-1972) i Antoni Tapies (1923).

Cal tenir present que no hi ha un sol criteri a I'hora de classificar els corrents
que pertanyen a l'ambit del que és informal. A més, és forca dificil establir
els limits entre les diverses tendeéncies, ja que sovint coexisteixen i sén apa-
rentment indiferenciables (la pintura de Pollock és signicogestual, perd també
és materica). Per tal de facilitar 1'estudi de l'informalisme i d'ajudar a fer una
lectura adient de les obres, optarem per agrupar les obres i els artistes segons
el sentit prioritari que hi predomini, i d'aixo en resulten tres grans grups; la
pintura:

e materica,
e signicogestual,
e espacial.

2.2.1. Pintura mateérica

Dit de la pintura en que ressalta 'as de la matéria, en especial quan pre-
senta empastaments gruixuts o incorpora elements extrapictorics com
serradures, sorra, argamassa, etc. Aquest caracter matéric” és un dels trets
dominants en la pintura informalista.

Llibertat per a l'abstraccio

L'art contribueix a mantenir
I'esperit critic i els ideals de
creativitat, sinceritat i indepen-
deéncia, que sén indispensables
per a tot alld que vulgui ano-
menar-se cultura.

(Z)Adquireix, doncs, una gran im-
portancia el procediment seguit
per a executar I'obra.




CC-BY-SA » PID_00156743 18

De l'informalisme a |'art conceptual

Podem agrupar les subtendencies dins d'aquest ambit tenint present els diver-
sos procediments per a obtenir la matéria. Hi ha dos processos considerats
fonamentals:

e aglutinant materials heteroclits amb pigments i dissolvents, de manera
que s'obtinguin masses pictoriques gruixudes per a posar-les en els diversos
suports (Tapies);

e acumulant materials diversos (teles, papers, cartrons...) i adherint-los al
suport per mitja del collage (Burri).

Antoni Tapies. Esquerra: Creu i terra, 1975. 162 x 162 cm. Técnica mixta. Col-lecci6 de l'artista Albizzini. Dreta:
Alberto Burri: Sacco 5P, 1953. 149 x 129,5 cm. Técnica mixta. Citta di Castello. Fundacié Palazzo

El resultat final sera diferent en tots dos casos, pero tindran la finalitat de
ressaltar el poder del relleu o de 1'emergeéncia de la materia.

Entre els pintors matérics destaquem:

e Jean Fautrier.

e Jean Dubuffet.

e Alberto Burri.

e Antoni Tapies i Puig.

1) Jean Fautrier (Paris, 1898 - Chatenay-Malabry, Illa de Franca, 1964)

Pintor frances. Acabada la Primera Guerra Mundial, es va instal-lar a Paris, on
va fer una pintura expressionista que cada vegada era més fosca. Va tenir una
gran acceptacioé amb l'exposicié de la serie Els ostatges a la galeria Drouin de Pa-
ris (1945) i amb la de Significants de I'Informal, de Michel Tapié, a 1'Studi Facc-
hetti (1951). Amb Dubuffet, és l'iniciador de la pintura matérica i 'antecedent
del corrent informalista.
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Jean Fautrier: Cap d'ostatge nim. 8, 1944

2) Jean Dubuffet (Le Havre, 1901 - Paris, 1985)

Pintor i escultor frances. Dedicat a activitats intel-lectuals i comercials, es va
consagrar definitivament a la pintura a partir del 1942. El 1944 va exposar
a Paris, a Mirobolus, Macadam et Cia, la primera d'una serie d'obres (Cossos
de dames, 1950; Sols i terrenys, 1951-52; L'Hourloupe, 1962-64) elaborades amb
materials nous i de rebuig. També es va dedicar a I'escultura, seguint els prin-
cipis de l'art brut, exposats per ell mateix i reunits a Prospectus et tous écrits
suivants (1946, 1967). El 1948 va crear una societat i va fer diverses exposici-
ons i un museu. L'any 1976 va donar la seva col-leccié d'art brut a la ciutat de
Lausana. Dubuffet va defensar un art (naif i psicopatologic) en que intervenen
factors com l'espontaneitat, I'atzar, la broma i la voluntat d'expressi6 per da-
munt del refinament estétic i una lluita contra l'esperit burges i l'art concret.
Amb ]J. Fautrier va ser capdavanter de l'informalisme.
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Jean Dubuffet. Esquerra: Dhétel nuance d'abricot, 1947. Oli sobre tela. 116 x 89 cm. Pompidou. Paris. Dreta:
Marejada de lo virtual, 1963. Oli sobre tela. 220 x 190 cm. Museu Nacional d'Art Modern. Centre Georges
Pompidou

3) Alberto Burri (Citta di Castello, 1915 - Niga, 1995)

Pintor italia. Metge militar a la Segona Guerra Mundial, va comencar a pintar
accidentalment en un camp de presoners dels EUA durant els anys quaranta.
Molt tradicional al principi, aviat va derivar cap a I'experimentacio i va esde-
venir un capdavanter de l'informalisme i de la pintura mateérica. Durant els
anys cinquanta va fer servir sobretot arpilleres i tires de roba, amb incrustaci-
ons i esmalts, i més tard també va utilitzar fustes i metalls. Va viure a Italia i
als EUA, on va influir en el desenvolupament de l'expressionisme abstracte.

Alberto Burri: Sacco 4, 1954. Arpillera, cotd, cola rinavil, seda i pintura sobre tela de cot6. Col-leccié d'Anthony
Denney. Londres

4) Antoni Tapies i Puig (Barcelona, 1923)

Després d'una greu malaltia, durant la qual ja va fer algun dibuix (1940-1942),
va cursar estudis de dret (1943-1946). Va passar fugacment per l'academia
de dibuix de Nolasc Valls. El 1948 va ser cofundador de Dau al Set, on va
col-laborar. Va exposar als primers Salons d'Octubre, va participar en una ex-
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posicié renovadora de Cobalto 49 i al VII Salon de los Once, de Madrid (1949).
Va fer la seva primera exposici6 individual a les Galeries Laietanes i, amb una
beca de I'Institut Frances, va anar a Paris (1950), des d'on va aconseguir expo-
sar al concurs internacional Carnegie de Pittsburgh. Va ser seleccionat com
un dels representants d'Espanya a la Biennal de Venécia, en que després va
participar reiteradament, i va tornar a exposar a les Laietanes (1952). El 1953
va exposar a Chicago i a Madrid; va ser 1'any en qué la marxant Martha Jack-
son s'hi va interessar i li va encarregar una exposicio a la seva galeria de Nova
York, per tal de promoure'l I'any segiient per diverses ciutats nord-americanes
i organitzar, des d'aleshores, les seves exposicions als EUA. Aquell any va gua-
nyar el primer premi del Salé del Jazz de Barcelona i va comencar a tractar
Michel Tapié, amic de M. Jackson i assessor de la galeria Stadler, de Paris, on
va exposar sovint a partir de l'any 1956. El 1955 va ser premiat a la III Biennal
Hispanoamericana a Barcelona, i abans havia exposat a Estocolm, amb Thar-
rats, presentat per Dali. E1 1958 va tenir sala especial a la Biennal de Venécia
i va guanyar el primer premi Carnegie. Va fer moltes exposicions a Barcelona
-a la Sala Gaspar- i arreu -Nova York, Washington, Paris, Berna, Munic, Bil-
bao, Buenos Aires, Hannover, Caracas, Zuric, Roma, Sankt Gallen (on ha dei-
xat obres murals), Colonia, Kassel, Londres, Madrid, Canes, etc.—, i va rebre
premis a Toquio (de gravat el 1960), Nova York (un dels Guggenheim, el 1964)
i Menton (1966). L'any 1967 va entrar en 1'0rbita del marxant Aimé Maeght
i va tornar a exposar a Paris (1973, Museu d'Art Modern), Nova York (1975)
i a la Fundacié Maeght de Sant Pau de Venca (1976, mostra que després va
passar a Barcelona).

Antoni Tapies: Pintura, 1955. 89 x 130 cm. Museu Nacional
Centre d'Art Reina Sofia. Madrid

En aquest periode va guanyar el premi Rubens (1971) i va provar d'expressar-se
amb técniques noves, com el tapis -amb Josep Royo- entre el 1969 i el 1973.
Va partir d'un figurativisme surrealista, sovint amb influéncies de Mir6 i Klee,
que domina l'época de Dau al Set. La Capsa de cordills (1946) o els insolits Co-
llage i Pintura exhibits al I Sal6 d'Octubre son encara provatures aillades enmig
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d'una tonica magica que va del realisme minucids de Nimfes, driades, harpies
(1950, col-leccié6 Cendro6s) o dels retrats que voregen l'academicisme (Josep
Gudiol, Antoni Puigvert, Pere Mir i Martorell, etc.) fins a l'abstraccié onirica
del Verd sobre marré fosc a les superficies rebregades, sovint solcades per incisions
que recorden els grafits de carrer: és el moment de la Pintura (1955, Madrid,
Museo de Arte Contemporaneo), que va escandalitzar quan va ser exposada a
la Bienal Hispanoamericana. S6n obres que valoren una estetica de la lletgesa
i que el situen entre els principals informalistes. Es va servir de procediments
mixtos de tota mena (sorra, roba, palla), va intensificar els collages i el gust per

la mateéria abundosa, que sovint arriba a auténtics baixos relleus.

Antoni Tapies: Gran pintura grisa ndm. Ill, 1955. Técnica mixta sobre tela. 195 x
169,5 cm. Kunstsammlung Nordrhein-Westfalen. Dusseldorf

També ha fet escenografia per a Or i sal (1961), de Joan Brossa, amic i en
certa manera mestre seu, amb qui ha col-laborat en llibres com El pa a la barca
(1963), Novel-la (1965), Fregoli (1969), Nocturn matinal (1970), Poems from the
Catalan (1973) o U no és ningii (1979).
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Antoni Tapies: Materia en forma de peu, 1965. Técnica mixta sobre tela. 130 x 162 cm. Col-leccié Fundacié Antoni
Tapies. Barcelona

La seva activitat com a il-lustrador de textos literaris ha generat una produc-
ci6 considerable d'obra grafica i de llibres de bibliofil. Els anys setanta van re-
presentar una continuitat de la seva obra, en que la innovaci6 principal van
ser les referéncies politiques sovintejades, sovint expressades amb paraules es-
crites sobre el suport. Aixi, la representacio reiterada de les quatre barres i les
freqlients preses de posici6 publiques oposant-se al régim van reforcar una
imatge d'artista compromes. Igualment, la seva produccio cartellistica ha anat
sovint associada a iniciatives de caire civic o reivindicatiu. Si bé el primer car-
tell que va fer data del 1960, n'ha produit de manera continuada i regular a
partir del 1968. L'any 1984 es van aplegar en una exposicio.
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Antoni Tapies: Gran creu marré, 1982. Tecnica mixta sobre tela. 195 x 170 cm.
Galeria Lelong

Durant els anys setanta va fer les primeres peces de caracter escultoric, les
quals derivaven dels assemblages precedents. Tanmateix, la utilitzacié de la ter-
ra cuita, a partir del 1981, li va permetre desenvolupar un concepte esculto-
ric més personal. El1 1987 va presentar les primeres escultures fetes en bronze.
L'Homenatge a Picasso (Barcelona, 1983) constitueix una realitzacié de carac-
ter monumental, analeg a la del mosaic ceramic per a la placa de Catalunya
de Sant Boi de Llobregat (1983). Durant aquesta darrera etapa han estat cons-
tants les exposicions personals i de caracter antologic o retrospectiu (Toquio,
1976; Nova York, 1977; Roma, 1980; Amsterdam, 1980; Madrid, 1980; Vene-
cia, 1982; Mila, 1985; Viena, 1986; Brussel-les, 1986; etc) com també els pre-
mis i reconeixements (ingrés a les académies de belles arts de Berlin, Viena i
Estocolm; premi Ciutat de Barcelona, 1979; doctorat pel Royal College of Art,
de Londres, 1981; premi Wolf, 1982; premi Rembrandt, 1983; Medalla d'Or
de la Generalitat, 1983; gran premi de pintura de Franca, 1984; doctor honoris
causa per les Universitats de Barcelona i de les Balears, 1988; etc).
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Vel Arches blane de 400 gr 196 126 e Coliecas pastcular < 0% PoPe"
Ha publicat articles sovint a Destino, Serra d'Or, La Vanguardia, Avui, etc., la
majoria dels quals sén als llibres La practica de I'art (1970), L'art contra l'esteética
(1974), La realitat com a art (1982) i Per un art modern i progressista (1985), en
que ha defensat una posici6 tan adversa a l'art tradicional com al de 1'extrema
avantguarda conceptualista no venal, contra la qual ha potenciat amb forca,
des de la seva preeminent posicio6 internacional, el paper d'alguns pintors joves
(primer Viladecans i després Broto, Grau, Rubio i Tena). També ha publicat
el llibre autobiografic Memoria personal (1977). El 1990 va ser inaugurada, a
Barcelona, la seu de la Fundaci6 Antoni Tapies, dedicada a l'estudi de l'art

contemporani.

Antoni Tapies: Cap, 1995. Técnica mixta sobre fusta. 116,5 x
89 cm. Col-leccié particular
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2.2.2. Pintura signicotextual

Agrupa les obres amb una certa reminiscencia del desig d'establir un
contacte, encara que sigui minim, amb el mén de la forma, que es ma-
nifesta per configuracions irregulars, la majoria executades a 'atzar.

Com a subtendéncies dins d'aquest grup, cal subratllar que una série d'obres

es decantaran de manera clara vers el que és signic (Mathieu), i unes altres,

vers el que és gestual (Pollock). Tenen en comu la velocitat d'execuci6, o el

que és el mateix, la pintura considerada com a accio.

D'aqui prové el nom donat pel poeta i critic Harold Rosenberg el 1952 a la

tendencia preconitzada per Jackson Pollock als Estats Units: action painting.

Paral-lelament, a Franca apareix el terme proposat per Guéguen i difés per

Charles Estiénne, tachisme, que destaca el poder de la taca; les idees claus sén:

Es un moviment pictoric creat a Franca el 1950, en qué l'artista aplica ta-
ques de color sobre la tela d'una manera completament espontania i extre-
mament dinamica, com si volgués materialitzar el ritual mateix del procés
pictoric. D'aqui que la qualitat fisica de la pintura tingui una gran impor-
tancia. El tachisme ha estat influit en alguns aspectes per l'art cal-ligrafic
de 1'Extrem Orient.

El seu concepte, moltes vegades utilitzat en el sentit d'informalisme, és
més europeu que nord-america, ja que als EUA se solen utilitzar altres ter-
mes paral-lels, com els d'expressionisme abstracte, action painting, etc. El tac-
hisme inclou artistes tan diferents, i sovint antagonics, com B. Dubuffet,
J. Pollock, Wols, G. Mathieu, Bryen, J. Fautrier, Ossorio, Imai, H. Hartung,
H. Michaux, J. P. Riopelle, Sam Francis, M. Tobey, E. Vedova, A. Saura, A.
Tapies, etc.

El 1948, Marchand, en el cataleg per a l'exposicié de la Galeria de Luxem-

burg, parla de l'abstraccié lirica contraposant-la a l'abstraccié geométrica,;

amb aquest terme s'ha definit I'obra de Wols i fins i tot la de Mathieu.

Entre els pintors destaquen:

Jackson Pollock.
Wols.

Georges Mathieu.
Hans Hartung.

1) Jackson Pollock (Cody, Wyoming, 1912 - Springs, Long Island, 1956)
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Pintor nord-america. Va tenir influéncies, en un primer moment, del muralis-
me mexica i, des del 1935, de Picasso i els surrealistes europeus.

Jackson Pollock: Recol-lectors de cotd, 1935. Oli sobre tela. Galeria d'Art Albright-Knox de Buffalo. Nova York

Gracies al critic d'art G. Greenberg, va arribar a ser conegut i el 1949 ja era
considerat un mestre indiscutible de l'abstracci6. Va ser el membre més im-
portant de l'action painting.

L L 1. y p 3 = - e

'F’?ﬁ,ké'é"?ia".ﬂ-?’e‘iﬁz i Koy 1946, O sobre 1l 10,8  308,3 em. st At de Chicago. chicage
Amb la tecnica del degoteig, o sigui de deixar regalimar la pintura des de pots
foradats sobre teles enormes esteses a terra, produeix obres en qué materialitza
i fixa les seves pulsions més immediates i I'afrontament amb la seva propia
practica pictorica en una relacié subjecte-superficie-color-moviment. Va morir
en un accident de transit.
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Jackson Pollock: Alquimia, 1947. Petroli, alumini, pintura d'esmalt i cordill sobre tela. Col-leccié6 Peggy Guggenheim.
Venécia

2) Wols (Berlin, 1913 - Paris, 1951)

Nom amb el qual és conegut el pintor alemany naturalitzat frances Alfred
Wolfgang Schulze. Educat a Dresden, va seguir la tradicié alemanya expressi-
onista (Kokoschka, O. Dix, Grosz), l'experiéncia de la Bauhaus de Berlin i la
influéncia de Moholy-Nagy, amb qui va fer el primer viatge a Paris (1932), on
va contactar amb Ozenfant, Léger, Arp, Calder, etc. De primer es va dedicar a la
fotografia, fins a I'any 1939, i es va instal-lar definitivament a Franca el 1935.

Wols: El catala, 1947-48. Oli sobre tela

El periode 1946-1951 és el més determinant de la seva evolucié pictorica, que
el situa com a protagonista de l'anomenada abstraccio lirica europea. Amic de
'escriptor Henri-Pierre Roché i de René Drouin, va exposar a la galeria d'aquest
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el 1947. Va ser considerat catalitzador d'una no-figuracio lirica, explosiva, an-
tigeometrica i informalista, que introduia la mobilitat de 'espai en si mateix i
un compromis existencial, marcat pel pensament oriental.

Wols: El fantasma blau, 1951

3) Georges Mathieu (1921)

Pintor frances. Va estudiar dret i filosofia i va comencar a pintar el 1942. In-
fluit per Hartung, el 1947 es va decantar cap a l'abstracci6 lirica. Va conrear
un art cal-ligrafic brillant i esteticista, a la recerca d'una taca agradable pero
espontania, que fa pensar en certes obres de Dali, amb qui té en comu una
conducta publica paradoxal i espectacular forca similar. El1 1966 li van encar-
regar el disseny d'una fabrica de transformadors a Fontenay-le-Comte, que ha
esdevingut el primer edifici del seu génere basat en criteris més estétics que
no pas funcionals (1967-1969).
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Georges Mathieu: Els Capétiens pertot, 1954. Oli sobre tela. 295 x 600 cm. Centre Pompidou

4) Hans Hartung (Leipzig, 1904 - Antibol, Provenca, 1989)

Pintor alemany. Va estudiar a Dresden i a Leipzig i va rebre la influéncia de
Kandinsky i dels expressionistes del grup Der Blaue Reiter. Perseguit per la Ges-
tapo, va ser voluntari de la legi6 estrangera francesa a la Segona Guerra Mun-
dial. La seva obra, iniciada el 1922, es va donar a con¢ixer a Paris el 1947. La
seva pintura és representativa de 'abstracci6 expressiva. Va exposar a Barcelo-
na, i va estar casat amb Roberta Gonzalez.

Hans Hartung: Pintura, 1956. Acrilic sobre tela. 180 x 137 cm. Col-leccié Anne-Eva
Bergman. Antibes
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2.2.3. Pintura espacial

Esta constituit per obres en que predomina l'espai; el tractament de la
materia no interessa per si mateix, com passa en les obres materiques,
sin6 com a mitja per assolir una concepci6 inédita de l'espai, aconseguir
la plasmaci6 d'un "altre" espai.

L'espacialisme no es preocupa de la materia en tant que element autonom,
valid per si mateix; perd és precisament amb el procés técnic al qual sotmet la
mateéria (talls, forats...) com assoleix la creacié d'una nova concepcid espacial
(Fontana).

L'espacialisme contraposa una simplicitat extraordinaria a la complexitat tec-
nica de la pintura materia i de la signicogestual. Aquesta simplicitat es basa
exclusivament en un llenguatge signic obtingut mitjancant perforacions que

estableixen les connexions entre l'espai pintat i I'espai envoltant.

També se sol incloure dins del moviment espacialista les obres que essenci-
alment volen transformar, de manera absoluta, la concepci6 tradicional de
I'espai, encara que aquesta transformacié no s'assoleixi amb talls ni perforaci-
ons, sin6 simplement amb capes pictoriques sobre gran teles, utilitzant dos o
tres colors (Rothko). El color, amb les seves gradacions, esdevé el factor modi-
ficador de 1'espai.

Entre els artistes destaquem:

e Lucio Fontana.
e  Mark Rothko.

1) Lucio Fontana (Rosario, Argentina, 1899 - Varese, Llombardia, 1968)

Pintor i escultor italia d'origen argenti. Es va formar a Mila. El 1934 va parti-
cipar en l'exposicié Abstraction-Création de Paris. Del 1939 al 1946 va viure
a 1'Argentina, on va fer escultura figurativa i expressionista i va presentar el
Manifiesto Blanco (Buenos Aires, 1946). A partir d'aleshores, un altre cop a Mila
(1947), va elaborar la doctrina de l'espacialisme, que consistia, tal com també
va expressar en la seva obra, a introduir l'espai a la tela, sovint monocroma,
amb petits relleus o els caracteristics talls i perforacions en la tela, la qual cosa
manifesta la seva actitud de ruptura amb l'art tradicional que va influir sobre

les noves generacions d'artistes.
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Concepte espacial, Expectacio, 1965

2) Mark Rothko (Daugavpils, Letonia, 1903 - Nova York, 1970)

Pintor let6 naturalitzat nord-america. Va emigrar als EUA l'any 1913, i el 1925
es va instal-lar a Nova York. Va fer una pintura expressionista fins a l'any
1939, data en qué va comencar una obra abstracta amb formes biomorfiques
d'inspiraci6 surrealista (1945).

A partir del 1947, es va centrar en la investigacié de les formes pures i el color.
Cap als altims anys de la seva vida els colors purs i apassionats es van enfosquir,
i el negre va passar a predominar en les seves obres. E1 1987, la Galeria Tate de
Londres, la fundaci6é Juan March i la Fundacié Caixa de Pensions, a Madrid,

van resumir totes les seves etapes creatives en una gran mostra.

Mark Rothko: Fantasia subterrania, 1940. Oli sobre tela. 87,3 x 118,2 cm. Galeria Nacional d'Art. Washington
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Mark Rothko. Esquerra: Negre sobre vermell, 1957. Oli sobre tela. 241,3 x 207 cm. Museu d'Art de Baltimore. Dreta:
Groc i blau, 1954. Oli sobre tela. 259,4 x 169,6 cm. Museu d'Art The Carnegie. Pittsburgh

2.3. La crisi de l'informalisme

Des d'una perspectiva semiotica, 1'informalisme reflectia d'una manera inde-
terminada la relacié de I'hnome amb la seva naturalesa biologica i social. Pero a
final de la década dels cinquanta l'informalisme va entrar en crisi. Tots els seus
plantejaments van esdevenir, a principis dels seixanta, una recepta adient per
a un gest elegant de bellesa 0 una exploraci6 esteticista de la materia. I aixi,
l'artista es va anar allunyant del moén i dels seus interessos.

La nova figuraci6 i la reacci6 constructivista s’han d'entendre, doncs,
en aquest context d'esgotament, sintactic i semantic, del llenguatge in-
formal.

Cap al 1960, els entusiastes de la no-representacié —eren la majoria dels critics
de l'avantguarda— van denunciar els primers simptomes neofiguratius. Sobre-
surt Gillo Dorfles (1969, 1976), que considerava superada definitivament tot
tipus de pintura o escultura neonaturalista o neorealista, excepte en el cas de
les "arts utilitaries". Ni Dorfles ni ningt podia sospitar que la década dels sei-
xanta s'encarregaria de contradir radicalment aquests suposits.

A la decada dels seixanta el panorama artistic es va veure sacsejat per l'eclosio
d'un gran ventall de tendeéncies, fins al punt que I'existéencia d'aquesta diver-
sitat va portar el critic Harold Rosenberg a afirmar que el valor d'alld nou era
el valor suprem de l'art del seu temps. La novetat, 1'obsolesceéncia del pro-
ducte, és una caracteristica inherent al mode de producci6 capitalista: som
en la societat d"'un sol Gs". Des d'aquesta perspectiva, ja el 1967 el critic citat

comentava:

Art i capitalisme (factors
economics i socials)

La novetat, I'originalitat, sem-
blaven inherents a la dinami-
ca del sistema capitalista; la fi-
nalitat de tota mercaderia és
ser consumida i ser substituida
d'una altra, i no tant la de sa-
tisfer necessitats humanes.
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"L'emfasi sobre certes maneres en un moment determinat esta determinat per les relaci-
ons publiques de l'art i la influéncia de les condicions socials predominants".

S. Marchén Fiz (1994, pag. 13)

A que és deguda aquesta innovaci6? Quins son els factors que fan evolucionar
l'art? Sovint la resposta que es dona és la llibertat creadora. En aquesta resposta
s'hi amaga una determinada concepci6 de l'art i de la creativitat: la que con-
sidera que l'art és un producte autonom i que, per tant, depén tnicament de
l'activitat de l'artista.

Es cert que la llibertat creadora pot explicar, en part, i de manera molt parci-
al, la innovaci6 artistica. Pero si ens fixem en la decada dels seixanta ens ado-
narem que les innovacions de les arts plastiques d'aquesta deécada tenen una
relaci6é dialeéctica amb la fase actual del capitalisme monopolista. Apuntem,

breument, alguns factors historics que incideixen en aquesta innovacio:

e Lasuperaci6 dels efectes de la Segona Guerra Mundial i I'hegemonia mun-

dial dels EUA amb els canvis consegiients en el mercat artistic mundial.

e La tercera revoluci6 industrial amb tot el corol-lari de canvis tecnologics
(electronica, informatica, telecomunicacions...) derivats, que han modifi-
cat les técniques i les formes artistiques, tant pel que fa als canals de trans-
missié com a les noves maneres d'organitzar i d'entendre la percepcio6.

¢ L'obsolescéncia de les mercaderies per tal d'evitar les crisis de sobreproduc-
ci6 (com la de 1929), i que ha repercutit en 1'obra artistica convertint-la
en un producte efimer, de consum rapid, i I'ha abocat a la investigaci6 de

nous pressupostos formals —encara que els continguts siguin els mateixos.

¢ FEls interessos del mercat, que imposen a l'art la necessitat d'innovar sense
parar, tal com passa amb la moda, i que tenen una clara incideéncia en la

formacio6 del gust i en l'alteraci6 de la norma estetica.

e L'estil de vida america, basat en 1'eéxit individual que es valora per la riquesa
acumulada, i que s'ha traduit artisticament en el fet que I'éxit d'un artista
es mesuri per la cotitzacio que té, de manera que el judici artistic, la critica,
no depen d'uns valors plastics sin6 d'unes estimacions mercantils. Aixo es
posa en relleu, sobretot, a partir de 1962-63, quan els americans, que fins
ara compraven art en el mercat frances, comencen a comprar i vendre art
america. Veurem facilment que, a partir de llavors, la majoria de tenden-
cies artistiques que omplen aquests darrers quaranta anys, encara que no
siguin originaries dels EUA, és alla on es consagren com a tendencies i és
alla on els posen nom (pop, optic, nova abstraccié, minimalisme, natura,
art conceptual...).

Bibliografia

complementaria

S. Marchan Fiz (1994). Del
arte objetual al arte de concepto
(6a. ed.). Madrid: Akal.

Colonialisme dels EUA

Després del colonialisme eco-
nomic i financer dels EUA ar-
riba un colonialisme cultu-

ral, el "coca-colonialisme":

les innovacions es produei-
xen en |'ambit anglosaxd i, es-
pecialment, als EUA, o bé a
I'Alemanya occidental, clara
sucursal artistica dels interessos
americans.
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3. Expressionisme abstracte

Després de la Segona Guerra Mundial, el centre de la cultura artistica —
i, per tant, del mercat- es desplaca de Paris a Nova York.

L'auge explosiu d'un art america constitueix el fenomen més imponent en la
historia de l'art a mitjan segle XX. La cultura americana comenca a formar-se
a final del x1X i principis del xxX: els magnats de la industria i de les finances
compren grans col-leccions d'art que després esdevenen fundacions i galeries.
Volen "dirigir" la cultura de la mateixa manera que dirigeixen 'economia.

Cronologicament, podem esmentar les dates segiients com a punts de refe-

réncia:

e 1913: exposici6é a Nova York anomenada "Armory Show". Se centra en Ma-
tisse, Picasso i els avantguardistes europeus.

e 1914: Primera Guerra Mundial. Els EUA es va posar al costat de les demo-
cracies occidentals en nom d'un ideal de progrés comua. Neix el mite dels
EUA. Els artistes americans deixen de banda els models europeus. John
Marin adapta el llenguatge fauve i cubista a la interpretaci6é del paisatge
urba del seu pais. Ben Shahn aplica el grafisme expressionista a una critica
amarga i candent dels vicis puritans del seu pais; és un pintor testimoni

de 'Ameérica dels aturats, els perseguits i els negres.

e 1938:Segona Guerra Mundial. Alemanys, russos i espanyols cerquen refugi
en la "lliure America" (fa que la relaci6 entre cultura americana i europea
sigui més estreta). Amb el flux migratori d'intel-lectuals, America esdevé la
dipositaria, en nom de la democracia, dels valors de la cultura: els adopta
i els adapta a les seves estructures socials. La tendéncia entre art modern i
conservadorisme europeu desapareix en el marc del progressisme america;
I'avantguarda europea va al pas de 1'aveng tecnologic dels EUA.


http://xroads.virginia.edu/~Museum/Armory/armoryshow.html
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3.1. Action painting

Forma de l'expressionisme abstracte practicada després de 1945 per
I'escola americana de Nova York. Com a reacci6 contra l'esteticisme de
Paris i en contacte amb immigrants europeus, alguns pintors expressen
el dinamisme de la vida primaria pintant a partir d'esquitxos i regalims.
El pressuposit basic és que l'inconscient s'apodera de l'artista i produeix
I'obra d'art.

L'exit del moviment va provocar, com a reacci6, dos moviments contraris: 1'art
pop i el hard-edge.

El terme, emprat per primera vegada l'any 1952 pel critic d'art Harold Rosen-
berg, donava émfasi a 1'opinid, aleshores popular, segons la qual un quadre
no hauria de ser merament un producte acabat, sin6 la memoria del procés de

creacio, és a dir les accions que va fer l'artista per pintar-lo.

Entre els artistes destaquem:

e Arshile Gorky.

¢ Willem de Kooning.
e Mark Tobey.

e Franz Kline.

e Mark Rothko.

e Jackson Pollock.

1) Arshile Gorky (1904-1948)

Armeni d'origen, la seva obra sembla poc original: és un "traductor" que va fer
intel-ligible a America la millor pintura europea. S'inspira en Cézanne, Picasso
i Kandinsky, pero ailla la qualitat visual dels signes de tot significat a priori que
hi esta relacionat. La dificil metamorfosi que vol dur a terme amb la pintura
és el pas del no-significant de l'existencia al significant de la vida. Considera
fet el pas quan del caos dels signes sense significat es passa a un context signic
significatiu d'espai i temps.
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Arshile Gorky: Combat enigmatic, 1937. Oli sobre tela. 90,8 x 121,9 cm. San Francisco Museu d'Art Modern. San

Francisco
L'obra de Gorky, una mena d'interpretaci6 de l'irracionalisme superrealista no
correspon a l'actitud del que se situa davant de la realitat per a coneixer-la sin6
que, per la seva condici6é d'emigrat, respon a la commoci6 interna i a la lluita
contra I'ambient desconegut o advers al que ha d'adequar la seva vida.

Arshile Gorky: Abracada. Cami de la bona esperanca Il, 1945. Oli sobre lleng. 64,7 x 82,8 cm. Fundaci6 Thyssen-
Bornemisza. Lugano

Ens serveix de model per a delimitar la figura de l'artista america. Es un ho- ~ ®Recordem que América ha sor-
git del genocidi massiu dels pobles
indigenes, de I'explotacié dels es-
de la que la societat americana imposa. En la pintura americana, el signe (si-  claus negres, i té unes arrels neta-
ment imperialistes.

me d'accié en una societat d'activistes, per0 té una manera d'actuar diferent

gui linia, massa o color) té la vitalitat intensa del germen que neix espontani-

ament d'una aigua putrida estancada; i 'aigua putrida és el passat®, que, en no
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organitzar-se racionalment segons una perspectiva historica, degenera en el
caos de l'inconscient; aquest passat, que pesa com un complex de culpabilitat,
és el revés de I'optimisme america.

Arshile Gorky: Jardi de Sochi, 1941. Oli sobre lleng. 112,4 x 158,17 cm. Museu d'Art Modern. Nova York

En aquest context del pragmatisme america, 1'art es desinteressa de la plusvalua
idel poder, no es justifica atorgant-se una finalitat, té una funci6 alliberadora i
catartica similar a la de la reflexi6 historica en el context de l'intel-lectualisme

europeu.

Arshile Gorky: Esposalles II, 1947. Oli sobre tela. 128,9 x 96,5
cm. Museu d'Art America Whitney. Nova York

2) Willem de Kooning (1904-1997)
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Holandés d'origen, té una formacié expressionista, perd elimina els contin-
guts polemics i els temes figuratius, perque els considera dispersius. Die Briicke
s'havia limitat a presentar, amb la seva explicita polémica social, tipus o mo-
dels (negatius). Ell, en canvi, substitueix I'expressionisme figuratiu per un ex-
pressionisme abstracte que ja no ataca la realitat del mén mostrant-ne les con-
tradiccions, sin6é que expressa l'angoixa de la condicié humana, del "ser-en-
el-moén".

\é\’//i\"riT/lggeKrg?mggé eg:llf 1. 1950-1952. Oli sobre tela. 192,7 x 147,3 cm. Museu
Va emigrar als Estats Units el 1926. La seva primera obra era tradicional, pero
I'amistat amb Arshile Gorky el va col-locar dins del cercle d'artistes que poste-
riorment van esdevenir importants en el marc de 1'expressionisme abstracte.
Durant els anys trenta va pintar de manera simultania segons diversos estils,
ja que va experimentar infatigablement.
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Willem de Kooning: Dues figures en un paisatge, 1967. Oli sobre tela. 178 x 203 cm.

Museu Stedelijk. Amsterdam
Després de la primera exposicio en solitari (1948), va compartir el liderat no
oficial del grup expressionista abstracte amb Jackson Pollock. Al contrari que
aquest, De Kooning conservava elements figuratius en les seves pintures, i es
va fer famoés amb les series de Dones.

Willem de Kooning: Dilluns de Pasqua, 1956. Oli sobre tela. Museu d'Art Modern.
Nova York

3) Mark Tobey (1890-1976)

Es va convertir al bahaisme i la major part de la seva obra va estar inspirada per
l'art i el pensament orientals. Profund conreador de les doctrines estétiques
de I'Extrem Orient (i especialment de Zen) se situa, quan pinta, en una con-
dici6 d"abséncia": la ma que traga els signes obeeix a un impuls motor que
li arriba de la profunditat de 1'ésser. No podem negar una certa analogia amb
I'escriptura automatica surrealista; precisament és aquesta convergencia de
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poetiques occidentals i orientals la que interessa l'artista. La seva és, doncs,
una posicié psicologica, vagament mistica. Parteix de les tradicions figuratives
de I'Extrem Orient, pero separa la cal-ligrafia sensible dels signes de l'art orien-
tal dels seus continguts poetics tradicionals. Proposa fer significatius aquests
signes fora del seu sistema lingiiistic ordinari. Els seus quadres, formats per un
teixit aspre de signes quasi iguals, no idéntics, sé6n com un missatge transmes
amb Morse: els senyals son els mateixos perd amb significat diferent segons
la freqiiencia, l'interval i el ritme de la seqiiencia. Com a tema de partida: el
formigueig de la gent pels carrers de les grans ciutats. Els ensenyaments de
les filosofies orientals, estudiades per Tobey, ajuden a suportar I'angoixa de la
megalopolis industrial.

Es conegut sobretot per les pintures de "grafia blanca" que va desenvolupar
durant els anys trenta: unes filigranes cal-ligrafiques blanques que recobreixen
una serie de suggeriments de color débilment perceptibles. Tobey va pintar en
aquest estil tant quadres figuratius com abstractes. La seva all-over painting va
ser precursora de Pollock, perd, contrariament als actions painters, Tobey creia
que "la pintura havia de sorgir de les avingudes de la meditacié més que no pas
dels canals de l'acci¢". Durant els anys cinquanta va influir considerablement
el tachisme frances.

All-over painting

Terme usat per a un estil de pintura en queé tota la superficie de la tela es tracta d'una
manera relativament uniforme i es deixen de banda les idees tradicionals de composici6,
segons les quals el quadre té un dalt, un baix i un centre. Es va fer utilitzar per primera
vegada per a referir-se a les pintures que Pollock va fer amb regalims. D'aleshores enca,
aquest terme s'ha aplicat a altres artistes en qué el tractament global de la tela és relati-
vament uniforme, tant si depenen més de la textura o la materia "gargotejada", com Cy
Twombly, o del color, com passa amb els pintors del colour field painting.

Mark Tobey: Nova York, 1944. Detall. Pintura al tremp sobre cartré. 83,7 x 53,2 cm. Galeria Nacional d'Art.
Washington

4) Franz Kline (1910-1962)
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Considerat generalment un dels expressionistes abstractes més personals, va
comencar com a pintor figuratiu, sobretot de paisatges urbans, pero es va ori-
entar cap a l'abstracci6 a final dels anys quaranta. Aquest canvi d'orientacio
reflecteix la influéncia de De Kooning i també va ser estimulat per la visi6
d'alguns dels seus dibuixos ampliats per un projector, una experiéncia que li va
permetre adonar-se del potencial que tenien com a composicions abstractes.

Franz Kline: Hot Jazz, 1940. Oli sobre cartr6. Museu Chrysler. Norfolk

A partir del 1950 va desenvolupar un estil extremadament original d'abstraccio
expressiva: va convertir les pinzellades d'aquests dibuixos en ideogrames in-
dependents, i va aplicar figures negres sobre un fons blanc que recordaven la
cal-ligrafia oriental.

Oposat al microsigne de Tobey hi ha el macrosigne de Kline. La seva pintura
és un gest negatiu, d'anul-laci6é o d'alteracié que delata una condici6 humana
de revolta i contracop. El signe negre que enfosqueix la superficie blanca de
la tela és una projecci6é de l'inconscient, una taca de culpa en la claredat de
la consciéncia. La taca negra que hi ha damunt el candor de la democracia
americana és el problema dels negres: perd no com a problema social objectiu,

sin6 com a mala consciencia, contradicci6 de fons de la ideologia americana.
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Franz Kline. Esquerra: Llapis vermell, 1959. Oli sobre tela. Institut d'Art Kalamazoo. Kalamazoo. Dreta: Nova York,
1953. Oli sobre tela. 200,6 x 129,5 cm. Galeria d'Art Albright-Knox de Buffalo. Nova York

5) Mark Rothko (1903-1970)

Rus de naixement, és una de les figures més prominents de la New York Sc-
hool, i en particular un dels creadors del colour field painting. L'any 1913 va
anar als Estats Units, va estudiar a la Universitat de Yale, i va ser en gran part
autodidacte pel que fa a temes artistics. Durant els anys trenta i quaranta va
passar per diverses fases influit per 'expressionisme i el surrealisme, pero des

del 1947 va comencar a desenvolupar un estil madur i distintiu.

New York School i colour field painting

New York School és denominacié que van rebre els pintors innovadors, en particular els
expressionistes abstractes, que van treballar a Nova York durant les décades dels anys
quaranta i cinquanta.

Colour field painting és terme que s'aplica a determinades pintures abstractes amb grans
extensions de colors sense modular. Aquest tipus de pintura es va desenvolupar als Estats
Units a final dels anys quaranta i comencament dels cinquanta. Entre els principals ex-
ponents hi ha Newman i Rothko. A partir del 1952, Helen Frankethaler va desenvolupar
el colour field painting amarant o tenyint de pintura molt clara teles sense preparar, de
manera que la pintura en fos una part integral en lloc d'una cosa superimposada. El terme
colour stain painting s'aplica a les pintures d'aquest tipus.

Les seves pintures son tipiques per la série de grans extensions rectangulars
de color que hi apareixen (sovint fetes amb capes primes de pintura de tons
diferents), situades les unes paral-lelament a les altres i normalment amb un
format vertical. Les vores d'aquestes capes son suaument irregulars, la qual
cosa els dona una qualitat palpitant i difusa, com si estiguessin suspeses i pla-
nessin per sobre de la tela. Les seves obres soén sovint molt grans i 'efecte que

produeixen és de calma i contemplacio.
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Esquerra: Capella Rothko. Houston, Texas. Dreta: Barnett Newman, Broken Obelisk, 1963-1967. Escultura ubicada

davant la capella Rothko
Les seves darreres obres normalment van ser molt ombrivoles de color; potser
reflectien l'estat de depressié en qué es trobava, que el va portar finalment al

suicidi.

El podem anomenar impressionista abstracte; elimina de la imatge impressi-
onista (com fa De Kooning amb l'expressionista) la figuraci6, la mitologia na-
turalista de l'espai i el fals partir de la sensacié que uneix el subjecte i I'objecte:
queda només l'espai sense persones ni coses. El seu gest és calmat, cadencios
i uniforme com el d'un pintor de parets que fa tantes mans com calgui per-
qué tinguin una certa profunditat o transparencia. Un quadre seu no és una

superficie sind un ambient.

La seva intenci6 és la d"'ambientar" l'espectador, obrir un espai en la seva ima-
ginaci6. Pero també té I'objecci6 al sistema: partint del gest del pintor de pa-
rets per a arribar a la construcci6 de l'espai com a substancia coloristicollumi-
nosa, demostra que el petit artesa pot esdevenir artista, pero 1'obrer de la gran
industria pot esdevenir, com a molt, tecnicodirigent.

Mark Rothko. Esquerra: Negre sobre vermell, 1957. Oli sobre tela. 241,3 x 207 cm. Museu d'Art de Baltimore. Dreta:
Nim. 13, 1957. Oli sobre tela. 242,3 x 206,7 cm. Museu d'Art Metropolita. Nova York

6) Jackson Pollock (1912-1956)



CC-BY-SA » PID_00156743 45

De l'informalisme a |'art conceptual

Va ser la figura més destacada de l'expressionisme abstracte. E1 1929 va co-
mencar a estudiar pintura a 1'Art Students League de Nova York amb el pintor
regionalista Thomas Hart Benton. Durant els anys trenta va adoptar l'estetica
del regionalisme, i va ser influit pels pintors muralistes mexicans (Orozco, Ri-
vera, Siqueiros), pel Guernica de Picasso i pel surrealisme: el signe com a per-
llongament de la interioritat de l'artista. Llegint Jung veu que l'esfera de l'art
és l'inconscient: només s'hi arriba per l'art. Des del 1938 al 1942 va treballar
per al Federal Art Project.

| B Ay * B 3 . A

.

lYaocrkkson Pollock: Rtme de tardor: nim. 30, 1950. Oli sobre tela. 266,7 x 525,8 cm. Museu d'Art Métropolité. Nova
Cap al 1945 pintava d'una manera completament abstracta, i l'estil "degoteig
i esquitx" que el va fer famoés va sorgir amb certa brusquedat 'any 1947. En
comptes de fer servir el cavallet tradicional, subjectava la tela a terra o a la
paret i hi abocava la pintura o la deixava degotar de la llauna. En comptes
d'utilitzar pinzells, manipulava la pintura amb "pals, aixades o ganivets" (se-
gons les seves paraules) i a vegades obtenia un empastament gruixut a par-
tir d'una barreja de "sorra, vidres trencats o qualsevol altre material estrany".
Aquest vessant d'action painting tenia en coma amb les teories surrealistes de
l'automatisme el fet que tant els artistes com els critics consideraven que do-

nava lloc a I'expressio o la revelacio dels estats d'anim inconscients de I'artista.

La concepci6 de la pintura de Pollock no tenia cap relacié amb la forma o
la grandaria de la tela; de fet, un cop acabada l'obra, a vegades s'escurcava
o tallava la tela per adaptar-la a la imatge. Pollock també va introduir una
nova forma d'espai pictoric: els signes cal-ligrafics, pintats o gargotejats, que
semblen trobar-se lleugerament al darrere de la superficie de la pintura, on
el moviment no s'estableix cap a la tela amb profunditat, sin6 d'una manera
lateral a través d'aquesta cap a un centre.
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Jackson Pollock. Esquerra: Bosc encantat, 1947. 0|; sobre tela. 221,3 x 114,6 cm. Col-leccié Peggy

'\GAL:jgsgsrzjh;E’rtnd;/eDr;éig:. DDarﬁ;aS: Catedral, 1947. Pintura d'alumini i esmalt sobre tela. 71 1/2 x 35 polzades.
Totes aquestes caracteristiques van ser importants per a la nova pintura nord-
americana que va madurar a final dels anys quaranta i al comencament dels
cinquanta. Durant aquesta década, Pollock va continuar fent obres figuratives
o gairebé figuratives en blanc i negre, i pintures modulades delicadament amb
un ric empastament, com també quadres en el nou estil all-over. Va tenir el
suport incondicional de critics avancats, especialment de Harold Rosenberg,
pero també va ser objecte de moltes critiques com a figura destacada d'una
manera de pintar encara no gaire entesa. Cap als anys seixanta, els artistes
comencaven a reaccionar en contra d'aquest moviment, per exemple el post-
painterly abstraction.

Post-painterly abstraction

Terme encunyat el 1964 pel critic nord-america Clement Greenberg per a referir-se a una
generacié d'artistes que, tot i fer gala d'un ampli ventall d'estils diferenciats, representa-
ven un trencament amb 1'expressionisme abstracte sense tornar a la pintura figurativa.
Entre els artistes més rellevants d'aquesta nova tendencia, que es va iniciar a mitjan anys
cinquanta, cal destacar Morris Louis, Kenneth Noland, Frank Stella, Ellsworth Kelly, Al
Held i Jules Olitski. Tenien en comu el rebuig de les qualitats "pictoriques", com la pin-
zellada expressiva i I'acabat personalitzat.

La seva desgraciada vida personal —era alcoholic- i la seva mort prematura en
un accident de cotxe van contribuir a crear una auréola llegendaria.
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Jackson Pollock: Ndm. 3, 1950. Oli, esmalt i pintura d'alumini en cartré. 121,9 x 243,8 cm. Col-lecci6 privada

El credo de la societat americana és: s'existeix per a fer; pero és cert també el
contrari: es fa per a existir, és a dir, cal fer l'existéncia. Abans de l'accié no hi
ha res: ni subjecte, ni objecte, ni espai, ni temps. Per aixo Pollock parteix de
zero, de la gota de color que deixa caure damunt la tela: la seva tecnica del
degoteig deixa un cert marge a la casualitat (a I'atzar?). Sense casualitat no hi
ha existencia. Per a Pollock, la casualitat és llibertat respecte de les lleis de la
logica, perd també és la condici6 de necessitat per la qual, en viure, s'afronten
situacions imprevistes a cada instant. La salvaci6 és en la capacitat de viure
amb lucidesa la casualitat dels esdeveniments. Tot estreba a trobar el propi

ritme i no perdre'l, passi el que passi.

L'action painting i la musica jazz sén dues de les aportacions més importants
que America ha donat a la civilitzacié moderna. Podem establir una compara-
ci6, tal com es mostra en la taula.

Taula. Comparacié entre la musica de jazz i I'action painting

Jazz

Action painting

Mdsica sense projecte.

Pintura sense projecte.

Es composa en interpretar-la.

Es una accié que es desenvolupa.

Trenca tots els esquemes (melodics, simfo-
nics).

Trenca tots els esquemes espacials.

Cada instrument desenvolupa un ritme propi.

Cada color desenvolupa un ritme propi.

L'excitacié col-lectiva dels interprets enllaca
aquests ritmes.

La tensié descarregada per l'artista enllaca els
diferents ritmes.

Més que una orquestra és un conjunt de solis-
tes.

Cada color respon i potencia els altres.

Es musica negra.

Es la recerca d'un sentit totémic de la imatge
dins d'una barreja barbara de sacralitat i sexu-
alitat.
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El dilema que planteja Pollock és el segiient: o acontentar-se amb les formes
boniques dels seus cotxes i electrodomestics o, si el que vol és l'art, anar-lo a
cercar en la torbacio de 1'inconscient, en la foscor del seu inesborrable complex
de culpabilitat.

L'action painting americana no representa ni expressa cap realitat, ni subjectiva
ni objectiva: descarrega una tensié que s'ha acumulat en l'artista. Es una ac-
ci6 no projectada en una societat en la qual tot esta projectat; és una reaccid
violenta de l'artista-intel-lectual contra l'artista-teécnic, és a dir, el dissenyador
industrial, que s'ha integrat en el sistema i es dedica a fer més bonics els pro-
ductes de consum. En resum, 'art america és l'expressio del malestar en una
societat del benestar.

Fa servir els colors que fabrica la industria (I'esmalt sintetic, les pintures
metal-litzades); les tecniques modernes se'n serveixen neciament per a acon-
seguir que resplendeixin els cotxes dels executius i les cassoles de les mestresses
de casa. Pollock els rescata de la servitud a l'objecte, els tracta com a materies
vives i autonomes amb maneres de ser particulars: fluir en petits fils, coagu-

lar-se en taques, trencar-se en esquitxos...

Jackson Pollock: Nidm. 8, 1949. Oli, esmalt i pintura d'alumini sobre tela. Museu Neuberger. Universitat
estatal de Nova York

Pollock no projecta el quadre, pero preveu un mode de comportament; sap,
per exemple, que no es posara davant la tela sin6 que hi girara al voltant i s'hi
enfilara per tal d'estar sempre dins de la pintura que esta fent; sap també que el
ritme dels colors 'anira excitant a poc a poc i l'obligara a fer un moviment cada
cop més intens i freneétic fins que la pintura li imposi un ritme. Les situacions
visuals que haura d'afrontar seran sempre noves i imprevistes; tot consisteix

a mantenir el ritme, un pas en fals podria trencar el nexe que uneix el pintor

Acci6 no projectada

Pollock no se serveix de la pin-
tura per a expressar concep-
tes o judicis, desfoga la seva ira
contra la societat projectista
fent de la pintura una accié no
projectada. No és un contem-
platiu en un mén d'activistes,
és un activista de signe contra-
ri.
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amb la pintura. I el ritme neix de la consciéncia de l'artista d'haver sortit de
I'0rbita programada de la vida social, neix de la necessitat d'haver-se de fer tot

sol la seva existéncia.

No hi ha una clau de lectura ni un sol missatge per desxifrar en la pintura de
Pollock; res de l'experiéncia de la pintura es pot transferir i utilitzar en l'ordre
social, com res de l'ordre social pot passar a la pintura. Cal triar. Pollock va
triar, i amb ell va néixer, en l'art america, el que s'anomenara la beat generation,
la 'generaci6 cremada': Jack Kerouac (1922-1969), Allen Ginsberg (1926-1997),
William Burroughs (1914-1997), Hubert Selby (1928-2004), Lawrence Ferling-
hetti (1919), Gregory Corso (1930-2001).

Jackson Pollock: There Were Seven in Eight, 1945. Oli sobre tela. Museu d'Art Modern. Nova York


http://en.wikipedia.org/wiki/Beat_Generation
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4. La nova figuracio

4.1. Retorn a la figuracio

A final de la década dels cinquanta I'informalisme va entrar en crisi. A la década
dels seixanta, la nova figuracié va suposar una relacié nova amb la forma dels
objectes, és a dir, amb la representacid iconica en el sentit de la imatge. Per
aixo, parlar de nova figuracio és parlar de tots els moviments que, des del 1960,

han reintroduit la representacio iconica.

Retorn a la figuraci6é no vol pas dir monolitisme interpretatiu. Sabem que la

Bibliografia

relaci6 iconica entre 'obra —el significant- i allo representat —el significat- és complementaria

una relacié de semblanca; i el criteri de semblanca és relatiu, cosa que per- V. Sanchez Marin (1964).

metra que hi hagi una gran varietat de tendéncies neofiguratives. Es cert que | Catdlogo de Fraile, Martin-Ca-
ro, Medina, Vento. Madrid:

sota la neofiguraci6 s'hi han amagat un seguit d'autors reaccionaris; pero tam- Galeria Zora Tyler.

bé és cert que les noves tendencies representatives "no tenen com a fi altim V. Sanchez Marin (1965). "El
. ss a2 . e representativismo en el «pop-

problematitzar la representacio, sin6é problematitzar la realitat". art» y en la «nueva figuraci-

on»". Aulas (32-33, 212).

Quins son els trets comuns d'aquestes tendencies neofiguratives?

e Del que fa a la materialitat i al canal de transmissié no hi ha una transfor-
maci6 radical dels suports tradicionals.

e Les innovacions sintactiques, sobretot pel que fa a la divisi6 de l'espai i en
el seu discurs narratiu, dutes a terme sota la influencia dels codis visuals
dels diferents mitjans de comunicacié de massa.

e L'as de téecniques de representacié molt distants dels residus informalistes.

¢ Lareintroducci6 d'icones i imatges cada cop més referides a realitats socials
concretes.

La neofiguraci6, com a sortida a l'informalisme, s'ha d'ubicar, doncs, entre
l'informalisme i les tendéncies representatives posteriors. No podem entendre,

doncs, la neofiguracio deslligada de les fonts de l'informalisme.

"Creiem que en el fons del que estem anomenant nova figuracié —i que no és res més que

les formes més recents adoptades per l'expressionisme- hi ha la necessitat de concretar

l'entorn social de 'home, de configurar-lo d'alguna manera, sense renunciar a les troballes
’

plastiques aportades per l'informalisme".

V. Sanchez Marin (1964).

Fou una de les tendencies de més gran desenvolupament a Espanya. Mentre
que a America i a la resta d'Europa es va dur a terme un rapid desplacament cap
a figuracions més explicites, com el pop o "nou realisme", a Espanya perdura
fins el 1965.
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Neofiguracié a Espanya

Sial'estranger va ser una etapa passatgera, en el panorama espanyol va arribar a tenir una
rellevancia peculiar. Tanmateix, la neofiguraci6é espanyola, més que cap altra, va viure
una contradiccié: en proposar-se un art figuratiu es proposa, al capdavall, un art repre-
sentatiu, pero la seva morfologia és conseqiiéncia de les experiéncies plastiques dutes a
terme per l'informalisme.

El 1962, el critic Clement Greenberg cridava l'atencié sobre aquest periode
de transicio. Referint-se a les famoses Pintures de dones (1952-1955) de W. de
Kooning o a certes obres d'F. Kline posteriors al 1953, denomina aquestes ex-
periéncies homeless representation ('representacié sense llar') perque continua

suggerint elements representacionals amb finalitats abstractes.

4.2. El grup COBRA

Grup de pintors expressionistes format a Paris I'any 1948 per un nom-
bre d'artistes holandesos i escandinaus. El nom responia a les primeres
lletres de les capitals dels tres paisos dels quals procedien els artistes que
en formaven part: Copenhaguen, Brussel-les i Amsterdam.

La seva meta era explotar la lliure expressié de l'inconscient, sense que
l'intel-lecte la dirigis ni hi posés impediments. En l'émfasi que posava sobre el
gest inconscient, el grup tenia afinitats amb l'action painting nord-americana,
pero tendia a posar molt més l'accent en el desenvolupament d'una imatge-
ria estranya i fantastica, imatgeria relacionada en alguns casos amb la mito-
logia i el folklore nordics, i en d'altres amb diversos simbols magics i misteri-
osos de l'inconscient.

El grup va editar la publicacié Cobra Revue, de la qual van sortir vuit nameros
i unes quinze monografies. L'any 1951 el grup es va dissoldre.
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Asger Jorn. Esquerra: 1950. Oli sobre tela. 90,3 x 61,8 cm. Nordiyllands Kunstmuseum. Aalborg. Dreta: A la recerca
d'un bon tira, 1969. Oli sobre tela. 35 x 25,5 cm. Col-lecci6 particular

Els membres més importants del grup van ser:

Karel Appel: Creeping cat, 1953. Guaix sobre paper. 47,50 x 67,50 cm

e el danes Asger Jorn (1914-1973),
e I'holandes Karel Appel (1921-2006),
e el belga Corneille (Guillaume Cornelis van Beverloo, 1922).

I s'hi van unir Jean Atlan i Pierre Alechinsky.
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Corneille: La reina del barri rosa d'Amsterdam, 1973. Acrilic sobre tela. 100 x 100 cm.
Col-lecci6 de l'autor

Podem considerar com a pont d'uni6 entre informalisme i nova figuraci6 1'obra
del grup COBRA, De Staél, Dubulffet, E. Vedova i, sobretot, Wols, De Kooning,
Antonio Saura i Hans Platschek.

Segons Platschek, la nova figuracio, en el context informal, no era una excusa
sin6 un resultat del procés creador:

"Anar del material a la figura vol dir, en primer lloc, que torno a portar d'una manera
conscient la meva visi6 al quadre, perque el quadre com a portador de material exigeix
el meu «inventari imaginatiu». El resultat és un quadre que planteja preguntes i al qual
se li poden plantejar preguntes, un signe interrogatiu en el sentit literari del terme."

S. Marchén Fiz (1994, pag. 25)

4.3. Francis Bacon

Francis Bacon (1909-1992) és el pioner i representant principal d'aquesta ten-
dencia. Tot i la influéncia exercida sobre el pop angles, ha quedat com una
figura aillada en el panorama de la pintura figurativa europea. Va néixer a Du-
blin, de pares anglesos, i va anar a Londres el 1925, on va treballar durant un
temps com a decorador d'interiors. No va tenir cap formacié académica en
pintura. Els seus primers dibuixos i aquarel-les daten dels anys 1926-1927, i
els primers olis del 1929; pero va destruir molta de la seva primera obra i es va
retirar fins al 1945, quan va exposar a la Galeria Lefevre Tres estudis de figures
al peu d'una crucifixio, pintada 1'any anterior. Aquesta obra va fer que, de la nit

al dia, fos considerat el pintor més controvertit del pais.
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E:’?tr;fllls, Eg(r:]%r:é STres estudis de figures al peu d'una crucifixio, 1944. Oli i pastel sobre cartré Sundeala. 94 x 74 cm. Tate
L'impacte emocional que l'obra de Bacon crea depén, no solament de les se-
ves imatges —habitualment, figures soles, aillades i desesperades— sin6 també
de la manipulaci6 que fa de la pintura, amb la qual embruta i recargola cares i
cossos fins a aconseguir protuberancies apilonades mal definides, que sugge-
reixen éssers amorfs, similars a llimacs, propis d'un malson. Aquests éssers son
contraposats, normalment, a fons buits, d'una perspectiva irreal, de somni. El

mateix Bacon va dir:

"L'art és més un metode per obrir arees de sentiment que no pas la il-lustraci6 estricta
d'un objecte... M'agradaria que les meves pintures figuressin que un ésser huma hi ha-
gués passat entremig, com un cargol, tot deixant un rastre de la presencia de I'hnome i
I'empremta del record de fets passats, com també el cargol deixa la seva bava."

S. Hunter (1952, pag. 13)

L'estil deforme de les seves figures discorre paral-lel als continguts significatius
de terror, violéncia, aillament, angoixa... La preséncia de les seves obres pro-
dueix una experieéncia opressiva. La pinzellada amplia, les contorsions dels
membres no es dissocien dels continguts expressius. Les figures engendren
I'espai com a prolongaci6 de si mateixes.

Francis Bacon. Esquerra: Autoretrat, 1972. Oli sobre tela. Col-lecci6 Gilbert de Botton, Suissa. Dreta: Figura encenent
el llum, 1973-1974. Oli sobre tela. Royal College of Arts, Londres

Bibliografia

complementaria

S. Hunter (1952). "The Ana-
tomy of Horror". Magazine of
Art. Washington, gener 1952.
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Altres figures d'aquesta tendéncia han estat:

Marcel Pouget: Double aspect, 1968. Oli sobre tela. 130 x 162 cm

e Horst Antes (1936).

e Marcel Pouget (1923-1985).
e Jan Lebenstein (1930-1999).
e Antonio Saura (1930-1998).

L'artista neofiguratiu aprofita la composicié desordenada i cadtica propia de
l'informalisme, pero en introduir I'objecte representat ha de sotmetre's a una
certa logica de convencions grafiques i iconiques sense les quals no podria
existir com a representaci6. En reintroduir el signe iconic es va haver de re-

plantejar el problema de l'espai.
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Horst Antes: Interior amb figura. 1964. Oli sobre tela. 90 x 80 cm

La soluci6é adoptada no va significar un retorn als postulats euclidians, sin6 la
concepcio de l'espai no solament com a mitja en queé es mouen els objectes
figurats, sin6 com a revelador de certes propietats de 'entorn natural i huma.
Deixant de banda la métrica euclidiana es va interessar per relacions topolo-
giques i projectives, com les de contigiiitat, veinatge, separacio, desenvolupa-
ment..., equilibrades mitjancant lleis d'organitzacié espacial, com ara segre-
gacio, successio, proximitat...
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Antonio Saura: Crit nim. 7, 1959. Oli sobre tela. 194,8 x 129,7 cm. Museu Nacional
Centre d'Art Reina Sofia

La figura genera, aixi, un espai vital propi gracies al seu caracter dinamic:
I'espai és una emanacio de la figura; pero la seva espacialitat no és tant de po-
sicid, sind de situacid, d'un desenvolupament de les seves accions.

En aquestes obres es va instaurar una dialectica entre l'espai corporal i
'espai exterior, en que el primer és el fons sobre el qual pot apareixer
I'objecte com a fi de la nostra accié. Com demostren les figures defor-
mades de Bacon, en l'acci6 i en els moviments del cos és on es satisfa
millor l'espacialitat del cos.

La neofiguraci6 ha de considerar-se el pas de transicio entre el pol informalista
de la decada dels cinquanta i la nova representacio posterior, una representacio
interessada cada cop més per les realitats representades i desitjosa d'alliberar-
se de les indeterminacions lingtiistiques i significatives. Ara bé, deixant de
banda l'obra de Francis Bacon, la neofiguracié no va aconseguir clarificar la
situaci6 de l'individu aillat en la societat. Malgrat tot, volem insistir en el paper
protagonista que va tenir en l'alliberament de l'indeterminisme subjectivista

de les tendencies informals.
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5. Art pop

5.1. Pop i "imatge popular"
El critic angleés Herbert Read feia la critica frontal segiient a l'art pop:

"Prendre seriosament els seus espantalls significa caure en la trampa que ens paren. Ens

obliguen a mostrar-nos solemnes amb ximpleries, a rebentar globus de joguina amb es- Bibliografia ..

calpels." complementaria

H. Read (1967, pag. 207). H. Read (1967). Origenes de la
forma en el arte. Buenos Aires:
Proyeccién.

Molts altres han adoptat una actitud similar i alguns han proclamat la deca-
deéncia de la nostra civilitzacié davant d'aquesta vulgaritat, producte secundari
del capitalisme competitiu. Tanmateix, 1'art pop és un dels fenomens artistics
i sociologics que reflecteix més bé en els seus llenguatges i ideologia la situaci6
del capitalisme tarda.

El terme art pop —encunyat pel critic anglés Lawrence Alloway per a designar
el moviment que va estar en voga des de la fi dels anys cinquanta fins al co-
mencament dels setanta— no té, doncs, un sentit critic, ja que no es relaciona
amb la defensa dels interessos de les classes socials inferiors. Tampoc remet
a la concepci6 romantica i idealista, és a dir, a 1'"'art del poble", als objectes
produits pel poble anonim sense autoconsciencia ni intencio estetica (a més,
aquesta concepcio pressuposa una visié del poble com un conjunt homogeni
i esta lligada a una estructura economica agraria i preindustrial). La imatge
popular dels diferents mitjans de comunicacié de massa no és popular en
el sentit que respon als interessos de la majoria, siné que sovint és una fal-lacia

del que és popular.

Origen del terme art pop

Aquest terme fa referéncia a I'expressié anglesa popular art, proposada el 1955 per Leslie
Fieldler i Reyner Banham. Es tracta d'un repertori ampli d'imatges populars, integrat per
la publicitat, la televisio, el cinema, la fotonovel-la, els comics..., és a dir, pel repertori
iconic de la cultura urbana de masses. Hollywood, Detroit i Madison Avenue —centres
classics de la produccié de pel-licules, automobils i publicitat- produien la millor cultura
popular, que era acceptada com un fet i consumida amb entusiasme.

Una caracteristica de l'art pop, tant a la Gran Bretanya com als EUA, va ser el

rebuig de qualsevol distinci6 entre el bon gust i el mal gust.
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Als Estats Units va ser considerat en principi com una reacci6 contra
I'expressionisme abstracte, per la manera com els seus exponents van tornar
a les imatges figuratives i van fer Us de técniques mil-limetriques gairebé foto-
grafiques. Aquests artistes van ser titllats de neodadaistes perque utilitzaven
temes comuns (tires comiques, llaunes de sopa, retols d'autopista) que presen-
taven afinitats amb els ready-made de Duchamp. Malgrat aixo, cal anar a cercar
la seva inspiraci6 més immediata en I'obra de Jasper Johns i Robert Rauschen-
berg. Les pintures de Johns —banderes, dianes, nombres- i les seves escultures
-llaunes de cervesa, bombetes, flaixos—, com també els collages i les combine
paintings de Rauschenberg —amb ampolles de Coca Cola, ocells dissecats i fo-
tografies de diaris i revistes—, van donar lloc a un ampli ventall de temes nous.
Tot i que sovint feien servir temes semblants, els artistes pop van emprar més
aviat técniques comercials que no pas l'estil pictoric de Johns i de Rauschen-
berg.

Casos paradigmatics

En sén exemples les serigrafies d'Andy Warhol que representen llaunes de sopa, cadires
electriques, caps de Marilyn Monroe i flors, i les pintures de Roy Lichtenstein de vinyetes
de comic. Claes Oldenburg, que, entre altres coses, va representar gelats de cucurutxo i
hamburgueses, és l'escultor més destacat de 'art pop.

A Anglaterra, sota el guiatge d'exponents com Peter Blake i Richard Hamilton,
aquesta tendencia ha estat generalment menys agressiva, i expressa una con-

cepcié més romantica de 1'objecte representat.

L'art pop s'associa amb la societat de masses en una cultura urbana i industrial,
perqué entre masses i societat hi ha una relaci6 dialéctica: les condicions de
producci6 de masses, el seu origen, s'identifiquen amb les condicions generals

de produccié:

e Les noves condicions i relacions de producci6é industrial en el sistema ca-
pitalista han creat aquestes noves agrupacions socials.

e Les masses no solament depenen de la produccid, sin6 que es fonamenten
en la manera com produeixen els individus.

e L'extensié dels productes a les masses és condici6 de supervivéncia del
sistema social subjacent.

La cultura de masses és un fenomen historic concret de la nostra época, de-
terminat pels factors segiients:

e producci6é en massa propia dels modes productius industrials;
e public-massa;
¢ relacions de produccié amb una necessitat competitiva d'estimular el con-

sum.

Combine paintings

Nom donat a un tipus de rea-
litzacié artistica que va ser in-
ventat per Rauschenberg al
principi dels anys cinquanta,
en el qual es "combinava" una
superficie pintada amb diver-
sos objectes reals, o de vega-
des amb imatges fotografiques
afegides. Pot ser considerat
una variacié molt radical de la
teécnica del collage utilitzada
per Schwitters.
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La imatge popular s'insereix en aquest context:

e ¢&s produida en massa i per a les masses;

e esdistribueix i comunica segons les tecniques dels mitjans de comunicacié
de massa;

e la distribuci6 esta regida per les lleis competitives i de concurréncia de les
societats classistes. Es aqui on cal ubicar el consum, paraula mitificadora
que encobreix el fet que els processos productius es revolucionen cons-

tantment sense que aix0 incideixi en les relacions de produccio.

Els primers moviments anglesos de la imatge popular van aflorar entre
1950-1960, justament a 1'¢poca en que, segons Baran o Sweezy, va irrompre la
societat de consum. Per aquest motiu, la cultura i l'art de la imatge popular
sOn amb tota propietat la superestructura de les societats més desenvolupades
del capitalisme tarda. Per aixo, va tenir el seu apogeu en el mén anglosaxo,
especialment als EUA i és quasi inexistent a I'Estat espanyol.

Ara bé, si I'art sempre ha estat un producte per a les classes dominants i, per
tant, els artistes imposaven les normes artistiques que traduien les convenci-
ons estilistiques i simboliques d'aquestes classes, no és una contradicci6é pen-
sar en el pop com un art de masses i alhora com un art? La cultura artistica
superior (l'art elevat) s'ha contraposat sempre a l'art popular tradicional; 1'art
d'elit, com a art de minories, ha combatut i negat l'art de majories. L'art supe-

rior ha estat la font renovadora. Tanmateix, amb 1'art pop:

e s'ha mitigat aquesta contradicci6 classica ja que només és comprensible
sota la vitalitat i pressuposits de l'art popular dels mitjans de comunicacio
de massa;

e sifins ara l'art superior era la font renovadora de normes estétiques social-
ment imperants, ara s'han invertit els termes ja que sembla que la cultura
artistica beu en les fonts de l'art popular.

Malgrat tot, la que encara configura les convencions és la classe domi-
nant. Una actitud de desencis i passiva davant la realitat social és el fo-
nament de l'art pop.

La imatge popular s'insereix en aquest context: és produida en massa i per
a les masses; es distribueix i comunica segons les técniques dels mitjans de

comunicacié de massa per les lleis competitives.

L'art pop és popular?

De fet, el terme popular és im-
propi: l'art pop no expressa

la creativitat del poble siné la
no-creativitat de la massa; ma-
nifesta el neguit de l'individu
dins de la uniformitat de la so-
cietat de consum i, fins i tot,
les seves vel-leitats revolucio-
naries indtils. Pero sense un
contingut ideologic, el males-
tar i les rebel-lies secretes d'uns
pocs no amenacen en absolut
el sistema.
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5.2. Camp i Kkitsch

Dins de la cultura pop s'inclouen una varietat de categories estetiques entre
les quals hem de destacar els termes camp i Kitsch.

1) Camp

Mot d'origen australia que significa 'sal6 o taverna tronats'.

Camp és una sensibilitat estetica que basa el seu atractiu en un valor
ironic o un cert mal gust. El concepte esta molt relacionat amb el kitsch
i se sol descriure les coses camp com a cursis.

Quan va apareixer el terme, el 1909, s'utilitzava per a referir-se a comporta-
ments ostentosos, exagerats, afectats, teatrals o efeminats (tal com el defineix
el diccionari anglés Oxford). Cap a mitjan anys setanta, el terme es definia
com a banalitat, artifici, mediocritat o ostentaci6é extrema per a provocar un
atractiu sofisticat. La paraula camp ve de l'argot frances se camper que signifi-
ca 'posar d'una forma exagerada'. Segons el teoric Samuel R. Delany, el terme
camp es va desenvolupar a partir de les practiques transvestides i de prostitucioé
que acudien als camps militars per a oferir serveis sexuals als soldats. Més tard,
descrivia l'estetica i comportament de 1'home homosexual de classe obrera.
L'escriptora nord-americana, Susan Sontag, en el seu assaig de 1964 titulat No-
tes on camp, emfatitza l'artifici, la frivolitat, la pretensié naif de la classe mit-

jana i l'impacte com a elements clau. Aixi, s'adjectivitza i expandeix el seu us.

L'estetica camp va ser molt popular a partir de la déecada dels seixanta, i va as-
solir el seu apogeu en les décades dels anys setanta i vuitanta amb els punts de
vista postmoderns en l'art i la cultura. Era una actitud distintiva de les comu-
nitats pre-Stonewall d'homosexuals, en que era el model cultural dominant.
Té origen en l'acceptacio de 'nomosexualitat com a efeminat. Dos compo-
nents clau del camp van ser originalment actuacions femenines:

e swish, amb un ampli Gs de superlatius;
e drag, imitaci6 femenina exagerada. Moe Meyer encara defineix camp com
a "parodia queer".

Els aldarulls de Stonewall

Van ser una serie de conflictes violents entre els homosexuals i la policia a la ciutat de
Nova York. Els primers aldarulls va comencar divendres 28 de juny de 1969 poc després
d'un quart i mig de dues de la matinada, quan la policia va fer una batuda a I'Stonewall
Inn, un bar gai del barri de Greenwich Village. Stonewall, que és com sovint es fa refe-
réncia al seguit d'aldarulls, es considera el punt d'inflexi6 per als moderns moviments pro
drets dels homosexuals arreu del mén. Va ser el primer cop que un nombre significatiu
d'homosexuals s'oposaven a ser arrestats i que la comunitat de lesbianes, gais, bisexuals
i transvestits (LGBT) es va enfrontar a un sistema que els perseguia amb el consentiment
del govern, i és reconegut com el catalitzador del moviment per als drets LGBT modern
als Estats Units i arreu del moén.
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L'estética camp va ser representada pels cineastes George i Mike Kuchar i John
Waters (d'aquest darrer Pink Flamingos, Hairspray i Polyester). També Andy War-
hol va fer pellicules experimentals que es poden considerar impregnades
d'esperit camp. Les celebritats associades a l'estil camp inclouen drag queen i per-
formers com Dame Edna, Divine (Glen Milstead), RuPaul i Liberace. Ha donat
nom a tot un nou tombant del gust estétic, basat essencialment en un retorn
nostalgic a formes plastiques, musicals, literaries... considerades anteriorment
passades de moda. A la sensibilitat camp li agraden les runes artificials i les
porcellanes xineses. Es pot considerar camp 1'art nouveau, la pintura prerafae-
lista, les postals dels anys vint o 'exageracié femenina de Jayne Mansfield i
masculina de Victor Mature. En el limit del camp arribem a descobrir que una
cosa és bona perque és horrible. Amb tot, els seguidors de linia dura del terme

camp insisteixen que camp és una mentida que s'atreveix a dir la veritat.

2) Kitsch

Concepte artistic que hom defineix generalment, no pas exactament,
com a mal gust. Es la manca d'opinié que porta un determinat public
a imitar en art allo que creu modelic i que, generalment, pertany a un

passat enyorat, generalment 1'art burges de la fi del segle XIX.

Aquest concepte el va posar en circulacié6 Hermann Broch durant els anys tren-

ta, pero fins als anys seixanta no va ser acceptat plenament.

La paraula kitsch s'origina del terme alemany yidis etwas verkitschen. Defineix
I'art que és considerat una copia inferior d'un estil existent. També s'utilitza
el terme kitsch en un sentit més lliure per a referir-se a qualsevol art preten-
sio0s, passat de moda o de molt mal gust. Encara que l'etimologia és incerta,
esta molt difés que la paraula es va originar en els mercats d'art de Munic en
els anys seixanta i vuitanta del segle XIX. El terme era usat per a descriure els
dibuixos i esbossos barats o facilment comercialitzables. Una altra paraula ale-
manya Kitsch esta associada amb el verb kitschen, que significava 'escombrar
bruticia del carrer'. El kitsch apel-lava a un gust vulgar de la nova i adinera-
da burgesia de Munic que pensava, com molts nous rics, que podien atényer
l'estatus que envejaven a la classe tradicional de les elits culturals copiant les
caracteristiques més evidents dels seus habits culturals.

El kitsch va comencar a ser definit com un objecte estétic empobrit amb mala
manufactura, que significava més la identificaci6é del consumidor amb un nou
estatus social que no pas amb una resposta estética genuina. El kitsch era con-
siderat estéticament empobrit i moralment dubtés.

El cas de l'arquitectura a California

Un exemple classic és 'arquitectura i l'art decoratiu desenvolupat en l'area de Los Ange-
les, a California, durant els anys deu i trenta del segle x1x, quan la zona va viure un gran
creixement economic per l'agricultura i I'exit de la industria cinematografica de Hollywo-
od, cosa que va crear una generacié de gent emigrada d'Europa que havien fet diners

Caracteristiques del camp

El camp és amanerat i equivoc,
extravagant i desmesurat.

Alguns exemples

Una bola de vidre amb una
torre Eiffel a dins, enmig d'un
paisatge nevat; els papers que
imiten les vetes de fusta; les
flors de plastic. Disneylandia
seria la tipica ciutat kitsch.
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feia poc i que van intentar recrear l'estil dels nobles europeus. Aix0 va permetre veure
mansions amb una barreja caotica d'estils com el barroc, el florenti, el gotic i el rastec,
utilitzat a les missions de la mateixa California. Aquest estil va ser anomenat california;
en la decoraci6 es van crear peces estrambotiques, com xemeneies de més de tres metres
d'altura, escuts nobiliaris falsos, estoretes d'6s, miralls gegantins de plastic amb marcs
de falsa fusta tallada estofada o quadres idil-lics d'avantpassats falsos que decoraven les
parets. Es va arribar a l'excés de comprar castells europeus antics i de traslladar-los als
Estats Units pedra a pedra o bé comprar titols nobiliaris en subhasta.

Hi ha un debat sobre I'as del terme i la forma de definir les obres que respon
a la intencio estetica del seu creador:

e En general, definir una peca com a kitsch implica un menyspreu secret i
el desig de diferenciar-lo de 1"art culte"; per aix0 les peces fetes amb ma-
terials economics que n'imiten de més cars, normalment ostentosos, sén
considerades kitsch sense que importi si I'autor volia fer semblar o no una
peca més costosa perque qui la posseis es destaqués com a superior.

e Un altre corrent coincideix a definir el kitsch precisament pel "desig

d'aparentar ser*"

. En aquest sentit, totes les imitacions i copies serien con-
siderades kitsch, com també I'Gs de materials que pretenen ser una altra
cosa —plastic que imiti or, cristall o fusta, per exemple—, sempre que estigui
pensada perque el posseidor aparenti ser d'una classe social, economica o

cultural "superior" a la real.

Aix0 obre el debat sobre les expressions estetiques (normalment populars) que
reprodueixen aquests patrons estetics pero sense la intencié d'aparentar ser,
sin6 més aviat per a celebrar de manera acolorida, com el cas del carnaval del
Brasil o la fiesta de quince afios a Mexic. Aixi mateix, moltes peces religioses
utilitzades en altars domestics responen a 1'is de materials barats que pretenen
simular-ne de més cars, encara que sense voler ostentar cap estatus social, sino,
més aviat, per a agradar a la deitat en qiestié, com és el cas dels altars plens
de color de la religi6é hinda. Per a molts, aquestes expressions s'apropen més

al canon estetic naif.

El kitsch és una imitacio estilistica de formes d'un passat historic presti-
gi6s o de formes i productes caracteristics de l'alta cultura moderna, ja
socialment acceptats i esteticament consumits.

La paraula la van popularitzar en els anys trenta els tedrics Clement Greenberg,
Hermann Broch i Theodor Adorno, que intentaven definir I'avantguarda i el
kitsch com a oposats. En aquella eépoca, el mén de l'art percebia la popula-
ritat del kitsch com un perill per a la cultura. Els arguments dels tres teorics
confiaven en una definicié implicita del kitsch com una falsa consciéncia, un
terme marxista que significa una actitud mental present dins de les estructures

“Com la definici6 de classe pro-
posada per Marx.
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del capitalisme, que esta equivocada quant als seus desitjos i necessitats. Els
marxistes suposen que llavors hi ha una separacié entre la situaci6 real i la
seva fenomenologia.

Adorno percebia aixo en termes del que ell anomenava la indiistria cultural. E1
que és comercialitzat és un art que no canvia i que és formalment incoherent,
pero que serveix per a donar a l'audieéncia lleure i una cosa per a mirar. L'art —per
a Adorno- ha de ser subjectiu, canviant i orientat contra l'estructura opressiva
del poder. Ell clamava que el kitsch és parodia de la catarsi, i també parddia

de la consciéncia estetica.

L'art academic del segle XIX encara es veu sovint com a kitsch, tot i que aques-
ta visio esta essent atacada pels critics moderns. Potser val més recorrer a la
teoria de Broch, que discutia que la génesi del kitsch es trobava en el roman-
ticisme, que no és kitsch en si perd0 que va obrir la porta per al gust Kitsch,
accentuant la necessitat del treball d'art expressiu i evocador. Va ser durant
aquest periode quan va sorgir la distincié entre art elevat i art baix definit pels
intel-lectuals. L'art academic es va esforcar a mantenir-se en una tradici6 arre-
lada en l'experiéncia estetica i intel-lectual. Les qualitats intel-lectuals i esteti-
ques del treball hi eren certament. Els bons exemples de l'art académic fins i
tot van ser admirats pels artistes avantguardistes que s'hi podrien rebel-lar en
contra. Hi havia una certa critica, tanmateix, que declarava que l'art es torna-
va massa bonic i democratic, i aix0 el feia semblar massa facil i superficial.
L'avantguarda va reaccionar contra aquests progressos i es va separar de la re-
presentacio i harmonia pictorica, tan preuats pel pablic.

Amb l'aparici6 del postmodernisme en els anys vuitanta, la linia entre el kitsch
i l'art va esdevenir una altra vegada borrosa. També va sorgir el concepte de
camp, que és una apreciacid ironica que d'una altra manera es consideraria
ximple i pedant, o d'una altra manera kitsch.

Alguns casos de camp i de kitsch

Hi ha la Carmen Miranda amb els seus barrets tutti frutti, o esdeveniments culturals popu-
lars que tenen una data en particular o sén inapropiadament seriosos, com les pel-licules
de cieéncia-ficci6 amb baix pressupost dels anys cinquanta i seixanta. Alguns artistes re-
prenen els elements del kitsch en la seva obra, com els artistes Pierre et Gilles, fotograf i
pintor francesos célebres per les seves representacions ridicules que s'alimenten amb la
imatgeria religiosa, 'art pop, I'nomoerotisme, creant una forta identitat propia; o Alan
Glas amb les seves caixes d'art objecte.

L'art pop va intentar incorporar imatges de la cultura popular i el kitsch; els ar-
tistes van poder mantenir la seva legitimitat dient que ells "citaven" les imatges

per elaborar conceptes. Usualment 1'apropiacié d'aquestes imatges era ironica.

A Italia, un moviment anomenat Nuovi Nuovi (‘Nous Nous') va agafar un cami
diferent: en lloc de citar el kitsch de manera ironica, es van trobar en un pri-

mitivisme que abracava allo lleig i barat, com si fos una mena d'antiestetica.

Industria cultural

Per a Adorno, industria cultu-
ral és on l'art és controlat i és
planejat per les necessitats del
mercat i és donat a un poble
passiu que l'accepta.
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Frank Lloyd Wright

Cap al final de la seva vida professional, en els darrers anys de la década dels cinquanta,
Frank Lloyd Wright va produir alguns dels edificis més controvertits de la seva carrera.
En la seva recerca formal obsessiva, reitera en forma manierista les seves propies obres
basades en les formes corbes i especialment en el cercle com a modul de disseny. Un
cas notable és l'edifici per a I'Ajuntament de Marin, a California, en qué les corbes s6n
portades a l'extrem, com la proposta d'insercié al paisatge de turons, que dista molt de
les impecables realitzacions de Wright a les prades de Wisconsin. Aquesta etapa final de
la seva carrera és coneguda com de fantasia kitsch.

5.3. El context dels moviments pop

Pop, cultura pop, art pop, miisica pop, moviment pop... son expressions habituals,
el significat de les quals de vegades és confts. Pop vol dir 'popular'. Quan l'art
no utilitza un llenguatge especial, sin6 que fa servir el codi comt, quan es
difon entre la gent, i mitjancant el poble es conserva i es fa tradicional, es diu
que és popular, que és pop. Per la mateixa definici6 de la paraula popular hem
de suposar que els moviments pop han existit des de 'origen del mon.

Pero, de fet, el pop s'origina el dia que Oldenburg va presentar en una exposicié
una hamburguesa gegantina com si fos una obra d'art, i Johns es va posar a
pintar banderes dels EUA. Aixo, la introducci6 d'elements populars en el mén

elitista de l'art, es va denominar art pop.

Pop és l'art de masses, la musica de masses. Art de consum, musica de con-
sum. Les bases que originen els moviments pop radiquen en la introducci6
d'elements populars i de consum en el mon elitista de l'art, en la consideracio
artistica de qualsevol activitat usual, i en les caracteristiques de la nostra soci-
etat de consum, que produeix un art de masses.

Els moviments pop, en introduir els elements de consum en el mén de l'art i
tractar de crear alhora una cultura de masses capac de ser vehicle de realitzaci-
ons personals individuals, representen un dels intents per a trobar una soluci6é
a l'oposicié que hi ha entre art i cultura de masses.

L'home que viu en una societat de mitjans de comunicaci6é -radio, cinema,
televisio—, que constantment és bombardejat amb informaci6é, no pot ser el
de I'¢poca de Leonardo da Vinci. El nostre mon neix amb l'accés de les classes
subalternes a la fruicié dels béns culturals i amb la possibilitat de produir-los
mitjancant procediments industrials. Vivim una societat de mitjans de comu-
nicacié de massa i la situacié coneguda com a cultura de masses es produeix
en el moment historic en que aquestes entren com a protagonistes de la vida
social. Les masses han imposat el seu llenguatge i la seva estetica. Tanmateix,
la seva manera de divertir-se i el seu estil de vida no vénen de les capes inferi-

ors de la societat sin6 que provenen del codi de models culturals burgesos.
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Els moviments pop sén un exemple clar de la manera com la cultura
i I'art de masses provenen dels models de la societat capitalista de con-
sum, ja que el capitalisme és qui ha creat la societat de consum que
proporciona els elements en que es basen els coneixements pop.

La nostra civilitzaci6 capitalista postindustrial es recolza en el consum, sota
aquest lema trobem qualsevol de les seves manifestacions. Modes i estils dis-
corren en canvi constant i es fan efimers per tal de donar pas a tendéncies
noves. Les innovacions provoquen canvis permanents. Noves divinitats miti-
ques apareixen disposades a hipnotitzar-nos dia rere dia.

Els teenagers

A meitat dels anys cinquanta, superada la crisi economica de postguerra, els teenagers van
veure per primera vegada que tenien diners perd res de propi: ni musica, ni vestits, ni
clubs, ni identitat; havien de compartir el seu mén amb el dels adults. Pero els homes
de negocis que van adonar-se que els teenagers s'havien convertit en unitats comercials
independents, amb gustos i necessitats diferents, van comencar a oferir "coses": texans,
motos, camises, musica... Aixi naixeria el primer establiment de modes Mary Quant, el
cinema i l'art d'’Andy Warhol, i la musica pop.

Vet aqui algunes consideracions sobre l'¢poca en que es va originar el pop:

1) La moda en els anys cinquanta: la poblaci6 dels EUA dels anys cinquanta
era una societat repressiva de postguerra, pero que comencava a recuperar-se
de les conseqiiéncies bel-liques per a esdevenir una societat de consum. En
aquestes condicions d'iniciaci6 a la nova societat, lligada encara a repressions,
restriccions i falsedats, neixen els moviments pop. Era 'época de Truman, de
McCarthy i de la caga de bruixes. Epoca en qué Marilyn Monroe se sentia in-
segura i indefensa davant d'una societat que la convertia en objecte sexual de
consum. Els adolescents de I'época recorden un ambient de tabus i prohibici-
ons, de secrets i clandestinitats, de repressions i restriccions, d'autoritat patri-
arcal i falsos respectes. La moda dels cinquanta era restrictiva, convencional i
empresonava en l'intent de modelar els cossos com els dels mites de I'época.

2) Els mites: eren les stars del cinema; dones voluminoses que reunien
l'atractiu sexual més obvi i elemental en una musculatura quasi d'home, i
homes primitius de tors nu: Tarzan i Victor Mature, Marilyn Monroe i Jayne
Mansfield.

3) El cinema i la misica: una pel-licula que representa la decada dels cin-
quanta pot ser West Side Story (de la qual Travolta intenta ser una replica ac-
tualitzada). Comeédies rosadament sentimentals, petons sota la lluna, agressi-
vitat com a joc, bandes de gangsters, policies i lladres, musica encomanadis-
sa... A la decada dels setanta, els cinquanta van tornar a estar de moda i el ci-
nema va reviure aquest periode: American Graffitti n'és una bona prova (ham-
burgueses, drive-in, rock, festes de teenagers, juke-box...). La musica dels juke-
box —que se sentiria fins a l'aparicié del rock- era suau, calida, sentimental i la
controlaven homes de negocis sense cap interes per qualsevol tipus de canvi;

Els anys cinquanta

A la década dels setanta, els
cinquanta van tornar a estar
de moda; el cinema i la moda
van reviure aquest periode.
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només cap a la meitat de la década va apareixer el rock, gracies a Bill Haley,
Little Richard i Elvis Presley. Després de la musica de ficci6 a l'estil de Glenn
Miller, de I'Only you dels Platters, va arribar 1'espetec de la musica de rock, que
té els primers precedents, potser, en Johnnie Ray, que creava una atmosfera
d'histéria maternal amb les seves cancons interrompudes per plors convulsius.
L'exhibicionisme introduit per Johnnie Ray, juntament amb l'elaborada sen-
timentalitat dels country'n Western i la forca primitiva i sexual del ryth's blues,
van ser els ingredients que van engendrar la masica pop. El mes d'abril del
1954, Bill Haley va treure el seu Rock around the clock, del qual es van vendre
15 milions de discos. El Roll over Beethoven de Chuck Berry podria haver estat
l'eslogan del rock. Els malucs d'Elvis Presley movent-se desenfrenadament ens
enfronten amb allo fisic: sexe. La ficcié romantica sota la lluna s'acaba. El rock
és nou, soroll6s, repetitiu, agressiu, té la velocitat de James Brown, el dolor de
Johnnie Ray, l'energia de Little Richard, la sexualitat d'Elvis Presley, la lirica
incipient de Chuck Berry... Diana va ser potser 'arquetipus del disc pop: trenta

milions de discos en cinc anys.

4) Recuperacio de l'estil dels anys cinquanta: a la decada dels setanta podem
observar com els carrers, les discoteques, els bars, els restaurants, tots els llocs
de moda s'inundaven de vestits com els que portava la generacié anterior.
L'ambient in ha perdut refinament i sofisticaci6é i ha guanyat vulgaritat, ha
deixat de banda els intents de sinceritat per a tornar a la ficci6. La musica, que
havia passat de Glen Miller al folk, al rock i a la psicodel-lica, torna al rock i
camina cap al folk i Glenn Miller; el cinema ha tornat als anys cinquanta i els
mites sén un altre cop Marilyn Monroe o Humphrey Bogart. Sembla que les
circumstancies que van originar els moviments pop han retornat avui.

5.4. L'art pop com a tendéncia d'avantguarda

L'art pop d'elit té com a base l'apropiaci6é dels aspectes més comuns i banals
de 'horitzé quotidia de la societat industrial de consum.

Historicament, trobem alguns antecedents en obres de Boccioni, Severini,
Carra. El dadaisme de Duchamp -ready-made—, Picabia, Schwitters, els foto-
muntatges de Heartfield, sobn considerats precedents immediats. També po-
dem resseguir alguna influéncia de la "nova objectivitat" alemanya o del sur-

realisme.

Com a precedents de 'art pop hem de parlar de:

1) Duchamp i Léger: tant 1'un com l'altre van contribuir en gran mesura a
crear un ambient d'opini6é que va permetre després el desenvolupament del
pop. La confluéncia de totes dues concepcions artistiques va preparar el clima
de cap al 1958, quan les exposicions de Rauschenberg i Johns a Nova York ja

preludiaven de manera immediata 1'art pop.
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2) La influencia de John Cage: molts critics han designat Cage com l'inventor
de l'art pop. Si bé l'afirmacio6 pot ser discutible, és evident que tan Rauschen-
berg com Johns tenien molt contacte amb Cage i fins i tot havien participat
en els primers happenings organitzats per Cage i Allan Kaprow. La influéncia
de Cage ve donada per conferéncies; la seva esteética, derivada de l'art dada i
de la filosofia zen, va contribuir a obrir el panorama cultural i artistic nord-
america. Cage va incitar els artistes a esborrar les fronteres entre l'art i la vida,
i va atacar les opinions preconcebudes sobre la funci6 i la significacié de I'art
planejant preguntes com: "Podem dir que el so dun piano en una escola de

musica és més musical que el d'un cami6 que passa pel carrer?".

3) Pintura i art pop: el pop no pretenia, com el dadaisme, negar l'art, sin¢ afir-
mar la qualitat artistica de la vulgaritat. Els artistes pop ni tan sols es preocu-

paven per inventar imatges o perque les seves obres fossin originals. L'execucio

personal® de I'obra per part de l'artista havia perdut rellevancia. Tanmateix,
el moviment artistic va fascinar rapidament els americans amb una infancia
alimentada per les mateixes imatges mentals: hot-dogs, pin-up, comics, llaunes
de conserva, objectes en serie, grans gelats de maduixa; imatges desacreditades
agafades de la cultura de masses, fredes, de vegades, sense gens de satira social,

o potser ironiques i amb manca de consciéncia social.

La cel-lula del pop d'elit és el Grup Independent —IG- de 1'Institut d'Art
Contemporani de Londres, fundat el 1952 en que va destacar Richard

Hamilton.

El 1955 Richard Hamilton va organitzar I'exposicié d'imatges fotografiques
"Home, maquina i moviment". El1 1956, a la Galeria Whitechapel de Londres,
va tenir lloc la mostra "This is Tomorrow", en qué Hamilton va exposar un
collage que ha estat considerat la primera obra pop: Que és el que fa les cases
d'avui tan diferents, tan atractives? L'any pop anglés per excel-léncia va ser el
1961.

©O)'execuci6 per part de l'artista no
era importat; confiaven a d'altres
I'execuci6 i l'acabat de les obres.
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Richard Hamilton: Queé és el que fa les cases d'avui tan diferents,
tan atractives?, 1956. Collage. 26 cm x 24,8 cm. Kunsthalle
Tlbingen. Tiibingen

Si les primeres formulacions van apareixer a Anglaterra, la consolidacio
va ser un fenomen tipic america.

E1 1961 les galeries Green i Leo Castelli es van posar a promoure la tendencia i,
R. Scull va comencar a col-leccionar-la; va tenir lloc I'exposici6 "Art of Assem-
blage". El 1962 va apareixer a les portades de les revistes Time, Life, Newsweek
i es van organitzar les exposicions "The new painting of common objects" al
Museu de Pasadena i els "New Realists" a la Galeria Sidney Janis. E1 1964 es
consagra internacionalment amb el primer premi de pintura a R. Rauschen-
berg en la Biennal de Veneécia i culmina en la 4 Documenta de Kassel (1968)
i en la Galeria Hayward de Londres (1969).

A Anglaterra podem assenyalar les fases segiients:

e De 1953 a 1958: van destacar Eduardo Paolozzi (1924-2005) i Richard Ha-
milton (1922).

e De 1958 a 1961, amb R. Smith (1931). La plana del pop angles es va
aglutinar en l'exposicié de 1961 "Young Contemporaries": Peter Blake
(1932), Ronald Brooks Kitaj (1932-2007), David Hochney (1937), Allen
Jones (1937), Derek Boshier (1938), Anthony Donaldson (1939), Patrick
Caulfield (1936-2005).

En el pop america distingim:
¢ Escola de Nova York:

— Del neodadaisme al pop: Jasper Johns (1930), Robert Rauschenberg
(1925-2008), Jim Dine (1935).
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— Artistes de l'assemblage: Claes Oldenburg (1929), George Segal
(1924-2000), George Brecht (1926-2008), Marisol Escobar (1930).

- Etapa de més objectivitat i impersonalitzaci6: Tom Wesselmann
(1931-2004), James Rosenquist (1933), Robert Indiana (1928), Roy
Lichtenstein (1923-1997) i Andy Warhol (1928-1987).

Escola de California: J. Collins (1923), E. Kienholz (1927-1994), Waybe
Thiebaud (1920), Billy Al Bengston (1934), Mel Ramos (1935), Ed Ruscha
(1937), Joe Goode (1937).

A Europa va cristal-litzar amb certes particularitats:

A Franca es va denominar nou realisme amb un clar desig de diferenciacio,
pero en realitat es relaciona amb la fase neodadaista de l'america: Jean
Tinguely (1925-1991), Yves Klein (1928-1962), Arman (1928-2005), Daniel
Spoerri (1930), Martial Raysse (1936), Alain Jacquet (1939-2008), Christo
—Christo Vladimirov Javacheff (1935).

A Italia es relacionen amb el pop Mimmo Rotella (1918-2006), Tano Festa
(1938-1987), Enrico Baj (1924-2003), Michelangelo Pistoletto (1933), Va-
lerio Adami (1935), Mario Cerolli (1938)

A Espanya hi ha sobretot Carlos Sansegundo (1930) o A. Ximenes (1934).
S'hi ha relacionat Anzo (1931-2006), Angel Orcajo (1934), Antoni Miralda
(1942), el grup de Banyoles (J. Gimferrer, A. Mercader, L. Giiell), Eduardo
Urculo (1938-2003) i Alfredo Alcain (1936).

Des d'una perspectiva técnica:

Es fan servir diversos suports segons els mitjans de reproductibilitat (car-
tell, serigrafia...).

El color es val de substancies i procediments nous, del recurs a colors plans
imposats pel cartell, a I'as d'un estil clar del dibuix com a configurador de

la forma.

Les dimensions obeeixen a la tactica consumista d'oferir grandesa a
I'espectador, caracteristica que comparteix amb la "nova abstraccid" i l'art

minim.

En les obres d'alguns autors, com ara Oldenburg, Rauschenberg, Segal,
Wesselmann, destaca la introducci6é d'objectes comuns en la seva corpo-

reitat fisica.
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Si la pintura pot ser un conjunt desordenat de taques de color, i no comunica
cap significat, siné que espera rebre'l de qui la mira, no es compreén per que
ha de ser en un pla i ha d'estar feta de colors. Neix aixi la pintura-objecte. El
gest amb que s'agafen de la realitat i s'uneixen al quadre coses insignificants
i estranyes no és un gest volitiu o intencionat, és una manipulaci6é simple i
instintiva de la realitat. Aquest és el sentit de la técnica pop.

Des d'un punt de vista formal, I'obra assumeix 'aparenca de 1'objecte. Ara bé,
l'objecte real també pot assumir l'aparenca de 1'obra: d'aquesta manera arriba
un moment en qué no se sap quan un objecte real és real o quan actua en
funcié representativa. Es el que s'ha anomenat, des de Jasper Johns, la crisi de
la identitat. Tot dependra del context objectiu en qué es trobi. Compondre ara
es limita a triar el material o objectes apropiats, i a mesura que l'activitat de
l'artista decreix, s'exigeix una activitat creixent de l'espectador. L'espectador

ha de complementar 1'obra d'una manera associativa.
Entre les tecniques que assumeix l'art pop hi ha:

1) La fotografia, sobretot en forma de collage, fotomuntatge i processos me-

canics de reproduccio. Destaca la serigrafia.

2) El comic, que va ser utilitzat per primer cop en 1'obra For Kdte (1947) de
Schwiters, Rauschenberg l'aprofita en les "pintures combinades" en el sentit
d'un realisme ciutada del malbaratament. A Dick Tracy (1960) de Warhol, ja es
formalitza tecnicament i iconograficament com a pertinent al pop; com també
en la serie Superman (1962) de Mel Ramos. De 1961 a 1964 esdevé el tema
principal de Lichtenstein, que no s'interessa pel contingut sin6 per 1'estructura
formal de la vinyeta aillada.

3) El cartell publicitari ha estat, potser, el que més ha influit en l'art pop.
Reuneix l'inventari més sistematic de técniques visuals. Entre les que han tin-
gut més relleu en les transformacions pop figuren:

e Les acumulacions de diversos llenguatges, com escrit-visual, pictoric-foto-

grafic, manual-mecanic, pintura-collage...

e L'oposicid: sobresurt l'alteraci6é de les imatges del seu context com, per

exemple, la glorificaci6 d'obres famoses® d'art en termes d'imatge popular.
L'oposicié déna origen a la parodia.

e La supressié d'elements representats; no es tracta només de suprimir un
objecte, sin6 que l'espectador s'adoni que no hi és i pugui reconstituir
l'objecte absent. La supressio es tradueix en condensacions’ d'una escena
complexa en algun dels seus elements caracteristics. Com a figura de su-
pressio es pot estudiar la fragmentacio, el mestre de la qual ha estat Rosen-

Pintura-objecte

Es una experiencia inconsci-
ent; pero ja no es tracta del
subconscient profund, siné de
l'inconscient quotidia i neuro-
tic de I'existéncia viscuda sense
la voluntat ni la consciéncia de
viure-la.

Objecte real-objecte d'art

La intenci6 creadora pot trans-
formar un objecte ordinari en
una obra estetica amb un can-
vi de context i prou. L'objecte,
com a obra d'art, dependra de
la seva relacié amb la lliure de-
cisié de I'espectador.

(6)Cc‘>pies de Lichtenstein sobre
obres de Picasso, Cézanne o Mo-
net, d'A. Jacquet sobre Manet,
Rauschenberg sobre Ingres...

DLes "hamburgueses"
d'Oldenburg condensen la referén-
cia a restaurants barats.
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quist, que ha revelat les possibilitats formals i significatives d'un fragment
mitjancant grans ampliacions d'un detall.

e La repeticio i seriacid, en que va destacar Warhol. La repetici6 té lloc se-
gons la identitat de la forma, tot i que pot oferir variacions: més o menys
intensitat d'ombres, de colors...

El pop elabora una técnica propera a la de la propaganda, en que el pri-
mer pas és la formaci6 d'imatges que sorgeixen davant la mera mencié
del producte. L'art no reprodueix "coses" siné simbols, resultats de la
informaci6 i imatges plastiques dels mitjans de comunicacié de massa.

El pop ha introduit equivalents iconics de situacions simboliques col-lectives.
Hamilton declarava: "sén quadres de la nostra societat i sobre la nostra so-
cietat". Per tant, el seu repertori iconografic depén de la societat en que es-
ta immers. En el pop, tot alld prefabricat de les societats industrials esdevé
quasi 1inic contingut tematic de les obres. La redundancia tematica és un re-
sultat d'aquesta apropiaci6 d'imatges preformades. Per tant, la comprensio
d'aquestes imatges exigeix coneixer el context concret. Vet aqui algunes uni-
tats tematiques d'iconografia recurrent en el pop:

1) Simbols de l'estatus: hi sovintegen tots els objectes que simbolitzen els di-
ferents estatus de la personalitat i de la posici6 social, com ara automobils,
objectes domestics, aliments, habitatges... Cada un d'aquests objectes esdevé

un simbol portatil de la situacié d'un individu o d'una comunitat.

2) Imatges comercials referides als mitjans de publicitat i propaganda® dels

productes que poden elevar l'estatus social.

3) Simbols técnics de 1'era tecnologica’.

3) Els mites de masses: 1'individu de la societat de consum del capitalisme tar-
da, sotmeés al bombardeig publicitari, acaba atribuint a un personatge determi-
nat la qualitat d'un heroi mitic. L'idol d'aquestes societats depén directament
del boom comercial i publicitari del moment, l'aparicié o desaparicié del qual
cal activar, atés que es desgasta i es consumeix de pressa. Poden pertanyer al
moén de la cango, 'esport, el cinema, la politica...

4) Simbologia sexual: molts simbols humans tenen un contingut sexual. Soci-
ologicament hi ha un intercanvi continu de la imatge del cos en la comunitat
que s'expressa en la norma de la imatge social del cos. El pop ha introduit
moltes situacions sexuals en les seves obres, pero sota l'empremta de la con-
versio d'allo erotic i sexual en una cosa estética. L'art erotic pop reflecteix la
sexualitat repressiva en la societat de masses, els aspectes parcials, socialment
convertits en idols, de la sexualitat. La tematica sexual pop respon a la impos-

®warhol i la seva sopa Camp-
bell ens recorden la rellevancia de
I'anunci en I'experiéncia visual.

OQqui primer va utilitzar aquesta
tematica va ser Paolozzi el 1954 i
I'exposicié de 1955 "Home, maqui-
na i moviment". Rauschenberg la
fa servir en obres com ara Revolver,
de 1967.
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sibilitat, propia de la societat burgesa i capitalista actual, de viure i veure au-
ténticament el sexe. D'aqui sorgeix la necessitat de justificar-lo, de convertir-lo

en un fet estétic, en una cosa bonica'’ de veure. L'art erotic del pop és un reflex
estetic dels idols estimulants de la sexualitat repressiva, variants refinades de
l'adaptacio sexual mitjancant la broma, que és considerada una forma repres-
siva de la desinhibici6 en l'american way of life. Els dos autors que investiguen
amb més insisténcia aquesta tematica son Allen Jones i Tom Wesselmann.

10va molt lligat al mite de la dona-objecte, forma particular d'alienaci6é burgesa. En
aquesta situacié el model no existeix com a persona, sin6é que simplement és un vehicle
de valors estetics o generalment comercials que li sén estranys i que son falsos.

Aquestes unitats tematiques tenen un seguit de notes en comi:

e Norecorren a tematiques inedites; al contrari, estan en contra de la novetat
del codi significatiu i afavoreixen la redundancia a tots els nivells.

e Tenen caracter obsolescent, és a dir, es consumeixen de pressa i de mane-
ra incessant. Estan despullades de la natura perenne, mitica o religiosa,
intemporal, de la tradici6. La tematica és un reflex de l'obsolescéncia psi-
cologica i planificada. Per aquesta raé poden ser considerades expendable

icon, icona vendible, consumible.

e SOn "efimeres" i estan immerses en l'estetica del que és prescindible o del

malbaratament i rebuig.

La postura pop davant la societat mai és critica en sentit estricte.

En general presenta 1'ordre existent en les societats, amb entusiasme o escep-
ticisme, seriosament o de broma. Pero insisteix més en les manifestacions so-
cials de les societats del capitalisme tarda que en els seus condicionaments o
en les seves possibles transformacions. Quasi sempre el pop ha estat un reflex
il-lustratiu de la situaci6 de fetitxisme sota la qual es troba el mén neocapita-
lista. Rauschenberg ho afirma clarament: "la meva obra mai va ser una protesta

contra el que s'esdevenia".
Entre els artistes destaquem:
e Jaspers Johns.

e (Claes Oldenburg.

¢ Roy Lichtenstein.

Jaspers Johns
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El gest pictoric d'aquest artista ens porta a coses comunament conegudes que
han esdevingut emblematiques per a la mentalitat mitjana, i que tenen un
significat simbolic que consisteix a no tenir-ne cap, com la bandera americana
o la llauna de cervesa. Refer-les amb diligéncia extremada i un sentit refinat
de la qualitat pictorica, serveix per a evidenciar la inutilitat de la preséncia de
l'artista en una societat pragmatica i estressada.
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Jasper Jonhs: Bandera, 1954-1955. Encaustica, oli i collage sobre tela, muntat sobre
fusta contraxapada. 107,3 x 153,8 cm. Museu d'Art Modern. Nova York

Claes Oldenburg

Amb aquest artista desapareix tot senyal de pintura i només queden les co-
ses-imatges, augmentades i exagerades. Oldenburg identifica la societat de
consum amb allo més usual dels géneres de consum: el menjar; i déna per
implicit que també la cultura de masses és una classe d'aliment. El signe ca-
racteristic de la societat americana, segons Oldenburg, és el menjar america
industrialitzat: hamburgers, hot-dogs i ice-creams, que milions d'americans con-
sumeixen cada dia i en quantitats industrials. Obviament, amb aquests ali-
ments de cartr6 o de guix Oldenburg no pretén elogiar els "valors humils" de
I'existéncia, perque és evident que el banquet al qual ens convida és un "ban-
quet de la nausea". També podem excloure la idea que aquests aliments enor-
mes tinguin valor de simbols socials; més aviat son despersonificacions per a
dir que la societat de consum ¢és antofaga i que les persones soén geéneres de
consum, com els comestibles.
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Claes Oldenburg: Two Cheeseburgers, with Everything (Dual Hamburgers), 1962. Arpillera amb guix, pintada
amb esmalt. 17,8 x 37,5 x 21,8 cm. MOMA. Nova York

Roy Lichtenstein

S'ocupa d'un dels canals de la cultura de masses: els comics, que constituei-
xen un dels simptomes més preocupants de la inclinacié de la societat actual
a negligir el llenguatge articulat, 1'escriptura i la lectura. Separa una imatge,
l'augmenta i estudia acuradament els processos, fins i tot tipografics, mitjan-
cant els quals la imatge s'ha fet comunicable mitjancant milions d'exemplars.
En repetir a ma, i com al microscopi, aquest procés de producci6 industrial
d'imatges, demostra que ha estat absolutament correcte, un model de perfec-
ci6 tecnologica. Es posa al lloc del dirigent técnic que sap quins problemes i
dificultats hi ha hagut abans d'arribar a l'estandard que permet que milions
de persones puguin llegir a la vegada la mateixa narraci6, interpretar-la de la
mateixa manera, sentir la mateixa sensacié6 momentania, i oblidar-la un mo-

ment després.

Roy Lichtenstein: Sweet Dreams Baby!, 1965. Serigrafia en color. 91,3 x 65,1 cm.
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Per tot plegat, és facil veure que 1'art pop és un dels fenomens artistics
i sociologics que reflecteix més bé en els seus llenguatges i ideologia la
situaci6 del capitalisme tarda, i ha estat la tendéncia més decisiva en
I'evoluci6 de la representacio6 de la decada dels seixanta.
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6. Art psicodelic i hiperrealisme

6.1. Art psicodelic

L'art psicodelic, en sentit estricte, es relaciona amb les obres realitzades
sota experiencies psicodeliques, generadores d'efectes produits per les
drogues quimiques.

Intenta reproduir, transmetre i estimular la naturalesa i esséncia de les experi-
encies psicodeliques.

e L'experiéncia psicodelica és una vivencia d'estats de coneixement o consci-
encia que es diferencia de la consciéncia habitual, dels somnis i dels cone-
guts estats de deliri i embriaguesa.

e L'experiencia artistica psicodeélica es remunta a la historia oriental; a Oc-
cident és una cosa relativament nova. Henri Michaux (1899-1984), en les
seves "visions" de mescalina de 1957, va ser un dels pioners, com Ernst

Fuchs (1930), de l'escola del realisme fantastic de Viena.

Les formes psicodeliques no sén inicialment una tendéncia de l'alta cultura
artistica; afloren com a corrent underground, que deriva de les diverses sub-
cultures populars, en especial dels hippies. Per aix0 no s'han organitzat exposi-
cions exhaustives, i es coneixen pocs noms dels seus representants. Igual que
el pop, és una manifestacio tipica americana que surt a la llum a mitjan decada

dels seixanta en el si del moviment hippie.

El moviment hippie

Fastiguejat de la corrupcié universal de la societat adulta, el moviment hippie intenta
posar en practica el "gran rebuig", creant una anticultura o subcultura que, en realitat
continua ancorada en l'idealisme utopic dels teenagers en qué imperava el regne de la
pau, de la bellesa i de I'amor. El moviment va posar en evidéncia les contradiccions del
liberalisme en la transici6 de la permissive childhood a la conformist adulthood. Els resultats
han estat un anticapitalisme romantic i utopic que el sistema establert, contra el qual
anava el moviment, ha assimilat facilment.

Els seus models historics es remunten a Diogenes, Rousseau, els romantics,
Hermann Hesse i el Zen. El seu ideal, el drop-out, implica alhora un tuning-in en
els secrets de I'anima i de la natura. El lema principal se sintetitza en "Do your
own thing" i en els eslogans "Free land", "Solar energy", "Water Power"..., traduits
en la seva actitud i gestos espontanis de "great refusal". La influéncia oriental
es palesa mitjangant la seva relacié amb la natura ("turning on to nature") i amb
la sensibilitat corporal (d'aqui I'aprofundiment de la consciéncia mitjancant
l'astrologia, l'erotisme...). A més de tot allo oriental, també hi és present el
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que és sagrat en sentit originari, no pas de les religions establertes, sobretot
sota la influencia de Timothy Leary (1920-1996) i la seva League for Spiritual
Discovery -LSD-, les obres d'Allan Watts, M. McClure, Carlos Castaneda, entre
d'altres.

En aquest clima s'ha desenvolupat el poc que coneixem de I'art psicodeélic.
El seu aspecte visual s'ha manifestat en l'ep art (epidermal art) o pintura del
propi cos, en els dibuixos i pintures i en els efectes dels "mixed-media" o

"multimedia".

Entre els artistes destacables hi ha E. Fuchs, 1. Abrams, J. Cassen, Allen Atwell,
Mati Klarwein, A. Okamura, Tom Blackwell, B. Saby, R. Yasuda, A. Palmer, P.
Ortloff, F. Prado...

Ens ha arribat l'art grafic dels cartells, denominats psicodélics o underground,
de Wess Wilson, A. Aldridge, Jor Nadi, Simeon C. Marshall, J. Thompson, M.
Sharp i, sobretot, Peter Max. Perod exactament aquests cartells no son psicode-
lics, sind fruit i explotacié comercial del que és psicodelic convertit en moda.
Aquesta assimilaci6 del psicodelisme va passar des de 1966-67 a formar part
de la industria cultural. La falsificacio psicodélica és la causant de la moda

dels "posters" desfuncionalitzats i atractius.

Per a l'artista, amb el consum de determinades substancies quimiques, aparei-
xen alguns fenomens importants en el procés creador: accés a material sub-
conscient, relaxament de les fronteres del jo, flexibilitat mental, atenci6 in-
tensiva o concentraci6 elevada, capacitat comprensiva de fantasies visuals de
tipus simbolic mitologic, acceleraci6 de la velocitat mental, entre d'altres.

Els efectes principals sén alteracions radicals de les percepcions optiques:

e els colors i les formes assoleixen una mobilitat i riquesa sorprenents;

e les linies tenen una claredat maxima, com també els detalls;

e destaca l'efecte "ona", relacionat possiblement amb els impulsos electrics
del cervell;

e cls objectes es desfiguren i deformen i apareixen formes estranyes
d'animals i monstres, varien les dimensions dels objectes, ampliades o re-
duides;

e l'espaii el temps no estan sotmesos a les experiencies habituals;

e els fenomens eidetics o manifestacions optiques adquireixen rellevancia
(veure-hi amb els ulls tancats i afectacié de la capacitat de formar imatges
clares projectades; el mon eidetic és més ric en canvis i més bonic que el
del somnis);

¢ lail-luminaci6 brillant i cromatica supera les percepcions cromatiques del
moén exterior;

e lainvenci6 en la percepci6, de manera general.

Substancies quimiques

Gracies a una enquesta del
doctor S. Krippner, feta el
1967 amb 91 artistes, sabem
les substancies quimiques que
més es prenien: LSD, 84 artis-
tes; marihuana, 78; DMT, 46;
Peyotl, 41; mescalina, 38; hai-
xix, 21, etc.
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Per a autors com Herbert Marcuse, la veritat nuclear de les experiéncies psico-
deliques radica en la consciéncia de la necessitat d'una revolucié dels modes
perceptius, d'una nova sensibilitat. L'alliberament estaria implicit en aquesta
experiencia. Els rebels actuals, des de 1'Optica marcusiana, volen veure i sentir
les coses d'una manera nova, i relacionen 1'alliberament amb la dissoluci6 del
mode ordinari de percebre. La revolucid, doncs, ha de ser una revolucio de la
percepcio, pero el mateix Marcuse adverteix als entusiastes llibertaris que una
transformacio radical de la societat suposa i implica l'alianca de la sensibilitat

nova amb una racionalitat nova que no sigui la del sistema establert.

El punt debil de la sensibilitat psicodélica va ser estancar-se en la me-
ra revolucid perceptiva i posar els fonaments en un anticapitalisme ro-
manticoutopic.

La majoria dels integrants d'aquests moviments han volgut, més que transfor-
mar la societat existent amb la seva revoluci6 de la sensibilitat, aillar-se'n i
crear una subcultura. En aquest punt coincideixen amb la joventut integrada,
personificada en els Beatles, la posicié dels quals es reflecteix en una de les

seves cangons:

"You say you want a revolution, / Well, you know / we all want to change the world. /
You tell me that it's evolution, / Well, you know / we all want to change the world. / But
when you talk about destruction / Don't you know that you can count me out. / Don't
you know it's going to be allright, / allright, allright."

Citacio

"Dius que vols una revolucio, / B, tu saps / que tots nosaltres volem canviar el mén. /
Em dius que és l'evoluci6, / bé, tu saps / que tots nosaltres volem canviar el mén. / Perd
quan parles de destrucci6 / no saps que no pots comptar amb mi. / No saps que tot anira
bé, molt bé, molt bé."

L'actitud, sovint pueril, de canviar el moén per la sensibilitat psicodelica va anar
declinant a final de la década a favor del schocker o acid pop.

6.2. Hiperrealisme

Entre les diverses tendéncies neofiguratives esteticistes de I'era postpop destaca
I'hiperrealisme, corrent pictoric que inaugura ja la década dels setanta.

e FEl 1966 va tenir lloc 'exposici6é "La imatge fotografica" al Guggenheim. Fl
1969 es va celebrar al Museu Riverside la mostra "Paintings from Photo", i
al Milwakee Art Center, "Aspectes d'un nou realisme".

e FE1 1970 és el de la consagracié amb l'exposicié al Whitney i "Realism(es)"

al Museu de Mont-real.

e FEl11972, enfrontada a I'art conceptual, té lloc la seva patentitzacié solemne

en la Galeria Sidney Janis, que ja el 1962 havia llancat el pop. A l'estiu
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de 1972, 1a 5 Documenta de Kassel la presenta a Europa com una de les
darreres novetats de 'avantguarda.

. .z . . . . . 11 a o .
El nom", que al-ludeix a la representacio verista i exacta, defineix dues direc- (DNou realisme, hiperrealisme, re-
. alistes radicals, fotorealistes, ultra-
cions: realistes, nous realistes.

1) El realisme fotografic, derivat del pop. Es declara serf de la fotografia, pero
la transforma en un llenguatge pictoric tradicional. La camera és la premis-
sa per a la imatge representativa. En alguns casos, com el de Kanovitz, es fo-
tografia l'escena que es vol introduir a la tela. La majoria se serveix de docu-
ments fotografics preexistents. Ara bé, en qualsevol cas, no es tracta d'aprofitar
la reproduccié mecanica en la mateixa produccio artistica, sind senzillament
d'agafar la fotografia com a model pictoric.

Howard Kanovitz: The Opening, 1967. Acrilic sobre tela. Kunsthalle Bremen. Alemanya

Flack assenyala:

"Utilitzo la fotografia perque és una gran ajuda per al dibuix... La fotografia congela
un moment determinat del que s'esdevé en el mén canviant de la realitat i em permet
estudiar-lo sense molesties."

Bibliografia

complementaria

E. Garcia-Herréiz (1970, pag. 240). g Gal‘Ci,a'ngl‘éiZ (1970).
oya, ntm. 94.

Els representants principals son Howard Kanovitz (1929), Duane Hanson
(1926-1996), M. Motley, J. Raffael, Ch. Close, A. Flack, R. Estes, H. Bruder, J.
Clem Clark, Goings, Levine, Salt, Blackwell, Parrish, Sarkisian, McLean.
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Chuck Close: Mark (1978-1979). Detall. Acrilic sobre tela. Museu d'Art Metropolita. Nova York

Duane Hanson: La compradora de supermercat. 1970. Fibra de vidre, robes, carret de
la compra, embalatge, resina de poliéster. 166 x 130 x 65 cm

2) La restauracid de la pintura académica. Remet lingtiisticament a la tradi-
ci6 renaixentista de la pintura de cavallet. Reinstaura els valors de la pintura
academica, i per aixo esdevindra la gran oportunitat per als qui creuen que la
historia de I'art contemporani ha passat en va i que, al final, ells tenien ra6

amb el seu "tornar a les fonts'*" de l'art etern i veritable.

g lema del retorn als mestres,
a les fonts de la pintura imperible,
no deixa de ser el cant del cigne
d'una situacié historica agonitzant,
pero de grans interessos en la co-
titzacié.
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Els representants principals son P. Pearlstein, J. Beal, A. Colville, L. Nesbitt, D.
Perlis, A. Katz, W. Baiely, A. Leslie, S. Tillim, el grup alemany Zebra (D. Asmus,
N. Stortenbecker, P. Nagel).

Malgrat les diferéncies, podem observar algunes notes comunes en totes dues
tendencies:

e l'exactitud i sobrietat de la representacio;

e el recurs a procediments pictorics de trompe-I'oeil, amb una fidelitat enga-
nyosa per a 1'ull (casos extrems, Malcolm Morley o Chuck Close, 1940);

e detallisme, sobretot en Richard Estes (1932);

e elrecurs a l'ampliaci6 de dimensions, de vegades amb predileccio pel frag-
ment, com Tom Blackwell (1938) o Parrish;

e els contorns aguts (cas extrem, el grup Zebra);

e la representacié distanciada i freda, en que desapareix tota empremta de
gest o escriptura subjectiva i expressionista.

La intensitat de la representaci6 fa que la realitat reproduida de la fotografia
origini una realitat objectual del quadre i aquest s'afirma, com a fet visual, com
a presencia, com en les obres del minimalisme. Les convencions estilistiques
ens apropen a les superficies immaculades cromatiques, tipiques del cool art
i hard-edge, propi de la "nova abstraccié¢" d'un Kelly o un Stella. Les dimensi-
ons monumentals i la preséncia factica dels objectes representats evoquen la
influéncia pop i la del monumentalisme minimalista dels primers anys de la
decada.

Les seves imatges no tenen connotacions simboliques i socials concretes del
present historic; emfatitzen el que és banal i ordinari, i ho accepten com a part
natural de la cultura i del medi ambient, sobretot america.

Esuna tendéncia semioticament regressiva: és un dels darrers articles del
mercat artistic, en tant que és una "avantguarda" artificialment munta-
da. Com a llenguatge €s un oportunisme, atés que no respon a necessi-
tats socials concretes i els seus aspectes informatius estan molt superats
per altres mitjans, com la fotografia. Es la personificaci6 d'una represen-
tacio esteticista, apta per a satisfer la febre inversora de 1'obra Gnica.

Després de criticar el realisme socialista pel seu llenguatge regressiu i les seves
tematiques, la ironia de la historia ens ha reservat la sorpresa d'un "realisme

capitalista" made in America que retorna als codis naturalistes vuitcentistes.

La tendéncia més propera a Espanya seria la que podem denominar com a re-
alisme magic o bé fantasmes de la pura representacié. Perd no tenen res a veure
amb l'hiperrealisme america. No s'interessen només per un representativisme

radical en la linia objectual, sin6 també per la realitat representada. Conreen la
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fidelitat a la reproducci6 exacta, pero no problematitzen només l'objectivitat
de la representacio sin6 també la realitat. La seva objectivitat té una significa-
ci6 social que instaura un realisme peculiar, en que assoleix rellevancia una
realitat concreta, d'indole intimista, referida a I'entorn de I'artista. A forca de
realisme, l'obra rep un impuls cap a l'evasio poetica.

El 1970, van exposar a Frankfurt amb l'etiqueta de "realisme magic" Antonio
Lopez Garcia, els germans escultors Julio i Francisco Lopez Hernédndez, Isabel
Quintanilla, Amalia Avia, Maria Moreno, Alberto Datas, Carmen Laffén i Isa-
bel Baquedano.
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7. El funk, el schocker i el realisme critic

7.1. El funk

Una de les tendencies derivades de l'art pop i que, sovint, no s'ha tingut
en compte, és el moviment que es va insinuar en l'exposicié "No Show",
caracteritzat per la seva oposici6 a 'optimisme de l'art pop i per la seva
tematica violentament satirica i critica. A California és conegut amb el
nom de funk art.

El funk treballa amb materials fragils i sovint I'obra és destruida després de
I'exposicié: hi ha, doncs, un desig de deixar de banda la permaneéncia. L'actitud
funk es relaciona amb la vulgaritat dels objectes creats, de baix cost, amb ma-
terials bastos de naturalesa efimera; tot plegat el vincula amb l'estética del
malbaratament (refusada pel pop).

L'obra funky esta farcida d'elements humoristics que ridiculitzen el sexe, la
religio, el patriotisme, l'art i la politica. No és casual que 1'obra més paradigma-
tica del moviment sigui el Portable war memorial de Kienholz, i que 1'exposicio
més rellevant, el 1970, portés per titol "Pure terror" (D. Hansen, Y. Ben-Yehu-
da, B. Stewart).

Les tecniques que utilitzen els artistes funky son les mateixes que els de l'art pop
(assemblage), pero ara hi incorporen una finalitat de destruccio i agitacio. Per

aixo s'anomena schocker o acid pop, i per aix0 esta vinculat amb l'underground.

La guerra del Vietnam, la lluita dels Panteres Negres, els moviments
d'alliberament nacional dels paisos tercermundistes, I'opressio racial, el movi-
ment estudiantil simbolitzat en el Maig frances del 68, 1a primavera de Praga...,
en definitiva, I'aguditzacié de les contradiccions sociopolitiques nacionals i
internacionals, van crear les condicions adients per tal que un grup d'artistes
adoptés una actitud irreverent, anarquista, i advoqués per l'enfrontament, per
la no-reconciliacié amb la societat establerta. Per aixo, el schocker pop proclama
l'eliminaci6 de tot alld que és considerat bonic. No hi ha res prohibit: ni el
que és fastigds ni monstruds, ni el que és sexual o agressiu; 1'obsce hi tindra un
paper predominant. Es una barreja de culte a les drogues amb la pornopolitica,
d'admiracié per Mao amb la pansexualitat.

Els principals representants son Edward Kienholz (1927-1994), Bruce Conner
(1933-2008), William T. Wiley (1937) y Robert Arneson (1930-1992).

El schocker pop

Es una manera de dir que el
poder, el sexe, el crim, la guer-
ra, la pornografia, I'horror...
sén les virtuts consubstancials
al sistema capitalista.
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Edward Kienholz: The Portable War Memorial, 1968. Motlles de guix, objectes de rebuig, pissarra, banderes, cartells,
mobiliari de restaurant, fotografies, maquina de Coca-Cola, gos de peluix, fusta, metall i fibra de vidre. 289,6 x
975,4 x 243,8 cm. Museu Ludwig. Colonia

7.2. Realisme critic

Pero mentre que el schocker es diluia en al-legats acrates, paral-lelament
sorgia la necessitat d'estudiar organitzadament els problemes concrets:
les guerres, els negres, els desertors, els conflictes socials..., i de no restar
indiferents als esdeveniments de 1'actualitat. Aquesta actitud aglutina
les diferents tendéncies realistes critiques.

Les diverses tendéncies realistes critiques han polaritzat des del 1964 en expo-
sicions com "Mitologia quotidiana" (1964), "Figuraci6 narrativa" (1965, 1966),
"El mén en qiiestio" (1967) a Paris. La més completa va ser la d""Art i politi-
ca" (1970) a Alemanya. Als EUA, de 1967 a 1970 s'han fet "Guerrilla Art", "Mo-
ratorium", "Violéncia en el recent art america"... els termes de moda de la no-
va decada realista son relevant —tot el que és important des del punt de vista
politic—, el right on —eslogan de la nova esquerra i de les manifestacions anti-
guerra, que ha esdevingut un lema d'un art que significa realment una cosa
per a tothom.

Els seus recursos lingiiistics van des de les tecniques d'assemblage, passant per
les tecniques fotografiques, les de procedencia cinematografica —-molt aptes per
a la narrativitat expositiva, per a I'animacié espaciotemporal i l'accentuacio
del que és significatiu—, les del comic i les seves convencions estilistiques, les
del cartell publicitari, de les quals s'utilitzen, majoritariament, les técniques

de repeticié, acumulaci6, oposici6 i la parodia'®.

Agafa els temes de l'immens repertori d'imatges de la societat actual: la vio-
leéncia i el terror exercit per les institucions especifiques, la violéncia racial, la
guerra, les accions multitudinaries protagonitzades per la col-lectivitat, la de-

nuncia de mites culturals, els fendomens d'alienaci6 col-lectiva, 'nome solitari.

a 3)S'agafa un fenomen historic,

cultural, de consum elitista o de

masses i se li dona un sentit dife-
rent descontextualitzant-lo.
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Una de les manifestacions critiques és el prop art o art d'agitacié o propagan-
da; per exemple, els cartells del Maig frances, els dels moviments negres ame-
ricans... Es una destil-lacié de simbols que comuniquen una idea controverti-
da amb intenci6 d'influir en l'opinié publica. En les seves obres es valora la
informaci6é mitjancant l'estructura del missatge.

Un element fonamental de totes les manifestacions critiques és la se-
mantitzacié o procés pel qual un fet, esdevingut en la realitat social,
s'incorpora als seus continguts mitjancant el medi artistic. Aquesta se-
mantitzacio és fruit d'una selecci6 de mitjans lingiiistics i unitats tema-
tiques, i d'una combinaci6 dels repertoris seleccionats.

Com a representants de les diverses tendéncies del realisme critic citem:

e Alemanya: A. Petersen (1928), H. P. Alvermann (1931), W. Vostell (1932),
Paeffgen (1933), H. J. Breuste (1933), G. Winner (1936), P. Sorge (1937),
P. Griitzke (1937), T. Bayrle (1937), K. P. Brehmer (1938), K. Staeck (1938),
W. Berges (1941).

e Brasil: A. Dias (1944).

e Espanya: F Somoza (1928), D. Perdikidis (1922), ]J. Genovés (1930), R. Ca-
nogar (1935), R. Solbes (1940), M. Valdés (1942), T. Calabuig (1939), A. de
Celis (1932), J. Morras (1943).

e Franca: Rancillac (1931), Telémaque (1937).

e Grecia: V. Caniaris (1928).

e Anglaterra: algunes obres de Kitaj i Tilson.

e Italia: P. Baratella (1935), Spadari (1938), Fanti (1946).

¢ Islandia: Erro (1932).

e EUA: Guerrilla Art Action Group, P. Saul, L. Rivers.

Juan Genovés: Panorama, conversa, 1968. Acrilic sobre tela. 108 x 148 cm. Col-lecci6 privada
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Faith Ringgold i Guerilla Art: The flag is bleeding n. 2, 1997. ACA
Galleries, Nova York
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8. Neoconcretisme

8.1. Abstraccio postpictorica

En ple apogeu del pop nord-america apareix un corrent artistic abstracte i
geometric, amb uns precedents que es remunten a les formes més radicals
d'abstraccié de les primeres avantguardes. Anomenada abstraccio postpictori-
ca pel critic Clement Greenberg (Frank Stella, 1936; Kenneth Noland, 1924;
Ellsworth Kelly, 1923; Jules Olitsky, 1922-2007) es caracteritza per:

e una concepcio estrictament formalista, deslligada de qualsevol pressuposit
ideologic o espiritual (manca de qualsevol tipus de contingut);

¢ una fredor marcada que posa en relleu el seu caracter impersonal;

e un desig que l'art sigui inexpressiu i que la forma o l'estructura del qual
siguin 1'Gnic vehicle de significacio;

e l'Gs del concepte "interessant" per a referir-se a aquestes obres, per a elimi-
nar qualsevol judici de valor;

e el refas de tot el que pot ser anecdotic, per tal d'obtenir la maxima puresa
de llenguatge;

¢ latendéncia al reduccionisme cromatic; és a dir, 1ds de pocs colors en una
obra;

e la geometria estricta i 1'ds de colors plans: bidimensionalitat.

Per a entendre aquest moviment hem de remuntar-nos als diferents informa-
lismes dels anys cinquanta, de Pollock a Mathieu, de Tobey a Hartung, de De
Kooning a Wols, de Burri a Tapies, i veure com els elements simples es tro-
baven en un estat de maxima barreja. Si tota obra esta definida pel nombre
d'elements simples —complexitat- i per l'estat de determinaci6 existent entre si
—ordre-, en les obres de Pollock, Wols, De Kooning, entre d'altres, es constata
una maxima complexitat en un ordre minim (és el que la critica informalista

anomenava caos o encara-no-forma).

Podem enumerar, seguint Mathieu (1953), els components principals de la

concepcio i execuci6 de l'obra informal:

¢ manca de preexistencia de formes;
e manca de premeditacié de formes i gestos;

* necessitat d'un estat segon de concentraci6 psiquica;
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e primacia de la velocitat i rapidesa d'execucio. Bibliografia

complementaria

En 1"estética de la velocitat" de Mathieu o en el dripping de Pollock interessava G. Mathieu (1953). Au-deli

més l'éxit de 1'accié-gest que 1'obra: l'experiéncia i l'acte de pintar importen, dudTaChisme- Paris: René Julli-
ard.
doncs, més que 1'obra. Per tant, aquesta estética de la velocitat implica deixar

de banda i negar la técnica artistica. A més, des d'una perspectiva semantica,

l'ordre informal es tradueix en una imprevisibilitat que dificulta la reducci6 a L'obra i l'autor

codis. S6n obres amb predomini de la innovacié des d'un punt de vista infor- , o
L'obra, condensacié de I'accié-

matiu; comunicativament es fa dificil conjugar I'originalitat, la innovacio i la gest, esdevé inseparable de la
. C e . \ . s ipe1s . biografia de I'autor, de la seva
comunicacié: 'originalitat s'ha fet a costa de la intel-ligibilitat, i I'espectador autoexpressié més radical.

s'ha trobat sense cap pauta de descodificaci6 i, per tant, l'obra es manté en la

indeterminacio. Es original, perd no s'entén.

Ja en el si de l'informalisme es van aixecar algunes veus, a comencament dels
seixanta, a favor d'una sistematitzacié del seu codi. Es el cas de J. Serpan, A.
Jorn i Gotz, pero, sobretot, van comencar a sorgir moviments antiinformals.

Ressenyarem els tres més importants.
1) Pintura contemplativa

Paral-lelament al gest i a I'accié6 propugnats per Pollock, alguns artistes com
Rothko, Newman, Ad Reinhardt (1913-1967) i Still advocaven per un cert or-

dre i van comencar a treballar donant primacia al color:

e apareixen les grans arees de color pur;

e s'interessen per una especie de composicio que revela una fluidesa de con-
torns;

e el color és uniforme i s'apropa a la monocromia (Newman) amb lleugeres
transicions internes del camp cromatic;

e les noves arees cromatiques uniformes sén paral-leles a un augment con-
siderable de les dimensions del quadre que envolten l'espectador. Still ja

es referia a la "pintura ambiental" —environmental painting—, avancant-se als

"ambients" posteriors.

Ad Reinhardt: Pintura abstracte, 1960-1966. Oli sobre tela. 60 x 60 polzades. Solomon R. Guggenheim

2) Espacialisme
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Lligat a la pintura contemplativa, apareix a Europa l'obra de Lucio Fontana
(1898-1969) i l'espacialisme italia, que es remunta al Manifiesto Blanco de 1946.

Anuncien amb timidesa la crisi de la pintura de cavallet, la introducci6 de la
tercera dimensié mitjancant talls i forats i la producci6 d'efectes lluminosos.
També, obren el cami de les estructures de repetici6 i seran la llavor de l'art
cinevisual italia.

3) Pintura monocroma

S'interessa per cada particula cromatica, per les seves vibracions i gradacions i
concep la tela com un continuum de color pur, tal com es va poder veure en
I'exposici6 de Leverkusen, organitzada per Kultermann el 1960, amb obres de
Klein, Manzoni, Mavignier, Quinte, Uecker, entre d'altres.

Si en l'obra informal predominava la complexitat d'elements sobre 1'ordre, a

partir d'ara hi ha dues possibilitats:

¢ enlaminima complexitat d'elements s'instauren graus maxims d'ordre (art
estructuralista, nova abstracci6, art minim);

e l'augment de complexitat implica un augment d'ordre (art Optic, cinetico-
luminic i cibernétic).

Aquestes tendencies esdevenen un reflex parcial de certes condicions materi-
als de produccié de societats tecnologicament avancades; per aixo no es do-
nen en condicions de subdesenvolupament —com és el cas de I'Espanya dels
cinquanta.

Frank Stella: Severinda, 1995. Técnica mixta sobre fibra de vidre. Museu d'Art Metropolita. Nova York

Cal no oblidar que els mitjans lingiiistics de les arts tenen un caracter historic,
subordinat als mitjans productius de cada societat.
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Kenneth Noland: The Other Side of Midnight, 2000. Acrilic sobre tela. 60 x 60 polzades

Ellsworth Kelly: Vermell, groc, blau I, 1965. Acrilic sobre tela. 82 x 61 polzades. Museu d'Art de Milwaukee.
Wisconsin
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Jules Olitski: Instant loveland, 1968. Acrilic sobre tela. 294,6 x 645,7 cm

8.2. Art neoconcret a Europa

La instauraci6 de models d'ordre sintactic arrenca, respecte a I'Europa de la
postguerra, amb l'aparicié de tendéncies constructivistes, com el MAC (Mo-
viment d'Art Concret) milanes, que cristal-litzaran en l'exposicié "Konkrete
Kunst", organitzada a Zuric per Bense i Bill, en qué es pretén justificar l'art
com a instauraci6 i visualitzacié d'una organitzacié estructurada i basada en
principis ordenadors conscients de la psicologia gestaltica.

Aquests moviments neoconcrets reivindiquen la reducci6 cromatica al
blanc-negre, el predomini de la linia, el recurs a la maxima economia
de mitjans.

Una de les subtendéncies neoconcretes originades en els anys cinquanta i gai-
rebé desconeguda fins als seixanta és 'estructurisme anglés, que es va donar
a coneixer el 1957 en l'exposicié "Dimensions".

El grup angles esta constituit per Victor Pasmore (1908-1998), A. Hill (1930),
J. Ernest (1922), K. Martin (1905), M. Martin (1907) i G. Wise (1936).

Algunes de les seves caracteristiques son:

¢ La influéncia teorica principal prové de I'america C. Biedermann, autor
d'Art as the evolution of visual knowledge (1948).

e Es vincula al neoplasticisme holandes per Vantongeloo, Van Doesburg i
J. Gorin.

e Renuncia a la pintura tradicional com a génere i s'interessa pel relleu en
totes les modalitats. La pintura i l'escultura estan obsoletes, desgastades.
Les obres estructuristes es presenten com a relleus que tenen la dimensio
de l'escultura i el color de la pintura, perd no sén ni una cosa ni l'altra,

siné un génere nou.
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e Va ser el primer moviment que va iniciar diferents processos basics en la
constituci6 de I'objecte plastic, que va elaborar sistemes racionals de com-
posici6. Es el primer moviment de la postguerra preocupat pel problema
de la formativitat i la concepcio.

e Reassumeix les idees de Mondrian sobre la desaparicié del quadre en la
distribucié cromatica de 1'habitacié i la seva conversié en "ambient". Es
manifesta el desig de transformar l'entorn huma mitjancant la nova plas-
tica, i apunta a una de les notes utopiques de I'avantguarda constructivista

classica: la transformaci6é del mon real mitjancant el moén de les formes.

Pasmore diu:

"Es una fal-lacia considerar el relleu com una transicié entre la pintura i l'escultura tridi-
mensional..., entre un quadrat pintat i un cub escultoric no hi ha res... Encara que la
pintura i l'escultura puguin relacionar-se i referir-se al mateix problema, en si mateixes
s6n manifestacions diferents del problema. El relleu és una forma tinica amb individua-
litat propia."

Bibliografia

complementaria

G. Rickey (1967). Construc-
tivism: Origins and Evolution.

G. Rickey (1967, pag. 118). Londres: Studio Vista.

Victor Pasmore: Relief Construction in White, Black and Indian Red, 1960-1961. Plastic i
fusta pintada. 60,5 x 58,5 cm
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9. La nova abstraccio

Durant la decada dels seixanta es va intentar aglutinar el conjunt de manifes-
tacions no informals en exposicions que portaven per titol "Vers una nova
abstracci6" (A. Solomon), "Abstraccié postpictorica" (C. Greenberg) o "Pintura
sistematica" (L. Alloway). El nom de nova abstraccio es va difondre a partir de
I'exposicié "Toward a new abstraction" (Museu Jueu de Nova York, 1963).

Per nova abstraccio solem entendre dues coses:

¢ les tendéncies no representatives, posteriors a l'informalisme, que tenen
com base la primacia del color i la visualitat pura;
¢ lamanifestacié americana que desenvolupa certes premisses de la "pintura

contemplativa".

Ja des de 1952, Ad Reinhardt pretenia conciliar 'art geometric i la intensitat
cromatica de la pintura americana. Pero en aquesta segona accepcio cal expli-

citar alguns termes.

e L'expressio hard-edge —'contorn net'- va ser proposada el 1959 per J. Langs-
ner i es referia a l'art abstracte geometric. Tanmateix, entre 1959 i 1960,
L. Alloway l'utilitzava per a traduir I'economia de la forma i la nitidesa
de la superficie amb la irrupcié cromatica, sense evocar l'art geometric de
'abstracci6 tradicional. A Paris va ser introduida per Denise René, que in-
sistia en el vincle amb les versions geometriques i la falta de novetat.

e El 1964, el Museu County de Los Angeles oferia la mostra "Postpainterly
abstraction", que consolidava les tendéncies antiexpressionistes, pictori-
ques —malerisch o painterly en el sentit tradicional des de Wolfflin.

e FEl 1965, 1. Sandler va introduir el terme cool art —'art fred'- encara que es
referia també a certes versions del pop.

® El1966, L. Alloway utilitza el terme pintura sistematica™. (“Nosaltres utilitzarem I'expressio
nova abstraccio.

Enfront de les tendéncies neoconstructivistes que defensen la primacia de la

AN

linia i la forma, la "nova abstraccio" s'interessa més pel color sense ingredients
de textura o materia; pero des de l'inici imposa una sistematitzacié del mate-

rial cromatic lliure.
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Frank Stella: Harran II, 1967. Pintura de polimer i de polimer fluorescent sobre tela, 120 x 240 polzades.
Solomon R. Museu Guggenheim

Els representants son:

e Entre els primers cal esmentar Burgoyne A. Diller (1906-19635), Alexander
Libermann (1912-1999), Paul Feeley (1910-1966), M. Louis (1912-1962),
Jules Olitski (1922-2007), Larry Poons (1937), P. Johanson (1940).

¢ Els més rellevants en la sistematitzacié han estat Gene Davis (1920-1985),

Ellsworth Kelly (1923), Kenneth Noland (1924), Jack Youngerman (1926),
Al Held (1928-2005) i Frank Stella (1936).

|
| |

Gene Davis: Black Grey Beat, 1964. Acrilic sobre tela. 230,5 x 475,0 cm. Museu Smithsonia d'Art Nord-america

e Entre els europeus podriem citar P. Stroud (1921), W. Turnbull (1922),
John Plumb (1927-2008), Robyn Denny (1930), John Hoyland (1934),
Rupprecht Geiger (1908), Georg Kal Pfahler (1920-2002), Otto Piene
(1928), Gotthard Graubner (1930), Jochims (1935), Francesco Lo Savio
(1935-1963).

Des d'una dimensi6 sintactica, la nova abstraccié selecciona elements del
repertori cromatic material. Com a precedent historic trobem el programa de
Delaunay i la seva concepci6 del color com a forma i subjecte, com també¢ la
immaterialitat i puresa cromatica, o bé el de LissitzKy, que veia en el color una

manifestacié concreta, visual, d'un estat d'energia.
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Perd per a entendre el llenguatge de la nova abstracci6 cal subratllar les dife-
réncies entre 1'art europeu i I'america que afecten sobretot la composicio i
al format:

1) Des de Pollock, Newmann i Louis emergeix una manera nova, exclusiva-
ment visual, d'il-lusionisme, que es reconeix, sobretot, pel caracter literal, pro-
pi del suport fisic de la pintura, per la seva bidimensionalitat, que evita la
il-lusio escultural o trompe-1'oeil.

2) El nou il-lusionisme, purament Optic, dissol alhora la superficie pictorica
i remet a les propietats dels diferents pigments, substancies aplicades a la su-
perficie de la pintura, del color.

3) A partir de 1960, especialment en les obres de Stella i Noland, s'instaura
una nova modalitat d'estructura pictorica, del format, que es basa més en la
forma —shape— del suport fisic material que en el caracter de superficie. Aquest
fenomen va desembocar en una primacia de la forma literal —literal shape— del
suport fisic material, de la seva silueta, sobre la forma pintada —despicted shape-,

és a dir, els contorns dels elements simples en una pintura.

4) La "forma literal" ens introdueix de ple en els problemes de la composicio.
Una obra de Mondrian, per exemple, tendeix a una composicié unitiva, es ba-
sa en valors relacionals, se centra en 1'as de I'angle recte i evita I'ordenacio si-

AN

metrica. La "nova abstracci6" no es preocupa per factors relacionals d'equilibri,
no subdivideix I'obra en jerarquia d'elements. L'obra no relacional de la "nova
abstraccid", per exemple, Quathlamba (1964) de Stella, afavoreix la simetria,

les relacions de continuitat i repeticid, més que les de contrast i contigiiitat.

5) El gran format, com a conseqiiéncia d'intentar conferir a 'obra un valor
directe de realitat: amb el gran format es vol subratllar la naturalesa objectual'®

del quadre i debilitar l'aspecte il-lusionista.

6) Les obres de la nova abstracci6 ja no son finestres, com encara s'esdevenia
en l'informalisme, mitjancant les quals l'espectador penetrava en altres mons
o en les quals el creador plasmava el seu moén imaginatiu. La nova abstraccio
vol conferir a les seves obres un valor directe de realitat. Aquesta és la rad
lingtiistica del gran format.

7) Les obres sOn saphed canvas. Aquesta identificacioé va contra el format tra-
dicional i manifesta encara més el caracter objectual del quadre. En el quadre
tradicional la forma exterior determina l'estructura interna. En la shaped can-
vas és l'estructura interna —per exemple, la forma de V- la que determina la

forma externa.

Stella puntualitza:

5gp alguns casos és limit, com en
Jardi grec, 1966, d'Al Hed, 3,66 x
17,08 m, en que I'espectador esta
envoltat fisicament pel quadre.

Saphed canvas

La forma del quadre ve confi-
gurada pel seu propi desenvo-
lupament.
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"Els pintors geometrics europeus aspiren realment al que anomeno pintura relacional. La
base de tota la seva idea és la balanca. Voste posa una cosa en un angle i el balanceja amb
alguna altra cosa en l'altre. Ara la nova pintura... és no relacional... el factor de balanca
no és important."

G. Battcock (1968, pag. 149).

La "nova abstraccié" ha estat un moviment obertament esteticista, concen-
trat en els problemes intrinsecs a la pintura. Es un pur pragmatisme semantic,
com diu Stella: "la meva pintura esta basada en el fet que només hi ha el que
pot ser vist... El que voste veu és el que s'hi veu".

Es, alhora, un moviment que ha trastornat la relacié obra-espectador.
La relaci6 de l'espectador amb l'espai es fa més compromesa.

En les obres de gran format i amb linies horitzontals se'ns ofereix la possibili-
tat de representar les franges més enlla dels limits fisics de l'obra, que té una
continuacié visual virtual. La shaped canvas ens remet a l'espai ambient; els
seus formats s6n tan grans que només poden ser abastats recorrent-los gairebé
d'una manera fisica o en gran distancia. S6n obres que, des d'un punt de vista
semantic, ofereixen una sensaci6 optica efimera i pobra en continguts signifi-
catius; i per aix0 la posici6 de 1'espectador en l'espai és cada vegada més deci-
siva. L'obra deixa de ser un sistema de relacions extraplastiques. L'experiéncia
completa sera I'obra mateix, l'espectador i 'ambient. Es un moviment que ha
conreat la teoria burgesa de I'art per I'art i ha desates, alegrement, el mitja soci-
al en els diferents nivells de codificaci6. Tot s'ha subordinat al culte fetitxista
de l'objecte artistic, deslligat de tota funcionalitat social.

g =~
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Jack Bush: Big A, 1968. Acrilic sobre tela. 228,5 x 145 cm.
Galeria Nacional del Canada

Bibliografia

complementaria

G. Battcock (1968). Minimal
Art. A critical Anthology. Nova
York: E. P. Dutton.
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10. Art minim

L'escultura ha seguit uns camins similars als de la pintura a 'hora de superar
l'informalisme. Un grup d'artistes aspira a un estil més estricte geometrica-
ment, pero amb una imposici6é d'ordre que no sigui inflexible, sin6 més aviat
moderada. Per tant:

e l'escultura de David Smith, que recull el llegat de Picasso i de Julio Gonza-
lez, s'apropa a la "nova abstraccio";

e Anthony Caro (1924), sota la influéncia de Moore, recull I'heréncia de
Smith;

e E. Paolozzi treballa en la linia pop.

A Espanya, Eduardo Chillida, n les seves escultures metal-liques més ascetiques
i clares, és una figura paral-lela a la de Caro. Segons Lucie-Smith:

"Encara que les idees de Chillida sén similars a les dels seus contemporanis americans i
britanics, som conscients, quan contemplem la seva obra, que pertany a la tradicié del
que és «manual» que els altres «estan rebutjant".»

Bibliografia

complementaria

E. Lucie-Smith (2001, pag. 233). ietgc::j:tnsl;ﬁ 6(21%315)- %floave

mes & Hudson.
Sera precisament l'escultura americana posterior a I'obra de Smith la que

s'agrupara entorn del que s'ha anomenat art minim', minimal art o minima- ) X
En catala solem parlar

lisme. d"estructures primaries". També és
conegut amb el nom d'art reducci-
onista, cool art, ABC art i The Third
La majoria d'artistes minimalistes son escultors: Carl André (1935), Dan Fla-  Stream.

vin (1933-1996), Robert Morris (1931), Donald Judd (1928-1994) i Sol LeWitt
(1928). Només trobem un parell de pintors: Robert Ryman i Robert Mangold.

Dan Flavin: The nominal three (to William of Ockham), 1963. Llum fluorescent de llum del dia, 6 peus,
lampades; 72 polzades. Solomon R. Museu Guggenheim



CC-BY-SA » PID_00156743 99

De l'informalisme a |'art conceptual

Aquesta tendencia es caracteritza per la reducci6 de les formes a estats
minims d'ordre i complexitat, tant pel que fa a la morfologia, com al
significat i percepcio.

El terme minimal el va posar de moda, el 1965, R. Wollheim en un article seu
a la revista Art magazine. Va assolir el moment culminant entre 1965 i 1968.
Donald Judd, un dels escultors més significatius del minimalisme, afirma que
I'objecte especific té la capacitat de no dir res i, per tant, de ser insignificant.

Donald Judd: Sense titol (Sis caixes), 1974. Cada caixa fa 101,6
x101,6 x 101,6 cm

D'una banda, el minimalisme es presenta com un way of art tipic america, com
ocorria amb la "nova abstraccié"; de l'altra, es relaciona amb el culte a 1'objecte
trobat, propi del dadaisme de Marcel Duchamp. L'art minim utilitza "objectes
trobats" industrials. Ara bé, el dadaisme provocava indignacié per la manera
com desmitificava l'art, en canvi el minimalisme converteix I'espectador en
un "esteta".

L'obra minimal, utilitzant material industrial, personifica estats de maxim or-
dre amb els minims mitjans; nega la possibilitat d'establir relacions entre les
diverses parts, i afirma que l'obra constitueix un tot indivisible: esta, doncs,
meés interessat en la totalitat de 1'obra que en les relacions entre les parts. Per
aixo sovint utilitza formes primaries, que no instauren relacions mutues, siné

que constitueixen un tot indivisible.

C. André, D. Judd, Sol LeWitt, Steiner o Renzi s'interessen per formes unitaries
repetides o per sistemes modulars. El modul és un sistema de repeticié6 amb
caracter metodic. Els sistemes modulars de 1"art minim" solen ser repeticions

basades en simples permutacions, en que la proximitat entre si es converteix

L'obra com un tot

Tal com deia Donald Judd, "el
problema principal és mante-
nir el sentit del tot".
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en una relacié topologica fonamental del grup. Perd la proximitat necessita
la continuitat per donar origen a la seriacid. Aixi, doncs, aquesta implica la
proximitat, successio i continuitat dels elements.

Sol LeWitt: Four-Sided Pyramid, primera instal-laci6 el 1997

Alguns casos de sistemes modulars

Les parts individuals no tenen una logica rellevant. Vet aqui alguns exemples de la "me-
todologia serial":

e André treballa en un sistema modular, utilitzant objectes comercials, com rajoles,
maons... La nota comuna és la rigidesa i la uniformitat de la composici6.

e Dan Flavin, a The nominal three (1963) visualitza graficament aquesta serie simple,
inspirada en Guillem d'Ockham: (1 + [1 + 1] + [1 + 1 + 1]).

e El conjunt d'obres "Series" de Sol LeWitt és un dels exemples més representatius del
serialisme en l'art minim. El treball ABCD 2 (1967) pertany a una proposicié6 més
amplia, dividida en 36 parts que esta subdividida, al seu torn, en quatre seccions amb
nou unitats cada una. Amb aixo vol esgotar les possibilitats de desenvolupament d'un
quadrat situat en l'espai de tres dimensions.

e L'obra Alogon 2 (1966) d'R. Smithson esta composta de deu unitats, les superficies
rectangulars de les quals tenen les mides seglients: 2 1/2, 3,3 1/2, 4,4 1/2, 5, 5 1/2,
6,61/2,7.

Robert Smithson: Alogon 3, 1967
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Tant 1'as de les formes visuals més simples i economiques com els sistemes de
repetici6, confereixen un caracter previsor a la concepcio i a la nocié precon-
cebuda de l'obra minimalista com un tot.

El procés de realitzacioé és metodic i racional i, sovint, l'execucié es confia a
la indastria (no executen l'obra propiament dita, siné que encarreguen les
peces a la inddastria; ells fan el muntatge i decideixen la ubicacid). Els processos
creatius s'inspiren en els codis matematics i en la psicologia de la forma.

El repertori cromatic contribueix també a la claredat estructural i es repeteix
en cada element del sistema serial. Tant les propietats del material com les
de la superficie i del color continuen constants a fi de no desviar 1'atenci6 de
I'obra com un tot.

Una de les qiiestions més debatudes en l'art minim ha estat el problema de
la dimensi6 i la preséncia. El 1967 i 1968 va tenir lloc I'exposici6 "Scale as
content", referida a dimensions gegants d'obres com la x d'R. Bladen, que feia
uns 8 m d'altura, o Smoke de T. Smith, de 7,20 m d'altura, 10,20 m d'amplada
i 14,20 m de profunditat. Ara bé, la dimensi6 no es referira només a l'aspecte
fisic, sin6 també a la manera en que les formes semblen expansionar-se i pros-

seguir més enlla de les limitacions fisiques, operant sobre 1'espai circumdant.

Les significacions semantiques d'aquestes obres es mouen en l'ambit dels codis
perceptius i figures de reconeixement de codis matematics elementals, i de
la simplicitat de la geometria. Els seus significats es redueixen a la minima

expressié d'una manera similar a les seves reduccions sintactiques.

L'obra estableix relaci6 amb un espectador que la percep des de diferents po-
sicions i en condicions de llum i espai variables. L'efecte de preséncia i evi-
deéncia s'origina en comparar la dimensié constant de 1'obra amb la del cos de
l'espectador. Robert Morris subratlla el paper exercit pel cos:

"La consciéncia de 1'escala és una funci6 de la comparaci6 feta entre aquella constant, la
dimensi6 del cos i I'objecte. L'espai entre el subjecte i I'objecte esta implicat en aquesta
comparacié... Un objecte més gran inclou més espai al seu voltant que l'exigit per un
de més petit."

G. Battcock (1968, pag. 231).

La dimensi6 produeix una sensaci6 monumental, perd despersonalitzada.
L'objecte és gran si la meva mirada no el pot envoltar; petit, si l'inclou total-

ment.

Bibliografia

complementaria

G. Battcock (1968). Minimal
Art. A critical Anthology. Nova
York: E. P. Dutton.
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11.De la preseéncia als ambients

Amb el minimalisme s'insinua el que després seran els ambients (environa-
ment o instal-lacié). La intrusi6 de les formes en 1'espai circumdant, la relaci6é
objecte-subjecte, obra d'art-espectador mitjancant l'espai que els separa, obli-
guen a plantejar la qiiestié del context en que se situa I'obra i l'espectador.
Moltes d'aquestes obres estan concebudes per a determinats ambients: con-
verteixen l'ambient immediat en un plaer visual neutre. En qualsevol cas,
I'espectador es veu forcat a adrecar la seva reflexio a realitats extraartistiques i
I'obra nega el plaer d'una estructura immanent, satisfeta en si mateixa. L'obra
comenca a insinuar un mer caracter instrumental que serveix per a activar

I'espectador, amb la qual cosa s'esta posant un nou germen d'art conceptual.

Context i espectador

Alguns han volgut veure en aquestes obres referéncies mistiques, la negaci6 del "jo" i de
la personalitat individual, la tranquil-litat i l'anonimat, o una especie de quietisme. Es
diu que l'art minim exerceix critica social i vol transformar el medi ambient en reinter-
pretar-lo. Per a d'altres, la relacié que té amb I'ambient implica un compromis social.

La majoria d'artistes minimalistes han escrit sobre art, i tots tenen un interes
especial a explicitar els processos formatius. Sobre 1'espai i I'espectador:

e l'artista presenta en les obres una imatge parcial d'un ordre i deixa a
I'espectador la tasca de completar-lo;

e les formes penetren en l'espai circumdant, conviden l'espectador, sobretot
les estructures de repeticid, a confrontar la seva implicacié de moviment
i desenvolupament per mitjans visuals (el cos i I'ull segueixen les formes
repetides) i abstractes (la teoria de la repetici6 d'una forma familiar és fa-
cilment recognoscible i reproduible)

L'obra no és un sistema no tancat de relacions internes siné un element
en un sistema exterior relacional: obra-medi ambient-espectador.

D'aquesta manera, l'activitat de l'espectador desemboca en els llindars de 1'art
conceptual. L'artista minimalista perd progressivament l'interés per 1'aspecte
fisic de l'obra. Hi ha una desmaterialitzacié de 1'art com a objecte a favor de
les fases de la seva constitucio. Ja el 1969, Robert Motris titulava la quarta part
de les seves notes sobre I'escultura Més enlla dels objectes.
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12. Art optic

El terme op (optical, 'Ooptic'), va ser utilitzat per primera vegada el 1964 en una Op art

critica de la revista Time. De fet, op és un pleonasme, ja que totes les arts plas-

. P . . <2 . Es una tendéncia que exacerba
tiques son visuals. Tanmateix, es justifica per I'accentuaci6 deliberada de certs la tradicié perceptci]va de l'art

fenomens perceptius visuals, especialment de certs efectes optics. contemporani.

Entre els precedents, caldria enumerar:

1) La teoria de la pura visibilitat, d'amplia ressonancia en l'estetica contem-
porania des dels estudis de K. Fiedler (1841-1895); en la seva obra s'accentua
I'element formal i racional (kantia) en oposici6 al dinamic i vital (romanticoi-
dealista). El centre d'aquesta teoria formalista €s el funcionament productiu i
artistic de l'ull a I'hora de percebre i en la seva activitat estructurant: l'art és
l'idioma de l'ull. L'activitat plastica es presenta com a continuacié formativa

del procés visual.

2) La influeéncia dels pressuposits de la fisiologia i psicologia de la percepci6 i,
en particular, l'interés neoimpressionista pels diversos estudis sobre els colors
i les linies. L'as sistematic del color i el toc dividit dels neoimpressionistes es

troben en la base de les microestructures de repeticio.

3) Els origens més explicits de 1'Optic s'inicien amb el futurisme en l'etapa
divisionista i orfista. Balla instaura estructures de repeticié; també en certes
experiencies de la Bauhaus, especialment els exercicis de classe d'Albers o Itten,
ifinalment en la influéncia de M. Billi R. Lohse i I'is de la repetici6 d'elements
simples, series, moduls.

4) L'afermament progressiu es dona amb el renaixement constructivista i cul-
mina en l'exposicié "The responsive eye", organitzada el 1965 al Museu d'Art
Modern de Nova York, amb molta ressonancia en la Biennal de Venecia i en
la Documenta de Kassel de 1968.

L'alemany Joseph Albers (1888-1976) i 'hongarés Victor Vasarely (1908-1997)
s6n considerats els pioners de 1'art optic. Es una tendéncia preferentment eu-
ropea que, en la seva reacci6 antiinformalista, va paral-lela a la "nova abstrac-

ci6" americana. Va tenir el seu apogeu entre 1965 i 1968.
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L'art Optic pertany a les modalitats de 1'abstracci6 geomeétrica. Si 1'op
america es preocupa més pel color, seguint la tradicié cromatica de
I'expressionisme abstracte, la font de 1'op europeu és el neoconstructi-
visme, que restringeix el repertori material i la complexitat cromatica
(sol ser freqtient la reduccio a la bipolaritat blanc-negre).

Els representants son:

¢ A Europa: B. Munari (1907), M. Ballocco (1913), P. Bury (1922), i. Agam
(1928), L. Wilding (1927), P. Sedgeley (1930), J. Steele (1931), Bridget Riley
(1931), E. Sempere (1924), Yturralde (1942), Equip 57 (Cuenca, Duarte,
Ibarrola, Serrano).

e Als EUA: Ricahrd Anuskiewicz (1930), Julian Stanczak (1928), J. Goodyear
(1930), Tadasky (1935).

e FEls grups:
— Grup N de Padua: Biasi, Costa, Landi.
— Grup T de Mila: Anceschi, Boriani, Colombo.
—  Grup de Recerca d'Art Visual de Paris: Le Parc (1928), F. Nebot (1932), J.
Stein (1936), F. Morellet (1926), H. Garcia Rossi (1929), Yvaral (1934),
H. Demarco (1932).

Les obres optiques solen ser estructures de repeticié com supersignes. S6n
obres que reflecteixen un ordre estructural en el sentit estricte. Solen ser siste-
mes serials, basats en la repetici6 o reincidencies dels mateixos elements i mi-
crosignes lineals o cromatics. La complexitat augmenta, pero es veu compensa-
da per un increment proporcional de I'ordre dins d'un sistema. Aquests microe-
lements tindran un paper important en les relacions de 'obra amb l'espectador
i en la producci6 d'efectes optics: son quadrats, cubs, punts, linies... El color
i la forma tendeixen a identificar-se.

Repetici6 i microelements son inseparables, tanmateix, de 1'as sistematic de
propietats geometricomatematiques (és un dels elements diferencials respecte
de l'informalisme). El signe es repeteix amb regulacions geomeétriques mesu-
rables i comparables. L'estructura serial origina la redundancia: repetici6é en
l'espai, amb variacions o sense, d'un mateix infrasigne. La redundancia és un
excés relatiu d'infrasignes reiteratius que en la tendéncia Optica esdevé el con-
figurador del seu ordre regular estructural. Aquest ordre presenta les notes de
racionalitat, caracter analiticocientific, previsor i impersonal (d'aqui la forma-
ci6 de grups). En explorar la sintactica de cada forma i la seva inserci6 posterior
en un sistema de signes, I'Optic revaloritza la concepci6 de l'art com a técnica

artistica, i ajuda a superar la dicotomia entre técnica i art.
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L'obra Optica es converteix en un supersigne, entés com una agrupacio nor-
mativa dels microsignes o elements més simples que sén captats com una uni-
tat.

El procés de creaci6 dels supersignes esta fonamentat en 1'as de la:

¢ combinatoria (successi6 de signes): els procediments més utilitzats tenen
a veure amb la permutacid, la transformacio, el canvi, la interrupcio;

e simetria: els procediments van encaminats a canviar ordenadament el lloc
dels signes, i aix0 es duu a terme mitjangant operacions de translacio i

rotaci6 —cercles concentrics, espirals, llamps, linies paral-leles.

La seva tematica se centra en els codis perceptius traduits segons els codis de
I'Optica i la matematica. L'obra provoca una gamma d'il-lusions i d'efectes op-
tics segons la seva complexitat i disposicio estructural. Els efectes Optics es re-
fereixen a qualsevol tipus d'il-lusions i es concreten en la tematica visual se-

glient:

e Efectes Optics en blanc i negre: la majoria dels efectes optics poden acon-
seguir-se amb aquests dos colors. Son tipics el fenomen de la cascada, la fi-
gura dels radis, les estructures paral-leles de Riley, els efectes de postimatge
negativa, els fenomens d'irradiaci6 lluminosa, l'efecte de moaré (la corba
de Gauss —produit per la interseccié de linies diagonals—, el Fresnel-Ring
moaré —compost de superposicions d'anells). Cal esmentar, també, el feno-
men "phi" o aparici6 de moviment, produit per estimuls estacionats quan
es presenten en dues situacions proximes.

e Efectes optics cromatics: destaca el contrast simultani, en qué cada color
modifica els altres en la direcci6 del seu complementari; el contrast suc-
cessiu i barrejat...

L'obra Optica és oberta en el doble sentit que li déna Umberto Eco:

e per l'ambigiiitat i el polisentit, per la possibilitat de ser interpretada de

maneres diferents —obertura de primer grau—;

e perque no és una forma acabada d'una manera univoca, sindé que ofe-
reix la possibilitat de diverses organitzacions, confiades a la iniciativa de
I'espectador-obertura de segon grau—: els efectes Optics permeten lectures
perceptives diferents, abandonades a les iniciatives de l'espectador.

"L'espectador és dut a una participaci6 activa, ja sigui canviant de posicié o manipulant
I'obra. Aquesta crida a una participaci6 positiva de I'espectador ens manifesta, entre altres
coses, el nostre rebuig deliberat d'imposar un significat inequivoc i definitiu a 1'obra."

Combinatoria

* Permutacié: transformar
una successié mitjancant
un canvi.

e Transformacié: modificacié
gradual d'una figura.

e Canvi: dissolucié brusca
d'una figura o procés.

® Interrupcié: aparicié inespe-
rada d'un triangle en una
série de quadrats.

Cinetisme virtual

Per a I'espectador gairebé tots
aquests efectes i fenomens es
redueixen al moviment apa-
rent o percepcié de moviment
guan s'exposen estimuls esta-
tics. Per aixo aquesta tendén-
cia es considera com un cine-
tisme virtual.
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L'obra existeix menys com a objecte estable que com a generadora de respostes
perceptives. Les formes esdevenen inestables, es resisteixen a ser apressades
d'una manera definitiva. D'aqui que el resultat informatiu del quadre sigui una
vibraci6 inquietant. Tot plegat desemboca en una ruptura entre les relacions
tradicionals quadre-espectador: ara l'espectador ja no pot quedar indiferent,
es veu obligat a fer actes successius de resposta perceptiva a l'estimul. I si en
'obra tradicional la interpretaci6, informativa, era tnica i singular, en 1'obra
optica és multiple i cada una té validesa propia, cosa que demostra el caracter
actiu i creatiu de la percepcio.

La majoria d'il-lusions i efectes optics son, de fet, il-lusions de moviment. Tota
la pintura ha insistit, des de sempre, en la plasmacié del moviment il-lusori,
pero per a l'obra optica la il-lusié de moviment és un element constitutiu en
les seves relacions amb l'espectador. La provocaci6 visual porta a les altimes

conseqiiencies la nocié de moviment aparent.

De fet, l'art optic, des d'un punt de vista sintactic, no aporta res de nou. El
que és decisiu, tanmateix, és que els efectes optics s'hagin convertit en el con-
tingut de l'obra. Fins ara, aquests efectes eren un dels molts factors presents
en un quadre, ara esdevenen continguts gairebé exclusius en l'ambit de codis

perceptius.

Després del caos informalista, 1'art Optic pretén ordenar les percepcions visu-
als; és un primer intent per a controlar diferents mecanismes visius, explorant
la sintaxi de cada forma per a ordenar-la en I'horitz6 de la intencionalitat ar-
tistica.
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Bridget Riley. Esquerra: Movement in Squares, 1961. Dreta: Fall, 1963

Percepcio

L'obra ens remet a un coneixe-
ment perceptiu que es refereix
a si mateix: és una percepcié

referida a la percepcié mateix.
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13. Art cinetic

Neix en els anys cinquanta i troba la seva filiacié en els treballs de la Bauhaus
(Moholy-Nagy), dels constructivistes russos (Naum Gabo) o del moviment De
Stijl.

La intervenci6 de l'espectador, la recerca del moviment i la transparén-
cia dels materials son els components d'aquest art "mobil".

Els fenomens optics, la llum, les maquines i I'electronica (Nicolas Schoffer), les
forces magnetiques (Takis), el temps son els nous materials d'aquestes obres,
algunes de les quals obren la via al que esdevindra l'art de la programacio: cons-
truides segons regles estrictes de comportament dels seus elements, l'artista no
pot controlar-ne els diferents "estats" ni la successié d'aquests.

Molts artistes han format part de l'art cinétic, seria impossible mencio- Contingut complementari

nar-los tots, citem, per exemple, Pol Bury (1922-2005), Julio Le Parc (1928),

El i -
Frank Malina (1912-1981), Francois Morellet (1926), Abraham Palatnik (1928), re;n ;élgg:zf; \%f{it\?; ?erii?r
Nicolas Schoffer (1912-1992), Jests Rafael Soto (1923-2005), Jean Tinguely un lloc prominent, sobretot

pel paper de la Galeria Denise

(1925-1991), Wen-Ying Tsai (1928). René i del tedric Frank Popper,
i pel fet que molts dels artistes
sud-americans hi vivien.

Molts artistes optics van evolucionar cap a modalitats cineticolluminoses, en
les quals la selecci6 del repertori remet al moviment real. Alhora, moltes obres
cinetiques es poden considerar Optiques, ja que els seus moviments reals pro-

dueixen nombrosos efectes Optics.

El terme cinétic, en sentit estricte, es refereix a la introduccié del movi-
ment real —espacial 0 no- com a element plastic determinant, i no es

pot desvincular de les societats tecnologiques més avancades.

Va ser utilitzat per primera vegada en el Manifest Realista de Gabo i Pevsner el
1920. El1 1922, Moholy-Nagy i Kemeny, en el seu Sistema de forces dinamiques
constructives, utilitzen el terme dinamic per a la majoria de fenomens de mo-
viments. Duchamp parlara de mobil per a referir-se a les obres de Calder. El
txec Zdenek Pesanek (1896-1965) publica un llibre titulat Le cinetisme (1941).
El terme es reforca cap al 1954, especialment a partir de l'exposici6 "El Movi-
ment" a la Galeria Denise René de Paris. El1 1960 l'expressi6é entra en el voca-
bulari critic amb la publicacié d'una cronologia de I'art cinetic. La Documenta
de Kassel de 1964 i la Biennal de Veneécia de 1966 consagren la tendéncia.


http://www.olats.org/pionniers/pp/moholy/laszlo_moholy-nagy.shtml
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Presenta dues modalitats:

e el cinetisme, centrat en el moviment espacial; remet a una modificacié
perceptible de 1'espai;

e el luminisme, centrat en el moviment luminic; remet a un canvi percep-
tible del color, trama i lluminositat.

Per a produir el moviment es recorre a diversos mecanismes que podem sin-
tetitzar en dos:

1) Mobils: s'inicien amb Calder (1898-1976) el 1932. Es tracta d'obres mogudes
per forces naturals (vent, calor...) que no poden ser controlades totalment.
Propiament no pertanyen a la tendéncia cinética que suposa el moviment real

previsible programat.

Alexander Calder: The Star, 1960. Xapa policromada i filferro. 35 3/4 x 53 3/4 x 17 5/8 polzades

2) Construccions en moviment real, accionades per forces electromagneti-
ques o motors. Obeeixen a un moviment mecanicament controlat. Destaquen
les obres de Miklos Schoffer (1912-1992), G. Von Graevenitz (1934), Kosice
(1924), Takis (1925), D. Boraini (1936), Carrera (1934).
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Miklos Schoffer

L'obra cinetica és una estructura amb moviments previsibles, que té com a

caracteristiques generals:

e l'abandonament dels elements tradicionals del repertori material (tela, pig-
ments, superficie plana...);

¢ laintroducci6 de materials "immaterials";

e lainvestigacio de tres elements fonamentals: I'espai, el temps i la llum;

e l'obrajano ésun objecte sin6 un sistema, un procés, en que la configuracié
del moviment és més rellevant que la forma de l'objecte;

e l'obra s'aproxima a models cientifics i exigeix una estructuracioé rigorosa, i
obeeix a una programacio6 de caracter temporal establerta amb rigor.

El caracter estructural previsible de l'obra cinética es relaciona amb una de
les formes temporals més elementals, amb la periodicitat, que depén no sola-
ment de la velocitat-desplacament, sin6 també de la velocitat-freqiiéncia. La
periodicitat esta lligada al nombre de repeticions d'un mateix esdeveniment
durant un interval temporal determinat. La repeticié d'un mateix moviment
espacial o d'una alternanca, si és regular, dona lloc a la noci6é de ritme, que
es converteix en un dels valors estétics rellevants. En la periodicitat i el ritme
d'aquestes obres l'espectador posa en joc funcions estructurants de la seva ac-
tivitat perceptiva. Aixi, Schoffer va afirmar que "l'artista ja no crea una obra o

AN

diverses obres; crea la creacio".
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14.Del collage a 1'art objetual

14.1. La deécada dels setanta

A partir, sobretot, de la 5 Documenta de Kassel de 1972, la Biennal de Paris i el
Prospect de Diisseldorf de 1973, es pot entreveure que als setanta es perfilen
comportaments artistics nous, alguns dels quals provenen ja de la década an-

terior, pero que sera ara quan es manifestin en la seva plenitud. Per tant:

e En els anys seixanta, veiem com les diferents tendéncies que van sor-
gir estaven profundament vinculades a les innovacions tecnologiques i a
I'afermament de la societat de consum. Neoconstructivismes i art pop es
van convertir en els paradigmes artistics de les societats més desenvolupa-

des del mon capitalista.

¢ En els setanta, algunes d'aquestes manifestacions desenvolupen els postu-
lats inherents a aquelles tendencies i assoleixen una comprensié que no

van tenir en la década precedent.

L'art objectual dels setanta, encara que continua apropiant-se de fragments de
la realitat, perd l'optimisme que havia caracteritzat les diverses manifestacions
anteriors i qiiestiona tant aquest moén objectual, com, sobretot, la seva ins-
trumentalitzaci6 consumista. Ens referim, de fet, a les tendeéncies en que la
representacio de la realitat objectiva ha estat substituida per la presentaci6 de
la realitat objectual mateix, del mén dels objectes.

La Documenta de Kassel ja va gravitar sobre la confrontacié entre el realisme
—identificat amb la pintura tradicional- i el conceptualisme. En apartats ante-
riors hem vist com es qiiestionava l'objecte artistic tradicional i la pintura de

cavallet per a incloure esdeveniments, ambients, espais, accions...

En els setanta, la polaritzaci6 es dona entorn de la recuperacié de
l'objecte artistic tradicional, d'una banda, i, de la seva superacié mitjan-
cant tendencies com l'art pobre, el processual, l'art natura..., i, sobretot
de les seves desmaterialitzacions (art de comportament, art corporal, en
particular, l'art conceptual), de l'altra.
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Podem reduir aquesta situacié a una contraposicié objecte-antiobjecte? Con-
siderem que seria una reduccié massa simplista, sobretot si dotem I'objecte
d'una connotacié pejorativa i elevem l'antiobjecte a soluci6é magica de tots els
problemes.

L'obra tradicional continua tenint sentit, tant pel seu Gs esteticosocial com per
les seves possibilitats de denunciar el sistema dominant i d'ajudar la instau-
racié de nous paradigmes culturals i artistics. Cal sospitar, tanmateix, de les
recuperacions que, com el realisme de 1'USA west coast o la pintura colorfield,
sembla que tenen complicitats amb el sistema dominant vigent. No es tracta
tant de superar l'objecte artistic sin6 de qiiestionar-lo i d'obrir dominis nous a

l'activitat artistica i de recuperar valors com:

1) La noci6 de l'atzar com a principi compositiu. La recuperacié de 1'atzar —
en sentit psicologic— equival a un retorn a la naturalesa. En moviments com
I'ambient psicodeélic, algunes modalitats de 1'art "objectual", els happenings,
l'accionisme, el vessant antropologic de l'art corporal, s'anuncia la tornada al

descobriment i preséncia del subjecte.

2) La revaloritzaci6 del subjecte, que en alguns casos s'ha convertit en un in-

dividualisme tancat.

3) Una nova sensibilitat com a factor de canvi qualitatiu. A grans trets, la "nova
sensibilitat" ha estat un reflex més o menys explicit dels grans moviments de
final dels seixanta (moviment estudiantil...) i ha trobat en Marcuse el teoric
que ha pretes vincular la revolucié amb la utopia estetica.

L'hostilitat a 1'objecte artistic tradicional, l'extensié del camp de 1'art, la deses-
tetitzaci6 del que és estetic, la nova sensibilitat... s'insereixen en la dialéctica
entre 1'objecte i el sentit subjectiu, en la produccié no solament d'un objecte
per al subjecte sin6 també d'un subjecte per a 1'objecte i en la practica teodrica
dels sentits reivindicant els comportaments perceptius i creatius de la majoria.

La década dels setanta comenca amb una crisi general que qiiestionava el pa-
per de l'artista en el si de cada societat.

El lloc de l'artista en la societat

Ens podem fixar en la reacci6 dels artistes durant el Maig frances del 68, o en el Comiteé
per al sabotatge i ocupaci6é de la Biennal de Venécia de 1968, o les protestes contra la
Documenta d'aquell any, o la creacié en 1969 de 'AWC a USA. La New York Painting and
Sculpture: 1940-1970 del Museu Metropolita de Nova York i la Biennal de Venécia de 1970
marquen, a America i Europa, el final d'una epoca.

La crisi financera de 1970 emergeix en el moment que les diverses institucions
(departaments d'art, de psicologia, sociologia, museus experimentals, etc.) co-
mengcaven a substituir el mecenatge privat i afavorir les experiéncies recents
de la desmaterialitzaci6. Com a contrapartida, superada la crisi, van entrar
en joc els processos de recuperaci6 privada. D'altra banda, en la present eta-
pa del capitalisme monopolista, es tendeix a convertir la propia avantguarda
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en art "oficial", com va océrrer amb 1'Exposicié Pompidou de 1972 respecte
de l'avantguarda de la década precedent. Les diferents crisis tornen a recordar
l'ambigiiitat d'intencions i combatre la il-lusié que s'ha resolt la contradiccio
abstracta classica artista-puablic.

14.2. La recuperacio del collage

En els Gltims anys s'ha produit una reivindicaci6 del principi collage com a ca-
tegoria artistica que transcendeix els limits historics dels seus origens cubistes.
El lloc ocupat fins ara per l'abstracci6, com a principi que no imita la realitat
ni produeix les seves il-lusions sindé que la instaura, comenca a ser substituit

pel collage:

e Ni Picasso amb els seus collages ni Braque amb les seves naturaleses mortes
amb guitarra, podien sospitar que l'accentuaci6 de l'aspecte material del
quadre era més que un cop a la pintura tradicional.

e Maurice Raynal, el 1912, suggeria que l'aparici6é del collage era deguda al
disgust dels artistes per l'il-lusionisme fotografic i que en una copia exacta
d'un objecte preferien substituir una part del mateix objecte en una iden-

tificaci6é d'allo representat i de la representacio.

e A partir de llavors, el fragment prefabricat, acceptat fora del context de
l'art, es declarava obra d'art; eren els primers passos per a l'art objectual
independent

El collage era conseqiiencia logica de la concepci6 cubista de I'obra (objecte au-
tonom i estructurat), i si Braque en subratllava encara la funci6 referencial de
representacio, Picasso li confereix més rellevancia com a fragment objectual
i s'interessa per les seves metamorfosis i significacions. Els fragments introdu-
its, sense modificacions, estan estretament vinculats als ready-made dadaistes.
El desenvolupament de la creativitat comenca a vincular-se a les condicions
donades amb antelaci6 per les propietats del material que s'ha de configurar.

El collage inaugurava la problematica de les relacions entre la representa-
ci6 i allo reprodulit, i restableix la identitat entre els dos nivells. L'objecte
és declarat art.

14.3. L'art objectual

Des dels anys seixanta, la recuperacié de l'objecte ha estat un dels centres

d'atencio de les experiéncies creatives.

Bibliografia

complementaria

M. Raynal (1912). Quelques
intentions du Cubisme. Paris:
De I'Effort Modern.
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1) Una de les formes que ha adoptat l'art objectual és 'art de 1'assemblage,

que va assolir forca rellevancia des de l'exposici6 "The art of assemblage" (1961)
i que es pot caracteritzar amb les notes distintives segiients:

e esta compost de materials o fragments d'objectes diferents, desproveits de
la seva funci6 utilitaria i no configurats segons unes regles compositives
preestablertes, sin6 agrupats d'una manera casual o aparentment a l'atzar;

e prefereix els fragments i objectes industrials destruits o mig destruits, en

que origen i finalitat no salten sempre a la vista;

e esta compost de parts heterogenies, adequades per a estimular una signi-
ficaci6 singular en l'artista o en l'espectador amb independéncia del seu
paper funcional respecte al tot;

e supera els limits de la pintura i de l'escultura, s'allibera tant del marc com
del pedestal; pot penjar del sostre, de la paret o simplement ser per terra
com qualsevol altre objecte.

Advertim, doncs, un interés per l'estética de la deixalla, vinculada als intents
d'unir art i vida, i una revaloritzaci6 de l'objecte quotidia després del parentesi
de l'expressionisme abstracte. El retorn a un comportament "natural" amb les
coses va ser la clau del renaixement de l'art objectual, convencut de la forca

expressiva de la propia cosa:

e En alguns casos les obres eren basicament murals, en d'altres la superficie
pictorica era interrompuda per 1'addici6 de substancies i objectes estranys
al seu suport fisic, com en l'obra Wall (1957-1959) de Kaprow.

e De vegades es recorre a objectes trobats, com passa en obres de J. Follet o
a Five feels of colorfull (1962) de Jim Dine (1935).

La tendencia general era, tanmateix, estendre's, expansionar-se en
'espai circumdant.

Les obres més conegudes de l'art objectual america son les combine-painting o
pintures combinades d'R. Rauchensberg, sintesi de pintura i de muntatges

materials.

Les composicions casuals acullen fragments de cartells, fotografies, estovalles,
tovalloles, matricules de cotxes, anuncis, articles estandard, etc., que mostren
els seus aspectes formals i significatius alliberats del dirigisme consumista,
de vegades amb una gran carrega d'humor i ironia, com passa amb Odalisca
(1955-1958), que té una gallina com a protagonista.

L'intencio d'unir art i vida

L'instigador de tot aixo

va ser el music John Cage
(1912-1992) i I'organitzador
Allan Kaprow (1927-2006).

Pintures combinades

S'introdueixen objectes de la
produccié de consum que pro-
voquen de vegades efectes
magics i fetitxistes com, per
exemple, en la coneguda obra
Monograma (1959).
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Mentre Rauchensberg o Dine subratllen el costat existencial, 1'art objectual de
Wesselmann transcendeix les referéncies neodadaistes a favor del mon opti-
mista de la mercaderia i del consum. George Segal (1924-2000) o Edward Ki-
enholz (1927-1994), en les seves "escultures ambientals", poden considerar-se
un pas intermedi cap a I'"'ambient".

Gran part de l'art objectual proclama l'aspecte kitsch de la majoria dels objec-
tes que ens envolten. No ens ha de sorprendre, doncs, la revaloritzaci6 del
kitsch en la Documenta de 1972, com a simptoma de l'alienaci6 de 'home
davant del fetitxe de la mercaderia, i com a manera de subratllar les actituds i
comportaments estetics i antropologics d'inautenticitat i alienaci6 de les rela-
cions humanes en l'actual sistema de producci6 i de vida. També en la Biennal
de Paris de 1973 hi havia exemples d'utilitzacié de la categoria kitsch com a

element de critica i satira.

2) Una altra tipologia d'art objectual la trobem en l'acumulaci6 dels "nous re-
alistes": és una modalitat objectual, proxima a l'assemblage, en que els objectes
d'ts d'igual o diferent naturalesa s6n amuntegats en una disposici6 en relleu
o s6n col-leccionats en petites caixes. Es el metode preferit pels escultors del
"nou realisme".

El nou realisme considera la transformacio estetica de 1'objecte com una
cosa decisiva, el treu de la seva contingencia mitjangant l'elecci6, i fa

d'aquest acte el procés pel qual 1'objecte es converteix en obra d'art.

I aixi, les diferents modalitats d'art conceptual tenen les caracteristiques se-

glients:
e identifiquen els nivells de la representacio i allo representat;

e esborren les diferencies establertes pels principis tradicionals il-lusionistes
de la representacio;

e 1o es limiten a inserir fragments i objectes de la realitat en l'artificialitat
del quadre o de l'escultura, sin6 que instauren un génere nou;

e s'interessen per les relacions associatives dels objectes entre si i amb el

context;

e no s'interessen per l'objecte elegit aillat, sino per les seves transformacions

irdniques, satiriques, critiques o purament estetiques;

e subratllen 'ambivaléncia de la integraci6 art-vida;

Alguns exemples
representatius

Les tableaux piéges de Spoer-
ri, les escultures de deixalles
de Tinguely, els muntatges en
I'Higiéne de la vision de Raysse,
les expansions de Cessar, les
acumulacions d'Arman.
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e aprofiten d'una manera representativa les restes objectuals proporciona-
des pel ritual de la destrucci6 i del consum, alliberats de la seva funcio
fetitxista;

e no glorifiquen l'estética de la mercaderia;

e propugnen, enfront la vida i del treball alienant, el joc ladic amb objectes
i fragments de la realitat;

¢ rebutgen les connotacions optimistes i conformistes implicites i els valors

simbolics del sistema establert;

e estan en contra de la identitat del moén de l'art i 1a mercaderia;

e s'oposen tant a la mirada conformista de consagraci6 formal de 1'estetica
de la mercaderia com a la reduccio semiotica de l'abstraccié objectual;

e recuperen el caracter al-legoric o metaforic;
e menyspreen el conformisme formal;
| . . e s
e s'apropien dels objectes no en el moment de la seva glorificacié consu-

mista, sin6 en el de la decadéncia, remarcant-ne el caracter efimer després

d'haver perdut la funci6 social de simbol d'estatus.
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15.Els ambients

15.1. Sobre el concepte d'ambient

El terme ambient —environment, en anglés— pot utilitzar-se com a mera
referéncia a la inclusio i apropiacio creativa de les dimensions fisiques
reals de l'espai circumdant, adquirir un clima psicologic, o limitar-se a
un sentit arquitectonic rigid i una extensio cap a l'exterior.

En qualsevol cas, implica un espai que envolta 1'espectador i per mitja del
qual aquest pot traslladar-se i desenvolupar-se:

e L'element fonamental és l'extensié i expansié transitable de 1'obra en
I'espai real. No es tracta d'una reproduccio, siné de la instauracié d'una
realitat en una situacio espacial.

e L'espectador es veu embolicat en un moviment de participaci6 i impulsat
a un comportament exploratori de 1'espai que l'envolta i dels objectes que
hi ha.

15.2. Els precedents

Ja en els ready-made, Duchamp no solament declarava un objecte com a obra
d'art, sin6 que aixo implicava que 'escultura perdia el seu caracter tancat per a
esdevenir una part de la seva situaci6 ambiental en context circumdant. També
el futurisme havia proposat la idea de posar l'espectador en el quadre.

A aquestes propostes s'hi van afegir, durant els anys vint, els visionaris utopics

berlinesos'’/, que van ser els primers que van confiar la construcci6 del medi
ambient a les forces de la fantasia i de la imaginaci6 artistica, lliure de tota

imposici6, coaccié i canon formal.

Els ambients dels anys seixanta sintonitzen, tanmateix, amb els collages de
Kurt Schwitters (1887-1948) i les construccions dels seus Merz o ambient cons-
truit per objectes trobats i per elements abstractes cubofuturistes. El seu objec-
tiu és I'obra d'art total, en qué desapareix l'alternativa entre art i no-art mitjan-
cant la integraci6 de tots els materials imaginables amb totes les seves relaci-

(7l germans Bruno Taut
(1880-1938) i Max Taut
(1884-1967), Paul Gosch
(1885-1940), i sobretot L'espai
dormitori de Hermann Finsterlin
(1887-1973).
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ons possibles dins de l'espai ocupat. Es desenvolupava aixi el "principi collage"
i l'espectador deixava d'estar "enfront de" per a "situar-se en", movent-se per
'espai i entre els objectes.

La gran exposici6 surrealista de 1938 ofereix exemples de l'extensié de l'art
objectual en l'espai com el Taxi pluvieux o les Maniquins de Dali. Aqui ja no
es tracta d'una mera tecnica d'exposicié en el sentit tradicional, sin6 d'una
configuraci6 surrealista de I'entorn circumdant.

15.3. Dels ambients neodadaistes als hiperrealistes

Actualment, els environaments apareixen en un context neodadaista i pop, i

es ramifiquen per mitja d'altres tendencies:

e Quan Kaprow fa el 1958 els seus primers environaments, definia aquest
concepte a partir de 'assemblage, que assoleix dimensions majors fins a
convertir-se en capella o cova: An apple shrine (1960).

e En uns casos sorgeix com a discrepancia entre 1'art i I'espai arquitectonic
circumdant; en d'altres, es tracta d'una evolucié interior d'una obra, en
qué un objecte en suggereix un altre i aquest un altre, i aixi successiva-
ment, fins que "estenent l'obra, fins que omplen un espai sencer, esdevé

un ambient".

e No és casual la referencia historica de Kaprow al collage cubista i a 1'obra
de Pollock: les dimensions monumentals d'algunes obres de Pollock, so-
bretot de 1950, van cridar l'atencid, ja que els quadres perdien mobilitat i
provocaven efectes en 1'espai ambiental.

e L'assemblage s'expansiona fins a omplir 1'espai. La diferéncia essencial res-
pecte de 'ambient és la dimensi6: mentre que en l'assemblage ens movem
"entorn de", en l'ambient penetrem, som, ens movem "dins de".

L'"ambient", doncs, és una forma artistica que ocupa un espai determi-
nat i embolcalla l'espectador, que ja no és "davant de", sin6 "en" 1'obra.
L'obra es compon de tots els materials possibles: visuals, tactils, mani-
pulatius, auditius...

Es nota una certa preferéncia neodadaista pels fragments de la realitat i la
seva iconografia és plena d'animals dissecats, fotografies, llibres vells, estris de
tot tipus, joguines convertides en fetitxes. Els objectes elegits solen ser de la
vida quotidiana, residus industrials, i mantenen notes de la seva fragilitat i
I'expectativa en la seva obsolescéncia.
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Tendeix a I'abandonament de l'estructuraci6 esteticoformal; encara que sem-
bla guiar-se per l'atzar i el canvi, 'ambient és creat seguint un pla, encara que

sigui imprecis:

e Seguint el metode de l'acumulacié d'objectes diversos, tenim obres com
An apple shrine (1960) de Kaprow, La casa (1960) de Dine, la Botiga (1961)
d'Oldenburg, o l'art funk.

e Seguint la combinaci6 casual d'objectes similars, trobem EI pati (1961) de
Kaprow.

Els ambients neodadaistes s'orienten, sobretot, als sentits —en especial al vi-
sual i al tactil- i a la manipulacié dels objectes. L'espectador no és convidat
nomeés a participar, sin6 a recrear i prosseguir el procés inherent a la mateixa
obra. L'ambient pretén superar els géneres establerts i no ha dissimulat la se-
va enemistat envers els canals institucionalitzats de comunicacié artistica, en

especial cap a les limitacions imposades per les galeries i els museus.

L'evolucid posterior de I'"'ambient" ha cristal-litzat en dues tendencies:

1) En l'art pop experimenta una inversioé objectivista. Aixi, a Solstici (1968) de
Rauschenberg o en els ambients de Wesselmann per al MOMA, els objectes
"trobats" i els materials de rebuig sén substituits pel material artisticament
transformat segons les tecniques lingiiistiques propies del pop. Les obres de
Segal son les que han suscitat més interes.

2) La segona tendencia derivada del pop esta representada per E. Kienholz,
famos per ambients com Roxy's (1961) referit a un bordell provincia, o The
Wait (1964-1965). La influencia de Kienholz va ser decisiva en el shocker pop,
com ho manifesta 'exposicié Pure terror (1970). La cultura funk (de Kienholz
a Ben Yahuda o B. Stewart, de B. Conner en P. Theck) reuneix els objectes des-
gastats pel mecanisme consumista, i formula una critica a la vida petitburgesa

mitjancant el xoc provocatiu.

L'impacte de les guerres imperialistes o dels disturbis racials es va deixar sentir
en l'abandonament de les técniques neodadaistes i en la preocupacié per la

tematica social:

e Segal, tan existencial i neutral, comentant els horrors dels prejudicis raci-
als, va presentar L'execucio en l'exposicio "Protesta i esperanca" (1967).

¢ Kienholz va deixar de banda també les técniques neodadaistes i les tema-
tiques camp i es va dedicar, criticament, a la historia militarista americana,
com ho manifesta el Portable memorial (1968) o a les qiiestions racials com
a Five car stud (1972), obra rebutjada a Los Angeles i Londres i que va estar

a punt de ser-ho també a Kassel.

Metodes d'agrupacio

Els metodes d'agrupacié que
segueix (0 composicié) sén
I'acumulacid, la combinacié
casual, la barreja, i la juxtaposi-
cié casual.
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e  Wolf Vostell (1932-1998), en ambients com Chewing-gum termoélectrique
(1970) o Desastres (1972), aprofita tecniques del happening o de Fluxus i
amplia el principi collage.

Wolf Vostell: Desastres. 1972. Happening. Detall

Mitjancant la simultaneitat i la confrontaci6 de fragments de la realitat dife-
rents i fins i tot contradictoris socialment, 1'espectador descobreix analogies
i relacions que el fan reflexionar estéticament sobre la realitat historica. Es el
cas dels representants seglients:

e L'ambient realista més polititzat ha estat sens dubte el Pavellé de la par-
ticipacié del poble (1972) de ]J. Dugger i D. Medalla, des d'una actitud
d'alineament amb la revolucié proletaria mundial i una concepcié de
l'activitat artistica inserida en la lluita de classes.

¢ Duane Hanson ha sentit gran fascinaci6é per situacions extremes com la
guerra, la mort, la pobresa (1967), la vida quotidiana (1970), pero des de
1971 ha neutralitzat la seva tematica en un sentit hiperrealista.

e DP.Theck, partint del schock, ha derivat al mén de la contracultura, les mito-
logies individuals i l'art pobre, com es veia en 1'ambient Piramide de 1972.
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Ala decada dels setanta els ambients solen oscil-lar entre les alternatives
realista critica, hiperrealista i de mitologies individuals, juntament amb
les de nova abstracci6. En totes s'evidencia el distanciament respecte de
les propostes neodadaistes inicials, sobretot respecte a la transformacié

dels objectes trobats i fragments de la realitat.

15.4. Espais ladics

En aquest context dels ambients cal destacar les manifestacions que es referei-
xen als espais ludics.

Des de Schiller fins a Groos, passant per la psicoanalisi, hi ha la tendéncia a
relacionar l'activitat artistica amb el joc. La relacio art-joc es polaritza en dues

posicions critiques:

e la que considera el joc com un dels aspectes fenoménics amb que 1'art
s'expressa;

e laque concep l'art com un dels moments de l'activitat lidica dels humans.

En tots dos casos, tanmateix, hi ha implicita la premissa que les dues
activitats es duen a terme pel pur plaer del joc i la creacio.

Respecte de la relaci6 art-joc:

e Marcuse ha propugnat l'estética ladica al servei de la politica, ja que el
joc pot alliberar I'nome i entén la dimensi6 estética com una especie de
patré per a una societat lliure. Aquesta dimensi6 és reivindicada com un
joc lliure de la imaginaci6, amb tota la seva carrega de forcga alliberadora i
impulsora d'un nou principi de realitat. L'impuls de joc, mitjancer i recon-
ciliador entre I'impuls sensual i I'impuls de la forma, és el vehicle d'aquest

alliberament.

e FEl paral-lelisme de l'art amb el joc el trobem en les idees de Wittgenstein
quan, en retractar-se del seu atomisme logic del Tractatus, pren una nova

posicio relativista d'entendre les regles.

En aquesta mateixa linia trobem el moviment de la Internationale Situation-
niste, que, reivindicant la llibertat total i la intervenci6 en la vida quotidia-
na, redescobreix el joc i I'experimentacié permanent de novetats i possibilitats
ladiques del futur, no com un principi purament estétic siné de govern de
l'existéncia, com ho preconitza la teoria de 1'Homo ludens de Johan Huizinga.

Exemple

En la Biennal de Paris de 1973
va destacar, en una sintesi de
les alternatives realista critica i
hiperrealista, la Carnisseria de
Prent, La botiga de Weber o
I'ambient de Davies.

Espais ladics

La importancia dels espais G-
dics ja es va evidenciar en la
Biennal de Venécia de 1970 i
en el departament "Joc i reali-
tat" de la Documenta de Kassel
de 1972.

Teoria del joc

La psicoanalisi va elaborar una
teoria del joc que el considera
com una forma de conquesta,
d'apropiacid, i una activitat hu-
mana seriosa com qualsevol al-
tra.

Bibliografia

complementaria

J. Huizinga (2008). Homo lu-
dens (8a impr.). Madrid: Ali-
anza.
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La fe entusiasta en la tecnologia era combatuda ja a final dels anys cinquan-
ta des de les perspectives de l'automatisme surrealista i tachista pel pintor
Hundertwasser. Del tachisme europeu prové la Internationale Situationniste
(1958), constituida per antics membres del grup COBRA (Constant, A. Jorn) i
de la fusié del Lettriste Internationale i de la Union Internationale pour une
Bauhaus Imaginiste.

Internationale Situationniste

La Internationale Situationniste (G. E. Debord, M. Dahou, G. Pinot-Gallizio, M. Wycka-
ert, A. Jorn, Constant Nieuwenhuis, Sturm, Kotanyi, R. Vaneigem, R. Viénet...) inicia les
seves activitats sota la noci6 de situation construite, definida (1958, pag. 13) com "el mo-
ment de la vida, construit concretament i deliberadament per 1'organitzacié col-lectiva
d'un ambient unitari i d'un joc d'esdeveniments".

Una altra modalitat ladica esta representada per totes les experiéncies que
aprofundeixen en la superaci6 de la contemplaci6 passiva, en els dis-
senys d'objectes industrials fets amb pretensions didactiques, en la creaci6
d'objectes i situacions ladiques, preévia descontextualitzacio i reestructura-
ci6 d'elements preexistents, com es va veure en l'exposicié "Art com a joc,
joc com a art", de la Biennal de Nuremberg el 1968.
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16. Happenings i Fluxus

16.1. Happening

Les diverses tendéncies que hem anat comentant pretenen, en el fons, superar

l'art tradicional declarant que la realitat és art, I'ampliaci6 de la qual en els

m Al

ambients desemboca en 1"'accié" en 1'espai, en els happenings.

La paraula happening ve del verb anglés to happen'®. Allan Kaprow escriu (1961,  "®Significa ‘el que succeeix,
s'esdevé o passa'.

pag. 48) "els happenings son esdeveniments que, per dir-ho simplement, tenen
lloc". Claude Gintz data la seva aparici6 el 1952, moment de la trobada, al

Bibliografia

Black Mountain College, de Merce Cunningham, John Cage i Robert Rausc- complementaria
henberg.
A. Kaprow (1961). "Els hap-
penings en l'escena nova-
Els happenings van ser esdeveniments de totes menes; tenen en comu un cert iorquesa’. A: Allan Kaprow
) (1996). L'art et la vie confon-
nombre de caracteristiques o principis de base: dus. Paris: Centre Pompidou.

e Estracta d'un conjunt d'accions no reproduibles (no es pot fer dues vega-
des) i no repetibles (no es poden fer repeticions previes) a diferéncia del

teatre, i també en part de les performances, que poden ser reproduibles.

e El"lloc" del happening pot ser qualsevol (el carrer, un camp, un garatge, un
pis, etc.), no necessariament ha de ser consagrat a 1'art.

e Siun "esbos", direccions fixades o anotades com una partitura sén elabo-
rades per l'artista, el happening deixa una gran part a la improvisacio, a
l'imprevist, a l'inesperat, a l'indeterminat.

¢ Jano hi ha pablic propiament dit. No es mira un happening com un espec-
tacle, s'és "alla", s'hi participa.

¢ No produeix un "objecte" sindé un esdeveniment que només perdura en
la memoria dels que hi s6n, cosa que origina I'elaboraci6 de la llegenda
i del mite

e S'hi pot fer servir qualsevol material.

e La durada és variable (de deu minuts a diverses hores) i no cal que sigui
coneguda amb antelacio; trenca la convenci6é d'una hora i mitja, que és el

que dura habitualment un espectacle.

Allan Kaprow ho resumeix escrivint:
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"Al comencament dels anys seixanta, els happenings més experimentals i els esdeveni-
ments de Fluxus havien eliminat, no solament els actors, els papers, la intriga, les repe-
ticions i les reposicions, sin6é també el public, 1'espai esceénic Ginic i el bloc de temps usual
d'una hora més o menys."

A. Kaprow (1976, pag. 208).

Entre els artistes que han fet happenings citem Allan Kaprow, Dick Higgins, La
Monte Young, als Estats Units; Robert Filliou, Jean-Jacques Lebel a Franca; el
grup Gutai al Japo.

El happening —esdeveniment— forma privilegiada del neodadaisme, és
un perllongament logic dels ambients. Si en els ambients els objectes
s'escenificaven com a realitat objectual, en el happening esdevenen un
element constitutiu de l'acci6: aixi, I'escenificaci6 s'estén a una accio,

amb objectes de la realitat, que és proclamada un esdeveniment artistic.

Ja no es tracta d'ennoblir esteticament la realitat, sin6 d'ampliar el que és es-
tétic a elements nous que podem trobar al carrer, a les places, en el nostre
entorn quotidia i que no experimenten una estructuraci6 artistica conscient.

El happening vol apropiar-se directament la vida mitjancant una acci6.

Els precedents del happening es remunten a la idea general de 1'anul-lacié de
distancies entre el que és estetic i el que és real (la declaraci6 dadaista de la
realitat en obra d'art). En concret es va gestar entre 1950 i 1958 estimulat pel
treball musical de John Cage, que utilitzava l'atzar i sons "no artistics". E1 1959,
a la Galeria Reuben de Nova York va tenir lloc el primer happening de Kaprow.
Aixi, podem resumir els components que defineixen la practica del happening:

e Estructuralment, és una forma oberta. Tot i que no hi ha una determinacio,
hi ha un projecte que pot ser vivenciat pel puablic. Hi hauria, doncs, una
mena de guid en que es formularia la idea de l'acci6, els detalls de la qual

quedarien reservats a l'evolucié posterior.

e La materialitat: qualsevol cosa, objecte, fragment 0 moment d'una accié
pot esdevenir material per configurar. Es proclama aixi la tesi de la realitat
declarada art i la tendeéncia a evitar tot mitja artistic tradicional, amb la
intenci6 de desenvolupar un llenguatge nou amb peculiaritats propies.

e La composicié no obeeix als formalismes tradicionals, sin6 que la forma
emergeix del que permet el material. La composici6 es desenvolupa com
un collage d'esdeveniments amb certs trams temporals i en certs espais.
La composicié depen dels materials i quasi bé no se'n distingeix; les seves
associacions i significats generen les relacions del happening.

El happening, doncs, ha estat un altre dels intents de trencar amb la mercanti-
litzaci6 del producte artistic aillat, amb el privilegi indiscriminat d'especular

amb el valor de canvi. S'ofereix com un estimul que provoca una intensifica-

El happening com a canvi
de la realitat

El happening s'inscriu entre
els models intervencionistes
d'apropiacié i estratégia de
canvi de la realitat des de la
perspectiva d'una investigacié
del comportament.
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ci6 de l'atencid i de la capacitat conscient de 'experiéncia, suscita una mena
d'irritacié i provocacié dels costums convencionals de l'experiéncia percep-
tiva i creativa. Esdevé un conjunt d'esdeveniments "casuals", improvisats, en
una vida quotidiana monotona, en una cosa inesperada dins d'un moén dirigit
per les expectatives calculades; un gest agressiu dels artistes com a reacci6 a
una situacié de les arts en una societat que, entre la saturacié mercantil i la
manca d'objectius, degrada la seva tasca a una activitat sense sentit.

Tanmateix, el moviment happening i la seva pretensio de potenciar 1'art
com a accid conscient, mantenen poca relaci6 social amb l'individu. Les
accions han estat aillades estructuralment entre si i ho han estat també
de la realitat, reduides al domini reconegut de l'art.

El paper de l'espectador desapareix i s'integra en l'acci6 amb una resposta
total, ates que d'una altra manera deixaria de ser happening i s'aproparia al
teatre.

Certes manifestacions europees s'han interessat pel happening com a recon-
questa de la funcié magica i de 1'art com a transmissié de certes forces psiqui-
ques, expressié d'un pensament mitic, reacci6 a la civilitzacié tecnocratica i
a la inddastria de la cultura. Destaca l'accionisme vienes (O. Miihl, H. Nitsch),
que esta molt lligat a les interpretacions erotiques psicoanalitiques, molt pro-
per als mites del que €s pur i impur —propi de la societat de consum-, i al ca-

racter anal com a simbol d'un ordre social fixat analment.
16.2. Fluxus

Procedent de la musica experimental, Fluxus neix el 1961, designat per George
Maciunas. Fluxus no és un moviment de contorns delimitats, amb una llista
de membres siné més aviat una nebulosa d'artistes, d'escriptors, de cineastes,
de musics, etc. —entre els quals hi ha Dick Higgins, Yoko Ono, Robert Filliou-
de practiques ecléctiques.

Contra un ordre burges, un art en una esfera aillada de la resta de la societat
i dela vida:

"Fluxus era antiart, sobretot tractant-se de l'art considerat com la propietat exclusiva dels
museus i dels col-leccionistes. [...] Seguint Duchamp, intentava afirmar 'existencia d'una
relacié essencial entre els objectes i els esdeveniments quotidians i l'art."

M. Rush (1999, 24).

Performances, happenings, esdeveniments'®, perd també instal-lacions i innova-
cions en el cinema i després en el video, sén al centre de les practiques de

Fluxus.

El happening com a qiiestio
formal

Sovint s'ha reduit a una quies-
ti6 formal, molt restringida al
camp de l'art mateix, tot i les
seves propostes d'integracié
art-vida.

Bibliografia

complementaria

M. Rush (1999). New Media
in Late 20th-Century Art. Lon-
dres: Thames & Hudson.

(9En els esdeveniments
I'espectador ja no és un "public re-
ceptor" siné un participant actiu.
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Fluxus (Maciunas, Flynt, N. Juine Paik, D. Higgins, D. Spoerri, T. Schmidt)
ha estat considerat com una modalitat de l'art d'acci6. Ha estat, tanmateix,
més lligat a la misica que a les arts plastiques. Es concentra, sobretot, en la
vivencia d'un "esdeveniment" que transcorre d'una manera improvisada. Re-
corre a accions molt simples: asseure's en una taula i beure cervesa. Permet a
l'espectador distanciar-se de I'esdeveniment.

Enumerem les caracteristiques principals d'aquest moviment:

¢ FEls objectius no son estetics sin6 socials, i impliquen l'eliminacié progres-
siva de les belles arts i 1'Gs del seu material o capacitats per a finalitats so-

cials constructives.

e [Fsuna forma d'antiart que es rebel-la, sobretot, contra la practica profes-
sional de 1'art, contra la separacio artificial entre productors i espectadors,

entre l'art i la vida.

e [Esta en contra de l'objecte artistic tradicional com a mercaderia mancada

de funci6, i contra I'art com a article comercial.

e [Esta en contra de la cultura seriosa, i per aix0 s'oposa a totes les seves ins-
titucions (Opera, teatre...), i esta a favor de les arts populars (circ, revistes,

fires...).

e La supressié de l'art es duu a terme declarant artistic tot alld que no és
artistic, mitjancant 'antiart.

Tres qiiestions poden centrar la problematica plantejada per aquest movi-
ment:

1) La relacié i, fins i tot, la identificaci6 entre el productor i 1'espectador o
l'espectador convertit en creador. Es cert que el happening invita a la participa-
ci6 del publiciintenta superar l'aillament d'aquest respecte de 1'obra. Pero s'ha
exagerat aquesta participacié i harmonia: 1'espectador ha de sotmetre's a les
regles del joc de l'artista. No hi ha una interacci6 i relacio reciproca en igualtat
entre el productor i el public.

2) Pel que fa al caracter d'antiart, es mou en les coordenades dadaistes, sense
transcendir-les. La liquidacié queda reduida a la superacio dels generes tradi-
cionals. De fet es tracta menys d'una supressio de l'art que d'una ampliacio.

3) L'equivoc més gran és l'adelerada tesi, il-lusoria sovint en molts dels seus
plantejaments, de la identificaci6 art-vida. En realitat se segueix practicant la
diferencia i amb aix0 legitimant en moltes ocasions la seva existéncia com a
artistes. De fet s'ha tendit a una estetitzaci6 de la realitat, de la vida. Es el cas

d'A. Kaprow o R. Filliou, que, pensant en aquesta identificacié de l'art amb la
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vida quotidiana, han proposat celebrar rituals festius durant tot I'any. El ritual
estaria lligat al joc i 'objectiu final seria entendre el treball quotidia com a joc,
pensant que ja hi ha la possibilitat de transformar el treball en art.

16.3. Performance

Apareguda al final dels anys seixanta o comencament dels setanta, la perfor-
mance s'inscriu en la continuaci6 del happening. La performance és exacta-

ment el que significa en anglés la paraula performance™. La seva definici6 en-
ciclopéedica podria ser aquesta: actuacié publica com a obra d'art, que no ne-
cessita cap coneixement particular, sense cap més funcié que la d'existir de

manera fugag, multidisciplinaria o tendint al nivell zero de I'expressio.

La performance esta, en certa manera, més organitzada que el happening. Es so-
bretot reproduible. Pot posar-la en joc només l'artista, o un grup d'artistes;
el lloc i el paper del public poden tenir diferent naturalesa: de la participacio
a la simple posicié d'espectador. Allan Kaprow distingeix dues menes de per-

formance:

"Habitualment una performance és una mena d'obra teatral, de dansa o de concert presen-
tat a un public. Perod actualment hi ha dos tipus de performances fetes habitualment pels
artistes: una de predomini teatral, i una de no teatral menys reconeguda. La performance
'teatral' s'inscriu en models coneguts, catalogats d'espectacle viu, fins i tot si se n'allunya
per certs aspectes, és variacié entorn de la convencié. La performance no teatral no 'pre-

(]

condiciona' el piblic per la posada en escena de codis coneguts, integrats, 'surt del marc'.

A. Kaprow (1976, pag. 207-208).

Entre els artistes historics de la performance, citem John Cage, Allan Kaprow,
Meredith Monk, Chris Burden, Laurie Anderson (Estats Units); Orlan, Jean-Jac-
ques Lebel, Joél Hubaut (Franca); Richard Martel (Quebec); Ulay i Abramovic
(Paisos Baixos); Agrupa Gutai (Japo).

OEs tracta d'un "acompliment",
una actuacié.

Exemple

Les performances de Charlotte
Moorman trencant un violi o

tocant el violoncel a l'esquena
de Nam June Paik que van ser
refetes el 1990, en la manifes-
tacié "Art Transicié" que va te-
nir lloc al Center for Advanced
Visual Studies (CAVS), al Mas-
sachusetts Institute of Tecno-

logy (MIT).
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17.Arte povera o art pobre

17.1. El terme povera

Després de l'apogeu minimalista, pop i objectual, trobem, des de 1967 i, so-
bretot, des de 1971, una série de manifestacions conegudes amb els noms d'art
pobre, art natura, art ecologic, art processual, earthwork, antiforma, art impossible,
art de situacio, art conceptual...

A la practica, les seves interrelacions son complexes i es fa dificil delimitar-ne
els camps; per aixo, tota diferenciacio és relativa i cal tenir present tant les

similituds com les diferéncies, les implicacions i els punts de contacte.

L'arte povera —"pobre'-, concepte encunyat pel critic Germano Celant, va sorgir
a Italia el 1967; és una nova modalitat d'art objectual i es va consagrar en
I'exposici6 del Museu Civico de Tori, el 1971. Als EUA va tenir lloc 'exposicio
"Earthwork", a la Galeria Dwan, i "Antiforma" a la Galeria Gibson, totes dues
de Nova York.

Entre els artistes han destacat els italians Mario Merz (1925-2003), Jannis Kou-
nellis (1936), Giovanni Anselmo, Giulio Paolini, Pier Paolo Calzolari, els ale-
manys Joseph Beuys (1921-1986), o Riickrien, i els nord-americans L. Weiner,
Richard Serra (1939), W. Bolinger i E. Hesse.

Si a Italia va ser on més va arrelar aquesta modalitat és perque hi va haver ar-
tistes que, de manera individual, havien assumit una actitud critica davant de
l'establishment, i reivindicaven un art antimercantilista. E1 més representatiu
va ser Piero Manzoni, que va enviar els seus excrements enllaunats a diferents
galeries italianes, amb una etiqueta que deia "Merda d'artista".

El terme povera ve de 1'Gs de materials humils i pobres, generalment no
industrials, o per les escasses informacions que aquestes obres ofereixen.

Es una manifestacié més proxima a l'assemblage, fun, ambients neodadaistes,
happening, minimalisme, que al pop objectivista. Ha volgut restablir les rela-
cions art-vida mitjancant un procés de desculturitzaci6 de la imatge, de reins-

taurar la unitat de I'nome més enlla del sistema consumistic i tecnologic.
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17.2. Els materials (1910-1962)

Des d'un punt de vista sintactic, els materials son els protagonistes principals
de les obres. La creacio es redueix a un acte d'eleccié de materials trobats sense
una voluntat rigida de configuraci6, presentats com a antiforma.

L'art pobre té les caracteristiques segiients:

¢ S'ha plantejat fer visible en la realitat predonada i trivial del material la

transformacio de la seva aparenca.

e Renuncia a l'esperit negatiu del neodadaisme i intenta trobar un sentit

com a minim neutre.

e Esdiferencia de I'art materic (en el qual les propietats fisiques del material
sOn captades com a ingredients estetics i transformades artisticament com
a modes d'aparenca del que és tactil i cromatic) ja que 1l'art pobre implica
una activaci6 dels materials elegits en oposici6 a la seva passivitat, subratlla

el poder energetic, la potencialitat transformadora dels materials.

e L'artista no s'interessa tant per allo seleccionat com per la manera que es
manifesta cada element. S'apropa a la naturalesa per redescobrir alguna
de les seves potencialitats fisiques i energetiques, com la mal-leabilitat, la

rigidesa, la conductibilitat, la flexibilitat, etc.

Cada material determina les seves propies propietats plastiques segons
les seves propietats fisiques, sense experimentar les transformacions ar-
tistiques de la pintura materica.

Aixi, Mario Merz utilitza sistematicament tubs de ned, que, col-locats davant
de sacs de sorra o estructures metal-liques, ofereixen la possibilitat de confron-
tar l'opac amb el transparent, la font de llum amb l'ombra... O bé Jannis Kou-
nellis, que el 1969 va posar, a la Galeria de L'Attico a Roma, dotze cavalls vius
que contrastaven amb les parets blanques del recinte, amb la finalitat de crear
una tensio6 prou forta per generar una ruptura en el fenomen de la comunica-

cio artistica.

Procedéncia dels materials

Poden tenir una procedencia
molt diversa: plantes, terra,
troncs, sacs, cordes, papers,
cera, etc.
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T i
Exhibicié de dotze cavalls, 1969. Galeria de L'Attico. Roma

Es deixa de banda la reconstitucié de 1'objecte. Sovint sembla un munt de
residus o deixalles que s'han dut a una galeria o museu (Sense titol, 1968, d'R.
Morris; Scatter piece, 1967, d'R. Serra).

Els elements compositius determinants son la indeterminacio i el canvi, la

transformacio de la materia en moviment.

R. Morris ens ofereix un exemple il-lustratiu a la Galeria Castelli, el 1969:
I'alumini, l'asfalt, el coure, el feltre, el cristall i altres materies quimiques i or-
ganiques en estat de transformaci6 eren canviades cada mati i presentades al
public d'una manera diferent cada tarda. Es feia una fotografia de cada canvi.

Ell mateix puntualitzava:

"[...] la indeterminabilitat de la disposici6 de les parts és un aspecte literal de l'existéncia
fisica de la cosa."

R. Morris (1969, pag. 53).

17.3. Art ecologic (1903-1970)

Les manifestacions americanes que accentuaven encara meés el costat
processual de l'art pobre europeu s'anomenen art ecologic.

Prové de l'exposicié que el 1969 va tenir lloc a la galeria Gibson de Nova York
en la qual van participar André, Christo, Dibbets, Hutchinson, Insley, Long,
R. Morris, Oldenburg, Oppenheim, Smithson.

Es tracta del seglient:

Bibliografia

complementaria

R. Morris (1969, abril). "No-
tes on sculpture. Part 4,
Beyond the objects". Artfo-
rum.
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e una denominaci6 per a certes manifestacions americanes que accentuen
més l'aspecte processual que l'art pobre europeu (Hans Haacke és una de
les figures més destacades);

* un moviment que ha tingut ressonancia en paisos rics per les seves con- Exemple

notacions socials com la pol-lucié, la superpoblaci6, la supervivéncia, etc.
N. Harrison es dedica a elec-
trocutar peixos com a forma
més humana de matar-los, i en

Semanticament renuncia als objectes iconografics, rebutja tant els processos la Biennal de Venacia de 1970,

narratius de les tendéncies de la imatge com els fendomens perceptius del neo- I'argenti L. F. Benedit presen-
.. e g L .. . . tava l'obra Bitrone, estudi cien-

constructivisme. La significacié s'explicita per les propietats de cada material tificoambiental del comporta-

utilitzat. ment i moviment de les abe-

lles.

"El que s'esta atacant és alguna cosa més que I'art com a icona. El que és atacat és la noci6
racionalista que l'art és una forma d'obra que desemboca en un producte acabat. El que
l'art té ara a les mans és materia mudable que no fa falta que arribi a un punt d'haver
d'estar acabada respecte al temps o a l'espai. La noci6é que 1'obra és un procés irreversible,
que desemboca en una icona-objecte estatic, ja no té rellevancia."

R. Morris (1969, pag. 54).

Resumint, doncs, l'art pobre té les caracteristiques segiients:

e en atacar la nocié racionalista, redueix l'activitat humana a la minima ex-

pressio, a fendmens de simple amuntegament de materials;

e ¢&suna reaccid contra el mén tecnologic, amb un cert caire romantic;

e amb la declaraci6 dels fragments de la realitat i la seva seleccié com a obra
d'art, vol conscienciar l'espectador sobre la situacio estética, social o ambi-
ental de les coses, desemmascarar i provocar reflexions i preses de posicié
critiques;

e s'insereix en el problema de l'enriquiment i canvi de la percepcié artisti-
ca, de l'experiéncia creativa en qualsevol situaci6é i amb els mitjans més

insignificants;

e ésuna invitacio a la creaci6 individual sense atendre els condicionaments

d'una realitzaci6 artesanal tradicional;

e com a reacci6 a la societat tecnologica i de consum porta a les tltimes
conseqiiéncies l'estetica del residu o desaprofitament en un sentit proxim

al neodadaisme objectual;

e per la seva hostilitat a la ciéncia i a la tecnologia, és proper a les contra-

cultures.
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L'obra d'R. Morris, R. Serra, M. Merz, G. Zorio, s'adscriu al pol de la fase fisica,
i el minimalisme de Sol LeWitt subratlla el pol mental, que donara lloc a la
segona fase de l'art pobre que anomenarem art conceptual.

Mario Merz: Ciutat irreal, milnoucentnorantanou, 1989. Solomon R. Museu Guggenheim. Nova York
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Pier Paolo Calzolari: Cadira. 1986

Jannis Kounellis: Sense titol, 1987
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Michelangelo Pistoletto: Mirall trencat, 1978
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18.Art natura

18.1. El terme art natura

El land art, earthworks o art natura és un corol-lari de l'art pobre i 'art ecologic,
és la seva culminacio6 i obre el pas decisiu cap al futur conceptual.

Recull el conjunt d'obres que deixen de banda el marc de l'estudi, de la
galeria, museu..., i estan fetes en el seu context natural: la muntanya,
el mar, el desert, el camp, o de vegades la mateixa ciutat.

Per tant:

e jael 1960, L. Weiner havia fet una exhibici6 al Mill Valley (California)

consistent en un crater provocat per carregues explosives;

e el 1967 ]. Dibbets treballava en les primeres escultures al terra i Heizer i

Oppenheim duien a terme les seves primeres experiéncies i projecte;

e el 1968 cristal-litza la tendencia en 1'exposicié "Earthworks" a la Galeria
Dwan de Nova York;

e el 1969 té lloc l'exposicio televisiva "Land art", editada per G. Shum. Els
principals representants eren C. André, M. Boezem (1934), B. Borgeaud
(1945), J. Dibbets (1941), B. Flanagan (1941), Richard Long (1945), Wal-
ter de Maria (1935), P. Hutchinson (1930), D. Oppenheim (1938), Robert
Smithson (1938), Michael Heizer (1944), Ian Baxter, Christo (1935), T. Ul-
richs, entre d'altres.

Walter de Maria: Camp de llampecs, 1974-77

e Malgrat els antecedents d'utilitzar sorra (Manzoni, Fautrier, Dubuffet, Ta-

pies, Baumeister), pedres (Klein, Dubuffet, Manzoni)... només amb el Na-
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tur-Kunst de Timm Ulrichs, i l'art natura es fa el pas de l'interior al medi
ambient, a l'espai exterior, prenent com a material la naturalesa.

L'art natura és en general la replica anglosaxona de l'art pobre. Té el seu
punt de partida en els minimalistes, tant en les obres com en les reflexions.

18.2. La relacio art-naturalesa

Planteja una relacio art-naturalesa peculiar:

1) Els espais del paisatge natural es converteixen en objectes artistics, sovint
amb alguna intervencio sobre el seu estat natural.

2) Amb el pop es va redescobrir el paisatge civilitzat en la representacio

il-lusionista; ara es tracta del paisatge incontaminat per la civilitzaci6 técnica.

3) Es pot parlar d'un retorn a la naturalesa, en una accio transformadora sobre

aquesta, amb relacions noves.

Casos d'accio transformadora sobre la naturalesa
Aquestes son les obres representatives:

e J. Dibbets fa des de 1967 les seves Correccions de perspectiva, en que el trapezi apareix
davant de l'espectador com un quadrat, buscant el conflicte entre el que sabem i el
que veiem.

e André, a Long Piece Summer (1969) alinea una serie de trossos de fustes sobre el terra
d'un bosc.

e Boezem fa el 1969 una obra a Amsterdam amb el seu nom escrit al cel per un avio a
reaccié: fotografies del cel obert, el seu nom escrit i la seva desintegraci6 indicaven
el procés.

e TFlanagan traca linies i cercles a la sorra d'una platja (1967).

e Oppenheim cava fosses a la plana, transporta terres d'un lloc a un altre, fa tracats
concentrics a les vores del riu S. John (1968) o ordena geomeétricament un camp
d'alfals en el projecte "Hay Maze" a 1'estat de Wisconsin.

e Baxter acoloreix el terreny o amuntega troncs.

e Christo empaqueta les costes d'Australia amb plastic.

e Heizer cava cinc fosses, depressions, al desert de Black Rock, de Nevada (1968); fa
fotografies amb 365 dies d'interval. El clima prolonga el procés.

e Smithson treballa zones desertiques, per0 contrastant el paisatge natural amb
l'artificial, ordenant el medi ambient i interessat per la geologia (Spiral Hill, 1970).
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Robert Smithson: Spiral Jetty, 1970. Fotografia de I'abril de 2005

4) El punt de partida d'aquestes obres és la composici6 juxtaposada de
l'assemblage, amb la premissa que només l'ambient real pot ser veritablement

real.

5) Utilitza, tanmateix, la naturalesa d'una manera metaforica (canvi, evolucio,

creixement, espai verge i religios...).

Casos en que la naturalesa s'utilitza de manera metaforica
Aquests sOn els artistes representatius:

e Per a Hutchinson, la metafora és la del canvi, l'evolucié, el creixement, una manera
de demostrar que la vida es desenvolupa en la vida inorganica.

e Heizer i De Maria entenen la metafora com a accié humana i geologica dels diversos
elements meteorologics.

e Per a Oppenheim, l'art ecologic és una manera d'interrompre la matriu que va con-
figurant les activitats naturals i humanes.

e Boezem i Long subratllen la noci6 de l'efimer mitjancant l'accié del vent natural o
artificial.

6) La naturalesa no és considerada en si mateixa sin6 com un mitja i lloc
d'experimentacio; d'altres la consideren com una forma-mitja-contingut-lloc.
En el fons son més tradicionals del que semblen, perque consideren la natu-
ralesa com un suport d'experimentacié, com a terreny per a fer una escultura
monumental.

7) El temps es converteix en una condici6é basica: erosi6, canvi d'estacions,

pluja...

8) Utilitza materials casuals, trobats, només pel fet que son oferts per la natu-

ralesa.

9) Conrea la naturalesa processual i els materials efimers, com l'art pobre, i
desapareix la noci6 tradicional de perennitat.
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10) L'allunyament de l'ambient urba cap a zones de mar, muntanya o desert, fa
evident que renuncien al que és industrialitzat, a la societat de consum, d'una
manera similar a l'art pobre; pero planteja alguns problemes ambigus pel que
fa als espectadors. Les obres son donades a conéixer al pablic mitjancant la fo-
tografia, films, videos i televisi6 (alguns arriben a considerar la fotografia com
I'obra). Aquestes fotografies tindrien la mateixa funcié que l'obra tradicional.
Es cert que hi ha una rentincia als suports fisics tradicionals de 1'obra; perd
se'ns plantegen alguns interrogants: on és 1'obra, al lloc fisic o a la documen-
tacio? Si és al paisatge, com hi pot accedir el puablic? Si s'hi accedeix pels mit-
jans de reproduccio, es pot sostreure als mecanismes habituals de distribuci6?
A més, la fotografia és una contradicci6 respecte a les dimensions fisiques de
les obres. S'hi mitiga el pol fisic i s'hi accentua el mental; es produeix un canvi
del context natural al culturitzat mitjancant la fotografia. Es a dir, ja no ens

movem en el nivell de I'obra fisica, siné en un auténtic context metalingtiistic.

Aquest retorn i redescobriment de les forces portadores de vida i forca, de les
seves qualitats estetiques i formals, té certs punts de contacte amb les preocu-
pacions de la New Left i la seva lluita per la restauraci6é de la naturalesa, pels
llacs i espais de tranquil-litat.

No obstant aixo0, I'art natura, com a moment culminant de l'art ecologic, pre-
senta una actitud ambigua i suposadament neutral, i fins i tot afavoreix la
ideologia intoxicadora de la naturalesa, propia del neocapitalisme. Ha accen-
tuat abans que res el caracter antiurba, el seu rebuig, sense aprofundir en el
problema de l'ecologia, aillat en el seu potencial transformador.

En comptes d'explicitar com la violacio de la naturalesa per les diferents
contaminacions i destruccions és inseparable d'unes condicions socials
i economiques, en lloc de desenvolupar la lluita ecologica en aquest
context, es refugia en els paisatges llunyans com en un record necessari
de l'actual opressi6 d'aquesta naturalesa.

Encara que pot ser considerat com un acte de protesta mitigat contra
l'artificialitat del paisatge modern civilitzat, ha operat més com a simptoma
que com a dentncia; persegueix més una apropiaci6 visual de la realitat eco-
logica que la seva transformaci6 (per aixo prevalen les fotografies, els videos,
films, sobre les obres fisiques).

Actitud ambigua

L'allunyament de I'ambient ur-
ba fa evident que renuncien al
que és industrialitzat, a la soci-
etat de consum, pero planteja
alguns problemes ambigus pel
que fa als espectadors —no vol
trencar els vincles pragmatics
amb el pablic.
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Christo: Wrapped Reichstag, 1971-1995. Berlin
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19.Nou reduccionisme abstracte

19.1. Mitologies individuals

Des de la Documenta de Kassel de 1972, se solen agrupar sota el nom de mi-
tologies individuals una serie d'experiéncies subjectives, que oscil-len des d'un
neodadaisme poc ortodox, fins a I'art pobre i la contracultura.

El seu paradigma es podria resumir amb l'afirmacio segiient: "tot pot ser
art".

Mitologies I oferia una reivindicaci6 de figures primerenques del neodadaisme,
com G. Brecht, J. Cornell, H. C. Westermann, destacant I'ambient de P. Thek.

Les mitologies individuals tenen les caracteristiques segiients:

e S'oposen a tot tipus de mites col-lectius.

¢ Tendeixen a una ruptura amb tota convencio i norma: els seus enunciats i
proclames sobre la comprensi6 i contingut de I'art s'assemblen per l'intent
de no voler sotmetre's a convencionalismes artistics socials i de sostreure's
en la mesura possible a una tipificacié tancada gracies a la identitat singu-

lar del creador.

e Exalten la identitat singular del creador amb si mateix i amb les seves vi-
veéncies: l'art es converteix en un assumpte de l'individu que es fabrica la
seva propia nocio i objecte artistics.

e S6n un pas més en l'intent de superar l'escissié entre l'activitat artistica i
les altres activitats humanes, i entre l'artista i la creativitat de qualsevol
altra persona.

* Proposen que cadascu s'expressi i faci art com li agradi. Expressié individual

e Potencien una consciéncia d'individualitat a ultranca. L\ilgneifsicgff ,C ;gf,’i‘ﬁﬁf{ : iig;:r
social, siné que el punt de re-
feréncia significativa del signifi-

En general, els objectes senzills i primitius sorgeixen com la vida, maduren glant Cée |.'Og.ra. j:s el mén propi

€ Cada Indiviau.

amb aquesta, sense intencié en molts casos de ser art. Majoritariament sén

objectes personals en qué es posa afecte.
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Exemple

Alguns casos representatius d'utilitzacié d'objectes sén:

C. Arnoldi fa simulacres i parodies constructives amb branques d'arbre pintades.

e ]. Fisher ho fa amb claus, cabells i paper premsat.

e L. Castelli o ]. Finni s'identifiquen amb els objectes personals i trobats.

e Els assajos de Reconstitucio de gestos efectuats (1970) o de Reconstitucio d'objectes (1971)
de C. Boltanski, atenen una reconstruccié arqueologica de records infantils o juve-
nils, la permanéncia de residus de consciencia, el retorn de vivencies i la seva recons-
titucio.

e Broodthaers s'ocupa del seu museu personal d'objectes i records des de 1968.

So6n significatives les paraules de Castelli, de 1972, referides als objectes:

"[...] son part de la meva vida. Sorgeixen com la vida que madura. Els meus objectes
d'as, amb els quals discuteixo sovint durant llargues estones, de les quals cada un té
una significacié determinada... Reben un rostre que representa 1'extensié simbolica de
I'experiéncia propia, immediata amb si mateixa."

Cataleg de Documenta 5, 16-173.

Es a dir, sovint, les obres es refereixen al passat o al futur en una espécie
d'utopies concretes.

En altres casos, es presenta la futura arqueologia de la destrucci6 de la nostra
civilitzacié, sobretot de la nostra cultura escrita. Es el cas de les intuicions
premonitories d'H. Gojowczyk.

Beuys explica oralment les premisses individuals en l'equaci6 "art = home =
creativitat = ciencia", ja que per a ell tot és art i tothom és artista a la seva

manera.

Ben Vautier, Beuys i Broodthaers afirmen que tot el que els artistes diuen que és
art és art. Pero R. Filliou, des de la seva practica de Fluxus i happenings fins a les
seves mitologies, porta fins a les altimes conseqiiéncies el postulat que l'art no
és només allo que fan els artistes. Afirma i tematitza en els seus treballs la crea-
tivitat general que pot manifestar-se en un simple amuntegament d'objectes.
La creativitat és patrimoni de tots. I planteja la tesi implicita des del dadais-
me fins a l'art pobre: la creativitat universal desembocara en la desaparici6 de
l'artista com a tal. Sense arribar a aquests extrems, les mitologies individuals
advoquen per una generalitzaci6 de la creativitat més o menys encoberta.

Les mitologies individuals s'han presentat com a reaccié davant les diverses
connotacions simboliques i col-lectives de la década dels seixanta. Refusen
tant les Mythologies (R. Barthes) consumistes del pop o de I'hiperrealisme com
les tecnologiques, simbols de la dissoluci6 de l'individu.
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Tanmateix, no és clar si aquestes mitologies individuals sén una reac-
ci6 a l'individualisme instrumentalitzat en el capitalisme monopolista
o una fase culminant de l'individualisme burges, o, potser, les dues co-
ses alhora.

19.2. El nou reduccionisme abstracte

En les Mitologies individuals II, de Kassel, s'insinuava una convergencia entre els
elements de la contracultura, de l'art pobre i els residus de la nova abstraccio
i del minimalisme, sobretot en 1'obra de Fisher, Shiels, Ruthenbeck, Mardem
o Palerm.

Tanmateix, el 1973, amb la Biennal de Paris i Prospect de Diisseldorf, es va
consagrar la recuperaci6 de la pintura-pintura, amb pretensions diferents de
la invasi6 hiperrealista de 1972, perd no menys atractiva. Aquest retorn sembla
respondre a una de les necessitats d'expressio en els joves artistes per a traduir
les seves emocions. Boudaille, delegat general de la Biennal, i J. C. Ammann,
responsable el 1972 de I'hiperrealisme de Kassel, parlen amb entusiasme d'un
retorn a la pintura, que no vol dir pas al quadre.

El nucli principal i més atractiu des del punt de vista teoric esta format pels

grups francesos Grup 70*', sobretot, Supports-Surface™.

Aquest retorn va lligat a una recuperaci6 historica de l'abstracci6é cromatica

. . 2: .z . 24y -
americana dels anys cinquanta®, de la "nova abstracci6 dels seixanta®" i del

minimalisme.

L'aportacio d'aquestes teles plegades i arrugades, sense marc, que envaeixen

I'espai amb el seu cromatisme, pot sintetitzar-se en els punts segiients:
e Lesobres que son pintures, perd no sempre quadres en el sentit tradicional.

e L'émfasi donat a la materialitat de significants exclusivament pictorics i la
no-dissimulaci6 del seu procés d'elaboracio.

e Laneutralitzacié del format tradicional i l'atenci6é donada a la superficie i
no tant a la imatge que pot contenir.

e Laseparacid/alteracio de la parella habitual tela/marc. La permanencia del
marc o la superficie, els plegats i arrugats de la superficie (Cane) o el treball
sobre el material refusant la tela com a suport (Viallat, Valensi, Charvollen)
afecten transformacions del suport mateix i de la superficie en el sentit de

la tensio tradicional provocada pel marc.

@DEls seus representants sén L.
Chacallis (1943), M. Charvolen
(1946), V. Isnard (1946), S. Mac-
caferri (1945), M. Miguel (1947).

@2E|s seus representants sén V. Bi-
oules, L. Cane, M. Devade, D. De-
zeuze, Saytoyr, C. Viallat, A. Valen-
si.

(23)Newmann, Rothko, Reinhardt.

@“Noland, Stella, Kelly, Olitski, Po-
ons.
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e L'aprofitament de les nocions de free canvas i overall, de Pollock, com també
el monumentalisme de Pollock mateix, Still i la nova abstraccio.

e La reanudaci6 de les experiencies cromatiques alla on s'havia quedat
l'abstraccié cromatica.

e La consideraci6 de la representaci6 i la iconicitat com una cosa regressiva
i frustrant que no permet manifestar les emocions personals.

e El que importa és el retorn al treball no tant sobre el color sin6 amb el
color (I'exploraci6 de les possibilitats pures del color, de la seva sintaxi).
Es tracta d'abordar el color com allo especific de la pintura, i neutralitzar
totalment qualsevol tipus no solament de forma d'objectes, siné fins i tot
de figura perceptiva.

El color

La superficie cromatica es transforma en materia cromatica, en un substrat finament
distribuit, sense textures ni empremtes de pinzell, sense llum, espai, temps o moviment:
reduida a un quietisme i a una ascesi maxima de significants.

La primacia concedida al color és el que admiren en Newmann, Rothko, Ad Reinhardt,
Sam Francis... el color esta desposseit de tot artifici, allibera opticament i significativa-
ment 'obra de tot element estrany exterior.

Destaca el mite de la puresa, tal com proclamaven els artistes citats, sobre tot Ad Rein-
hardt.

Si no fos per I'abundant literatura aportada pels artistes i critics, aquestes ex-
periéncies serien senzillament un exemple més de la linia de treball que déna
la primacia al color.

Sorprén, tanmateix, la parafernalia teorica i el discurs ideologic que
acompanyen aquestes manifestacions; pretenen erigir-se en els anics
protagonistes de la pintura com a practica especifica, necessariament
lligada a una practica social. Enlloc no es veu aquesta practica social;
sembla més aviat una manifestaci6 evident de la crisi de la ideologia
burgesa i un intent de desideologitzar qualsevol practica especifica.
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20. Art corporal

L'art d'acci6, després de les experiencies happening, de Fluxus o de 'accionisme
vienes, deixa de banda les formes neodadaistes (sobretot la improvisacio) i se
centra en un procés d'accions que obeeix a premisses previstes per endavant.

Aquestes accions tenen com a objectiu conscienciar sobre la complexitat de la
realitat a partir de l'analisi didactica de les experiencies perceptives. Tot aixo
desemboca en un art d'accié i processual, ja sigui:

e el behaviour art —art de comportament-, que es relaciona amb el nou s
dels objectes i els problemes de l'aprenentatge; o
e el body art —art del cos—, que explora 1'as del cos.

Deixant de banda els seus limits i punts de contacte, les dues tendéncies
no tracten l'objecte en el seu estatus de permanéncia, sin6 de transfor-
macio i canvi mitjancant I'as. Com que no els interessa la materialitat
com a tal, es poden considerar com una de les manifestacions de l'art

conceptual, com a conceptual performance.

20.1. L'art del comportament

L'art de comportament té les seves premisses en 1'art d'acci6, com la seva mo-

dalitat més objectiva, desproveida dels residus neodadaistes:

e S'interessa no solament pel comportament individual, siné sobretot pel

col-lectiu en el marc dels mecanismes socials d'aquest comportament.

¢ Intenta explicitar les concepcions i relacions de contextos reals fent de-
pendre la realitat del curs temporal, reduint tota forma d'activitat —accio,
percepcio, experiéncia, vivencia- als condicionaments d'espai i temps.

e Adiferéncia del happening, obeeix a una planificaci6 prévia, és una especie
de practica activa d'entrenament en fenomens d'activitat i experiéncies
perceptives o creatives.

e Utilitza objectes fets de tela, lona i altres materies toves; no sén objectes
acabats ni per a ser contemplats per l'espectador, sin6 per a ser utilitzats.
No tenen valor mercantil, sin6 que serveixen com a vehicle de demostracio

del descobriment de diferents maneres d'as per part de l'espectador.
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L'obra, doncs, no existeix en l'objecte presentat, ni en la produccié de
I'objecte acabat, sin6 en el discorrer processual. Tanmateix, després de certes
desil-lusions del happening pel que fa a les aportacions de I'espectador, s'ha
tornat a establir una separaci6 entre 1'accié de l'artista i el pablic.

Ara es tracta de trencar amb els patrons habituals de comportament i
provocar formes practiques d'entrenament i aprenentatge perceptiu i

vivencial, reflexiu i creatiu, de la consciencia individual i social.

20.2. L'art corporal

Dins de l'art de comportament, 'experiéncia corporal ha assolit cada vegada
més relleu. L'art corporal neix, doncs, com un desenvolupament del primer.

Sembla que va ser V. Naumann un dels primers creadors que va fer obres d'art
corporal el 1965. La Documenta de Kassel de 1972 va oferir una secci6 dedi-
cada a les figures principals d'aquest art. Destaquen Vito Acconci (1940), T.
Fox (1943), S. Oppenheim (1938), Dan Granham, G. de Dominicis (1947), G.
Penone (1947), V. Pisani (1938), Gervan Elk (1947), Yoko Ono (1933), Gilbert
& George, K. Rinke (1939), A. Rainer (1929) i R. Schwarzkogler (1940-1969).

Les connexions amb tendéncies anteriors sobn nombroses, sobretot amb el
happening de l'accionisme vienes (Rainer, Schwarzkogler), l'art natura (Oppen-

heim) o el minimalisme (Dan Granham, G. Pane).

L'art corporal atén tant la materialitat del cos com la dimensi6 percep-
tual.

L'art corporal s'ha manifestat en tres direccions principals:

1) La primera tendéncia esta relacionada amb la psicoanalisi i I'antropologia.
Els austriacs G. Brus, Rainer i R. Schwarzkogler sén els hereus directes de
I'accionisme vienes. Representen els altims contraforts d'un art d'accié corpo-
ral d'indole expressionista, ja sigui les autoexpressions (1972) de Rainer, les
amputacions del penis i del propi cos de Schwarzkogler o els talls amb un full
o fulla de G. Brus (1970).

"Vull reproduir-me concentrat. El que era, el que és, el que sera. El que podria ser... El meu
treball és una polémica personal de l'artista per exemplificar 1'obertura i ampliaci6 de la
persona humana. [...] D'aquesta manera faig de l'art una investigacié antropologica...
L'art fa possible un coneixement més ampli de si mateix i de les coses mitjancant el record
de la seva evolucio."

R. Selbsdarstellungen (Cataleg de Documenta 5, 16, 67)

Llibertat de percepcié i de
comportament

Es vol alliberar la percepcié i el
comportament pel que fa als
esquemes habituals, i suscitar
possibilitats d'experiencies lliu-
res de prejudicis, com a con-
trapés del comportament con-
sumista i conformista de la so-
cietat actual.
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Cal dedicar una menci6 especial a la modalitat denominada art del jo, amb
Timm Ulrichs com a representant principal.

Paral-leles a l'art del jo, s’han dut a terme experieéncies que tenien com a base la
idea de 'nome com a obra d'art. E1 1961, 1965 i1 1966 Ulrichs es va autoexposar
en una vitrina com a obra d'art i continua amb aquesta identificaci6 del seu cos
amb l'art, com ho manifesta el cicle "Nous Comportaments Artistics" (1974).

Diferents experiéncies s'han centrat en les lesions, marques, incisions en el

propi cos.

Exemple

Oppenheim, a La ferida (1970), evoca la impressié d'una ferida produida el 1954, regis-
trada en una fotografia i en la seva ment. G. Pane, a Escalade, 1971, puja descalca uns
esglaons distants, amb dents sortints, que li produeixen ferides, sang, sofriment, i ho
considera com una accié simbolica per a descobrir el sofriment dels altres (el 1972, en
una altra accid, es va tallar la pell amb un full). Acconci, a Trademarks, 1970, es marca
diferents parts del cos amb les dents.

Totes aquestes experiencies continuen la tradicié que va dels Mutilats del Bos-
co, als Cecs de Brueghel, passant pel Saturn de Goya, i també de la iconogra-
fia barroca del martiri de sants. En especial, evoquen practiques de diversos
tipus de societats en que fereixen o deformen membres privilegiats o victimes,
transformen la morfologia de certs organs, sobretot els sexuals, en vivencies
de transvestisme. Recordem els tatuatges, els pircings... Es podrien orientar les
interpretacions en un sentit antropologic o psicoanalitic, proximes a les mo-
dificacions del cos i de la imatge. Ho entendrem en el context historic correcte
si pensem que la problematica del cos huma no és cap novetat, siné que té
una historia cada vegada més congruent com a mitja d'apropiaci6 perceptiva

i intel-lectiva del mén.

2) Una altra tendéncia esta relacionada amb la fenomenologia. Des de co-
mencament del segle XX, Husserl, Sartre, Merleau-Ponty, han insistit en el fet
que el cos és el fet originari del qual cal partir com una cosa essencialment
diferent de l'esfera de la nostra subjectivitat.

Les diverses experiencies de l'art corporal no es limiten a considerar el cos
com una estructura biologica, ni tan sols com un ésser vivent, siné com un
cos huma que pertany a una cultura i a una epoca, i no com una cosa natu-
ral. Algunes practiques, basades en el moviment del cos, exploren la situacié
del cos, referida en la propietat que té de ser transcendent: "al costat de", a
distancia,"a dalt-a baix", vertical-horizontal. Es tractaria d'analisi d'exploraci6é
en l'espacialitat orientada del cos, d'una tematitzaci6é de l'espai corporal que

es porta a terme sobretot a 1'acci6 i en el moviment propi.

El jo

La tematica del jo ha estat ca-
racteristica de l'expressionisme
i existencialisme.
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Dan Granham, a Roll (1970) estudia la relaci6 entre el seu cos i la suor provo-
cada pel moviment a fi de recolzar-se després a la paret, plena de pintura, per
tal de transmetre-la al seu cos en una doble relaci6 espacial entre la paret i el
cos i pigment-cos.

Acconci, tal com deia en l'entrevista feta per P. du Vignal, publicada a Art
Press (nam. 2, 1973), se centrava en els exercicis de gimnastica: "en realitat es
tractava per a mi de definir el meu cos amb relacio a l'espai".

K. Rinke, en les seves demostracions primaries, analitza les relacions dins/fora,
vertical/horitzontal, entrar/sortir d'un espai... En altres ocasions, la situaci6
del cos es refereix a 1'esfera intencional de I'ésser subjectiu, ja sigui en explora-
cions factiques d'intencionalitats originaries del propi cos, com, per exemple,
'accié de masturbacio (Seedbed, 1972, d'Acconci), una activitat sexual privada,
concentrada sobre el cos o una part.

Vito Acconci: Seedbed, 1972

G. Penone, gracies a lents de contacte, transforma els seus ulls en miralls. Op-
penheim, a Sun-Burn, 1970, explora el cos com a superficie i material. Després
de cinc hores d'exposar el cos al sol, apareix un rectangle pal-lid al ventre pels
efectes de la proteccio del llibre que hi tenia al damunt, que s'oposa a la trans-
formacié cromatica de la pell exposada al sol. Acconci, a Rubbings, 1970, es
posa escarabats a sobre de la pell per a matar-los fregant-los amb la ma. Op-
penheim, a Pressions d'aire, 1971, juga amb les deformacions provocades en
I'esquema corporal (cara, mans, cabell) pels forts rajos d'aire comprimit.

J. Jonas, a Organic Honey's vertical Roll, 1973, reflexiona sobre el mode
d'expressi6 i percepci6é de si mateix, recorrent amb un mirall a la ma el seu
cos nu, proxim a fenomens narcisistes d'alter ego. L'esfera intencional de 1'ésser
subjectiu també pot relacionar-se amb accions referides als altres. Dan Gran-
ham, a I'obra Two correlated Rotations (1969), instaura un procés de relaci6 de
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retroalimentacio entre dues persones, mentre que a Two consciousness Projecti-
ons (1972) es posa davant del public, verbalitza les seves idees, i reflecteix aixi
la propia intencionalitat i la que el puablic veu en ell, les seves actituds, com-
portaments, gestos, buscant la relaci6 directa causa/efecte. Granham defineix
les seves experiéncies com a processos d'aprenentatge, i atribueix a 1'art una
funci6 didactica i educativa.

G. Pane, a Je (1972), s'interessa pel problema del desconeixement de I'altre per
a aprofundir en els mecanismes de relaci6 contra el jo egoista. Oppenheim, a
Canvi d'estrella, 1971, utilitza el seu fill com a extensi6 de si mateix.

En totes aquestes experiéncies es posa en primer terme l'espacialitat cor-
poral propia d'experiéncies intimes o en relacié amb l'espai i amb les
altres persones. Perd en tots els casos el cos és la dada originaria de
l'experiéncia.

3) Una serie d'accions corporals fan referéncia a l'activitat cinésica dels hu-
mans, preocupats per la potencialitat social del cos huma com a expressio
mitjancant els gestos. Han estat famoses des de 1969 les escultures cantants
de la parella anglesa Gilbert & George, encara molt lligades a un concepte tra-
dicional d'escultura, encara que el cos de tots dos €s subjecte i objecte alhora.
De totes maneres, I'numa discorre en una artificialitat articulada: rostre em-
pastifat, moviments mecanics, el guant de goma, estar dempeus a sobre d'una
taula, gestos idéntics i repeticié de la mateixa melodia, tot remet monotona-
ment als mateixos actes quotidians. A Cercle de por, 1970, Oppenheim subrat-
lla l'expressié de terror produida al seu rostre en sentir com li tiren pedres al

voltant des de deu metres d'altura.

Es podria dir que hi ha hagut una transicié progressiva d'una concepci6é
més subjectivista de l'art corporal a una altra de més objectivista. Pro-
gressivament es passa del comportament corporal informatiu, lligat al
senyal (l'acci6 del cos com a instrument d'informacio), a 1'art corporal
propiament comunicatiu, en que el cos opera com a signe, com a ele-
ment del sistema individualitzat en el curs de la comunicacio.

D'una concepcié subjectivista a una objectivista

En la tendencia més antropologica, el seu comportament corporal transmet certa infor-
maci6 que pot ser percebuda per 'espectador, perd aquest no és 1'objectiu principal dels
creadors. En canvi, la tendéncia fenomenologica i, sobretot, la cinésica, impliquen un
comportament comunicatiu amb una intencié més gran de transmetre aquesta informa-
cié.

En l'art corporal és important remarcar la rellevancia assolida pels nous mit-

jans, la seva predilecci6 per la fotografia, el film, el video:
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e Després dels videos anteriors a 1970 (N. June Paik, A. Warhol, Les Levine,
S. Vanderbeck...) I'as d'aquest mitja s'ha universalitzat en l'art corporal, i
també en altres manifestacions del conceptualisme, com podem veure en
obres d'Acconci, Oppenheim, Dan Granham i d'altres.

e L'as del film, video i imatge dinamica en general contribueix a accentuar
la perspectiva temporal de la percepci6 i del comportament.

¢ La fotografia i el video tendeixen, com ja s'esdevenia en 1'art natura, a la
desmaterialitzaci6 de l'objecte, que queda registrat en el temps, perd que

desapareix com a preséncia fisica.

De l'art corporal ens interessa remarcar la seva oposicio a la imatge social im-
perant del cos huma. L'art del cos es desentén dels models estereotipats, pro-
pis de la comercialitzacié del cos i de la sofisticaci, que no reflecteixen el tre-
ball ni la situaci6 real fisica, psiquica i social del cos, sin6 el narcisisme dirigit.
Negant l'actual imatge corporal, l'art del cos sintonitza amb el descobriment
del cos per part de les investigacions psicoanalitiques i del capitalisme mono-
polista (en la societat del capitalisme tarda s'ha intentat conjurar el que han

implicat de revolucionaries certes aportacions psicoanalitiques).

Vito Acconci: Conversions Il: Insistence, Adaptation, Groundwork, Display, 1971

La nostra societat sembla que no en té prou amb explotar el cos com a forca
de treball, a desintegrar la seva expressivitat en la divisié social de treball i el
canvi, sin6 que I'ha convertit en un encobridor de contradiccions socials. L'art
corporal potser no ha triomfat en la desmitificacié de la imatge corporal, pero,
com a minim, no ha perpetuat —com el pop- la idealitzacié plastica del cos-
objecte, sobretot del femeni.

La imatge del cos

Les diverses experiéncies ne-
guen la imatge del cos fetitxis-
ta, és a dir, el cos-fetitxe de la
propaganda comercial.
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Gilbert & George: Here, 1987
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21.Els grups i institucions de 1'art tecnocientific

Al final dels anys cinquanta i principis dels seixanta, grups d'artistes o llocs
més institucionals es formen i duen a terme una recerca artistica amb les tec-
nologies. En presentem quatre: tres son americans. Aquesta desproporcié no
tradueix una activitat que hauria estat més important als EUA, sin6 el biaix
d'una historia de 1'art dominada per un pais i una llengua. Hi va haver altres
grups a Franca (el GRAV), al Regne Unit, a Alemanya, a Iugoslavia (Grup de
Zagreb), a Australia, etc.

21.1. Black Mountain College

Situat a Carolina del Nord, el Black Mountain College (1933-1957) va ser fun-
dat per John Rice (lletres) i Theodore Dreier (fisica). Es singular pel nou enfo-

cament de I'ensenyament” en general, i de 'ensenyament de l'art, en particu-

lar, en una aproximacié multidisciplinaria®.

Entre els professors, des del comencament, s'hi troba un nombre important
d'artistes de la Bauhaus que havia fugit de 1'Alemanya nazi: Josef i Anni Al-
bers (aquesta ultima ensenya teixit), Theodore Dreier (fisica), Heinrich Ja-
lowetz (musica, deixeble d'Arnold Schoenberg), Albert Levi (filosofia) i també

I'america Charles Olson (poesia).

Si la primera fase del Black Mountain College és essencial en la historia de 1'art
i del seu ensenyament, sobretot als EUA, és després de la guerra que ha tingut
un paper crucial en 1'emergeéncia de noves formes d'art, d'experimentacions,
amb els cursos d'estiu, el primer dels quals va tenir lloc el 1944. Entre els pro-
tfessors hi ha John Cage, Merce Cunningham, Richard Buckminster Fuller, tots
tres el 1948, i entre els estudiants, Robert Rauschenberg o David Tudor. El hap-
pening hi va néixer el 1952 seguint una iniciativa de Cage.

21.2. Jikken Kobo

El Jikken Kobo ('taller experimental'), 1951-1958, del Japo, va ser creat el 1951
per un grup d'artistes procedents de diferents disciplines: poesia, pintura, mu-
sica, fotografia, treball sobre la llum, teatre. Grup interdisciplinari, es distin-
geix dels altres en el sentit que, si bé inclou les noves tecnologies i les idees
del comencament de la segona meitat del segle XX, no pretén associar artistes
i enginyers sin6 diferents disciplines artistiques.

Algunes investigacions
sobre I'art tecnocientific

La seva historia esta essent es-
tudiada per diverses persones
i institucions, com el projecte
Pioners & Precursors de Leo-
nardo/Olats o bé el Media Art
Net, sota la direcci6 de Dieter
Daniels i Rudolf Frieling a Ale-
manya.

(ZS)L'ensenyament és organitzat
entorn de la idea de comunitat, en
una nova relacié professors-estudi-
ants, una avaluacié dels estudiants
sobre la realitzacié d'un projecte,
etc.

(Zé)Matematica, art, literatura, poe-
sia, fisica, musica, filosofia, dansa,
linguistica, psicologia i teatre for-
men part de les materies del pro-
grama.



http://www.olats.org/setF4.html
http://www.mediaartnet.org/
http://www.mediaartnet.org/
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La idea clau del Jikken Kobo és la noci6 d'experimentaci6 en art, com a
procés, comparada a aquesta mateixa nocio de la ciencia, de fer-la servir
per a una practica artistica i de reflexionar sobre els canvis que aixo pot
induir en l'art i en 'obra.

La historia del Jikken Kobd és una de les experiéncies menys conegudes de la
historia de l'art electronic. Per a Katsuhiro Yamaguchi, un dels fundadors i un
dels pocs artistes que ha seguit aquesta via, les raons principals son:

"[...] que les seves activitats abastaven espectacles musicals i teatrals i que era dificil
debatre'ls inicament en termes d'art; la segona és que mesclava un enfocament construc-
tivista amb un interés pels mitjans de comunicaci6 i la tecnologia, i la tercera és que 1'estil
de cadascun dels membres era molt diferent i que no hi havia identitat formal Jikken
Kobo facilment recognoscible; finalment, moltes de les seves activitats eren efimeres més
que objectes duradors i només hi ha, doncs, poca documentacié sobre el treball fet."

Cataleg d'Experimental Workshop (1991).

L'activitat del grup va acabar el 1958. A més de Yamaguchi, artista visual, els
musics van ser els inics que van prosseguir en 1'ambit de l'art electronica, entre

els quals hi havia Takemitsu i Yuasa.

21.3. EAT

L'octubre de 1966, es van organitzar nou vetllades a Nova York per demostrar
les relacions entre el teatre i la tecnologia. Experiments in Art and Technology
(EAT) (1966-1972/1978) va néixer un any més tard a l'octubre de 1967, creat
per Billy Kliiver i Robert Rauschenberg, tots dos presents en la iniciativa de les
manifestacions d'octubre de 1966.

La ra6 de ser d'EAT era d'estudiar les possibilitats noves ofertes per la tecno-
logia: holografia, laser, so i imatges electroniques, estudis optics de la llum i
del color, per tal de produir obres que serien el fruit d'un llenguatge comu en-
tre l'art, la ciéncia i la tecnologia i d'instruir una auténtica col-laboraci6 entre

artistes i enginyers.

21.4. CAVS

El Center for Advanced Visual Studies (CAVS), al Massachusetts Institute of
Technology, Cambridge, va ser fundat el 1967 per Gyorgy Kepes. Es tractava,
al comencament, de crear un centre d'investigacio per a un treball de creacié
interdisciplinaria en els camps de 1'art, de la cieéncia i de la tecnologia amb
una col-laboraci6 entre artistes, cientifics i enginyers (pouant d'aquesta reserva

immensa que és el MIT).

Bibliografia

complementaria

Podeu consultar el cataleg
Experimental Workshop pu-
blicat per a l'onzena exposi-
ci6 en homenatge a Shuzo
Takiguchi que va tenir lloc a
la galeria Satani a Toquio el
1991.



http://cavs.mit.edu/
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AN

Aquesta "visi0" de Kepes i la resposta —que sempre es pot considerar sorpre-
nent- d'una instituci6 consagrada a la investigacio cientifica i a l'ensenyament
técnic d'alt nivell, ha generat efectivament moltes col-laboracions i projectes.
En certa manera, la consagracié va ser el primer doctorat concedit en art pel

MIT a l'artista Todd Siler el 1986.

La producci6 artistica del CAVS és forca amplia, en vista dels diferents aspectes
tecnologics (holografia, laser, cinetisme, etc.), certament a causa de 1'origen i
interessos de Kepes i d'Otto Piene, segon director del CAVS (de 1974 a 1994)
i primer fellow no america del centre el 1968. Piene va influenciar el centre
de manera considerable orientant-lo sobretot cap a un art ambiental i intro-
duint noves tecnologies, a mesura que apareixien. Una altra de les grans ten-
dencies del centre en el transcurs dels "anys Piene" van ser els grans projectes
en col-laboraci6 no solament amb els cientifics i enginyers sin6 sobretot amb

tots els artistes del centre.

Podem mencionar entre les realitzacions més reeixides els Sky Art Events (una
de les direccions de la recerca de Piene) en la clausura dels Jocs Olimpics de
Munic el 1972, el Centerbeam a 1a Documenta 6 de Kassel el 1977 i Desert Sun,
Desert Moon el 1986 quan tot 'equip del CAVS es va desplagar prop del Mont

Whitney, als pujols desertics de la frontera de California i d'Alabama.

El CAVS ha tingut com a fellows els artistes més importants vinculats a aques-
tes disciplines. A més a més del fundador Gyorgy Kepes, podem citar Peter
Campus, Catherine Ikam, Dieter Jung, Piotr Kowalski, Charlotte Moorman,
Antoni Muntadas, Nam June Paik, Takis, Tsai i molts més. Contrariament a
altres grups d'artistes, o fins i tot a altres centres, el CAVS és un dels pocs que
ha tingut una llarga longevitat i que continua actiu.
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22. Art conceptual

22.1. Culminacio de l'estética processual

Sota el terme d'art conceptual s'agrupen les practiques i manifestacions
que han comportat un desplacament de l'objecte cap a la idea o, com a
minim, cap a la concepci6. S'atén, doncs, més a la teoria i es desentén
de l'obra com a objecte fisic. Importen més els processos formatius, de
constitucio6, que l'obra acabada i realitzada.

Des que la practica artistica va deixar de banda el principi mimetic de cons-
tituci6 a favor del sintactic formal, s'interessa per la reflexi6 sobre 1'art ma-
teix. Els plantejaments innovadors en l'art contemporani des del segle XIX re-
meten a diferents graus de reflexi6 sobre fenomens originaris d'indole percep-
tiva, ja sigui la llum, el color, la forma o l'espai. Al llarg del segle XX és notoria
la tendéncia a I'autoconeixement, els intents de legitimar conceptualment les

diverses practiques.

Ha trobat l'estimul en les tendeéncies constructivistes, que progressivament
van deixar de banda l'objecte o que es van centrar en la seva constitucio es-
tructural. El principi de la pura instrumentalitat de 1'objecte ja s'havia formulat
en l'art concret, des de Mondrian fins a M. Hill. La nova abstracci6 instaurava
la continuaci6 visual virtual en l'espai. L'art optic subratllava en termes tradi-
cionals la inestabilitat i la desaparici6 del tema tnic, a causa de la possibilitat
de diverses organitzacions confiades a la iniciativa de l'espectador. L'obra es
convertia en un procés obert. Les tendeéncies cineticolluminoses desprestigi-
aven l'element objectual i realcaven el caracter processual.

M. Duchamp considerava l'art no tant una qiiestié de morfologia com de fun-
ci6, no tant d'aparenca com d'operacié mental. La maxima objectualitzaci6 en
Duchamp inaugura alhora la desmaterialitzacié i conceptualitzacio.

La relaci6 més directa la trobem amb l'abstraccié cromatica, la nova abs-
traccio i el minimalisme. Des de Klein, Manzoni i Ad Reinhardt s'instaura el
llenguatge proposicional de l'art, s'afianca la teoria textual, és a dir, I'analisi
dels signes lingiiistics establerts com a art. Posteriorment, minimalistes com
André, Judd, Dan Flavin, desmitifiquen progressivament l'objecte a favor del
concepte.

Art conceptual

L'art conceptual és la culmina-
ci6 de I'estetica processual.

Art contemporani

L'art contemporani podria arri-
bar a definir-se com un art de
reflexi6 sobre les seves propies
dades.
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"En l'art conceptual la idea o concepte és l'aspecte més important de 1'obra. Quan
l'artista es val d'una forma d'art conceptual, significa que tot el projecte i les decisions
s'estableixen primer i l'execuci6 és un fet mecanic. La idea es converteix en una maquina
que produeix art."

S. Lewitt (1967, pag. 80).

J. Kosuth, la figura més definida del conceptualisme lingiiistic, remet sovint als
escrits de Judd, Sol LeWitt, com Art & Language ho fa a 1'obra d'Ad Reinhardt.

Les exposicions més importants han estat "Conception", de Leverkusen, 1969;
"Conceptual art, conceptual aspects", del Cultural Center de Nova York, 1969;
"Quan les actituds es converteixen en forma", Berna, 1969, i la Documenta 5
de Kassel, 1972.

22.2. El terme concepte

La complexitat de les manifestacions que s'anomenen conceptuals es determi-
nen meés pels pressuposits comuns i pel que no sén, que per una definicid
exacta del que afirmen. Tractem de comentar les dues accepcions basiques del

terme concepte:

1) Des del neopositivisme, el concepte s'ha enteés cada vegada més en un sentit
operatiu. Per a Carnap, per exemple, €s tot allo sobre el que poden formular-se
proposicions. La proposicié —molt utilitzada en la terminologia conceptual
actual-, que en la tradici6 aristotélica era un enunciat verbal susceptible de ser
cert o fals, passa a ser la descripcié d'un fet, la presentaci6 de l'existéncia de

fets atomics (Wittgenstein) o una classe d'expressions (Carnap).

De tot aix0 subratllem que el concepte és el resultat d'un acte de gene-
racié de la ment quan s'allunya de la immediatesa de les impressions
sensibles i de les representacions particulars.

A aquesta accepci6 sembla adequar-se 'obra de Kosuth des de 1966, I'art com a
idea com a idea i la del conceptual en sentit estricte, que descarta la materialitat
fisica de l'objecte i tendeix a provocar una dicotomia entre el concepte i la
percepcio.

2) Una segona accepcié del concepte l'entén com una preconcepcid en la
ment d'una cosa que cal fer i que s'identifica amb el projecte o disseny pre-
concebut. Es el més popular des de l'edat mitjana com a forma pensada per
l'autor a la qual tendeix a fer que s'assembli l'obra exterior. En el nostre cas, el
concepte s'identificaria amb els projectes (processos, relacions, jocs mentals,

associacions, comparacions...), amb el denominat, de vegades, project art.

Bibliografia

complementaria

S. Lewitt (1967). "Paragraphs
on conceptual art". Artforum
(V/10).
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22.3. L'art conceptual

A partir d'aquestes dues accepcions podem dir que l'art conceptual se
situa al capdavant del procés d'autoconeixement i autoreflexi6 de la
practica artistica i de les seves metodologies.

L'art conceptual té les caracteristiques segiients:

e Emfatitza l'eliminacié de l'objecte artistic en les seves modalitats tradici-
onals. Del que es tracta no és d'un antiobjetualisme a ultranca, sin6 de
desplacar 1'émfasi sobre 1'objecte a favor de la concepci6 i el projecte, de
la conducta perceptiva, imaginativa o creativa del receptor; fins i tot en
els casos més extrems no pot haver-hi una desmaterialitzacié6 completa, ja
que les paraules escrites o orals s6n també objectes culturals, perceptius, a

les quals s'atribueix una significacio.

¢ Mancad'unarealitat estética formal en el sentit tradicional d'una pintura o
d'una escultura. El fet de recorrer a mitjans relativament desmaterialitzats
es basa en significants diversos, reduits a la minima expressio i superant

les imatges "belles" i consistents de 1'art tradicional.

e Considera que els suports fisics, fins i tot els més proxims al quadre, no
soOn finalitats formals per si mateixes, no son 1'obra, sin6 els senyals, els
documents d'altres fenomens que obren la conscieéncia a una cosa exterior.
La documentacid, fins i tot el cataleg, com va passar a Leverkusen, pot

arribar a constituir el contingut de la mostra.

e Fa que l'execuci6 tradicional sigui irrellevant en el marc de la transici6 de

I'objecte a l'estética com a procés.

e Exigeix métodes d'elaboraci6 nous. Es aqui on hi ha hagut les discrepancies
més grans i la impossibilitat de judicis formalistes.

Meétodes d'elaboracio

Els mitjans de concrecié poden ser fotografies, pellicules, cintes magnetoscopiques,
obres telefoniques, documents clavats a les parets, entrevistes, textos, projectes presen-
tats com a documents sense significacié formal, trameses de targetes postals, telegrames,
premisses matematiques, estadistiques, representacions d'actes publics...

¢ Deixa de banda els mitjans tradicionals i se serveix de qualsevol tipus de
mitjans; s'apropia de les noves maneres productives de comunicacio, i es

vincula als nous mitjans: films, videos.

¢ No té clar el predomini del mitja estatic o del dinamic. La seva investigacio
és a mig cami entre els mitjans artistics tradicionals i els nous mitjans,

entre la imatge estatica i la dinamica.
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e Arriba a uns resultats que podrien ser una autoanalisi seriosa de l'estructura
dels missatges artistics i comunicatius amb implicacions en les diverses
dimensions semiotiques de les obres.

La seva actitud antiobjecte i antiformalista no s'ha de confondre amb el ca-
racter antiart. Tampoc no és possible afirmar que en general el seu antiobje-
tualisme obeeixi a raons critiques i socials. Alguns artistes (A. Carlini, B. De-
mattio, K. Staeck) han assenyalat que la negaci6 de I'objecte porta implicita la
seva condemna en la societat capitalista, segons els arguments marcusians que
l'objecte estetic reprodueix el tipus que necessita el capital per a reproduir-lo

i convertir-lo en mercaderia. Pero és una actitud minoritaria.
Actualment se sol agrupar aquesta tendéncia en dos grans corrents.

1) L'art conceptual lingiiistic. Esta considerat com l'art conceptual per anto-
nomasia. Té com a teorics principals 1'america Kosuth i el grup de la revista
anglesa Art & Language.

Es el vessant que més ha accentuat I'eliminaci6 de I'objecte, ja que ha conferit
una prioritat gairebé absoluta a la idea sobre la realitzaci6. La idea d'art s'ha
estes més enlla de l'objecte i fins i tot de tota experiencia perceptiva, cap a una

area d'investigacions filosofiques, sobre la naturalesa del concepte d'art.

Tots recorren al llenguatge com a materia de l'art, encara que utilitzat de ma-
nera molt diversa. Un conjunt d'experiéncies s'han interessat per 1'as anali-
tic del llenguatge, proxim al pensament del neopositivisme 1dogic com ho ma-
nifesten les referencies a Frege, Wittgenstein, Carnap, Ayer. El llenguatge es
converteix en una forma d'investigacié de l'art, una elaboracié lingtiistica des
del punt de vista de l'art i del llenguatge. Sovint proclamen que les construc-
cions teoriques son les iniques obres d'art. I. Burn i M. Ramsden investiguen
les maneres com el llenguatge pot ser utilitzat com a material artistic, passen
de la investigacié de l'art a la del llenguatge sobre el llenguatge, sobre I'art.
Consideren l'art conceptual com l'art abstracte estricte, que fa la transici6 de
la manera material de realitzacio fisica a 1a manera proposicional conceptual.
Aquest pas suposa un ascens semantic que advoca per una separacio estricta
entre la percepci6 i el concepte. Aillen l'art de tota representacié material i
de tota dependéncia contextual; la conseqiiéncia radical és la negacio total de
'objecte artistic i la identificacié de l'abstraccié amb el conceptual.

J. Kosuth reacciona durament contra el formalisme de les arts objectuals, i es-
tableix una separaci6 total entre estética i art, recolzada en una escissio pre-
via entre percepcio i concepte; d'aquesta manera condueix 'objecte a la seva
maxima desmaterialitzacid. L'art, abans que res, es dedica a crear proposicions:
"una obra d'art és una especie de proposicio, presentada dins del context de
I'art com un comentari sobre art" (1972, pag. 158). Pero en art no tractem amb

una proposicio sintetica en el sentit de la terminologia de Kant i Ayer, és a dir,
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de la que té una validesa determinada pels fets de l'experiéncia. L'art, per a
Kosuth, es relaciona amb la proposicié analitica, la validesa de la qual depén
de les definicions dels simbols que conté.

"La validesa de la proposicié artistica no depén d'una pressuposicié empirica, ni molt
menys estetica, sobre la naturalesa de les coses. Ja que l'artista, com un analista, no esta
interessat directament en les propietats fisiques de les coses. Esta interessat només en el
cami: 1) en el fet que l'art és capa¢ d'un desenvolupament conceptual, i 2) com les seves
proposicions sén capaces de seguir logicament aquell desenvolupament. En altres parau-
les, les proposicions artistiques no tenen un caracter de fets, sin6 un caracter lingiiistic,
és a dir, no descriuen el comportament d'objectes fisics i fins i tot mentals, expressen
definicions d'art... El que l'art té en comu amb la l0gica i les matematiques és que és una
tautologia.[...] Una obra d'art és una tautologia en tant que és una presentacié de la in-
tenci6 de l'artista, és a dir, esta dient que aquella obra particular d'art és art, que significa
que és una definici6 d'art... La idea d'art i I'art son una mateixa cosa".

J. Kosuth (1972, pag. 158)

L'art com a tautologia es presenta com a context autonom i com a funci6

de si mateix.

La seva famosa frase "l'art com a idea com a idea" no ha d'entendre's com a
procediment sistematic d'abstraccié d'alguna cosa, no tant com a idea d'un
objecte, sin6é com a actitud analitica: "l'art que anomeno conceptual és tal, per-
queé esta fundat en una enquesta sobre la realitat de l'art." Per tant, 'art con-

ceptual no té cap vinculaci6 de tipus referencial amb el mon i les coses.

2) L'altre corrent és I'anomenat art conceptual empiricomedial, que reivin-
dica la rellevancia assolida per la imatge, com a factor de la intel-ligencia sim-
bolica individual i col-lectiva, i de la percepcié com a forma de coneixement
i d'apropiacio d'allo real.

Fa una autentica investigacié de la fenomenologia de la percepci6 en les se-
ves variants, com també de les dimensions semiotiques de l'obra. Aquesta ten-

deéncia®” no solament no s'oposa a la materialitzacio, sin6 que el projecte ten-
deix a la seva realitzacio factica, empirica o mental -Sol LeWitt és considerat
l'iniciador.

Kosuth mateix no s'ha alliberat del caracter referencial en la seva explicacio
de connexions, relacions i analogies entre el llenguatge i la percepcio visual.
El seu exemple més conegut, Una i tres cadires (1965), tracta d'eliminar tota
ambigiiitat i s'ofereix a tres nivells: presentacio de l'objecte, fotografia i defi-
nici6 treta del diccionari. Pretén aconseguir la maxima univocitat i impedir
tot sentit connotatiu, associatiu, que no faci referéncia a si mateix. Reivindica
i aprofundeix en l'analisi de la percepcié com a fonament del coneixement.
La percepci6 és presentada com a coneixement practic i teoric, els sentits com
a teoritzadors. Amb aix0 desapareix l'escissié provocada per Kosuth entre per-
cepciod i coneixement i la seva traduccié posterior a la separacio entre l'estetica

il'art.
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En definitiva, doncs, 1'art conceptual no trenca, en termes absoluts, amb
la mercantilitzaci6, pero hi incideix, ja que els seus productes no asso-
leixen les mateixes quotes de valor de canvi que les practiques tradicio-
nals. Aixi mateix, accentua l'activitat de l'espectador instaurant proces-
sos: l'art es converteix en un procés permanent.

Els indexs, els elements signics, I'inacabat, provoquen i impulsen el procés
productiu de la recepcid-creacio. En lloc dels objectes tradicionals, el concep-
tual instaura processos artistics, és a dir, processos comunicatius d'un valor
polifuncional, en que el receptor, en lloc d'acceptar passivament allo donat,
protagonitza operacions actives. L'art conceptual és, abans que res, un art de
documentaci6. La seva proposta final seria la desaparicié dels pols creador-es-
pectador, de I'emissor-receptor, advocant per la socialitzaci6é de la creacié no
solament en el sentit d'una reversibilitat sin6 d'una reciprocitat. A més, recu-
pera la concepci6 de l'art com a coneixement, lligat o desvinculat de la per-
cepcio: l'activitat artistica es converteix en una de les maneres especifiques de

l'apropiacio practica de la realitat.

La critica als conceptuals més puristes passa per una critica a les seves noci-
ons vulgaritzades de la filosofia analitica i, per tant, té com a base la critica a
aquesta mateixa filosofia. Fins i tot ha estat considerat com una de les formes
retoriques preferides del pensament de la dreta.

Dins de les diverses tendéncies que agrupem sota el nom de conceptual hauri-
em de fer, també, una breu referéncia al conceptual mistic propugnat per Sol
LeWitt. Aquest sentit mistic afecta una mistica mundana, vitalista, que es ma-
nifesta en declaracions lingiiistiques realitzables només en la imaginaci6. Fins
i tot Wittgenstein (2009, pag. 6), malgrat el seu positivisme, afirmava: "existeix
realment l'inexpressable. Aix0 es manifesta, és el mistic". Si relacionem aques-
ta mistica mundana amb l'intuicionisme, I'abandonament a l'inconscient, se-
ria possible ampliar aquest conceptualisme mistic a totes les experiencies que
ho fonamenten tot en l'espontaneitat creativa i en el subjectivisme més exa-
cerbat. Seria, de fet, la versi6 més allunyada de la practica conceptual.
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23. Recapitulacio: idees, principis i conceptes

Amb les avantguardes historiques (futurisme, constructivisme, Bau-
haus, etc.) es planteja no solament qué és l'art sin6, també, amb qué
es fa l'art, de que es fa l'obra. Aquesta qiiestio es radicalitza durant la
segona meitat del segle, sobretot cap als anys seixanta i setanta, en tots
els camps de la practica artistica, utilitzi les tecnologies contemporanies
o no ho faci.

Es tracta d'una evoluci6, és a dir de la maduraci6 d'idees emeses al llarg del
segle i que troben el seu resultat, que es poden concretar en les obres quan els

mitjans ho autoritzen®®. Aquestes filiacions conceptuals no signifiquen tan-
mateix que res canvia i que els artistes d'avui no fan més que reprendre les no-
cions establertes pels seus antecessors. Idees i contextos (cultural, social, eco-
nomic, politic) canvien, com la tecnologia, i generen aixi possibilitats noves,

questions noves i respostes noves.

Tanmateix, certes linies de forca son pertinents actualment i travessen I'art
contemporani, tecnologic o no. N'apuntarem algunes, sense aspirar a ser ex-

haustius, ni a fer una analisi en profunditat de les seves interaccions.
23.1. Els materials de l'art

Tot pot ser material, suport, mitja per a l'art. Ja no hi ha materials nobles
ni vulgars. Es aixi com helicopters (materials a priori molt allunyats de 1'art)
van ser utilitzats per Sam Francis (Helicopter painting event, 1966) o Karlheinz
Stockhausen (Helicopter-Streichquartett, part de Mittwoch aus Licht, 1992).

Més encara, l'artista s'ha d'apropiar dels materials actuals per a inscriure's re-
alment en la contemporaneitat.

23.2. Els llocs de l'art

Qualsevol lloc, qualsevol espai pot esdevenir, ser, un lloc per a l'art.

Nascuda, d'una banda, de la contestacié del sistema mercantil de l'art i dels
seus espais dedicats, consagrats (galeries, museus) i, de I'altra, del plantejament
que l'art no era una activitat "a part de", separada, aillada de la vida, sin¢, al

@8va esdevenir-se amb les creaci-
ons de radio art dels futuristes que
es van quedar en estat de partitu-
res fins que les tecniques radiofoni-
ques van permetre'n la realitzacié
efectiva.
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contrari, "en" la vida, aquesta idea ha estat exposada sobretot pels happenings,
'art natura, per artistes com Jenny Holzer, que fa servir els murs de la ciutat
o les tanques publicitaries.

Es un concepte actualment apropiat a Internet. En efecte, Internet constitueix
un espai comu (en el sentit politic d'aquest terme, com en comuna o municipi)
que acull tot tipus d'activitats. Entrar en un web pornografic, o al portal d'una
botiga de llibres, o en una obra, és el mateix tipus d'acte, que s'inscriura de
la mateixa manera en la mateixa pantalla, a la mateixa finestra. El context,
associat a la capacitat de llegir, a desxifrar el que es veu, esdevé clau pel que
fa a la recepci6 de l'obra i a la seva interpretaci6, en tant que art. I de manera
general, amb l'ordinador, que permet llegir CD-ROM enciclopedics, o DVD

de jocs, o artistics, de la mateixa manera.

Hi ha, no obstant aix0, una diferéncia essencial amb l'art dels anys sei-
xanta i setanta, que el considerava un gest politic, ideologic, conceptual,
d'oposici6 declarada als llocs del sistema que domina art. L'art en xarxa,
en canvi, és consubstancial al mitja: s'inscriu de facto en un entorn no
artistic. En el camp de l'art en xarxa, es retroba la diferéncia entre un art
"semblant a l'art" i un "art semblant a la vida" (Allan Kaprow), en una

filiaci6 amb el no-art.

"Art semblant a la vida"

En el registre d'un "art semblant a la vida", aquestes obres poden ser de tipus politic i jugar
sobre la confusié —i el distanciament— amb les seves obres no artistiques, per exemple
Rtmark i els Yesmen. També pot inscriure's en la nissaga del gest quotidia, de la seva
banalitat i de la seva observaci6 sistematica, per exemple ADaM de Timothée Rolin.

Aquest desplacament dels llocs de l'art, com també la diversitat dels mate-
rials possibles, no s'ha donat sense suscitar contradiccions, ja palesades per
Allan Kaprow: encara que oposant-se o rebutjant les instancies tradicionals de
l'art, els artistes busquen, malgrat tot, un reconeixement. D'altra banda, mol-
tes obres "semblants a la vida" es basen de fet en models d'un art "semblant
al'art".

23.3. Objectes acabats enfront de procés

L'objecte acabat i Ginic ja no és I'anic model, 1"Gnica definici6 de 1'obra d'art.
L'acte, l'accio, el procés constitueixen algunes de les alternatives essencials.


http://www.rtmark.com/
http://www.theyesmen.org/
http://www.adamproject.net/

CC-BY-SA » PID_00156743 161

De l'informalisme a |'art conceptual

Aixo resulta en gran part d'un canvi de perspectiva sobre el mén —que
es troba també en les ciéncies i en la cultura- i no Gnicament de la
contestacié d'un art com a mercaderia. Allo que, abans, era considerat
destacable, allo que permetia explicar el moén, era l'invariant, 1'estable,
el fix. El segle XX pren consciéncia que l'inestable, la incertesa, el que
canvia, el que esta en moviment, el flux ofereixen una altra explicacio

del mon, igual de pertinent, si no més.

Aquesta dissolucié de l'objecte acabat no esta exempta de contradiccions,
aquesta vegada per part del mitja tradicional de l'art. A causa de la fun-
ci6 de conservacid, el museu mira de preservar, col-leccionar, incloent-hi
"l'inconservable" com a tal. Quan l'obra ja no és un objecte, se'n preserven
les "traces" o "estats" pel que fa a les obres digitals, cosa que pot provocar, de
vegades, una nova fetitxitzacié de l'art. El que havia estat viu ha esdevingut
mort, despulles, fragments d'obres, com tantes reliquies davant les quals cal
combregar en la fe de l'art. Avui en dia, les qiiestions sobre la preservacié de

l'art en xarxa, sobre com col-leccionar-lo i arxivar-lo, sén cabdals.
23.4. El temps

Amb obres centrades en el procés i el flux, el temps esdevé, en les arts plasti-

2! . .z
ques”, un nou material de 1'art, un nou component de la creacio.

23.5. L'espai enfront dels espais

Al qiiestionament de 1'objecte acabat i tnic, a l'obra com a procés, cor-
respon igualment la dissoluci6 de I'espai tnic, la multiplicitat simulta-
nia dels llocs de realitzacio de I'obra.

Un happening podia esdevenir-se en diversos llocs de manera simultania, el

radio art® ha explorat aquests espais diferents en el si d'una mateixa creacio,
etc. Internet s'obre al ciberespai, espai sense llocs, i a possibilitats inigualades
de telepresencia.

Ocupant espais multiples, 1'obra no és ja perceptible en la seva totalitat, en
la seva globalitat, sin6 només per fragments, per trossos, segons on sigui
I'espectador. Cal subratllar, un cop més, que si la tecnologia ho permet de ma-
nera constitutiva, inherent, d'una part aixo no significa que totes les obres
tecnologiques utilitzen aquesta propietat i, d'una altra que cal tecnologies per
dur-ho a terme.

Fragmentacio: el cas de The Umbrellas

Per exemple, el 1990, Christo porta a terme The Umbrellas. En aquest projecte, instal-la
para-sols a California i a la prefectura d'Ibaraki. El color dels para-sols —grocs als Estats
Units, blaus al Jap6—, la implantacio, la distancia entre si, la densitat, etc., no idéntics als

Nova fetitxitzacié de l'art

L'exposicié "Hors-limites: I'art
et la vie 1952-1994" que va te-
nir lloc al Centre Pompidou el
1994 n'és un bon exemple.

@ temps sempre ha estat un
dels elements de la creacié en mu-
sica.

GOLa simultaneitat es pot veure en
els estudis de radio participants, els
llocs fisics de recepcié on hi ha els
oients, |'espai "immaterial" de la di-
fusié de la radio.
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dos paisos, sén alguns elements que remeten a la diferéncia en els paisatges, l'estructura
de l'agricultura, el clima, etc. en les dues regions. A una banda del Pacific i a l'altra, el
projecte nomeés es compren en aquest eco, en aquesta dualitat, en aquesta oposicié i en
aquesta diferéncia entre els dos territoris. Perd quantes persones van veure els dos espais?

23.6. Multimedia

L'obra, no solament pot perdre la seva qualitat d'objecte Gnic, siné a més, es
pot compondre igualment d'elements heterogenis multiples: diapositives,

pel-licules, pantalles, ordinadors, bicicleta®, plantes verdes™, etc.
23.7. Desmaterialitzacio de 1'obra

La desmaterialitzaci6 de l'obra va acompanyada de la fi de l'objecte i
I'emergencia del procés com a acte artistic, amb les practiques de 1'art con-
ceptual i les del happening, i, és clar, amb la introducci6 d'allo digital, la "ma-
teria" del qual és 1'impuls electric immaterial. Per a reprendre la férmula de
Michael Punt, en un ordinador no hi ha ni zeros, ni uns, siné impulsos elec-

trics als quals es déna un valor.

Cal, no obstant aix0, matisar aquesta idea: tota obra digital no és necessaria-

ment i/o tnicament immaterial.
23.8. Nova posicid de l'artista

La desaparici6 de l'autor, i després la de l'artista, és un altre corol-lari.
L'existéncia de creacions col-lectives —i que trastornen la sacrosanta imatge de
l'artista com a geni aillat, vehiculada a les arts plastiques— n'és una evidéncia.
Queda no obstant aix0, un individu o més que conceben una "regla del joc" o,
en llenguatge artistic, un "dispositiu" en el qual altres (altres artistes o el ptablic
en general) s'inscriuran. El que canvia és més el lloc nou de l'artista, la seva
nova posicio6 en la creacio, més que no pas la seva desaparici6. La formulacio
segons la qual l'artista esdevé creador de contextos més que de continguts

sembla molt més justa.

23.9. Nova posicio de l'espectador

De la mateixa manera, la posici6 de l'espectador ja no és la mateixa. Més que
coautor de I'obra, nocié que també caldria matisar, com la de la desaparici6é de
l'artista, esdevé un element, un material de 1'obra. Aquests punts sén desen-
volupats a l'apartat sobre la interactivitat.

23.10. Quines filiacions es donen en les analisis teoriques?

D'una manera esquematica, podem distingir dues aproximacions a les analisis

teoriques de l'art dels nous mitjans.

GDjeffrey Shaw, Legible City, 1989. ‘

GAsommerer & Mignonneau, Inte-
ractive Plant Growing, 1992.
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1) La primera manté una filiacié amb la fotografia i el cinema, considerats els
primers mitjans "técnics" en l'art, els que introdueixen una mediacio entre la
ma —el gest— de l'artista i 'obra. L'aparell, I'instrumental, "fa" 1'obra tant com
l'artista. En aquest sentit, els escrits sobre 'objectiu de l'aparell fotografic o
de la camera com a substitut de 1'ull i sobre l'aspecte mecanic de 'obtenci6 de
fotografies sbn nombrosos.

Aquest corrent és il-lustrat per autors com Michael Rush, que fa referéncia als
treballs de Muybridge, Marey o Eisenstein i Lev Manovich, que estableix apro-
ximacions molt elaborades amb 1'avantguarda russa i sobretot amb el cineasta
Dziga Vertov.

Aquesta aproximacio, per interessant que sigui, té limits. Fotografia i cinema

m

tracten certament del temps —temps "mort" i fixat de la fotografia, 1'"aix0-ja-
ha-estat" de Barthes, temps en moviment del cinema-, perod es queden en la
imatge. Aquesta Ultima és mantinguda com a finalitat en si, com a objectiu
de la creaci6 i analitzada com a tal, amb criteris pertinents per a la fotografia
o el cinema pero que esdevenen clarament insuficients en el cas de l'art mul-
timedia (la noci6 de collage o la de muntatge per exemple). D'altra banda, en
moltes obres d'art dels nous mitjans, la imatge no és més una finalitat en si
mateixa. Esdevé un component de l'obra, al mateix nivell que altres elements,
és una lletra d'un nou alfabet que ja no és només visual. Com l'objecte acabat,

la imatge acabada i immutable ja no és 1'Gnic model de la creacid.

2) Un altre enfocament, que s'ancora en la cibernetica, en la idea del tracta-
ment del senyal, del tractament de l'electro, del flux, ofereix eines conceptuals
més adients per a fer una analisi estética i teorica de l'art dels nous mitjans.
Hi trobem, entre d'altres, autors com Roy Ascott. La relaci6 tecnologica histo-
rica es fa llavors amb mitjans de comunicaci6é (com el telefon o la radio) i no
amb suports d'inscripcié de les obres. Aquest segon enfocament, que permet
sobretot aprehendre millor les instal-lacions o fins i tot obres a Internet o CD-
ROM, en que la imatge és present perd secundaria, s'obre a alld inestable, als

sistemes dinamics i a 'aprehensié de 1'obra com a procés.
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