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EL NEOCONCRETISMO

Las tendencias neoabstraccionistas cobraron
impetu frente a la riqueza y variedad de los
movimientos neofigurativos de los sesentas
y tomaron rumbos diferentes en Europa y
en los Estados Unidos. Si los informalistas
europeos habian sido, en general, mis este-
ticistas que sus gemelos norteamericanos, lo
que los caracterizard ahora es una vuelta al
rigor compositivo y a la estricta geometria.
Los antecedentes fueron Mondrian y los
constructivistas, a los que se ha pretendido
despojar de su profunda conciencia social y
su postura comprometida con la revolucién
socialista del 17, para quedarse s6lo con sus
experiencias formales. No es, si se quiere, el
experimentalismo en su mis pleno sentido
el que ellos han rescatado (lo que les tocara
a los cinetistas), sino la bisqueda de nuevas
relaciones entre las formas. Posicion que
parece no agotarse, segin ellos, y cuyos
resultados han sido mas bien pobres. El
nombre indica una clara vuelta a los postu-

recuperar el proverbial legado de los neo-
plasticistas a los que Van Doesburg bautizo
como concretistas.

El problema de este movimiento reside
en que, si bien el arte de nuestros dias
necesita de la bisqueda, ésta, por si misma,
no aporta nada positivo. En el arte de la
bisqueda, son los encuentros los que cuen-
tan y las variantes, conjunciones o relacio-
nes entre las formas sirven solo de antece-
dente explicativo de una meta.

Mas interesante, sin duda, es el estructu-
rismo, de origen inglés y con algunos
adeptos ya en otros paises. Su deseo de
insertar sus relieves-pictoricos al ambiente
arquitecténico es, por lo menos, més signi-
ficativo en nuestros dias y responde a
necesidades " especificas tanto de lenguaje
del objeto como a imperativos sociales, ya
que la plastica bidimensional puede tener
una magnifica acogida en diversos tipos de
construcciones de las ciudades que no olvi-
den la necesidad de rodearnos de obras
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lados de la tradici6bn (neo) y también un-
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estéticas adecuadas. Algunos de los cultiva-
dores de esta rama son los ingleses Pasmore
y Emest, el holandés Visser y el canadiense
Bornstein.

LA NUEVA ABSTRACCION.

Reinhardt, en la década de los cincuenta,
reuni6 las formas rigurosas de la abstrac-
cién geometrizante con el intenso cromatis-
mo caracteristico de la pintura informalista
estadounidense. Con ello, se sentaron las
bases de la nueva abstraccion. Género que
englobaba un deseo de sencillez en la for-
ma, de claridad compositiva con la bisque-
da de tersas superficies y la exaltacion
coloristica sin matices o texturas. Aqui, la
forma y la linea carecen de la importancia
que juegan en los cuadros constructivistas;
ademis, no existe la subordinacién o la
jerarquia de elementos y su principal dife-
rencia con el neoconcretismo es que se trata
de obras en las que las relaciones entre las
partes no cuentan, sino el conjunto.
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La pintura geometrista buscaba el equili-
brio; la nueva abstraccion, la simetria. Sus
formas son primordialmente simples, senci-
llas, de ahi su continuidad o su repeticion.
En el cuadro de la tradicion el orden
interno era una consecuencia de la forma
externa, del soporte, de la tela; los elemen-
tos incluidos en ese marco eran una ficeion.
En la nueva corriente no figurativa que nos
ocupa, las grandes dimensiones (monumen-
tales o colosales), destacan el caricter de
objeto de la obra y rompen toda ilusion
para conferirle una realidad mads directa,
objetiva; podria dicirse que se imponen al
espectador. Es un movimiento integramente
esteticista; no va mads alli del puro fend-
meno visual; se desentiende de todo com-
promiso (social, politico, etc) y se ha de-
sembarazado de toda metafisica o sentido
trascendente.

Para encontrar su significado no hay
necesidad de recurrir a nada que no esté
figurado ya, plasmado en el lienzo. La
simplicidad antes aludida puede ejemplifi-
carse en las franjas de colores de Keneth
Noland o de Gene Davis; en las bandas
escurridas de Morris Louis o en los cuadros
concéntricos de Frank Stella. Stella es el
mds importante desde el punto de vista de
la renovacion y simplificacion del lenguaje,
Ellsworth Kelly es, probablemente, el de
mas impacto, el de mayores resonancias
coloristicas. Y si ya no es posible hablar de
lirismo, por lo menos, trabajos como Run-
ning White o Verde, azul, rojo, son de una
potencia expresiva de alcances épicos.

Se le tacha de superficial y pobre en
significados, de rendirle culto al objeto, de
ignorar su contexto social; sin embargo, en
una €poca como la actual, inundada de
fealdad ;no es algo estupendo que todavia
existan creadores, mantenedores de belle-
za? A estas alturas, dictarle normas a la
creatividad no deja de ser un prejuicio. Si
una manifestacién artistica renueva nuestra
capacidad de ver, de sentir, ha cumplido
cabalmente con su cometido. Si existen
otros movimientos que van mds alld de lo




meramente estético, tanto mejor; pero no
puede dejarse de lado aquéllos que nos
proporcionan un momento, un pretexto
adecuado para la contemplacion. Puede ser
que de ese remanso surjan las reflexiones
que nos lleven a otras concepciones.

EL MINIMALISMO

Ligado intimamente a los planteamientos
estéticos de la nueva abstraccion pictorica,
se encuentra el minimalismo, que no es
sino su “equivalente escultorico”. Sus pes-
quisas se orientan hacia la reduccion, la
simplificacién o la economia de formas. El
acento y el interés, sea del artista o del
espectador, se centran en el conjunto.
Aqui, como en la nueva abstraccion, la
composicion es no relacional, integradora;
por ello, se llega al monocromo y a la
textura uniforme, para no desviar la aten-
cién. Se echa mano de técnicas y materiales
manufacturados, producidos por la in-
dustria. Sus elementos simples o prima-
rios, conforman objetos de menor compleji-
dad y para ello se redujo incluso el signifi-
cado. La percepcién es también pura, facil,
comprensible. No obstante, el espectador
deberd relacionar “la escultura” con el
ambiente que la rodea, que tiene una im-
portancia decisiva. Esta novedad, de exigir
un espectador activo, que participe, puede
ser uno de los mejores logros de esta
corriente.

Los linderos entre pintura y escultura,
muy diluidos ya a estas alturas, y entre
obra de arte y objeto estético, desaparecen.
Su inspiracion proviene del notable desarro-
llo de las ciencias y de la tecnologia en
nuestra época. En contraste con el camino
reduccionista que ha tomado, las dimensio-
nes se agigantan; y el resultado es una mo-
numentalidad que se impone sobre el espec-
tador, o una redundancia de elementos repe-
titivos, modulares o seriales, cuando no
recurren a lo colosal.

El aspecto magno de las producciones
minimalistas intimida al espectador, de tal
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modo, que s6lo queda de ellas la aparien-
cia, la evidencia que es necesario relacionar
con el contorno, con su propio cuerpo, y la
consecuencia sera el involucrar los elemen-
tos de la periferia, que muchas veces son
tomados en cuenta por los artistas.

John McCracken es notable muestra de
la reduccion a la que puede llegarse en el
minimalismo. Ha enviado a los museos una
tabla de unos dos metros de altura pintada
en amarillo limon (theres no reason no
to... 1967) o una caja violicea en dos
partes de estricto acabado carpinteril e im-
pecable y tersa superficie coloreada. Alain
Siegel las ha concebido en lustroso acrilico
transparente. El Cigarro del Museo de Arte
Moderno de Nueva York, de Smith, recuer-
da la “escultura” realizada por Mathias
Goeritz para el Eco (hoy en el nuestro),
lo que recuerda que incluso para los yan-
quis, es un notable antecesor de esta moda-
lidad. Las series de Sol Le Witt, recuerdan
los andamios, pero al invadir toda una sala
de exibicion con ellas, crea un juego de
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especialidades intemas de gran sobriedad y
dinamismo. Para finalizar queda La X de
Ronald Bladeu, la gran X de vigas metalicas
cuyo efecto heroico va mds alli de un
simple comentario escrito; pocas obras de-
jan una huella tan duradera, tan demole-
dora y efectiva.

Como puede notarse, a veces la interven-
cién del autor se reduce al minimo y no se
desea transmitir ninglin mensaje; por lo que
no hay necesidad de interpretarla; solo
debe ser captada, percibida. En otras oca-
siones se parecen a otros productos indus-
triales de formas simples, de superficies
lisas, pintados por medios mecdnicos. Pre-
tenden ser una cosa mas en el mundo de
las cosas. No son destructores del arte, son
estetas.

EL ARTE CINETICO-LUMINICO

Fueron los constructivistas los primeros en
interesarse en ese sorprendente fendmeno
del movimiento; los que sentaron las bases
de su apariciéon por medio del arte abstrac-
to-geométrico (que derivaria en Op) y por
haber sefialado la importancia de los me-
dios técnicos que deberian incorporarse a la
obra de arte. Si este movimiento no habia
aparecido con anterioridad, se debid, sobre
todo, a la falta de un verdadero desarrollo
del mundo tecnolégico. Pocos artistas con-
tinGan teniendo tanta vigencia en lo refe-
rente a la actualidad de su lenguaje como
Pevsner o Gabo. La incorporacion de la
cuarta dimensién (el espacio-tiempo de
Einstein) al lenguaje de las artes habia sido
un interés constante de pintores y esculto-
res a lo largo de la historia.

El resultado habia sido siempre la con-
version de un fenémeno dindmico en uno
estatico: o la representacion o la secuencia
del movimiento. La representacién era
siempre convencional. Verbigracia: al poner
un animal con un nimero mayor de partes
que las que en realidad tenia o representar
una figura de pie, luego flexionada y final-
mente sobre un asiento. Hubo, incluso no-
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vedades, como Bemini al detener el movi-
miento en una de sus fases (Santa Teresa
en Extasis); sin embargo, fue hasta nuestro
siglo en que aportaron soluciones defini-
tivas al problema. A los futuristas no les
interesO tanto el movimiento en si como la
manera de figurarlo, de descomponerlo, su
dinamismo.

A las tres dimensiones tradicionales: lar-
go, ancho y profundidad, se agregb el tiem-
po que emplea un objeto en trasladarse de
un espacio a otro; por ello, se incluyen en
este apartado, las manifestaciones artisticas
que emplean la luz, ya que ésta necesita del
devenir para alcanzar un punto determina-
do. Al considerar, por otra parte, la impor-
tancia de hacer participar al publico en el
espectdculo artistico, tendremos las siguien-
tes posibilidades:

SITUACIONES

Objeto estatico-sujeto estitico
Objeto estitico-sujeto dindmico
Objeto-dindmico-sujeto estatico
Objeto dindmico-sujeto dindmico

EJEMPLOS

Escultura Arcaica griega.

Escultura Manierista o Barroca.

Objetos escultéricos movidos por un motor.
Los moviles de Calder

Los primeros no en representar, sino en
incluir el movimiento, fueron Gabd y Du-
champ por medio de dispositivos mecani-
cos y eléctricos y, Lazlo Moholy —Nagy que
incorpord la luz como fuente de sensacio-
" nes estéticas. Cambiaron el concepto de
objeto artistico, quizd demasiado temprano
para una sociedad que no vislumbraba la
vitalidad y lo revolucionario de sus concep-
tos.

Las producciones de esta tendencia pue-
den dividirse en: las de movimiento virtual
(aqui se englobaria a las del Op Art); las de
movimiento real, subdivididas a su vez en
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las incitadas por fuerzas inanimadas (viento,
calor) y las propulsadas por mecanismos de
relojeria, eléctricos, etc.

Los obras del arte cinético-virtual son de
una gran variedad. Policromas o reducidas a
la combinaciéon blanco/negro; utilizan 1i-
neas, circulos concéntricos o excéntricos,
espirales, franjas cruzadas, tableros de aje-
drez distorsionados, etc. En ocasiones son
simples o complejos dibujos que excitan los
fenémenos perceptivos visuales. Otras, se
echa mano de las dobles superficies; una de
ellas transparente, que permite apreciar
los dibujos del fondo, a veces reflejantes; el
resultado es siempre ambiguo, se presta a
equivocos, a diferentes interpretaciones. Lo
esencial es la iniciativa de los espectadores,
con lo que enriquece y renueva la tradicio-
nal relacién estética. Esta participacion del
publico es una de sus aportaciones mds
significativas al brindar un amplio campo
de deleite y nuevas posibilidades de concep-
cién de lo artistico. Asi, la obra no solo no
es definitiva, sino que su valor radica en sus

posibilidades o riquezas de variacién, de
cambios miiltiples, de verdadera recreacién
para el aficionado que se acerque a ella.
Tiene, por supuesto, ciertos limites, mas la
introduccién de formas, mudables, intermi-
tentes, variables, es una positiva mudanza
del objeto artistico.

El fendmeno que provocan estas produc-
ciones es siempre de movilidad aparente, no
real; parecen moverse, aunque en realidad
no lo hagan. El movimiento se produce en
nuestra mente, no en el objeto, pero la
ilusién es de un gran verismo.

En algunas obras, el espectador no debe
cambiar de sitio, al contrario, debe manipu-
larlas, y obtener asi el efecto 6ptico desea-
do. La exuberancia de estos fendmenos
visuales ha provocado su incorporacion a la
arquitectura, al disefio de murales, rejas de
casas o edificios, interiores de teatros, ci-
nes, apartamentos y se ha echado mano
de ellos para portadas de libros y revistas o
carteles publicitarios.

Ante los numerosos seguidores de esta
corriente, sean grupos como el Centro Cul-
tural de Leverkusen, el Grupo de Investiga-
cién Visual de Paris o artistas como Vasa-
rely, Soto, Cruz-Diez, Agam, Munari, Bury,
Julio Le Parc, Joseph Albers u Omar Rayo,
la Unica via es escoger algin ejemplo signi-
ficativo.

Uno de los artistas mds conocidos en este
tipo de experiencias es el hingaro-francés
Victor Vasarely. Su importancia reside tanto
en su novedosa concepcidn del objeto artisti-
co como en las estrechas ligas que su obra
mantiene con el mundo de la técnica, de la
publicidad, y, en especial, con la cibernética.

A nadie se le ocurre atribuir un edificio
a los albaiiiles que materialmente lo realiza-
ron, en lugar del arquitecto. Sin embargo,
son muchas las actitudes de sorpresa y las
confusiones del piiblico en general, al cono-
cer la forma peculiar de trabajo de Vasa-
rely. Su actividad en la produccion de sus
propias labores se reduce al minimo, ya
que él concibe la idea de lo que quiere
realizar y, después, echa mano de una
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serie de técnicos ayudantes que encauzan y
realizan el trabajo final.

Sobre un disefio concebido por el artis-
ta, el nutrido grupo de colaboradores dis-
cute y convierte el disefio en un proyecto
de lenguaje matemadtico binario, que se
procesa en una computadora y seflala las
posibilidades y variantes. Luego, un experto
serigrafista la ejecuta siguiendo el esbozo y
las indicaciones cibernéticas. Al resultado,
s6lo lo espera la firma del autor; puesto
que, incluso, no se hace uno, sino miltiples
ejemplares y variaciones del mismo. Cons-
ciente del significado de la colaboracion y
de la reproduccion en serie, Vasarely ha
teorizado sobre las nuevas caracteristicas
del arte de hoy: en una época en que el
industrialismo avasallador es su signo, no
pueden producirse objetos unicos como en
el pasado, sino multiples (asi se les llama),
que sean capaces de alcanzar una mayor
difusién. Por otra parte, ese nutrido grupo
de ayudantes que integran una especie de
fibrica, solo puede ser mantenido con una
organizacion empresarial como la de cual-
quier otro articulo de consumo. Como pue-
de apreciarse, la obra de arte de nuestros
dias no es ya producto de un autor artesa-
no, no es tampoco unica e irrepetible, sino
multiple y no se distingue normalmente de
otros objetos en serie, ejecutados por la
industria. Si el numero se ha limitado, en
general, a 500, y su precio es aun conside-
rable, es posible que en el futuro —y los
medios técnicos ya se encuentran a su
disposicion, como la fotoserigrafia—, se po-
dran obtener a precios reducidos en tiendas
o supermercados, como los carteles que
hoy estin tan en boga.

¢Qué mostrar sino asombro, frente a
la obra de Vasarely? Tan compleja y tan
sencilla a la vez, es producto de una nota-
ble preocupacién por el significado del arte
en nuestros dias y de una evolucién prodi-
giosa si toma en cuenta que ha sido perso-
nal.

Sin duda, las condiciones de nuestra
sociedad pusieron las bases sobre las que
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nacié la idea del arte de Vasarely, pero lo
significativo es que las soluciones fueron
aportadas por su sentido de experimenta-
ciébn y por apreciaciones subjetivas que él
tuvo la singularidad de proponer, de hacer
patentes.

Para Vasarely no existe ya la pintura o
la escultura, sino la plastica que puede ser
unidimensional, bidimensional o tridimen-
sional. Si encontramos serigrafias, tapices o
pinturas, indica el uso de un medio apro-
piado para trasmitir una idea, puesto que
una obra pintada puede adquirir la confor-
macién de un objeto tridimensional y sélo
presentar anverso y reverso y, al mismo
tiempo, sugerir las cuatro dimensiones. O
dos superficies engarzar una sobre la otra
para evocar el espacio infinito. O las inson-
dables profundidades que pueden sugerir
sus cuadrados policromos hasta producir
vértigo en quien las contempla. ;Y qué
decir de ese peregrino insertar circulos, de
pie, inclinados u horizontales y de diferen-
tes tamafios en cuadrados regulares o en
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cuadriculas estrictas. O bien los juegos con
formas cambiantes de tridngulos, rombos,
circulos o cuadrados en los que todo parece
comenzar de nuevo?

Las obras de movimiento real son el
gran hallazgo del momento. Las hay de dos
tipos: las de movimiento en el espacio y las
luminicas que modifican la intensidad, el
color o mueven cintas o puntos de colores
en superficies de diversa forma. Sobresalen
de entre las impulsadas por fueras inanima-
das los moviles de Calder y algunas de Julio
Le Parc o Agam.

La obra de Alexander Calder es, de
entre los grandes creadores de nuestro siglo,
una de las mas sélidas, imaginativas y for-
midables que se hayan realizado. Desde sus
notables esculturas de alambre, verdaderos
apuntes sintéticos y realistas en los que ha
eternizado el gesto, la capacidad de hacer
suave y expresivo al propio material, como
en el retrato de Josephine Baker. Las figur-
llas circenses, de igual modo concebidas en
hilo metédlico, con afiadidos de madera o
tela, donde lo fantastico no supera su vera-
cidad de apariencia o actitud. La elocuencia
mayor con el minimo de forma; la silueta,
el recuerdo de la traza, la imagen sorpren-
dentemente reducida, concentrada. Del mis-
mo modo, la suavidad y, casi podria decir-
se, la ternura con que trabaja lo peque-
flo, Calder concibe sin fragilidad y con una
fuerza tecténica, lo magno; no por sus
dimensiones, por la imponente majestad de
su lenguaje simplificado. Esos pesados ar-
matostes metdlicos —monstruos tecnold-
gicos de la ficcién y la realidad contempo-
rinea— estabiles, como se les llama, en los
que las formas se reducen a los vigorosos
perfiles, al contorno que impone su regia
presencia.

Para esas singulares creaciones que Du-
champ llamé moviles (motivos, ademds de
aludir a su dinamismo), Calder logra
conjugar del modo mas perfecto y podero-
so la flexibilidad y lo concreto. Somete las
formas materiales al suave vaivén de la
naturaleza. Se inspira en ella jqué duda



cabe! y el resultado es de una sencillez
poética, de una plasticidad tnica. Esa apre-
hensién del mundo natural en sus manifes-
taciones, en sus elementos primordiales, en
su pureza, es un canto visual, de poesia ma-
térica. Ese suave bambolear que es casi musi-
cal o que alude al silencio, a la quietud; esa
luminosa contradiccién en que todo movi-
miento parece desembocar en el reposo, en
la serenidad o en el sosiego, es la aportacion
de Alexander Calder al arte actual.

Las propulsadas por motores se caracte-
rizan por tener movimientos repetitivos,
son, como las luminicas, objetos de apa-
riencia industrial o técnica. Se recurre a
nuevos materiales, vidrio, fierro, plastico,
etc.; pero no es el aspecto del objeto en si
lo que interesa, como el resultado de sus
partes en accion. Es posible encontrarlos
fusionados con elementos luminicos. Las
“mdquinas” de Shoeffer, Kosice, Stein u
otros son buenos ejemplos de ello. De los
luminicos, las manifestaciones mas comunes
son las obras a base de tubos de gas nedn,
focos o superficies de emision luminosa
como las de Cruz Diez, Johns, Watts,
Chryssa, etc. Hay que sefialar que no son
los objetos en si “lo artistico” del asunto,
sino la ambientaciéon o las formas que
proponen con esos medios. Existen también
“proyecciones” de figuras en pantallas o en
el espacio circundante y acuden a materia-
les brillantes, opacos y fosforescentes. Otra
vez Le Parc, Demarco, Lassus, etc.

De entre las realizaciones materiales del
arte cinético-luminico pueden separarse al-
gunas de las obras mds importantes de
nuestro momento por su belleza, su actua-
lidad de lenguaje y su capacidad de propo-
ner nuevas fuentes de inspiracion y nuevos
caminos para los quehaceres de la tarea
artistica cada vez mis ligada a la evolucion
de los diferentes campos de la ciencia.

LAS ARTES TECNOLOGICAS.

Natural consecuencia de los nuevos inven-
tos es esta modalidad artistica; la computa-
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dora y la television ofrecen insospechados
campos de experimentacion, de desarrollo.
Son notables vehiculos para adecuarlos a la
necesidad de encontrar nuevos caminos a la
creacion, a la busqueda de nuevas tentativas
visuales, y no es de dudarse que, en el
futuro, ocupen un lugar preponderante en-
tre las artes. Hoy en dia, sin embargo, no
pasan de ser meros proyectos, algunos de
ellos muy costosos y, por eso, casi imprac-
ticables en nuestro pais.

Del Arte Cibernético existen ya algunas
realidades cuyo interés principal consiste en
que descubren posibilidades antes no imagi-
nadas. Algunos dibujos realizados por me-
dio de computadoras aclaran el prototipo
alcanzado. Un arte geometrista de gran
riqueza, mas es posible que ni siquiera
sospechemos la direccion y el incremento
que pudiera tomar en lo sucesivo. La penu-
ria informativa en la que se nos mantiene
hace necesario, mas que en cualquier otra
tendencia, el imperativo de acudir a fuentes
extranjeras; tritese de visitas a Museos o
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Galerias de otros paises, como en su impo-
sibilidad de recurrir a informaciones vi
suales en revistas o periddicos (;exdticos,
también? ). Pareceria ocioso insistir en esta
corriente en un pais en el que no se sabe
nada de ella; no digamos la masa, ni siquie-
ra los buenos aficionados o los estudiantes.
Pertenece todavia a los especialistas y, si a
ello afiadimos la deficiente preparacion que
recibimos en altas matemiticas o procesos
cibeméticos, se comprendera la importancia
de hacer algunas menciones. Sobresalen los
proyectos codificados en lenguaje matemd-
tico binario que “nutren” a la computado-
ra. Ella, a su vez, dirige un brazo que traza
sobre un papel las indicaciones electronicas
de la maquina.

De mayor interés son las formas trazadas
sobre una pantalla por un haz electrénico
de rayos catddicos (parece pura ciencia
ficcion, si no se ha presenciado). Las varia-
ciones, aumentos, reducciones o cambios
son realmente formidables. ;No existirin
salas de este tipo en los museos del futu-
ro?

Del arte televisivo habria bastante poco
que decir, al menos eso puede concluirse,
gracias a la reciente exposicion de los inten-
tos de algunos jovenes técnicos americanos
que se presentd en el Museo de Arte Mo-
derno de la ciudad de México. No sélo no
han creado todavia un lenguaje propio, sino
que su ambivalencia entre figuracion y abs-
tracionismo —no significativos por si mis-
mos—, hacen notar su extravio y su falta
de coherencia. En fase totalmente experi-
mental, necesitard de un Einseistein de la
television para encontrar su camino, ya que
los resultados no por interesantes dejan de
ser profundamente aburridos. Al igual que
en el arte cibernético, podrian depositarse
grandes esperanzas en este medio. Ojald y
no se tenga que sufrir un grave desencanto.

Si el interés de la mayoria de los artistas
contemporaneos se habia centrado en as-
pectos formales de la obra, el resultado
consisti6 en la creciente importancia del
objeto en detrimento de otros valores. La
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reacciébn no se hizo esperar y esta represen-
tada en el arte actual por las corrientes
reduccionistas y expansionistas de lo que
antes era considerado artistico. Tanto el arte
conceptual como el llamado pobre o povera
se desentendieron del resultado para buscar
soluciones adecuadas a sus postulados.

EL ARTE CONCEPTUAL.

Tradicionalmente, una obra de arte era o
formalista o contenidista, de acuerdo al
interés de sus autores. La reduccion no del
todo convincente, a pesar de contar con
ilustres tedricos o estetas que pugnaban por
la mayor o menor importancia de determi-
nado aspecto, sin embargo, es muy util
para inducir a la comprension de la postura
de los conceptualistas.

Toda obra es resultado de una idea
(concepcion); luego, viene el proceso (tra-
bajo) que actila sobre la materia, y el
resultado es la forma que encierra un
contenido expresivo, personal y social.

FORMA
Artes Formalistas

IDEA
Arte Conceptual

CONTENIDO
Artes Contenidistas

Explotadas ambas posiciones, quedaba
virgen aln la vertiente de la idea que fue la
que tomaron los autores de este nuevo
movimiento.

En las producciones del arte conceptual
el interés pasa del objeto al proceso. Ko-
suth, critico primero y después uno de los
principales representantes de esta corriente,
realiz6 en 1968 una obra titulada Una y
Tres sillas; consistia en una silla comun,
una fotografia de ella y una fotocopia
agrandada de la definicion de la palabra

Michelangelo Pistoletto :
Hombre leyendo

Stephen Antonakos
White Hanging Neon

- Jesiis-Raphael Soto
" Relacion de elementos

silla en el diccionario. En sintesis; el obje-
to, la representaciéon y la definicion. Los
tres nos informan acerca de esa realidad; se
plantean problemas 16gicos, semdnticos; se
transforma asi, la esencia de lo, hasta el
momento, considerado artistico. Ya no
seran las caracteristicas, dimensiones o for-
mas de un objeto determinado las que
contarin en el futuro, sino el proceso que
permitié llegar a ellas. Las antiguas divisio-
nes de artista y critico quedan abolidas. Se
distingue la necesidad de que el posible
espectador conozca todos los detalles im-
prescindibles para integrar la obra; por eso
se le provee de todo el material necesario:
fotos, graficas, explicaciones, etc.

Lo artistico no debe buscarse en todo
este material —como no le es la tela o los
colores en si en un cuadro de la tradi-
cion—, debe integrarse para comprender lo
que el artista propone. Si recurren todavia
a soportes, han llegado incluso a suprimir-
los y reducir “una exposicién conceptual”
al mero catalogo (Leverkusen, Alemania,

1969). La idea primordial consiste en inver-
tir el proceso de conceptualizacion enel arte:
en lugar de representar un hombre, se
suministra la palabra hombre y se deja al
espectador que lo imagine como mejor le
parezca. Rota de este modo su tradicional
pasividad, debera recrear una multitud de
procesos que pueden ser veridicos o imagi-
narios; logicos o supuestos, pero lo que
cuenta es la idea.

ARTE POVERA.

Si en el arte de la tradicion era necesario
idear, comprender una obra, en el arte
povera el acto de escoger un objet-trouvé
natura (arena, piedras, lodo, troncos o ra-
mas de drbol, etc.) y presentarlo, simple-
mente, en una sala de una galeria, es
motivo suficiente para que pueda ser consi-
derado artistico. Su filiacion parte del
dadd, pero difiere de él en que considera
arte al resultado. Su preferencia por mate-
tiales humildes, pobres (mecates, papeles,
etc.) lo liga a la estética del desperdicio. Es
una reaccion al mundo tecnologico de obje-
tos procesados en una larga cadena a los
que opone la sencillez, la pureza de las
substancias que ofrece la realidad natural,
aptas para condicionar la forma. Son sen-
sualistas a los que parece bastar el estimulo
de las caracteristicas de la matera, consti-
tucién, textura, apariencia, color, capaces
de producir un fenémeno estético. Su pre-
sentacion en galerias inmaculadamente
blancas hace destacar la humildad de sus
componentes. Moda casi exclusivamente ita-
liana en sus origenes, se ha extendido ya a
otros paises. Artistas “pobres” son: Pisto-
lleto, Merz, Kounellis, Serra, etc.

Curiosa variante del arte povera es el
llamado arte ecoldgico, cuya unica diferen-
cia es su realizacidbn en el contexto del
mundo natural y también con los materia-
les sacados de su seno. Formas logradas con
alineaciones de piedras en una playa, tron-
cos arreglados en un valle o una colina,
fosas en un desierto o cambiarle el color a
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un rio, 3 una playa. Sus representantes
Oppenheim, Baxter, Hutchison o Heizer.
Algunos difunden sus obras por medio de
la fotografia, el cine o la television y
alcanzan asi un publico mas amplio que sus
amigos que los acompafian en sus incursio-
nes fuera de la ciudad.

EVENTOS.

A una época distinta, nuevas soluciones y
planteamientos; por ello, las actividades ar-
tisticas desbordan los limites tradicionales
que les habian sido conferidos. La contra-
parte de la reduccién en las artes es la
corriente expansionista. Ha llevado los mo-
vimientos a terrenos nunca antes imagi-
nados por medio del empleo de técnicas
mixtas (mixed media). El teatro, la pintura,
la 6pera o el ballet no siendo suficientes ya
para ser representativos de nuestro devenir,
se transforman en especticulos que incor-
poran las actividades cinéticas, luminicas,
psicodélicas, con la danza, el cine, la actua-
cion, los actos gratuitos, etc., para ofrecer

George Segal
Midchen,
Vor einer Wand

una magna funcién en la que la participa-
cién del piblico es un elemento que unifi-
ca, da vida y verdadero sentido renovador.
Si en la antigiedad existieron las satur-
nales, el carnaval; si hoy no basta el relax y
la exitacion del “week end” o las vacacio-
nes, he aqui un nuevo tipo de actividad
que recurre al juego, a la experimentacion,
al azar y a la integracién del individuo al
grupo, a la obra con fines estéticos. )
Los eventos (happenings), simples actos
o complicadas representaciones de hechos
anodinos, inauguran la extension de las
actividades artisticas; el nacimiento de nue-
vos “géneros” propiciados por el Pop y
continuados en ese espiritu por artistas de
diferentes tendencias. Si al principio fueron
actos de destruccién, de provocacion; en la
actualidad son ya parte de una bulliciosa
juventud que los ha sancionado e incluso
impuesto como algo divertido, algo que si
no comprenden cabalmente, al menos, per-
ciben como licida manifestacion contem-
porinea. Si el paisaje no era un género
artistico antes del advenimiento del roman-

ticismo, no por ello deja de tener sentido,
innovador y revolucionario en su época. Si el
Evento o la ambientacioén no eran arte hace
diez afios, lo son en la actualidad y lo que
nos asombra es exactamente su novedad. El
teatro del absurdo fue recibido en su mo-
mento con una gran frialdad y fue una
tenaz vanguardia la que destacé su perti-
nencia como lenguaje para presentar la pro-
blemitica de estos afios. Es posible que los
eventos tengan alin que conquistar su pro-
pio lenguaje, que evolucionar y construir
“obras” cada vez mds significativas donde
la repeticion y la redundancia den paso a
reales innovaciones de expresion. Con ello, el
publico, tal vez, se decida a intervenir
cabalmente y el resultado sea magnifico
ipor qué no? Su artificialidad es, quizis,
uno de sus valores al rebasar lo meramente
real. La conjuncién de obras plasticas, la
musica y la representacion, facilitan la libre
salida a la emotividad y al perderse toda
proporcion el resultado puede ser catartico,
de relajamiento. Lo ilégico se une a lo
espectacular y se logra imponer una nueva
clase de “actor” como puede notarse. Su
fuerza de comunicacién la extrae de la ne-
cesidad de liberar al individuo de la ten-
sion de la vida tecnoldgica, dejando aflo-
rar la primitividad. Su cercania con las
experiencias del rito acrecientan su poderio
expresivo y marcan lo inadecuado de redu-
cirlo a un Ingar determinado. Su ventaja es
que puede ser organizado en cualquier par-
te; su capacidad de influir no ha sido total-
mente aprovechada a pesar de los intentos de
darle un sentido politico o social. Si su ori-
gen estd en el cuestionamiento del arte y de
la sociedad, ha rebasado ese marco para inau-
gurar nuevas formas de creatividad acordes al
desenvolvimiento de la humanidad en la se-
gunda mitad del siglo XX. Las experiencias
de Lebel y Vostel, las més conocidas.

AMBIENTACIONES.

Consecuencia de ciertos resultados del mini-
malismo (la inclusién del contorno) y de la

Allan Kaprow
Naranja 1964 (Happening) ,




Lebel

ampliacion de los efectos logrados por los
experimentos cinéticos-luminicos, psicodé-
licos, pop o funky, fue la extension de la
esfera de lo artistico con la creacion de
ambientaciones. La exhibicion de objetos
comunes del pop, derivo en la creacion de
una atmosfera visual que presentaba ele-
mentos de una época o situaciones en las
que alternaban objetos reales con figurados,
George Segal es pertinente como ejemplo,
ya que asocia maniquies de yeso con mue-
bles: mesas, sillas, caballetes, etc. (Con-
ductor de autobiis, pldstico y técnicas
mixtas). Muchas ambientaciones son obras
funky; las de Kierholtz, por ejemplo, en las
que parecen ser amontonamientos desespe-
rantes de cosas e insisten en lo sucio, lo
destruido, lo repugnante (el Asiento trasero
de undodge 38, de 1964; La escena interior
de el Hospital del Estado, 64-66, ambas de
Kierholtz o la Muerte de un jipi de Paul
Thek).

Las estimulaciones van mas alla de lo
puramente visual y se adentran en el mun-
do de las percepciones, en los ambientes a
base de luz y sonido. En ocasiones incluyen
proyecciones de diapositivas, cine, incenti-
vos tictiles, olfativos. Desorientan al espec-
tador que pierde la nocion de “‘espacio” y
el efecto es el de una magna “casa de la
risa”. El ambiente luminico puede crear
atmoésferas coloristicas o psicodélicas. Pin-
tura, espejos, todo es valido; lo importante
es el resultado. Cruz Diez con sus fisicro-
mias, Graevenitz con sus muros cinéticos,
Kosice con sus obras de agua en movimien-
to, Cassen y Stern con su featro de luz o las
proyecciones cristalinas de Reisback, son lo
mas destacado de esta tendencia. Algunos
ensayos aprovechan el ruido, los gritos, el
baile y hasta los actos sexuales para crear
un ambiente veridico, significativo. Muchas
de estas ideas se han tomado para espec-
taculos comerciales y centros nocturnos. En
Nueva York se ha recurrido ya a artistas
psicodélicos para la ambientacion de disco-
tecas.

Hermano menor de las ambientaciones,

| (Happening)

Edward Kienholz
La escena interior
de el hospital del estado

los Espacios han intentado rescatar la di-
mension del juego como area circunscrita a
lo artistico. Los resultados, a pesar de la
enorme literatura tedrica en la que se apo-
yan, no han sido del todo convincentes.
Fueron presentados ya en ‘“‘exposiciones
internacionales” de arte, pero se antojan
mas como experimentos didacticos que
han dado grandes resultados entre los gru-
pos infantiles, que como experiencias ar-
tisticas. Serd necesaria su evolucién, sin
duda; pero, deberemos también abandonar
nuestra tradicional pasividad ya que aella se
debe en gran parte su fracaso y, al igual, de
los eventos. Recuerdo una clase de moral
en una escuela secundaria de Montreal, en
la que los estudiantes debian expresarse
por medio de movimientos corporales al
compds de la musica de Jesucristo Super
Estrella (asi, en espafiol). Los pequefios
parecian experimentar realmente algo, los
mayores estaban, literalmente, haciéndose
tontos. Esto es, estaban ya maleados, coar-
tados, como nosotros frente a este tipo de
manifestaciones.

Vostell
(Happening)

Los intentos de hacer de eventos, am-
bientaciones o espacios medios para politi-
zar, son verdaderamente tragicos. No lo
logran y si aburren mucho. El arte, la
politica, el juego son parte de la esfera de
la vida, se les puede unir, pero sin olvidar
la necesidad de adecuacion. Si la sociedad
cambia, es casi seguro pensar que también
lo hard el arte (en ocasiones el cambio ha
desilusionado a los que esperaban mucho
de él.) Ahora bien, si el arte cambia, no
necesariamente lo hara la sociedad. Una
cosa es el arte y otra la politica y si se ha
usado el arte para hacer politica, por el
hecho de ser un medio, un lenguaje, los
intentos revolucionarios serin ante todo, de
lenguaje. Esperamos con vehemencia el na-
cimiento de un arte revolucionario que sea
capaz de expresar lo que de él se ha
pretendido; mas su simple aparicion no
apuntara, necesariamente, a un cambio de
la sociedad en que vivimos.

La equivocacion mas seria en la que
puede incurrirse es considerar el arte actual
como neodadaista. Se olvidan que son otras
las circunstancias y también las actitudes.
El arte povera abandoné todo nihilismo
para ofrecer una solucidbn que son sus
obras. Pueden no gustarnos o se puede no
estar de acuerdo, pero no debe olvidarse
que el Dada fue una pura negacion que
termind en la nada; que las manifestaciones
artisticas actuales son formas diferentes de
encarar la realidad; realidad que por lo
visto, somos incapaces de cambiar o de
rehacer. El dada daba por muerto al arte, el
povera o conceptual entierran la idea pro-
verbial del arte, pero propone una nueva
concepcion y, dadas las circunstancias, ne-
cesitaremos en el porvernir muchas mis. Si
la corriente reductora ha llevado al arte a
un callejon sin salida, de la expansionista es
posible esperar algunas conclusiones de in-
terés, ya que toda solucion en este como
en cualquier otro terreno humano, tendra
que ser provisional.
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