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El tema del present article és I’analisi del desenvolupament plastic produit en
els anys que seguiren la Segona Guerra Mundial, quan ja les avantguardes histori-
ques (des de I’Expressionisme al Surrealisme) poden considerar-se clausurades i
I’espai fisic que els havia estat el centre natural, Paris, deixa de ser la ciutat «d’avant-
guarda» per a permetre que Nova York s’eleve com la promotora i difusora dels
grans corrents contemporanis, tot i que, com veurem, Europa també tindra alguna
cosa a dir sobre els nous plantejaments.
La guerra, sens dubte, tanca projectes i clausura discursos. Els surrealistes, els
ultims representants de I’avantguarda parisina, emigren als Estats Units. Breton,
qui en fou ’impulsor i el maxim exponent, pren també el cami de I’exili, encara
que, i recordant amb el seu gest un poema de Brecht (1), es nega a aprendre ’an- ‘
glés, més per esperan¢a que no pas per superbia. !
Els surrealistes no son, pero, els unics que s’exilien. De la mateixa manera, la “
desfeta Bauhaus veu com els seus membres s’adrecen cap a Nord-America, on re- {‘
construiran I’Escola. |
Tant la racionalitat de la Bauhaus com la carrega gestual de I’ultim Surrealis-
me contribuiran a forjar les bases de la que sera la primera gran manifestacié ar-
tistica d’avanguarda als Estats Units: I’Expressionisme Abstracte, amb que USA
deixa de mirar Europa i s’hi crea un estil propi. Subratllant I’acte fisic de pintar
(Action Painting), aprofondint en vessants mistics o enllagant amb la tradicié orien- ‘
tal, el nou moviment acull sota el terme que el designa expressions diverses, ja que ‘
mai no situarem en la mateixa balan¢a a un De Kooning, només en ocasions pura-
ment «abstracte», o ’obra d’un Barnett Newman, basicament antiexpressionista.
Precisament per aquesta dissemblanga és molt dificil de generalitzar I’essencia del
grup i aquest ha d’estudiar-se des de les individualitats que I’integren; entre les

1.- Els versos de B. Brech diuen: «Cdlate el gorro si te cruzas con la gente. / ;Para qué ojear una
gramadtica extranjera? / La noticia que te llame a tu casa / vendrd en idioma conocido. «Medita-
| ciones sobre la duracion del exilio», dins Poemas y canciones. Madrid, Alianza, 1975, pp. 118-119.
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individualitats destaca, indubtablement, Jackson Pollock, en qui, per primera ve-
gada en la historia de la pintura propiamente dita, aqueixa pintura (en tant que
materia) s’associa al dibuix mitjancant la técnica (2). El gest del dibuixant i el del
pintor s’esdevenen, aixi, la mateixa cosa. Dibuixar amb la pintura o pintar amb
el dibuix per composar les anomenades superficies «all-over field», aconseguides
pel «dipping», procediment que mitifica a Pollock, qui I’utilitzava com a metode
basic de composicid.

La vessant mistica simbolitzada en Rothko ens prevé contra la historica, la geo-
metria o la memoria, recursos a qué no ha d’acudir el pintor perque s’interposen
entre ell mateix i la idea, concebuda aquesta en el sentit platonic. Ni figures ni
formes per a una obra, la fi primordial de la qual és dur-nos a la meditacio i que,
per aixo, no admet contaminacions de cap tipus. Certes concomitancies amb una
filosofia oriental que, tanmateix, esclata plenament en altres artistes, com ara To-
bey, qui assumeix ’asimetria, la indeterminacid, la velocitat d’execucio i I’espon-
taneitat d’accid, maneres basiques en la praxi d’Orient. Podriem pensar en un cert
condicionament no transmissible, que pot dur I’home a dominar qualsevol técnica
sense necessitat d’apoderar-se’n intel.lectualment, quasi com si es tractas d’un con-
dicionament fisiologic. Aquest concepte, resumit en el terme Ko-tzu, es completa
amb un altre igualment d’essencial en el budisme zen, el de prajna, que mena a
admetre un tipus de coneixement absolut i irracional distint de I’intel.lectiu i del
discursiu. Tots aquests elements concorren en diversos artistes de I’Expressionis-
me Abstracte, encara que no facen professio de fe oriental. El valor autonom del
gest, el fet que una pintura no resultava unicament un quadre, siné un esdeveni-
ment, una cosa vital i irrepetible, atorgava a I’art una nova dimensié precursora
de la mateixa accié com a art, elaborada no molts anys més tard pels americans.

A Europa, s’acaba reconeixent I’hegemonia cultural americana. Durant la post-
guerra, la crisi de les formes artistiques s’evidencia d’una manera total. No s’ha
estudiat suficientment la relacié de la plastica amb I’existencialisme sartrea, que
influi determinantment en tots els aspectes del sistema cultural europeu; malgrat
la caréncia de dades, no és pas dificil d’esclarir de La Nausea de Sartre o de Els
mandarins de Simone de Beauvoir, o de tants altres textos, en especial dels autors
citats, linies que poden il.lustrar els aspectes més durs de la pintura d’un Bacon,
o d’un Balthus: «Existir es estar ahi, simplemente: los existentes aparecen, se de-
Jjan encontrar, pero nunca es possible deducirlos. Creo que algunos han compren-
dido esto, solo que han intentado superar esta contingencia inventando un ser ne-
cesario y causa de si mismo. Pero ningiin ser necesario puede explicar la existencia
(...). Todo es gratuito: ese jardin, esta ciudad, yo mismo» (3).

Un existir (que no pas un viure) propi de la desesperanca, es converteix ara
en I’uinica realitat possible i assoleix I’art des de la filosofia; s’integra en la mate-
ria d’un Tapies o d’un Burri, en els «Otages» d’un Fautrier... Tant les imatges amb
clars referents, com les prenyades d’alld informe es deixen prendre per la nova cons-

2.- Cf. El text de ROSSE, B.: La peinture américaine. Le XXe siécle. Ginebra, 1986.
3.- SARTRE, J. P.: La Natuisea, Alianza-Losada, Madrid-Buenos Aires, 1986, pp. 168-169.
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ciéncia. En paraules d’Argan, I’Informal no és un corrent ni, molt menys encara,
una moda, és una situacio de crisi, exactament la crisi de I’art com a «ciéncia euro-
peay; és un moment d’aqueixa més amplia ‘crisi de les ciéncies europees’ que Hus-
serl descriu com la pérdua de la finalitat o del telos, innat a la humanitat europea
des del naixement de la filosofia grega i que es fonamenta en la voluntat de ser
una humanitat basada en la rao filosofica 4). La diferéncia entre I’Expressionis-
me Abstracte america i les tendéncies informals europees -afegeix Argan- radica
precisament en la renuncia, per part de I’art europeu a la funcié que havia exercit
fins aleshores i que feia dependir el fet d’actuar del fet de conéixer, mentre que
per als americans el seu gest s’inserta en una societat pragmatica, de 1’accio.

En els moviments plastics posteriors a la segona guerra mundial, assistim a
continues successions de moments «calids», traduits al lleng per gestos directes
i intuitius, o per un apropament ludic a I’espectador-coparticipant, i de moments
«gelats» en que la norma emanada de la rad es presentava com a alternativa a
la subjectivitat i irracionalitat dels anteriors. Aquesta alternanga, o en tants casos
problematica coexisténcia, es resol, bé per la dicotomia lirisme-geometrisme dins
el camp de ’abstraccio, bé per ’oposicié del primer dels termes a una figuracio
de caire reflexiu.

EL LLENGUATGE POP.

El Pop Art havia aparegut a ’escena americana en convivencia amb I’Abs-
traccié Postpictorica i ambdds se situaven en franca reaccié a I’Expressionisme
Abstracte. En tant que els «pops» tenen la sensacidé que el llenguatge sense refe-
rent es troba exahurit, els «postpictorics» es vessen a la geometria. Entre tots dos
sepulten els restes dels expressionistes, atés que el Pop, sobretot, és el que assu-
meix el paper de botxi, empentat per una dinamica mercantil que desentranya Tom
Wolfe amb I’humor que li és caracteristic (5). Per a aquest periodista, el canvi d’un
mode artistic no figuratiu al llenguatge pop és propiciat pel col.leccionista d’art
contemporani, que només que compra I’abstracte quan no hi ha res més al mercat,
i que preferira a tothora un altre tipus d’expressio -sempre que se li garantesca que
té caracter novedds- més que no el decantament cap al realisme. Nova York rep
un dia la noticia: I’Expressionisme Abstracte ha mort: s’anuncia el desglacament,
la primavera, la possibilitat d’un art divertit i assequible... s’acusa els abstractes
de severitat i d’un plantejament solemne. La subjectivitat torna a perdre la batalla
enfront d’un Pop nascut en un punt que la societat de consum ja ha invadit tots
els sectors de la vida i que no menyspreara la publicitacid que els pops puguen
fer del nou sistema. Malgrat que la ironia o la crueltat forme part dels seus missat-
ges, la publicitat no refusa ni tan sols d’altres aspectes. Per totes aquestes raons
pot anunciar-se, indubtablement, que la superestructura de les societats més de-

4.- ARGAN, G. C.: El arte moderno t, II, Fdo. Torres (ed), Valéncia, 1975, p. 634.
5.- WOLFE, T.: La palabra pintada. Anagrama, 19, Barcelona, pp. 89-106.
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senvolupades del capitalisme tarda esta formada per la cultura i I’art de la imatge
popular (6). Conscients d’aixd, alguns teorics del taranna d’un Read (7) han mam-
prés un atac vivencial contra el Pop, no ja per les formes que aquest procura, sind
per la relacié que estableix amb la vida, una relacié de promiscuitat, en la qual
s’ha substituit la naturalesa pel caos visual. Acusat de mancat d’ideal, el grup es
constituira, segons Read, com un moviment on només que tenia cabuda I’urba
i que produia un distanciament entre els homes segons la segua condicid, el seu
lloc i la circumstancia. Seria, doncs, un art antihumanista que res no podria apor-
tar a un projecte de transformacié social.

Els aspectes etics del Pop son més susceptibles de reflexid que no les aporta-
cions formals que ens han proporcionat. Ens menegem en un temps de relectures
on, d’altres moviments abans que el Pop, ja ens havien aportat engalzats i imatges
quotidianes. No obstant aixo, construccions com la d’un Jasper Jhons, d’un War-
hol o d’un Oldemburg, tenen una gran originalitat, no només des del seu planteja-
ment semantic sind des del mateix objecte constituit. La reflexid entorn a les dues
dimensions del primer, el concepte de série en el segon o la disponibilitat per al
canvi dels materials del tercer, es convertiran en font d’investigacid per a artistes
posteriors.

Les seqiieles del Pop es viviren d’una manera especial en els diversos corrents
de la neofiguracio. El desinterés per la captacié d’allo subjectiu arriba al seu punt
culminant amb les «Noves formes de realisme», que ja des dels mateixos inicis
dels anys seixanta mantenen una posicié privilegiada. Entre els grups neofigura-
tius, I’Hiperrrealisme n’és el més consolidat. Coetani del Conceptual, pot presentar-
se, aparentment, com la seua antitesi, ja que enfasitza I’objecte; tanmateix, no es
deslliura d’una idea: la de captar aqueix objecte a través d’un mecanisme interpo-
sat, la maquina fotografica. Aixi doncs, el procés, que es presenta com a basic
en I’art del concepte, té també aci el seu paper. Chuck Close, en reproduir en el
lleng les alteracions que la profunditat de camp introdueix en la fotografia, ha ideat
un sitema, no s’ha limitat sense més a una captacié i representacio de 1’objecte.

Fet i fet, ’Hiperrealisme respira un aire asfixiantment conservador. En el seu
afany de captar-ho tot, no deia res. Sager assenyala que, fins aleshores, els quadres
mai no havien estat tan plens de detalls i tan buits de significat; mai no havien
estat, alhora, tan concrets i tan abstractes, ni tan poc realistes (s). Clarament re-
gressiu a nivell sintactic i formal, despulla el Pop, del qual deriva, de qualsevol
connotacid. La critica al consumisme, que podia llegir-se en aquest ultim, queda
ara marginada i la banalitat de la quotidianeitat s’accepta com a inevitable.

També en el vessant de la neofiguacié derivada del Pop, tot apropiant-se’l,
pero, des del planol d’un realisme de critica social, un ample grup d’artistes, entre
ells molts espanyols, volen convertir la seua obra en un instrument d’atac al poder.

6.- MARCHAN, S.: Del arte objetual al arte del concepto. Epilogo sobre la sensibilidad «post-
moderna». Akal, Madrid, 1988, p. 32.

7.- READ, H.: Origenes de la forma en el arte. Proyeccion, Buenos Aires, 1965, pp. 195-211.

8.- SAGER, P.: Nuevas formas de realismo. Alianza, Madrid, 1986, p. 51.
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En un temps que el realisme de tall social no era contemplat amb simpatia pels
qui I’enllagaven amb el realisme socialista, i que per aix0 mateix ’acusaven de
reaccionari, en tant que ignorava les aportacions de ’avantguarda, considere, pe-
ro, molt positiva la tasca de certs grups del nostre pais, compromesos en una tensa
cojuntura social i que aconseguiren -moltes vegades a través del gravat- una certa
popularitat de les seues imatges. Si la critica que es llegia en aquests realismes so-
cials estava adrecada especificament, aixo és, tenia un objectiu reconeixible; d’al-
tres tendeéncies englobades també sota la generalitat de la neofiguracio com el Funk
o Acid Art, es plantejaven tot el sistema de vida. Relacionats amb les cultures un-
derground, s’allunyen dels canals de distribucio artistica i prefiguren amb la seua
postura el mitic 68.

I’ «ORDRE FRED». DEL MINIMAL AL CINETIC.

En I’alternanca observada en ’art de les ultimes decades entre un ordre «fred»
i un altre de «calid», ’abstraccio de linies minimes o geometriques s’alinea, com
és l0gic, amb el primer. El Pop, doncs, va tenir un correlat no-figuratiu en expres-
sions com el Minimal o ’Art Optic i el Cinétic, que refusaran igualment el gest
dramatic expressionista per presentar un art més intel.lectualitzat; primer només
a través de mitjans plastics i després amb I’ajuda d’elements foranis -com ara, la
llum o el color més tard o més d’hora-, amb la utilitzacié plena dels avangos tec-
nologics, des del computador fins el laser.

Malgrat que Donald Judd afirme que el que es denomina grup minimal és una
entelequia (9), atés que es forma des de I’oportunista confluéncia de diversos ar-
tistes (10), tanmateix, €s cert que cap a la meitat dels anys seixanta existia un desig
de clarificacié formal i una sensibilitat antiil.lusionista. El propi Judd contactava
amb la filosofia de Dewey, i si aquest considerava que I’art és forma, la inneréncia
intrinseca de la forma en el seu contingut a1, Judd opinava que la forma, ’es-
tructura i el color son coses inseparables i, per tant, han de posseir igual qualitat.
Per als «minimals» la utilitzacio de sistemes seriats és un principi de composicio,
perque permet que les formes manquen de jerarquia, jerarquia que ells considera-
ven propia d’un art ja caduc. Amb una bona formacié filosofica, la majoria
d’aquests artistes s’esforcen en una especulacio sobre la forma mitjangant projec-
tes que cultiven un cert desapegament cap a I’individual, i que obviament abando-
nen qualsevol tipus d’interés per un art de critica.

Si en el Minimal quedava I’objecte com a subjecte de percepciod sense implica-
cions posteriors, en I’Optical s’exacerba la tradicio perceptiva de 1’art contempo-
rani (12). Filosoficament, troba els seus arrels en la «teoria de la pura visibilitat»

9.- JUDD, D.; en I’entrevista a J. Lebrero, Ldpiz, num. 44.

10.- Oportunista en el sentit que, en ser molt dificil de destacar individualment artistes es constituien
en grups, sovint artificials, a fi d’accedir al mercat.

11.- MORPURGO-TAGLIABUE, G.: La estética contemporadnea, Losada, Buenos Aires, p. 273.

12.- MARCHAN: op. cit., p. 107.




~ B

92 ANUARI DE CAGRUPACIO BORRIANENCA DE CULTURA, II

desenvolupada a partir de les investigacions de Fiedler. Aquest autor i I’Escola de
Viena en general, poden considerar-se com un dels antecedents de la metodologia
semiotica, ja que segons les seues concepcions, i com afirma Cabrese (13), el mén
sensible no s’expressa mitjancant els simbols del llenguatge, que son els idonis per
als conceptes. Ho fan a través de la representacid visual, en la qual I’artista no
s’abandona passivament a la naturalesa, sind que malda per apropiar-se-la vessant-la
en una expressio. En I’art, I’ull sera el primer i la ma dependira de la percepcid
que se’n tinga. Buscant antecedents de I’Op Art en la mateixa historia de la pintu-
ra, cal acudir tant als neoimpressionistes i llur preocupacio per la mescla de la pin-
tura a través de 1’ull de ’espectador, como als futuristes i els experiments d’un
Balla. En realitat, no cap de les categories amb que operen els «opticals» son to-
talment noves; tant les induccions visuals abstractes com les obres en que 1’espec-
tador ha de menejar-se per a activar-les, ja havien estat assajades anteriorment;
el joc perceptiu mai no fou, pero, el principal motor d’una obra.

En intima relacié amb les experiéncies de I’Op, el Cinétic, amb les seus maqui-
nes i estructures mobils, desplacades sense necessitat de motor, o bé amb obres
on s’incorpora la llum i els moviment, tampoc no constitueixen una novetat abso-
luta, i els seus precedents se situen tant en els constructivistes russos com en al-
guns assajos dada.

POETIQUES D’INTERVENCIO.

Les relectures de ’avantguarda historica es fan sentir repetides vegades en el
periode neoavantguardista. Sota el terme «Comportament», Body i Land Art,
Happening i Perfomance, i -avui ja separats de I’etiqueta generica- Arte Povera
i Conceptual, reconeixen el seu deute amb el Futurisme i el Dada, pero I’exacerbat
"de les seues proposicions, i la reflexié que en fan els atorgen autonomia. Totes les
formes artistiques esmentades poden haver tingut eventualment punts de confluén-
cia i és aixi que I’art del concepte, al qual farem una referéncia més puntual des-
prés, pot fer us de la terra o del cos com a punt de partida, exigir inclas de I’espec-
tador la resposta que pretén el happening, o usar el pobre. Aixo no obstant I’Art
Povera i la Conceptual reconeixen una diferenciacié amb la resta de les praxis sua-
ra esmentades, i que qualificariem genericament com a «poctiques d’intervencio»,
ja que ago és el que pretenen: intervenir i transformar la terra, el cos o la ment
de I’espectador, d’una manera sovint agressiva. Amb el Land es fereix I’espai de
la naturalesa, i encara que es recolze en plantejaments ecologics i diga ser una cri-
da d’atencié sobre la soledat en que I’home ha deixat aqueixa natura per a
amistanc¢ar-se amb I’espai urba, la realitat és que la seua manera d’intervenir fe-
reix de debo. Prenyat de povera i de concepte, és també una crida a un art que
no siga susceptible de ser comercialitzat com a qualsevol altre objecte d’us, tan-
mateix, la protesta implicita en la seua Praxi no fructifica i la camera fotografica
s’encarrega del fet que es pogués vendre allo que no era vendible.

13.- CALABRESE, O.: El lenguaje del arte, Paidos, Barcelona, 1987, p. 20.

-



ART I NEOVANTGUARDA 93

En el mon del Body es potencia el narcisisme i es converteix ’espectador en
«voyeur». La reflexioé sobre I’existéncia ha de partir necessariament del cos que
la conforma. Els practicants del Body Art teoritzen sobre el seu ésser a partir de
la seua mateéria. Com que I’ésser huma és cruel i mutila, ells poden automutilar-se;
com que és un histrionic, pot usar el seu cos com un paiasso; com que és accessible
a la bellesa, també es capag¢ de vehicular-la. El Body és un i molts. Arranca del
que és unic i per aixo esdevé personal; també, pero, arranca de la reflexio del cos
huma com a propi d’una cultura i conformat per ella, i per aquesta rad esdevé
col.lectiu. El Body és un hermos exercici sadomasoquista. ;jExisteix en I’art del
cos un nivell politic, una ideologia? Segons Vito Acconci (14) es pot considerar part
del seu treball com les fases preliminars de la formacié d’un guerriller, d’un revo-
lucionari. En treballar el cos es disposa la ment. Per a ell, ambdds -cos i ment-
s’han de reforgar, perque, units, entaulen una lluita contra I’establert.

El Happening, que també usa el cos com a mitja d’expressié i de comunicacio,
busca la col.laboracié de I’espectador. En la Perfomance, la participacié del pu-
blic mai no sera fisica, tan sols mental, tot i que no es limitara a rebre pasivament
sin6 a analitzar. Es per aixd que es crea una distancia entre performe i receptor,
separacio que ajudara a aquest a fer una reflexio individualitzada sobre el que ob-
serva, a enfrontar-se amb la manera d’ésser que li és propia (5). En la Performance
pot aparéixer la dansa, el color, la veu, el silenci..., és una accié amb que s’intervé
en I’accionat. Beuys pot ser el nostre, sempre que no ens dolga no poder incloure’l
en un nou «isme», el Beuysme, de qui seria el fundador i I’inic militant. El Hap-
pening activa d’una altra manera. El teatre de varietats futurista n’és I’antecedent
directe. Obri per a I’art una porta populista que la reflexié de poetiques anteriors
volia cancelar. Si el Minimal havia creat un public d’élite, I’Esdeveniment crida
la multitud. De natura mixta i d’estructura oberta, en vessants dol¢a o acida, de-
sitja ser una passa que apropara els sempre distanciats art-vida.

ARTE POVERA.

L’aparicid de l«arte povera» significa un preavang de ’art de la idea. En torn
a aquest nou concepte s’establi, en 1968, un intens debat en que finalment, Ger-
mano Celant (critic al voltant del qual havia sorgit el nou moviment) proclama
que s’havia donat el pas de I’art fins a «l’accié pobra». Alliberat del servilisme
de la forma, la tendéncia es presentava com a antiforma i com a projecte de refle-
xid sobre I’existencia. En efecte, aquest vessant neoexistencial confereix al «pove-
ra» una unitat que, sens dubtes, no li oferiren la diversitat dels productes llangats
sota la nova etiqueta, el mateix Celant ho reconeix i veu en els «pobres» un art
que troba el maxim grau de llibertat per a la creacid en ’anarquia lingiiistica i
visual, aix0 és, en el continu nomadisme comportamental; un art com a estimul

14.- ACCONCI, V.: a I’entrevista a BONITO OLIVA, A.: Dialoghi d’artista. Electa, Milan, 1984,
p. 130.
15.-FERRANDO, B.: Performances poéticas, Catdlogo, Valéncia, 1988.

—
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per a verificar continuament el propi grau d’existéncia (6). En I’esmentat debat
a7, Celant precisava que la nova poetica artistica havia d’imbricar-se plenament
en la vida i conferia a I’artista «pobre» el paper d’un home nou que, una vegada
més, reiniciaria el sempre pendent projecte de la reunificacid entre ’art i la vida.
Aixi mateix, es manifestava la preferéncia per la naturalesa artesanal i indeferen-
ciada en la instrumentacio de la praxi «povera».

Teécnicament, I’artista refusaria qualsevol canon i, en certa mesura, recupera-
ria un «comportament primitiu» que el permetés apropar-se a alld que la natura,
o els seus productes modificats per I’home, li oferiren. El «povera» és, al capda-
vall, una proposiciéo d’un humanisme nou, en que I’artista, per la seua conducta
arriscada i asistematica en el buit existencial entre ’art i la vida, es converteix en
un model d’accid per a la comunitat s).

Des d’un punt de vista estilistic, el «povera» té una estreta relacido emb el «Mi-
nimal» i el Funk Art. El clar decantament del grup cap a alld mental, promogut
per Germano Celant, el separa, pero, de les tendéncies esmentades; i, encara que
partiren d’elements geomeétrics o de la utilitzacio de deixalles i materials informes,
com respectivament ho practiquen els minimalistes o artistes del Funk, la seua des-
connexié d’interessos constructius o de forma els duu a constituir-se en grup
original.

LART DE LA IDEA.

L’art conceptual s’instaura definitivament en rebel.lia respecte a I’objecte avant-
guardista, i potser també la seua desaparicid. Esgotada ’esfera dels coms, el con-
ceptual s’ocupa ara del per qué de I’art; les obres resultants d’aquest plantejament
seran aquelles on se n’enfasitze ’aspecte mental i se’n lleve importancia a la realit-

.zacié material sensible @9). El conceptual es vincula a nivell filosofic amb el co-
rent analitic, ja que I’apropiacié que fara de la realitat és sobretot, empirista: la
realitat és, només, el que hi apareix (20). La realitat seria, per tant, una cosa neu-
tra; I’art no tindria cap altra missié que deixar-la aparéixer, simplement, sense
perturbar-la.

Aix0 de banda, cal distingir dos vessants dins I’art conceptual: el lingtiistic o
tautologic i ’empiric, els quals basen llurs diferencies en la definicié fan del terme
concepte (21) i que s’enfronten, substancialment, per la possibilitat d’existéncia que
atorguen a l’objecte dins de llurs respectives praxis artistiques. Per als seguidors
del primer vessant, I’inicial representant de les quals -tant en el planol del fer com

16.- CELANT, G.: «1968. Un arte povera, un arte critico, un arte iconoclasta. 1984».

17.- Podeu trobar una sintesi d’aquest debat en AA.VV.: Identité Italienne. L’ art en Italie depuis 1959.
Centre Georges Pompidou, Paris, 1981, pp. 240-244.

18.- Ibidem., p. 242.

19.- COMBALIA, V.: La poética de lo neutro. Analisis y critica del arte conceptual. Anagrama, Bar-
celona, 1975, pp. 16-17.

20.- Ibidem, p. 71.

21.-SUREDA, J. I. GUASCH, A.M.: La trama de lo moderno, Akal, Madrid, 1987, p. 152.
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en el del teoric- és Joseph Kosuth, la millor definicié que es faria de I’art concep-
tual és afirmar que constitueix una investigacio sobre el concepte «arty, tot inda-
gant en els seus ciments i estudiant el que aquest ha vingut a significar en el mo-
ment actual. Segons ’opini6 de Kosuth (22), calia separar acuradament art i este-
tica, ja que I’ultima tracta de la generalitat de percepcions del mon i endemés, ho
fa sobre un criteri de bellesa, criteri que no podria aplicar-se en el cas del concep-
tual, que treballa amb altres parametres, ja instuits i exercits, pero, pels dadaistes,
i especialment per Duchamp, a qui els conceptuals reconeixen com el primer artis-
ta que comenga a qiiestionar-se la naturalesa de I’art. Kosuth accepta el caracter
procesual de I’art, tenint en compte que aquest procés no es basa en el desenvolu-
pament de la forma o en l'objectualitzaciéo d’una idea, sin6 que l’art sera la
propia idea, convertida en aqueixa maquina productora de I’art que assenyalava
Donald Judd.

Per la seua banda, el vessant empiric proposat, entre altres, per Arakawa o Dib-
bets, se separa del tautologic en no basar-se en un reftis de I’objecte format. El
concepte s’8ntendria com el procés reflexiu sobre alld que s’elaborara; i encara que
la materialitzacio d’allo pensat resultaria un poc secundaria, en qualsevol cas ro-
mandria; a¢d no implica que 1’objecte no puga integrar-se en xarxes comercials,
ja que la seua fisicitat és igualment atipica. Des d’aquest punt enllagariem amb
la relacid que sosté I’art conceptual amb la societat. El fet que les seues realitza-
cions no estigueren projectades per a integrar-se en un sistema normalitzat de can-
vi lliure, en menysprear I’aparador de la galeria, no vol dir que finalment no haja
caigut en les xarxes del mercat, ja que aquest canvia la compra de 1’objecte per
la del projecte, i maquetes, fotografies, propostes, escrits i catalegs, ha substituit
I’objecte en si.

UN CICLE POSTMODERN.

Durant les acaballes dels anys seixanta i els inicis de la década segiient, s’assis-
teix a un canvi radical en I’art: esgotades les tendéncies conceptuals, es presenta
un retorn generalitzat a la pintura de pinzell que alguns artistes s’endinsen en I’ex-
perimentacié de nous mitjans (les relacions art-tecnologia s’intensifiquen progres-
sivament), d’altres redescobreixen, segons diu Renato Barilli, les figures i els co-
lors, les emocions i els valors decoratius (23). Per a la nova eépoca s’ha vingut afi-
nan¢ant imperiosament un terme, el de «postmodern». Una generacid, una sensi-
bilitat o un cicle postmoderns naix en els vuitanta, després d’una gestacié en que
Barilli atorga un ampli espai a fases conceptual-comportamentalistes prévies (24).
Lintens debat viscut en les esferes sociologiques i culturals en torn a aquesta nova
condicid, s’ha traspassat al camp de I’art i, tot i que no pas generalitzadament,

22.- Vegeu larticle de KOSUTH, J.: «Arte y filosofia I y II» dins BATTCOCK, G. (ed).: La idea
como arte. Documentos sobre el arte conceptual. Gustavo Gili, Madrid, 1977, pp. 60-81.
23.- BARILLI, R.: II ciclo del postmoderno. La ricerca artistica negli anni’80. Feltrinelli, Milan, 1987,

p. 44.
24.- Ibidem., pp. 45 i ss.
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ja es contempla la plastica de la nostra década des del parametre que aqueixa su-
posada postmodernitat ha introduit. No sabem si aqueix «idol de plaga publica»
amb qué compara Marchdn el fenomen (25), sera en el futur, per la seua mateixa
condicio d’idol, derribat del seu pedestal d’argent i oblidat sota el llacor, o pel
contrari lograra efectivament convertir-se en el que el seu nom comunica: la fase
segiient a un fenomen modern que haurem de comengcar a dissecar per a la histo-
ria. En qualsevol cas, avui resulta quasi impossible apartar-se del concepte per parlar
de la nostra propia realitat.

Una caracteristica essencial de les tendéncies plastiques englobades en aquest
cicle postmodern és el recurs al citacionisme. La moda o el costum de tornar a
imatges del passat seguint formules desacralitzadores, té un clar precedent en els
dadas: recordem unicament la Gioconda de Duchamp. El Pop també recorre a
aquestes citacions i no és infreqiient que s’hi troben al.lusions a Mondrian, Monet
o Picasso. Des d’un altre punt de vista, el conceptuals empren també aquest re-
curs, ja que al.ludeixen en els seues projectes a obres mestres d’altres temps. En
els vuitanta, la transavantguarda o I’anacronisme acudeixen aixi mateix a aquestes
imatges i ho fan d’una manera continua; els «revivals» i ’eclecticisme segellen llurs
propostes, tot aixd immers en aqueix entorn a la pintura a la qual hem assistit.
Una figuracié que recorre en gran part a la realitat del mén extern és, dins d’aqueix
tipus de pintura, una altra de les caracteristiques clau d’aquestes tendeéncies. En
apropiar-se d’aqueixa realitat del mén extern, no operen, pero, des de posicions
realistes o naturalistes, sind des d’una particular figuracié que no defuig cap he-
réncia. En aquest context, només ’escultura es presenta amb aires renovadors, en
la mesura que trenca amb llasts d’acomodaticis modes de veure sobre superficies
bidimensionals. Enfront a ’eclecticisme pictoric les propostes da Tony Cragg, d’Ali-
son Wilding o de Bill Woodrow (encara ecléctiques) ens menen a una reflexio ab-
sent de la pintura i s’enfasitza, en paraules d’Aliaga la creixent metamorfosi que
fa trontollar el mén de dalt a baix (26). No es tracta de reflexar pasivament el que
s’ha estat i el que s’és, sind d’abordar la clara dialéctica de la nostra quotidianeitat.

Transavantguarda, Anacronisme, Graffiti i Neo-Geo sdn, entre d’altres, les da-
reres etiquetes que ens han proporcionat critics i galeristes perque ens movem dins
d’aquest univers de signes multiples com ho és la nostra decada. La transavant-
guarda ignora els aprioris formals i fa una crida a I’individual, amb la qual cosa
no han de sobtar enllacos expressionistes. El seu promotor, Archile Bonito Oliva,
la contempla com I’tinica avantguarda possible del moment historic 27) i polemitza
contra qualsevol altre grup de que vulga reservar-se un tros del pastis; considera
I’Anacronisme com un vessant antiquat de la trasavantguarda; aquest caracter d’an-
tic, no el nega ni Calvesi —«manager» d’aquest moviment, que defineix com a
practicant d’una pintura que «revisita la historia de I’art, que té un component
en certa manera conceptual, reflexiu, aquell de I’art sobre si mateix, i per tant,

25.- MARCHAN: op. cit., p. 292.
26.- ALIAGA, J. V.: «La metdfora fragmentaria» dins Retll, nuim. 10, 1985, p. 3.
27.-BONITO OLIVA, A. a ’entrevista a SAMANIEGO, F. dins EI Pais, 13-11-1982.
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una busqueda de reinsercié de ’art del passat» (28). Si la transavanguarda utilit-
zava els «revivals» de la modernitat, I’anacronisme beu de barrocs, neoclassics i
de romantics, en un «més enlla» que no duu enlloc. Potser, en tot aquest entra-
mat, només els origens del Graffiti, aqueix llenguatge-pintura de solidaris deshe-
retats, poden considerar-se d’un mon encara viu. Els nous geometrics pretenen rein-
troduir I’ordre. El cicle es tanca; o aparentava tancar-se, perque, una altra vegada,
un moviment, batejat amb el nom de neobarroc, ve a afegir un nou topic amb que
qualificar el discurs de I’art. Omar Calabrese, en un llibre recent (29), ha estat I’en-
carregat de sintetitzar aquesta actual proposta. Sembla que tornem a viure, si no
estrictes formes artistiques barroques, si un estat d’anim «barroc», que es tradueix
tantes vegades en I’excés. Aquesta nova era «barroca», pero, és quelcan excessiva-
ment contemporani com perqué puguem fer una valoracié estricta de les seues re-
percussions i influéncies. El temps ens donara les pautes per analitzar-la
adequadament.

28.- CALVESI, M., entrevistat a L’arte Illustrata, num. 3, 1984, p. 4.
29.- CALABRESE, O.: La era neobarroca, Cétedra, Madrid, 1989.
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