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PRESENTACION

N esta ocasién, el principal espacio de encuentro

entre RS y sus lectores se desplaza desde las salas

de exposicién del viejo edificio de la madrilefa

calle de Santa Isabel a otros 4mbitos. Las obras de
remodelacién acometidas en las cinco plantas han obligado
al cierre provisional de lo que en un futuro inmediato serd el
edificio emblemitico del nuevo museo nacional dedicado al
arte del siglo XX.

El reportaje Exposiciones en otono des-
vela las primeras imdgenes de lo que Ds
serdn las muestras inaugurales del nuevo |
museo nacional y ofrece una amplia in-
formacién sobre sus caracteristicas m4s
relevantes. Antoni Tapies, el arte italiano
del siglo XX, Alberto Giacometrti, la I
Bienal de Imdgenes en Movimiento y
una seleccién de obras del Museo Gug-
genheim, de Nueva York, conforman una
oferta sugerente y plural para los amantes
de las artes pldsticas en el inicio de la :,';:'fri]i,‘ifq'E‘}ﬁ”‘
préxima temporada.

La exposicion La otra escultura, una de
cuyas piezas ilustra nuestra portada, ofrece un amplio reco-
rrido por la escultura italiana de los dltimos 30 afnos. El re-
portaje a ella dedicado se complementa con un articulo de
Renato Barilli, comisario de una muestra singular que se ex-
hibe al publico a caballo entre Barcelona y Madrid.

También al hilo de la actualidad, dedicamos un extenso
espacio a la figura y la obra del pintor holandes Bram van
Velde. Dos escritos, uno de Antonio Saura y otro de Samuel
Beckett, exploran con sensible lucidez los recovecos de una
obra, considerada por muchos en los limites mismos de la
pintura.

LA OTRA ESCUITURA

La crénica del apasionado debate vivido en Estados Uni-
dos a propésito de la obscenidad y la libertad de creaciéon ar-
tistica, junto con la informacién sobre el final feliz para el
reparto del legado Dali, completan la actualidad de este nu-
mero con el que la revista alcanza su primer ano de vida.
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7 [La Biblioteca y el Centro de Documentacién del CARS.

La Fundacién Tapies. Ferias de Arte en Espana.

DE ACTUALIDAD

LA OTRA ESCULTURA.
1 2 TREINTA ANOS DE ESCULTURA ITALIANA (1930-1960)

Una exposicién que recoge las principales tendencias de la actividad

escultédrica en Italia en los vltimos treinta anos.

BRAM VAN VELDE,
20 EN LOS LIMITES DE LA PINTURA

Con motivo de la antolégica de este pintor de origen holandés adscrito
a la Escuela de Parfs, seincluye un texto sobre la exposicién y dos lecturas sobre
la obra de Van Velde: la del pintor Antonio Saura y

la del escritor Samuel Beckett.

3 4 EXPOSICIONES EN OTONO

En octubre, el Centro de Arte Reina Sofia abrird sus puertas como
Museo Nacional de Arte Moderno. Reiniciard asi su programacién de exposiciones
temporales. Antoni Tapies, Arte Italiano del siglo XX, Alberto Giacometti y
Obras Maestras del Guggenheim Museum serdn protagonistas en el inicio
de la nueva temporada.
*_“-'-.—'_-"‘- -

BRAM VAN VELDE
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Robin Cembalist expone la situacién
Gue se vive en Estados Unidos en torno
a la polémica del arte obsceno,
originada por una exposicién

que se hizo el pasado afno de obras

del fotégrafo Robert Mappelthorpe.

EL LEGADO DALI
5 2 Las obras que Salvador Dali

dejé en herencia al Estado espaiiol
han sido por fin repartidas entre

Madrid y Catalufia

tras dificiles n egociaciones.

MAPPELTHORPE

ENSAYOS
5 EL ARTE EN LOS 90

Articulo en el que se reflexiona sobre las perspectivas artisticas para la
préxima década, con testimonios de personalidades del mundo de la cultura.

GIACOMETITI

DAL

| PERSONAJES 64 SUSANA SOLANO. 66 CARLOS PAZOS. | Crras 68 Edward Ruscha, Joan

Miré, Jiri Kolar ... Un recorrido por las principales exposiciones que se celebran esta primavera en Espafia y en el extranjero.

' PUBLICACIONES 82 FMR ne2. A&V: Sevilla 92. José Luis Brea, Antes y después del entusiasmo.
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'BIBLIOTECA Y CENTRO DE DOCUMENTACION =

INVESTIGACION EN EL CARS

DAVID CASADO

v UANDQO, a mediados del pré-
i ximo otofo, el nuevo Museo
"iﬁ Nacional Centro de Arte Reina

~ e Sofia abra sus puertas, el visitan-
te hallard en la tercera planta un espacio de
cast 2.000 metros cuadrados que le ofrecerd
los mds modernos servicios de una gran bi-
blioteca y centro de documentacién especiali-
zados en el arte del siglo XX.

El digefio y equipamiento de sus instala-
clones ha tenido en cuenta la luminosidad, el
mobiliario, la distribucién del aire acondicio-
nado y la facilidad de conexiones a la red eléc-
trica a través del falso suclo, en cualquier
punto y para cualquier tipo de aparato. El
usuario potencial podrd acceder a la totalidad
de sus fondos mediante terminales de ordena-
dor, catdlogos en microficha y las sucesivas
ediciones del catdlogo general impreso. Pero si
lo que busca es el acceso a otras bases de datos

internacionales, dispondrd de un nuevo
medio de muy reciente implantacién: los
compact disk red only memory (CDROM), ca-
paces de almacenar hasta tres millones de ca-
racteres y que se consultan a través de cual-
quier PC o por medio de la red telefénica.
Desde hace casi tres afios, un pequefio
equipo de personas, entre las que se incluyen
las contratadas temporalmente a través del
INEM, viene trabajando en la informacién de
lo que ya existfa en ¢l antiguo Museo Espaiiol
de Arte Contemporineo —unos 8.000 tftu-
los—, que ha sido acrecentado hasta los
23.000 volimenes actuales, con los que ya se
cuenta, sin mencionar las colecciones de pu-
blicaciones periddicas y otros materiales no
mumerarios tan tiles para la investigacion, el
estudio o la popularizacion del arte contem-
pordneo como pueden ser los videos y los ca-
tdlogos-microlfilmes de otras bibliotecas, mu-

Espacio donde se ubicara la biblioteca y el centro de documentacion,

JOSE LOREN

scos ¢ instituciones, entre las que se puede
mencionar el MOMA de Nueva York a titulo
de ejemplo.

Tan ambicioso proyecto se justifica en las
palabras del responsable del servicio, Miguel
Valle-Inclin Alsina: “Si convenimos que todos
los grandes museos del mundo pueden valo-
rarse basicamente entre si por tan s6lo dos pa-
rimetros, la riqueza y significacién de sus fon-
dos y la calidad de su trabajo cientifico, coin-
cidiremos en que al crearse el Centro de Arte
Reina Soffa uno de los aspectos que mds se
echa de menos es la existencia de una biblio-
teca y un centro de documentacién que so-
porten la actividad cientifica de esta institu-
cién, que deberd, ademds, subsanar en parte
las graves deficiencias existentes en las biblio-
tecas universitarias espafiolas en relacién con
el arte moderno”.

Sin embargo, explica Miguel Valle-Inclin,
“nuestro servicio estard abierto a todos y el
centro de documentacion y la biblioteca con-
tardn con una parte absolutamente puiblica y,
por decirlo de algin modo, popularizadora,
que atenderd todo tipo de consultas relaciona-
das con estos materiales, e igualmente, en co-
laboracion con el servicio de difusién y educa-
cion del musco, realizaremos las actividades
de apoyo adecuadas a las exposiciones tempo-
rales en el drea pblica y mds popular”. Hasta
ahora, este servicio de documentacién, ubica-
do provisionalmente en la quinta planta, ha
venido funcionando de forma restringida,
puesto que esta planta no estd disenada para
recibir al pablico ni dispone de salas de con-
sultas y reprografia.

Finalmente, explica el sefior Valle-Incldn,
“vamos a intentar mantenernos al dfa respecto
a la utilizacién de las nuevas tecnologfas, y en
ese sentido la biblioteca y el centro de docu-
mentacién asumirdn dos proyectos: la estam-
pacion de video-discos como soportes de con-
sulta de nuestras colecciones de diapositivas y
la investigacién y experimentacion utilizando
técnicas de digitalizacién de imdgenes, que
transformardn nuestros antiguos archivos foto-
grificos en soportes informdticos, que podrin
transmitirse a receptores de television de alea
definicién a través de la banda ancha teleféni-
ca, que entrard en servicio no antes de 1992",

MIRADAS /7



SUENO DEL PINTOR CUERDO

MAITE RICART

[. sucio que el pintor catalin Antoni
Tapies acaricia desde que inicié su
carrera artistica serd muy pronto una
La fundacion que lleva su
nombre abrird sus puertas al piblico a finales
de mayo o primeras semanas de junio de este

realidad.

ano en Barcelona, con un acto que presidird la
reina Sofia y una exposicion sobre el artista
que ofrecerd una vision de conjunto de lo que
ha sido su trabajo hasta ahora.

Ll acontecimiento constituird una doble
celebracion para Barcelona, que, por un lado,
gana un nuevo centro consagrado al arte con-
temporaneo y, por otro, recupera uno de los
edificios mds representativos de la arquitectu-
ra Industrial modernista. Se trata, concreta-
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La Fundacion ocupa la antigua sede de la editorial Montaner i Simon,

Domenech | Montaner.
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Simon, obra del arquiecto Lluis Domenech 1
Montaner, situada en ¢l corazén del Eixample
y convertida ahora, después de muchos anos
de abandono, en sede privilegiada de la
Fundacié Tapies.

Sin.embargo, y a modo de aperitivo, el pa-
sado 15 de febrero el propio Antoni Tapies
inauguraba su Niwol i cadira, una escultura de
grandes dimensiones realizada a base de tubos
de aluminio y tela metdlica de acero inoxida-
ble que corona la fachada del edificio moder-
nista.

La escultura de Tapies, la mayor que ha
realizado el artista, posee un enorme impacto
visual, y a buen seguro se convertird en una de
las senales de identidad de la Barcelona del fu-
turo. Mientras tanto, ¢l ciudadano de a pie y
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obra de Lluis

la clase intelectual de la ciudad se han consti-
tuido en dos facciones opuestas: la de los de-
fensores de la innovadora intervencion de
Tapies sobre el edificio histérico y la de los
que consideran que la escultura es como “un
estropajo’ que mancilla la pureza de la obra
de Domenech 1 Montaner.

La Fundacié Tapies nace con vocacién de
ser, no un museo-especticulo, sino un centro
de investigacién, de critica y de reflexion
“A través de
ella”, explica Antoni Tapies, “quiero influir en
la educacién artistica de la sociedad, y preten-
do que el publico llegue a conocer la manera

sobre el arte contempordneo.

como se¢ han ido formando las corrientes del
arte contemporaneo y descubra sus raices, que
también se encuentran en el arte oriental y en
el arte primitivo”.

La fundacién también se constituye con la
voluntad inicial de preservar de una eventual
dispersion la importante coleccion que Tapies
posee de su propia obra, atesorada con la in-
tencién de que algin dia pudiera constituir el
fondo permanente de este centro de arte con
el que el pintor ha sonado siempre.

El suefio comienza a tomar forma en
1984, afio en el que se crea la fundacién
como entidad legal, a la que el pintor hard do-
nacion de su coleccion. “Esto coincide tam-
bién con el hecho de que Tapies™, explica
Miquel Tapies, hijo menor del pintor y direc-
tor de la fundacién, “descubre el edificio de
Domenech 1 Montaner, sede de una editorial,
abandonado desde hace anos, y cuya estructu-
ra original estaba bastante deteriorada. A
pesar de ello, el pintor queda fascinado por las
cualidades del espacio concebido por el arqui-
tecto modernista, que se adecua al elima emo-
cional que Tapies deseaba propiciar para la
contemplacién de sus obras y del arte con-
tempordneo en general”.

El Ayuntamiento de Barcelona, sensible al
proyecto del artista, adquiere el mencionado
edificio y, mediante convenio firmado en
1987, lo cede a la fundacién por un periodo
de 50 afios prorrogables y se hace cargo de los
gastos de restauracion. Este mismo ano, la
Generalitat de Catalufa también acuerda
contribuir en el proyecto y estipula una sub-
vencién anual de unos 25 millones de pesetas,



que se destinardn integramente a pagar los
gastos de funcionamiento y los sueldos del
personal empleado.

“El dinero para costear la organizacion de
€xposiciones y de las otras actividades del cen-
tro se obtendrd de entidades patrocinadoras”,
explica Miquel Tapies. “Ademds, hemos crea-
do una asociacién de amigos de la fundacién
Yy ¢n Estados Unidos rambién existe una enti-
dad parecida que genera fondos para el cen-

n

tro
El programa de actividades y de exposicio-
nes temporales de la fundacién se ha estable-
cido en relacién directa con la coleccién per-
Manente, en la que estdn representadas todas
las épocas del artista e incluye obra sobre
papel, escultura, grabado, etcérera. “Abri-
f€mos”, puntualiza Miquel Tapies, “con una
seleccion de obras del fondo museistico, que
ofrecerd una panordmica general del trabajo
realizado por el artista desde sus inicios hasta
la actuali ad .
“ “El espacio de que disponemos”, anade,
N0 ¢s tan grande como para permitirnos
mostrar toda la coleccion de golpe. De todos
modos, nuestra intencién es ir reestructuran-

do periddicamente la eXposiclon permanente
sobre Tapies en funcién del contenido vy el
{::}r;ictur de las muestras temporales que orga-
icemos. Asi, durante los primeros afios desa-
l"ml aremos un ciclo de exposiciones sobre ar-
Ustas y temas que se relacionen directa o in-
dircctamente, por afinidad o por contraste,
con la obra y la trayectoria artistica de
lapies”,

Dicho ciclo se abrird en noviembre proxi-
MO con una exposicion sobre la escultora nor-
teamericana de origen francés Loulse
SrnEurgmis. “La artista”, explica el director de
a fundacién, ‘empezd su carrera vinculada a
0s surrealistas; por tanto, aqui se establece un
primer paralelismo con la trayectoria de
lapies. Después, una vez instalada en Nueva
York, Bourgeois entablé relacién con los ex-
presionistas abstractos, asf que, aunque su es-
E:}iltur;l estd, a nivel estético, lejos de la de
[apies, les une una proximidad histérica”.

Paralelamente a esta muestra, la fundacién
organizard un ciclo de conferencias sobre £/
expresionismo abstracto norteamericano. en el

que especialistas mundiales examinardn ¢l fe-
némeno desde una nueva perspectiva, alejada
de la vision formalista, y analizardn su rela-
cion con el arte europeo en general y con la
obra de Tapies en particular.

La siguiente exposicion, programada para
febrero de 1991, serd sore el fotégrafo nortea-
mericano Garry Winogrand, vinculado a la
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Detalle con la escultura Nube v Silla.

generacion del expresionismo abstracto. “Su
gusto por las imdgenes de lo banal, lo efimero,
le aproximan a los intereses de Tapies en un
momento determinado de su trayectoria”.

“Después montaremos una exposicion
propid, coproducida por el IVAM, sobre el
perfodo de pinturas matéricas de Tapies.
Cerrard este primer ciclo dedicado a la expre-
sividad de la materia una muestra del trabajo
del fotégrafo Brassai, relacionado con Tapies
por la cuestion del gusto por los graffir:”.

Un tercer espacio de exposiciones, mds

versatil, estard dedicado a montajes mas atre-
vidos y a instalaciones realizadas por jovenes
artistas espanoles y extranjeros.

Al margen de su actividad como museo, la
fundacién pondrd especial énfasis en el fun-
cionamiento de la biblioteca, especializada en
arte contemporaneo y también en arte y pen-
samiento oriental, que tanta influencia han
ejercido en la obra del pintor catalin, De
hecho, el propio Tapies ha donado un total
de 1.000 volimenes a la biblioteca, cuyos
fondos disponen ya de 4.000 libros sobre el
tema. “Esto la hace nica en Espana’, asegura
Miquel Tapies. “Crefmos que era importante
impulsar el estudio de las artes no occidenta-
les, por el papel que han tenido y tienen en la
formacion de muchas de las corrientes del arte
contempordneo

En la biblioteca, los interesados en la obra
de Tapies podrin encontrar un completo ar-
chivo sobre su vida y obra. Por su parte, la
fundacidn llevard a cabo tareas de cardceer
mads privado, como la elaboracién de certifica-
dos de autenticidad, la edicion o coediciéon de
obras, como el catilogo razonado sobre
Tapies, ademis de ofrecer todo tipo de ayuda
a los estudiosos de la obra del pintor. Su hijo,
Miquel Tapies, dirigird la fundacion y
Manuel Borja Villel, conservador de la
Hispanic Society de Nueva York, estard al
frente del museo de la fundacion.

Los tres espacios de exposicion y la biblio-

teca estardn repartidos entre los cuatro niveles
o plantas del edificio de Domenech i
Montaner, obra pionera del modernismo, que
integra por primera vez la tipologia y la tecno-
logia industrial en el mundo culto del centro
urbano de la ciudad.

Los arquitectos Roser Amado y Llufis
Domenech, bisnicto del maestro modernista,
han sido los encargados de llevar a cabo la re-
modelacion de la antigua editorial, construida
en 1879, La complejidad espacial del edificio,
basada en un juego notable de desniveles, es
su valor mds notable, y ha sido respetada casi
en su totalidad, pues la intervencién de los ar-
quitectos se ha limitado a la creacion y diseno

de nuevas escaleras que comunican los tres ni-
veles existentes y a la construccion de un sdta-
no.

MIrRADAS / 9



EL PODER DEL MERCADO

SARA MAYO

[, mercado del arte en Espafia es im-

parable. Lo demuestra el éxito de

Arco, feria entre las ferias, con la

mayor asistencia de Europa y unas
ventas astronémicas. Seguimos la corriente
mundial: crear y vender, y en nuestro escapa-
rate artistico tratan de brillar reflejos autoné-
micos. Al margen del hito ferial madrilefo,
[nterarte apuesta por el mercado de las regio-
nes europeas y en la Barcelona pre 92 se gesta
una alternativa distinta, mas de cara al artista
que a la galeria.

Con la Feria Internacional de Arte Con-
tempordneo (Arco) no ha pasado como con la
ciudad que lo acoge, Madrid. Arco es el triun-
fo de la planificacién, un ejemplo de vision de
futuro. Esto es, la calle se ha adelantado a los
coches. Calles anchas preparadas para el incre-
mento del trifico. Lo que en 1982 pudo pare-
cer una iniciativa arriesgada o desmesurada
(mucho arte para poco coleccionismo), se ha
convertido con-el paso del tiempo en un hito
mundial. En Espafia, la vanguardia artistica
no s6lo interesa: da dinero.

Arco 90, del 8 al 13 de febrero y con 80
creadores, ha generado operaciones comercia-
les con obras de arte por valor de 4.500 millo-
nes de pesetas, un 15% mds que en la edicién
de 1989, y las cotizaciones han sido extraordi-
narias: un cuadro de Picasso de 1943, 1.400
millones de pesetas; una obra de Miré de
1937, 1.200 millones; una escultura de Susa-
na Solano ha superado los 50 millones, al
igual que las pinturas sobre tela de Miquel
Barceld, y otra joven estrella de esta feria, José
Marfa Sicilia, ha cotizado lo expuesto en mds
de 20 millones.

El balance de este noveno certamen ha su-
perado con creces los niveles de las anteriores
y se ha sabido que muchos de los galeristas
participantes ya tenfan vendida su oferta el
mismo dfa de la inauguracién.

10/ IS

Escultura de Georg Baselitz presentada
en la dltima edicion de Arco.

Otro dato significativo de esta fiesta inter-
nacional de la compraventa es que el arte se
revela como una operacién rentable para colo-
rear negruras monetarias. Inversores espabila-
dos que quicren torear a Hacienda han en-
contrado un buen cauce. Es evidente que no
todo se compra con factura y también que los
expositores han cerrado més operaciones que
las declaradas. Aunque no todo es felicidad
transgresora y, en general, las galerfas se que-
jan de que el cliente les obliga a incurrir en
irregularidades fiscales y opinan que las cosas
serfan mds legales y correctas si la legislacién
no penalizara el coleccionismo y facilitara una

normativa que animara la inversion y frenara
el fraude. Los propios responsables de Arco
han reiterado su deseo de que se incentive y
liberalice la adquisicién, tenencia y transmi-
s16n del arte contemporaneo.

El ministro Semprin saludé la feria elo-
giando ¢l mercado del arte y anunciando una
ley reguladora e impulsora del mecenazgo,
pero de Cultura y del Ministerio de Econo-
mia y Hacienda se espera algo mds. Al igual
que se han dado facilidades a la importacién
de cuadros destinados a Arco suprimiendo los
requisitos de documentacion, el panorama
mercantil del arte puede hacerse mds transpa-
rente con la oportuna intervencion oficial,

Como afirma la directora de Arco, Rosina
Gémez Baeza, en 1990 cualquiera puede ser
coleccionista de arte. A ello ayuda la catarata
de informacién que recibe el comprador y,
sobre todo, las facilidades de las entidades
bancarias, promotoras a su vez de aconteci-
mientos artisticos y becas a la creatividad. Las
compras de arte a plazos son ya un hecho ex-
tendido, y en el mismo recinto ferial una caja
de ahorros gestiona créditos instantdneos y
pone en la mano del joven cliente el millén
necesario para iniciarse como coleccionista y
volver satisfecho a casa con el lienzo o la es-
cultura bajo el brazo, que a mds de uno se ha
visto de esta guisa en las dltimas ediciones de
esta feria; a no todos les espera la furgoneta
blindada.

Segin los datos mds recientes, el perfil del
nuevo coleccionista es un individuo poco en-
tendido en arte, pero entusiasta y fiado de
quienes le informan y confiado en la progresi-
va revalorizacién de lo que compra. También
es alguien que ahorra durante todo el afio y se
lanza a la aventura justo en las fechas progra-
madas para ello. Pero las ferias no son ni
mucho menos patrimonio de optimistas ente-
radillos y los responsables de su organizacién
se muestran satisfechos de tener un piblico-
clientela de arte cada vez més preparado y exi-
gente. ‘

Desde la ciipula ferial se ha hecho lo po-
sible por no masificar el acontecimiento, in-
crementando el precio de entrada y cerrando
el paso a la riada de colegios devorafolletos
(que no a los estudiantes). De los 25.000 vi-



sitantes de la primera edicién se pasé en
1989 a los 140.000. En 1990 han sido
142,000 (bastante mds que en la Fiac de
Parfs y el doble que en Basilea). El freno re-
Sl:llt(ﬁ; pero adin podfan verse y sufrirse colas
kilométricas de espera, y recorrer Arco en dfa
festivo era apostar seguro por el mareo. Ya
dijo Vicente Verdd que, ante
la abundancia descomunal de
Arte contempordneo cuerpo a
cuerpo y en directo, una emo-
Clon asegurada es la fatiga.

Y ¢s que, desde el arranque
df: la década de los ochenta, la
vitalidad cultural espafiola ha
Si}bidn de temperatura. Exposi-
Clones, bienales, certimenes...
La oferta ha sido cuantiosa. La
demanda nacional, también, y
la.curiusidad extranjera, lo
Mismo. De las 217 galerfas par-
tUcipantes en Arco 90, eran de
tuera 146, con una fuerte pre-
Sencia estadounidense y germa-
"0 occidental, los dos paises
Mas fuertes en el mercado del
arte,

Arco, con su Fundacién y
Su Asociacién de Amigos (pre-
sidida por Mario Conde-Ba-
Nesto), con su facultad de pro-
Motora y compradora, su
banco de datos en ciernes, su
4Poyo al video y la fotografia,
Sus actividades culturales para-

espafiola. Redondeada con actividades parale-
las, especialmente fotogrificas, Interarte se
planted en su pasada edicién (noviembre de
1989) atraer la participacién tanto del sector
ptiblico como del privado, favoreciendo el en-
cuentro de iniciativas artisticas generadas en
las regiones europeas. Para ello, la feria valen-

una feria distinta y de impacto mundial. Y no
se trata de hacerle competencia desleal a Arco-
Madrid. Segtin los galeristas involucrados en
el proyecto, quieren inscribirse en el circuito
internacional con un certamen artistico de
primera fila, del mismo modo que otros pai-
ses europeos con ferias complementarias,

Obras como la de Picasso que aparece en la foto son las joyas raras de los galeristas.

lelas, su contribucién (aunque
contestada) a la lucha contra el SIDA y su
consolidado prestigio internacional, es la in-
discutible reina de la feria. Sin embargo, se

han llevado a cabo en Espana otros proyectos
nada despreciables.

| En 1981, un afio antes que Arco, nacié en
Bilbao Arteder, una feria internacional de arte
contempordneo que puso el acento en el dise-
No grifico, pero s6lo durd tres ediciones. En
Valencia surgié Interarte, como certamen de
arte, Flcmﬂntﬂs auxiliares y antigiiedades, y
N sigue en marcha, aunque con ciertos te-
mores a propésito del respaldo oficial y la par-
HClpacién de galerfas extranjeras, inferior a la

ciana ha suscrito un convenio con una enti-
dad francesa, la Association pour la Recherche
et le Developpement de la Difussion et la Pro-
motion Européenne des Arts Plastiques. Su
objetivo es aglutinar distintas corrientes crea-
tivas, al igual que la ciudad lo ha hecho a lo
largo de la historia con las culturas mediterra-
neas.

Ortra abierta ciudad mediterrdnea, Barcelo-
na, no quiere quedarse atrés en el mercado del
arte contempordneo. Tras el fracaso de la bie-
nal organizada en I'Hospitalet de Llobregat
hace unos afos (con falsificaciones de Tapies
por medio), Barcelona busca con cien ojos

como la RFA con Colonia y Francfort.

Se prevé que para 1992 Barcelona tendrd
su acontecimiento cultural-comercial, su feria
propia, y en ello estdn asimismo el Ayunta-
miento barcelonés y la Generalitat de Catalu-
fia. Esta feria parte de la base de que Barcelo-
na es un centro productivo de arte contempo-
rineo, una cantera de creadores, y teniendo
en cuenta esto, sus promotores quieren un
reto de personalidades. La seleccion se hard a
partir del artista que proponga la galerfa, no
de la galerfa ¢l marchante. La intencién de
criterio independiente estd ahf. La peculiari-
dad estd servida.
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ESCULI'URA ITALIANA

Alfredo Zelli, Sin titulo, 1989. Temple sobre madera y carton,

230x200x200 cms. Galeria Ugo Ferranti, Roma.

UN MODO DE CREAR

La exposicion La otra escultura exa-
mina los aspectos mas relevantes de
la investigaciéon plastica en Italia,
circunscrita al ambito de la escultura
construyendo al mismo tiempo un
modo particular de ver el proceso
evolutivo que se ha llevado a cabo en
los illtimos treinta afnos.

CARLOTA VALCARCEL

12/ 08



n el marco del convenio cultural suscrito

por los Gobiernos de Italia y Espana

—tfirmado por el Ministerio de Cultura
, espainol y el Ministerio de Asuntos Exte-
fores italiano— se inscribe la exposicién La otra es-
Cultura (treinta arios de escultura italiana), la cual cons-
ta de dos partes que se exhiben al mismo tiempo en el
Palacio de Cristal de Madrid, dependiente del Centro
de Arte Reina Sofia, y en la Casa de la Caritat y en el
Palay de la Virreina de Barcelona, dependientes a su
vez del Ayuntamiento de dicha ciudad. Asi, después
de] primer periodo, del 21 de marzo al 6 de mayo, las
Obras expuestas en Barcelona pasarin a Madrid, y vi-
Ceversa, prolongindose su exhibicién desde el 15 de
Mayo al 30 de junio en Madrid y desde el 28 de mayo
al 1 de julio en Barcelona.

LLa muestra cierra, junto con la retrospectiva de
Bram van Velde, la primera etapa del Centro de Arte
Reing Sofia, que abririd en el proximo otofio con otras
dos im portantes exposiciones de arte italiano, como
on Ll arte italiano del siglo XX, de las primeras van-
SUardias a la wltima posguerra y una antolégica de Al-
berto Giacometti, dando asf a conocer al publico es-
Panol aspectos diversos e importantes del arte con-
‘“Mmpordneo de Italia desde sus inicios hasta la mds
Viva actrualidad.

El comisario de La otra escultura es Renato Barilli,
Profesor de Fenomenologia de los estilos en la Uni-
‘“"ffhl‘ﬂidud de Bolonia, cuya seleccién parte, como él
Mismo explica en el texto que aparece en la revista, de
la Importancia que ha tenido en los dltimos treinta
Anos el desarrollo tecnolégico para la creacién de una
€scultura (otra escultura) distinta a la tradicional, es-
Pecialmente en base a la aparicién de nuevos materia-
les, como la resinas sintéticas, poliuretanos y poliesti-

HISTORIA

rf:l?ﬂﬂa o la utilizacién de recursos eléctricos. La expo-
°ICI0N es, pues, una propuesta critica que plantea una
FIS'F’““ personal de la historia reciente de la escultura
taliana, con un hilo conductor basado en los medios
de €Xpresiéon de lo artistico que por sus caracteristicas
Peculiares ha liberado a los artistas de la necesidad de

calizar ellos mismos el proceso manual de construc-

C16n de la obra.

" Por otro lado, Barilli se planted, a la hora de conce-
Ir la exposicién, dénde iba a ser exhibida y la conve-
flencia de mostrar un panorama del arte italiano que
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Giuseppe Uncini, Espacios de hierro n“52, 1990. Cemenlto y

hierro, 230x60x50 cms. prop. del artista. -
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Lucio del Pezzo, Las diez mil cosas del mundo, 1988,

diera a conocer algo mas de lo que ya tenia reconoci-
miento internacional. De este modo, asi lo explica en
el texto del catdlogo, no consideré oportuno incluir
los artistas del arte povera, como Mario Merz, Koune-
llis 0 Luciano Fabro. Todos estos artistas podian haber
sido incluidos por su temadrtica y utilizacién de los ma-
teriales, pero “ya es hora de que también en el extran-
jero se conozca la riqueza del panorama italiano, ya
que el arte povera y la transvanguardia, no obstante su
importancia, no concentraban ni agotaban en si todas
las posibilidades de nuestro pais”.

La eleccién ha recaido sobre treinta escultores,
treinta artistas para ilustrar treinta anos de escultura,
de 1960 a 1990, y que a su vez nacieron entre 1930 y
1960. Los niimeros 3, 6 y 9 son las cifras claves que
giran alrededor de esta muestra, cifras de signo magi-
co y demoniaco, que si Barilli fuera turinés, dada la
aficién-supersticiéon de dicha ciudad por los asuntos
de Mefistéfeles, no hubiera elegido. Menos mal que, a

14/ BN

la hora de estructurar la muestra, no ha caido esta vez
en un numero fatidico.

Efectivamente, se han dividido la obras en cinco
secciones en base a una diferenciacién temadrtica, cinco
subdivisiones del concepto de escultura: Estructura,
Objeto, Ambiente, Iconos posmodernosy Regreso al fitu-
ro. No existe, pues, un seguimiento cronolégico ma-
nifiesto, aunque tanto el texto de la revista como el
del catdlogo estdn orientados en ese sentido, por lo
que son una y otro (exposiciéon y texto) complemen-
tarios a la hora de desentranar la seleccién que nos
ofrece el profesor Barilli.

Una seleccién en la que se advierte un interés prin-
cipal por el elemento estético de la obra, de modo
que, salvo quizd las producciones de Piero Manzoni,
en las se aprecia una importante carga conceptual (no
en vano corresponde a los principios de los sesenta),
prima en las esculturas, y en el tono general de la ex-
posicién, un cardcter objetual, de interés por el objeto
en si mismo.

Las obras que aparecen en la exposicién dan una
muestra de lo variado y heterogéneo del panorama
italiano, caracteristica por lo demds propia de nuestro
tiempo. Estructuras de un fuerte geometrismo y rigi-
dez junto con objetos moldeables y blandos; escultu-
ras que resaltan por su gran cromatismo al lado de
otras con una total ausencia de color; representaciones
de personajes fantdsticos, otras no ya representacio-
nes, sino instalaciones de objetos de uso cotidiano,
junto con manifestaciones abstractas; obras de con-
tundente solidez y enfrentadas a las que se caracteri-
zan por la ligereza y fragilidad de los materiales. Todo
esto fue lo que sin duda estaba en la cabeza de Barilli
cuando, en la presentacién de la exposicién en Ma-
drid, calificé el arte de la época que vivimos como de
“barroco frio”. Barroco por su peculiaridad de reinter-
pretacién ecléctica de todos los estilos, y frio por ese
distanciamiento que producen las formas geométricas,
los materiales frios, valga la redundancia, que provie-
nen del uso industrial, y un buscado hieratismo pa-
tente en la mayoria de las obras contemporianeas.

En definitiva, la exposicién La otra escultura, treinta
anos de escultura italiana ofrece un modo de ver la his-
toria reciente de la escultura italiana, pero no de una
historia cerrada en absoluto. La recentisima ejecucién
de la obras expuestas, muchas de ellas de este mismo
afio, junto con la juventud de algunos de los arristas,
que rondan los treinta afos, hace prever cambios sus-
tanciales que modificaran los supuestos en los que se
basa esta exposicién, que no por ello deja de tener un
puesto importante dentro de la historiografia de los
estilos. Esperemos que la contrapartida espanola, a la
hora de mostrar a nuestros artistas en Italia, sea de la
misma envergadura.




LA OTRA ESCULTURA

La escultura italiana, en paralelo con

las corrientes internacionales, ha

evolucionado considerablemente du-

rante los Gltimos treinta anos tanto

en los materiales como en la temati-
ca. Una vision global de ello nos la

ofrece Renato Barilli, comisario de la

exposicion.

RENATO BARILLI

Claudio de Paolis, Broadway, 1990. Acrilicos, madera, lienzo,
7x200x150 cm. Propiedad del artista.

a exposicion La otra escultura, tal y como
indica su titulo, pretende llamar la aten-
cion sobre aquellos aspecros de la investi-
: gacion pldstica que han sido posibles gra-
“1as a los grandes desarrollos tecnolégicos del dltimo
ﬁ']f:diﬂ siglo. En un primer momento, durante siglos
¢ Incluso milenios, los artistas confiaban sus inter-

venciones de orden tridimensional a materias que se
“hcontraban en la nacuraleza y que estaban provistas
d.u propiedades particulares de dureza y de resisten-
Cia (por ejemplo, el mdrmol), o bien, cuando ya se
dlfipcmi'u de una notable intervencién de procedi-
mientos tecnolégicos (por ejemplo, la fundicién en
bronce), estos procedimientos reclamaban un alto

Precio, como era la renuncia al color, a la viveza de
modelado., |

Aas esculturas resultantes qucdnhun em-
balsamad

45 en un aura que recordaba inevitablemen-
Un cementerio, un aura triste y ;1png;1d;1. Sin em-

bar : s :
argo, a lo largo del Novecento han surgido nuevas

posibilidades. Mientras tanto, aun continuando con
la utilizacién de los metales, éstos han sido utilizados
siempre en grandes y delgadas ldminas, que se podi-
an zmprimir casi como si se tratara de papel y que
podian ser coloreadas al fuego con el mismo método
que se utiliza en la carroceria de los coches. Pero,
sobre todo, hemos asistido al advenimiento de las
materias surgidas de la quimica sintética, del desme-
surado reino de las resinas, con sus preciosos caracte-
res de suavidad, de ligereza y de plasticidad infinirta,
caracteres que pueden ficilmente calificarse de simil-

orgdnicos. Todo ello sin olvidar la posibilidad de ser-
virse directamente de aparatos eléctricos (tubos de
nedén, resistencias incandescentes) y finalmente
abrirse también al Ambito de la electrénica con la luz
opalescente de los videos. Y tampoco debemos pasar
por alto las prolongaciones de orden conceprual,
fruto de rtantas innovaciones: los artistas han encon-
trado una intensa confianza en los momentos del
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proyecto, se han sentido libres para formular empre-
sas de apariencia imposible, para confiarse a disehos
y a planos temerarios. Es decir, ha nacido una autén-
tica y verdadera escultura conceptual.

Cada una de las etapas cronolégicas en las que
cabe dividir un abanico de experiencias tal tiene una
imbricacién perfecta con las etapas fundamentales
de la evolucién tecnolégica. Ya las vanguardias hist6-
ricas, obviamente, habian vislumbrado estas nuevas
fronteras, pero su recurso a los medios distintos habia
sido poco frecuente y esporddico debido a la relativa
inmadurez de los tiempos. Posteriormente tuvo
lugar el enorme segundo conflicto mundial, que im-
puso un compds de espera, y mds tarde hubo que
preocuparse también de la reconstruccién, en los
anos cincuenta, o bien de los nuevos recursos tecno-
l6gicos, que en aquel momento habian mostrado
sobre todo el rostro destructivo de la bomba atémi-
ca, obligando de rebote a los artistas a arraigarse en
las certezas de la vida orgdnica y de la existencia, tal
y como sucedié en la gama de estilos ligados al mo-
vimiento informale.

Y, por tanto, serd sélo en los umbrales de los afnos
sesenta cuando /la otra escultura parezca dispuesta a
desplegarse, en concomitancia con una recobrada
confianza en los procedimientos de la produccién
industrial, cuando ésta se haga claramente rotunda,
arrolladora. Las sociedades occidentales conocen el
llamado beoom; el proyecto racional y la programa-
cién encuentran Nuevos espacios, y €stos, a su vez, se
dirigen hacia la produccién de bienes a gran escala.
De hecho, la exposicién se abre con los artistas que,
nacidos en torno a 1935, sentirdn, precisamente en
los primeros momentos de 1960, el deber de reac-

ARTISTAS REPRESENTADOS s

ESTRUCTURA, OBJETO, AMBIENTE (1* parte)

— Enrico Castellani
— Giuseppe Uncini

— Piero Manzoni
— Gianni Colombo

— Piero Gilardi — Aldo Mondino
— Lucio del Pezzo — Pino Pascali
— Mario Cerol, — Maurizio Mochetti

— Nicola Carrino
— Germano Olivotto
— Glanni Piacentino

— Claudio Parmiggiani
— Eliseo Mattiacci

ICONOS POSMODERNOS, REGRESO AL FUTURO (22 parte)
Obras de la transvanguardia, posmodernidad y nuevos futuristas

— Stefano Arienti — Umberto Cavenago

— Claudio de Paolis — Andrea Fogli

— Innocente — Federica Marangoni
— Giuseppe Maraniello — Luigi Mainolfi

— Vittorio Messina — Nunzio

— Luciano Palmieri — Luigi Ontani

— Mimmo Paladino — Aldo Spoldi

— Alfredo Zelli

cionar frente a los desérdenes romdnticos del movi-
miento informale, vistiendo en esta reaccién los ha-
bitos del rigor vy buscando precisamente alianzas con
el panorama tecnolégico transformado. Y asi sucede
en Piero Manzoni con sus experimentaciones en el
campo de las fibras sintéticas, con sus irénicas simu-
laciones de los productos fabricados en serie o con
sus aventuras en el movimiento conceptual. O bien
Enrico Castellani, con sus microaventuras pldsticas,
muy préximas a los procedimientos con los que se
imprimen los circuitos de los ordenadores sobre pla-
cas de silicio; o también el intento de otros jévenes

\ lzquierda, Luigi Ontani, Las tres edades, 1982. Madera
Coleccién privada, Turin. Arriba, Eliseo Mattiacci, Exploracion
magnética, 1988. Hierro, aluminio y cobre, 410x135x200 cm.

Propiedad del artista.

intada.
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artistas de Mildn de conseguir en la obra de arte el
Movimiento en términos reales, un intento, a decir
Verdad, algo ya fuera de moda, hasta tal punto cierto
que, de todo aquel clima, la exposicién se limita tni-
Camente a seguir las empresas sucesivas de Gianni
Colombo, transformado mds que nadie en el ensayo
de las reacciones del sujeto humano frente a estimu-
I?S externos representantes de macroestructuras
Slempre inméviles. Y durante todos aquellos anos la
Mvestigacién estructural era propia de muchos artis-
tas romanos, entre los cuales la exposicién ha decidi-
do documentar las investigaciones de Nicola Carri-
10 y de Giuseppe Uncini, a quien se puede cierta-
Mente atribuir el mérito de haber anticipado el mi-
Nimalismo proporciondndonos una original versién
del pais.

Como ya se ha dicho, en aquellos afios el proyecto
Productivo se forjaba estrechamente con el objeto,
“on el producto, que era su fin Gltimo. Asi, de las in-
Vestigaciones sobre las estructuras es inevitable pasar
1 aquellas que pretenden erigir un monumento pre-
“1samente al dios-producto, al objeto de consumo,
®xplotando a tal fin precisamente los mismos recur-
S0s tecnolégicos de los cuales se servia entonces la
Rfﬂduccién industrial. Nos encontramos, en defini-
‘va, en ¢l pop-art de nuestro pafs, que tuvo protago-
"stas de alto nivel. Debemos empezar por Pino Pas-
cali, que representa un intento de volver a escribir
1ha especie de gran vocabulario, adoptando los cri-
‘erios conjuntos de los productos y de los materiales
*Haves con los que se fabricaba éste, pero introdu-
“lendo también desfases, intervalos entre el signifi-
":ﬂf}tﬁ' y el significado con la intencién de abrir vias a
la Ironfa, al divertimento. Mario Ceroli, en cambio,

Pino Pascali
e

anz Paludetto, Turin.

rimtaer Gusanos de seda, 1968. Escobillones
aterial acrilico sobre sostén metalico. Coleccién

e ——, s —

jugaba con la riqueza, en ocasiones trivial y estereo-
tipada, de los nuevos productos y con la posibilidad
de seguir trabajando el mds antiguo de los materiales
artesanos, la madera. Lucio del Pezzo y Piero Gilardi
nos pueden parecer mds respetuosos con la légica de
los materiales industriales, pero en realidad son sélo
intentos, también en lo que a ellos se refiere, de in-
troducir distancias criticas e irénicas. El objeto que
nuevamente se nos propone en facsimile es siempre
distinto del objeto natural, ha perdido para siempre
su inocencia, adentrandose en el camino de una so-
fisticacién sin retorno. Lo que también es vélido
para Aldo Mondino, a pesar de su pretensién falso-
ingenua de rehacer las cosas con sus mismas sustan-
cias. Pero no existe traduccién que no sea, al tiempo,
una traicion.

Alrededor de 1968 se sittia una importante discri-
minacién histérica, y es siempre el desarrollo de la
tecnologia lo que lo puede mostrar de la mejor ma-
nera posible. En aquella coyuntura, y quizd de ma-
nera definitiva, la anterior confianza en las posibili-
dades de la industria pesada, confiada en las méqui-
nas, cuyo objetivo esencial es la produccién de bie-
nes materiales. Desde ese momento, la pelota se
halla en el tejado de la electrénica, que apunta hacia
el desarrollo de los servicios, del sector terciario de
los bienes inmateriales o posmateriales. En resumen,
del hardware se pasa al software. Estalla el fenémeno
del arte povera, que no aparece documentado en la
exposicién, ya que alguna de las sedes en las cuales
ésta habrd de tener lugar (el Palacio de Cristal, Ma-
drid) ya han ofrecido una documentacién satisfacto-
ria. Y ademds, ya es hora de que en el extranjero se
sepa que, al lado de la indudable excelencia de Merz,

Andrea Fogli,
Arca, 1989-1990.
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‘abro, Penone, Calzolari, De
Zorio, Italia tiene otros muchos elementos dignos de
todo respeto: Eliseo Mattiacci, fuerte constructor de
aparatos que sirven para captar las vibraciones mas
sutiles, y viceversa; Maurizio Mochetti, que sabe
construir estructuras inmateriales. No debemos olvi-
darnos de Germano Olivotto, que fue uno de los
primeros en descubrir la virtud semiorgdnica del

Kounellis, Paolini,

neén. Con Claudio Parmiggiani y Gianni Piacenti-
no, aunque de manera muy diferente entre ambos,
estamos en el contragolpe general, para el cual el
software de la revolucién electrénica sirve no sélo
para asaltar el presente-futuro, sino que rebota tam-
bién hacia atrds, recupera mitos y ritos del pasado.
Con lo cual nos hallamos en el punto de inflexién
que tiene lugar aproximadamente en la mitad de los
setenta, cuando desde el seno mismo del arte concep-
tual surgen las investigaciones que se dirigen directa-
La electrdénica,
de hecho, tiene dos almas, una futurible y otra con-

mente hacia el pasado y la memoria.

servadora, dirigida a hacer posible los grandes bancos
de datos, el registro fiel de todos los estilos del
museo. En términos histéricos concretos, esta inver-
sion de tendencia fue cultivada entonces por dos
formaciones: la transvanguardia y los nuovi-nuovi.
Por lo que se refiere a la primera, la exposicién do-
cumenta una breve antologia del trabajo de Mimmo
Paladino, que fue el Ginico entre los transvanguardis-
tas que se dedicd con perseverancia a la escultura.
Por lo que se refiere al :s;t.:gundﬂ grupo, mucho mas
numeroso y rico en protagonistas de alto nivel, aun-
que todavia no bien conocido en el extranjero, nos
encontramos con Luigi Ontani y sus idolos /ligeros
erigidos a la frivolidad, a la perversa inocencia de un

enfant gaté; Luigi Mainolfi y sus magnificas aventu-
ras en pos de las dos y las tres dimensiones; Giusep-
pe Maraniello y sus acrobacias y equilibrios en el
vacio; Vittorio Messina y sus construcciones, que
son a un tiempo arcaicas y futuristas; Aldo Spoldi y
sus juguetes gigantescos. A ellos se le puede asociar
Federica Marangoni, con su minimalismo personal
de molicies ornamentales.

Pero a mediados de los afios ochenta ya estd pre-
parado un nuevo punto de inflexién, al que nos po-
driamos referir con el titulo de una pelicula de éxito,
Regreso al futuro, en el que ya hay concentrado un
cierto sentido de ambigiiedad; de hecho, no hay la
menor duda de que los jévenes de las dltimas
generaciones intentan volver a ponerse en camino
para conquistar el futuro, razonando en términos de
[icida construccién, de rigor en el proyecto. Pero la
nostalgia del revivalismo no les abandona del todo,
llevando tras sf una pizca de extravagancia. Asi es
para los dos nuevos futuristas, Innocene y Luciano
Palmieri, o para el minimalismo ligero de Stefano
Arienti y de Umberto Cavenago, o para el cortocir-
cuito entre antigiiedad y neomodernidad que se
asoma brillantemente en las obras de un grupo de
artistas romanos: Nunzio, Claudio de Paolis, Andrea

F(}gl 1, Alfredo Zelli.

LA OTRA ESCULTURA. Treinta anos de escultura italiana, 1960-1990,
21 de marzo-6 de mayo 1990 (12 parte).
16 de mayo-30 de junio (2% parte).

PALACIO DE CRISTAL DEL RETIRO, MADRID.

22 de marzo-6 de mayo (2% parte)

CASA DE LA CARITAT, BARCELONA.
28 de mayo-1 de julio (1* parte)

PALAU DE LA VIRREINA, BARCELONA.

Piero Manzoni, Linea, 1959-1960, Cajas de carton prensado y caja
de madera. Coleccion Nanda Vigo, Milan.

18/ I8




Guia de colaboradores

BB S N T T T e G

José Luis Aranguren
Alfredo Aracil

Juan Aranzadi

Rafael Argullol

Aurelio Arteta

Manuel Azcarate

Félix de Azua

Manuel Ballbé

Helena Béjar

Juan Alberto Relloch
Juan Benet

Andrés de Blas
Francisco Calvo Serraller
Victoria Camps

Julio Caro Baroja
Manuel Castells
Raymond Carr

Juan Luis Cebrian
Fernando Claudin
Ramon Cotarelo

Juan Cueto

Javier Echeverria
Antonio Escohotado
Luis Ferndndez Galiano
José Maria Ferrater Mora
uan Pablo Fusi

::lime Garcia Anoveros
Carlos Garcia Gual

uan Garcia Hortelano

tdita Progresa (Grupo PRISA)

Juan Gil

Enrique Gil Calvo
Salvador Giner

Josefina Gomez Mendoza
Victor Gomez Pin

José Maria Guelbenzu
Manuel Gutiérrez Aragon
Tulio Halperin Donghi
Santos Julia

Joh Juaristi

Manuel Jiménez de Parga
Emilio Lamo de Espinosa
José Luis Leal

Diego Lopez Garrido
Jorge Lozano

Agapito Maestre

José Maria Maravall
Javier Marias

Juan Marichal

Tomas Eloy Martinez
Gonzalo Martinez Fresneda
Ubaldo Martinez Veiga
Vicente Molina Foix
Carlos Moya

Javier Muguerza

Emilio Ontiveros

José Emilio Pacheco
Ludolfo Paramio

Victor Pérez Diaz

Jordi Solé Tura

Javier Pradera
José Ramon Recalde
Luis Angel Rojo
Francisco Rubio Llorente
Nicolas Sanchez Albornoz
Rafael Sanchez Ferlosio
Angel Sanchez Harguindey
osé Manuel Sanchez Ron
Fernando Savater
ulio Segura

uan José Solozabal
[gnacio Sotelo
Eugenio Trias
Gabriel Tortella
José Trujillo
Fernando Vallespin
Consuelo Varela
Ramon Vargas Machuca
Manuel Vazquez Montalbéan
José Maria Zufiaur




20/ 18

i J 1k ;
Ll b ] . i k. a4 # £y
i -"I | E i 'I.I- o -i-' S w e I-.'r E 3 :
AR MR T TV I i ; '
sl ] ' i T . e - AW .
TR - [ RN al s . T al . . -
. II - bl e i - . A i ; ¥i i
. . e k . - 1. FLF - - & it r
REs oo 1 h . A : | w [ -
! il o A i . . = " . ke F -
1 i e
. . e o7 ) "
S b i 1 J
Ny :
- - —
i '1 x
. I -
[ § .

EN LOS LIMITES
DE LA PINTURA

DaviD CASADO

Tras su paso por el Instituto Valenciano de Arte
Moderno, se exhibe en Madrid, en el Palacio de
Veldzquez del Centro de Arte Reina Sofia, una
muestra antolégica dedicada al pintor Bram van
Velde que, organizada por el Centre Georges
Pompidou, de Paris, representa la retrospectiva
mas completa dedicada a este gran artista.




J"\'I‘“‘ 2o i L
_Ur‘:_.,*{ “d muerta, 1930, Oleo sobre tela, 100x81 c¢m. Galeria Maeght.
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[L hecho de que la figura del pintor holandés
Bram van Velde (1895-1981) resulte casi
siempre dificil de encajar en la historiografia
del arte correspondiente a las décadas centra-

les del siglo XX, sin duda ayudari a despertar el inte-
rés por el atractivo de una exposicion que a través de
una cuidada seleccién de obras —éleos y gowaches—
pretende rendir un homenaje a la memoria de un ar-
tista que fue poco conocido en vida, pero cuyo nom-
bre representa un vinculo fundamental entre la lla-
mada Escuela de Paris y el moderno expresionismo
abstracto norteamerica-

no.

[La presentacién de 88
de sus cuadros de todas
las épocas supone la
oportunidad de situar su
obra en el contexto de la
historia de la pintura
contempordnea, especial-
mente en el periodo de la
posguerra, asi como de

dar a conocer la casi tota-
lidad de su produccién
desde sus origenes, alre-
dedor 1922,
muerte, en

del ano
hasta su
1981.

Nacido el 19 de ocru-
bre de 1895 en la peque-
na localidad de Zoeter-
woude, cerca de Leyden
(Holanda), en el seno de
una familia humilde,
Abraham G. van Velde nace para la pintura a finales
del mes de mayo de 1922, cuando se instala en
Worpswede, al norte de Bremen (Alemania), para
una estancia que se prolongard hasta septiembre de
1924, en que fija su residencia en Parfs. Durante
estos dos afnos, el pintor comienza su carrera realizan-
do cuadros naturalistas antes de entrar en contacto
con el expresionismo alemdn.

En Paris, donde permanecerd en una primera
etapa hasta 1930, recibird la doble influencia de Ma-
tisse y de Picasso, aunque pronto se iran dibujando el
pensamiento y el hallazgo de unas formas que segui-
ran siendo distintivos de toda su obra hasta el final,
con una unidad imperturbable mds alld de sus lentas
inflexiones.

El pintor parte del esquema cubista, pero pronto
se sentird mds atraido por el color y las formas que se
reflejan en la creacién de Matisse, y su obra evolucio-
na entonces rdpidamente del expresionismo al cubis-
mo para desembocar en la abstraccién, liberdndose

221 EN

poco a poco de esa vision poscubista, preocupada por
la estructura, para investigar el color, que, ayudado
por la técnica fluida del gouache, otorga a su pintura
una luminosidad que en adelante serd de gran refina-
miento.

Casado con la pintora alemana Sophie Caroline
Kloker, llamada Lilly, Bram van Velde y su mujer
abandonan Paris en 1930 y viajan a Montecarlo y
Niza antes de instalarse en la isla de Cércega, lo que
permite al pintor conocer el mundo mediterrineo
que ya habia percibido en la obra de Matisse. Dos
anos mas tarde, en el li-
mite de sus recursos, el
matrimonio decide irse a
vivir a Espana, donde la
vida es mds fdcil. Instala-
dos en un pueblo de pes-
cadores de la isla de Ma-
[lorca, Van Velde y su
mujer permaneceran cua-
tro anos entre NOsSotros,
hasta que de repente la
muerte sorprende a Lilly
y el estallido de la guerra
civil obliga al pintor a ser
evacuado en un buque de
guerra.

E. regreso a
Francia, el pin-
tor se instalard
en casa de su
hermano Geer, quien le

presentard a Martha Ar-
naud-Kuntz y al que se convertird en su gran amigo,
Samuel Beckett. T'ras esta época de preguerra, en la
que fijard su propio lenguaje y la personal doctrina a
partir de la cual iba a desarrollar una interesante me-
ditacién en torno a la realidad, la pintura y el pintor,
Bram van Velde abandona la priactica pictérica du-
rante los anos de duracién de la guerra mundial.
Como ¢l mismo escribe evocando su miseria:
"Aguantamos porque la esperanza estaba puesta en
otro sitio. Durante la guerra no pinté porque no
pude. Comiamos lo justo para sobrevivir y la pintura
exige un gran esfuerzo’.

A partir de 1945, en la pobreza y en la firmeza de
su vocacidon creadora, el artista comienza la produc-
cién de sus obras sin titulos y su actitud ante la vida
queda reflejada en la formulacién de este sentimien-
to: “Perfectamente solo, libre, sereno y desheredado”.

Segiin Daniel Abadie, la obra de Bram van Velde
resulta ejemplar de lo que podriamos llamar la otra
leccion del cubismo, aquel “relevo generacional™ salu-



dado en los afos treinta por marchantes como Zer-
Vos y T'ériade. Una leccién que en 1927 caracterizaba
Cste tltimo diciendo: “Partiendo de la realidad como
Una idea-base, Picasso quiso despojarla de todo as-
Pecto indtil y, mediante una abstracciéon legitima, re-
Construirla con la sintesis de sus elementos plasticos
Ssenciales. Los jévenes que vienen hoy en dfa tras él,
Conscientes de los resultados obtenidos, han tomado
¢l camino inverso. Se han servido de la idea pldstica
COmo base, como punto de partida para la concep-
C16n de sus telas, y quieren reencontrar, segun el
fitmo de una visién y de una imaginacién libres, una
l‘f':;llidad lirica exaltada por la memoria, mul-
Uplicada por la magia misteriosa de un arte
Puro”,

tanto las de
la época parisiense como las de Bale-
ares— obedecen en Van Velde a esta
‘ estética poscubista, entonces genera-
lizada, pero manifiestan ya el lenguaje de for-

AS telas de preguerra

Mas y estructuras que invadird su pintura
1asta confundirse con ella. Y si las formas na-
‘f_'dﬂs en aquel contexto linglifistico acompa-
Nardn al pintor durante roda su creacién pos-
t‘_“f"iﬂl', sera el color el que se convertira para
¢l en una aventura cada vez mds profunda,
dﬂ'l?uradm y sonora.

En 1948, Samuel Kootz, el célebre mar-
Chante neoyorquino de Picasso, que un afno
‘Ntes habfa conocido al pintor, a raiz de una
Presentacién en Francia de los trabajos de los
“Ntonces jOovenes artistas norteamericanos
Bi-l.:iutt:s, Bearden, Browne, Gottlieb, Holty y

otherwell, da a conocer en Nueva York la
Obra del Bram van Velde. De todos los artis-
‘as establecidos en Francia en aquella época,

an Velde era el dnico que rechazaba las so-
%lﬁiﬂnc:; plasticas propuestas por Picasso, sus-
“tuyendo el orden poscubista por el gesto y
el color. En ello coincidfa con los plantea-
Mientos de los nuevos pintores americanos
d.ﬁ‘ la posguerra, y este hecho resultaria cru-
Cia] para el desarrollo pictérico del artista, al
“Ncontrar en los creadores norteamericanos

l

gesto y el color dentro de unas concepciones

4 Misma preucupncién por encuadrar el

}?UHL‘LlhinﬂH que le significan quizd como el
Unico lazo de unién entre la Escuela de Parfs
y la abstraccién americana.

Al igual que algunos de sus contempord-
nNcos —De Kooning o Asger Jorn, por ejem-
Plo—, Bram van Velde se situé en el limite
entre la figuracién y la abstraccién, renovan-

do la siempre actual problematica sobre la ﬁgum{:i(’in,
y aunque la guerra habia frenado sus busquedas plas-
ticas, el pintor las reinicia durante los afos cincuenta.

A partir de entonces, con una produccién escasa
—de 10 a 12 lienzos al ano—, Bram van Velde se so-
mete durante los préximos 30 anos a un gesto casi
automaitico, cada vez mds amplio y de abandono, que
elabora un dibujo sin profundidad ni relieve. Son
formas en el espacio que se descomponen hasta su
desaparicién. Al suprimir la imagen, el color se adue-
na del lienzo y se vuelve cada vez mis fluido. Enton-
ces su mirada descubre una realidad sensible que no

Sin titulo, 1960. Oleo sobre tela, 100x81 cm. Coleccién Andrée Putman.
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le sirve mas que de pretexto para un simulacro ilusio-
nista, y de esa forma cada cuadro se convierte en un
“autorretrato” —como a él le gustaba decir— de fi-
guracién velada que se oculta al especrador o se ma-
hifiesta tan sélo mediante un guifo.

OMO senala Jean-Hubert Martin, comisa-
rio general de la exposicién, “la obra de
Bram van Velde es una bisqueda de si
mismo que se
hunde en las profundi-
dades del ser. Pero toda
bﬁsqueda de uno no
Puede conducir sino a
Una pintura ambiciosa y
al mismo tiempo estruc-
turada y andrquica”. De
ah{ quizd la violencia de
las relaciones coloreadas
€N su pintura y también
SU armonia. El suyo es
Un arte en el que la valo-
racion de lo espontianeo
Convive con la brutali-
dad del gesto, y por
todas partes surge la cer-
teza del propio pintor,
que afirmaba: “Yo pinto
la 'lfnpﬂsibilidad de pin-
tar”,

Del mismo modo que
Malevitch se apropia de
la rama abstracta del cu-
bismo de Picasso para
“rear el suprematismo,

Sin titulo, 1940. Gouache. Coleccion particular,

no. Luego, alguna palabra mds para Brueghel. Y eso
es todo.

El 6leo es mds pastoso y el gouache mis fluido,
pero no hay contraposicién entre ambos. “A primera
vista’, escribe Florian Rodari, “la pintura de Bram
van Velde no conduce nunca a ninguna conclusién, a
ningiin reposo para la vista: ni los colores son puros
ni las formas fijas, y ambos, continuamente, se esca-
pan a la definicién que desearfamos darles”. Y en
efecto, alguna considera-
cién critica ha podido
calificar de “lamentable”,
sin duda bajo alguna otra
influencia, este mundo
pictérico del pintor ho-
landés, que a medida que
avanza se deshace de sus
apoyos, de sus tenues se-
guridades, que siempre
se hunde mdés profunda-
mente en la pérdida de
toda referencia exterior y
en la delicuescencia de la
materia.

A propésito de esta
obra, el pintor Antonio
Saura afirmaba en 1978
que “el abandono (o la
descomposicién) de la
imagen objetiva provoca
en determinados arrtistas
de extremado lirismo
—entre los cuales Bram
van Velde es uno de los
ejemplos mds claros y

Bram van Velde parece

‘ambién aduefiarse del primer Mondrian para, a par-
tr de él, extraer ese lirismo del gesto que el otro
ﬂbandﬂna en aras de la construccién. A este respecto,
quizd resulte ilustrativo conocer que Van Velde lo re-
toma por su cuenta estructurando la superficie del
lienza y saturdndolo de elementos imbricados. Con
E“ﬂ: el artista avanza en el oscuro presentimiento de
que para que aparezca la figura hay que intentar ser
lo menos figurativo posible”.

Bram se contenta con saber ver dentro de si. En
Sus tltimos afios se olvida incluso de sus antecesores,
de esos maestros de la historia de la pintura por los
que llegé a sentir verdadera admiracién. Son muy
Pocos. De Italia, solamente Tiziano y Tintoretto,
mas Tintoretto que Tiziano; de Espafa, solamente El
Greco y Goya; de Holanda, nada mds que Rem-
brandt y Hals, y al llegar a éste sus ojos se ilumina-
ban, porque Hals, con toda seguridad, es un herma-

hermosos— la aparicién
de un lujurioso desencadenamiento de ritmos y de
formas excesivas..., unido, paradéjicamente, a una
gran limitacién en el repertorio estructural em-
pleado”.

No resulta por ello adecuada la tentacién de asimi-
lar su obra al movimiento expresionista, o subrayar
concomitancias o parentescos con los pintores del
grupo Cobra, olvidando que estos tltimos buscaban
proclamar agresivamente su respuesta frente al
mundo. A esta actitud enfurecida Van Velde opone,
por el contrario, su silencio. “Lo importante”, decfa,
“es no ser nada”.

= = e ——
e = = o

BRAM VAN VELDE.
Comisaria: Claire Scoullig.

27 de marzo-18 de mayo.
PALACIO DE VELAZQUEZ.
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Bram van Velde en la azotea del
taller de Walasse Ting, Nueva

York, 1962,

26 1 S

EL ESPEJO IRREPETIBLE

“Qu’est-ce en effet que cette surface colorée qui si était pas la avant? Je
ne sais pas, s’ayant jamais rien un de pareil. Cela semble sans rapport
avec l'art, en tout cas, si mes souvenirs de |'art sont exacts”.

ELULAS y alveolos, me-

andros y colmenas, del-
tas y circulaciones rapidas,
auroras boreales y carnazas
lividas, luminosas marinas y
terrenos otonales, circulos
COMO 0j0s, 0j0s COMO Senos,
fantasticas frutas, campos la-
brados, cortes celulares, es-
tratificaciones aserradas, pul-
pas e intestinos, zonas ocu-
padas sin necesidad aparen-
te, zonas borrosas o incon-
clusas, mascaras inconexas,
residuos de naturalezas
muertas, un solo personaje
sumergido en el espacio o
dos personajes separados por
indescifrables blanduras,
grandes bestias colosales de-
sintegradas en su excesiva
complejidad, lagos, ecos, co-
pulas orgdnicas...

Acusemos recibo de cuan-
to se ofrece a nuestra mirada
una vez superada la percep-
cion global e instantdnea, fi-
sicamente vertiginosa, del
primer acercamiento. Pronto
nos daremos cuenta de que
frente a las pinturas de Bram
van Velde nos hallamos en
un estado de abandono y de
fascinante hipnosis semejante
a la que hemos podido sentir
frente al mitico muro man-
chado, con la diferencia de
que en esta obra equivoca vy
transparente cualquier indi-
cio queda indefectiblemente
sometido a una construccion
que participa a la vez del
rigor v la dejadez. Playas de
colores ondulantes, ritmos

Samuel Beckett, 1949,
Ed. galeria Maeght, oct.-nov. 1978.

encubridores de toda la su-
perficie, fluidez del trata-
miento logrado mediante el
empleo de tonos ligeros,
transparentes, jugosos: la im-
presion de una aparente es-
pontaneidad, una gran facili-
dad, rapidez y frescura en el
trabajo. Y por encima de
todo algunas presencias
constantes que contribuyen a
provocar la ambigliedad fun-
damental del resultado: la
convulsion total de las super-
ficies y la necesidad de su
ocupacion absoluta mediante
una inédita y blanda estruc-
turacion, el inacabado de las
formas y la dindmica presen-
cia de una realidad transgre-
dida.

Hasta aqui algunas apa-
riencias que no son totalmen-
te enganosas. Pero detrdas de
los bellos colores y de la fres-
cura del tratamiento pictérico
aparece, sin embargo, una
dramadtica densidad que, cu-
riosamente, contribuye a
crear la misma fluidez de los
ritmos y de las texturas, la
obsesiva ocupacion territorial
tras la cual no queda libre
ninguna parcela. Estos ritmos
no muestran energia ni apa-
sionada destruccion, ni pare-
cen obedecer a una necesi-
dad ineludible de accién ni a
una especial disponibilidad a
la invencién. La blandura y
dejadez de las formas, la in-
decision que muestran a
veces los derroteros, la laxi-
tud y el aparente cansancio

de su realizacion, convierten
a los elementos contradicto-
rios que se ordenan en ritmos
organicos en un aberrante y
hermoso laberinto. La lenta
energia que parece despren-
derse de estas pinturas, el ra-
lenti inquietante y el sonam-
bulismo de esta accién pro-
vienen de un curioso y lento
automatismo que acaba por
acentuarse atin mads al ser
respetados los limites im-
puestos por las superficies
ocupadas.

Se obtiene la impresion de
una adaptacion y condiciona-
miento al formato como si se
hubieran fijado de antemano
los limites de un terreno dedi-
cado a una experiencia vital,
a una expansion organica,
pero de lento crecimiento e
inconclusa energia. (...) El
formato condiciona el resulta-
do, y en este sentido la obra
de Bram van Velde es una de
las que mejor ejemplifican la
renovacion reciente del con-
cepto bidimensional de |a
pintura y el desarrollo de
nuevos ordenamientos estruc-
turales de las superficies.

Por esto la pintura de
Bram van Velde resiste difi-
cilmente a la fragmentacion,
a la reproduccion del detalle.
El cuadro parece hacerse por
si mismo, con un color pudi-
camente encubierto, en un
crecimiento l6gico donde
cada gesto queda supeditado
a estudios anteriores de fragil
equilibrio, aunque al precio
de una angustiosa indecision
y un verdadero terror germi-
nativo. Las formas se rompen
y explotan en un espacio
subjetivo donde los conflic-



ET. Mont Rouge, 1937-1938. Gouache.

mos coloreados
que se alternan
con el abandono
y la degradacion
de los conductos:
la mirada condu-
cida por un cami-
no nos lleva rapi-
damente a otro
que a su vez se
pierde y se dilu-
ye, se disloca y
cede, o se trans-
forma y ramifica,
o hace retroceder
la mirada, o la
mirada queda de-
positada en una
zona calma sien-
do luego levanta-
da, o se diluye en
otras zonas move-
dizas...

La verticalidad
de la obra queda
afirmada, en mu-
chos casos, por
los chorreados
conservados vy
sorprendente-

tos éticos se imbrican lenta-
mente. Convertida en una ac-
Cion dramdtica, la pintura se
Construye mediante la acu-
Mulacién sucesiva y enlaza-
da de maltiples y sugerentes
fracasos. Al mismo tiempo,
quizd por la lentitud de su
[‘itmo de crecimiento y por la
INconcrecién y blandura del
resultado, cualquier actitud
de cardcter afirmativo deja
de manifestarse, apareciendo
€n cambio la duda y el ciego
tanteo, la interrogacién vy la
espera.

La blanda e intuitiva cons-
truccién obedece a necesidad
Primordial de ocupacién que
la ausencia de imagenes cen-
tralizadoras contribuye a fo-

mentar. Este proceso bidi-
mensional y totalizador parti-
cipa de una estética gestual
poscubista, en donde el espa-
cio, sin embargo, no es pro-
longable y expansivo como
sucede en otros artistas del
expresionismo abstracto. Los
contornos se tornan fluidos y
en sus obras mas recientes
acaban casi por desaparecer,
dominados por el color. La
dictadura de la imagen viene
a ser sustituida por la dictadu-
ra del espacio fisico “que es
preciso ocupar con algo”. Los
espacios, dolorosamente,
acaban por ser convertidos en
vida circunscrita a un domi-
nio determinado y un conti-
nuo movimiento ondulatorio

y circulante se encierra obse-
sivamente en si mismo, meta-
morfoseandose y provocando
corrientes y amalgamas, pero
guardando la imposibilidad
de encontrar salida fuera de
los limites de la tela. De todas
formas, las estructuras em-
pleadas por el pintor respon-
den a la tension establecida
por los limites pulsantes de
los bordes y permanecen, en
general, alejadas de esta posi-
bilidad expansiva, siendo ésta
una de las causas que provo-
can desasosiego y contra-
dictoria dualidad. Queda asi
establecido un sistema cons-
tructivo basado en fuerzas de
circulacién, en 6rganos distri-
buidores del flujo de los rit-

mente justos. A
pesar de estar alejadas de la
estética de la pintura trabaja-
da horizontalmente, estas
obras nos llevan, aun con-
templadas en el muro, a la
sensacion de territorio domi-
nado o de corte biol6gico, es
decir, a una presencia que
generalmente es contempla-
da en la horizontabilidad de
un resultado. Unicamente el
milagro de la pintura hace
que estas estructuras preca-
rias se mantengan presentes
cuando en verdad podrian
haberse desmoronado hace
tiempo en la ruptura eviden-
te de la vitalidad central que
cataliza y coordina. La
misma fragilidad de la trans-
parencia matérica colabora a
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provocar esta sensacion in-
quietante de derretimiento,
de hallarnos frente a una ge-
ometria fallida, reblandeci-
da, o frente a organizaciones
efimeras que se hunden li-
quidas, o contemplando
imagenes inconclusas o de-
gradadas que se desploman
en su lectura y se transfor-
man en otra cosa amorfa, to-
talizadora, igualmente vélida
y reorganizada tras el acci-
dente. Aparece aqui nueva-
mente la sensacién de hori-
zontalidad, la pesantez ex-
pansiva ya alejada de la ver-
ticalidad catastr6fica que
hace posible la readaptacion
extensible y casi viscosa de
los elementos, como si de
cultivos organicos se tratase.

La transparencia y la flui-
dez, el decisivo toque suelto,
el accidente conservado, al-
gunas soluciones capricho-
sas 0 de aparente abandono,
descompensan la tendencia
de los ritmos a estructurarse
con exceso y a asfixiar un es-
pacio que tiende a la rigidez
y a la acumulacién y que
perdura felizmente en la mo-
vilidad de lo inconcluso. (...)

El abandono —o la des-
composicion— de la imagen
objetiva provoca en determi-
nados artistas de extremado
lirismo —entre los cuales
Bram van Velde es uno de
los ejemplos mas hermo-
sos— la aparicién de un lu-
jurioso desencadenamiento
de ritmos y de formas excesi-
vas, como un renacer vital
tras el cataclismo, unido pa-
rad6jicamente a una gran li-
mitacién en el repertorio es-
tructural por ellos empleado,
como si el temor del exceso
debiera ser corregido por
una escasa y precisa selec-
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cion de imagenes matrices o
como si fuese necesario para
la verdadera explosion el re-
greso hacia formas profunda-
mente ancladas. Surge el ros-
tro —por mucho que las pis-
tas se confundan— conscien-
te 0 inconscientemente, pero
presente en su inevitable y

particular. Ginebra.

central de los ciclones, a
veces (nica referencia que
ordena, coordina, afirma,
confiere hipnosis turbadora
de camaleén estatico presi-
diendo el maestréom de los
grandes ritmos que se abren
como inmensos pétalos, cul-
pables laberintos que inten-

La mujer del artista, 1924. Oleo sobre lienzo, 100x85 cm. Coleccién

ancestral encerramiento,
como surge la doble presen-
cia antagonica o la confusion
de las mdltiples presencias
luchando encadenadas, apa-
reciendo siempre para recor-
darnoslo el signo del ojo re-
velador, el ojo de una indefi-
nida deidad presidiendo
siempre el festin, el ojo a
veces desconectado doloro-
samente de las formas, el ojo
como guiio destemplado y
fallido, el ojo comenzando a
sugerir la mascara inconclu-
sa. Ciclope, inquisidor, ojo

tan borrar el recuerdo.

Se trata del inevitable fe-
némeno de la persistencia de
la imagen, del perserverante
esquema primario y de la
atdvica atadura, del enraiza-
do fantasma y de la grafolo-
gia que recobra el origen de
la escritura. En el sismégrafo
de leves conmociones, el re-
pertorio limitado de esque-
mas, los tics constructivos,
incluso los fantasmas arque-
tipicos, no son otra cosa que
soportes endotérmicos y es-
tructurales necesarios para

que el proceso de ocupacién
pueda llevarse a buen fin. De
aqui precisamente la belleza
provocadora, unitaria y di-
versa de este planteamiento
contradictorio y ejemplar. La
pintura otorga vida a aquello
que todavia no lo tiene y al
mismo tiempo se patentiza
un esfuerzo amnésico para
alcanzar al olvido imposible
de la realidad. La imagen ob-
jetiva deja de poseer su pre-
dominancia afirmativa para
convertirse en residuo, sien-
do precisamente el residuo,
la permanencia de restos de
Imagenes apenas reconoci-
bles que se enlazan, se frag-
mentan y se anulan entre
ellas quienes condicionan la
organizacion y el crecimien-
to aleatorio del cuadro. (...)
Ruina de la dictadura figura-
tiva, y frente a esta ruina
—que no se refiere Gnica-
mente a un modelo cons-
ciente, sino también a la
pantalla de un modelo in-
consciente— cabe preguntar-
se si el problema no estard
precisamente en la imposibi-
lidad psiquica de alcanzar la
definicién objetiva. Lo cierto
es que frente a muchas obras
de Bram van Velde sentimos,
paralelamente a la presencia
familiar de un origen, la sen-
sacién de que esta pintura
esconde elementos afectivos
directamente vinculados con
la realidad objetiva. En la
lucha por alcanzar la organi-
cidad de todos sus elemen-
tos, lo primario tiende defini-
tivamente hacia lo complejo.
En realidad nos hallamos
frente al resultado de un im-
pulso fenomenolégico de
ocupacién del vacio mds que
de un verdadero proceso de
abstraccion. Siendo el resul-




tado una excrecencia vital vy
anémala —a pesar de su be-
lleza—, no podemos dejar
de pensar en la utilizacién
del mismo como elemento
taumatdrgico para combatir
una forma angustiosa del
vacio. La imagen del vacio,
es decir, de la confusion, no
se manifiesta en la ausencia,
sino en la ocupaciéon lacida
del mismo. No tener nada
que decir —tal como afirma
el artista— y ser un gran pin-
tor, he aqui la gran lucidez
del pesimismo. |
Comenzar sin imagen, sin
dibujo o boceto previo, tal
como trabaja Bram van
Velde, es comenzar como
principia un dificil ser vivo.
Creciendo, evolucionando
hacia lo precario, ocupando
un delimitado e impuesto
ambito. Quiza por esto, y
por la necesidad de concen-
trarse, de atender con preci-
sion de entomélogo al creci-
miento de este ser, es por lo
que el pintor no puede fijar
su esfuerzo mds que en una
sola obra, no entiendo en su
taller otras pinturas en estado
formativo. Un solo espejo,
un solo ser desarrollandose
hacia su agotamiento o su
abandono. La variedad de
los resultados y la sorpren-
dente unidad de estilo prue-
ban justamente que estas
criaturas “pertenecen por en-
tero a un solo hombre”.
;Qué pintor verdadera-
mente consciente no ha sen-
tido el peligro, la sensacion
de correr un verdadero ries-
go —mezclado, por supues-
to, con cierto placer— en el
transcurso de su trabajo?
;Qué artista no ha sentido la
dificultad de trabajar, la duda
prolongada, la espera angus-

Autorretrato, 1924. Acuarela, 71x50 cm. Coleccion particular.
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tiada, y sobre todo en ciertas
formas de gestualidad pict6-
rica el temor frente a la deci-
sion de la pincelada irreme-
diable, milagrosa o capaz de
desencadenar la desgracia
en cadena hasta acabar con
la organicidad del conjunto.
Es indudable que este estado
temeroso —que alcanza for-
mas de fatiga, laxitud y pro-
longada espera— queda
acentuado en la vida y en el
trabajo de Bram van Velde
hasta Iimites patolégicos.
Vida y obra, pues, permane-
cen intimamente unidas y
cada obra realizada, dentro
de la brevedad de la produc-
cion del pintor, constituye un
acontecimiento. La rareza
del momento, su infrecuente
lanzamiento, transforman el
acto de pintar, tan alejado
del trabajo cotidiano, en an-
gustioso ritual de la excep-
cion, en verdadero “misera-
ble milagro” para acceder al
cual ha sido necesaria tanta
concentracion y tan temero-
sa espera.

“Cuando pinto no sé lo
que hago ni a dénde voy.
Necesito buscar una salida.
Trabajo hasta que ya no
puedo intervenir”, declara el
pintor, afirmando también
que “realizar una tela es lo-
grar que todos los elementos
que la integran alcancen la
unidad, esta unidad desde
luego tan precaria y fragil”.
Pintar como pinta Bram van
Velde es construir un siste-
ma organizativo del caos,
pero sabiendo conservar el
impulso genesiaco que el
mismo contiene y componer
estrictamente lo necesario
para que la descomposicion
degenerativa no aparezca.
Una labor semejante esta
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hecha de una adicion de de-
cisiones y de gestos desarro-
llados en un tiempo mas o
menos largo y en donde al
menos dos principios funda-
mentales son mantenidos: la
factura espontanea, movible
y unitaria —la excesiva den-
sidad de algin fragmento

donde permanece la angus-
tia, en qué ritmo vital se rea-
liza la ceremonia.
Contradicciéon entre la
apariencia rapida y esponta-
nea del trabajo y la lentitud y
duraciéon del mismo. Contra-
diccion entre la libertad de
realizacion y la paciente ela-

Sin titulo, 1938. Gouache, 66,5x51 cm. Coleccion particular,

Pe

seria nociva para el conjun-
to— y la convulsiéon total y
arritmica de las superficies a
las que nos hemos referido
con anterioridad. El temor
de poder alterar sustancial-
mente estos dos postulados
bdsicos corresponde intima-
mente al temor surgido fren-
te a la decisién operativa.
Frente a estas pinturas cabe
preguntarse con fascinada
curiosidad en qué momento
aparece la decisién, hasta

boracion. Contradiccion
entre la aparente facilidad de
ejecucion y la escasa pro-
duccion del artista. Entre la
inocencia de la pincelada vy
del colorido y el dramatismo
de la construccion obsesiva,
Entre el aspecto catastréfico
del resultado y las atadas es-
tructuras que lo sujetan,
Entre la dificultad patolégica
de su formacion y el benéfi-
co estimulo causado en el
espectador...

Tras ese complejo proce-
der de aproximaciones, tan-
teos de ciego, ocupaciones,
abandonos y superposicio-
nes, sGbitas aceleraciones,
taquicardias y ralentis inusi-
tados, el cuadro camina
hacia su solucion hasta llegar
el instante extrano e indefini-
ble en que la obra ya no
huede ser continuada. La
entitud y la ceguera se ven
sustituidas por la aparicion
de una relativa unidad orga-
nizativa, por ritmos ya pro-
vistos de savia que circulan
por toda la superficie, fuer-
zas que acaban por funcio-
nar como una maquina de
blanduras, una comunica-
cién entre las formas y un
didlogo de colores. Aparecen
construcciones que en un
momento determinado ago-
tan su potencial energético y
alcanzan una relativa pleni-
tud e independencia. En rea-
lidad, un cuadro no queda
acabado en la belleza o en la
fealdad, en el éxito o en el
fracaso, sino cuando ha al-
canzado el preciso y miste-
rioso punto situado entre la
infancia y la vejez de las for-
mas, entre el principio y el
exceso, exactamente cuando
ha cesado de formarse y
puede existir ya por si
mismo. (...) El gesto del
abandono debe ser conside-
rado en el proceso creador
de Bram van Velde un acto
tan importante como el de
toda la dificil elaboracion
anterior, y el bello y lirico re-
sultado como un milagro
irrepetible, razon de la ce-
guera y sinrazon de la luci-
dez.

ANTONIO SAURA

Del catdlogo de la exposicion.




Beclka 1 s
L[-|<:£Il, en la Inauguracion de una

lra de Velde en Paris.

PINTORES DEL IMPEDIMENTO

Beckett mantuvo una estrecha relacion con los herma-
nos Van Velde, especialmente con Bram, del que fue el
inico apoyo moral durante muchos aios. Al estudiar la
obra de este artista no se puede olvidar la influencia
que los escritos de Samuel Beckett ejercieron sobre su

obra. Este, por su parte, tard6 bastante en decidirse a

escribir sobre la pintura de su amigo. Reproducimos
aqui uno de los cuatro articulos publicados por el es-
critor sobre la pintura de Van Velde.

E dicho cuanto tenia que

decir sobre la pintura de
los hermanos Van Velde en el dl-
timo ndmero de los Cahiers
d’Art (*) (a menos que haya apa-
recido otro desde entonces). No
tengo nada que anadir a lo que
dije alli. Era poco, era demasia-
do, y no tengo nada que anadir.
Por suerte, no se trata de decir
algo que ain no ha sido dicho,
sino de repetir, lo mds frecuente-
mente posible en el espacio mas
reducido, lo que ya ha sido
dicho. De lo contrario se pertur-
ba a los aficionados. Eso para
empezar. Y la pintura moderna
va es bastante perturbadora ella
misma para que se la quiera
hacer atin mas perturbadora di-
ciendo que es posiblemente
ahora esto, luego lo otro.
Después, se perturba uno a si
mismo, sin necesidad. Y ya se
estd bastante perturbado por ne-
cesidad, y no solamente por la
pintura moderna, para querer
perturbarse mds, tratando de
decir lo que altn no ha sido
dicho, que se sepa. Pues ceder a
la innoble tentacién de decir lo
que adn no ha sido dicho, que se
sepa, significa exponerse a un
grave peligro, el de pensar lo que
ain no ha sido pensado, que se
sepa. No; lo importante, si no se
quiere aumentar la perturbacion
propia y de la de los demds ante
la pintura moderna y otros temas

de disertacion, es afirmar algo,
con o sin precedentes, y mante-
nerse fieles. Pues al afirmar algo
y permanecer fiel, pase lo que
pase, se puede acabar por for-
marse una opinion sobre casi
cualquier cosa, una buena opi-
nion bien sélida capaz de durar
toda la vida. Y las opiniones de
esa clase, hechas para resistir a
los siglos, no son despreciables,
sin duda jamds lo fueron, incluso
en la primera Edad Media. Y esto
parece ser particularmente cierto
en las opiniones que se refieren a
la pintura moderna, sobre la que
no es posible hacerse una, ni si-
quiera fragil, con los métodos
ordinarios. Pero al afirmar un
buen dia con firmeza, y otra vez
al dia siguiente, y al otro, y todos
los dias, sobre la pintura moder-
na que es esto, y solamente esto,
entonces en el transcurso de 10,
de 12 anos, se sabrd lo que es la
pintura moderna, posiblemente
incluso bastante bien para poder
hacer que se aprovechen los
amigos, y sin haber tenido que
pasarse los mejores momentos
de ocio en las llamadas galerfas,
estrechas, repletas y mal ilumina-
das, interrogandola con los ojos.
Es decir, que se sabra todo cuan-
to se puede saber de la férmula
adoptada, lo que constituye el fin
de toda ciencia. Saber lo que se
quiere decir, he aqui la sabiduria.
Y el mejor medio para saber lo

que se quiere decir es querer
decir la misma cosa todos los
dias, con paciencia, y asi familia-
rizarse con la formula empleada
en todas sus arenas movedizas.
Hasta que finalmente, ante los
clasicos embustes sobre el expre-
sionismo, la abstraccion, el cons-
tructivismo, el neoplasticismo vy
sus antonimos, las respuestas sur-
jan inmediatamente, completas,
definitivas y, por asi decir, ma-
quinales. La seguridad estética y
el sentimiento de bienestar que
de ello se derivan se dejan estu-
diar provechosamente en el trato
con los mismos pintores moder-
nos, que os dirdn, por poco que
se les pregunte, e incluso sin que
se le pregunte nada, en qué con-
siste exactamente la pintura mo-
derna y en qué no consiste exac-
tamente, pero preferentemente
en qué no consiste, a todas las
horas del dia y de la noche, y re-
ducirdn a la nada todo cuando se
resista a esta demostracion en
menos tiempo del que necesitan
para describir un circulo o un
triangulo. Y no hay que confun-
dir su pintura propiamente dicha
con su conversacion; lleva con
p0zo la misma marca de certeza
v de irrefutabilidad. Hasta el
punto de que de las dos cosas, el
lienzo vy el discurso, no siempre
es facil saber cudl es el huevo y
cudl la gallina.

Nos enteramos ahora, no s6lo
por boca de los habituales coco-
drilos, con un ojo lleno de lagri-
mas y el otro fijo en el mercado,
sino por la de los entendidos mas
serios y respetables, de que la
Fscuela de Paris (sentido por de-
terminar) estd acabada o casi,
que todos sus maestros estan
muertos o moribundos, sus ma-
estrillos también, y los epigonos,
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Sin titulo, 1979. Gouache, Colecci6n particular.

perdidos entre las ruinas de los
grandes rechazos.

Esto debe significar, o bien
que el esfuerzo, los esfuerzos del
altimo medio siglo de pintura en
Francia estan liquidados, los pro-
blemas resueltos, el camino ce-
rrado, o bien que el asunto se ha
parado a falta de ejecutantes. O
ya no queda nada que hacer en
el sentido de esos esfuerzos, o lo
que queda por hacer no se hace
porque no hay nadie para hacer-
lo.

Sugiero que la pintura de los
Van Velde es una seguridad de
que la Escuela de Parfs (cf. la
hora de Greenwich) es todavia
joven y de que se le promete un
bello futuro.
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Una seguridad, una doble se-
guridad, pues el mismo luto los
aleja a uno del otro, el luto por el
objeto.

La histeria de la pintura es la
historia de sus relaciones con el
objeto, evolucionando, necesa-
riamente, primeramente en el
sentido de la anchura, después
en el de la penetracion. Lo que
renueva la pintura es primera-
mente que cada vez hay mads
cosas que pintar, después una
forma de pintarlas cada vez mas
profesional. No entiendo con
esto una primera fase toda de ex-
pansion seguida de otra toda de
concentracion, sino dos actitudes
ligadas una con la otra como el
reposo con el esfuerzo. El estre-

mecimiento primario de la pintu-
ra al tomar conciencia de sus [i-
mites Heva hasta los confines de
esos limites, el secundario, en el
sentido de la profundidad, hacia
la cosa que la cosa esconde. El
objeto de la representacion resis-
te siempre a la representacion,
bien a causa de sus accidentes,
bien a causa de sustancia, y pri-
meramente a causa de sus acci-
dentes, puesto que el conoci-
miento del accidente precede al
de |a sustancia.

El primer asalto contra el ob-
jeto captado, independientemen-
te de sus cualidades, en su indi-
ferencia, su inercia, su latencia,
he aqui una definicion de la pin-
tura moderna que no es, sin

duda, mds ridicula que las otras.
Tiene la ventaja, sin suponer en
absoluto un juicio de valor, de
excluir a los surrealistas, cuya
preocupacion, al dirigirse Gnica-
mente a cuestiones de repertorio,
queda tan alejada de su gran
contempordnea como los siene-
ses Sassetta y Giovanni di Paolo
del esfuerzo en profundidad de
Massaccio y de Castagno.
Giovanni di Paolo es de un oscu-
rantismo encantador, Excluye
igualmente a estos estimables
abstractores de quintaesencia
Mondrian, Lissitzky, Malevitsch,
Moholy-Nagy. Y expresa lo que
es comdn a independientes tan
diversos como Matisse, Bonnard,
Villon, Braque, Rouault, Kan-




dinsky, por mencionar sélo a
estos. Los cristos de Rouault, la
Naturaleza muerta mas china de
Matisse, un conglomerado de
Kandinsky de 1943 o de 1944,
han surgido de un mismo esfuer-
20, e| de expresar en qué un
clown, una manzana y un cua-
drado rojo son una misma cosa,
¥ de un mismo desasosiego, ante
la resistencia que opone esta uni-
Cidad para ser expresada. Pues
50N una misma cosa en esto, en
que son cosas, la cosa, la cosei-
dad. Parece absurdo hablar,
Como hacia Kandinsky, de una
Pintura liberada, del objeto. De
0 que se ha liberado la pintura
€s de la ilusi6n de que existe mas
de un objeto de representacion,
Posiblemente incluso de la ilu-
SI6n de que ese objeto Gnico se
deje representar.

S es éste el Gltimo estado de
la Escuela de Parfs, después de
SU larga persecucién no tanto de
la cosa como de la coseidad, no
anto del objeto como de la con-
dicién de ser objeto, entonces
€guramente se tiene derecho a
hablar de una crisis. Pues 3qUé
Queda presentable si la esencia
del objeto es el evadirse ante la
'epresentacion?

Queda por representar las
Condiciones de esa evasion.
Adoptaran una u otra de dos for-
mas, segin el tema.
~ Uno diré: no puedo ver el ob-
I€10 para representarlo, puesto
que es lo que es. El otro: no
Puedo ver el objeto para repre-

“e€ntarlo, puesto que soy lo que
SOV,

Siempre han existido esas dos
Clases de artistas, esas dos clases
de impedimento, el impedimen-
:?-Dbjem y el impedimento-ojo.

&0 se contaba con esos impe-
d_lmentus. Habia una acomoda-
CIon. No formaban parte de la
'Epresentacion, o apenas. Aqui

forman parte. Dirfamos que la
mayor parte. Esta pintado lo que
impide pintar.

Geer van Velde es un artista
de la primera clase (en mi vaci-
lante opini6n); Bram van Velde,
de la segunda.

Su pintura es el andlisis de un
estado de privacion, andlisis que
toma en uno los términos del ex-

o

de transparencias imperfectas, un
desvelamiento hacia lo indesve-
lable, la nada, la cosa nueva-
mente. Y el entierro en lo (nico,
en un lugar de impenetrables
proximidades, célula pintada
sobre la piedra de la célula, arte
de encarcelamiento.

He aqui lo que hay que espe-
rarse cuando uno se deja enrollar

aws
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Brasas, 1977. Gouache. Coleccion particular.

dan tres caminos que la pintura
puede tomar. El camino de regre-
s0 a la antigua ingenuidad, a tra-
vés del invierno de su abandono,
el camino de los arrepentidos.
Después, el camino que ya no lo
es, sino una tentativa de vivir
sobre terreno conquistado. Y fi-
nalmente, el camino hacia delan-
te de una pintura que se preocu-

a luz y el vacio, en el otro
los del interior, la oscuridad, lo
lleno, la fosforescencia.

La resolucion se obtiene en
uno a través del abandono del
peso, de la densidad, de la soli-
dez, en un desgarramiento de
todo lo que estropea el espacio,
detiene la luz a través del hundi-
miento del exterior bajo las con-
diciones del exterior. En el otro,
entre las masas inquebrantables
de un ser separado o encerrado y
metido para siempre dentro de
s{, sin huellas, sin aire, ciclopeo,
de breves reldmpagos, de colores
del espectro del negro.

Un desvelamiento sin fin,
velo tras velo, plano sobre plano

terior,

o

escribiendo sobre la pintura. A
menos que uno sea un critico de
arte.

La pintura de los Van Velde
resulta, libre de toda preocupa-
cion critica, una pintura de criti-
ca y de rechazo, rechazo de
aceptar como dada la vieja rela-
cion sujeto-objeto. Es evidente
que toda obra de arte es un rea-
juste de esa relacién, pero sin ser
una critica en el sentido en que
lo es lo mejor de la pintura mo-
derna, critica que en sus ultimas
manifestaciones se parece
mucho a la que se realiza con un
bastén contra la lentityd del
burro muerto.

A partir de este momento que-

pa tan poco de la convencion ca-
duca de los realismos como de
los hieratismos y preciosismos de
las indagaciones superfluas, pin-
tura de aceptacién, entreviendo
en la ausencia de relacion y la
ausencia de objeto la nueva rela-
cion y el nuevo objeto, camino
que ya se bifurca en los trabajos
de Bram y de Geer van Velde.

SAMUEL BECKETT
“Peintres de 'empéchement”, Derriére le
Miroir, Paris, nimero 11/12, junio, pp. 3-4
v 7, Editions de Minuit.

(*) Véase del mismo autor Le monde et le

pantalon, reeditado en Editions de Minuit,

Paris,
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na exposicién sobre el arte italiano del siglo
XX serd la primera actividad de un renovado
Centro de Arte Reina Sofia (CARS), con-
vertido en Museo Nacional de arte contem-
pordneo, que reabrird sus puertas al puiblico a finales
del pré6ximo mes de octubre. Las nuevas salas de exhi-
bicién ganadas con la remodelacién del afnejo edificio
de la calle de Santa Isabel, junto a espacios ya tradi-
cionales como el Palacio Velazquez, acogerin en el ul-
timo trimestre del afo un apretado e impactante ca-
lendario de exposiciones.

El Arte italiano. De las primeras vanguardias a la iil-
tima postguerra, serd la muestra inaugural. Producida
por el propio CARS, en colaboracién con el Palazzo
Grasi de Venecia que la exhibié el pasado afio, la ex-
posicién tiene sus precedentes en la que con el titulo
ltalian Art, se mostré hace varios meses en la Royal
Academy de Londres.

Segiin el comisario de la muestra, Germano Ce-
lant, se pretende una revisién del proceso evolutivo
del arte italiano en la primera mitad del siglo XXX. Sin
embargo, esta panordmica no queda acotada por unos
limites cronolégicos exactos, sino por las dos
inflexiones histéricas que representan
los inicios de la modernidad, con la
aparicién de las primeras vanguar-
dias, y el cambio cultural produci-
do en la década de los afios sesenta,
cuando se agota el impulso germi-
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) Ll " muestra abre su arco cronolégico con
la obra de artistas que se sittian en el
filo de 1900, como Medardo
Rosso, para pasar luego a las distin-
tas corrientes del Futurismo y, pos-
teriormente, hacer hincapié en au-
tores como De Chirico, Carr4, . |
e . : ; . . Lucio Fontana,
Modigliani, Morandi, Sironi, Savinio, Retrato, policromo,
Casorati, Arturo Martini, Fausto Pi- Eijif%oﬂi,ﬂégﬁ;fﬁ‘y
randello, Fontana, Burri, etcétera, para 225 cm. y
acabar a comienzos de la década de los
sesenta con Manzoni.

En su conjunto, se trata de ofrecer al publico espa-
fol, un amplio panorama que ayude a la comprensién
del contexto cultural en el que se desarrolla la crea-
cién artistica italiana durante este dilatado periodo:

desde la forografia y la arquitectura, hasta la esceno-

NES EN OTONO
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grafia y el cine, pasando por las grandes exposiciones
colectivas que jalonan la historia del arte italiano de
entreguerras. En total se exhiben unas 400 obras,
junto a una gran apartado documental, que proceden
de lugares tan diversos como el Ermitage de Leningra-
do, el Moderna Museet de Estocolmo, la Australian
National Gallery de Canberra, el Museum of Modern
Art 'y el Solomon R. Guggenheim de Nueva York, asi
como de museos de Roma, Turin y Mildn.

En el itinerario reflexivo y visual propuesto en la
exposicién se presta una especial atencién al estudio
de las relaciones de las artes pldsticas con el contexto
cultural dominante en cada época. Asi mismo, la

muestra profundiza en el andlisis del pe-

riodo de la segunda postguerra, esca-

samente difundido hasta la fecha y

que no se recogfa en las exposiciones
precedentes de Londres y Venecia.

El conjunto de obras maestras re-
cogidas en la exposicién, que nunca
antes aparecieron reunidas y contex-
tualizadas de tal forma, se enriquece
mediante la presentacién de docu-

mentos, como fotografias, filmes,
libros, revistas, maquetas, dibu-
jos, cartas y objetos, cuya pre-
sencia obrenida por cesién de los
mayores archivos italianos y ex-
tranjeros, facilitard al visitante
una visién de conjunto que en-
riquecerd la mera contempla-
Constantin Brancusi, La cién de los materiales artisticos.
musa, 1912. Marmol, . e
44'5%x24'1%20'3. [La muestra se inicfa con
Guggenheim Museum. — “/[grte per lidea” de Giuseppe
Pelliza da Volpedo y se cierra
en un primer periplo con el prélogo de los afios de
posguerra, cuando el realismo pictérico pasa a inte-
grarse en el realismo filmico, las fantasmagorias y las
visiones sociales del artista dejan paso a un universo
de masa y el cine abre a la cultura las vias del mundo.

En un recorrido vertiginoso de mds de ochenta
afios, la muestra permite percibir la evolucién global
de una sociedad artistica que pasa con la mayor aper-
tura de las visiones crepusculares del paisaje urbano a
las representaciones de tipo forogrifico de los cuadros
prefuturistas de Giacomo Balla y Umberto Boccioni,
a las reflexiones sobre el mito de la mdquina y de la
velocidad del grupo futurista.

Al entrecruzarse las muy diversas poéticas que con-
viven en la exposicién, es interesante resaltar las en-

frentadas dispusiciﬂnes frente a la representacion del

Vasili Kandinsky, Pintura con borde blanco, 1913. Oleo sobre
lienzo. Guggenheim Museum.
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mundo, que va de la explosién energética a la riguro-
sa quietud del objeto y de la figura. Se pasa asi de la
desmembracién del ambiente de Gino Severini a los
interiores silenciosos de Giorgio de Chirico y de Gior-
gio Morandi, mietras Carlo Carrd deja entrever la
huella de su personalidad inquietante y cambiable.
Para los afios veinte y treinta, a las pinturas arcaicas
de panoramas urbanos de Mario Sironi, a los mundos
sonados del segundo Giorgio De Chirico y de su her-
mano Andrea, mds conocido con el seudénimo de Al-
berto Savinio, se unen también las interpretaciones
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corrosivas del realismo de Scipione y Mario Mafai,
cuya presencia se exhibird en paralelo a las imégenes
no-objetivas de los abstractistas, de los escultores
Lucio Fontana y Fausto Melotti a los pintores Osval-
do Lucini y Alberto Magnelli.

El afio de 1945 establece un umbral en el arte ita-
liano. Cierra un periodo enblemdtico en el que las
vanguardias pldsticas supieron crear, pese a estar rode-
adas por la asfixiante sordidez del fascismo, y tener
una influencia decisiva en muchos casos en el desarro-
llo de las vanguardias histéricas europeas. Al mismo




?ﬂjadeu Modigliani, Gran desnudo, 1919, Oleo sobre lienzo,
2'4x116’5 cm. Museum of Modern Art, Nueva York.

._‘--\_\—|—

Uempo, para la plastica italiana se abre un periodo en
el que la vanguardia artistica va a conocer los podero-
S0s influjos del lenguaje paralelo del cine, de la moda,
del disefio gratico o de la arquitectura, por citar s6lo
las influencias mais rastreables en un discurso artistico
de la complejidad.

En cualquier caso, esta ambiciosa exposicién, junto
con la reciente panordmica de la éscultura italiana

mads reciente, va a permitir a los aficionados espanoles
un conocimiento casi exhaustivo de la evolucién his-
térica del arte italiano en el siglo XX.

[La otra gran exposicién inaugural del renovado
CARS es una antolégica del artista suizo Alberto Gia-
cometti. Se trata de la primera muestra de estas carac-
teristicas organizada en Espana y una de las pocas de-
dicadas monogrificamente a este creador en los cir-
cuitos artisticos internacionales, la iltima de las cuales
se celebro en el Hirschhorn Museum de Washington,
en 1988.

[La exposicién intentard penetrar en el singular uni-
verso del artista a través de la insistencia en dos aspec-
tos de su trabajo insuficientemente mostrados hasta
ahora. Por un lado, el dibujo, con una seleccién muy
amplia de un centenar de piezas; por otro lado, la pre-
ocupacidén tipicamente giacomettiana por la factura
material de la escultura, incluyendo su tratamiento
singularizado de las fundiciones.

Ademis de la amplia muestra de dibujos, la exposi-
cién acoge también una cuidada selecciéon de la obra
escultérica y pictérica del artista, con medio centenar
de terracotas, marmoles y bronces, asi como un nu-
mero semejante de 6leos. Los prestamos para la expo-
sicién proceden tanto de museos americanos y euro-
peos, como de colecciones privadas. Es de resaltar que
un numero significativo de obras no han sido exhibi-
das ptblicamente hasta ahora.

[La exposicién procura distanciarse de un orden
meramente cronolégico y busca crear am-
bitos diversos que faciliten andlisis porme-
norizados sobre temas como el trazo en el
dibujo o la utilizacién de la luz en el
conjunto de su obra.En efecto,
para Giacometti la iluminacién
constituye un verdadero soporte
narrativo, sugerente y expresi-
vo. De ahi que sus esculturas

posean una poderosa pldstica
de la sombra, y sus retratos al
6leo o en dibujo, el difumina-
do de mil rayas que se entre-
cruzan.

“Esta exposicién” -en pala-
bras de Kosme Barafano,
comisario de la exposiciéon-
"no pretende ser un monu-
mento conmemorartivo ni
una exhibicién de anima-
cién, lo que lves-Alain Bois
ha denominado estética de
la distraccién, sino una especie de muestra de la origi-
nalidad de Alberto Giacometti y un lugar de refle-
xién, una cantera de ideas acerca de su obra pldastica,

A.Giacometti, Caricia
(pese a las manos).
1932. Marmol, 40 X 37
X 11 cm. Centro
Georges Ponpidou.
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Alberto Giacometti, Habitacion de hotel
I-11-111- 1V,1963. Dibujos a lapiz, 50x33
cm. Fundacion A, G. Zurich.

Giorgio de Chirico, La vuelta de Ulises, 1968. Oleo/tela. 60x80 cm., Roma.

solicitada desde la permanente necesidad de pintar a
todas horas”.

Con motivo de la muestra se editard un catdlogo
con un amplio ensayo introductorio del comisario de
la exposicién, junto con textos de Eduardo Chillida y
Pierre Klossowski, ademds del inventario de la obra
expuesta.

Dias antes de la reapertura al piblico del CARS, la
temporada de exposiciones dard comienzo en el Pala-
cio de Velazquez con la inauguracién en octubre de la

muestra Antoni Tapies: Objetos, esculturas y obras sobre
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papel. La exposiciéon permitird conocer a fondo uno
de los aspectos més importantes en la obra del artista
cataldn desde los comienzos de su actividad creadora
en los afios cuarenta, pues es en este dambito donde se
concentran algunas de sus propuestas mds experimen-
tales.

Aunque los aspectos mds conocidos de la obra de
Tapies como la pintura y el lenguaje informalista han
sido merecedores de numerosas exposiciones dentro y
fuera de nuestras fronteras, sin embargo, hasta la
fecha, no se habfa dedicado una mirada de conjunto a




esa parte significativa de su produccién artistica que
abarca esculturas, objetos, asf como diversas obras
sobre papel y cartén. Esta atencién desigual a la obra
de Tapies se ha centrado sobre todo en la pintura m4-
terica, consolidando una imagen que, en opinién de
Gloria Moure, comisaria de la exposicién, “resulta un
tanto estereotipada y no hace justicia a la riqueza de la
obra de Tapies en su totalidad”.

Esta exposicién, producida por el propio CARS,
intenta ofrecer una nueva consideracién de la obra de
este artista, que representa una de las posiciones mas
sélidas y fecundas de las aprecidas en la segunda
mitad del siglo XX. LLa muestra reunird una cuarente-
na de esculturas y objetos, junto con medio centenar
de obras sobre papel y cartén, cuya cronologia abarca
desde 1946 hasta 1987.

Por otra parte, la exposicién Obras maestras de la
Fundaciéon Guggenheim completa la oferta inaugural
del CARS. Su apertura estd prevista para el 10 de
enero de 1991 y permanecerd abierta hasta el 6 de
mayo siguiente. Se trata de la primera salida al exte-
rior de obras de la coleccién Solomon R. Guggen-
heim. Venecia, Madrid y Tokio son las tinicas escalas
previstas para las 145 pinturas y 22 esculturas, piezas
maestras del famoso museo neoyorquino que perma-
necerd en obras hasta el otofio del préximo afio, cir-
cunstancia ésta que ha hecho posible la organizacién
de una muestra que no resulta excesivo calificar de
irrepetible, tanto por la calidad de las obras expuestas,

como por la imposibilidad de con-

Giorgio de Chirico, El que consuela, 1958. Oleo sobre tela, , :
100x81 cm. Col. particular, Roma. templﬂflﬂ.ﬂ fuera de su éspaclo habi-

l—-_-_____-‘_

tual de exhibicién.

Thomas Krens, director de la
Fundacién Guggenheim, firmé re-
cientemente en Madrid con el mi-
nistro espafnol de Cultura, Jorge
Semprin, el acuerdo que hard po-
sible exhibir estos valiosos fon-
dos en el CARS. El acuer-

do contempla que Es-
pafia pague 1,5 mi-
[lones de ddélares
(165 millones de
pesetas) en concepto
de transporte y seguros

de la obra.
Conviene destacar que la
exposicién permitird contemplar
lienzos de Picasso, Gris, Miré y
Dali nunca expuestos con anteriori-
dad en nuestro pafs. As{ mismo, la
muestra ofrecerd una fascinante an-
tologfa de las principales corrientes
Antoni Tapies, Caja de serpentinas, 1968. y escuelas del arte contemporéineo,
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desde el impresionismo y el fauvismo, a las vanguar-
dias europeas y norteamericanas de postguerra con
Dubuffet, Gorky, Pollock y Matta. Entre unos y
otros, la seleccién propuesta recala en algunas de las
mds enblemadrticas obras del cubismo y el futurismo
italiano, Mondrian y las vanguardias rusas, el expre-
sionismo alemén y austriaco, la Bauhaus, la abstrac-
cién geométrica, Modigliani, Chagall y la pintura me-
tafisica, Dada y el primer Surrealismo o las vanguar-
dias pldsticas en la Europa de los afios 30. Como se
puede facilmente deducir de lo enunciado, una verti-
ginosa aventura pldstica que serd el gran aconteci-
miento cultural de comienzos del préximo afio.

En otro orden de cosas, dentro de las actividades
programadas por el Museo Nacional CARS para la
préxima temporada destaca la celebracién del 9 al 16
de diciembre de 1990 de la Primera Bienal de la Ima-
gen en Movimiento. Concebida como una exhibicién
de cardcter internacional de las mds importantes crea-
ciones realizadas en los diferentes soportes audiovisua-
les durante los dos dltimos anos.

[La organizacién de la Bienal supone el reconoci-
miento explicito de que los diversos soportes audiovi-
suales pertenecen a una misma disciplina dentro del
campo de las artes visuales. Por tanto, las diferentes
funciones y géneros propios de las obras audiovisuales
son susceptibles, por igual, de constituirse en objeto
de creacién y de experimentacién artistica.

[.a Bienal se estructurard en torno a los apartados
de cine, televisién, video e infografia. Cada seccién
del certamen organizard una seccién monogrifica o
retrospectiva, consagrada a un autor, un pafs o un fe-
némeno importante de la creatividad que tenga a la
imagen en movimiento como protagonista. En esta
primera edicién , el foco de atencién retrospectiva se
centrard en el cineasta francés Jean-Luc Godard, per-
sonalidad sobresaliente en la prictica creativa de ima-
genes en los mds diversos soportes.

Para José Ramén Pérez Ornia, comisario de la Bie-
nal, “se trata de acoger las producciones mds destaca-
das de ese heterogéneo paisaje audiovisual que se estd
formando en nuestros dias a partir de la confluencia
de arte, tecnologia y comunicacién, cuyas raices se
encuentran en la rica experimentacién llevada a cabo
por las vanguardias histéricas”.

El criterio de seleccién de las obras a exhibir prima
sobre todo el valor de la creatividad, tanto en las fases
de produccién audiovisual como en las de posproduc-

cién y edicién final. También se prestard especial

atencién a obras que aporten propuestas y
soluciones innovadoras en sus respectivos
generos. En general, se pretende que
cada edicién del certamen constituya
una propuesta representativa del plu-
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ralismo cultural, asf como de la emergencia de nuevas
tendencias y estilos en la produccién mundial.

Para los primeros meses del préximo afo ya estdn
perfiladas cinco exposiciones de artistas con sensibili-
dades muy dispares. Obras del alemdn M. Liipertz en
febrero-abril; instalaciones y videos de Francesc To-
rres, una antolégica del artista cataldn Joan Brossa y
una exposicién de esculturas del britdnico Anish Ka-
poor, todas ellas también en el periodo febrero-abril,
ademids de una amplia seleccién de pinturas del fran-
cés Gilles Aillaud, que se exhibird en el Palacio de Ve-
lazquez de enero a marzo.

Por otra parte, la estructura directiva del Museo
Nacional CARS se ha visto notablemente fortalecida
con los nombramientos de Kosme Maria de Barafiano
Letamendia como subdirector y el de Margit Rowell
como conservadora de proyectos especiales.

En cuanto al desarrollo del plan de obras de remo-
delacién estd previsto que finalicen en el préoximo mes
de agosto. Cuando el Museo Nacional CARS reabra
sus puertas a finales de octubre, el ptblico encontrara
una redistribucién de los espacios muy diferente de la
conocida hasta ahora. Las cinco plantas del edificio
acogeran espacios de exhibicién de exposiciones ya
sean estas con cardcter temporal o dedicadas a mostrar
las colecciones permanentes del museo. La planta baja
y el primer piso acogerdn también espacios dedicados
a servicios internos y de acogida al publico. Mientras
que serd en la tercera planta dénde se ubicardn las salas
destinadas a biblioteca y centro de documentacién.

Otros aspectos importantes de las obras de remo-
delacién emprendidas afectan a la instalacién de dos
torres acristaladas de ascensores para visitantes, el re-
bocado completo de las fachadas, la construccién de
un muelle de carga y descarga para servicios internos,
asi como la completa remodelacién urbanistica de la
plaza de Santa Isabel. Las obras estdn dirigidas por los
arquitectos Antonio Vizquez de Castro y José Luis
[fiiguez, que cuentan con un presupuesto global de
3.500 millones de pesetas.

Antoni Tapies, Tubo y
tela marron, 1970,
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Robert Mappelthorpe, Autorretrato, 1980.
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LLa obra del fotografo Robert Mapplet-
horpe, recientemente fallecido, acusa-

da de pornografia por el senador de
Estados Unidos, Jesse Helms, ha sido

el detonante de una formidable polé-
mica en la sociedad norteamericana
acerca de la libertad de expresién y la

creacidon artistica.

CUANDO VUELVE
LA CENSURA

ROBIN CEMBALEST

n 1965, el Parlamento de Estados Unidos creé

la Fundacién Nacional de las Artes

(FNA/NEA, National Endowment for the

Arts), un organismo federal dedicado a la fi-
Nanciacién del arte. Entonces se afirmaba: “Es necesa-
10 y apropiado para el Gobierno federal ayudar a la
“reaciéon y el mantenimiento, no sélo de un clima que
anime la libertad de expresién, la imaginaciéon y la in-
Vestigacién, sino también las condiciones materiales
Que faciliten la liberacién de estos
talentos creadores”.

rios, la mayor parte de ellos miembros del Partido
Republicano, pusieron de manifiesto su profundo
desagrado con respecto a algunos de los talentos crea-
dores subvencionados por la FNA. El senador Alfon-
se d’Amato expresé su disgusto con una obra de An-
drés Serrano titulada Piss Christ —una fotografia en
la que aparecfa un crucifijo suspendido en la orina
del artista— destrozando el catilogo y arrojdndolo al
suelo del Senado. Otro senador, Jesse Helms, repro-
dujo siete fotografias explicita-

Desde sus inicios, la FNA ha dis-
tribuido millones de délares a artis-
tE}S, museos y programas de educa-
C1én con muy pocas controversias.
En los afios sesenta y a principios
de los setenta, un perfodo que se

I.a FNA ha distribuido
millones de dolares
entre artistas, museos y

programas.

mente sexuales de Robert Map-
plethorpe, envueltas en el papel
marrén que habitualmente se uti-
liza para envolver la pornografia, y
las distribuyé entre sus colegas le-
gisladores. “Ahora te toca a ri
decir si el dinero de los contribu-

e —

Caracterizé por violentas protestas
“Ontra las estructuras del poder, el Gobierno no se pre-
OCupaba por el arte. En estos momentos, y tras ocho
ANos de reaganismo y con un viento de derechas que
teclama la vuelta a los valores americanos (sean lo que
Sean), las cosas son diferentes.

A principios del afio pasado, algunos parlamenta-

yentes se debe utilizar para sub-
vencionar este tipo de cosas”, decia en su nota el se-
nador Helms.

Que quisieran expresar sus propios puntos de vista
era l6gico; ya no lo era tanto la manera como conven-
cieron al Parlamento para que penalizara a la FNA. Si
bien los trabajos de ambos artistas fueron expuestos en
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Peter Mcclennan, Testigos.

Erika Rothenberg,
;Esta atacada hoy América?,

Peter Mcclennan,
Testigos altos.

distintos museos sin ninguin tipo de protestas, el Parla-
mento desconté de su presupuesto 45.000 délares, la
cantidad que el organismo gasté en las dos exposicio-
nes. Igualmentc amenazd con revocar durante un peri-
odo de cinco anos las subvenciones de la FNA a las
instituciones que organizaron las exposiciones, el
Southeastern Center for Contemporary Art, de Wins-
ton-Salem, Carolina del Norte, y el Instituto de Arte
Contemporidneo de Filadelfia.

Para muchos observadores, estos gestos sefialaron
un movimiento hacia la censura y una contradiccién
de lo que supuestamente es uno de los derechos fun-
damentales de este pais, convertido en ley en 1791, la
primera enmienda de la Constitucién, que garantiza la
libertad de expresiéon.

FEn este momento se estd debatiendo intensamente
hasta qué punto la primera enmienda protege la liber-
tad de expresiéon en el arte que recibe subvenciones
publicas. “Cuando te acuestas con el Gobierno, no
puedes esperar dormir de un tirén”, afirmé la diputa-

da republicana Dana 'I'. Rohrabacher. “La gente que

crea que el arte puede recibir subvenciones federales
sin un control federal, estd viviendo en un mundo de
ensueno. No es propio del Gobierno gastar el dinero
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de los contribuyentes en arte que sea moralmente re-
pulsivo para ellos”.

Sin embargo, este tipo de control parlamentario pu-
diera no ser legal. “Si bien el Parlamento estd legal-
mente autorizado a retirar las dotaciones presupuesta-
rias para las subvenciones, la primera enmienda no au-
toriza al Gobierno a seleccionar y escoger quién recibe
dinero y quién no”, en opinién de Floyd Abrams, un
abogado constitucionalista. “No se puede penalizar a
la gente que no participa de la versién que tiene el Par-
lamento del arte que a ellos les gusta”.

La cuestién fundamental, tal y como la plante6é 7%e
New York Times, era la siguiente: “Si el Gobierno de
Estados Unidos se ha comprometido a subvencionar el
arte, ;tiene derecho a rechazar lo que es controvertido
o desagradable para determinados legisladores?”. Exis-
te también otra cuestién: si el Gobierno rechaza apo-
yar a los artistas que describen estilos de vida alternati-
vOs, ;a quién protege y por qué’

[La FNA distribuye cerca de 172 millones de déla-
res, lo que es una cantidad inferior a los 720 millones
de délares de la Art Council del Reino Unido, los
1.600 millones de délares de Francia o los 4.500 mi-
llones de délares de la Repiblica Federal de Alemania




(en una analogfa a menudo citada por los activistas de
arte, el presupuesto del Gobierno de Estados Unidos
Para las 'bandas militares es mayor que el de la FNA).
La batalla por la FNA es menos una batalla de arte y
dinero que una batalla por los grupos de interés espe-
cial y los votos.

Los parlamentarios supieron de la existencia del Piss
Christ de Serrano por la American Family Association,
Una organizacién radicada en Mississippi y dedicada a
alentar la oposicién publica a las

por el presidente Bush, en la que se prohibia el dere-
cho de los disconformes a incendiar la bandera ameri-
cana (una limitacién que muchos percibieron como
una negaciéon de las libertades civiles), la financiacién
del arte “inmoral” era un tema en el que a los parla-
mentarios les fue muy fdcil subirse al carro. ;A quién le
gustaria aparecer como una persona que ataca la ban-
dera de Estados Unidos o que apoya la inmoralidad?

El Parlamento ya ha puesto dificultades para que los
artistas utilicen simbolos provocativos en su trabajo. El
afio pasado, Dread Scott Tyler, un estudiante del Insti-
tuto de Arte de Chicago, exponia un trabajo titulado
o Cudl es el modo correcto de mostrar una bandera de Es-
tados Unidos? Se trataba de un forocollage en el que se
incorporaban imdgenes de féretros cubiertos con la
bandera americana, algunos surcoreanos quemando
una bandera americana, un estante con libros en los
que se invitaba a los visitantes a responder a la pregun-
ta que figuraba en el titulo de la exposicién y, colocada
sobre el suelo, una bandera de Estados Unidos que se
extendia desde la pared. El problema estribaba en que
al visitante, para alcanzar los libros, no le quedaba mas
remedio que pisar la bandera. Bush calificé este traba-
jo de “vergonzoso” y el Parlamento adopté una medi-
da para convertir en un delito la exhibicién de la ban-
dera de Estados Unidos en el suelo.

El Comité Nacional Republicano, que presenta a su
partido como el defensor de los valores morales, abra-
z6 inmediatamente la batalla contra el arte “inmoral”
como un ataque contra la oposicién liberal. Envié
notas de prensa a las circunscripciones de 22 parla-
mentarios demaécratas, acusidndoles de haber votado
favorablemente a la “subvencién federal de la inmora-
lidad” y atacando a los legisladores que votaron contra
la propuesta de deducir 45.000 délares del presupues-
to de la FNA para penalizarla por haber subvenciona-
do ambas exposiciones.

Narturalmente, el ataque a estilos de vida alternativos
y a los medios de expresién —o a cualquier tipo de ex-
presién erdtica, viniera o no al

Imdgenes “anticristianas e inmora- e
1':35”. La American Family Associa-
tion, dirigida por un ministro me-
todista, también ha dirigido protes-
tas contra la pelicula La wltima ten-
tacion de Cristo. Sus boletines tie-
fien una circulacién estimada de
380.000 ejemplares, incluyendo
178.000 iglesias. Tras la clausura de la exposicién de
Serrann —después de que hubiera sido exhibida sin
Incidentes en tres ciudades—, la AFA insté a los ciu-

dadanos afectados a enviar escritos a sus parlamenta-
r1os.

Al igual que una de las primeras leyes propuestas

s Tiene derecho el gO-
bierno a rechazar lo
que es controvertido o

desagradable?

——  caso— no estd limitado al arte. Ul-
timamente, por ejemplo, fueron
detenidos algunos propietarios de
tiendas de discos por vender dlbu-
mes de musica rap con letras expli-
citamente sexuales. También ha-
bria que considerar otra propuesta

recientemente debatida por el Par-
lamento, en la que se requiere al Gobierno para que
elabore estadfsticas sobre los delitos cometidos por pre-
juicios basados en la raza, la etnia, la religién o la
orientacién sexual. Helms se opuso a la legislacién di-
ciendo que se trataba de una campana organizada por
los “elementos radicales del movimiento homosexual”.
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Como contrapartida, ofrecié la siguiente enmienda:
“El movimiento homosexual amenaza la fortaleza y la
supervivencia de la familia americana como la unidad
bésica de la sociedad”. Esta sugerencia fue rechazada
(por 77 a 19 vortos), pero si bien la enmienda trataba
de la violencia antinegra, antijudia y de otras formas
de violencia, el Parlamento se sintié empujado a prote-
gerse a s{ mismo de las criticas mediante la aprobacién
de una enmienda posterior que afirmaba que “la vida
familiar americana es la base de la sociedad americana”
y “nada en esta ley se interpretard en el sentido de pro-
mover o fomentar la homosexualidad”.

La retrospectiva de Robert Mapplethorpe, el ejem-
plo mds tristemente célebre que los criticos de la FNA
citan a propésito de las representaciones de actividades
homosexuales subvencionadas federalmente, también
se convirtié en el ejemplo mds tristemente célebre de
la autocensura del arte. Dos semanas antes de su inau-
guracion en la galerfa Corcoran, en Washington DC
—al mismo tiempo que el Parlamento estaba deba-
tiendo otros recortes en el presupuesto de la FNA—,
la directora de la galerfa Corcoran, Christina Orr-Ca-
hall, anuncié que la exposicién “estaba en el lugar in-
debido en el momento indebido” y la cancelé.

Lo que para Orr-Cahal era un medio de evitar la
controversia, para los miembros de la comunidad ar-
tistica era una traicién. La galerfa Corcoran perdié va-
rios destacados conservadores, méis de un millén de
délares en promesas de legados y muchas futuras expo-
siciones, y los artistas, enojados, retiraron sus trabajos.
De cualquier modo, la comunidad de Washington
pudo ver la exposicién gracias al Washington Project
for the Arts, un museo cercano que rdpidamente acep-
t6 la exposicién y recibié a 50.000 visitantes, as{ como
10.000 délares en donartivos, depositados en una bolsa
a la entrada del museo.

La decisién de Orr-Cahall también garantizaba que
la controversia llegara a los periédicos, comenzando
con la dramadtica fotografia tomada la noche de la
abortada inauguracién, cuando miles de manifestantes
se reunieron en la galerfa Corcoran y proyectaron im4-
genes del trabajo de Mapplethorpe en la fachada de la
instituciéon.

En seguida Jesse Helms propuso una legislacién que
prohibiera la subvencién federal del “arte obsceno e in-
decente”, asf como para aquellos trabajos que “deni-
graran, degradaran o insultaran a una persona, grupo
o clase de ciudadanos por razones de raza, credo, sexo,
condicién fisica, edad u origen nacional”. El senador
Daniel Patrick Moynihan, que se opuso a la enmien-
da, pregunté a sus colegas: “;Queremos realmente que
quede escrito que el Senado (...) es tan insensible con
las tradiciones de libertad de nuestro pafs, tan temero-
so sobre lo que es diferente y nuevo e intencionada-
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mente molesto, estd tan deseoso de dejar constancia dé
nuestra timidez que queramos sancionar a las institu-
ciones por actuar precisamente como se espera que ac”
tien? Es decir, ;simplemente por el hecho de que las
instituciones de arte apoyen y exhiban su trabajc}?“-
Mientras tanto, la nacién debatfa acerca del concepto
de obscenidad y de los limites de la primera enmienda-
:Son obscenas las representaciones de prostitutas de
Lautrec? 7he New York Times entré en la polémicad
mencionando algunos centenares de obras de arte que
podrian encontrar el rechazo de las subvencién publica
de acuerdo con la legislacién de Helm. “;La manera en
que Willem de Kooning pinta a las mujeres es deni-
grante, degradante, insultante? ;Debiera algiin teatro
subvencionado ptiblicamente proyectar un estreno de
Shakespeare censurando antes el texto? ;A quién le co-
rresponde decidir lo que es arte y lo que es pornogra-
ffa? El vnico juez seguro es el tiempo... El proceso le-
gislativo de revisién ha dado lugar, probablemente, 2
algunos errores. Los dictadores culturales, a miés”.

Al hablar de dictadores culturales el 77mes se referia
obviamente, a Helms. Pero un problema ampliamente
repetido es que Estados Unidos no tiene un Ministerio
de Cultura. Y para empeorar las cosas, durante todo




Andres Serrano, Piss Christ. El
Otro detonante de la polémica.
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este debate la FNA estaba funcionando sin director. El
Parlamento designé a John Frohnmayer, un abogado
de Portland, Oregén, que tuvo la mala suerte de em-
pezar su trabajo justo en el momento en el que se
aprobaba en el Parlamento una versién revisada de la
enmienda de Helms. Se eliminaron las referencias de
Helms al arte como indecente o como denigrante de
una religién, una raza, un grupo étnico, una edad, un
grupo o condicién fisica, y se prohibié la “utilizacién
de fondos de la FNA para la promocién, difusién o
produccién de materiales obscenos, incluyendo, sin
caracter exhaustivo, representaciones de sadomaso-
quismo, erotismo masculino, la explotacién sexual de
los nifnos o los individuos participes en actos sexuales”.

Por aquel entonces, el Artists Space, un pequefio
museo alternativo de Nueva York, ya habfa recibido
10.000 ddélares de subvencién de la FNA para una ex-
posicién referente al SIDA que llevaba por titulo 7esz:-
gos: contra nuestra desaparicion. A la luz de la nueva le-
gislacién, Susan Wyatt, directora del museo, pensé
que serfa mejor sondear a la FNA y a Frohnmayer, avi-
sindole del contenido del catdlogo
de la exposicién, que no habia sido
definido en el momento en que la
institucién recibié la subvencién.
En este catdlogo se inclufa un ensa-
yo del artista David Wojnarowicz
en el que describifa un “sentimiento
de rabia” por tener el SIDA y por
ver a sus amigos morir a causa de
esta enfermedad. En él se inclufan
pasajes criticos para Helms (quien
en 1987 propuso una legislacién
que prohibfa al Gobierno subven-
cionar informacién sobre el “sexo
seguro’ sobre la base de que ello
constituirfa una promocién de la
homosexualidad), asi como al di-
putado William E. Dannemeyer (autor de un libro en
el que defendia la tesis de que la homosexualidad era
“curable”), y era critico también con los puntos de
vista del arzobispo catélico de Nueva York, John Car-
dinal O’Connor, a quien se le calificaba de “gordo ca-
nibal”.

Cuando Frohnmayer anuncié que estaba revocando
la subvencién surgieron protestas desde sitios espera-
dos e inesperados. Artists Space recibié 40.000 délares
en donativos que no habfa solicitado, el compositor
[Leonard Bernstein rechazé la Medalla Nacional de las
Artes que le conferfa el presidente y Cardinal O’Con-
nor hizo publica una declaracién en la que afirmaba:
“En el caso de que se me hubiera consultado, me hu-
biera gustado instar de manera muy decidida a la FNA
para que no retirara su apoyo econémico sobre la base
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de criticas contra mi
personalmente. No creo
que yo me encuentre
exento de la critica de
nadie, venga de donde
venga .

Cogido entre las iras
de Helms y de la comu-
nidad artistica, Frohn-
mayer intenté buscar
una explicacién oficial
coherente. En un primer
momento afirmé que “el
discurso politico debiera
darse en la arena politica
y no en las exposiciones
financiadas por la
FNA”. Mis tarde afirmé
que lamentaba el uso del
término politico. Y fi-
nalmente dijo que “si usted se diri-
ge a nosotros y nos dice: ‘Quiero
crear una polémica politica’, noso-
tros no se la subvencionamos. Si,
por el contrario, nos dice: ‘Quiero
pintar un Gernika, nosotros se lo subvencionamos. Y la
diferencia estriba en que nosotros fundamentamos
nuestras decisiones en el contenido artistico”.

Seguro que s (sin tener en cuenta que Picasso era
miembro del partido comunista, extremo éste que
probablemente Frohnmayer desconocia, pues en caso
contrario su comentario hubiera adquirido una infle-
xi6n no intencionada). El Gernika es una obra de hace
50 afios, santificada en el valor de su “contenido artis-
tico” por innumerables textos criticos. ;Y qué sucede
con el arte contempordneo que trata del sufrimiento y
de la muerte gratuita? Nan Goldin, el artista que orga-
nizé la exposicién, dijo en respuesta a Frohnmayer:
“Que la FNA diga que solamente apoyard el arte que
exprese lo que la FNA o Jesse Helms deciden que el
contribuyente quiere ver u ofr, es
politica”. “Decir que la expresién
del dolor, de la rabia y de la rendi-
cién es ‘politico’, y por tanto ‘sin
mérito artistico’, es también una
opresién politica y emocional”.

Presionado por la Prensa, que
parecia que temporalmente susti-
tufa la presién de Helms, Frohnmayer restablecié la
subvencién, pero decidié que solamente debia utilizar-
se para subvencionar la exposicién y no el catdlogo.

[Los artistas estdn empezando a reconocer que si van
a tener que enfrentarse con las fuerzas conservadoras
necesitan organizarse y hacer presién con la misma efi-
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Acto de protesta ante la Funda-
Nacional de las Artes
sobre cuya fachada se proyecta

el rostro de Mappelthorpe.

cacia que lo hacen sus
oponentes. Han surgido
varios grupos, entre los
cuales sefialamos la Coa-
licién por la Libertad de
Expresién, radicada en
Nueva York, que estd
creando una base de
datos para registrar en
ella las violaciones con-
tra los derechos artisti-
cos emanados de la pri-
mera enmienda.

E, inevitablemente, la
polémica ha inspirado a
los artistas a responder
mediante su trabajo. En
el mes de enero, un
denominado
ARTFEBI (Artistas por
una Mejor Imagen) construyé
telén irénico: un muro de concien-
cia (*) en el edificio del Capitolio,
en Washington DC. Cada artista
elaboré una afirmacién visual rela-
tiva a la censura sobre el arte. Una figura de 12 pies
de altura que representaba al tio Sam paseaba por
todas las afirmaciones y daba instrucciones a sus ayu-
dantes, un politico y un chivato, para “censurar” de-
terminadas partes. Una vez que la censura hubo aca-
bado, todos los cartones fueron transformados en un
muro de piedra.

Erika Rothenberg adopté otro enfoque del tema.
Mediante su trabajo ;Ha atacado usted ya a América en
el dia de hoy?, transformé una ventana del New Mu-
seum de Nueva York en una valla publicitaria de Pro-
ductos Libertad de Expresién, SA, una empresa cuyos
productos ayudan a que la gente exprese sus discrepan-
cias. “Si usted no estd forzando la primera enmienda
hasta sus limites, usted no es un buen estadouniden-

se , decia el trabajﬂ.

El tiempo es el anico
juez seguro para decidir
lo que es arte

Pero si la respuesta a esta cues-
tién tiene algiin sentido, los artistas
que realizan este tipo de trabajo no
tienen que enfrentarse Ginicamente
a la reaccién conservadora, sino
también a vidndalos sin sentido del
humor. En dos ocasiones la venta-
na fue rota. Entre los objetos robados se incluyen un
equipo incendiabanderas, una pomada antiapatia, fras-
cos de pildoras de protesta y un pafiuelo para ofensas.
Probablemente se puede presumir que los viandalos no
estaban robando estos productos para hacer uso de
ellos.




TENEMOS CURRO.

o Dentro de dos arios comenzard Expo ‘92, Pero él ya estd aqul.
g Se llama Curro y es la mascota de la Exposicion Universal.
Expo "92 serd el mayor encuentro, la mayor fiesta, El espectéculo de los pabellones, las cabalgatas,
la musica, el ballet, los conciertos, el rock, el cine.
Mas de 55.000 actuaciones en directo convertiran a Expo ‘92 en el foro més vivo del mundo.
Cada dia, durante seis meses, de la mafiana a la noche, habrd un momento
para el espectaculo, para el disfrute de sus 40 millones de visitantes.
Curro lo acercara al resto del mundo.
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FINAL FELIZ
CON REPARTO
HOMOGENEQ

El legado pictérico de Salvador
Dali, que el artista dejé en herencia
al Estado espaiol, ha sido al fin re-
partido entre Madrid y Cataluia.

MAITE RICART

Salvador Dali, El gran masturbador, 1929,
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NA semana después de ]
celebrarse el primer ani- .
versario de la muerte
del pintor ampurdanés
(23 de enero de 1989), Jorge
Semprin, ministro de Cultura, y
Joan Guitart, conseller de Cultura
de la Generalitat, ponfan punto
final a unas largas y arduas nego-
ciaciones con la firma del acuerdo
definitivo, merced al cual la obra
pictérica queda dividida en dos
blﬂques homogéneos, uno con
destino al Museo Nacional
Centro de Arte Reina Sofia, inte-
grado por 56 cuadros, y otro, de
134 piezas, que queda en depésito
en la Fundacién Gala-Dali, de
Figueras, para su exhibicién en
Catalufa.

Ademds de los 190 cuadros
mencionados, el legado D4li cons-
ta de 300 objetos, entre joyas, es-
culturas y vestidos, y numerosa
obra grifica, cuyo inventario to-
davia no est4d concluido.

La divisién del legado ha sido
realizada, segin Jaime Brihuega,
director general de Bellas Artes y
Patrimonio del Ministerio de
Cultura, “con criterios técnicos,
basados en el rigor cientifico y la
responsabilidad cultural”, y niega
que dicho reparto haya tenido ca-
rdcter cualitativo en el caso del
bloque destinado al Centro de
Arte Reina Sofia y cuantitativo en
el de las 134 obras para Catalufa.
“La distribucién del legado no
Puede medirse de esa manera, en |
términos de calidad y cantidad”, £ %
asegura Brihuega. “En realidad, se &

ha intentado domiciliar la pintura

Retrato de Salvador Dall.

del legado Dalf en una serie de lu-

gares y establecer los bloques correspondientes a cada
Sede en funcién de las caracterfsticas y de la filosofia
Inherentes a cada una de ellas”.

“El Centro de Arte Reina Sofia”, anade Jaime
Brihuega, “quiere ser el gran museo de la moderni-
dad, y allf han ido a parar las obras que forman parte
‘:’Z}E este discurso internacional sobre la modernidad”.

Cartalufia tiene varios domicilios. El Museo de Arte
Contemporineo de Barcelona, uno de ellos, acogera
el arte cataldn con proyeccién internacional a partir

| de 1940-1945. Luego estdn
& Figueras, Pibol y Port-Lligat, au-

y ténticos santuarios dalinianos, con
sus especiales caracteristicas”.

o 4 ' El periodo considerado clave en

| ,‘# la trayectoria del pintor de

& - aull Figueras, que abarca, segtin los es-
5,;.-?“"; Wil pecialistas, de 1925 a 1945, esté

representado por 15 obras en
Madrid, entre ellas £/ gran mas-
turbador (1929), la pieza mds co-
diciada de todo el legado, y por
nueve obras en Cataluna, con
Maniqui barcelonés (1926-1927) y
Galarina (1945) como cuadros
mads destacados. De hecho, hasta
el ultimo momento la firma del
acuerdo estuvo pendiente del des-
tino de estos tres lienzos emble-
madticos dentro de la obra del pin-
tor ampurdanés.

AS razones Esgrimidus
por la representaciéon ca-
talana para reclamar di-
chas obras se centraban,
en el caso de E/ gran masturbador,
en el hecho de que Dali habia in-
dicado que fuera colocado en la
Sala de la Peixateria de su teatro-
museo de Figueras. En cuanto a

las otras dos piezas, se considera
que por su temadtica y por la época
en que fueron pintadas tienen es-
pecial raigambre catalana.

Finalmente, E/l gran masturba-
dor se ha quedado en Madrid.
Jaime Brihuega justifica su inclu-
sién en el bloque destinado al
Centro de Arte Reina Sofia con el
razonamiento de que “el Reina
Sofia quiere ser el gran museo na-
sl cional de arte contemporineo del

pafs, que acoja un discurso inter-
nacional sobre la modernidad, y este cuadro es la
gran aportacién de Espana al surrealismo internacio-
nal. Hubiera sido un desafuero no decidirlo asi”

Sin embargo, en opinién de Eduard Carbonell, di-
rector general del Patrimonio Cultural de la
Generalitat, “ha sido un error, con un coste politico
importante, no dejar este cuadro emblematico en
Figueras. Luego, ya hay unas 27 obras importantes
que se quedan en Catalufia, y asi todos hubieran que-

dado tan contentos’.
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En contrapartida, E/ maniqui barcelonés, que
tiene, segun los expertos, el mismo valor artistico
que El gran masturbador, pero que fue pintado en
Espana, se queda en Catalufa, junto a Galarina, un
magnifico retrato de Gala y cuadro que supone un
intento del pintor por apartarse de la estética surrea-
lista y acercarse a una técnica relacionada con el hi-
perrcalismo. Las tres obras en cuestién formaban
parte, al principio de las negociaciones, de la lista de
obras innegociables establecida por el Ministerio de
Cultura, junto a Paisaje de Cadaqués (1923); Gran
arlequin y pequenia botella de ron (1925), con in-
fluencias cubistas; Bodegén al claro de luna (1927);
Monumento imperial a la mujer-nivia (1929);
Enigma sin fin (1938), que los expertos dalinianos
consideran de mayor importancia que £/ gran mas-
turbador o El enigma de Hitler (1939), una de las

primeras obras en que Dali desarrolla su peculiar

Salvador Dali, El enigma sin fin, 1938.

“método paranoico-critico”, que se exhibirdn en el
Centro de Arte Reina Sofia.

“A Madrid”, explica Carbonell, “van a parar, a mi
entender, 18 cuadros importantes, de los que 10 son
muy significativos”. “Al principio de la negociacién”,
anade el director general del Patrimonio de la
Generalitat catalana, “partiamos con un tanteo de 10
a 0 a favor de Madrid, ya que hay un testamento y es
muy claro. Pero al final hemos quedado 6 a 4 a favor
de Cataluna”. Respecto a ello, Jaime Brihuega se rea-
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firma en que "no se puede hablar de generosidad de
Madrid con Cataluna, ya que ésta también es

FEstado”.

LCANZADO este punto hay que recordar
que el testamento de Salvador Dali, dicta-
do al notario José Maria Foncillas el 20 de
septiembre de 1982, es tan breve como
claro: “Declaro heredero universal y libre de todos
mis bienes, derechos y creaciéon artistica al Estado es-
pafol, con el fervoroso encargo de conservar, divul-
gar y proteger mis obras de arte”. Este testamento
anulé otro de 1980 en el que Dali habia dejado re-
partida su herencia entre la Administracién central y
la Generalitat de Cataluna.

Con la excepcion de E/ gran masturbador, parece
que ¢l legado Dali se ha repartido de manera bastante
satisfactoria para todas las partes implicadas. Durante
la conferencia de prensa celebrada
en Barcelona el 29 de enero pasa-
do, para anunciar los términos del
acuerdo, el ministro Semprin
manifestd: “Con independencia
de que podamos, unos y otros,
haber quedado con un cierto res-
quemor por no estar en el Reina
Soffa o en Catalufa determinados
cuadros, estamos satisfechos”. Por
su parte, el conseller de Cultura,
Joan Guitart, menos entusiasta,
declaré estar “razonablemente sa-
tisfecho del acuerdo” y aseguré
que se habfan cumplido “los tres
objetivos por la
Administracién autonémica: que
la mayor parte de las obras perma-
nezca en Catalufia, que la
Fundacién Gala-Dali desempene

deseados

un papel importante en la gestién
del legado y que parte de la obra
de Dali pueda estar presente en
Madrid”.

[Los representantes de ambas
Administraciones también coinci-
dieron en que toda la documentacién, biblioteca y
objetos de Dali permanezcan en Cataluna.
“Ademds”, anade Eduard Carbonell, “es importante
resaltar que el Centro de Estudios Dalinianos se
queda en Cataluna, aunque en principio estaba pre-
visto que la sede fuera Madrid. La Fundacién Gala-
Dali, por voz de Antoni Pitxot y de Maria Lorca, al-

Salvador Dali, Bodegén al claro de luna, 1927.
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calde de Figueras, reclamaron que
Galarina y el destino de dicho cen-
tro fueran para Catalufia, y la
Generalitat lo tuvo en cuenta en la
segunda negociacién con el
Ministerio de Cultura”.

Las opiniones sobre la solucién
adoptada por las instituciones en el
reparto del legado se han sucedido
desde que se conocié el contenido
del acuerdo. Para Daniel Giralt-
Miracle, director del Museo de
Arte Contempordneo de Barcelona,
“la fé6rmula del reparto no es mala
y el resultado final ha mejorado
mucho respecto a lo que se hablé
€n las primeras reuniones de la co-
misién negociadora”.

Por su parte, el critico y estudio-
so del arte Cesdreo Rodriguez
Aguilera ha calificado de “lamenta-
ble” la decisién de llevar a Madrid
El gran masturbador, “porque el
Propio Dali habfa destinado un es-
Pacio para esta obra en el Museo de
Figueras”. Sin embargo, otro exper-

Salvador Dali, Monumento imperial a
la mujer-nina, 1929,

de Arte Reina Soffa.
El alcalde de Figueras, en confe-

rencia de prensa que convocé des-
pués de conocer los términos del
acuerdo sobre el legado, explicé
que en 1984 y 1985 Dali decidié
que El gran masturbador debia ser
colgado en la Sala de la Peixateria,
y las otras dos, en la sala del
Tesoro del Museo de Figueras, de-
cisiones que quedaron recogidas
en el acta de la comisién artistica
de la fundacién en su reunién del
7 de mayo de 1987 y en otra de
agosto de 1985. El alcalde entien-
de que “no se puede obviar esa vo-
luntad postestamentaria”, y por
ello no descarta la posibilidad de
plantear batalla legal para que se
respeten los deseos del pintor.

L margen de lo que
pueda suceder con estas
reivindicaciones, quedan
todavia muchos aspectos
que solucionar con respecto a la

to daliniano, Rafael Santos

Torroella, opina que “todos han salido favorecidos
con el reparto” y que para él el mejor cuadro de Dali
¢s El espectro del sex-appeal (1934), que estd en el
Museo de Figueras. “Dalf lo pinté impresionado por
la pintura flamenca y por la figura de Van Eyck, y de
€so no habla nadie”.

N un tono mds conciliador se expresé
Francesc Verges, secretario de la Fundacién
Gala-Dal{, que indicé que “ahora lo mds
importante es mantener un didlogo fluido
con Madrid para intentar que E/ gran masturbador
Pueda ser también exhibido en Figueras”.

Y precisamente en Figueras, ciudad natal del pin-
tor, es donde peor se ha acogido el acuerdo entre la
Administracién central y la autonémica. Maria
Lorca, alcalde de la villa y patrén de la fundacién,
Considera que “aunque el acuerdo entre el Estado y la
Generalitat es técnicamente perfecto, no se ha respe-
tado la voluntad de Dali, ya que los cuadros que ¢l
habfa dicho que debfan quedarse en Figueras serdn
CXpuestos en Madrid”. Concretamente, LLorca se re-
fiere a £/ gran masturbador, Monumento imperial a la
Mujer-nifiay El hombre invisible, adscritos al Centro

I_\_‘__-—\—

Salvador Dali, Gran arlequin y pequena botella de ron, 1925.

totalidad del legado. En primer
lugar, estd pendiente la decisién de la ubicacién defi-
nitiva del Centro de Estudios Dalinianos en
Catalufia. También debe completarse el inventario
de la obra grifica de Dali. “Todos los dibujos del
pintor”, explica Eduard Carbonell, “excepto tres pe-
queios lotes, uno para el Centro de Arte Reina Soffa,
otro para Figueras y un tercero para el Museo de Arte
Contempordneo de Barcelona, se quedardn en el
Centro de Estudios, junto al resto de la documenta-
ciéon de Dal{”.

Tampoco se ha decidido todavia cudles serdn las
obras, entre 10 y 15, que se exhibirdn en el MAC.BA
y que, por expreso deseo de su director, Giralt-
Miracle, variardn cada cierto tiempo.

En la lista de asuntos por resolver hay que afadir
el del destino final del castillo de Pibol y la casa-ta-
ller de Port-Lligat, las dos propiedades inmobiliarias
de Dali, cuyos gastos de mantenimiento sufraga en la
actualidad el Estado.

Son cuestiones que estardn sobre la mesa en la pré-
xima reunién de la Fundacién Gala-Dali, un orga-
nismo que se enfrentard a una reestructuracién a
fondo en los préximos meses a fin de resultar mads
operativa y eficaz de lo que ha sido hasta ahora para
poder hacer frente a su responsabilidad de gestionar
la parte del legado Dali que ha correspondido a
Cataluna.
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EL ARTE EN LOS 90

INCOGNITAS, DUDAS Y APUESTAS
PARA UN FINAL DE SIGLO

IERESA PEREZ-JOFRE

LLos cambios de década siempre son

una buena excusa para replantearse los

modos de actuacién y los principios

en los que se sostienen. Proyectar

nuestro futuro amparados en un anili-

sis de lo acontecido, también es trasla-
dable al medio artistico.

| 89 ha borrado
el 927, decia re-
cientemente
Fernandez-Ga-
liano en un articulo sobre
la arquitectura de los afios
noventa, 'y nadie parece
sentirlo demasiado. (...)
[La pequena meta domésti-
ca del Acta Unica, ese un-
giiento de Jaques Delors
contra la euroesclerosis, se
ha desdibujado como un
rostro en la arena”. La vo-
rdgine de acontecimientos
que estd viviendo Europa,
cambiando —ante la mi-
rada aténita de los que no
participamos directamente

Bruce Naumann, None sing, neon sign, 1970.

cance es dificil de cali-
brar.

Todos estos aconteci-
mientos influyen en cada
una de las parcelas de la
vida social, econ6mica vy
politica, pero ;qué tiene
que ver con el arte? En un
primer andlisis puede en-
contrarse una relacién
entre el proceso de retorno
a las libertades, plasmado
en la asuncién del sistema
democrdtico, y la libertad
existente en el medio artis-
tico, €en que parece que
todo vale; con la posibili-
dad de realizar vdlidamen-
te cualquier tipo de mani-

en el proceso— el mapa

politico del viejo continente, demuestra una vez
mds lo imprevisible de las revoluciones. En unos
pocos meses la utopia comunista se ha desmoro-
nado, los partidos remozan la fachada y reestructu-
ran el interior. Y no sélo Europa. Aires de libertad
recorren el planeta con unas consecuencias cuyo al-
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festacién artistica. Sin em-
bargo, mds bien se trata de dos desarrollos paralelos
que se mueven en distintos 4mbitos. El arte, en pala-
bras de Angel Gonzilez —profesor de Historia del
Arte de la Universidad Complutense de Madrid—,
“ha perdido su papel social porque ha perdido su
propia voz”. Una voz de la que se han apropiado,




Exposicion Amsterdam, Berlin DDR, Madprid, Berlin Oeste, Facultad de Bellas Artes de Madrid, febrero de 1990.

sigue diciendo el mismio, las instituciones que canali-
zan la actividad artistica (museos, galerfas, coleccio-
nistas, fundaciones culturales), “cuyo cardcter media-
dor comienza a ser mds importante que lo mediado,
de manera que la Gnica reflexién posible es la inevita-
bilidad de los mediadores, ya que ni siquiera se plan-
tea la posibilidad de deshacerse de esos mediadores.
Tanto es asf que hoy en dia ya no existen, como en el
siglo XIX, los salons de réfusés, hoy no ya excluidos,
SINo desaparecidos. Sélo unos pocos artistas proféti-
cos como Warhol o Beuys han podido sobrevivir a
pesar de todo”.

Sin embargo, no todo el mundo —

tempordneo. Y especialmente los museos y fundacio-
nes culturales, que para muchos se han arrogado la
funcién que tradicionalmente le estaba reservada a las
galerias; es decir, se han convertido en un lugar de
produccién de obras de arte y no en un lugar de re-
cepcién y conservaciéon, con unas grandes repercusio-
nes de cara al piblico. En este sentido, Daniel Giralt-
Miracle, director del futuro Museo de Arte Contem-
porineo de Barcelona (Macba), dice: “La situacién
de los museos es optimista en la préxima década,
porque se han transformado en los auténticos centros

de generacién de proyectos y pro-

opina de igual modo que Angel
Gonzdlez, y, por ejemplo, el gale-
rista José Cobo cree que la exis-
tencia de museos se deriva de la
Necesidad ontolégica que tiene el
hombre ‘de dejar huella; de ello se

“Los mediadores
comienzan a ser mas
importantes que lo
mediado”

mocién de individualidades y ten-
dencias, pero este boom museol6-
gico desaparecerd con la prolifera-
cién indiscriminada y no selectiva
de nuevos museos. Serdn victimas
de su propio éxito”. Por ello, la
linea del museo del que es direc-

podria deducir que el auge experi-

Mmentado hoy dfa se debe a una mayor conciencia de
la importancia de nuestra propia historia, de ahf el
gran interés por reflexionar sobre ella y dejar cons-
tancia. Los museos, las galerfas, las instituciones han-
sido, en definitiva, las estrellas de los ochenta; han
contribuido con su labor a popularizar el arte con-

tor estard en la coexistencia de
una coleccién permanente, que pretende explicar los
caminos que desde los ainos cuarenta han llevado al
arte cataldn a la situacién presente, con un centro de
actividades en que se mostrardn en todo su dinamis-
mo las manifestaciones artisticas de los novenrta. Esta
es la linea que sigue, por poner otro ejemplo, Rudi
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Fuchs como director del Haags Geementum Museo
de La Haya, o el recientemente destituido director
del Whitney Museum, que ha desatado la polémica
sobre las actividades que debe realizar un museo, en
el sentido de si debe ser un lugar dedicado mds a la

George Baselitz, Mujer italiana, 1985,

conservacién de una historia ya completa o creacién
de unos modelos artisticos en plena vigencia. En Es-
pana, primero el Estado y luego las instituciones pri-
vadas con grandes recursos econémicos, han seguido
también esta linea, desarrollando un programa de ex-
posiciones de tltimas tendencias que supuso a la pro-
pia Carmen Jiménez, siendo directora del Centro
Nacional de Exposiciones, numerosas criticas por in-

miscuirse en un terreno més propio de actividades

privadas, y que ella lo explicaba como la dnica solu-
cién para actualizar Espafia, ya que en los primeros
afios ochenta no existia una

“una situacién de libertad poética en la que casi todo
vale. Por supuesto, se trata de una libertad vigilada,
dado que el arte contemporidneo se halla también, en
este fin del siglo XX, inmerso en otro contexto sin
precedentes: el de la comercializacién potencialmente
inmediata de la obra de arte, en una inversién com-
parable a comprar bienes inmuebles u otro objeto”.
En general, todo el mundo estd de acuerdo en que
esta libertad es algo positivo, pero cabria preguntarse
hasta qué punto esta total libertad en la que cabe
tanto una recuperacién de las tradiciones clasicistas
como una intromisién en lenguajes experimentales,
sin olvidar todos los neos que se han ido sucediendo
con desacostumbrada placidez, es en realidad el refle-
jo del progreso o simplemente la constatacién de que
lo que se hace en arte es cada vez menos importante.
Asi, el historiador del arte Harald Szeeman decia en
un articulo publicado en “Temas de nuestra época”
de £l Pais que la dltima vanguardia se habfa acabado
en los afos sesenta con Beuys, Baselitz, Serra y otros,
y que hoy dia no se podia hablar de vanguardia por-
que “no creo que esa sucesiéon de tendencias —arte
efimero, torrentes de imédgenes— tenga el mismo im-
pacto, transgresor y de ruptura... Falta el elemento
heroico, destructor de normas, creador de las con-
traimdgenes. Sincretismo ecléctico. Moda, superficie.
Los artistas esenciales de hoy eluden mds bien la co-
mercializacién, vuelven a controlar ellos mismos su
actuacién”’. Todo ello es enemigo del verdadero arte,
pero el problema estd en la confusién a la que se llega
entre arte y comercio y entre arte y consumo. Estas
manifestaciones estian dentro de la sociologia del arte,
no en el arte mismo. Quizd una de las aportaciones
de los noventa sea la de esclarecer la situacién,
dejando cada cosa en su sitio, porque no hay que ol-
vidar que artistas hay muy pocos, “y suficientes”.
Quizd en los noventa surja un genio que rompa con
todo, pero los genios, como las revoluciones, son im-

predecibles.

Por otro lado, el fenédmeno antes

contrapartida privada. En cual-
quier caso, el hecho cierto es
que toda esta parafernalia cul-
tural ha contribuido a dar a co-
nocer a un publico no especia-
lizado todas las tendencias mds
actuales y han aprendido a asi-

) -andes geni

os grandes genios,

como las revoluciones,
son impredecibles”

mencionado de la popularizacién del
arte da pie a reflexionar sobre la rela-
cién inversa entre arte asimilado y
arte de vanguardia, de manera que
puede llegar a decirse que cuanto mds
aceptado es un movimiento artistico
por el publico, mds agotado estd

milarlo.

Y no sélo el arte se ha hecho popular, sino que
ademds se acepta cualquier tipo de manifestacién ar-
tistica. J. J. Navarro Arisa, en un articulo publicado
en febrero de 1989, hacia un andlisis esclarecedor de
la situacién actual. Destacaba como caracterfstica pri-
mordial la coexistencia pacifica de todas las modas,
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dicho movimiento. Las manifesta-
ciones artfsticas, en cuanto que son creacién y por
tanto ofrecen algo nuevo, y en gran medida revolucio-
nario, resultan en un primer momento dificiles de
aceptar, especialmente por un publico no especializa-
do. La mayoria del arte que se ve hoy en dia es una
interpretacién y reinterpretacién, mds o menos afor-



Bruce Naumann, Corredor verde, 1970.

Rainer Fetting, Autorretrato con sombrero rojo, 1989.

{?Eph Beuys, Trineo con filtro, 1964-1969.

tunada, de lo que ha ido sucediendo desde las van-
guardias histéricas, de modo que el publico asimila
un producto ya machacado y comprensible que no
ofrece ningtin tipo de agresién. Ha sido pasado tantas
veces por el tamiz que ya no le queda nada de sustan-
cia y se hace necesario encontrar una nueva sabia.

La incégnita de lo que sucederd en los noventa,
mds aiin en un momento en que —por los aconteci-
mientos vividos— se hace mds duro tener el aplomo
de predecir el futuro, cuando sabemos que en cual-
quier momento se puede dar al traste con la linea 16-
gica de evolucién, es algo que tiene a todo el mundo
pendiente, y se advierte en la mayorfa de las opinio-
nes la necesidad de que se produzca un esclareci-
miento de la situacién como me referfa anteriormen-
te. Asi, dos profesores de la Facultad de Bellas Artes
de Madrid, Jestis Rodriguez y Agustin Valle, estaban
de acuerdo en que los noventa debian de suponer un
partir de cero y una ruptura con lo anterior, tanto en
el sentido de la imagen gestiltica (ejemplos como
Schnabel, David Salle o el propio José Maria Sicilia)
como en la idea antes referida de libertad artistica.
Para Agustin Valle se hace necesaria “una retirada es-
tratégica para volver a pensar y replantearse una solu-
cién salvadora, algo asi como un rearme intelectual y
moral”. Jestiis Rodriguez es mds realista —o pesimis-
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Sigmar Polke, Sin titulo, 1983.

ta— al opinar que el comercio no lo va a permitir y
va a seguir coleando la estética de los ochenta. Pero
insisten ambos en que toda la problemadtica en torno
a las promociones del arte por parte de las institucio-
nes y su proyeccién econémica no es un problema de
pintura, sino de pintores, y que la pintura tiene su
vida propia al margen de estos problemas. Asimismo,
el galerista José Cobo, de la galerfa LLa Mdquina Espa-
nola, desde la que promociona al grupo de pintores
sevillanos y al tiempo tiene una importante represen-
tacién internacional, especialmente americana, opina
que en los noventa se va a ten-
der a una vuelta a las raices, que
hace falta un mundo mads refle-
XIvo, “en contraposicién con la
angustia de vivir que caracterizd
a los ochenta, con todos sus
componentes de pasion, de
cambio y de esa actitud banal
de urtilizacién de los mass-
media, cuyo exponente frivolo y descarado es Jeff
Koons”.Por ello, los artistas que va a exponer en su ga-
leria (que, por otro lado, cada vez expondrd menos)
tienen una obra reflexiva, que vuelve a la conciencia
de las cosas, reflexién sobre el origen-identidad, como
Rosemary Trockel, Guillermo Paneque o Barbara Ess.

621 B8

“Urge una retirada
estratégica, un rearme
intelectual y moral”

Es de destacar la idea de este galerista sobre lo in-
necesario de realizar muchas exposiciones, ya que,
efectivamente, la proliferacién de videos, catdlogos y
demis medios de comunicacién hace innecesario ver
la obra original 7n situ. Entonces los museos serian
mds que nunca ‘la muerte del arte”, como decia Du-
champ; un cementerio de cuadros. Pero si esto puede
llegar a suceder, no serd desde luego en los préximos
afnos, habida cuenta de que los museos viven en la ac-
tualidad un momento de gran apogeo. En este senti-
do, el caso de Espana es muy ejemplar, ya que es
ahora cuando ha empezado a crearse toda una serie
de instituciones culturales como el IVAM en Valen-
cia o el CAAM en Las Palmas de Gran Canaria, o
estdn en proceso de formacién otras, como el Museo
de Arte Contemporianeo de Barcelona o el todo pro-
yecto de la Alhéndiga de Bilbao (aln sin aprobar de-
finitivamente), por lo que el panorama para la década
de los noventa va a ser mucho mds amplio en cuanto
a oferta de acrividades.

De todas formas, la situacién que vive Espana en
la actualidad no es mds que un ponerse al nivel del
resto del mundo occidental, no sélo en instituciones
dedicadas a la cultura, sino también con respecto a
los propios artistas. Para Maria Corral, directora de la
sede madrilefia de la Fundacién Caja de Pensiones, lo
que se ha hecho hasta ahora ha servido para que se
tenga en cuenta a Espana dentro de un panorama in-
ternacional y las perspectivas del arte espafiol para la
préxima década dependen de cé6mo actie y de que
sepa aprovechar la expectacién que ha producido. Le
preocupa a Marfa Corral la falta de madurez que ob-
serva en los artistas y en general en el medio artistico
espafnol, especialmente en la precipitacién que ve en
todo, una excesiva preocupacién por lo inmediato, y
l[a continua sucesién de artistas nuevos, que caen
igual de rdpidamente que han llegado a la fama.
Efectivamente, la precipitacién es algo caracteristico,
pero no ya dentro del panorama estrictamente espa-

fiol, sino también internacionalmen-
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St Maria Corral habla de precipi-
tacién, Calvo Serraller hablaba de
calma, pero en un sentido distinto,
refiriéndose a los peligros que supone
para Espana el dormirse en los laureles
después de unos anos ochenta de cu-
foria y de moda de lo espaiol. Igual
que Espaina se puso de moda con el acceso a la demo-
cracia, los dltimos cambios politicos de Europa estan
dando el protagonismo a los paises del Este, lo que
permitird ver cudl es el verdadero peso especifico del
arte espafol, sin duda nuestro reto mds importante;
de ahi que se insista en el hecho de que es a partir de
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ahora cuando Espaina y los artistas espafnoles tienen
que demostrar lo que valen y las aportaciones que
pueden dar a esta nueva década (aunque Calvo Serra-
ller se muestra escéptico sobre este tiltimo punto), y
sobre todo asentar una idiosincrasia cultural que los
ochenta no han hecho mds que apuntar. Giralt-Mira-
cle no ve que la competencia venga tanto de los
paises del Este como de Alemania, Italia y Francia, y
aunque “la competencia serd muy dura, la capacidad
de generacién de individualidades, cuyo ejemplos
mas destacados hoy dia son Barcelé, Garcia Sevilla,
Plensa, Solano o Zush, parece pujante y esperanzado-
ra en los préximos afos”. Es cierto que Espafa tiene
que enfrentarse dentro del contexto europeo, pero se
trata al mismo tiempo de un enfrentamiento y una
unién, unién de Europa frente al bloque americano.
Esta relacién unién-confrontacién tiene un ejemplo
Inmediato en la exposicién recientemente celebrada
en la Facultad de Bellas Artes de Madrid con el titulo
Amsterdam, Berlin DDR, Madrid, Berlin (West). En
c¢lla se muestra una seleccién de artistas recién licen-
Clados de las escuelas de Bellas Artes de dichas ciuda-
des. 1.a selecciéon, que evidentemente responde a los
gustos de los profesores de cada facultad encargados
de elegir, a los que se les supone un conocimiento de
las lineas que rigen la actualidad artistica, nos puede

Una imagen que ya forma parte del pasado: el muro de Berlin dias antes de su demolicion.

dar una idea, si no completa

ya que no necesaria-
mente todos los artistas concurren a las facultades ni
estdn aqui representadas todas—, si aproximada de lo
que serd el arte europeo en los préximos anos, sobre

todo en el sentido de que se mantiene esa casi alar-
mante capacidad de asimilar y mantener en pacifica
coexistencia tipos artisticos de muy diverso origen.

En definitiva, poco importa para el desarrollo del
arte si en las préximas décadas va a ser o no un im-
portante valor especulativo o si se va seguir utilizan-
do el video, o el disefio por ordenador, o las instala-
cilones, que no son mdas que soportes para el arte y
como tales dependen de la forma en que se utilicen.
Los que si importa a la hora de elucubrar sobre el
arte del futuro es las grandes tendencias artisticas que
han marcado estos ultimos afos, ya que serd a partir
de ellas que surgirin nuevos creadores, tanto si se
trata de un movimiento opuesto como de una deriva-
ciéon de las mismas. Porque sélo sobre verdaderos ar-
tistas se puede establecer una dialéctica alrededor del
concepto de lo artistico, que es en tltimo término lo
que genera la evolucién del arte. En este sentido,
nombres como Beuys, Warhol, Sigmar Polke, Bruce
Naumann o Georg Baselitz serdn puntos referenciales
para la década de los noventa, para el fin del milenio
o como ustedes prefieran llamarlo.
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» SUSANA SOLANO, premio nacional

b de Artes Pldsticas 1988, es una de las

| artistas espafolas mds internacionales,

' mads difundidas en la pasada década. Y

w8l es hermética. Como los espacios cerra-
dos de sus esculturas, de titulos irénicos y formas
contundentes, en las que el hierro siempre deja
resquicios a las miradas curiosas.

ROSA RIVAS

SUSANA SOLANO

LA FUERZA DEL
ESPACIO

o cargo mis baterfas en
casa , afirma Susana Sola-
no. Y para ella, viajera por
imperativos de la interna-
cionalidad, "lo mejor es volver a
Barcelona y encerrarse en el estu-
dio a trabajar. Nada amiga de en-
trevistas, habla a
través de su tra-
bajo.

En  febrero
acudié a la cita
de Arco, donde
presenté Pa, pe,
pi, po, pu, una peculiar y acudtica
mesa de billar disefiada especial-
mente para el espacio de la feria.
LLa galerfa anfitriona era Donald
Young, de Chicago, que en no-
viembre del afio pasado dio cabi-
da a la produccién de la artista ca-
talana, cuya presencia en Estados
Unidos se verd reforzada en el co-
mienzo de esta década. Piezas de
su coleccién y obras nuevas serdn
llevadas por ese pafs, especialmen-
te por California, en una exposi-
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W  “La escultura es como
un embarazo inesperado.
En un momento dado te
sientes embarazada”  sel,

cién itinerante prevista para fina-
les de 1990.

A continuacién de Arco fue
inaugurada en una galerfa madri-
lefia una muestra con dibujos que
Solano realizé entre 1981 y 1989,
y casi simultdneamente otra expo-
sicibn en Liublia-
na, Yugoslavia.

LLondres, Paris,

S~ao Paulo, Kas-
Nueva York,

Mildn, Turin...
Desde su experiencia como crea-
dora y ensefiante en la facultad de
Bellas Artes de Barcelona, Susana
Solano sabe que el arte usa un
“lenguaje comiin a todos” y es
“rebelde de las convenciones”.
Desvinculada de circuitos y
modas artfsticas, aborda la escul-
tura como un reto.

Con mortivo de la exposicién
Entrecruzar (otofio de 1989), de-
claré la artista: “La escultura es
como un embarazo inesperado,

Venecia, Miinster,
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en el que no se piensa consciente-
mente ‘ahora quiero tener un
hijo'. En un momento dado te
das cuenta que estds embarazada.
Esa es la diferencia, una metéfora
que vale también para la escultu-
ra, que es como mi familia nume-
rosa. Pero nunca sabes cémo sur-
gen las cosas ni adénde te condu-
cen. En escultura, el orden de
ejecucién no es el mismo que el
orden mental. A veces retomas
sugerencias que han quedado col-




Badas y que dependiendo de
Cuando surgen cobran un valor
diferente. Aunque no todo con-
Siste en dejarse llevar, hay tam-
bién un factor de control. Es
Como lanzarse desde un avién al
Vacfo, pero con paracafdas. Siem-
Pre hay una parte conservadora,
de racionalizacién. Si no, uno se
E-'_Strc:lla-u*iu. Yo me lanzo en caida
libre, pero echo mano del paraca-
idas cuando me interesa. Hay que
€star muy alerta en el proceso

para observar y decidir en el mo-
mento justo. Pero no sé a priori
lo que voy a hacer. No sé cudndo
va a surgir algo”.

En el alumbramiento de Entre-
cruzar se ofrecfan al espectador
cuatro obras desdobladas en dos
recintos de Madrid: No te pases
(con escalera de emergencia), No te
pases (nimero 3), Bellini y Doni-
zetti capturaban la atencién en
dos extremos.

La propuesta de Susana Solano

= == S

era, es, no distanciar al que con-
templa, sino hacerle cémplice e
incitarlo a mirar dentro de los
grandes espacios de sus instalacio-
nes, a las que imprime “un com-
ponente arquitecténico, como ha-
bitable”. Al igual que ocurre,
opina la artista, “con los espacios
que han sido vividos. Notas como
un rastro, un eco . Y ella quiere
que los contempladores de sus es-
culturas, los oyentes de esa charla
que ella mantiene con la materia
capten sensaciones, estados de
dnimo.

Susana Solano (Barcelona,
1946) fue un descubrimiento tar-
dio, pero la fuerza y personalidad
de sus obras pronto disiparon ese
tiempo de anonimato. Empezé a
exponer en 1978 y logré hacerlo
de forma individual en 1980, en
la Fundacién Jodn Miré, de Bar-
celona.,

El hierro es para ella la materia
base, su preferida. También domi-
na, modela, el bronce y el plomo,
y en sus trabajos mds recientes ha
experimentado con pléstico, vi-
drio y tronco de madera. Mds all4
de referencias minimalistas, Sola-
no sigue su propia via y rompe la
solemnidad y el trascendentalis-
mo con el humor que nombra a
su “familia numerosa”. Hogar,
dulce hogar, Amplio paréntesis,
Aquf estoy, Qué duda cabe, Sin
mas, véase...

Susana Solano confiesa que en
su trabajo tiene “una sensacién
constante de inquietud”. Pero ella
no bebe de otras fuentes escultdri-
cas. “Mi fuente de alimentacién
es mas bien la vida, una experien-
cia muy vital del espacio”.

“Con la escultura construyo co-
razas, en cierto modo me protejo.
Yo no estoy satisfecha con el en-
torno, hay un exceso de impactos,
de informacién. Todo eso te agre-
de. Por ello me defiendo”, dice, y
vive su labor creativa como una
feliz automarginacion,
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" a obra de Carlos Pazos constituye una
de las propuestas estéticas mds singula-
~ res en el panorama artistico espanol de

1 los dltimos anos. De los dibujos con re-

= miniscencias pop y de las acciones en las

-que el artista era el protagonista, Pazos ha llegado
a los objetos escenificados, materializacién de sus re-
cuerdos y expresién de sus deseos e inhibiciones.

MAITE RICART

CARLOS PAZOS

LA ELEGANCIA
DEL ARTISTA

Carlos Pazos (Barcelona,
1949) le cuesta bastante
hablar sobre su obra.
Prefiere charlar acerca
del rock and roll, el cine, los pe-
rros, las drogas, sobre la ciudad de
noche, las formas en el vestir, el
amor, etcétera..., que No por ca-
sualidad son temas recurrentes en
sus trabajos. “Me desnudo, me
expongo yo mismo en mi obra’,
afirma. Y a modo de aclaracién
afade: “Mi obra no es intelectual
ni sesuda. Es mds bien como es-
cribir un bolero, muy sentimen-
tal, y por eso resulta muy dificil
hablar de ella”.

Desde su primera exposicién
en el Ateneu barcelonés, integrada
por dibujos sobre cartén y papel
de embalar, han transcurrido 20
anos, y Pazos ha evolucionado del
body art, con trabajos que suponi-
an la manipulacién de su propia
imagen, a los actuales ready
mades, a base de objetos encontra-
dos, buscados o comprados que,
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ensamblados, funcionan como es-
culturas y/o escenografias.

El propio Pazos, adelantindose
a historiadores y criticos, divide
su trayectoria en dos periodos
bien diferenciados. El primero va
de 1975 a 1980, y el artista lo ti-
tula Nostalgia del tiempo no vivido.
“En esta época todavia suefio y
pienso si podria ser lo que me
gustaria ser. Me veo en el suefio
porque soy el protagonista. Es la
ascendencia y caida del suefio de
Carlos Pazos”.

Por esos anos Pazos andaba ves-
tido como un verdadero dandy,
regentaba un local nocturno en
Barcelona consagrado a la nostal-
gia y jugaba a ser actor de Holly-
wood, estrella del rock o personaje
decadente de los que pueblan las
novelas de Scott Fitzgerald. Sus
suefios quedaron plasmados en
trabajos como Voy a hacer de mi
una estrella (1975), serie de 21 fo-
tografias en las que Pazos aparece
travestido de Brando, Bogart, Va-

TERESA PFYRI

lentino o de James Dean, entre
Otros personajes.

También representativo de la
é¢poca es El suelo de la fama
(1978), accién llevada a cabo en
las puertas del Centro Pompidou,
de Paris. El artista llegé hasta el
Beaubourg montado en un Mer-
cedes negro, escoltado por sendos
guardaespaldas. Luego estampé su
firma y la huella de sus manos
sobre el cemento blando, como
han hecho todas las estrellas de
Hollywood. La foto salié publica-
da en revistas como Vogue.

Al rebasar la frontera de los 30



ahos, Pazos inau-
gura una nueva
Ctapa artistica,
que titula A cues-
tas con la memo-
ria (1980-1989).
“Me doy cuenta
de que no puedo ser lo que he so-
hado”. El producto artistico es
completamente distinto al perfo-
do anterior. “Trato de ir constru-
yendo souvenirs, ya sean de sue-
Nos, recuerdos o de mi vida pre-
sente. Voy recogiendo objetos por
ahf, aunque no de manera obsesi-
vVa. El proceso es el siguiente:

¥ Actualmente prepara
un libro de peluche

Christmas blues

tengo una idea, la
sintetizo en un ti-
tulo y luego bus-
co los objetos que
necesito  para
construir el sou-
venir de la idea”.

Pero a pesar de los cambios, en
los cédigos y en las técnicas em-
pleadas se detecta una clara conti-
nuidad en la obra de Pazos, basa-
da en la recurrencia constante al
mundo de la autobiografia, de la
melancolia, la mitomania y el
kitsch, sin olvidar la ironfa que lo
impregna todo.

titulado

Carlos Pazos se resiste a dejarse
adscribir a una corriente artfstica
determinada, ya sea el pop, el arte
conceptual o el body art. “Al prin-
cipio”, explica, “expuse junto a los
artistas conceptuales del momen-
to, pero fue una simple estrategia
para poder mostrar mi trabajo.
Pero dentro del grupo estaba mal
considerado porque era frivolo,
nada politizado y menos intelec-
tual que ellos”. El artista conside-
ra a Marcel Duchamp, Francis Pi-
cabia, Richard Hamilton y Andy
Warhol “como los papds”. Asegu-
ra con la debida modestia que
“hay como un fluir que se desliza
de la obra de estos creadores a la
mia”. El cuarteto se completaria
con el nombre de Joan Brossa,
que también ha ejercido cierta in-
fluencia en la obra de Pazos.

La libertad creativa del artista
barcelonés ha sido total, ya que
jamds ha vivido de su arte y, por
tanto, no ha tenido que acomo-
darse a los gustos y exigencias del
mercado. “Desde hace dos o tres
afios vendo algunas piezas, pero
vivo de mis negocios, que no tie-
nen relacién alguna con el arte”.

A Pazos, que inicié su actividad
“por ego, por incordiar un poco”,
le ha costado algo de tiempo lle-
gar al corazoncito del publico y
de los galeristas. Las dltimas expo-

. siciones fuera y dentro del pafs,

como las tres simultdneas presen-
tadas en Barcelona a finales de
1989, y cierto despegue de la coti-
zacién de sus obras auguran mejo-
res tiempos para este creador, que
desde 1975 suele viajar periédica-
mente a Nueva York “para cargar
pilas”. “Me da igual que mi obra
se recuerde o no, o que perdure.
En cambio, si algin dia se habla
de mi, que no creo porque soy un
autor menor, tal como estdn esta-
blecidas las cosas, me gustarfa que
se dijera que he sido un artista
digno, que siempre hizo lo que
realmente crefa que debia hacer”.
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PALABRA PINTADA

EDWARD RUSCHA, LA PALABRA PINTADA
10 de mayo-finales de junio

FUNDACIO CAIXA DE PENSIONS
Barcelona

Cerrando la temporada
actual de exposiciones
del Centre Cultural de la
Fundacié Caixa de Pen-
sions, se presenta en
Barcelona una exposi-
cién individual del pin-
tor norteamericano Ed-
ward Ruscha, sin duda
uno de los creadores
mas significativos del

e AL RIAGE . L D grupo de artistas plasti- sl
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Industrial Strenght
Sleep, 1989,

oeste americana a lo
largo de los dGltimos 30 afos.

Nacido en 1937 en Omaha, Nebras-
ka, Ruscha se interesé desde muy joven
por la pintura y los libros de comics.
Terminados sus estudios de arte al co-
mienzo de la década de los afios sesen-
ta, el joven artista realiza un viaje por
Europa que le marcard hondamente,
impregnandose de la estética y la cultu-
ra del continente antes de regresar de

En 1962, el pintor se inspira por pri-
mera vez en la temética de una sola pa-
labra pintada a lo largo de un lienzo de
grandes dimensiones, al que su creador
logra impregnar un aliento poético que
claramente rebasa el mero uso de la ti-
pografia. Desde entonces, su participa-
cién en bienales como la de Sao Paulo
(1967) o Venecia (1976) no hacen sino
confirmar el éxito de una propuesta
que pronto contard con la admiracién y

nuevo a su pals. el respaldo de grandes galeristas de

NUEVAS FORMAS DE FINLANDIA
Del 2 al 30 de abril.

Centro de Diseno Industrial. Sala de
Exposiciones del Recinto Ferial.
Bilbao.

Tras su presentacion en Madrid
—en las salas del MEAC—, la
exposicion Nuevas formas de
Finlandia inicia una itinerancia
que la llevara a Bilbao, Gijon y
Barcelona, con el patrocinio de
diversas entidades y la colabo-
racion del Centro Nacional de
Exposiciones del Ministerio de
Cultura.

La muestra, enmarcada den-
tro del programa de intercam-
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todo el mundo, como Leo Castelli.

PDAVID CASADO

En la dltima década, la sensibilidad
del artista se hace mas variada y su
vocabulario visual se enriquece consi-
derablemente con los estereotipos e
iImagenes cotidianas ancladas en
nuestro inconsciente, tal y como con-
firman sus grandes muestras celebra-
das en el San Francisco Museum of
Modern Art, en 1982, e itinerante por
las principales ciudades norteamerica-
nas, o la de Westfilischer Kunstverein
de Miinster (1986), o las altimas cele-
bradas en la galeria Leo Castelli, en
Nueva York. A primera vista, la pldsti-
ca de Ruscha puede parecer al puibli-
CO europeo una curiosa mezcla entre
Imagenes procedentes del pop arty el
arte conceptual, pero una lectura mas
pausada de sus obras nos indicara que

el objetivo mas importante del artista
consiste en desmantelar precisamente
el papel de la pintura como instru-

mento de comunicacion.

Esta pintura posee por ello una na-
turaleza desconstructiva y no oculta
cierta actitud intelectual interesada en

establecer una posible interpretacion
de la sociedad y la cultura de nuestros

dias.

La exposicién de Barcelona retine
principalmente los trabajos mas re-

cientes del artista.

Finlandia, presenta por prime-
ra vez en nuestro pais una am-
plia panoramica sobre el dise-
No y la arquitectura de Finlan-
dia, que incluye mas de 150
objetos, desde utensilios do-
meésticos hasta productos in-
dustriales tales como cristaleri-
as, teléfonos, muebles, joyeria
y articulos deportivos. Por su
Parte, la creacion arquitectoni-
Ca queda ilustrada a través de
una coleccion de maquetas,
Planos, dibujos y fotografias
de obras recientes.

Nuevas formas de Finlan-
dia ha sido realizada por la
asociacion finlandesa Pro Di-

ARTE CONCEPTUAL:
UNA PERSPECTIVA
15 de marzo-29 de abril

FUNDACIO CAIXA DE PENSIONS.
Madrid

Organizada por el Museo de
Arte Moderno de la Villa de
Paris, la exposicion Arte
conceptual: una perspectiva
pretende mostrar al publico
una vision global de este
movimiento que, siendo re-
lativamente poco conocido
—al menos en Espana—, no
cesa de nutrir la produccion
artistica mas contempora-
nea.

Concebida por el especia-
lista Claude Gintz, la exposi-

Victor Burgin, 25 pies, dos horas, 1967-1968.

seno y el Museo de Arquitec-
tura de Finlandia, con objeto
de ofrecer a los visitantes una
buena oportunidad para cono-
cer y estudiar la peculiar cali-
dad del disefio y arquitectura
finlandeses, para apreciar su
consistencia e integridad cul-
tural y para descubrir la exis-
tencia en aquel pais de tres
condiciones culturales: euro-
pea, escandinava y eslava.

Ademads, de estas tres co-
rrientes culturales se aprecia
una fuerte influencia de la na-
turaleza - en el empleo de los
materiales - y su paisaje - en
las formas-.

cion ofrece la oportunidad
de contemplar una amplia
perspectiva de la actividad
artistica que marco la segun-
da mitad de los anos sesenta
y el principio de la década
de los setenta, periodo du-
rante el cual una nueva van-
guardia —compuesta por un
grupo de creadores, poste-
riormente conocidos como
conceptuales— parecia que-
rer replantear las categorias
tradicionales del arte, cues-
tionando los fundamentos de
la creacion artistica.

La muestra que ahora se
presenta en Madrid, de la

mano de |la Fundacion Caja
de Pensiones, redne alrede-
dor de 200 obras firmadas
por una treintena de artistas,
entre los que se encuentran
los propiamente calificados
de conceptuales: los ameri-
canos Robert Barry, Douglas
Huebler, Joseph Kosuth,
Lawrence Weiner, el grupo
inglés Art & Language, la
creadora alemana Hanne
Darboven y el japonés On
Kawara, junto a las grandes
figuras representadas por
Dan Graham, Mel Bocher y
Sol Lewitt. También estan re-
presentados una parte de sus
precursores, que abordaron
las cuestiones estéticas que
elaboran las bases de la pro-
blematica conceptual, tales
como Robert Rauschenber-
ger, Jasper Johns, Yves Klein,
Piero Manzoni o Robert Mo-
rris, asi como aquellos otros
artistas que vivieron la apari-
cion, auge y desarrollo del
arte conceptual y cuya obra
parece contradecir o rebasar
tales propuestas. Este es el
caso de autores como Mi-
chael Asher, Marcel Broodt-
haers, Daniel Buren y Hans
Haacke.

La obra de arte concep-
tual aspira a reducir las ima-
genes a una idea expresada
a través del lenguaje comun,
negando su naturaleza in-
trinsecamente visual. Quiza
por ello pretende oponerse
de alguna manera a la con-
dicion tradicional de la obra
de arte como objeto de con-
templacién pasiva, cuestio-
nando asi la nociébn misma
de la autonomia de la obra
y, consecuentemente, de la
creacion artistica frente al
propio artista, el espectador
y finalmente frente a las ins-
tituciones que la cobijan.
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ARTE ITALIANO DE ENTREGUERRAS

LA MODERNIDAD EN ITALIA: FUTURISMO
Y RACIONALISMO EN EL PERIODO

DE ENTREGUERRAS

Del 5 de abril al 5 de junio.

IVAM, Centre Julio Gonzélez. Valencia.

Organizada por el Museo Friderecia-
num de Kassel (RFA), y con el patroci-
nio del convenio Italia-Espana, firmado
por el Ministerio de Cultura espanol y
el Ministerio de Asuntos Extranjeros ita-
liano, la exposicién La modernidad en
Italia: futurismo y racionalismo en el
periodo de entreguerras se presenta en
el Instituto Valenciano de Arte Moderno
para dar a conocer por primera vez en
Espafia los aspectos mas
avanzados de la investigacion
- artistica en la Italia de entre-
~ guerras, haciendo especial
~ hincapié en movimientos de
vanguardia como el futurismo
‘2 de los afos veinte y treinta, la
| abstraccién geométrica y la
arquitectura racional.

La muestra, montada sobre
una superficie expositiva de 2.000 me-
tros cuadrados, reline cerca de trescien-
tas obras: pinturas, esculturas, fotografi-
as, peliculas, maquetas, planos arqui-
tectonicos, dibujos y disenos, que han

F. Depero, Boceto del pabellén para David Campari & Co.

sido seleccionados por los comisarios
italianos Enrico Grispolti y Luciano Ca-
ramel. La exposicion se inicia en el afo
1915, fecha de la publicacién del ma-
nifiesto sobre La reconstruzione
dell’'universo, de Giacomo Balla y For-
tunato Depero, que formulan una defi-
nicion del futurismo en cuanto al movi-

S

miento de imdgenes, sentando las bases
para una extensa neoformulaciéon del
movimiento futurista después de la gran
guerra (tarea que realizara Marinetti).
De esta época se exponen obras de
artistas como Balla, Prompolini, Filli,
Evola, Diulgueroff y del propio Depero,
hasta llegar a los comienzos de la aero-

JEAN HELION, MAESTRO DE LA
PINTURA CONTEMPORANEA
FRANCESA.

Hasta el 31 de mayo.

IVAM,

Centre Julio Gonzilez, Valencia.

El Instituto Valenciano de
Arte Moderno ofrece duran-
te los meses de abril y mayo
una muestra retrospectiva
dedicada a la obra del pin-
tor francés Jean Hélion, con-
siderado como uno de los
grandes maestros de la pin-
tura contemporanea france-
sa y cuya obra ha tenido
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una profunda influencia en
creadores espanoles como
Eduardo Arroyo o el Equipo
Cronica.

La exposicién retne un
total de 45 pinturas y 41 di-
bujos que representan tres
etapas bien diferenciadas de
su produccién pictérica, vy
que en la muestra aparecen
recogidas en los apartados
preabstracto (1926-1929),
abstracto (1929-1939) vy re-
trospectivo (1939-1982),
que han sido disenados por
el comisario de la misma,
Henry Claude Cousseau, di-

rector del Museo de Nantes.

Pero la obra de Hélion
no s6lo ha tenido gran in-
fluencia en lo que podria
denominarse como “pop es-
panol” y en la llamada
“nueva figuracion”, sino que
su primera época esta tam-
bién profundamente relacio-
nada con las vanguardias de
los anos treinta y para un
centro como el IVAM, que
cuenta con un importante
fondo de obras de Julio
Gonzélez, por un lado, y
que por otro presta atencion
a la nueva figuraciéon de los

anos sesenta, la exposicion
de obras de Jean Hélion
cumple la estimable funcién
de permitir seguir el desarro-
llo de la pintura del siglo XX
desde esas vanguardias
hasta nuestros dias.

Nacido en 1904 en Cou-
terne, Normandia, y falleci-
do en 1987 en Paris, los co-
mienzos de Jean Hélion fue-
ron autodidactas, sorprendi-
do y deslumbrado por el arte
pictérico que descubre en el
Louvre. Figurativo en sus ini-
cios, se dedica a representar
naturalezas muertas hasta

.I
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pittura, en los anos treinta. Como espe-
cial atraccién, se ofrece la instalacion
original del interior de la sala de des-
canso de la Casa Zampini, de Ilvo Pan-
naggi, en estilo neoplastico (1925-
1926).

La arquitectura futurista y racionalis-
ta, con las utopias y realizaciones de
arquitectos como Marchi, Catianco, Li-
bera, Lingeri, etcétera, estan bien repre-
sentadas en la exposicion actual con
proyectos, maquetas y fotodocumenta-
cion de las construcciones llevadas a
cabo.

LUn espacio propio dentro de la
muestra estd dedicado también a la
caida de Lucio Fontana, con sus escul-
turas abstractas de los anos treinta.

Salas posteriores conducen a las cre-
aciones de los artistas abstractos y
constructivistas de los anos treinta y al
Circulo de creadores reunidos en torno
a la galeria Il Milione, de Mildn, con
trabajos de autores como Melotti.

Finalmente, concluyen el circuito
expositivo los creadores abstractos reu-
nidos alrededor de la Casa del Fascio,
en Como, que estuvieron en unién con
el maestro Giuseppe Terragni.

La exposicién se acompana de la re-
creacion in situ de un café futurista —no
debe olvidarse la cocina futurista de

Marinetti-, tipico de la época, y de un
Tonbildschau.

que en 1927
su contacto
con Tlorres-
Garcia le in-
duce a abor-
dar las formas
modernas,
desembocan-
do en la figu-
racion abs-

tracta. Pero

mas tarde

volverd a la Le coup de chapeau, 1944,
- Slecs sbbre |

Dintura del Oleo sobre lienzo

natural, desembocando en
una obra personal y encerra-
da en si misma.

Retrato de Henry Moore.

ARNOLD NEWMAN. CINCO
DECADAS DE FOTOGRAFIAS.
26 de abril-10 de junio.
FUNDACION JOAN MIRO,
Barcelona.

Arnold Newman, fotégrafo
nacido en Nueva York el ano
1918, es un artista mundial-
mente conocido por sus re-
tratos de personalidades del

El trabajo como retratista
de Newman aun hoy resulta
sorprendente, ya que al
mismo tiempo que muestra a
los personajes inmersos en el
marco de su trabajo, la orga-
nizacion formal de sus ima-
genes es capaz de reforzar
una caracterizacion psicolo-
gica extremadamente sutil.
Newman también combina
un poderoso diseno
grafico con algunos
detalles ambientales
muy significativos,
logrando que el
conjunto adquiera
un valor simbdlico y
abstracto.

Segln Arthur Oll-
man, comisario de
la exposicion, el ar-
tista “no tan sélo ha
realizado estudios
de personajes de
una gran clarividen-
cia y profundidad,
sINO que con Su

mundo de la cultura. Ahora,
Yor primera vez en kspana,
a Fundacion Joan Miro, de
Jarcelona, en colaboracion
con €l Instituto de Estudios
Norteamericanos de Barce-
lona, presenta una amplia
retrospectiva de su obra que,
con el titulo de Arnold New-
man, cinco décadas, ha sido
organizado por el Museum
of Photographic Arts de San
Diego, California.

La muestra redne un total
de 165 fotografias en blanco
v negro y color, testimonios
de algunos experimentos de
fotografia abstracta y docu-
mental de la primera época
del autor, junto con una am-
plia representacion de retra-
tos de un gran nimero de
personalidades ilustres del
siglo XX.

obra ha redefinido
permanentemente lo que es
el retrato. Sus imagenes no
desvelan ni enmascaran vy la
aproximacion al personaje
no revela su intimidad. Sus
retratos, siempre bien resuel-
tos, resultan equilibrados vy
monumentales.”

En efecto, los retratos que
Newman realiza de persona-
jes como lgor Stravinski,
Martha Graham, Georgia
O’Keefe, Pablo Picasso, Eu-
genie O'Neill, Mondrian,
Gleen Gloud, etcétera, nos
muestran su habilidad para la
composicion abstracta y el
gran interés de este autor por
estudiar las personas y sus
rostros. Desde 1965 es asesor
de fotografia del Israel Mu-
seum de Jerusalén, y desde
1981 doctor “honoris causa”
por la Universidad de Miami.
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MIRO: TRAZOS Y TINTAS

JOAN M|Ré, OBRA ORIGINAL SOBRE PAPEL
Durante todo el mes de abril
BANCO DE BILBAO-VIZCAYA. Bilbao.

Tras su presentacion en Madrid, se
expone ahora en Bilbao, en el edificio
San Nicolds, del Banco Bilbao-Vizca-
yva, una importante muestra de 104
obras originales sobre papel de Joan
Mir6, procedentes de los fondos de la
Fundaciéon Mird, de Barcelona, que
mantiene un acuerdo de colaboracion
institucional con dicha entidad finan-
ciera.

Sin duda, se trata de una muestra
singular con trabajos tan
notables como la serie de
58 dibujos de Ubu Roi,
maqueta para una edi-
cion no realizada, desti-
nada a ilustrar un texto
de Alfred Jarry. El periodo
que comprende esta ex-
posicién va desde el final

de los anos cincuenta hasta el ano
1978, una época en la que el pintor
deja su dedicacion a la cerdmica y a
la estampacién para adentrarse en la
creacion dibujistica.

Tan vitales como él mismo, los dibu-
jos de Miré consituyen quiza la mejor
expresion de su talento creador. Muy
probablemente, estas modestas hojas
de papel —incluso viejas pdginas de
periodico— resultan el mejor registro
temporal y espacial de las bdsquedas
emocionales y artisticas de Joan Mira.

La muestra se abre con gouache y
Oleo sobre cartulina, Mujer con som-
brero bonito, de 1960, que es pura ex-
presividad y se cierra con la serie de
dibujos para la obra de Alfred Jarry,
que fue realizada entre los afnos 1955
y 1963. Se trata de trabajos con em-
pleo de diferentes técnicas, collages,
tinta china, ldpiz y cera sobre papel,
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Mujer en la noche, 1976.

con medidas de 327 por 50,2 centime-
tros. También se muestran otros traba-
jos tan excepcionales como Tres muje-
res, de 1960; Personajes, estrella, de

Mujer, 1976.

1963; Pintura sobre bois martelé,
1968; Mujer, 1976, o Mujer, pajaro,
estrellas, de 1977.

En conjunto, es una obra que fluye
rauda y que resulta coincidente en el
tiempo con el profundo cambio que
supuso para Mir6 el disponer en Palma
de Mallorca de un ambiente distinto y
de un nuevo y amplioespacio de traba-
jo disefado por su amigo el arquitecto
Sert, v que habria de ser el dltimo ta-
ller de su vida.

Francisco Calvo Serraller, autor del
prélogo del catdlogo, escribe sobre la
importancia de las obras ahora ex-
puestas que “Miré vive el dibujo como
unidad y totalidad, como un acto ab-
soluto. No hay en él, por tanto, una
separacion artisticamente cualitativa
entre dibujar y pintar, quiza porque su
pintura es esencialmente caligrafica,
trazos y tintas”.

En definitiva, toda una sorpresa mas
que anadir a todas las que nos depara

la contemplacion de la obra de Joan
Miro.




HENRYK STAZEWSKI, PIONERO
POLACO DEL ARTE CONCRETO
Hasta el 27 de mayo.

CENTRO ATLANTICO DE ARTE

MODERNO.,
Las Palmas de Gran Canaria.

Inaugurada recientemente
en el Centro Atlantico de Arte
Moderno, la muestra Henryk
Stazewski, pionero polaco
del arte concreto constituye la
primera retrospectiva que se
realiza en Occidente sobre la
obra de Henyk Stazewski
(Varsovia, 1894-1988), uno
de los nombres centrales del
constructivismo polaco, y una
figura que, pese a su tempra-
na presencia en Paris, donde
participé en movimientos
como Cercle et Carré y Abs-
traction-Credation, todavia no
goza entre el gran pablico de
reconocimiento que su pape
de pionero y la gran cantidad
de su trabajo merecen.

La exposicion, disefiada

Presentada primero en
Barcelona, la exposicion que
la Fundacié Caixa de Pen-
sions ofrece sobre la obra
del artista Georg Baselitz, se
mostrard en sus salas madri-
leflas desde el préximo 15
de mayo hasta el 15 de julio.
En total se exhiben casi
medio centenar de pinturas,
junto con seis esculturas y
una seleccién de dibujos
que representan un conjunto
muy significativo respecto al
total de la obra de este artis-
ta, uno de los mejores crea-
dores de la corriente neoex-
presionista actual.

En relacién con Barcelona
y organizada por la Olimpia-
da Cultural, tendra lugar en

por Ryszard Stanislawski, di-
rector del Museo de Arte
Contemporaneo de Lodz (Po-
lonia), recoge un total de 97
pinturas del artista, fechadas
entre 1922 y 1984, junto con
13 obras de otros represen-
tantes del constructivismo po-
laco, y una selecciéon de li-
bros y publicaciones de la
vanguardia polaca de los
anos veinte y treinta,

Aunque al igual que su
compatriota Strzeminski, Sta-
zewski tuvo contactos con los
constructivistas rusos, y en es-
pecial con Malevich, que ex-
puso en Varsovia en 1927, su
obra se encuadra mejor den-
tro de los planteamientos ne-
oplasticistas de Mondrian, a
quien traté en Paris. En algu-
na obra —por ejemplo, en la
Composicion de 1929, ahora
expuesta— se acerca a los
principios del “unismo” pro-
puesto por Strzeminski, pero
Stazewski resulta bdsicamen-

te, mas que un constructivista
en el sentido ruso del térmi-
no, un neoplasticista.

Junto con el poeta Jan Brze-
kowski, el pintor fue el princi-
pal artifice de las donaciones
que los artistas de vanguardia
hicieron a la Coleccién Inter-
nacional de Arte Nuevo de
Lodz, base del actual Museo
Sztuki de Lodz en el que en-
contramos obras firmadas por
creadores de la talla de Jean
Arp, Baumeister, Calder, Sonia
Delaunay, The van Doesburg,
Max Ernst, Hélion, Leger, Pi-
casso, Spphie Taeuber, Torres
Garcia, y un largo etcétera.

En la posguerra, Stazewski
realiza, sin renunciar a los
principos bdsicos de su obra,
y paralelamente al desarrollo
de su investigacién abstracta,
pinturas de signo realista -de
las que figuran dos en la
muestra-, tanto sus cuadros
como sus relieves y dibujos
posteriores atestiguan a conti-

OTRAS EXPOSICIONES

la Casa de la Caritat, y desde
el mes de mayo en adelante,
la celebracién de la muestra
titulada Modernisme, que
reunird algunos de los mas
destacados ejemplos en las
manifestaciones del moder-
nismo en todas sus discipli-
nas, desde las artes pldsticas
hasta la arquitectura, pasan-
do por el diseno industrial,
el teatro o la musica.

Por su parte, el Palau de
la Virreina acogera desde el
5 de abril al 13 de mayo una
exposicién dedicada a la
obra del pintor Josep Obiols,
uno de los artistas que mejor
personifican el noucentisme
catalan y del que se expon-
dran un amplio conjunto de

sus pinturas, inspiradas en el
paisaje, las naturalezas
muertas, los temas infantiles
y religiosos, etcétera, junto
con sus trabajos como ilus-
trador gréfico, dibujante y
grabador.

Terminada esta muestra,
las salas del Palau de la Vi-
rreina acogerdn la obra de
una de las principales repre-
sentantes del body-art en
Francia: la escultura Gina
Pane, quien realizard una
instalacién pensada espe-
cialmente para su exposicion
en Barcelona.

Por dltimo, una exposi-
cion fotografica que integra
las colecciones de los muse-
os de Marsella con Jan Dib-

—_—

nuidad de su trabajo, fecundo
en nuevas perspectivas y si-
tuado en una zona de transi-
cion entre el “arte concreto”
de entreguerras, y el minimal.
A partir de los afos sesenta,
Stazewski se convierte en una
suerte de simbolo o bandera
para artistas y criticos polacos
mas jovenes, que giran alre-
dedor de la galeria Foksal de
Varsovia. Precisamente a tra-
vés de este centro fue como
descubrieron su obra también
artistas foraneos, como Law-
rence Weiner, Bernar Venet o
Daniel Buren.

De todas las obras selec-
cionadas para la actual expo-
sicion del CAAM, merecen
ser destacados los seis cua-
dros fechados antes de 1939,
convertidos ahora en auténti-
cas reliquias, ya que desgra-
ciadamente la mayor parte de
la obra realizada en aquel pe-
riodo fue destruida durante la
ocupacion alemana.

bets, John Coplans, Suzanne
Lafont, Dieter Appelt o
Mimo Jodice ,en la Funda-
cién Joan Miré, entre los
meses de abril a junio.

Hasta el 13 de mayo per-
manecerd abierta en el Cen-
tro del Carme, del IVAM de
Valencia, la exposicién de
esculturas, fotografias y fil-
mes, de los artistas suizos
Peter Fischli y David Weiss.

Ilgualmente, el Centre Julio
Gonzdlez ofrecerd durante
los meses de abril y mayo
una retrospectiva dedicada a
la obra del pintor francés
Jean Helion. Y en Murcia se
expondrd la antologia del
Equipo Crénica, en el Centro
de Arte Palacio Almudi.

CiTas / 73



74 | IS

EL FIN DE DE LAS PALABRAS

JIRI KOLAR,

Trabajos seleccionados,
1948-1970.

Instituto de Arte
Contemporéneo (ICA),
Londres,

12 de abril-22 de mayo,

El artista checo Jiri
Kolar, nacido en el sur
de Bohemia en 1914,
lleg6 a la pintura
desde la poesia bus-
cando un lenguaje di-
ferente que le permi-
tiera expresarse sin las
tiranfas de la palabra
escrita, Una palabra
que en la Checoslova-
quia del final de los " 7

i~
anos cuarenta servia a kBB
el n

la ideologia estalinista, N

- i

que le coartaba sus Y e &/
posibilidades hasta el

|.'¥. i ] # t'

punto de ver como sus Jiri Kolar, La sonrisa.

poesias eran censura-
das y prohibida su publicacién,

En muy pocos afios, de finales de los
anos cincuenta a principios de los se-
senta, logré crear su propio lenguaje,
un lenguaje vivo de collage y poesia vi-
sual, partiendo de la concepcién du-

EINAR JOLIN, 1913-1964
17 de marzo-13 de mayo
MODERNA MUSEET, Estocolmo.

Einar Jolin (1890-1976), pin-
tor de nacionalidad sueca,
fue uno de los pintores nérdi-
cos que en los inicios del
siglo XX se trasladaron a
Paris, que era entonces el
centro del arte contempora-

Einar Jolin, Naturaleza muerta, 1959,

champiana de negacién de la tradicién
occidental, en la era de la reproduc-
cibn mecanica, asi como de los postu-
lados de artistas como Max Ernst o Sch-
witters, con humor, poesia y pathos.
Durante més de treinta afios Kolar

dades especificas,
principalmente en
una bdsqueda de
la armonfa en sus
trabajos. El estudio
de la luz le llevd
asimismo a investi-
gar no s6lo con
6leo, sino también
con acuarelas. Los
motivos principal-
mente tratados por

neo y donde se producia la

—— Jolin siguen la

mavyor parte del posimpresio-  Vista Matisse. Su pintura, a la  linea iniciada por el impre-
nismo. El pintor sueco siguié  vuelta a Suecia, derivé hacia  sionismo, y mds directamente
las ensefianzas del pintor fau-  un expresionismo con cuali- influido por Matisse, de
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TERESA PEREZ-JOFRE

ha mantenido una constante interroga-
cién frente a la imagen y sus posibilida-
des para conseguir expresar mas clara-
mente sus sentimientos con un lengua-
je cultural propio de su tiempo; en su
relacién con las iméagenes se muestra
contradictorio, adordndolas primero y
destruyéndolas después. Todo ello le ha
llevado a crear una iconograffa propia
de collage, a la que incluso ha dado
términos inventados: crazy-grams (lo-
cogramas), antianatomias y analfabeto-
gramas, poemas transparentes y evi-
dentes son varios de los términos gené-
ricos aplicados a sus ejecuciones.

La exposicién del ICA trae casi cien
trabajos seleccionados de colecciones
europeas y de Estados Unidos, culmi-
nando con 20 collages de su Diario
1968, serie que comunica sus esperan-
zas personales y politicas. Kolar, consi-
derado el mas importante artista checo
desde |a guerra, es asimismo uno de los
grandes artistas del collage del siglo
XX. En Kolar nos encontramos de
nuevo esa asociacion tan caracterfstica
entre pintura y poesia que le lleva a ca-
lificar algunos de sus trabajos como
“poemas transparentes”, de reminiscen-
Cias dadaistas, y que hace dificil in-
cluirlo bajo el epfgrafe de pintor exclu-
sivamente. En la muestra del ICA se
presenta una panoramica desde sus pri-
meras obras pictoricas hasta 1970

modo que sus trabajos estan
principalmente inspirados en
la naturaleza; hay muchos re-
tratos, naturalezas muertas y
Paisajes urbanos. Entre éstos

DISENOS ARQUITECTONICOS DE
LA VANGUARDIA RUSA.

21 de junio-4 de septiembre.
MUSEO DE ARTE MODERNO
(MOMA). Nueva York.

Esta exposicién, la primera
realizada en Estados Unidos
sobre el material presentado,
comprende trabajos de los
arquitectos rusos de los anos
veinte incluidos en la co-
rriente constructivista. Los
trabajos vienen de la colec-
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Melnikov, diseno para el Monumento a Colén, Santo Domingo,

luz especial de los pueblos
del Norte. En las naturalezas
muertas es donde se ve mas
claramente
Matisse, en

a influencia de
a utilizacion de

destacan los paisajes vene-
Cianos y Estocolmo, otra de
las ciudades favoritas. Einar
Jolin sabe dar a cada una de
estas ciudades la representa-
Cibn cromatica adecuada, re-
flejando las distintas lumino-
sidades que caracterizan a
Una y otra, cdlida y meditera-
nea la primera y mads fria y
plomiza la segunda, con la

colores puros y en su marca-
do sentido decorativo.

Sus continuos viajes por
Italia y Francia hicieron muy
conocido a este artista, al que
en estas fechas se le rinde ho-
menaje en su pafs de origen
con la presentacion de 50
pinturas de los anos 1913 a
1964, en el Moderna Musset
de Estocolmo.

cién del Museo Shchusev de
Arquitectura de Moscl, que
contiene el mayor numero
de disefos arquitecténicos
de esta época. Muchos de
los proyectos de la vanguar-
dia arquitecténica rusa
nunca fueron construidos, a
menudo por tratarse de dise-
Aos utépicos, y de ellos sélo
quedan los dibujos origina-
les,

La vanguardia rusa, por
las caracteristicas peculiares
que vivid el pafs en los ini-
cios del siglo XX, fue la

1929,

Gnica que tuvo un desarrollo
dentro de un sistema institu-
cional. Asimilada rédpida-
mente al movimiento revo-
lucionario, se puso de parte
del comunismo, constitu-
yéndose en propaganda de
la revolucién. Por ello, en
los primeros anos, 10s arqui-
tectos dedicaron toda su
atencién a la busqueda de
una nueva imagen, entendi-
da como una sintesis entre
unas formas especificas y
una ideologia de-
terminada, que
constituye su pro-
pio lenguaje ar-
quitectonico. La
plasmacién de
esta ideologia en
edificio muestra
unas construccio-
nes dedicadas a
los trabajadores, a
las masas, con un
caracter eminen-
temente triunfalis-
ta. En ellas se de-
muestra el nuevo
sistema socio-eco-
némico, la disolu-
cién de la propie-
dad privada, la
desaparicién de
las clases sociales.

Sin embargo,
con el estalinismo se produ-
jo una recesion en las ten-
dencias arquitectonicas y ar-
tisticas en general, y desde
los O6rganos del poder se fa-
vorecio unas formas mas tra-
dicionales, por lo que los
grandes arquitectos del
constructivismo fueron rele-
gados,

En la exposicion del
MOMA aparecen muchos de
estos arquitectos, como Leo-
nidov, los hermanos Vesnin,
Melnikov o Ginsburg, entre
otros muchos
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ARTE ESPANOL EN FRANCIA

JOVEN CREACION CONTEMPORANEA
ESPANOLA.,

26 de abril - 29 de mayo.
Salaise sur Sanne. Le Peage de Rousillon. Francia.

Una seleccion de artistas jovenes espa-
foles, algunos de ellos ya conocidos en
el panorama internacional, se expone
en el Peage de Rousillon por iniciativa
de la organizacion Trabajo y Cultura,
de la Aglomeracién de Rousillon.
Dicha entidad lleva organizando desde
1981 actividades culturales, principal-
mente con la idea de que sea un en-
cuentro entre el arte y el pidblico no es-
pecializado fuera de los cir-
cuitos normales (galerias, mu-
seos 0 centros culturales),
constituyéndose en centro de
encuentro con el arte contem-
poraneo de la regi6én de
Rhéne-Alpes. El programa,
desde el ano 1981, incluye
muestras de grandes artistas desde la
década de los sesenta y de obras re-
cientes, tanto de artistas reconocidos
como adun por conocer, con una clara
vocacion pedagdgica en la que tiene
principal importancia la asistencia de
ninos a las exposiciones que se reali-
zan.

Ricardo Cadenas, sin titulo, 1969

El objeto de la exposicion de Joven
creacion espanola consiste en dar una
imagen de la identidad cultural espafio-
la de los ultimos 20 afos. De cara a Eu-
ropa, Espafa se ve como un pafs en el
que se ha producido un movimiento de
gran vitalidad, tanto econ6émica como

Malczewski organiza la Bar-

culturalmente, creciente, que se verifica
en el terreno artistico, en una “voluntad
de ponerse a nivel de los movimientos
internacionales sin perder por ello el
cardacter especifico de su patrimonio
cultural”. Los organizadores son cons-
cientes de que parte del interés que

sia y el imperio austriaco.

JACEK MALCEZEWSKI: UNA VISION
DE POLONIA, 1890-1927

10 de mayo-8 de junio.

BARBICAN CENTRE, Londres.

De un tiempo a esta parte se
estan promoviendo una serie
de iniciativas para dar a co-
nocer en Occidente las ma-
nifestaciones artisticas de los
paises del Este, es la aporta-
cion del mundo del arte para
el proceso de acercamiento
de las dos Europas. Tal es el
caso de la exposicion que
sobre el artista polaco Jacek
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Angel, yo te seguiré, 1901,

bican Art Gallery, de Lon-
dres, en asociacion con el
Museo Nacional de la ciudad
polaca de Poznan.

Jacek Malczewski (1854-
1929) es uno de los artistas
mas celebrados en Polonia.
Su obra, incluida dentro de
la corriente simbolista, no se
puede entender sin conocer
el medio histérico en que
vivid este pintor. Sus cuadros
reflejan un tumultuoso perio-
do de la historia de la Polo-
nia dividida entre Rusia, Pru-

Nacido un afo después del
estallido de la guerra de Cri-
mea, Malczewski crecio
entre un ambiente de rebe-
liones, siendo testigo del le-
vantamiento de enero de
1863 contra los rusos.
Tematicas utilizadas son
las biblicas y mitolégicas,
alegorias de los problemas
politicos del momento, que
traspasa al lienzo por medio
de una técnica depurada
cuya principal caracteristica
es un poderoso cromatismo.
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despierta Espana en el panorama inter-
nacional tiene mucho que ver con las
modas, y por ello ponen de manifiesto
su intencion de poner de relieve el ca-
racter hondo de la pintura espanola.

Para la seleccion de los artistas se ha
tenido en cuenta los artistas presenta-
dos en Parfs en el marco de Cinco si-
glos de arte espanol (que, como se re-
cordard, fue especialmente polémico
en la secci6én de arte actual). No se
trata de reproducir aquella exposicion,
sino de ofrecer un panorama de las
evoluciones que ha sufrido el arte espa-
nol entonces, fruto —segin sus propias
palabras— de la dindmica de la escena
espafola, de su agitacion febril. En este
contexto, la seleccién de artistas inclu-
ye a Susana Solano y Antoni Muntadas,
ya reconocidos en el plano internacio-
nal, y creadores mas jovenes, como Ri-
cardo Cadenas. Por ultimo, dos artistas
realizaran una instalaciéon in situ espe-
Cialmente para la ocasion: Gabriel Cor-
chero y Marcelo Expésito.

Es asimismo interesante el proyecto
de realizar en colaboracién con Came-
ra (sociedad de produccién audiovi-
sual) una revista-video que ilustre con
Imdgenes de los artistas, entrevistas, re-
acciones del ptblico y visiones
detalladas de las obras, y el conjunto
de la exposicién, completando asi el
contenido del propio catilogo.

DANIEL SPOERRI, RETROSPECTIVA
7 de marzo - 6 mayo

CENTRO GEORGES POMPIDOU,
Paris

Restaurante de la City-Gallery, mesa Bechter-Bucher, 1965

. __ to. Estas exposiciones viajan

MUESTRA DEL ARTE BRITANICO
14 de junio - 12 de agosto 1990
HAYWARD GALLERY., LONDRES

La muestra de arte britanico
de 1990 serd la primera gran
EXposicion que presente una
seleccion de artistas britani-
COS que iniciaron su trayecto-
ria artistica después de 1985.
El Arts Council, organismo
dependiente del Gobierno
britanico para asuntos cultu-
rales, organiza cada cinco
anos revisiones a gran escala
del arte britdnico del momen-

por todo el pais, aunque ésta
es la primera vez que se pre-
senta en Londres.

La iniciativa, que va ya
por su tercera edicion, tiene
un cardcter exploratorio
sobre las Gltimas tendencias,
para dar a conocer al gran
plablico obras poco conoci-
das. La muestra pasa, prime-
ramente, por McLellan Galle-
ries en Glasgow (24 de
enero-11 de marzo) y por
Leeds City Art Gallery (30 de
marzo-20 de mayo).

Daniel Spoerri, nacido en
Galati (Rumania) en 1930,
de padre noruego y madre
suiza, es un artista cuya obra
refleja, una vez mas, esa mo-
vediza y ya casi borrada
frontera entre la pintura y la
escultura. Sus trabajos se
componen a partir de una

h

Kate Bright, Sin titulo, 1988.

serie de objetos encontrados,
formando diferentes compo-
siciones. Se trata de la teoria
de la importancia del azar,
del objet trouvé de Du-
champ. El propio Spoerri
dice al respecto: “Yo no soy
mas que el, a la vez, orgullo-
so y modesto asistente de lo
accidental. (...) Asistente de
lo accidental, ése podria ser
mi titulo profesional. Pero
debo admitir que no soy el
primero, aunque me es indi-
ferente, ya que yo no consi-
dero la originalidad como
algo absolutamente necesa-
rio”.

Efectivamente, su tipo de
trabajo, sobre el que llega a
ser tan critico que incluso
duda de que se le llame arte,
tiene reminiscencias del art-
assemblage, del pop-art, y
muy cercano a él esta un ar-
tista como Joseph Cornell.
Pero la labor de Spoerri,
seglin €l mismo indica, se li-
mita a fijar, para que quede
de manera permanente lo
que se ha unido por el azar.
Es decir, que los objetos que
aparecen en su trabajo se
han agrupado de manera ac-
cidental.

La exposicion es el resulta-
do de una seleccion de pintu-
ra, escultura, video, filmes,
performances e instalaciones
entre alrededor de 1.000 ar-
tistas considerados. La selec-
cion pretende mostrar la di-
versidad, energia y lo que
hace distinto a este nuevo
arte, representacdo por artistas
desde algunos atin descono-
cidos, recién licenciados de
las escuelas de Bellas Artes,
hasta nuevos trabajos de
gente ya reputada internacio-
nalmente.
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LOS DOS VIAJES DE MATISSE A
MARRUECOS (1912-1913)

18 de marzo-3 de junio,

NATIONAL GALLERY OF ART. Washington.

Henri Matisse, considerado el padre del
fauvismo, fue un artista que, siguiendo
una tradicién iniciada en el romanticis-
mo, se sinti6 vivamente interesado por
las latitudes meridionales, en las que en-
contré una luz y una intensidad de color
inexistentes en el norte, de donde él pro-
cedfa —nacié en Cateau-Cambrésis y
paso su infancia y adolescencia en la Pi-
cardia, region al norte de
Paris—. Esta llamada del sur
le hizo establecerse, al igual
que muchos otros posim-
presionistas franceses, en la
Riviera durantes largas tem-
poradas, o viajar a palses
como Espafa (1910-1911) y Marruecos.
La explosion de luz y color de sus obras
demuestran el fuerte impacto de esas la-
titudes en este artista. Asi, sus dos estan-
cias en Marruecos durante 1912 y 1913,
aunqgue sélo de varios meses cada una de
ellas, son cruciales en la trayectoria artfs-
tica del pintor, que tuvo una abundante
produccion durante ese periodo.

El primero de los viajes lo realiza a fi-
nales de 1911 hasta la primavera del si-
guiente ano. Durante el mismo realiza
obras tan importantes como Maceta con
iris, Marroqul Amido o Zorah de pie. El se-
gundo viaje fue hacia finales de 1912,
prolongandolo hasta 1913. Aunque la
cronologia de las obras marroquies no es
muy clara, pueden considerarse de este
segundo periodo el Triptico marroqul o
Marroqui en verde. Otras obras tan im-
portantes como Café 4rabe o La mulata
Fatma pertenecen asimismo a este perio-
do, que le sirvi6 a Matisse, como él mis-
mo reconocerfa mas tarde, para abando-
nar el fauvismo y establecer nuevos
vinculos con la naturaleza. Los cuadros
realizados durante esta segunda estancia
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Matisse, Zorah en amarillo (1912) y El Marabout (1912).

guardias histéricas, el movimiento que
mas se interesd por el color. La fuerza
cromatica que derrochan los cuadros tie-
nen ademas un gran sentido decorativo.
Este modo de interpretar la realidad, utili-
zando principalmente colores primarios
y sus complementarios, yuxtapuestos de
modo que se producen unos fuertes con-
trastes. No es de extranar que Matisse se
sintiera tan atraido por estas latitudes
meridionales, en las que los colores se
aprecian con mayor intensidad, de tal
modo que la plasmacién en el lienzo re-
sulta mas fiel a la realidad.

La exposicion se compone de 24 pin-
turas, aproximadamente, asi como de
gran cantidad de dibujos, casi tres doce-
nas, la mayorfa de los cuales nunca han
sido expuestos. Casi la mitad de las pintu-
ras proceden de los museos rusos. No
hay que olvidar que un gran coleccionis-
ta de obras de Ma-
tisse fue Shchukin.
Cuando a la vuelta
de Tanger, en
1913, Matisse ex-
pone en la galeria
C. Berheime-jeune
de Parfs, la mayo-
ria de las escultu-
ras y pinturas ex-
puestas son adqui-
ridas por los colec-
cionistas rusos
Shchukin y Moro-
sov, Por lo demas,
la exposicién que
se realiz6 en el Rei-
na Sofia sobre Ma-
tisse, en las colec-
ciones rusas, refle-
j6 la importancia

en Marruecos tienen una mayor viveza
de color y luminosidad que los pertene-
cientes al primer perfodo, marcandose
mas radicalmente la distancia con su
obra anterior. A partir de entonces, sus
obras toman un nuevo giro, en el que se
aprecia vivamente la influencia y el gusto
oriental,

El fauvismo es, de entre todas la van-

en cantidad y cali-
dad de estas colecciones. En dicha expo-
sicion se exhibieron varios de los cuadros
marroquies que ahora se veran en Was-
hington, como el ya citado Triptico ma-
rroqui. La exposicion viajara posterior-
mente al MOMA de Nueva York y a los
museos rusos el Ermitage de Leningrado
y el Pushkin de Moscl, de donde proce*
den la mayoria de las obras.

— e i *- b = m —— W



CENTENARIO DE VICENT VAN GOGH

lgual que ha sucedido con
la exposicion de Veldazquez
primero en Nueva York y
luego en Madrid, Holanda
se ha convertido en centro
de atraccion de turistas y vi-
sitantes con la conmemora-
cién de la muerte de su
héroe nacional. Pero, precis-
mente para evitar las largas
colas que se han sufrido en
Madrid para poder ver a Ve-
lazquez, para poder vercon
las exposiciones principales
sobre Van Gogh, en el Rijk-
museum Vincent van Gogh
de Amsterdam y en el Kro-
ller Miller de
Otterlo, se ha
establecido un
sistema de re-
serva de la en-
trada, en el que
se elige el diay
un espacio de
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tiempo de dos horas. Una
vez en el interior del museo
se puede uno quedar todo el
tiempo que se desee, aun-
que las dos horas que se re-
servan son suficientes. Sin
embargo, a estas alturas la
mayor parte de las entradas
han sido ya adquiridas. En

Espaia, la reserva se hace a
través de la oficina de Turis-
mo Holandés, situada en
Madrid en la calle Gran via
n? 55, 42 G teléfono (91)
541 58 28 Las entradas se
pueden adquirir para ver
uno o los dos museos. Tam-
bién se puede ir a través de
la compania holandesa de
aviacion, la KLM, que ofrece
un viaje de fin de semana,
con billetes de entrada a la
exposicion incluidos, ade-
mas de haber organizado un
servicio de autobuses entre
los dos museos, distantes
entre si 80 kilébmetros.

La organizacion ha calcu-
lado un total de asistencia
de 1.400.000 personas, es-
perando que no haya mas
de setecientos visitantes al
mismo tiempo en uno u otro
MUSeo.

EXPOSICION ANTOLOGICA

30 de marzo-29 de julio

- Pintura: M. NACIONAL
VINCENT VAN GOGH.

Paulus Potterstraat 7, Amsterdam.
- Dibujos: M. KROLLER-MULLER.
Houtkampweg 6, Otterlo.

CARTAS ILUSTRADAS

DE VAN GOGH

17 de agosto-19 de diciembre
M. NACIONAL VAN GOGH,
Amsterdam.

EMILE BERNARD

25 de agosto-14 de noviembre
M. NACIONAL VAN GOGH,
Amsterdam.

VAN GOGH

Y EL ARTE MODERNO

16 de noviembre-18 de febrero
de 1991

M. NACIONAL VAN GOGH,
Amsterdam

EN RELACION CON VAN
GOGH (fotégrafos del siglo XIX)
30 de marzo-29 de junio
MUSEO MUNICIPAL,
Amsterdam.

FESTIVAL DE CINE
22-28 de junio
Amsterdam, varios lugares.

{Cuales son las peliculas mas
taquilleras de la historia?

Pag. 260



ViFrivie 7\W I IV 1k




