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Una ojeada a los museos de Nueva York

ENTREVISTA con Benjamin Buchloh

Cuando lo contemporaneo caduca

JEFFREY SWARTZ
JORGE LUIS MARZO

odria darnos alguna idea

del actual estado de los mu-

seos de Nueva York, consi-

derando la evolucion que se
esta produciendo, desde el Metro-
politan al MOMA, pasando por un
buen nimero de instituciones nue-
vas que parecen sobrepasar a este
tltimo, reduciéndolo a una imagen
de movimiento moderno que ya se
sospecha acabado?

— Pienso que la situacién de los
museos en Nueva York es bastante
sintomatica respecto al status gene-
ral de la practica artistica y la recep-
¢ion al status general de la practica

artistica y larecepcion de ésta enlos-

Estados Unidos. Para esquemati-
zarla, uno ha de hacer un nimero de
resumenes contradictorios muy ra-
pidamente, especialmente si los
puntualizamos en el “Modern”. Si
pensamos en la actual exposicion

Braque/Picasso, cuyo director es -

William Rubin, es dificil imaginarla
en cualquier otro lugar, debido al
extraordinario conocimiento de
Rubin y su indudable competencia
en los estudios sobre Picasso. Ha-
biendo visto la exposicion ya varias
veces, ahora creo que es una de las
exposiciones que marcaran el fin de
siglo en un sentido que apenas se po-
dia imaginar. Todo esto da lugar a
un nivel de erudicion que ¢s absolu-
tamente incomparable. Este seria
uno de los tipicos logros de la tradi-
cion moderna; mostrar las grandes
figuras del siglo XX. Sin embargo,

por lo que se refiere al compromiso
“Modern” con el arte contempora-

neo, notoriamente se ha rezagado, -

por no decir que ha estado comple-
tamente al margen. Por ejemplo,
hubouna justa y dura batalla dentro
del museo para convencer al direc-
tor de tener dos pisos mas parala ex-
posicién de Andy Warhol aparte del
que ya originalmente estaba planea-
do. Y Warhol esun cldsico absoluto,
asi que no hablemos de exposicio-
nes sobre artistas contemporaneos.

El critico de arte aleman Benjamin Buchloh

Incluso en su politica de exposicio-
nes, la cual es bastante esporadica y
asistematica, el “Modern” ha aban-
donado y descuidado numerosas fi-

guras cruciales desde finales de los’

60 -en adelante, tanto en su colec-
cién como en sus programas exposi-
tivos. Por tanto, la asuncion de que
deberia haber otro museo, bdsica-
mente planteada desde el momento
en que el “Modern” rechazaba mu-
chas propuestas, era una proposi-
cién razonable. Pero me temo decir

que no hay tal institucidn en el con-
texto neoyorquino. EI New Mu-
seum probablemente no pueda re-
emplazar esa tarea, es demasiado
pequefio, tanto en términos de espa-
cio como de presupuesto, para mon-
tar grandes exposiciones. Aunque,
ocasionalmente, ejercer este papel,
como lo indican recientes exposi-
ciones de Nancy Spero y Hans
Haacke.

{Quiere esto decir que el museo no
puede evolucionar con los tiempos?
Por ejemplo, cuando pensamos en
una coleccién, ;hasta qué punto un
museo como el MOMA puede criti-
car su propia coleccion en su propia
politica de exposiciones? ;Es éste
algiin tipo de compromiso que mu-
chos museos afrontan o se trata de
un problema especifico?

—Creo que es un compromiso que
muchos museos se plantean. Y pien-
so que de alguna manera deberia ser
casi mas productivo para un museo
como el “Modern” decir: “Muy
bien, nuestra historia es la historia
de finales del siglo XIX hasta los
anos 40 y a lo mejor hasta los prime-
ros sesenta, y ésa es realmente la his-
toria que hemos enfocado en nues-
tras exposiciones y en nuestra colec-
¢i6n”. Y lo que viniera después que
fuera recogido por otro, aunque éste
no sea el caso.

Podriamos pensar, por un momen-
to, en los afios 40. En aquel momen-
to, el “Modern” estaba constru-
yendo o comenzaba a crear una co-
leccion, mientras intentaba al
mismo tiempo dejar fuera al Metro-
politan. ;Implica esto que el

MOMA deberia verse a si mismo
cediendo eventualmente terreno a
otras instituciones?

—~Creo que el “Modern” ha tenido
una politica de seleccion de obras
que, en la tradicion de su primer di-
rector Alfred Barr, han sido desig-
nadas como obras maestras en vida
del mismo artista. El “Modern” se
ha limitado a si mismo bastante cla-
ramente a un estrecho concepto de
alta modernidad. El “Modern” ha
sido criticado a menudo, y creo que
correctamente, por muchos artistas
americanos. Y esto continda ocu-
rriendo, porque se considera olvida-
do el arte americano de principios
delsiglo XX. En las actuales instala-
ciones se puede ver que el arte ame-
ricano empieza con el Expresionis-
mo Abstracto. Para observar las
obras de principio de siglo hay que
ir al Metropolitan Museum o al
Whitney Museum.

”Y hablando de su coleccion de
posguerra, post-1960 o post-Pop
americano, la coleccion del “Mo-
dern” es muy escasa. Continia en-
focada hacia la pintura y la escultu-
rasin teneren cuenta que algunos de
los mejores trabajos de los 60 preci-
samente cuestionan la continuidad
de la pintura y la escultura. De esta
manera, el “Modern” en mi opinion
ha perdido algunos de los mas inte-
resantes artistas de esta generacion.
:Significa esto gue el MOMA es
mds museo ahora que durante los
40, en el sentido que durante los 40
estuvo funcionando como galeria y
ahora se ha convertido en un museo
con su caracter tradicional de re-
presentacion-registro de una his-
toria?

~ Absolutamente. Mas alla de
esto, el “Modern” no tiene el senti-
do delaaventura que tuvo en los 40.
En los afios siguientes a la guerra,
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bajo la direccidn de Alfred Barr, el
“Modern” se propuso una serie de
dificiles proyectos museisticos y de
coleccion. Se abrid ala arquitectura,
al disefio, al arte no occidental, al
cine. Este planteamiento fue pro-
gramdticamente diverso, mientras
hoy es facil ver que ese programa se
ha convertido en algo muy limitado
en comparacion.

;Como pueden verse afectados los
museos tradicionales de Nueva
York con el nacimiento del DIA Art
Foundation o el PS 1 en Long Is-
land?

— Esa es una cuestion dificil, pero
creo que los museos como el New
Museum o el PS 1 no han de afectar
realmente al “Modern”, al menos
no en lo que se puede intuir inme-
diatamente. Sin embargo, probable-
mente existe una conciencia de que
el “Modern” ha errado en algo. Es-
tas nuevas instituciones montan ex-
posiciones que les han otorgado
considerable atencién. Pero creo
que el “Modern” se ha abandonado
en los dltimos 135 afios basicamente
a la posicion de absoluta hegemonia
que no es perturbada por nada. Eso
caracteriza sus propias ilusiones y
desengaiios.

Nos preguntamos si para un artista
americano el “Modern” seria perci-
bido como una institucion compro-
metida, por su relacion con un arte

que se desarroll6 en el tiempo de la_

guerra fria...

— No, no creo que el “Modern”
parezca comprometido en ese senti-
do. Pero pienso que la nueva gene-
racion de artistas contemporaneos
deberian meditarlo a causa del fra-
caso del museo para acomodar el
trabajo de tres generaciones de ar-
tistas del momento posterior al ex-
presionismo abstracto. Por lo gene-
ral, siempre se ha entendido que si
no fuera por esfuerzos individuales
como los de Philip Johnson, apenas
habria ninguna obra de Andy War-
hol en el MOMA. Porque la obra de
Warhol, como la de otros muchos
artistas pop, no fue tomada seria-
mente por el “Modern” cuando apa-
recio. EL MOMA se olvido de los ar-
tistas pop americanos, del arte po-
vera y de todo el arte europeo. Y
ahora estan desesperados en lograr
una coleccion unificadora. No creo
que esto vaya a ser algo particular-
mente bueno, porque €l momento
apropiado ya ha pasado.

“El “Modern” también se ha olvi-

dado de la forma mads obvia del arte
americano de los ultimos afios de
los 60, del arte conceptual, en el que
no puso ninguna clase de atencion.
No se lo tomaron en serio para
nada, ni les importaba. Si en algun
sentido el “Modern™ ha estado com-
prometido con las miradas de la co-
munidad artistica ha sido en estos
términos: su interés por ¢l arte con-
temporaneo dejé de existir a finales
delos cincuenta

Parece que muchas galerias comer-
ciales de Nueva York, como Sonna-
bend y Castelli, son capaces de
crear un tipo de exposicion que en su
momento s6lo se podia imaginar en
un museo. ;Como afecta eso al valor
de una institucién piblica? ;Que-
rria el pablico estar representado en
una institucién piblica cuando un
galerista comercial puede hacer lo
mismo?

—Si, ése es un aspecto muy impor-
tante. Pero el principal argumento
que alguien podria sostenerte en
contra seria decir que la mayoria de

~los museos americanos no son insti-

tuciones publicas en primera ins-
tancia. Son todo fundaciones priva-
das: asi, su responsabilidad legal es
diferente de la de una institucion
europea cuya definicidn es ser una
verdadera institucién piblica fun-
dada por lo publico.

(Serefiere a fundado por el Estado o
por algunos aparatos del Estado?

— Si, los museos europeos estan
fundados en su mayor parte con el
dinero de los contribuyentes. Los
MUSEOs americanos en su mayoria,
no. Estos lo estdn a través de sub-
venciones privadas, grandes empre-
sas, corporaciones consolidadas...,
pero no son instituciones sostenidas
publicamente en el sentidoen quelo
estdn los museos europeos, de la
misma manera que muchas univer-
sidades americanas no son institu-
ciones ptiblicas comparables a la es-
tructura de las universidades eu-
ropeas; es, sin duda, una diferencia
que debe ser tenida en cuenta. Pero
aunque no sean realmente institu-
ciones publicas, este hecho no les
exime de su responsabilidad pibli-
ca, una responsabilidad que ellos
mismos asumen en varios grados.

{Qué opina de aquella nocién de
“piiblico” que deberia incluir la di-
versidad étnica, las mujeres y no
sélo estas categorias sociales, sino
también corrientes intelectuales y
artisticas?

— Esta es una cuestion que se de-
bate una y otra vez. Ello afirma que
el Eurocentrismo o la orientacion
de los museos americanos —su casi
exclusivo foco sobre lo europeo que
se deriva de los artistas masculinos
americanos, la produccidn y la his-
toria del arte— deberia ser cuestio-
nada y diversificada, si no desecha-
da v reemplazada por una vision so-
bre una mds amplia variedad de
influjos provenientes de diversos
puntos.

”La cuestion es que los programas
culturales tengan en cuenta y se
comprometan publicamente con un
gran nimero de miembros de la so-
ciedad, especialmente en Nueva
York, de la comunidad hispanica,
de las comunidades asiaticas, afroa-
mericanas, todas legitimamente de-
seosas de participar en la represen-
tacion e instituciones que se encar-
gan de la representacion de la
identidad, de la historia. Esto esta
emergiendo en estos momentos
considerablemente y es dificil sefia-
lar lo que va a salir de ello. Pero, cla-
ro esta, el “Modern” siempre se ha
considerado a si mismo mads alld de
semejantes temas.

Cambiemos de continente si le pa-
rece. Todo indica que Europa esta
entrando en una nueva situacién po-
litica impensable sélo hace unos
meses. Alemania, especialmente, se
halla en unas expectativas muy
complejas. ;Qué opinién le merecen
los acontecimientos que estin te-
niendo lugar y como puede repercu-

Fachada del Metropolitan Museum de Nueva York

tir esto en la practica artistica?

~Bien, en primer lugar es muy di-
ficil prever lo que va a ocurrir. Se-
gundo, éste es un reto extraordina-
riamente complicado. Se tiene que
empezar a comprender mas amplia-
mente cudles son las motivaciones
de los paises orientales. Si es de he-
cho un movimiento masivo como
algunos han sospechado individuos
insatisfechos que finalmente quie-
ren unirse al mundo del consumo
-ilimitado, entonces no creo que ello
isea una transformacion particular-
‘mente interesante de la que ser testi-
Igos.

” Ahora bien, si se trata de un mo-
vimiento popular que realmente lu-

Un referente obligado

B Benjamin Buchloh es uno de los puntos de referen-
cia obligada en el panorama actual sobre pensamien-
to estético y critica artistica. Nacido en Colonia,
en la actual Alemania Occidental, durante la segun-
da guerra mundial (1941), Buchloh ha establecido
sus posiciones criticas desde la perspectiva del otro
lado del Atlantico, ya ejerciendo de miembro de la
Nova Scotia School of Art and Design durante los
afios 70 o de catedrdtico de Historia de Arte Contem-
poraneo en el Massachussets Institute of Technology
en la actualidad, combinando su labor docente con
especificos estudios criticos de exposiciones ¢ insti-
tuciones que han representado momentos de gran vi-
talidad cultural.

Buchloh es un ejemplo de la intelectualidad euro-
pea afincada en los Estados Unidos, en cuyos deba-
tes y procesos artisticos ha aportado muy licidos dis-
cursos. Especialmente interesado en las practicas
conceptuales que cierto segmento del arte interna-
cional adoptd a finales de los 60, en buena medida
generadas por las turbulencias de la época, Buchloh
hajugado un papel fundamental ala hora de analizar
y difundir las tendencias posteriores al Minimalis-
mo y englobadas en gran parte en el llamado Arte
Conceptual; Sol Lewitt, Joseph Kosuth, Robert Mo-

rris, Ed Ruscha, Daniel Buren, Dan Graham, Hans
Haacke o Marcel Broodthaers son algunos de los
nombres a través de los cuales ha desarrollado sus
teorias, que podriamos definir de alguna manera
como herederas de la linea iniciada por la Escuela de
Frankfurt (Adorno, Benjamin, Horkheimer...).

Las cuestiones que centran el interés del critico
alemdn se han movido siempre en torno a la impor-
tancia de transformar la propia proyeccion del publi-
co en la préctica artistica y a la ubicacion estética y
social del objeto de arte, dela difusién y evolucidon de
su status, asi como la del mercado. Buchloh entiende
quelas practicas conceptuales han eliminadoen gran
medida el privilegio tradicional que sostenia la obra
de arte. Paralelamente, la necesidad de redefinir el
rol social de la creacion artistica, y en concreto la re-
visién de la nocidn del museo, en busca de una ma-
yor representatividad publica y un mayor compro-
miso cultural y social, le lleva a criticar severamente
instituciones ya cldsicas como el MOMA (Museum
of Modern Art de Nueva York, el “Modern” para
Buchloh). Recientemente, y con motivo de unas con-
ferencias sobre arte contemporaneo organizadas por
la Fundacio Caixa de Pensions, estuvo durante unos
dias en Barcelona.

cha por un mas alto nivel de demo-
cracia sin querer necesariamente
adoptar el modelo americano de
cultura consumista propia del capi-
talismo avanzado, la situacién his-
térica que se crearia seria de un inte-
rés tremendo y que tendria conse-
cuencias globales fabulosas. Si eso
se pudiera detectar en los desarro-
Ilos que se estdn produciendo en la
actualidad, seria una enorme oca-
si6n para los intelectuales, también,
para configurar y teorizar las impli-
caciones de ese proceso.

Esto nos lleva al “final de la guerra
fria”, que vemos desde la perspecti-
va occidental como proclama de

- “nuestra victoria”. Eso parece ne-

gar una posible gran renovacién en
el Oeste.

- Bien, yo estaria mas pendiente
de los problemas individuales o en
la parte individual de las naciones
implicadas. Habra que ver lo que
sale de todo esto.

»Si todo lo que se quiere en la
RDA y en los demas paises del Este
—y muchos sintomas apuntan en
esta via— es transformar su econo-
mia en un modelo norteamericano
de cultura de consumo creo que no
tendra el mds minimo interés. Si asi
fuera, tendriamos una tarea extre-
madamente dificil sobre nosotros
—artistas, intelectuales, escritores,
todo el mundo— para construir una
perspectiva de vida en una sociedad
unidimensional durante los noven-
ta. Porque si resulta que todo el
mundo se reconciliard en un cierto
destino de vivir en una sociedad
unidimensional hiperconsumista,
creo que la vida serd mas duraquelo
que ha sido hasta ahora, porque en-
tonces no habra ninguna negacién
trascendental o ninguna nega-
ci6n inminente posible. Ni siquiera
seremos capaces de pensar las alter-
nativas o los retos al sistema en el
cual vivimos. @
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Miradas a la nueva critica americana

El revisionismo de la New Lett

JEFFREY SWARTZ
JORGE LUIS MARZO

n los afios inmediatamente
posteriores a la II Guerra
Mundial, Estados Unidos
se encontré obligado a te-
ner un nuevo papel en el orden
mundial, un papel que el pais se vio
presionado a aceptar a través de dos
guerras que sirvieron para demos-
trar la necesidad de romper el arrai-
gado aislacionismo internacional y
el proteccionismo econdmico.
EE.UU. siempre habia sido capaz
de justificar la intervencién en
América central no sélo por razones
de proximidad, sino también por-
que ese expansionismo localizado
no se implicaba demasiado en el sis-
tema europeo. A su vez, el modo es-
tadounidense
- protestantismo
populista actud
como una espe-
cie de amorti-
guador contra la
cultura moderna
centrada en
Europa, la cultu-
ra de la vanguar-
dia, a la que
EE.UU. podia
rechazar siempre como elitista,
como una amenaza al democrati-
zante dinamismo individualista del
Nuevo Mundo. Asi, y a pesar de un
cierto apoyo minoritario a la mo-
dernidad en los circulos culturales
norteamericanos desde al menos
Henry James en adelante, no fue
hasta el final de la II Guerra Mun-
dial que Estados Unidos, al asumir
los problemas europeos, pudo con-
cebir la asuncion de una participa-
cion, por no hablar de la responsabi-
lidad, en el progreso cultural. del
mundo occidental.
Que esta nueva visién viniera

Hasta él fin de la IT Guerra
Mundial, EE.UU. no
asumio su participacion en
el progreso cultural
del mundo occidental

junto a un movimiento pictérico,
ahora conocido como expresionis-
mo abstracto, fue debido a las espe-
ciales condiciones que se daban en
Estados Unidos, y especialmente en
Nueva York, en la posguerra inme-
diata.

Mientras el cine americano habia
optado durante los afios treinta por
un espectaculo musical, y el blues y
el jazz, ahora reconocidos como
verdaderas contribuciones al mun-
do de la cultura, eran vistos como
manifestaciones étnicas de una mi-
noria negra digna de estudio por an-
tropdlogos y “curators” del Smith-
sonian Institute, el expresionismo
abstracto agrupado alrededor de
criticos, galerias, museos y —even-
tualmente— de administraciones
pubhcas necesitaba considerarse

dentro de una

nueva represen-
tacion de la cul-
tura de vanguar-
dia.

Sin embargo,
fue quizd la ili-
mitada fuerza de
este éxito a lo
largo de los afios
cincuenta y se-
7 senta, su absolu-
tismoy su exclusividad, laque lleva-
ria a una cada vez mds enérgica
reaccion revisionista.

Eseste deseo de revisar la historia
del expresionismo abstracto en Es-
tados Unidos el que se refleja en la
serie de conferencias que ha abierto
la programacién oficial de la Funda-
ci6 Tapies. Estas visiones criticas
sirven para desmitificar un movi-
miento que fue y todavia es objeto
de un amplio trato de justificacio-
nes triunfalistas por parte de mu-
chos sectores de la “intelligentsia”

" estadounidense e internacional. No

obstante, cada voz critica también

“The resume of Art” un lromco collage de Ad ]Remhardt publlcado en la
revista “Newsweek” el 12 de agosto de 1946

actia como un espejo de la plurali-
zacién de la critica estadounidense,
caracterizada desde los afios sesenta
por una multiplicidad de tenden-
cias intelectuales, visiones a menu-
do marginadas dentro de la socie- -
dad general.

Con esta entrevista, comenzamos
una serie de conversaciones con cri-
ticos y criticas e historiadores de
arte cuyos aparentes campos de tra-
bajo se centran en la produccién de
arte americano de posguerra. Sus

" tomas de posicidn tedricas nos per-

mitirdn sin embargo entrar en un
abanico de perspectivas criticas
posformalistas; desde el revisionis-
mo de la nueva izquierda —New
Left— (Serge Guilbaut), a las inter-
pretaciones que enfatizan las conti-
nuidades histdricas (Robert Resen-
blum); de los feminismos —en Nor-
teamérica como en otras partes no
hay tunicamente un feminismo—
(Ann Gibson y Anna C. Chave)alos
andlisis basados en el estudio de la
tarea critica en si misma (Stephen
Foster).

Elreemplazo de Paris

Como explica en la entrevista que
viene a continuacién el historiador
de arte Serge Guilbaut en referencia
asu propia metodologia, la cuestion
esencial no debe nunca desviarse
del deseo de conocer por qué se hace
un arte y para quién, trasladando la
cuestion del “consumo”, y a su vez
el contexto social y politico a un te-
rreno relevante de interpretacidn
artistica.

Bajo el provocativo titulo “Cémo
Nueva York robd la idea de arte mo-
derno” (1983), Guilbaut traza la
conversion de criticos como Cle-
ment Greenberg y de algunos de los
principales artistas del expresionis-
mo abstracto desde sus actividades
trotskistas de finales de los afios
treinta a liberales posiciones antico-
munistas a finales de los cuarenta
que estuvieron acompaiiando el
auge del expresionismo abstractoen
Nueva York.

La gran revelacion de su trabajo
es quizas el grado de influencia que
el nacionalismo estadounidense
tuvo en este auge durante los prime-
ros afios de la guerra fria, permitien-
do que Nueva York reemplazara a
Paris como capital cultural de Ocm-
dente. @
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TALL DE LES
COSTES DE GARRAF

A causa de les obres de construccio de I'autopista del |
Garraf, el tram de la carretera C-246 entre Castellde- |
fels i Sitges (Costes de Garraf) estara completament
tancat al transit durant les 24 hores.

| - DE: |
DIMARTS a les 12.30 h.
| A:
DIMECRES a les 12.30 h.

Aquesta mesura es perllongara durant tots els dimarts
i dimecres de novembre.

Itinerari alternatiu per Vilafranca del Penedés (A-2,
N-340, C-244).

Discuiin les moli-;sties.

CORTE DE LAS
COSTAS DE GARRAF

A causa de las obras de construccion de la autopista
del Garraf, el tramo de la carretera C-246 entre Cas-
telldefels i Sitges (Costas de Garraf) estard completa-
mente cerrado al tréfico durante las 24 horas.

DE:
MARTES a las 12.30 h.
A:
MIERCOLES a las 12.30 h.

Esta medida se prolongara durante todos los martes
y miércoles de noviembre.

Itinerario alternativo por Vilafranca del Penedes (A-2,
N-340, C-244).

Disculpen las molestias.

|  Se practica bajo anestesia local.

| ciente a ta zona receptora alopécica del mismo, }

1 | este cabello no cae y sigue un crecimiento nor-

MICRO-INJERTO
de CABELLO NATURAL

« Total naturalidad. Sin cicatrices.

* Crecimiento normal.

¢ Sin problemas de rechazo.

* Técnica sencilla e indolora.

* No requiere hospitalizacion ni vendajes.

La calvicie solucionada con nuevas técni- |
cas de MICRO-INJERTO del propio cabello.
La técnica denominada MICRO-INJERTO det
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ENTREVISTA a Serge Guilbaut

“Criticar

~la modernidad no
presupone abrazar
. la posmodernidad”

arece claro que podemos si-

tuar la metodologia de su li-

bro —“How New York...”—

en ¢l contexto general de la
historiografia revisionista de la
nueva izquierda en relacion a la gue-
rra fria en los Estados Unidos. ;Di-
ria usted que estd realizando una la-
bor en el sector cultural que ya ha
sido realizada en otras parcelas
—politicas, sociales— desde los afios
60?

—Bien, si. Este tipo de revisionis-
mo nunca se hizo en circulos cultu-
rales debido a que la historia del arte
estaba en manos de gente que jamas
habld de ninguna clase de reevalua-
cion de la cultura occidental. La tra-
dicion de la historia del arte se basa-
ba en el “conneisseur”, en el forma-
lismo, el psicologismo o lo que
fuera. Todo lo que se hablo acerca
de imagenes o0 momentos culturales
estaba desprovisto de una critica
real sobre el proposito de las decla-
raciones y predicciones culturales.

”También es un problema de cla-
se. Antes la gente que iba a estudiar
Historia del Arte no eran chicos de
clase trabajadora, eso esta claro. Y
es a mediados de los sesenta, con la
democratizacion de las universida-
des, que gente como yo fueron capa-
ces de entrar en los campus y empe-
zar a preguntarse la cuestion: esta
cultura que me estdn contando,
Jpor qué no la comparto? Esos valo-
res que los profesores nos relatan no
son los mios. Y ahi se produjo un
buen nimero de sorpresas, alimen-
tadas también por cuestiones que
iban paulatinamente surgiendo a fi-
nales de los sesenta; cuestiones so-
bre la cultura dominante, fuerzas
dominantes y problemas acerca de
por qué este arte se produjo y para
quién. La cuestion del porqué se
produjo fue la mas importante para
nosotros. Aquellas respuestas no
provenian de nuestros profesores,
de manera que vimos como se abria
todo un abanico de cosas, y en par-
ticular en el terreno de la historia.
Deahi que los revisionistas en Amé-
rica fueran tan interesantes. Pero en
-cierto sentido también se han de ver
con cierto escepticismo porque a la
vez eran un poco simplistas. Gente

como Kolko o Williams estaban di-
ciendo que la guerra fria no era cul-
pade Rusia sino de América. De he-
cho es mds complicado que todo
eso. Pero fue un primer paso, el pri-
mer ataque a la lectura iconica de la
guerra fria.

—¢:No cree usted que ciertas criti-
cas del expresionismo abstracto y
del formalismo implicitas en el pop
o en ¢l minimalismo y en el dltimo
conceptual dieron lugar a que los
criticos fueran capaces de imaginar
vias alternativas de hacer arte?

—No, porque sus criticas eran for-
malistas. La critica minimalista fue
una critica formalista...

—:Un formalismo antiformalis-

ta?

—Si, pero todavia formalista.
Ellos, en cierta manera, empujaban
a Greenbergal absurdo. Lo que digo

. €s que yo no estaba tan interesado

en la critica y luego en las artes, sino
en los historiadores de arte v en
otros historiadores que estaban ana-
lizando el momento cultural. Claro
que tienes razén. Algunos artistas y
criticos estaban rechazando lo que
habia habido antes, pero esto es par-
te delatradicién de vanguardia. Sin
embargo, no estaban criticando
América. Solo tienes que escuchar a
Donald Judd para darte cuenta de lo
patrioteros que aquella gente eran.
Y claro, tienes que recordar que soy
francés. Ser francés significaba que
estaba fascinado con la cultura nor-
teamericana, especialmente en los
60, ya que en Francia, cuando estu-
diadbamos, nunca hablabamos de la
cultura americana, de su pintura y
de la posguerra en particular. Pero
al mismo tiempo, estando fascinado
por ello, no estaba dispuesto a acep-
tar ninguna clase de dogmatismo,
como ¢l que los americanos en gene-
ral estaban siguiendo. Ellos seguian

~a Greenberg sin ninguna clase de

cuestionamiento. Me fascinaba Cle-
ment Greenberg, pero mds por su
capacidad de convencer a gente y
por su rectitud que por su veraci-
dad. Asi que siempre me pregunta-
ba cuestiones, ;qué estd diciendo
este tio? Y en concreto, ;jpor qué la
gente le cree? Esto fue muy sorpren-
dente para mi. :

7

=Y los artistas conceptuales?
Me pregunto si alguien como Dan
Graham y su critica hacia Donald
Judd en “Homes for America” die-
ron cierto espacio intelectual a la
critica. Uno se pregunta si fueron
los artistas quienes abrieron el es-
pacio para la critica durante la épo-
ca conceptual...

—No, no va por ahi. Porque, claro,
Dan Graham es de mi generacion.
Pensdbamos las -mismas cosas al
mismo tiempo porque ambos éra-
mos parte de los sesenta y estdba-
mos analizando el pasado y nuestra
propia cultura desde diferentes po-
siciones. Ese fue el momento critico
que abrid todo tipo de posibilida-
des. Criticibamos todo lo que habia
a la vista. Realmente, yo no decia:
si, bien, quizd podemos aplicario.
Yo era parte del mismo momento.

- —=Se ha presentado a menudo la
tesis de “How New York...” como Ia
afirmacion de la conexién entre la

Eltr de Coo Nueva York robo la idea de arte oderno”

pintura expresionista abstracta con
la propaganda de la guerra fria, sin
que ello quisiera decir necesaria-
mente que los artistas fueran propa-
gandistas de esta guerra fria. ;No
podria esta metodologia correr el
riesgo de ser vista como un tipo de
culpabilizacién?

—Si, es cierto que alguna gente
siempre dice esto, que esto es ser
culpable por asociacién. jPor qué
no?, digo vo. Lo que es interesante
es que algunos artistas, como Po-
llock 0 De Koning a finales de los 40,
presentaban un tipo de posicién
avanzada, en el sentido estético; la
vanguardia, la critica del pasado, el

intento de construir una nueva ima-

gen de América, una nueva pintura
americana. '

—:Conscientemente?

=S, por supuesto.

—:O cree que Pollock necesitaba
gente como Greenberg para auto-
convencerse de lo que hacia?

—~Pollock hacia cosas ya desde el
surrealismo, desde sus propias ideas
acerca de lo que es un genio, de lo
que hace un artista masculino en el
mundo, construyendo una imagen
masculina de si mismo, fuerte, po-
derosa, su misma naturaleza al fin y
al cabo —esto lo dice €L, no yo—; una
especie de superhéroe. Esto es lo
que construyd. Greenberg intentd
entender y hablaron. Mds tarde, en
los 50, tenemos una 6smosis entre el
pintor y el critico, cuyas cosas iban
afectandose mutuamente. Pero vol-
viendo al asunto-de la culpa por aso-
ciacion; jqué esla culpa? Estos artis-
tas eran extremadamente proameri-
canos y muy nacionalistas. Eran
muy antieuropeos.

= Todos?

—Seguramente. Dime uno que no
lo fuera. Solo tienes que leer sus tex-
tos.

—¢Estd también Rothko en esa
lectura?

—Si, deberias leer algunas de las
cartas que escribid desde Paris acer-
ca del Viejo Continente. Eran in-
creibles. En 1952 dijo: “Fuia verto-
das las iglesias, todo ese arte y es un
montén de basura. jLos edificios
son tan viejos! {Son todos tan su-
cios!” No habia ningiin tipo de com-
prension. Cuando Greenberg va a
Paris por primera vez, creo que en
1939, antes de la guerra, envid una
postal a su madre diciendo: “Me he
encontrado a todos los intelectuales
por aqui —cita a Breton, Camus, Si-
mone de Beauvoir...— v son todos
unos cantamaiianas”. Realmente, la
relacion entre Europa y América ha
sido siempre muy compleja.

~:;Barnett Newman?

—Era muy anarquista. Individua-
lista como todos ellos, pero al mis-
mo tiempo estaba muy seguro de
que el nuevo mundo era América.
El hecho de que intentaran cons-
truir una cultura especifica para
América no tenia nada de raro. Los
franceses lo hicieron y creyeron por
completo en su fuerza. Paris se crefa
el centro del mundo. E incluso lo
creian en 1964, cuando realmente
ya se habia acabado. Todo esto res-
ponde a una caracteristica dela van-
guardia de ese periodo. Un artista
realmente creia que era el mejor y
que el lugar en el que estaba era el
mejor; por ello su trabajo tenia que
basarse en convencer al resto del
mundo que tenia la razén.

—Asi, pues, los pintores de aque-
11a generacion eran activos...

—Estaban activamente envueltos
en promover ¢l concepto de libertad
en América y en Paris también en
tanto en cuanto eran muy conscien-
tes de que el concepto delibertad re-
presentaba a América. En Francia
lo sabian. Michel Tapié lo sabia. Es
por ello que escribe el catdlogo para
Pollock, titulado “Pollock avec
nous” (“Pollock entre nosotros™). .
Decir eso cuando en 1952 hay la
mayor crisis en Francia entre Amé-
ricaylos franceses a través del Parti-
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Miradas a la nueva critica americana -

do Comunista significa que la pin-
tura y los artistas estan cogidos en
una lucha ideoldgica. Pero ellos no
eran completamente conscientes de
participar en eso, aunque, claro,
apoyaban un tipo de administra-
cion paralela que estaba haciendo
propaganda para el Gobierno ame-
ricano. No eran-ingenuos y por ello
S0n en cierta manera responsables.
Pero, ;culpables por asociacion?
No, no hay culpa, todo fue demasia-
do directo. Quiero decir que no pue-
do creer que no estuvieran hablan-
do de ello antes; jpor qué se iban a
preocupar en hablar de algo en lo
que creian? Creo que la cuestiéon
principal no es que los criticos utili-
zaran todo eso como propaganda
sino que no tuvieron que empujar
demasiado a los artistas porque és-
tos creian realmente a finales de los
40 en la grandeza del sistema ameri-
‘cano. Ellos no o criticaban en abso-
Iuto. Incluso alguien como Barnett
Newman, que estaba en contra de la
sociedad de consumo y el “kitsch™ y
‘se dirigia en un sentido puramente
andrquico hacia el individualismo,
creia en aquellos valores que toda la
sociedad americana perseguia.
—Una cuestion viene a la cabeza

acerca de Nueva York como centro

cultural. Si dadas ciertas criticas de
la vanguardia dentro de la comuni-
dad artistica y de la vanguardia
como concepto, jestd Nueva York
destinada a ser el iltimo centro ar-
tistico? Parece que vamos hacia una
gran dispersion; hay muchos cen-
tros de arte, un pluralismo artistico
en términos geograficos que ya co-
menzo6 hace unos quince aiios en de-

terminados puntos de Alemania...
-Si, es verdad. El mundo del arte
ha cambiado. Creo que decia en mi
conferencia que el movimiento del
Expresionismo Abstracto fue la pri-
mera y la dltima vanguardia. Ahora
en Nueva York, incluso Greenberg
y la gente mds reaccionaria en Amé-
rica como Hilton Kramer, estdn es-
tremeciéndose porque creen que la
cultura americana estd acabada...

fuera importante. Habia que con-
vencer a la gente de la cultura occi-
dental que ese ultimo aconteci-
miento de la tradicion moderna, el
mds avanzado, estaba ocurriendo
aqui. En Paris o en Nueva York.
-.Y ahora eso no es posible?
—No, porque ya no crees en lo tlti-
mo, en lo mas reciente, como la mo-
dernidad acostumbrd a creer. Aho-
ratodo estd bien, puedes tener cual-

cursales de Castelli en Paris o de
Maeght en Nueva York. Ya no les
importa el centro. Si mafiana dices
que el nuevo centro es Milan no les
importard porque tienen una gale-
ria alli, una sucursal. Antesla galéria
Maeght intentaba ser “la” galeria
del mundo occidental. Castelli, “la”
galeria del mundo occidental. Nada

mas. Ahora, ;a quién le importa?-

Ahora se responde a un tipo de acti-

W Nacido en Francia (1943), Serge Guilbaut es profe-
sor asociado de Historia del Arte en la University of
British Columbia en Vancouver (Canadd). Su docto-
rado en la Universidad de California, en Los Ange-
les, sobre el contexto social y politico del auge del ex-
presionismo abstracto dio lugar a uno de los libros
mads controvertidos de la reciente historia del arte
americano, “How New York Stole the Idea of Mo-
dern Art” (“Cémo Nueva York robé la idea de arte
moderno”), cuya traduccién al castellano acaba de
publicar Mondadori. Autor de numerosos articulos
sobre la pintura de posguerra, Guilbaut ha criticado
tanto el discurso exclusionista de la- modernidad

El critico de arte como detective privado

como la “pérdida de las normas” que a su parecer
acompatiian la posmodernidad, con el resultado de
que “ya-no hay nada que esté en juego en el arte”.
Actualmente estd preparando un estudio compa-
- rativo de tres ciudades en las que él afirma que emer-
gi6 con fuerza el estilo expresionista no figurativo a.
mediados de los cuarenta: Paris, Nueva York y Mon-
treal. Tal y como describe Guilbaut su nuevo proyec-
to, provisionalmente titulado “The Expressionist
Triangle”: “Intento mostrar que esas tres ciudades
comparten rasgos de la ideologia de la libertad, pero
que el trasfondo y las tradiciones difieren. Y que,

quiza por ello, nunca se han entendido”.

‘~Pero no van a reemplazaria con
otra cosa... \

—No, porque se dan cuenta de que
ahora se trata de una cultura de con-
sumidores y no de productores.
Ahora, con este revisionismo y plu-
ralismoy la posmodernidad, no hay
necesidad de grandes centros que
dirijan el gusto, porque no hay uno.
Antesteniamos que tener uno, en la
perspectiva moderna; el Gltimo que

Manuel Borja-Villel:
el revisionisSmo europeo

anuel Borja-Villel, di-
rector de programa-
cién de la Fundacio
Tapies y responsable
del ciclo de conferencias sobre ¢l ex-
presionismo abstracto, nos comen-
ta algunos de los rasgos basicos que
se suscitan al hablar de la posibili-
dad de un revisionismo europeo.

LA CRITiCA

“En los afios cincuenta, la cues-
tién critica en los EE.UU. era mu-
cho mas académica que la europea.
Lasdiferencias de formay fondoen-
tre un Greenberg y un Tapi€ o un
Restany eran abismales. Gente
como Tapié o Germano Celant, que
hacen critica pero también promue-
ven un tipo de artistas, a su vez per-
tenecen a un museo o a galerias.
Estoen EE.UU. es inconcebible, se
procura un gran distanciamiento.

”La critica americana estaba mas

interesada en temas especificos,
mientras que la europea era mas re-
torica, general, vaga. Ha sido a tra-
vés de Derrida, Barthes cuando se
descubrié una segunda cara de la
critica europea. La critica tradicio-
nal americana cree que puede alcan-
zar la verdad, mientras que hay una
gran tradicion en la critica europea
en la que se piensa que sélo es posi-
ble realizar textos paraliterarios, pa-
ralelos a la obra de arte. Por otro
lado, los intelectuales europeos que
han fundamentado discursos, como
Derrida, estaban lejos de conocer en
profundidad la historia del arte.”

UNIVERSIDAD

“Lacritica europea es muy visual.
El critico tiene una serie de conoci-
mientos estéticos, unas preferencias
mas o menos adoptadas, pero se
deja guiar por su sensibilidad, como
en el caso de Celant, por la intuicion
‘de que un determinado arte debe ju-
gar un papel historico importante.
Es una filosofia de cardcter intuiti-
vo, muy personal, mientras que la
critica americana estd mas vincula-

da a la universidad y exige todo un.

aparato critico, lo que propicia que
surjan revisiones de movimientos.”

ESPANA Y LA REVISION
“El fenémeno que ocurrid en los
EE.UU. con expresionismo abstrac-

to, ocurrié también en Espafia. [

Cuando Espafia empieza a recibir
ayuda americana en 1951, el régi-
men de Franco utilizaba la ideolo-
gia de la estética que en ese momen-
to le interesaba. A finales de los cin-
cuenta, los gobiernos de Franco se
hacen tecnécratas, “liberales’, y se
encuentran con la necesidad de pro-
mover un arte liberal fuera de Espa-
fia para asi mostrar una imagen po-
litica determinada. Es justo en ese
momento que paralelamente surgen
diversos artistas informales, como
Tapies y otros. Inmediatamente, el
gobierno de Franco se encargara de
que Tapies, por ¢jemplo, a través de
Gonzalez Robles que era el comisa-
rio de la época, gane el premio de la
Bienal de Venecia en el 58. Pero la
situacién aqui, en comparacion a lo
que pasaba en EE.UU., era de pero-
grullo. Tapies me conté una vez que
enlas cajas que llevaban las pinturas
ni siquiera ponia ‘Ministerio de
Cultura’ sino ‘Material de propa-
ganda’. Por otro lado, en la segunda
mitad de los cincuenta, la izquierda
también necesita una vision liberal.
La izquierda estaba muy dividida
entonces, produciéndose a la vez
una ruptura con las ideas estalinis-

tas y de realismo socialista, tan im- |

portantes en Paris a principios de
los cincuenta. La figura de Tapies o
Chillida representaba para ellos esa
necesaria nueva vision. Asi, que po-
demos observar como tanto la dere-
cha como la izquierda necesitaban
del tipo de arte que entonces se esta-
ba creando. )

”El hecho de que salgan revisio-

nes de todo ese momento me parece -

interesante porque hemos tenido
muchas ideas preconcebidas. Por
ejemplo, no creo que Tapies esté tan
relacionado con el informalismo
como con artistas como Beuys o
Klein, cuyas propuestas rompen
con lo informal. La exposicion so-
bre el informalismo que podemos
ver estos dias muestra las diferen-
cias intrinsecas del movimiento.”®

quier cosa que esté bieny producirla .

en cualquier parte. Hay otrahistoria
también, que es quién define dénde
se consumen las cosas y por quién.

Y eso todavia podria ser un proble-
ma, pero ahora con la estructura del
sistema galeristico o de la venta de
arte las cosas se complican debido a
quetenemos sucursales. Escomolas
hamburguesas de MacDonald’s en
China o Rusia. Ahora tenemos su-

vidad de todo el mundo, a una ex-
plosién de interés en el arte y en las
corporaciones que se comprome-
ten, a una gente rica en cada ciudad.
Quiero decir que todos queremos
relacionarnos en el mundo del arte,
y es por eso por lo que tenemos su-
cursales, y lo hacen bien.

—~En paradoja con esa pluralidad

-uno no estd muy seguro de que ten-

gamos mucha opcién. Ciertamente

no tenemos ahora una opciéon mo-
derna, no podemos creer, a la mane-
ra moderna, que haya una manera
de pintar o de trabajar o que se pue-
da dictar un gusto. Si no podemos
dictarlo en ese sentido tampoco po-
demos hacerlo en el mercado.

~No, pero en el mercado hay mu-
chas salidas. Es como cuando deja-
mos de creer en algo, y todo lo de-
mads se hace posible. Si todo se hace
posible, entonces todo se mercadea
en cierta medida. La comparacién
con un supermercado es muy bue-
na, con los estantes llenos de dife-
rentes marcas; puedes consumir
esto un dia, aquello al siguiente,

”Ahora nos divertimos y no nos
importa. Lo que hemos perdido con
todo esto es que ya no hay nada que
esté enjuego en el arte. Yano vamos
a luchar mds contra la Guerra Fria
ni contra la guerra caliente. No va-

~mos a luchar contra nada a través,

del arte, lo que hicimos en los 50.

- Eso eslo fascinante.

—;Qué responsabilidad tiene en
todo ello 1a propia modernidad?

—Todo mi libro va en contra del
discurso moderno. Intenté mostrar
que mediante nuestro empuje ala li-
nea moderna hemos olvidado todo
tipo de voces que han estado fuera
durante afios y afios. Esta es mi opi-
nién. Pero al mismo tiempo no es-
toy diciendo que esté abrazando lo
contrario. No, uno tiene que ser cri-
tico con ¢l arte en ambos sentidos.. .
No es porque haya escrito un libro
criticando la modernidad, critican-

do Nueva York por lo que ahora
_tenga que abrazar la posmoderni-

dad. Absolutamente no. @
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- “Miradas a la nueva critica americana

ENTREVISTA a Anna c. Chave

Sy

W Tras la formulacion de las bases esenciales de una cultura fe-
minista norteamericana en los 60, surgio una clara voluntad
por parte de grandes sectores del movimiento de articular una
practica artistica que condensase muchos de los anteriores
postulados tedricos y fuera capaz de “producir” efectos especi-
ficos. Esa necesidad de encauzar una aplicacién inmediata de
todos los debates internos en curso llevé al discurso artistico
“Fzminista a reconsiderar dos aspéctos. En primer lugar, la de-

JEFFREY SWARTZ
JORGE LUIS MARZO

have parece considerar

asimilado ya todo el gran

discurso anterior del de-

bate feminista, y, por tan-

to, aplicable a cuestiones concretas.

‘Un ejemplo de ello es su andlisis so-

bre la diferencia de sentido que el

concepto de “escritura” tenia para

~Pollock y para Lee Krasner, un ma-
trimonio real y también artistico.

—Usted enfoca la relacién entre
Pollock 'y Krasner centrando la
atencion en la figura de Pollock y no
en Krasner como se esperaria de
una lectura feminista. ;Cudles son
las intenciones de esa metodologia?

—He impulsado mi trabajo sobre
todohacia las figuras candnicas, por
lo que no suscito un gran interés en
muchas historiadoras de arte femi-
nistas. El hecho que quiera trabajar
sobre Pollock, Judd o Brancusi mas
que sobre artistas femeninas no es

¢algo que anime especialmente a las

. feministas. Siempre he creido nece-
sario un ataque en dos puntas en re-
lacién al canon. Uno es la relectura
feminista o la apropiacion de aque-
llos artistas que han formado la li-
nea de oro de la historia del arte. Si
los abandonamos a una historia del
arte masculinista' nunca podremos
desposeer esa historia. El otro inte-

Z#és ha sido el de la critica. Intento
exponer los mecanismos gue man-
tienen el canon en su sitio.

Pero no pretendo leer esas figuras
canonicas bajo una estricta mirada
feminista, sino mostrar cOmo ese
arte puede ser leido adoptando un
contenido de interés para el femi-
nismo.

—Usted parece usar muy a menu-
do el término “script” (escritura
manual, caligrafica). ;Cudl es la re-
lacion entre artistas como Pollock y
‘Krasner y la escritura?

-Bueno, creo que es obvia. Am-

‘£Bos estan usando la manera caligra-
fica, y es este modo caligrafico en el
arte de Krasner el que me interesa.
Pienso que es 1til ver esto en rela-
cién con la pintura y con la escritural
a mano, al “script”, y me sorprende|
que nadie lo haya pensado antes.

—Creo que fue Emily Dickinson
quien en el pasado siglo hizo refe-

\

“Sin titulo” (Tu comodidad es mi silencio”

terminacidn de que el contenido de una obra, aun realizada
bajo una conciencia de reivindicacién feminista, no tiene por
qué estar sujeta solo a unalectura feminista. Estoes, el método
feminista parece revelarse como una via de trabajo para expre-
sar otros muchos conceptos. Y en segundo lugar, la nueva con-
sideracion que los medios parecen elevar. El deseo de incidir
de una manera directa en la sociedad comporta el uso deaque-
llos canales que estan mas cerca del piblico y delos que no se

e

de Barbara Kruger, 1931

“Proliferan las estrategias feministas”

exige una “tradicional” contemplacidn estética: los medios de
comunicacion publicitaria. La joven critica que acompafia a -
esa practica no solo pretende aportar revisiones historicas so-
bre mujeres, artistas olvidadas, sino también involucrarse en
lecturas especificas de artistas consagrados para desentrafiar!
desde una optica feminista las condiciones de creacion y valo-
racién de los discursos mas asimilados. Anna C. Chave res-
ponde a estos pardmetros. J
rencias a la pluma como un simbolo
del falo, de la escritura como una
prerrogativa masculina. ;Hay otras
personas que hablaran sobre esta
metafora en esa época?

—Freud es la figura clave. Es un
simbolo freudiano basico, la idea de
la plumay el falo, del pene eyaculan-
do tinta sobre el papel. Es evidente
que hay una tradicién simbdlica
comparable en relacién con el pin-
cel. Se cree que Renoir dijo: “Pinto
con mi capullo”. Y eso se ve asu vez
en lo que han escrito los historiado-
res de arte cuando hablan de la prac-
tica de la pintura —y especialmente
de la de Poliock—, en términos de
potenciay virilidad. Hay una mane-
ra de hablar sobre Ia obra de Po-
llock, la dominante, como una espe-
cie de practica félica, en la que eya-
cula en esta loca experiencia
orgiastica de creacion de imagenes.

Algo que quise valorar s que no
importa lo que Krasner hiciera, ni
importa cudnta pintura derramara;
Krasner nunca podria ocupar una
posicién por la virtud de su sexo..
Los artistas nunca le atribuirian la
virtud, la potencia eyaculatoria so-
bre la tela. Este tipo de mito, de
como el artista crea, le servia a Po-
llock perfectamente, pero de ningu-
na manera a Krasner.

-:Significa eso que no se puede
tener a un Hemingway femenino?

~¢Por qué querrias a un Heming-
way femenino?

- =Los escritores también han sido
descritos por su virilidad. Por tanto
esta seria una manera de describir
que no podria aplicar a un autor fe-
menino. ,

-:Por qué queremos valorar la vi-
rilidad?; ese es el problema. Lo que
me interesa es la forma en la que el
flujo, el flujo de Pollock y sus conno-
‘taciones no tienen sélo una lectura
falica sino una lectura femenina.
Por esa razén he acudido a Klaus
Theweleit, Deleuze y Guattari, y
‘también a Irigaray, quienes han rela-
cionado el flujo con el inconsciente,
lo que es tradicionalmente femeni-
no. Mi interés se centra en la manera
-en que el flujo de Pollock puede ser
“generizado” tanto en masculino
como en femenino. Por un lado, .

Contintia en la pdgina 11
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puedes ver a Pollock asumiendo
‘una lectura grafocéntrica y falocén-
trica y por otro rechazandola.

~¢Cémo se podria relacionar esto,

" a la idea de escritura automdtica?
Los surrealistas hablaron de laidea
de un flujo libre del inconsciente ex-
presado a través de la pluma. ;Esta
€s0, en te’rminos‘surrealistas, fuera
del alcance de las mujeres, algo’ de
lo que no pueden participar?

—;Por qué? ;No tienen las muje-

res un inconsciente? :

~Nos preguntamos en realidad s1,
los surrealistas lo habrian argu—
mentado asi...

—Bueno, los surrealistas fueron
notoriamente sexistas. Excluyeron
alas mujeres de la practica surrealis-
ta de una manera unilateral. Las

mujeres estaban muy marginadas.

Pero no veo que €l concepto de “au-
tomatismo” se le niegue a ninguna
muyjer. Creo que hay un sentido en
que puedes argiiir que la practica de
Pollock fue una especie de apoteosis
del concepto surrealista de escritura
automética, una especie de realiza-
¢ién de ese concepto que los surrea-
listas mismos solo sofiaron, pero
nunca consiguieron. Existia esta
. idea de que el medio era el significa-
do,loque también es una idea iconi-

cadeloquelamodernidadibaaser.

Uno escribia y en el mismo acto de
escribir hacia la obra de arte. Pero.
en términos de practica surrealista
bretoniana, la practica de Pollock
era-muy antirrepresentativa respec-
to a la vision que aquel se habia for-
mado sobre la representatividad de
la escritura automatica ya constitui-
da. Para Pollock, se trataba del fra-
caso de la escritura a la hora de re-
presentar, lo que Breton no creia;
pues €l pensaba que el lenguaje era
demasiado transparente y que ha-
bia que hacerlo mds opaco.
~Podemos retroceder en la histo-
ria de la vanguardia hasta Picabia,
quien hablé de la mujer como una
magquina animada, como un cuerpo
tecnologizado. Este cuerpo era pen-
sado para ser capaz de hacer arte. El
hombre se extasiaba ante una nueva
mujer miquina capaz de generar
arte. ;Cudl es la situacion actual del
concepto de la miquina femenina?
—Pienso aqui en Andreas Huy-
sens, quien ha escrito un ensayo ti-
tulado “The vamp and the machi-
> (El vampiro y la maquina)acer-
ca de “Metrépolis” de Fritz Lang.
Hace varios apuntes sobre esta rela-
cion entre la mujer y la maquina.
Uno de ellos es que la maquina era
de un género predominantemente
masculino, como los autématas,
hasta el momento en que la maqui-
na comenzo a ser percibida como
una amenaza. Justo a partir de en-
tonces se empiezaa pensaren ellaen
género femenino. Se trata de este
fantasma de la maquina escapando-
se potencialmente de control, des-.
plazando al hombre de la sociedad.
Esto no ocurre en un momento de-
terminado de la historia, pero es
mas o menos alrededor de la época
de “Metropolis” y los dadaistas. Los
dadaistas fueron realmente los pri-
meros en crear esta actitud ambiva-
lente hacia la maquina femenina.
‘Porotrolado, y en términos dela ac-
titud moderna masculina hacia la
mujer v la mdquina ha existido
siempre esta sensacién de miedo ha-
cia los poderes reproductivos feme-
ninos; una sensacion de que lo ex-

presado por Picabia en “Nifia naci- -

da sin madre” es lo opuesto al Hijo
Divino. Hay un intento de crear un
mito paralelo dela creacion que des-
place el papel de la mujer en el es-
quema reproductivo.

—Muchas feministas han dicho
que los progresos tecnolégicos
siempre comportan una implicacion|
para el cuerpo femenino. ¢,Estarla‘
de acuerdo con el argumento que la
tecnologia siempre representa otra
extension de la opresion del cuerpo
femenino?

~Yo no creo que las mejores ma-,

quinas Xerox tengan nada que ver:

con el cuerpo femenino. Perocierta-

“Totem Lesson Ilf’, de Jackson Pollock, 1912-1956

si: Un estudio interpretativo™.

a Anna C. Chave (Chicago, 1953) es profesora aso-
ciada de la Universidad de Harvard. Colaboradora
habitual de “Art in América” y “Arts Magazine”,
_ha publicado el libro “Mark Rothko: subjects in
abstraction”, donde estudia un tema que
ya habia investigado con detenimiento
en su tesis por la Universidad de Yale.
Ha realizado asimismo numerosos estu-
dios criticos sobre la obra de, entre otros,
Judd, Richard Serra y Brancusi, sobre el
‘que prepara una monografia que tiene
previsto titular “La escultura de Brancu-

Ha leido numerosas conferencias en el
Fine Arts Museum de Boston, Universi-
dad.de Yale, Museo de Whitney, Museo
de Brooklyn y en la Universidad de Har-

Una relectora de la Vanguardla

vard y ha sido subvencionada con importantes becas
(National Endowment for the Humanities, Rockefe-
ller Foundation Research Fellowship, etcétera). Al
realizar esta entrevista, estaba obligada a abandonar
la Universidad de Harvard a raiz de cier-
tos conflictos con su presidente Derek
Bok, quien acabé dimitiendo. Muy cons-
ciente delaimportancia de la plataforma
universitaria, y de la posibilidad de crear
un discurso extraoficial dentro de ella,
Chave apuntaba: “A través de esta plata-
forma en Harvard puedo hablar a gran-
des grupos de gente destinada a ser; en
muchos casos, gente de influencia en
nuestra sociedad, y he de estar muy pen-
diente de conseguir algun tipo de efecto
en la manera en que ellos ven las cosas™.

Anna C. Chave

mente, hay muchas cosas de la tec-
nologia bioldgica que tienen que ver
con las mujeres. Los cuerpos de las
mujeres son ahora mismo un campo
de batalla. Las tecnologias repro-
ductivas son en este momento un
espacio importante de preocupa-
¢i6n social y de discurso social.
—¢No estaria eso relacionado con
Ia tecnologia misma como un
simbolo de poder y de dominacién?
—No creo que sea util intentar dar
género femenino a la tecnologia y a
las maquinas. Creo que es mas inte-
resante historizar esa “generacion”.
Pienso que buscar la consideracion
femenina o masculina de las cosas
esalgo que ahora hay que hacer ana-
liticamente, no manteniendo cier-
tas reincidencias. Si seguimos man-
teniendo el universo como el Arca
de Noé nunca progresaremos .
—Podriamos hablar de la practica
artistica femenina contemporinea.
Se habla del gesto en el expresionis-
mo abstracto, pero artistas contem-
poraneas como Barbara Kruger o
Jenny Holzer también parecen usar
el gesto, quizds atin m4s violento;
seria un gesto que provoca al espec-

‘tador para hacerle cambiar su rela-

cion con la obra de arte. A menudo
se emplea la fotografia, un medio
que se podria considerar violento.
.Cual es 1a diferencia entre un gesto
como el de Krasner y algunos de es-
tos gestos actuales?

—Es interesante que llames vio-
lenta a Kruger. Yo nunca lo hubiera

dicho. En cierta medida, creo que

]
“El discurso feminista, que
ha solido ser un discurso
sobre los mdrgenes, estd
moviéndose rapidamente
hacia el centro”

tanto el gesto de Krasner como el de
Kruger surgen de la misma prictica
moderna canénica. El gesto de Kru-
ger hacia una ruptura de la imagen,

-fracturandola, se retrotrae a las

practicas de fotomontaje de la van-
guardia rusa. Es una prdactica mo-
derna paradigmatica, que cuando
fue iniciada fue percibida muy- vio-
lentamente. Pero desde que la cultu-

ra de la publicidad ha copado esa
préctica rupturista del montaje, va
no se produce esa violencia que en
un principio habia. Kruger trabajé
como directora artistica en una re-
vista. Su practica tiene que ver mu-
c¢ho con practicas continuadas de
publicidad y eso no es particular-
mente violento en absoluto. Esa es
su fuerza, pero también su talén de
Aquiles. Su obra es seductora, tan
facil de leer como una cartelera o un
anuncio de Budweiser. Pero, por
otro lado, esta intentando usar el
lenguaje de una manera subversiva.

—Quizas el uso de ciertos tipos de
media, collage, fotomontaje, estd]
mas relacionado con una practica,
politica que con una practica femi-
nista de antes de los 70.

—Creo que esun argumento dificil
de sostener por mas tiempo. Dada la;
completa penetrabilidad de la foto-
grafia en la sociedad y la favorable
relacion que tenemos con ella, creo.
que es dificil apoyar ese argumento:
sobre la intrinseca naturaleza politi-
ca de la fotografia, o su intrinseca
violeficia. Hay momentos en que
experimentamos la fotografia vio-
lentamente, y hay buenas razones

para ello. Para nosotros la fotografia
representa la realidad dentro.de la
sociedad industrializada. Por ese
camino, la fotografia también pue- -
de hacer que la gente se haga mas
sensible, y mds sensibilizada hacia, _

la violencia de los medios. N

—Podriamos hablar de Jenny
Holzer, quien gand el gran premio
de la Biennal de Venecia este pasa-
do verano. Una importante caracte-
ristica de los signos-diodos (LED)
en movimiento era la cantidad y la
velocidad; se hacia algo complicada
Ia lectura y el seguimiento. Esto se
'ha visto como un cierto tipo de vio-

lencia, donde.el espectador acab¥>

descontento o desasosegado porque
no puede asimilar los mensajes.
‘—Holzer ha usado ese medio du-
rante largo tiempo, y normalmente
lo usa de manera quela gente lo pue-
daleer. Yo no sé€ en Barcelona, pero
en cualquier parte de Nueva York
puedes ver esos signos, en los esca-
parates de las tiendas, en Times
Square. Tienes el tiempo atmosféri-
o, los titulares de las noticias, etcé-
tera. Es una manera normal de pro-
cesar informacion en nuestra sociez
dad. Por otro lado, creo que la
velocidad servia también para co-
municar un sentido.- de urgencia
ante las fuerzas de la destruccion
que penden sobre el futuro.
—Muchos critican a Holzer des-
pués de Venecia y de 1a muestra en
el Guggenheim, diciendo que su éxi-
to ha sido asumido por el sistema.
' —No soy una ferviente hincha de
Holzer, pero es una de las artistas
contemporaneas con mas éxito a la
‘hora de formular un concepto de
arte politico, buscando formas de

intervenir en lugares poco conven:*

cionales para la representacion ar-

‘tistica; ha creado situaciones en la

que uno puede estar viendo un par-
tido de basebally, de repente, en vez
de marcador aparece a golpe de
flash en la pantalla; “El abuso de po-
der viene sin sorpresas”. Es un gesto
politico efectivo y muy pocos artis-
tas se han manejado con un método

politico comparable. Este es uno dez.

los desafios para los artistas que
quieran formar una practica politi-
ca: ;c6mo encontrar nuevos espa-
cios e intervenir en ellos de manera
que la gente no se resista a leerte?

—.Cree usted que las feministas
han aportado un método a otras
practicas artisticas o a otras campa-
fias sociales que usen el medio artis-
tico para canalizar sus discursos,
por ejemplo, el del sida?

~No uno, sino una serie de méto-
dosy estrategias para llamar la aten-
¢16n sobre la formacién de la identi-

dad sexual mediante la representa®

cion, para usar el campo visual
como una manera de hablar acerca
de lo sexual. Ha habido una gran
proliferacion de estrategias feminis-
tas. La gente que se ha movilizado

'para llamar la atencién sobre el pro-

blema del sida y ha opuesto resisten-.
cia politica a una cuestion como,

por ejemplo, la farmacéutica, han

aprendido mucho del discurso fe-

minista y sus estrategias, y ellos mis-

mos lo reconocen.

- Eranecesario para las feminis_
tas tener su propio método?, ;jes di--
ficil encontrar que ese método o mé-
todos se han generalizado de talma-
nera que pueden ser aplicados a
muchos problemas puntuales, pero
que también los problemas se han
generalizado mucho dentro del libe-
ralismo humanista y globalista?
(Considera eso un grave problema?

—Todo lo contrario. Es una forma

de fomentar un esfuerzo para des™

naturalizar el lenguaje, la visidn,
para hacer la gente mds sensible a
los modos de representacion que
nos construyen como sujetos, y alas
posibilidades de intervenir en las
formas de representacién en aras a
conseguir diferentes fines, lo que nGer
es monopolio de las feministas, ono
deberia serlo. El discurso feminista,
que ha solido ser un discurso sobre

los mérgenes, estd moviéndose rapi-

damente hacia el centro del discurse
intelectual por muy buenas y humil-~
desrazones. ®
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ENTREVISTA a Stephen C. Foster

“El arte conceptual era
un arte de jornada partida”

JORGE LUIS MARZO
JEFFREY SWARTZ

: ué parte de responsabili-

[ dad tiene la critica en la
evolucién del arte en el

siglo XX? ;Cuales son

los puntos de inflexion o

ruptura que durante el

transcurso del quehacer critico han modelado
sus diversas propuestas?

La actual revision que sobre la reciente his-
toria del arte se esta produciendo tanto en
EE.UU. como en Europa no sélo esta dirigida
a recuperar, lluminar o reconstruir figuras e
1deas de la practica artistica, sino que también
cobra cada dia mas fuerza el volver a replan-
tear el peso y actuaciones concretas de algu-
nos nombres de la critica que en su momento
sirvieron como legitimadores de toda una ra-
zon del arte. La critica, colo-

~Usted ha focalizado gran parte de sus in-
vestigaciones en el dadaismo europeo y a tra-
vés de la interseccion que en él se daba entre
artista y concepto de critica. Usted parece
mostrar que el “triunfo” de la vanguardia en
cierto momento vino por la capacidad de au-
nar arte y critica sin necesidad de formular
disciplinas y que ello se quedé en algin sitio
de nuestra mas reciente modernidad.

—Bien, si, no creo que haya en absoluto una
continuidad entre la critica de la primera par-
te del siglo XX yla critica actual, que de entra-
da ya muestra una profesionalizacion —véan-
selas revistas de arte— que de ninguna manera
se dio a principios de siglo. La critica hoy en
dia se encuentra dentro del mundo del arte'y
esta basicamente dirigida hacia ese mismo
mundo. Las funciones de la critica en las pri-
meras vanguardias buscaban un mayor alcan-
ce a través de la cultura y tendian a organizar
sus relaciones intrinsecas a través de ésta. Esa

pancultural. La critica no era sélo del domi-
nio del arte o de la literatura. Debemos recor-
dar que la critica como actividad habia naci-
do de la necesidad de recomponer la cultura.

—:En ese sentido es desde el que usted ha-
bla de la critica como un medio de conseguir
equilibrio?

—Si, asf lo creo. La critica como campo fue
literalmente inventada a finales del XVIII

como un medio de intentar reconstruir una -

cultura sensible francesa. El papel critico se
cred porque la demografia de la vida intelec-
tual en Francia —que no es otra cosa que la fa-
brica de la sociedad— se deteriord hasta tal
grado que necesitaba ser recompuesta, reha-
bilitada y la critica se inventé desde esa defi-
nicidén. A partir de esta forma, subsistio du-
rante todo el siglo XIX y hasta el XX entrado.
Visto asi, creo que mucho de lo que hoy fun-
ciona en nombre de la critica de arte es parro-
quial, estrecho de miras y autoservicial.

—-:Hasta qué punto una

cada en un segmento entre
el artista y la sociedad, ha
ayudado sobremanera a
percibir las obras de arte —y
a comprarlas también— se-
gun los pardmetros de unos
sistermas tedricos, y a menu-
do personalistas, que en
muchos casos, al gestionar
intelectualmente las obras,
han solapado, manipulado
o desviado las pulsiones
creativas de los artistas y su
recepcion en el mundo del
arte y en el publico. La criti-
ca, nacida a la luz de los sa-
lones franceses y clubs ingle-
ses del siglo X VIII, fue desa-
rrollandose durante la
siguiente centuria desde
unas coordenadas positivis-
tas, cientifistas que a la pos-
tre tendrdn un relieve muy
especifico en el devenir de
las artes contemporaneas.
Con la vanguardia, sin em-
bargo, algo parece que cam-
bib. Los artistas, en sus in-
tenciones de promover una
critica “total”, asumieron
directamente el papel criti-
€0, ¥y no exclusivamente por
medio de sus objetos, sino,
como ya es conocido, me-
diante el mismo texto: el
manifiesto y los escritos so-
bre arte. Ahora bien, tam-
bién podemos percibir que
eso se modificé en algin
punto del trayecto. En cier-
to momento, el critico se
desgajo del artista y enfren-
td ala obra su propio discur-
so. Stephen C. Foster, criti-
co ¢ historiador de arte nor-
teamericano, cree que el
cambio se operd basica-
mente en EE.UU. yenla fi-

amplios.

Stephen C. Foster

El critico como creador

M Stephen C. Foster, profesor de Historia del Arte en la Universidad de
Iowa, en Estados Unidos, ha dedicado buena parte de su vida profesio-
nal a la investigacion y analisis de las practicas textuales que la vanguar-
dia europea y posteriormente la modernidad americana de posguerra
habian desarrollado.

Sus trabajos, publicados o leidos en incontables revistas, libros, cata-
logos o conferencias, tanto en EE.UU. como en europa, especialmente
en Alemania, se han encaminado principalmente por un hilo conductor:
la participacion de la disciplina critica en los procesos de creacién con-
temporaneos. Foster, auténtico especialista en el movimiento dadd y co-
misario, entre otras, de una de las mas grandes exposiciones sobre el mo-
vimiento dadaista, que se celebro en Taipeh (Taiwan) en 1989, conside-
ra que el paso de la vanguardia hacia EE.UU. promovid la aparicion de
una critica disciplinar auténoma en contra de lo que habia sucedido en
Europa, donde esa critica se encontraba consustancialmente dentro del
papel del artista y cuyo ejemplo mds patente eran los manifiestos. Sus
posiciones vienen marcadas por el rechazo a toda una generacion de cri-
ticos y criticas (Clement Greenberg, Barbara Rose, Michael Fried, B. H.
Friedman, etcétera) que, segtin €1, canalizaron una comprension cerrada
de la disciplina critica, poco atenta a tender puentes culturales mas

cierta manera de hacer criti-
ca, quizds la que usted sefia-
laba ahora, no cambié de
rumbo en EE.UU.? Cle-
ment Greenberg da la sen-
sacion de haberlo trastoca-
do todo porque en lugar de
desear participar de la mo-
dernidad lo que intenté fue
ser un “garante” de ella...

—~Si, pero no creo que
Greenberg haya sido un au-
téntico intelectual. Creo
que (Harold) Rosenberg si
lo era y también un gran cri-
tico pues su critica se dirigia
a todo tipo de referencias.
Era tremendamente cono-
cedor de todos los aspectos
de la cultura americana
pero con bases europeas.
Greenberg era un poco zo-
quete; sus conceptos no
eran muy sofisticados. Sus
nociones de historia y de
critica estaban muy popula-
rizadas y esta es larazén por
1a que él apelaba a una gran
recepcion popular. No era
un intelectual, pero sin em-
bargo miraba basicamente
al mundo intelectual.

-Esa vision de Green-
berg compromete a toda una
generacion de criticos y cri-
ticas norteamericanos que
bebieron de sus fuentes...

-Si, Greenberg fue muy
influyente en ese sentido y
engendré hasta nuestros

neraciones de criticos que se
moldearon a esa imagen.
Greenberg tuvo mucha in-

¢jemplo, fue a Harvard y
dio seminarios con gente
como Rossalind Krauss,

gura de uno de los criticos

mas emblematicos de los afios 50 y 60, y tam-
bién de los mas polémicos: Clement Green-
berg. Frente a sus teorias sobre un arte-refe-
rencial y a los “juegos” sociales y culturales
que impulsd, Foster resucita la figura de otro
critico coetaneo, Harold Rosenberg, quien en
su opinion realizé un proyecto critico mucho
mas profundo, aunque apartado del “centro”
en el que se movia Greenberg. Y no sdlo eso,
Foster nos introduce en la capacidad que la
critica norteamericana tuvo, dada también
las propias caracteristicas dela “industria” ar-
tisticaen EE.UU., ytambién de apropiarse de
discursos ajenos y de modificarlos energética-
mente para legitimar sus actuaciones. Sin em-
bargo, el mismo Foster tampoco puede sus-
traerse a una cierta topificacion sobre la cues-
tion al apuntar que el cambio critico se dio
exclusivamente en América frente a una con-
cepcioén de la critica europea entendida como
“literatura artistica”.

tarea de la critica de componer relaciones en-
tre el arte y el resto de la cultura es algo que ya
no existe porque la critica se ha replegado ex-
clusivamente dentro del arte sin extender ra-
mificaciones hacia el resto de las cosas; ya no
descubre relaciones sociales. Cuando los da-
daistas actuaban como criticos estaban
involucrados en una profunda critica cultu-
ral, no sélo artistica.

—Los artistas y los criticos en el dadd erana
menudo la misma persona, y no sélo en el
dada, sino también en el surrealismo y en la
mayoria de movimentos de vanguardia. Se po-
dria decir que eran mas constructores de criti-

. ca que artistas disciplinares.

—Escierto. El artista criticaba no menos que
el critico. El intelectual liberal de izquierda en
Alemania no era mas o menos critico que
Raoul Haussman o cualquier otro gran artista
del periodo. Pero eso se dio en un momento
en que la critica era entendida de una manera

Barbara Rose o Michael

Fried, envidndolos a las universidades, lo que
significaba que por primera vez el mundo del
arte involucraba a las instituciones educati-

vas, las cuales a su vez empezaron a limitarse:
en sus propios conceptos de arte en relacion.

con esta cultura mas amplia. Se podria decir
que la critica impuso su estrechez en la com-
prensién académica del arte dentro del siste-
ma americano. No obstante, aunque hoy todo

ha cambiado mucho, ain hay gente que se la-

menta de no tener ya un modelo greenbergia-

no, especialmente las galerias y quienes se de-

dican a vender obra.
—Cuando hablamos de la critica americana

de los 50, siempre aparecen los nombres de
Greenberg y Rosenberg, lo que da la imagen:
de que no ha habido ninguna revision sobre la:

época. ;Donde estan los demads criticos?

—Esta es una cuestion muy interesante. Ha-

bia evidentemente otra gente fuera del circu-
lo. Uno fue Thomas Hess, que era una voz im-

dias al menos un par de ge--

fluencia, como cuando, por’

“VERY RARE PICTURE UPON THE EARTH”, obra

portante. Tabién estaban Solby, Sweeny y Ju-
les Langsner. Habia mucha gente que tendiaa
ser mas escritores de arte o columnistas, y €so
fue precisamente lo que distingui6 a Green-
berg, con excepcidén de Rosengerg —quien es-
taba también en cierto sentido fuera del mun-
do del arte, entre historiadores sociales y lite-
rarios— dar una apariencia de critica
sistemadtica, lo que ninguno de los demas hizo.

~¢;Podriamos decir, pues, que Greenberg
intento acuiiar por primera vez una critica ver-
daderamente americana frente a unas supues-
tas veleidades literarias europeas?

—Si, pero veo su aparato critico como un
pseudo sistema, un sistema critico fingido. Y
esa es la fuente de su poder. Mientras €l estaba
dentro y ganaba, Rosenberg construia desde
fueralo que yo creo era una auténtica y sofisti-
cada aproximacion critica.

—Ha hablado en referencia a Rosenberg del
fin de la vanguardia y la crisis, apuntando
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que €l creia importante vivir bien en la crisis.
Greenberg decia que no habia crisis. Quizis
su posicion se revela ahora posmoderna.

—Si, se podria ver asi ahora. Creo que du-
rante los 6 o 7 afios que el movimiento del ex-
presionismo abstracto fue realmente viable
eso no fue percibido como posmoderno. Ellos
no veian su situacion como moderna ni como
algo que continuara la modernidad. Habla-
ban de su situacién como si la modernidad se
hubiera simplemente parado. Pero ellos no se
veian como algo subsiguiente.

~Uno de los temas preferentes en sus anali-
sis es la apropiaciéon por parte de los artistas
del papel del critico, asumiéndolo para esta-
blecer una cierta comunidad en contra de una
situacion social o politica dada. Me pregunto
si en el pop art existio una apropiacion desde
esos parametros, obligando a los criticos a no
construir modelos sobre los que hablar.

~Este es un muy interesante caso de cdmo

la critica en realidad tiranizé las intenciones
originales del movimiento. Recordemos que
en Gran Bretafia el pop fue profundamente
tedrico: el ICA de Londres, Reiner Banham,
Peter Nelson Smithson, Hamilton, Paolozzi,

'y desde luego Lawrence Alloway, todos ellos

tenian posiciones muy criticas. Ahora bien,
mientras el pop britdnico era muy critico en
sus actitudes, al confrontarse éstas —especial-
mente las de Alloway— en el pop americano,
son apropiadas y adoptadas como una des-
cripcion del movimiento mas gque como una
parte consustancial de la fibrica critica de
éste. Se tomo lo que parecia una critica brita-
nica y se transformo en escritura sobre arte.
Las intenciones originales del pop en América
noeran tan diferentes de las britanicas, pero el
cortante filo critico que los segundos tenian
fue eclipsado muy pronto por los criticos que
estaban trabajando con el minimalismo en
aquel momento, con la abstraccidén de “con-

tornos duros” y con todas las tendencias de fi-
nales delos 50y principios de los 60. Esta gen-
te decia: “Mira, no podemos ver ninguna dife-
renciasignificativa entre el pop y la pintura de
‘campos de color’; es lo mismo, sélo que una
es descriptiva en términos de contenido y la
otrano”. Asi, un critico como B. H. Friedman
muestra a Pollock, después gira a Rubens ca-
beza abajo y dice: “Fijate, son parecidos”, lo
que es absolutamente idiota. Es realmente
sorprendente que esto triunfara de tal mane-
ra. La critica era muy poderosa en aquel mo-
mento. Pudieron conseguir que la demanda
de pop art se introdujera en el mercado de la
pintura de “campos de color” o de “contorno
duro”, desarmando realmente el movimien-
to. Alloway continud hablando elocuente-
mente y creo que él fue nuestro gran critico
después de Rosenberg. Habia otra persona,
un critico muy brillante, y potencialmente el
mejor de todos, llamado Gene Swenson. Era
muy radical en su critica y en su intento de ver
el movimiento de una manera muy positiva,
pero le fue prohibido publicar en las grandes
revistas de arte, debido a su “actitud”. Acabd
publicando en aquellas pequetias revistas ba-
ratas y efimeras de la izquierda. Swenson fue
literalmente apartado del mundo del arte por-
que sencillamente no queria comprometer su
camino critico. Era del medio Oeste, y en rea-
lidad asumio6 el sobrenombre de Gene “Kan-
sas” Swenson, ridiculizando lo que él pensaba
eran estupideces del mundo del arte neoyor-
quino. Pero fue un critico en el mejor sentido
de la palabra, que gasté su carrera intentando
forzar al arte a volver hacia la cultura, inten-
tando romper los pequefios usos que lo guar-
daban pulcro y aseado y comprometiéndose a
que abriera correspondencia con una cultura
mas amplia. Pero no se le dejé hacer. Y murio
de alcoholismo siendo muy joven.

—Parece que el conceptual, a la luz de la
obra y sobre todo de los escritos, quiso salirse
de todo eso y recrear
Ia radical presencia
de dadd, asumiendo
papeles, en principio
ajenos al “artista”.
De alguna manera,
hubo un intento de
desmitificar las dis-
ciplinas.

-Un aspecto muy
importante del arte
de concepto fue el
dar un paso hacia fuera del escenario del arte,
internacionalizandose a si mismo de una ma-
nera que pocos movimientos de arte habian
hecho hasta ese momento. Ademads, grupos
como Art & Language en Inglaterra fueron
muy importantes para romper la hegemonia
del mundo del arte americane.

—¢A qué se debié entonces su supuesto fra-
caso? ;Tuvo que ver con la imposibilidad de
crear una comunidad social como artistas?

-Uno de los problemas es que en verdad
uno no puede apoyarse a si mismo de esa ma-
nera. Si vas a ser un artista, tienes que dedicar-
te a ti mismo de una cierta forma. Jamads na-
die dird esto, pero el arte de concepto era de
Jjornada partida, como lo era Fluxus, aunque
creyeran en ello y se entregaran a la idea, pero
acabo siendo algo menor en sus carreras. Un
lugar donde ir y reunirse en comunidad para
revolver el propio concepto de critica desde la
optica del artista es algo muy real, comolo era
en Beuys, pero también funcionaba como una
bbéveda, una manera de conseguir equilibrio,
de rejuvenecerse, a pesar, y €so pesé mucho,
de que no era ¢l lugar donde vivias. Por otro
lado, no hay que olvidar la existencia de una
publicacion de arte en América que es tan
grande, tan industrial, donde se pagan hono-
rarios tan altos, que ya desde muy pronto fue
posible componer varias antologias del arte
de concepto. Hubo una completa red de espa-
cios alternativos donde mostrar esta historia y
ademas €l mercado, a través de su interés por
el futurismo, el dada y el constructivismo
ruso, especialmente por las obras en papel
(posters, programas...), ya estaba muy prepa-
rado para la llegada del arte de concepto.

—En la actualidad, se puede apreciar una
gran desconfianza entre los y las artistas y la
critica. ;Cual puede ser la salida?

—Que el periodo alrededor de la Primera
Guerra Mundial conquistara unas interrela-
ciones entre critico y artista, que incluso no se
distinguieran, es una excepcion, no una regla.
Deberiamos preguntarnos en dénde se rami-
ficé el camino. Creo que la bifurcacién pode-
mos encontrarla en una vision de las artes yla
critica haciendo lo mismo, teniendo una espe-
cie de relacidon convencional entre unos y
otros. Eso es parte de la modernidad. Cuando
esa tradicion de relacion se deteriora hasta un
cierto extremo, eso no invalida ni al arte
ni a la critica, pero hace que sea imposible

“«

0 me siento muy mal acerca
del efecto que la critica tiene sobre
el valor de las obras porque
la gente que las compra tampoco
suele sentir mucha pena por ello”

una base futura para una posterior relacion.

~Hoy a menudo aparece el papel o funcién
del critico como un manager, un gestor de si-
tuaciones. Tengo una idea, algunos artistas .

‘me gustan y quiero exponerlos...

~En realidad, yo iria mds alla. El arte no es
s6lo cosa de tener imagenes en los museos, el
arte es también una institucion cultural. Si tie-
nes el mundo del arte en un lugar y el resto del
mundo fuera de él, creo que la critica de hoy
estaria en el intervalo entre ambos. El critico,
en el mejor de los casos, gestiona el arte como
institucidn cultural, no sélo personas y cosas,
no sdlo museos y galerias o sistemas educati-
vos, sino el conjunto de la nocién de arte
como parte de nuestra cultura.

~¢Quiere decir que la cultura es ya una
ideologia? Si ya no hay ideologias en el senti-
do clasico, ni derecha ni izquierda, sino sélo
cultura como fenomeno ideolégico, dénde ex-
poner la cultura seria ya la inica ideologia.

—Esa podria ser una perspectiva extraida de
esa posicion. Un auténtico critico no te dird
que tiene una obra de arte que se deberia ense-
flar porque va a tener un fuerte impacto en el
publico. El estara preocupado sobre cémo el
arte puede conseguir una posicion cultural, o
cOmo ¢l arte como institucion cultural puede
ajustarse dentro de la cultura. Pero también
alguien te podria decir que los verdaderos cri-
ticos estan hoy en los consejos de direccion.
Porque esta es la gente que maneja las relacio-
nes entre arte y cultura; no sobre una base ais-
lada de imagenes para el resto de la cultura,
sino sobre un arte como institucion.

—=¢(A qué se debe que la critica actual no
“se” permita mantener posiciones estéticas?

~Porque no creo que lo desee. El critico
piensa que es como un plato pasajero. No le
importa, no tiene que ver con la realidad de
los asuntos.

-.Y eso no es un problema?

—Nocreo que su principal preocupacion sea
esa. No quiere hacer-
lo porque alli no se
juega el verdadero
partido. La estética
es sOlo un juego para
los amantes del arte.
La critica es la gran
partida.

~.Y puede esta
idea de critica ser
transportable a otros
contextos? ;Hay di-
ferentes contextos culturales de criticas?

—Si, perfectamente transportable. En 1988
realicé la més grande exposicion que sobre
dadéa se haya hecho nunca. La hice para el Mu-
seo de Bellas Artes de Taipeh, en Taiwan. Es-
taban muy interesados en el contenido de la
exposicidn, pero de lo que realmente se trata-
ba era que la Republica de China nunca habia
tenido una exposicion tan importante sobre
arte procedente de Europa occidental o de
América. Literalmente, no sabia cémo mon-
tar su propia exposicion. No sabia como tras-
ladar la obra desde el puerto hasta el museo.
No sabia hacer nada. Asi pues, esta fue una
enorme ocasion para educar a una institucion
con el fin de que pudiera comunicar y dispo-
ner de algan tipo de intercambio productivo
con los modelos occidentales de arte moder-
no. Yo creo que ahi si hice critica.

—Asi que su vision de un critico es la de un
integrador, un organizador de todos los ele-
mentos en un todo, siguiendo evidentemente
ciertos criterios. Es decir, es un hombre de ne-
gocios que después otorga significados...

—Organizacion es una palabra desagrada-
ble, pero no deberia serlo porque esa es la ma-
nera por la que funciona el mundo.

—Pero las organizaciones crean el gusto.
:Qué piensa del actual papel del gusto?

—El gusto es parte del mundo del arte con el
que tratamos. Créeme, cuando hice la exposi-
cion de Taipeh, recogi €l mejor trabajo que
pude tener en mis manos. Me gusta discrimi-
nar y amo el ser un “connoisseur”. Uso mi
gusto y lo hago obsesivamente.

—¢Es usted consciente de estar creando un
gusto en el movimiento dad4?

—Hago més que eso. Estoy creando gusto,
estoy creando una mirada para el movimien-:
to. Y también estoy creando un valor de mer-
cado. Todo lo que fue expuesto en esa exposi-
¢idn, cuando volvié a Nueva York o a Paris, o
a donde fuera, probablemente costaria un
50 % mas de lo que valia antes de la exposi-
cion. Y no me gusta eso. Es dificil para mi en-
trar en esa clase de términos. No me gusta ser
responsable de eso, pero no puedo organizar
una exposicion sin provocarlo. No se puede
operar sin tener un efecto en el mercado. Y no
me siento muy mal acerca del efecto que la cri-
tica tiene sobre el valor de las obras porque la
gente que compra ese tipo de cosas general-
mente no siente mucha pena por ello. ®
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- Miradas a la nueva critica americana

ENTREVISTA g Ann Gibson

“La historia
es el filtro
de si misma”

JORGE LUIS MARZO
JEFFREY SWARTZ

a fuerza que un movi-
--miento o artista concreto
es capaz de ofrecer a la
sociedad como cataliza-
dor de intenciones, len-
guajesy gestos puede, en muchos ca-
sos, ser determinante a la hora de es-
tablecer una revision del periodo en
que se desarrolla. Bajo 1a generosi-
dad con que muchos artistas des-
pliegan su discurso, adoptando una
capacidad de absercion de multi-
ples identidades sociales en pos de
una expresion plural y universal, se
esconde a menudo la realidad de
una supresion de voces, imposibili-
tadas para hablar por si mismas:
mujeres, identidades homosexua-
les, razas distintas a la blanca.

“La historia es el filtro de si mis-
ma.” Frente a esa concepcion basa-
da en la fuerza del tiempo, en los

_universitarios afios 60 americanos,
yparalelamente atoda una reivindi-
‘cacion de derechos civiles e indivi-
duales, surge una nueva formula-
cion: el olvido no nace de la historia,
sino que se gesta en la propia socie-
dad del que ha sido olvidado.

De aqui es donde parte Ann Gib-
son en su denuncia del “solapa-
miento” de voces en el expresionis-
mo abstractoamericano. En estaen-
trevista, Gibson nos ofrece una

visién de la construccion del espa-
cio y el discurso feminista norte-

americano y de su capacidad para

transformar la perspectiva de una
historia cultural masculina, blanca
y heterosexual.

—;Para empezar, cudl es su tesis
genérica acerca de la identidad se-
xual y su importancia en la gesta-
ciény observacion de los fenémenos
estéticos de la posguerra?

—Ellibroen el que ahora estoy tra-
bajando habla de identidad racial e
identidad sexual en el expresionis-
mo abstracto. Al principio pensé

. que seria capaz de hablar de identi-

dad sexual, y ése era ya un-topico lo
suficientemente grande. Pero, por
otro lado, lo que suelen llamar “el
problema de la mujer” y lo que lla-
maron “el problema racial” en los
40 en Estados Unidos estaba real-
mente solapado en gran cantidad de
afirmaciones y obras de arte indivi-
duales. Lo que estoy intentando ha-
cetr es mostrar como todos ellos eran
similares y dénde eran diferentes.

" Parte de lo que quiero decir es que

los expresionistas abstractos sen-
tian —y no creo que pensaran de si
mismos como hombres heterose-
xuales blancos, creo que lo hacian
como humanos— que serian capaces
de absorber todo aquello que una
mujer sentia, todo aquello que un
americano nativo sentia, lo que un
americano negro o chino sentian, y

La critica de arte norteamericana Ann Gibson

Teorias no declaradas,

identidades enmudecidas

B Ann Gibson (Ohio, EE.UU., 1944), es actualmen-
te profesora asociada en la Universidad de Yale. Su
interés por la influencia de los medios editoriales en
la construccion de las ideas de la vanguardia ameri-
cana se refleja en su tesis doctoral “La teoria no de-
clarada; las revistas de vanguardia como una guia de
imégenes e ideas de los expresionistas abstractos”, y
en la redaccién de un nuevo libro titulado “Temas
del Expresionismo Abstracto. Las publicaciones de
los artistas”, Muy critica con una historiografia par-
cialista del movimiento moderno americano, sus
trabajos han sido escuchados en numerosas confe-
rencias(Los Angeles Country Museum of Art, el Me-
tropolitan y el Institute of Fine Arts de Nueva York,
etcétera). Asimismo es colaboradora habitual de
prestigiosas revistas como “Kunstforum”, “Arts”,
“Centennial Review”, entre otras. ’

Consciente del compromiso ante lo “otro” que
una mirada histdrica ha de tener, Gibson planteasu
método a través de una critica a la propia mirada
subjetiva: “Los elementos de mi resistencia son ex- |
tremadamente utiles si puedo verlos. Esto significa
que no puedo confiar en mi juicio automatico”.

que ademas serian capaces de ex-
presarlo adecuadamente. Deseaban
desplegar un lenguaje en el que pu-
dieran hablar por todos. Esto lo en-
tendian como algo poderoso, gene-
roso, abierto. Realmente, la dnica
cosa que tenian era su identidad

blanca, masculina y heterosexual, y |

todas aquellas otras cosas que esta-
ban intentando comprender acaba-
ron siendo vistas a través de una mi-

rada masculina, blanca y heterose--

xual. Asi que ésta acabd.siendo la
manera de ver el resto de las identi-
dades. Y eso no es lo mismo que de-
jarlas hablar por si mismas. Y cuan-
do éstas lo intentaron, cuando una
mujer como Louise Bourgeois hacia
una escultura, no era bien recibido.
Nose parecia ala version masculina
blanca. Ellos tenian el poder, 1os be-
nepldcitos y los criticos. Ellos de-
cian: “Oh, es demasiado particular,
demasiado decorativo, es demasia-
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do derivativo”. Ponian objeciones.
“Esto pasa también ahora. Si td
lees la historia del arte desde s6lo un
punto de vista, entonces puedes
. bastante confortablemente excluir
todo lo que no se filtra a través de
esa mirada. Ese punto de vista pue-
de mirar al resto del mundo, perono
puede hablar realmente por él. De
manera que el todo critico y el apa-
rato galeristico y museistico fue eri-
gido para ver cosas desde “esta”
perspectiva, no desde “aquéllas”,
pues estaban desacreditadas.
~Uno se pregunta sobre la meto-
dologia para descubrir la identidad
de género en el expresionismo abs-
tracto. Porque parece que podria-
mos trasladar todo el discurso a la
vanguardia o a toda Ia historia de la
pintura o a todos los artefactos cul-
turales y encontrar que estamos ha-
blando de una sociedad patriarcal
occidental de miles de afios. Asi
que, ;cual es la meta metodolégica
de esa manera de buscar y sefialar la

| identidad de género?

—-La meta seria dar voces a esa

| otra.gente. Dar voces que puedan

ser oidas, entendidas y apreciadas
en tanto que mujeres, voces de gente
que han sido silenciadas.

quiere una razo:n
para la practica
femenina del
arte en EE.UU.
de posguerra,
(qué criterio si-
gue para buscar

que he de decir

€S que yo soy una mujer blanca, no
SOy una mujer negra —o un hombre
negro—, y soy una mujer heterose-
xual, asi que no puedo hablar por las
lesbianas y mucho. menos por los
hombres gay. Por tanto, tengo un

expresionistas abstractos. Eso es
muy dificil; una persona no puede
hablar por otra. Parte del método es
como minimo escuchar muy atenta-
mente todo aquello que la “otra”
gente esta diciendo, de aquellos que
no son como tu. Intento escuchar lo
que estan diciendo sobre lo que ha-
cen. Y cantidad de veces al princi-
piolo que dicen notiene mucho seén-
" tido para mi, A veces ni siquiera me
gusta porque me suena equivocado.
Y tan pronto como me oigo a mi
misma pensando eso, entonces sé:
“Ann, tienes un problema. Piensa
por qué piensas que lo que dicen es
erréneo”. Aqui est4 el artista dicien-
do algo y yo estoy diciendo que no
estd bien. Entonces sé que tengo
algo bueno sobre lo que trabajar.
Por tanto, los elementos de mi resis-
tencia son extremadamente. ttiles,
si puedo verlos. Lo que signi-

—-Y cudl es el método? Cuando

“El libro en el que ahora
estoy trabajando habla
de identidad racial

problema similar al que tenian los

fica esto para mi es que no puedo
confiar en mi juicio automdtico. He
aprendido a no confiar en ello.

”La idea que un monton de criti-
costiene de queellostienen el “0jo”,
de que su juicio es bueno... Quiero
decir que yo tengo un “0jo”, tengo
un juicioy lo siento asi, pero no creo
que ello signifique lo verdadero;
solo creo que es lo que me gusta o
que he sido educada para que me
guste de esa manera. Eso es parte del
método. Quizas esto nos lleva a La--
can y Kristeva... Aquellos criticos
continentales nos han ensefiado
mucho sobre el método para la his-
toria del arte.

~:De qué manera?

—Bien, Lacan rehizo Freud desde
un punto de vista lingiiistico pen-
sando desde una dptica feminista.
Claro que muchas feministas no
creen que el feminismo de Lacan
sea un correcto feminismo. Es lo

‘mismo que cuando dudo si los ex-

presionistas abstractos al decir que
eran en parte femeninos era lo mis-

'mo que ser realmente una mujer, su-

jeta a todos los tipos de opresién a
los que esta. Yo tendria el mismo de-
sacuerdo con Lacan.
~Volvamos atrds, ;qué estamos
diciendo entonces sobre Freud, que
. se perdio para
el feminismo?
Quiza podria ex-
plicar por qué la
idea de la dife-
rencia de género
osexualenél era

las personas . . , algo inaceptable

mss representa- € identidad sexual en el para el feminis-

tivas? N »  mo en general.
MBicn, algo  €XDresionismo abstracto > Bion 1o que

con mas fre-
cuencia se ha citado sobre lo que
Freud dijo de las mujeres es que la
psique femenina es un continente
oscuro, que lleva por cierto raza y
sexo juntos porque el continente os-
curo es Africa. También dijo que no
pensaba realmente que quisiera o
pudiera muy bien discutir la psique
femenina, lo Que es bastante hones-
to. Pero, sin embargo, él v Jung y
otros muchos psicélogos después de
él caracterizaron lo femenino como
lo inconsciente, como la naturaleza
frente a la cultura masculina, como
la irracionalidad frente a la razén
masculina. Asi, esto se usaba como
un conjunto de binarios. Y ello
siempre —como en muchos casos de
lo que llamarian arte africano o arte
primitivo—~ ocuparia un menor inte-
rés, menos autoconsciencia, menor
capacidad que la del hombre. Con-
secuentemente, aquellos artistas
que para el resto de la sociedad ha-
bian construido su identidad de la
manera en que Freud construyo el
inconsciente femenino se encontra-
ron con graves dificultades.
~Y resistir esa oscuridad, esa in-

terioridad, jera eso enfermedad? -
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Miradas a la nueva critica americana

-No aceptar €s0 seria una pswo—
sis. El pensé en “La civilizacién y
sus detractores” que lo que habia de
erroneoen lacivilizacién occidental
era que habiamos cortado con el in-
consciente. Esto eslo que los surrea-
listas amaron de Freud. Freud dijo
que tenemos que aceptar nuestra in-
consciencia y estar comodos con
ella y no hacer como si no existiera.

-~Lo que significo algo diferente
para una mujer que queria ser artis-
ta que para un hombre.

—Presumibiemente. Freud no en-
tré realmente en ello. Otto Rank si
que entrd. El era un psicologo que
fue antiguo estudiante de Freud y
que escribié un libro llamado “Art
and artist” y otro titulado “The
myth of the birth of the hero” (El
mito del nacimiento del héroe). El
estaba muy interesado en la psique
de la gente creativa femenina. Anais
Nin, por ejemplo, fue psicoanaliza-
da por Otto Rank, que se moria por
apoderarse de ella, ya que tenia
frente a si una persona creativa fe-
menina y queria psicoanalizarla

para intentar encontrar cudles eran:

las diferencias de funciones respec-
to a la psique creativa masculina. Y
lo vio como un gran problema, por-
que Freud no lo habia resuelto. -

—~Quizas ahora podriamos enten-
~ der el peso de Lacan, o al menos su
redescubrimiento por Kristeva, Iri-
garay y Cixous para la critica ame-
ricana. ;Lacan es feminista?

—No estoy segura de que lo sea.

—¢Por qué la gente lo ve como si

debiera serlo?

—Porque dice que 1ntenta mirar las
cosas desde un
punto de vista fe-
menino. Pero no
estoy segura que
lo sea mucho
mas de lo que lo
eran los expre-
sionistas -abs-
tractos cuando
- intentaban valo-

rarla perspectiva
de la mujer:

—¢;Por qué entonces ha sido tan
importante en el feminismo ameri-
cano? ;Cémo ha sido asimilado su
discurso? ;Quiza sobre todo a tra-
vés de Kristeva?

—Bueno, Kristeva, por ejemplo,
siguiendo a Lacan hasta un cierto
punto, quiere reclamar la poética y

~la risa como lo femenino. Por aqui
aparecen los menos racionales y los
mas subversivos elementos del dis-
curso. La construccion masculina
de la racionalidad masculina frente
a la irracionalidad femenina es una
construccion pasada de moda. No
obstante, ella desea valorar estas co-
sas femeninas como si fueran muy
positivas, pero subversivas respecto
a otras, no s6lo opuestas sino capa-
ces de socavar las debilidades de la
postura masculina. La razén por la
que esto ha interesado —y enfureci-
do también a veces— a un gran ni-
mero de feministas americanas es
que sienten que si lo que llamamos
femenino es enteramente una vi-
sion construida, entonces se hace
muy duro politizar una posicion fe-
menina. Se vuelve muy duro el lu-
char por los derechos de igualdad, el
cuidado de los nifios... Es un proble-
ma muy dificil. ;Cémo podemos te-
ner legislacién para proteger a las
mujeres si la “mujer” es s6lo una ca-
tegoria inventada? De esta manera

"no es dificil llegar a conclusiones
erroneas.

*Las feministas americanas han
estado luchando con la idea de que
en cierta manera desean el concepto
de “mujer” como una categoria
construida para poder asi ser capa-
ces de cambiarla. Pero entretanto,
en un sentido politico, las mujeres
todavia necesitan ciertos tipos de
proteccidn. Existe este principio del
cuerpo, de una diferencia estadisti-
ca general entre los cuerpos de los
hombres y los cuerpos de las muje-
res, lo que es duro tener en cuentaen
un sistema Kristeva-lacaniano.

—Hay una foto de Imogen Cun-
ningham en la que su modelo apare-
ce desnuda en el bosque mientras

Cuando la fotografa se convierte en modelo: “Untitled Film Still n° 21”7, 1978, fotografia de Cindy Sherman

'Cunnmgham entra en la imagen,

“El lenguage es tan
Jfuertemente masculino que
para una mujer intentar
hablar o escribir-
ya es partir rezagada”

vestida con ropa con olor a naftali-.

na. Hay algo de esa foto que simbo-

-liza una especie de encuentro entre

el fotégrafo “traspuesto” en mujer
(Cunningham) y la modelo, quiza
rompiendo una gran historia de la
mirada, de lo que la gente ha llama-
do el voyeurlsmo y que tan impor-

: tante es en el
discurso femi-
nista...

—Eso es como
la historia de la
lata de sardinas
de Lacan. Creo
que es un tipo de
historia débil,
pero la manera
en que ha sido
usada se basa en
que cuando td miras la lata de sardi-
nas y el sol esta encima de ella de
una ciérta manera, ésta te dispara a
tilaluz, de manera que es como si td
te hicieras el objeto de la mirada. Se

confunde y se rompe esta relacion

unidireccional. Normalmente, td

s6lo la miras, la controlas y asi la po-

sees. De pronto, cuando laluz vuel-
ve desde la lata de sardinas, se te

hace imposible ver la lata, s6lo ves
Perolo
malo de esta historia es que la lata |

esa cosa que viene hacia ti...

no tiene conciencia, no tiene inten-

ciones. No es tan poderosa comoun |

ser humano. En cierta forma eso es
lo equivocado en Lacan. Es como si
fingiera dar poder a otra persona, €s
decir, a una mujer. El ejemplo de la
foto de Cunningham me recuerda a
Cindy Sherman. En su obra, en vez
deser ellaunamodelo, sehahechoa
si misma modelo, asumiendo el
problema un paso mas alld.

-Entonces, la cuestién es épor
qué es el redescubrimiento de la mi-
rada o la ruptura de esa mirada uni-
direccional tan importante?

-Bien, porque representar es ha-
cer; decir lo que algo es es hacer la
cosa para alguien mas. Ellos 1a veran
de la manera que tu la has represen-
tado. No tendran una oportunidad
de hacer su propia representacion.
Es mds, tenderdn a realizar sus re-
presentaciones como tu hiciste las
tuyas, pensando que ésa es la mane-
ra. Esto ocurre en el arte popular
porque hay mds gente para verlo.

—;Tanto como en el cine?

—O las revistas ilustradas. En la
publicidad de revistas si no te pare-
ces ala persona de la revista te senti-
rds que no vives con arreglo alo que
deberias parecerte si quisieras ser
una mujer “auténtica”, propia o un
hombre peculiar o un bebé¢ auténti-
co. No sé cuando los bebés y nifios

empiezan a preocuparse pero s€ que

lo hacen. Por tanto, ;jquién quieres
que diga que ti puedes ser un ser hu-
mano “auténtico”? ;So6lo alguien
que no tiene tus valores o tus senti-
mientos? Si eres un hombre con sen-

51b111dades gay, ;realmente quieres
a los hombres heterosexuales para
establecer las normas en las cuales
debes moverte? Eso es miserable. Es

. la contradiccion de tener que cons-

truir una identidad social y otra in-

dividual, sin saber si al final estds

fingiendo en ambas. Creo que es por
eso que Jasper Johns y Rauschen-
berg, por ejemplo, hicieron un tipo
de arte diferente. Es por eso que pa-
rodiaron el expresionismo abstrac-
to al mismo tiempo que lo amaban.
Ellos lo sabian ~cuando Rauschen-
berg hizosus “Factum 1” y “Factum
27, realizando una pintura abstrac-
to-expresionista y después otra
igual- al decir que eso no-era como

-Franz Kline habia dicho: “Si esto
quiere decir mucho, esto ya querra

decirmucho”. Laideaeraqueel ges-
to se suponia como la verdad delser
y la garantia de la autenticidad.
Rauschenberg dijo: “He aqui una

auténtica pintura real. Ahora haré
una igual”. Queria reclamar que la
emocion espontanea en pintura po-
dria ser fingida. Eso se debe proba-
blemente a que como gay lo sabia
todo sobre el machismo fingido.
—Asi, pues, hay una manera de
deshacer eso dentro del medio, pero
parece que para muchos artistas la
sclucion ha sido romper con ciertos
medios. Mucha gente est4 hablan-
do de recuperar la pintura para las
mujeres, esa es una tendencia. Pero
mucheos otros artistas, como las les-
bianas o artistas no blancos, estan
mirando otros medios como el video
para intentar expresar su identidad.
¢Por qué alguna gente siente que la
pintura se ha perdido para ellos?
—Es lo mismo que cuando Iriga-
ray siente que el lenguaje debe estar
perdido para las mujeres. El lengua-
je es tan masculino, con todos esos
pronombres masculinos, El “logos”

mismo es tan fuertemente masculi-

no que para una mujer intentar ha-
blar o escribir ya es partir rezagada.
Y otra$ mujeres no estan dispuestas
a renunciar al lenguaje tan facil-
mente. Creo que te has equivocado
en este punto. Creo que esto es lo
que piensa alguna gente en pintura
también, gente que no estd dispues-
ta a decir “Olvidalo, no voy a hacer
eso”. Es una estrategia, luchar, re- -
solver maneras de subvertir desde
dentro, lo cual es interesante. Eso es
lo que Greenberg dijo acerca de la
decoracion, que podia usarse contra
si misma. Pero, por otro lado, una
estrategia es trasladarse a un medio
que haya sido menos colonizado.
~Usted parece plantear el proble-
ma de la originalidad, de 1a novedad
en el proyecto moderno. (Estd
opuesto lo nuevo al proyecto femi-
nista? ;Fueron las mujeres margi-
nadas de la vanguardia a pesar de
hacer arte de vanguardia, o la van-
guardia era proyecto que se conce-

‘bia cerrado a las mujeres?

—Th estés diciendo si es sencilla-
mente que las mujeres fueron ex-
cluidas o es algo peor, que ¢l proyec-
to de vanguardia fue construido in-
trinsecamente para que su
participacién fuera imposible...

—~Parece entonces que hay dos
metodologias. Uno podria decir,
muy bien, todo lo que necesitamos
hacer es reescribir la historia y re-
cuperar figuras perdldas, y no soélo
mujeres. Y la segunda posibilidad
es decir bien, deshagamos todo el
concepto de la vangunardia, algo que
Rosalind Krauss ha hecho.

~Esa es una muy buena cuestion,
algo en lo que he batallado durante
tres afios. He decidido por mi mis-
ma que he de hacer ambas cosas. In-
tentar s6lo deconstruir el falocen-
trismo de la vanguardia es impor-
tante y tiene que hacerse y mads
cuando ain tenemos el problema.
Pero hacer sdlo eso y nofijarse en las
historias excluidas es crear un vacio
en el que inmediatamente irrumpi-
r4 el falocentrismo, colonizdndolo.
Esto eslo que creo que Lacan hizoy

“lo que el feminismo francés, Kriste-

va, permitio que ocurriera. ®
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Miradas a la nueva critica americana

Cuandolanovedad se convierte en tradicion

na de las constantes a la hora de
hablar del arte y la cultura desarro-
llados en los EE.UU. durante la se-
gunda mitad de siglo ha sido laim-
portancia cuantitativa y cualitativa de la in-
fluencia europea y sus tradiciones en el nuevo
proceso desencadenado tras la 11 Guerra

Mundial. No sélo ha sido importante dentro

de la critica cultural americana en su interés
por refrendar histéricamente su propia evolu-
¢ion, sino que también lo ha sido para el pen-
samiento europeo, en tanto que no ha querido
perder un arraigado sentimiento de primacia.

Desde 1945, con la naciente hegemonia po- -

litica y cultural americana, Europa siempre

ha mirado con cierto desprecio como se blan-
dia el concepto de “novedad” en los EE.UU.
como si esta tradicidn, fuertemente asimilada
en el Viejo Continente, hubiera pasado defi-
nitivamente al otro lado del Atldntico. Bajo el
ardor de una nueva representatividad expre-
sada a través del expresionismo abstracto, el
arte americano parecia creerse surgido por
una especie de hdlito divino que proyectaba
una nueva verdad, desconocida hasta ese mo-
mento; la repeticion del eterno mito de “ba-
rrer y volver a construir”. Sin embargo, y aun
siendo una nueva version de esa tradicion de
lo nuevo, se pueden apreciar una serie de cir-
cunstancias que iluminaran las diferencias

respecto a su trayectoria en las primeras van-
guardias europeas; ya no es una reconstruc-
¢ién comunitaria, de grupo con aspiraciones
de cambio social, sino que se trata de una re-
construccién personal, de fe.

Lineas de contacto

Porotrolado, lacriticaamericana debiaan-
clar, situar el nuevo acontecimiento dentro de
un proceso historico general para poder justi-
ficar su nuevo papel de garante vanguardista
frente a Europa. Y es justamente de ahi de
donde nacen posiciones evolucionadas como
las del historiador de arte Robert Rosenblum,

que en esta segunda entrega de la serie progra-
mada de entrevistas a criticos americanos nos
ofrece, de mano de una metodologia relacio-
nal, unas concretas lineas de contacto entre
las tradiciones nacidas a finales del siglo
XVIII 'y las nuevas formas gestadas tras la
guerra. Su criterio, que bajo ciertos enfoques
podriamos calificar de posmoderno —algunos
lo sefialan como conservador y justificador de
la nueva imagen internacionalista que se pre-
tende—, busca adecuar la realidad viva de un
espacio (EE.UU.) y de un tiempo determina-
do a unas tradiciones prolongadas, poniendo
asi sobre el tapete el posible radical caracter”
que lo nuevo tiene en Norteamérica. ®

ENTREVISTA a Robert Rosenblum

“Tras la guerra,

los americanos se
volvieron indiferentes
al arte europeo”

JORGE LUIS MARZO
JEFFREY SWARTZ

na de sus posiciones cen-

trales es la refutacion de

la manera en que la idea

de lo nuevo se representa
en la pintura americana de posgue-
rra. Usted ha mostrado las influen-
cias directas e indirectas que los
pintores abstracto-expresionistas
tuvieron, conectindolos a tradicio-
nes del pasado. Sin embargo, uno se
pregunta si esta idea de lo “nuevo”
no es una tradicion en si misma den-
tro de la modernidad. ;Qué signifi-
ca lo nuevo, no sélo para la moderni-
dad en general, sino especialmente
en América?

—-Bien, Harold Rosemberg escri-
bi6 una vez un libro llamado “La
Tradicién de lo Nuevo”. Yo diria
que desde fines del siglo XVIII la
gente ha estado intentando destruir
el pasado y empezar desde el princi-
pio. Recuerdo, por ejemplo, una fa-
mosa cita del pintor romdntico ale-
man Otto Runge: “Quiero pintar
como si fuera un nifio”. Ese sentido
de eliminar la civilizacion, de co-
menzar en un estado de absoluta pu-
reza, simplicidad e inocencia es un
mito en la cultura occidental desde
fines del setecientos. Cada genera-
cion o cada segunda generacion de-
sea destruir el-pasado y sentirse —en
el caso de los artistas que pintan—
como si nadie hubiera existido an-
tes. Gauguin es un ejemplo de al-
guien que queria pintar como si hu-
biera nacido por primera vez en una
civilizacion primitiva. Mondrian lo
hizo. Los impresionistas querian
abrir sus 0jos y pintar como si nadie
hubiera jamds pintado antes. Es una
tradicién continua y diria que los
expresionistas abstractos justamen-
te respondian al resurgimiento de
esa actitud en ese momento.

=En los EE.UU. parece existir
un tipo de cultura de la novedad. En
los 50 nace también una cultura de
la juventud, lo que estaba en rela-
cién con la diversificacién del mer-
cado y la economia en América.
Esta idea de lo nuevo es especial-
mente importante alli no sélo por-
que se trata del Nuevo Mundo, sino
quiza por otras razones...

-Bien, yo creo que eso tiene que
ver con el pasado remoto vy el pre-
sente inmediato, porque uno de los
mitosy realidades de América vis-a-
vis con Europa es que, para empe-
zar, es un “nuevo mundo”. Yaen el

siglo X VII existia un sentimiento de
que era un lugar sin historia y que si
los europeos iban a América esta-
rian comenzando una nueva civili-
zacion. Asi pues, es el sentimiento
de un planeta, algo fuera de la histo-
ria de Occidente, que podia ser colo-
nizado; la posibilidad de una comu-
nidad utdpica, o en todo caso, de
una nueva. Ese es uno de los grandes
mitos; la naturaleza primigenia y
pura en su virginidad. Pero también
hay otro mito, de fines del siglo XI1X
y del siglo XX, que dice que ese pais
es mas moderno que Europa. Por-
que no tiene un pasado para abra-
zar, pero en cambio puede asimilar
el presente y el futuro, especialmen-
te en la industria y la tecnologia,
mads rapidamente que Europa...

~No tener el peso del pasado jes
algo negativo?

—Creo que si, porque a principios
del siglo XX los europeos miraban a

América y a Nueva York en particu-

lar como una ciudad de la era de la
maquina, como algo que sobrepasa-

ba con creces a Paris y Londres en

términos de novedades, maquina-
ria y tecnologia. Esto llegd a ser un
mito del futuro. Que Duchamp y Pi-
cabia fueran a Nueva York y perma-
necieran alli es parte del sentimien-
to de rechazo hacia la cultura tradi-
cional europea, bajo la idea de que
Nueva York y todas las cosas mo-
dernas pudieran coexistir de una
manera mas purificada y futurista,
Por tanto, es un mito con dos caras.
Una, de inicios muy de antafio, y la
otra, que representa el potencial del
futuro siglo XXI.

—Cuando dice que esta nocion de
lo nuevo en la modernidad es un
mito desde la Ilustracién, ;quiere
decir que, como tal, no es vilida?

—Bueno, un mito es una especie
de fe y la fe normalmente se basa en
algunas realidades, pero hay una di-
ferencia entre lo que es realmente
verdadero y lo que se percibe como
como verdadero. Por ejemplo, en el
caso de la novedad, el Museo de
Arte Moderno de Nueva York pro-
bablemente ofrecié una mitologia
mds tradicional de los grandes lo-
gros del arte de principios del siglo
XX de la que podias encontrar en
Europa. De una forma curiosa, en el
Nueva York de los afios 40y 50 exis-
tia una base muy firme en la tradi-
cion de la modernidad que no tenia
ninguna otra ciudad de Europa, in-
cluso cuando el arte era esencial-
mente europeo. En cierta manera,

w,
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habia un mito respecto a que las co-
sas podian ser nuevas, cambiary de-
sarrollarse en los Estados Unidos.
—A pesar de esta relacién con los
principales logros de la primera mo-
dernidad, ;no se puede ver ello como
una especie de ruina? En el siglo
XVIIL, los paises anglosajones se
apropian de la forma grecolatina
pero desposeyéndola de su concepto
original, para asi elaborar un nuevo
racionalismo nérdico. La ruina arti-
ficial, por ejemplo, servira como es-

tabilizador cultural ante la nueva -

“Desde el siglo XVIII
los artistas han estado
intentando destruir
el pasado para empezar
desde el principio”

empresa. ;Se apropid la vanguardia
americana después de 1945 de la
forma de la modernidad pero no de
su sustancia original?

—Creo que durante los afios 40 y
50, y especialmente con la ruptura
de la Segunda Guerra Mundial,
existia un sentimiento de que la tra-
dicién europea habia llegado a una
conclusién y que era ya un hecho
histérico en verbo pasado. Algo
nuevo habia surgido de ella, pero
ésta era vista de una manera nostil-
gica, retrospectiva, algo para ser ad-
mirado como el arte griego o roma-

jécksbn Pollock trabajando en su estudio de Lo;lg Island ‘ékn 1950 '

no, algo que era del pasado, que po-
dia ser rechazado, puesto que iba a
producirse una nueva tradicion re-
lacionada a un nuevo pais y a un
nuevo tiempo. Creo que ya enton-
ces estaba la semilla de lo que llama-
riamos hoy la posmodernidad, el
sentimiento que la tradicion euro-
pea se habia parado y que ello signi-
ficaba una conclusion a partir de la
cual se podian crear nuevos y dife-
rentes principios.

—¢Es el expresionismo abstracto
reconstructivo de la misma manera
que las vanguardias europeas lo
eran, en ¢l sentido que ellos querian
destruir y crear una ruptura que los
llevara a algo nuevo?

—Creo que el caracter de los ame-
ricanos era muy diferente del de la
mayoria de los europeos, va fueran
cubistas o artistas que trabajaban en
De Stijl o en Rusia como Malevich.
Siempre tenian un sentido de orien-
tacion social, o estando a tono con el

mundo contemporaneo o detruyen-

do el pasado y situdndose bajo el
mismo espiritu considerado com-
pletamente moderno. En el caso de
los americanos, todo el movimiento
fue, diriamos que romadntico; un re-
chazo del mundo contempordneo y
una regresion o algo que era primiti-
vo. Que este es el caso, se hace evi-
dente por el hecho que si ti miras las
obras de Pollock, de Rothko o Still o
Newman —De Kooning es siempre
algo diferente— nunca sabrias de la
evidencia del arte en el momento en
que ellos estaban creando. Estas son
imagenes que voluntariamente re-

chaza el mundo contempordneo
para volver a algo que es mitico. Era
algo que ya habia hecho William
Blake o los paisajistas romdnticos
alrededor de 1800, es decir, “borrar
yamortiguar” los hechos del presen-
te. Un espiritu bastante diferente al
de las vanguardias europeas.

-¢Nos encontramos con una idea
de genio, de lo individual, no re-
lacionada a un proyecto comunita-
rio de creacién de un nuevo am-
biente? _

—Creo que toda la dimensién de
loindividual y del genio y de la figu-
rade culto esesencial en €l ambiente
de aquel momento en Nueva York.
Tenian elevadas ideas acerca del pa-
pel del arte como algo que era sagra-
do, religioso en su caracter. Clifford
Still era el ejemplo mas obvio; era
practicamente un lunatico en lo que
se refiere a su fe de que el arte era
algo de tanta seriedad y de tal inten-
sidad moral que llegaria a cambiar
las vidas. Still era absolutamente
dictatorial sobre quién tenia el dere-
cho de poseer una obra suya, sobre
qué condiciones se habian de ver
sus obras. Esta es una ficcidon que
tiene que ver con lafe continuadaen
el poder del arte; es casi como si el
arte fuera magico; una fantasia inge-
nua pero compartida por 1a mayoria
de los artistas de aquella genera-
cion. Barnett Newman era lo mis-
mo. Son creencias sin nada que ver
con las tradiciones de la moderni-
dad de principios de siglo.

—Se ha visto en ellas una especie
de identidad masculina...
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- Miradas a la nueva critica americana

—~Hay un monton de estudios re-
cientes que tienden a enfatizar la
distincion de género, la continua-
¢ién de una predicacion evangelista
del macho, de la fuerza individual.
Hay otras vias por las que el cardcter
masculino de los expresionistas
americanos puede discernirse mds
que en su fe en el poder espiritual
delarte. Perotambién es verdad que
si bien el grupo no era del todo mas-
culino, las mujeres que pertenecie-
ron a él, como Lee Krasner y Hetta
Stern, que no tenian esta clase de fe
neoromantica en la fuerza del arte,
tendieron a ser olvidadas.

—Desde esa perspectiva, ;se po-
dria percibir la presencia de la vir-
tud, en sus términos mas cldsicos,
en la pintura americana de posgue-
rra? ;Podriamos decir que se trata
de una mirada moral?

—Creo que el sabor ético de los ex-
presionistas abstractos es muy im-
portante. Es una especie de extraiia
mutacion de la idea de virtud. En

‘estecaso, la virtud es de un tipo esté-
tico y moral donde la moralidad
estd completamente orientada a
una fe en el poder del arte. Creo que
aquellos artistas sintieron realmen-
te que su arte era de algiin modo un
mensaje moral, una voz en el mun-
do del materialismo, una necesidad
de normas éticas. Y si pudieron vi-
vir en la torre de marfil de sus estu-
dios y pintar nuevas y apasionadas
imagenes, que verdaderamente pa-
recian representar una religion del
arte; si se sentian haciendo algo que
era bueno y virtuoso, era a contra-
pelo de la realidad. Es una extrafia
mutacién. Esencialmente, es una
extension del fin del siglo XIX, dela
fantasia del arte por el arte que no
puede contaminarse por contacto
con la fealdad del mundo externo.
Esto es en realidad parte de la ima-
gen de estos artistas que deseaban
pintar algo puro y hermoso. Pero
hay también un componente ético:
que estaban haciendo algoen lo que
su entera vida se involucraba. La fe
en el arte como un acto de salvacién.

—:Se trata de una actitud protes-
tante; una responsabilidad indivi-
dual que busca una fe individual?

. =8I, porque una de la cosas mds
interesantes de los expresionistas
abstractos es que cada uno de ellos
desarrollé un estilo tan singular,
unico e individualizado que permi-
te reconocer la obra de cada uno de
,estos artistas instantdneamente.
Esto es muy diferente de la imagen
de grupo del futurismo o del cubis-

-mo o del grupo de los suprematistas.

—Podriamos hablar sobre algu-
nos temas que usted ha conducido
desde finales del siglo XVIII a su
comprension del siglo XX. Uno de
ellos es la idea de “tabula rasa”, la
persecucion del acontecimiento
puro, desligado del pasado y aboca-
do al futuro. ;Es'la “tabula rasa”
una suma de historia o su negacién?

—Se trata de ambas cosas a la vez.
Estamos analizando una ficcién,
que no es otra que el poder empezar
desde el principio como si nada hu-

-bierapasado. Y larealidad esqueno
es posible hacer esto. Inclusosiloin-
‘tentas, lo que rechazas yaes parte de
‘lo que estds iniciando. Es una creen-
:cia paraddjica. Quiero decir, que
‘cuando Gauguin pintaba en Tahiti
:como si no fuera occidental respon-
dia a un mito, porque sus obras, in-
cluso si absorbe todos los tipos de
experiencias no occidentales, estdn
completamente predicadas - sobre
experiencias occidentales. Esta es
una tradicion que ha estado con no-
sotros -desde finales del XVIII, ya
que entonces se produjo la ruptura
decisiva con las primeras tradicio-
nes y la inauguracion de la posibili-
dad de infinitas revoluciones, las
cuales todavia estamos experimen-
tando. Es una tradicion continua de
volver a los principios. Es muy ex-
trafio, sin embargo, porque un artis-
ta como Manet seria visto por algu-
-na gente como el mismisimo princi-
pio de la tradicion moderna, un
artista que realmente fue el primero
en hacer determinadas cosas. Pero,
por otro lado, Manet también podia

’

# Robert Rosenblum, nacido en
Nueva York en 1927, es conside-
rado, tanto en los Estados Unidos
como en Europa, uno de los ma-
ximos representantes de lo que
podriamos llamar una vision
continuista dentro de una con-
cepcion global de la historia del
arte. Conocido en Espafia por su
clasico “Transformaciones en el
arte a finales del siglo XVIII”, en
el que ya en 1967 aporto un luici-
do analisis sobre laimposibilidad
de dividir antagénicamente la
época neocldsica y la romdntica,
Rosenblum emblematiza como
pocostedricos laconcepcion dela
historia entendida como un Jano
con dos caras que auna el pasado
y el futuro y que otorga Ia conti-
nuidad histérica. Esta metodolo-
giasirve a Rosenblum para trazar
lineas referenciales similares des-
de el siglo X VIII hasta el arte ge-
nerado en los Estados Unidos de
la posguerra. De Runge y Frie-
drich a Manet, el cubismo y el ex-
presionismo abstracto -movi-
miento cuyo desarrollo presencio
en su etapa de formacion aca-
démica—, las producciones artis-
ticas son vistas como proyeccio-
nes en busca de una culminacién

.revolucionaria y definitiva, que
cobra su perfecta forma en laidea
dela “tabula rasa”.

Tras su paso por las universidades de Princeton,
Yale, Columbia, Michigan y Oxford, es actualmente
profesor de Bellas Artes en la Universidad de Nueva
York. Ha publicado numerosos libros entre los que
cabe destacar “El cubismo y el arte del siglo XX”
(1960), “La pintura moderna y la tradiciéon romaénti-
ca nordica: de Friedrich a Rothko” (1975), “El nifio
romantico: de Runge a Sendak™ (1988) y su polémi-

El critico de arte como lector de continuidades

Robert Rosenblum, autor de “El perro en el arte”

das a su vez en el sentido que los
americanos después de 1945 se hi-
cieron muy arrogantes a indiferen-
tes hacia el arte europeo, que pare-
- cia ser algo secundario. Es increible
c6mo la concepcion del arte del si-
glo XX practicada en América es
completamente internacional hasta
1945, apareciendo asi de repente
toda la historia del arte del siglo XX
como exclusivamente americana.

-Y ahora, ;alin jugamos a este
mismo juego, si es un juego, de la
“tabula rasa”?

—Debo decir que no he visto mu-
chos egjemplos de eso ltimamente.
Ahora, el sentido del arte de los 80
estan historicista y tan ecléctico que
esta envuelto principalmente en ci-
tas del pasado en una especie de
nostalgia, una especie de reciclaje
del arte anterior. Para que haya una
“tabula rasa” unohadetenerfeenel
futuro, que el futuro pueda ser dife-
rente y mejor que el presente. Puedo
estar equivocado, pero me da la sen-
sacion de que hay muy poca gente
que cree en esto. Creoque lagentelo
creia en la época del expresionismo
abstracto; la posibilidad de mejorar
el mundo, y ellos podian hacer algo
heroico para cambiarlo. Las genera-
ciones mas jovenes de artistas son
mucho mads cinicas. Tienen una sen-
sacion de inocencia perdida; el sa-
bor de su arte es mucho mds irénico
e intelectualizado.

—¢;Por qué la ironia es tan impor-
tante?

RAIMON RAMIS

co libro, por su supuesta frivolidad metodoldgica,
“El perro en el arte: del rococo a la posmodernidad”
(1988, publicado en Espaiia por Nerea), ademas de
monografias diversas. Colaborador de las mds im-
portantes revistas de arte internacionales, y organi-
zador de multiples exposiciones tanto en los EE.UU.
(MOMA, Whitney, National Gallery, etc.) como en
Europa, fue nombrado en 1984 miembro de la influ-
yente Academia Americana de Artes y Ciencias.

—Creo que es la Gnica manera de
poderse defender contra los hechos
del presente. No sé de mucha gente
que viva hoy en dia que diga que ¢l

" futuro va a ser mejor. En el siglo XX
la gente ha pensado que el mundo
iba a ser mejor. Habia aiin una fe en
las sociedades vy en el arte utdpicos.
Ahora, uno habria de ser muy, muy
joven, inocente y provinciano para
Creerse €so. @

ser visto como el ultimo artista tra-
dicional que resume imadgenes de
los viejos maestros, ofreciendo va-
riacionessobre ellas. La historia no
es mas que la doble cara de Jano,
uno puede orientar a cualquier ar-
tista o a cualquier grupo de artistas
hacia el futuro o hacia el pasado.
—.Ha hablado del cubismo en ese
sentido? :
~Si. Ese es un fenémeno muy in-
teresante, porque hoy el cubismo
podria parecer mds un arte retros-
pectivo, o al menos que absorbe las
primeras tradiciones, que un arte
drasticamente nuevo. Les “Demoi-
selles d’Avignon” es un perfecto
caso. para analizar, porque, obvia-
mente, sitila vierasen 1907, pensa-
rias que se trataba de una imagen
tan feroz y desagradable que des-
truia el pasado enteramente. Mien-
tras que hoy, lo .que me parece ser
tan manifiesto no es su novedad, la
cual no querria desestimar —es ex-
traordinaria como invencion— sino
que parece tener fantasmas de arte
anterior; temas como el suicidio de
Paris, pinturas del Greco, la “Maja
Desnuda”, “Olimpia”. Uno ve tan-
tos recuerdos del arte de los museos
que la imagen parece ser una conti-
nuacion de antiguas tradiciones,
como el “Gernika”, que debid pare-
cer sorprendente en 1937 y que aho-

Ta parece una vieja obra maestra

que recuerda la “Masacre de los ino-
centes”, el “Rapto de las sabinas” y
todo tipo de pinturas de museo.
—¢Era posible hallar este tipo de
tradiciones en relacion a una cultu-

ra visual autéctona en los EE.UU.? |

~ —En 1950, o al menos en 1945, la
idea era que el arte americano de
principios de siglo era bueno y que
suponia un noble esfuerzo, pero que.
nunca podria ser considerado en
tanta estima como el arte prove-
niente de Europa. Esto sera un he-

choquepudoseralterado porque de

repente América pudo producir
pintores que eran grandes y que pa-

recian ser mejores que.cualquier

otra cosa producida en Europa. Esto
provocd todo tipo de respuestas pa-
triéticas, que fueron desafortuna-

| Se considera un tratamiento definitivo, porque |

MICRO-INJERTO
de CABELLONATURAL

| © Total naturalidad. Sin cicatrices.
* Crecimiento normal.
© Sin problemas de rechazo.
e Técnica sencilla e indolora.
© No requiere hospitalizacion ni vendajes.
o Se practica bajo anestesia local.
| La calvicie solucionada con nuevas técni-
cas de MICRO-INJERTO del propio cabello.
1 La técnica denominada MICRO-INJERTO del |
propio cabello, consiste en trasplantar injertos li-
bres de cabello desde una zona dadora del pa-
ciente a la zona receptora alopécica del mismo,
consiguiendo asi la total supervivencia y creci-
miento normal del injerto y un resultado estético
| quesupera atodaslastécnicas quirdrgicas has- |
ta hoy utilizadas.
El estudio de cada paciente seleccionado, se per-
sonifica considerando los siguientes parametros:
* Tipo de alopecia
¢ Grado de alopecia
¢ Analitica basica

este cabello no cae y sigue un crecimiento nor-
mal sin necesidad de un cuidado especial.

Al serunatécnica sencilla, indolora y que se prac-
tica bajo anestesia local le permitira reincorporar-
se de inmediato a su actividad diaria.

| Este procedimiento es exclusivamente mé- |
dico y aprobado por las sociedades médi-
cas de todos los paises del mundo.

CENTRE MEDIC
LAURIA 1

Lauria, 126, 4° 22 BARCELONA

2 2573804 - 257 37 56
Solicite entrevista de 15,30 a 20,30 h.
Maxima discrecion

I

CENTRE CULTURAL
FUNDACIO CAIXA DE PENSIONS

Passeig de Sant Joan, 108 Tel.: 258 89 05
BARCELONA

EXPOSICIO

UILLAR

4 de desembre - 27 de gener de 1991

Feiners d11 a 14 i de 16 a 20 hores
Diumenges, festius i 26 de desembre de 10 a 15 hores
, Dilluns tancat.
Dia 25 de desembre i 1 i 6 de gener tancat
Dissabtes entrada gratuita

Servei d'informacio¢ de la Fundacio. Tel.: 317 57 57

®
FUNDACIO CAIXA DE PENSIONS

'RESPIRE MEJOR
MAS OXIGENO, MAS SALUD

Un movimiento cromo-diafragmatico correcto, con suplementos alimenticios especi-

ficos y colocacion de imanes corporales estd indicado en: Alergias, artrosis, asma, co-

lumna, cervicales, cataratas (con gimnasia ocular y corrector Ogen), dolor, fatiga, es-

trefiimiento, circulacion, insomnio, memoria (concentracion y retencion), nervios,
reuma, riego cerebral, reduccion de vientre y obesidad, strees

En consulta, previas comprobaciones inmediatas

CENTROS DE MEDICINA
BARCELONA: Tel. 430-79-54. Tarragona: Tel. 69-26-58

Anuncios Clasificados de La Vanguardia
Los que mas se ven

(93) 301 85 85
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