\VOLUPAMENT DEL SOCIAL EN L'ABSTRACCIO

S ; II- e Mondrian va publicar el 1920, podem llegir: «En la realitat viva
n el manifest programatic que 53 els sentiments de nostalgia i d’alergia, de fascinacié, de do-
4 | nstituia com a punt de partida d'un «métode» ge.
que és aplicat ala vida com un tot, dins una existéncia de caracter
re de la produccié. El «métode» s’erigia com la justificacié

neral de disseny, d° orsiﬂ‘““"’l"
Lapua gl "unive
::lfi :u:e d wf}rd::i::ic :“l: ceva rad, en el grau zero d’un nou art harmonic i universal
que condensaria la utopia de la regeneracié de ’home amb un esquema ger.ler al del mén. Aquesta
s en linies generals, generava un procés d'absorcié dels elements particulars, de I'«excepcio-
ndilﬂ-l. a favor d'una planificacié extensiva: «La geometria s’ocupa de cercles exactes, perd en cap
objecte sensible no és exactament circular... Tot raonament exacte es refereix a objectes ideals en con-
wid & objectes sensibles; és natural anar més enlla i argiiir que el pensament és més noble que

el sentit, | que els objectes del pensament sén més reals que els de la percepcié sensorial.»* Aquesta
afirmacié de Bertrand Russell, que en els 60 i 70 sera revalorada, indica la progressiva desafeccié de
les cireumstancies concretes de cara a establir una logica que s’edifiqui sobre pautes tecniques de disseny.
Després de la primera fase evolutiva de I'abstraccié en la qual Kandinsky, Mare, Klee i altres

fugen del caos material per crear un nou ordre espiritual, els constructivistes, que rebutjaven el caracter
wracional, amorf, naturalista dels primers abstractes, intenten conferir al fet artistic una «preséncia»
capag de vehicular el procés racional de 'artista al mite del desenvolupament, a la primacia de I'indivi-
du i alaugment del control del mén per I’home, mitjangant una ideologia «utilitarista» com a paradigma

eneral. Davant ¢ ISseny T i TR . ] i DG
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mon, perd no amb el desig de recomposicié siné amb 14 inte

neis de donar coheréne
ment, a l'objecte de resultats. Frank Stella apunt

1a al mateix frag.
ava que la nova abstraccig no reme

tia a res invisible
Fobjecte, I«objecte pictorics:

de I'abstracte al concret, de |a
a superficie d’objecte. La Nova
«identitats en ella mateixa, sense
titud dels seys Propis caracters especifics, cosa que portary

ques socials i culturals,
Cap als anys 70 i fora del marc estricte de |’

siné a alld que era precisament exacte,
forma abstracta geométrica a I"actualitat concreta d’aquesta forma com
Abstraceié i el Minimalisme en particular conferiran g I"obra artistica
referéncies externes que provoquin la inexac

a una practica artistica que ignorava criti

abstraccig pictdrica, apareixen una serie de movi-

algti ha volgut veure una reaccié a aqueixa nul-la
representacié de I'entorn social en 1a practica artistica, Tanmateix, és facil

ments, com 'earth-work o el land-art en els quals

apreciar que la implicacié
tra cosa que a una ampliacié del mateix procés des-
contextualitzador, utopic. D’altra banda, apunta un factor important en relacig amb el context de |’

obra
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dos, cosa que ja havia estal apuntada pels artiste pop amb la problematica «obra d’art ocietal de

CONSUM L.a nova abstraccio (anomenada Abstrac 10 Social, Neo Leo, Post 'llp ete) utildnza la pintura
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en contraposicio al model Greenberg dels 60, com a mitja d expressio social 1 cultural, advertint el
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He arribat a la conviceid conscient que les arts visuals es condemnen elles mateixes a 'obli

quian s Cspes walitzen del tot en problemes individualitzats. Per sobreviure. han de trobar Necessiria-
ment la seva orientacié juntament amb larquitectura, en el concepte que és compartit 1 piblic, escollint
el seu lloc en 'esperanga d una fusié intima entre art i vida.» \l]l|¢-~l comentari del pintor Ulrich Horn-
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I PETER HALLEY. UN MODEL DE CRITICA TECNOLOGICA

Entre els tecnoldgics actuals sembla que aflora una postura cn'tica.que valora el canv’i an?ial com
a via racional per a una correcta aplicacié de la tecn.ologil.a. A.quesfa dlS("-OI‘dal"l(;a enfre -u.s‘t lmpﬁ(‘lt’t
I'anomenen Sindrome de Nemo; és a dir, una situacié d 1rracr?f1ahtat en la dlferenmac!d .1 la. g:é-nesl
de mitjans i finalitats, com ja apuntava Max Weber. Com a solucié, proposen una estratégia individual;
la devolucié de la iniciativa a P'individu, al fragment o segment huma de la cxfde.na gefleral. [,ESIHGVES
tecnologies, que han transformat el mén en un objecte immens, més enlla de I'existéncia del partlculfir.
necessiten una «resposta» i aquesta es dirigeix a atorgar a I’home la facultat de donar un valor al mén,
de projectar la seva objectualitat per damunt d’altres fragments imposats. | |

Es evident que la tecnologia ha provocat una economia de les «preguntes essencials», com ja
hem indicat abans: «Vivim en un mén on les imatges i les simulacions electroniques ja exclouen les
realitats més grans i insolubles de la vida i de la consciéncia de la gent.»' En I'edat de la velocitat i
Linfinitesimal. de Iutilitarisme i les mediatitzacions dels resultats, I'home sembla haver perdut de vista
les qiiestions més inherents a la seva condicié. L’acumulacié de valor per part d’aquells aspectes radi-
calment trivials i quotidians, perd cada vegada més complexos, ha comportat la gran pérdua de referent
enfront dels problemes de més entitat. El poder d’aquesta raé utilitaria, servint-se de la maquina media-
tica, tritura qualsevol pretensié d’expansié social. Es en aquest punt on les respostes dels tecnolegs i
cientifics socials apareixen més clares. Habbermas ho planteja amb concisié: la raé discursiva es troba
a la base social i en una ética comuna de coexisténcia. Sense innovacio social no hi pot haver una trans-
formacié tecnologica, de la mateixa manera que sense una recontextualitzacié en la realitat no té sentit
una evolucié estética.

La interrelacié que s’ha produit entre les ciencies socials, les ciencies naturals i les noves cién-
cies de la informacié, la progressiva imbricaci6 de les unes en les altres, és exposada com una via per
establir una proposta compacta de model de futur que transgredeixi la mera utopia del progrés per fixar
unes bases de coheréncia social.

El génere artistic no n’ha estat alié. Es més. s’ha convertit en un dels paradigmes més palesos
a causa de la seva capacitat especifica de cohesié informativa i expressiva. Després de molts anys d’exercir
un paper d’automarginacié —semantica, no mercantil—, bolcat en la recerca d’una identitat lingtiistica.
I'art o certes manifestacions artistiques han comencat a assumir un paper social com a forma de dimen-
sionar amb logica la practica estética.

L abstraccié geomeétrica i I'art mediatic semblen ser els camps en els quals aquest debat ha calat

més fons. Precisament perqué es tractava de les tendéncies mé

Greenberg americi, i |

|

s girades cap a si mateixes; el model
;.lrl {'(i!“’."'l}{llil] CoOIm d [Il]-('['tt"‘-‘ }bl't.‘-t-lil;[lth_‘ I]“g;l\"ll I"Iil lti-l.l.;lllii;lt” ;i] I‘-{’t JI'H"%E‘IE‘.

a geometria era concebuda en la seva acceptaci6é hermetica com a cami de I'intangible i global. Actual-
ment, la geometria cada dia es va revelant meés capag en una projeccié etica del mén, com assenvalen
per exemple simptomaticament alguns grafistes informatics: «Cal emlfasitzar la importancia de la geome
tria, abans i ara, en la nostra visié del mén. ks tracta de reconciliar la modernitzacio social 1 tecnologica
amb la cultural. Ha de ser un temps emancipador i alliberador. Cal advocan per una resocialitzacio
de la cultura i art que ens portin a construir nous models del maén »

Un dels pi i =y
INtors oe 16 [ . e ‘
PILOTS geometries mes mteressants i innovadors dins aquestes tendencies eritiques cap
a la « I|El|”,] s 1';” s \ ) I i e ’
nerica Peter Halley (Nova ‘]nIL. 1953). Sense Ccap mena de ||”|'{'\ la seva obra es
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pot prendre com a paradigma del noy fer de I'abstraceids, tant en relacié amb o component social
o i | bl T 1) ] g'“'n
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aporta com amb la posicié en que es col-doca davant el procés historie de la pintura abstracta, | e
i il. A N

discurs, un exemple evident d interdiseiplinarietat, es recolza en un gran ventall de proposte T
'S ROC10 Ofl-

ques, estétiques, filosofiques, ete., canalitzant amb especial coherdneis una postura de reflexié ent
v e : : . > enlorn
del paper i I'efecte de la tecnologia en la societat,
La gran qiiestié suggerida per Halley és la preséncia transcendental en qué ha derivat la teenolo
. » L] - %
gia: «La tecnologia s’ha convertit en una presencia transcendental

» €0 un ordre que domina altres or.
dres fins a ‘convertir’ el real, la mesura de |a realitat a qué estivem habituats a concebre altres coses,
el patrimoni de les quals era aquest valor superior,»’
La tecnologia com a supléncia del real. Aquesta concepeid, molt vineulada a les tesis marcades
per Baudrillard, planteja la transformacié del mén real-objectual en un mon dependent cada vegada
més dels mitjans de comunicacié on el real passa a ser hiperreal, simulat, obscé en la seva evidéncia
i mediatitzat. La informacié, objecte de les noves teenologies, suplanta el propi coneixement que hauria
de portar implicit en ella mateixa. L’excés d’informacié produeix el seu propi defecte valorant el seu
caracter intrinsec per sobre del connotatiu. | aquesta condicié, tal com indica Halley, es genera basica-
ment en un pla bidimensional: en els grafics, en les pantalles d’ordinador, de televisio, en els micropro-
cessadors. Tot es condensa en la pantalla i en la xarxa. Nj transcendéncia —en tot cas la tecnologica—
ni profunditat, siné superficies llises i operatives de la comunicacié. El pintor america, en aquest punt,
busca mostrar la potencialitat de la pintura perqué ofereix una critica paral-lela en dues dimensions.
perqué reflecteix aquesta situacié tecnoldgica i social en un Ambit geométric «per sen: «... No estic inte-
ressat en els objectes o en la seva confeccié, com en la qualitat grafica i la bidimensionalitat de la vida
contemporania en general. La informacié plana, bidimensional, estigui expressada umﬁﬁ-
fragmes arquitectonics, de grafics de valors econdomics o de mrctuti domi Mﬁm
mﬂm cognoscitiu. En aquest univers bidimensional, el color dquire
~ Quan solament s"opera en "ambit de la bidimensionalitat, I"tinica m
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de simbols, les lleis que regeixen les ocasions en els emetem i r
m ntin tsén, totes elles, conseqiiéncia de Iartifici col-lectiu.»”

' La realitat 'ha convertit en el gran simulacre del simbol. I la naturalesa, com a tal, en un gran
e ﬁhm@gh Les concepcions tradicionals de I'espai i el temps han deixat de tenir sentit

A ~ Jaen antiguitat, els estoics adduien que la naturalesa era inviolable, perqué tota violéncia esta-
2 va ja inscrita en el gran pla natural. Aquesta concepcié de I'artifici, com a particip d’un acte &tic i logie,
ha estat inconscientment assumida per la indistria per solidificar els seus arguments productius: «La
imposicié d’ordres geomeétrics sobre el paisatge no és el producte d’un projecte platonic econdmicament
neutral. Es el resultat d’autodisciplina, sistematitzacié i sincronitzacié necessaries per aconseguir els
objectius de les economies industrials, abans, i postindustrials després.»®

La transformacié de la preséncia natural en una presencia cultural, «artificial», basada en arte-
facte ha portat I'home a concebre’s com un objecte més entre tot el sistema racional d’objectes. Ha
passat de ser una experiéncia a entendre’s com un experiment al servei d’un ordre nou, el del progrés,
el de la tecnologia. El paisatge aprehensible en que el subjecte es movia amb la il-lusié del coneixement
s'ha dissolt en un marc sistematic on predomina la pura informacié. Si I'«evolucié» és entesa com la

relacio consumidor-productor en una societat d’abundancia il-limitada,

el concepte «re-evolucié» és aquella
evolucié drastica que té la teenologia com el

seu motor principal d’empenta. Es a dir, la tecnologia pro-
social. Es copen els espais en els quals I'home distribuia els seus

s deixen pas forcos als espais administratius, burocraties, informatius,
que practicament no permeten ni la preseéncia de

dueix una revolucié sense evolucio

projectes. Els propis espais legal

noves tecnologies. Ni la televisié, ni la radio, no dispo-
om apunta Halley, la propia naturalesa esta dividida per la
béns: les ones de televisis. de telefons,
les de navegacié aeria, tot conflue

sen de canals fisics on projectar-se, Tal ¢
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sa artificial, que suplanta els
I «Aquestes tanques omnipresents es

converteixen cada vegada 3
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cultura la realitat material » L :
analitzar els nous conceptes
adicional pel digital, cinematic, seqiiencial
quars.
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J. apuntava: «La recent presa de consciencia de la primacia .dcf la i.dea i I"ei.'ecte' cfu;s il-lumina‘ sobr'e
el futur més o menys previsible de I'evolucié de I'art: desmatennl:tzam,é, soc:xahtzamé i 1mpf1rthncm crei-
xent de la tecnologia i 'experimentacié.»"’ Desmaterialitzacié que s’ha d’enfocar ‘apropllafiament. El
poder de la informacié ha comportat la pérdua de par&met.re respect:s al,concefvte d t:(‘)posilméa. La ma-
teixa reavaluacié de I'artifici, de la simulacié, ha dotat el signe artistic d’una dimensié unificadora. Els
contraris, que donaven una lectura concreta del terme, semblen haver-se urjlﬁcat, fusionat, equiparant
objecte i concepte en el mateix pla mediatic. L'is, la mediacié d’aquests s’ha erigit ara com I'objecte
central del discurs estétic. Expressant-ho amb una metafora, es tractaria d’una «minimalitzacié» del
signe, de la impossibilitat d’entrar-hi, del triomf de I'efecte.

La critica de la utopia informativa, en tant que supressio del concepte de «sentit» afavorint el
mite del desenvolupament del consum il-limitat —disseny—, també és present en I'obra de Halley. Aquest
mite, basat en la desorganitzacié del sistema social, ha beneficiat la idea d’un model universal d’aliena-
ci6: «El poder mortal del simulacre que s’exerceix sobre I'estatut de la representacié sembla similar
al que demostra I'economia capitalista de la superproduccié, que, en la violéncia per liquidar els signes
que ella mateixa genera i canvia immediatament, imposa la llei d’'un mercat que considera equivalents
totes les seves produccions, en el sentit que aquestes, més enlla de totes les circumstancies i del moment
de la seva aparicié en el mercat, es veuen sempre normalitzades en el codi, al servei del consum.»''

La tecnocultura, els mass-media ens ofereixen la felicitat com un benestar col-lectiu. Aixé su posa
un procés de diversié, d’allunyament dels processos centrals, la felicitat, des d’aquesta burocratitzacié,
des d’aquest control que exerceix el simulacre del benestar. es degrada en desapareéixer el seu propi
carisma étic i personal. En aquest sentit, el disseny comportaria un gran extrem de corrosié social, d’in-
toxicacié. La seva capacitat de cohesionar «simuladament» — «cobrir necessitats i solucionar problemes»,
en la loquacitat dels dissenyadors— la produccié amb el teixit social és una cosa que Halley vol aprofun-
dir. La seva mateixa obra esta dissenyada i és precisament des de dins d’aquesta meta-discurs on es

proposa realitzar la critica. L’abstraccié geometrica té el disseny com a métode. i es pot advertir com
una gran part dels projectes grafics actuals remeten directament a treballs abstracto-geometrics. En la

fal-lacia del disseny com a sistema de conjuncié entre art i vida es perd tota referéncia on fixar un punt

‘Ai - b r » ; - "'.-.... .o'_ " 9 -y #om 8., . . . o ” :
["arrancada de re organitzacio social i d’actuacié critica. L'is d’uns signes que incideixen en el nostre
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orn de manera decorativa i lidic a, perd d’una funcionalitat molt exacta, promou que la pintura treba-
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a comunitat ofereix el projecte d’una nova utopia el sentit de la qual és la sintesi logica i progra-
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