267

A PINTURA E O DEBUXO NO SECULO XX.
O MERCADO DA LIBERDADE

;Pddese falar s6 de debuxo e pin-
tura, mesmo que sexa nun balance,
obviando as ultimas crénicas de arte
realizadas nas vésperas do ano 20007 A
pregunta é pertinente 6 constatar que
en moitas exposicions actuais de arte se
ensinan poucos debuxos ou pinturas
nun panorama inzado das novas tecno-
loxias e ‘instalaciéns” de todo tipo. Se
no canto de facelo cun interrogante
comezamos cunha afirmacién, diremos
que é moi dificil tratar da pintura e o
debuxo do século XX sen facermos
referencia a cuestiéns que atanguen
outras formas de arte.

Asi mesmo, ;tratase de redacta-lo
epitafio de algo xa desaparecido ou
podemos preguntarnos acerca dos ele-
mentos que mantefien a sda vixencia a
marxe da inevitable evolucién formal
das obras? ;Que cousas de todo o sécu-
lo permanecen vivas e cales quedaron
relegadas de vez ¢ arquivo da memoria
histérica?

(Segue a ser a arte algo inquietan-
te e molesto para a maiorfa? ;Podé-
monos desentender, darlle as costas &

* Catedratico de Debuxo.
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arte e descansar tranquilos afirmando
sucintamente que os artistas “estdn a
tomdrno-lo pelo”? ;Deberiamos desen-
cantarnos polo feito de que a arte sexa
un fenémeno de consumo controlado
por un férreo sistema do mercado?
(Son os valores da arte simples lanza-
mentos publicitarios con intereses
exclusivamente comerciais?

Todas estas cuestiéons poddense
tratar constatando que moitas manifes-
tacions da arte actual son unha conse-
cuencia dos antecedentes do século
que deu cabo, no que o artista moderno
foi case sempre un suxeito perigoso e,
segundo unha expresién moi propia do
periodo, empefiado en subverte-los
madis sagrados valores da sociedade
burguesa.

Nos tltimos cen anos, o artista foi
visto pola sociedade, entre outras cou-
sas, como o enfermo, o desgraciado, o
excéntrico, o amoral, o vagabundo, o
vicioso, o solitario, o pallaso, se ben,
paradoxalmente, como se afirmou res-
pecto da obra e da dramaética vida de
Vincent Van Gogh, 6 final, este pintor
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no es mds que un bello libro de la casa
Skira, una magnifica reproduccién de
Braun y Compania que pone el toque
madgico, definitivo, a la decoracién de
una sala elegante, una pelicula al estilo
de Hollywood, una novela para lectores
4vidos de extrafias aventuras, o una serie
de cuadros colgados en un museo y vigi-
lados por guardianes que los cuidan
celosamente como 1o que ya han llegado
a ser: valores, mercancias, objetos que
desencadenan la voracidad de los espe-
culadores, de los millonarios'.

E, sen dubida, un final sorpren-
dente e inxusto para a vida de Van
Gogh, cortada co suicidio e que foi
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Figura 1. Prospecto do filme O tolo do pelo vermello,
baseada na biografia de Van Gogh.

unha odisea interior e unha das aven-
turas humanas e artisticas mais impor-
tantes dos tempos modernos; poucos
segundos antes de morrer Vincent, sen
indicio ningtin de redencién, dicfalle 6
seu irmdn Theo: “Fracasado unha vez
mais... A miseria non acabard nunca”.

A propia crénica da arte con-
tempordnea ¢, en gran medida, unha
historia de luces e de sombras que
inclte loitas, incomprensién, condenas
e algunhas persecuciéns que mobiliza-
ron moitos medios na sta contra, tanto
espontdneos coma organizados.

ARTE DEXENERADA

Nun dos episodios madis cofieci-
dos, a estratexia propagandistica do
Terceiro Reich inaugurou en Munic, o
17 de xufio de 1937, coa asistencia do
propio Hitler, a cofiecida exposicion
Entartete Kunst (Arte dexenerada), que
serfa visitada por 2.009.899 persoas. Na
mostra recollfanse seiscentas cincuenta
obras de cento doce artistas que repre-
sentaban o cubismo, o expresionismo,
dadaismo, abstraccion, etc.; unha mos-
tra significativa das vangardas hist6ri-
cas que o Terceiro Reich queria ridiculi-

zar.

Como confrontacién a esta expo-
sicion, podiase visitar paralelamente en
Munic outra mostra organizada ta-
mén polo réxime nazi, a Grose Deuts-
che Kunstausstellung 1937 (Grande

1 Fayad Jamis, “Introduccion”, Cartas a Theo, Barcelona, Barral, 1971, pax. 9.
2 Berthold Hinz, Arte e Ideologia del Nazismo, Valencia, Fernando Torres, 1978, pax. 147 e ss.
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Exposicién de Arte Alemana). Ain-
da que s6 foi visitada por unha ter-
ceira parte do ptiblico que asistira
a4 anterior, tivo a sua continuacion
noutras sete exposicions entre 1937 e
1944. O propio Hitler interveu coa
stia censura na seleccion das obras, e

no discurso de apertura da segun-
da exposiciéon afirmou: “mi deber
era pues, trazar una linea rigurosa
y asignar al nuevo arte alemén el tni-
co papel que puede jugar, obligdn-
dole a seguir el camino indica-
do™.

As dtas exposicion de Miunic
celebrdbanse s6 un mes madis tarde da
Exposicién Internacional de Parfs, on-
de se lle mostraba 6 ptblico o Guernica
de Picasso, unha pintura considerada
por moitos como a obra madis impor-
tante de todo o século vinte. O cadro
fora encargado polo Goberno da Se-
gunda Reptblica espafiola, que se en-
frontaba no ano 1937 contra ¢ levanta-
mento militar que orixinou a Guerra
Civil. A pintura foi exposta no pavillén

3 Ibidem, pax. 171.

espafiol da Exposicién Internacional de
Paris no mes de xufio dese mesmo ano.

O Goberno pretendia dar a co-
fiecer naquela mostra os ideais demo-
crdticos e progresistas da Reptblica,
postos en perigo polo levantamento
armado. O tema elixido por Picasso
foi o bombardeo alemdn sobre a po-
boacion civil da vila de Guernica,
unha cidade desarmada e sen valor
estratéxico ningtn. Picasso pintou o
cadro de grandes dimensiéns en
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Figura 3. Cadro do Guernica de Picasso, 1937.

branco e negro, algo que pode evoca-
-las fotograffas das crénicas de guerra
da época.

Na mesma Exposicién Universal
de Parfs, os militares do golpe encabe-
zados polo xeneral Franco, a través das
xestions do cardeal Gomd, participaron
representando a Espafia de Burgos gra-
cias a que o Vaticano, tal como lembra
Alexandre Cirici,

le concedi6 un espacio en el Pabelléon
Pontificio, en el que el pintor José Maria
Sert realiz6 un altar dedicado a la inter-
venciéon de Santa Teresa de Jesus en la
Guerra Civil esparfiola. En una piedra
situada en lo alto de la esfera terrestre,
Santa Teresa, asistida por un cimulo de
obispos, entre cruces desechas, lograba
hacer descender del cielo un Crucifijo
que aparecia volando y alargando un
brazo desclavado hacia ella. El suelo
estaba cubierto de cruces y muertos que
levantan las cabezas y abren los ojos ante
la maravilla. Este espectdculo milagroso
estaba encuadrado a los flancos por dos
columnas portadoras de la divisa impe-
rial, PLUS ULTRA, y por un gran corti-
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naje rojo. Por cierto que las dos columnas
eran rojas y con el fondo de oro de la pin-
tura, formaban el conjunto de la bandera
rojigualda. Ello fue motivo de protesta
del gobierno francés, que reconocia toda-
via como legitimo el de la Reptblica.
Esta protesta obligd a modificar el color
de las columnas, que fueron repintadas
en negro*.

A victoria final dos militares do
golpe na Guerra Civil espafiola é unha
clave para comprende-la persecucion e
o rexeitamento das vangardas durante
a dictadura de Franco, unhas vangar-
das que se caracterizaran por abrir un
foro de debate libre que ensinase a res-
pectar unha cultura da democracia uti-
lizando, moitas veces, unha arte didéc-
tica como o teatro universitario de La
Barraca de Federico Garcia Lorca. O
fusilamento do poeta granadino ¢
comezo do golpe militar, a morte no
cércere de Miguel Herndndez ou o exi-
lio forzoso de Leon Felipe son a dra-
madtica mostra na poesfa do destino da
vangarda durante a dictadura.

4 Alexandre Cirici, La estética del franquismo, Barcelona, Gustavo Gili, 1977, pax. 92.



A Pintura e 0 Debuxo no século XX. O mercado da liberdade 271

;,hll:':‘\- .

Figura 4. Amor intellectuallis, retrato de Salvador Dali por
Federico Garcia Lorca, contra 1927-28 (coleccion particu-
lar, Madrid).

O mesmo tempo fundédbase en
plena guerra a Oficina de Prensa e
Propaganda baixo o terror do estrafala-
rio xeneral Milldn Astray, o mesmo que
berrara “jmuera la inteligencia!” na
Universidade de Salamanca en presen-
cia de Miguel de Unamuno. Finalizada
a contenda, a cultura sufrird tamén a
tutela da censura da Igrexa que, desde
o século XVIL, non gozaba dun poder
tan extraordinario.

Igualmente nefasta para a arte foi
a dictadura comunista de Stalin; a eli-

minacién absoluta das vangardas xa
era algo totalmente consumado na
URSS dos primeiros anos trinta.
Aniquilouse a arte moderna a prol da
propaganda. Un feito obxectivo pon en
evidencia que os réximes totalitarios,
non democréticos, independentemente
da stia ideoloxfa, proscribiron a arte de
vangarda para adoptar como estilo ofi-
cial o realismo academicista.

Como consecuencia de todas
aquelas circunstancias, unha vez finali-
zada a Segunda Guerra Mundial, as
vangardas convertéronse na expresion
e na linguaxe oficial das democracias
vencedoras; a partir deste momento s6
quedaba popularizar e converter nu-
nha arte de masas o que fora ata ent6n
unha arte minoritaria e carente de cal-
quera proteccién oficial. As vangardas
fixéronse arte oficial logo de morreren.

Prodticese un xiro radical na
aceptacion da arte; todo o que era sub-
versién térnase espectdculo; a arte xa
non provoca a ninguén. Do mesmo
modo que as politicas econémicas dei-
xaron o seu lugar ds economias politi-
cas, as politicas culturais cedéronlle o
sitio 6 mercado da arte para convertela
en espectdculo e integrala no consumo.

Trala posguerra, desde os primei-
ros anos sesenta a Arte Pop representa
0 comezo da nova etapa na que a arte
pon os seus ollos nas imaxes do merca-
do e a cultura de masas; o compromiso
coa loita de clases e os conflictos sociais
ficaran atrds. Acufiouse un concepto de
industria da cultura dominado polas
leis do mercado.
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CoMNDEMSED

Figura 5. Andy Warhol, Latas de sopa Campell’s a catro cores. Serigrafia e acrilico sobre tea. Coleccion
Sonnabend, Nova York.
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Os cidadédns converteranse en
consumidores, nunha era, a actual, que
ve transformarse a politica en xestién; a
creacién enténdese en termos de pro-
duccidn; o entendido, o coleccionista e
o afeccionado deixan paso 6 investidor
que busca nos ‘valores’ da arte unha
posibilidade mdis de facer rendibles os
cartos.

AS ORIXES

Nos anos do nacemento da Pop
Art xa se podia facer unha historia da
transgresién dunhas vangardas que fan
quedando atrds e nas que a pintura
acadara a capacidade extraordinaria de
incidir e modifica-las ideas e moitos
aspectos da vida cotid.

As crénicas remontan adoito ata
1863 a orixe inmediata desa capacidade
revolucionaria da pintura: cando Ma-
net expuxo no Salén dos Rexeitados de
Parfs o seu Xantar campestre e provocou
o escdndalo na critica oficial e no gran
publico por representar dous persona-
xes contempordneos nun tema clasico,
ademais de estar realizado cunha técni-
ca pictérica que rompia drasticamente
coa tradicién. En contraposicién 6
rexeitamento do publico, agrupdronse
perante el, con admiracién, os novos
artistas e os impresionistas considera-
rono como o seu mestre; comezaba asi
a epopea da pintura de vangarda.

Neste punto hai que recordar que
o termo vangarda é imprescindible
para referirse e identifica-la pintura do
século XX; sen esquecer unhas conno-

taciéns bélicas que fan referencia a
parte dun exército que nas batallas vai
diante do corpo principal.

Deste modo, as vangardas artisti-
cas concibense como uns movementos
culturais que se anticipan 6 seu propio
tempo enfrontdndose ds ideas e gustos
tradicionais. Esta empresa conduciu e
condenou os artistas a unha situacién
de conflicto permanente, representado
a través dos diferentes ‘ismos’ que con-
cretan e balizan un percorrido hoxe xa
remoto; unhas vangardas adxectivadas
como histéricas: Fauvismo, Expresio-
nismo, Cubismo, Dadaismo, Surrealis-
mo e Abstraccion, entre outros.

O século fina cunha situacién na
que as exposiciéns das vangardas his-
téricas e as ultimas manifestaciéns
artisticas se converteron nun especta-
culo de masas, patrocinado polos gran-
des centros de arte das instituciéns
publicas e fundaciéns privadas. Mdis
cds propias obras, o interese dos me-
dios de comunicacién céntrase na
repercusion publica e o fenémeno de
masas entendido como espectaculo.

A cultura critica da arte das pri-
meiras vangardas entra moi poucas
veces en colisién coa sociedade actual.
A estética converteuse en economia; 0s
museos son parques temadticos de arte
idénticos 6s de Disney World ou Port
Aventura. Pouco importa se son obras
orixinais ou reproducciéns, pinturas
ou esculturas, arte primitiva ou dlti-
mas tecnoloxias; o publico conténtase
con ter estado ali sen entender ou
importar case nada do que viu, agds o
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Figura 6. Folleto dunha exposicion da Coleccion Carmen Thyssen-Bornemisza, 1999.




A Pintura e 0 Debuxo no século XX. O mercado da liberdade 275

espectdculo dos visitantes mesmos
nunha actitude reverencial e submisa
ante a cultura.

PROVOCACION E ESPECTACULO

Nos mesmos dias que recibfan o
ano 2000, en tédolos medios de comu-
nicacién, sen ser necesariamente pren-
sa especializada en arte, se recollian
moitas crénicas do escdndalo provoca-
do pola exposicién neoiorquina Sen-
sations. Asi mesmo, os medios de
comunicacién facfanse eco doutra ex-
posicién, El arte de la motocicleta, aberta
no museo Guggenheim de Bilbao, au-
gurdndose como a de maior éxito entre
tédalas celebradas ata a data no celebé-
rrimo centro de arte.

Os dous acontecementos podense
explicar en relacién co balance de todo
o século que se achega 4 sta fin e que
pretendemos abordar nestas lifias.

A exposicion Sensations chega ds
péxinas dos diarios polo escandalo e as
manifestacions de repulsa representa-
das por uns grupos de cidadéns indig-
nados. A diferencia desta, a exposicién
de motocicletas de Bilbao antnciase
como un flamante espectdculo no que
participan estrelas do firmamento cine-
matografico. Estes dous fendémenos
arrastran os seus antecedentes ¢ longo
de todo o século; a provocacién e o
espectdculo foron, sen dibida ningu-
nha, ddas constantes fundamentais da

5 Axencia EFE, 26-06-1998.

cultura do século XX e da pintura en
particular.

Podemos lembra-los dous aconte-
cementos. A exposiciéon El arte de la
motocicleta, aberta 6 publico no Museo
Guggenheim de Bilbao do 24 de no-
vembro de 1999 6 23 de abril do ano
2000 é a mesma que se celebrara ante-
riormente no museo homénimo de
Nova York. Desefiada polo arquitecto
Frank Gehry, recollia cento dez motoci-
cletas, vehiculo que, segundo os orga-
nizadores “representa una metafora
del siglo XX” e quere ser unha maneira
de resaltar outras formas de arte. En
declaraciéns & axencia EFE, “Thomas
Krenn, director del museo neoyorkino,
resalté que la motocicleta incorpora
mucho de los rasgos caracteristicos del
siglo que termina: la tecnologfa, la ve-
locidad, la rebeldia, la transformacion,
el romanticismo, el riesgo, etc.””

O acto inaugural en Bilbao contou
coa asistencia do actor Dennis Hopper,
protagonista da mitica pelicula de
“moteros” Easy Rider (1969). Xigan-
tescos paneis reproducian fotogramas
de peliculas con actores en escenas de
motocicletas: Gregory Peck, Audrey
Hepburn, Steve McQueen, Marlon
Brando, Robert Redford e un longo
etcétera.

Polas mesmas datas, despois de
pasar por Londres e Berlin, a expo-
sicion Sensations, desataba no Museo
de Arte de Brooklyn, un aluvién de
recensiéns en toda a prensa’. A

6 EFEDATA. Axencia EFE SA. 23-09-1999; 27-09-1999; 30-09-1999; 02-10-1999-08.00; 02-10-1999-

22.48; 09-10-1999; 01-11-1999; 15-12-1999.
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Figura 7. Fotograma da pelicula de “moteiros” Easy Rider (1969).

exposicién integraba un centenar de
obras, entre pinturas, esculturas e tra-
ballos multimedia e inclufa imaxes de
animais diseccionados, esculturas cor-
porais que amosan os xenitais ou mos-
cas esmagadas, entre outros traballos.

Nos folletos de promocién adver-
tiase, non sen certa ironia, “Os contidos
da exposicién poden causar trastornos,
vémitos, confusién, pdnico, euforia e
ansiedade. Se sofres de tension alta, de-
sordes nerviosas ou palpitaciéns, debe-
réas consultar previamente o doutor”.

A pesar de todo isto, semella que
s6 o titulo dunha obra desencadeou a

polémica: A Sagrada Virxe Maria de
Chris Ofili, unha representacién da
Virxe, de trazos africanos, salpicada
con excrementos de elefante e elemen-
tos de cardcter pornografico.

A exposicién terfa pasado mdis
inadvertida sen a torpe e impagable co-
laboracién dalgtins responsables pu-
blicos. O 23 de setembro, o alcalde
republicano de Nova York, Rudolf Giu-
liani, cualificou de ‘enfermiza’ a expo-
sicién e ameazou o Museo con suspen-
de-las subvenciéns municipais.

Inmediatamente despois, The New
York Times publica que o alcalde ten



A Pintura e 0 Debuxo no século XX. O mercado da liberdade 277

Figura 8. Exposicion Sensations no Museo de Artes
de Brooklyn (1999-2000).

dereito a denuncia-la exposicién pero
debe entender que a Primeira Emenda
limita o que el pode facer contra a arte
que desaproba.

O 27 de setembro, na catedral de
San Patricio, o cardeal John O’Connor
di na homilfa: “Estou apesarado polo
que parece ser un ataque, non so a
Nosa Santa Madre, sendn 4 relixiéon en
si mesma e dunha forma especial a

Igrexa catdlica”.

Pola stia parte, o reverendo
Herbert Doughtry, da Igrexa do Sefior,
no mesmo Brooklyn, declara: “Se o
alcalde quere manifesta-lo seu rexeita-
mento pola exposicién como cidadén é
unha cousa, pero dicir que vai utiliza-
-los mecanismos gobernamentais para
castiga-los organizadores, € algo que se
achega ¢ dictatorial”. “Recordando a
Voltaire cando dicia que ainda que non
estou de acordo co que dis defenderei
ata a morte o teu dereito a dicirelo, creo
que se poderfa aplicar & arte: non
entendo o que dis con esta obra pero

defenderei ata a morte o teu dereito a
expresdrelo”.

Nunha das pancartas dos cat6li-
cos radicais que se manifestaban contra
a exposicion lfase: “Hitler tifia razén
cando dicia que habia que se desfacer
da arte dexenerada”. O 1 de outubro,
The New York Times publicou un anun-
cio a toda pdxina co apoio de persona-
lidades do mundo da cultura a prol da
independencia do museo, “deploran-
do” as intenciéns do alcalde neoiorqui-
no. Un mes madis tarde, levado o con-
flicto Gs tribunais, a xuiza do distrito
ordenou 6 Concello restaura-los fondos
6 museo, afirmando que nin o alcalde
nin o Concello podfan “castigar, so-
meter a represalia, discriminar ou san-
cionar” a exposiciéon. A xuiza tamén
sinalaba que “non hai asunto constitu-
cional madis grave c6 esforzo por parte
dos funcionarios gobernamentais de
censurar traballos de expresién”. “O
alcalde e o Concello ameazaron cos
seus actos a neutralidade que se requi-
re do Goberno na esfera da relixiéon”,
engadia noutro momento a ma-
xistrada.

En resumo: vemos cémo nunha
destas exposicions predominaba o afdn
de provoca-lo ptblico e a sociedade en
xeral, mentres que na outra se trataba
dun espectdculo que recorda os par-
ques temdticos de atracciéns do uni-
verso de Hollywood.

Non obstante, nos postremeiros
tempos do século XX deixouse atrds o
aspecto de maior importancia que ca-
racterizou a arte madis significativa da
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centuria: a stia ideoloxia e a stia impli-
cacion coas loitas sociais, convul-
siéns politicas e conflictos bélicos de
toda orde, como a expresién dunhas
circunstancias histéricas moi particula-
res.

OS5 MANIFESTOS

Falase de literatura artistica en
referencia 6s xéneros literarios utiliza-
dos en distintas épocas para escribir
sobre arte. As vangardas servironse
dun xénero especifico: os manifestos.

Estes son, en xeral, escritos dirixi-
dos 4 opinién ptiblica nos que se expén
e propén algin proxecto concreto;
neles decldranse tanto as cousas que se
queren como as que se rexeitan.

O seu contido acostuma conter
algunha proposta de cambio social,
descubrindose a débeda 6 manifesto
mdis cofiecido da historia deste xénero:
0 Manifesto do Partido Comunista, publi-
cado por Marx e Engels en 1848.

Enraizado nesta tradicion, o 20 de
febreiro de 1909 o diario Figaro publica-
ba un dos mdis famosos: o Manifesto do
Futurismo asinado polo poeta Mari-
netti; nel, entre outras frases provoca-
doras, podiase ler: “Queremos glorifi-
ca-la guerra —unica hixiene do
mundo—, o militarismo, o patriotismo,
o ademadn destructor dos anarquistas,
as belas ideas que matan e o desprezo
da muller”.

Os irénicos e demoledores ata-
ques 4 tradicion e 6 pasado tifian o seu

contrapunto positivo: o mérito indiscu-
tible de chama-la atencién da arte cara
4 vida moderna, algo que o academi-
cismo de finais do século XIX non dera
afrontado e que o poeta Baudelaire xa
reclamaba no século XIX: “Un pintor,
un verdadeiro pintor serd aquel que
consiga arrincarlle 4 vida moderna o
seu lado épico e nos faga ver e sentir en
qué medida somos grandes e poéticos
coas nosas gravatas e 0s nosos zapatos
de charén”.

No manifesto de Marinetti procla-
maébase:

Cantarémo-las grandes multitudes axita-
das polo traballo ou a sublevacién; as
resacas multicolores e polifénicas das
revoluciéns nas capitais modernas; a
vibracién nocturna dos arsenais e as
obras baixo as stias violentas ltias eléctri-
cas; as comellonas estaciéns que engolen
serpes fumegantes; as fébricas pendura-
das das nubes por medio dos cordeis das
sdas fumaredas; as pontes de saltos de
ximnastas que choutan sobre a coitelerfa
diabdlica dos rios delourados; os paque-
botes aventureiros que osman o horizon-
te; as locomotoras de poderoso peito que
piafan polos carrfs, coma enormes caba-
los de aceiro embridados por grandes
tubos e o esvaradio voo dos aeroplanos,
con hélices que estralan coma as bandei-
ras e coma os aplausos da multitude
entusiasta.

O futurismo consideraba nece-
sario o escandalo para crear unha nova
arte onde as mdquinas eran a fonte
de inspiracién. O Manifesto dos pintores
futuristas do 8 de marzo de 1910, decla-
raba nun dos seus puntos: “que é
mester varrer tédolos temas xa gasta-
dos, para expresa-lo torrente da nosa
vida de aceiro, orgullo, febre e veloci-
dade”.
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Figura 9. Giacomo Balla, Velocidade dun automébil + Luz (1913). Oleo sobre papel, Museo de Arte Moderna de
Estocolmo.

A RUPTURA COA TRADICION E OS SIMBOLOS
DUNHA NOVA ERA

Unha das constantes nas vangar-
das histdricas ser4, precisamente, a stia
vontade e conciencia de ruptura co
pasado, unha clave permanente du-
rante todo o século. Ata hai pouco
tempo, acordes con esta actitude, as
criticas de arte continuaban enxalzan-
do como algo bo todo o que supu-

fla romper con.., renovar..., transgre-
dir...

A tradicion, a historia e o pasado
considerdbanse como un lastre do que
deberfa desprenderse o artista. A nova
era precisaba e esixia novos simbolos;
no ano 1922 Gropius manifestaba na
Bauhaus que a stia responsabilidade
era “educar hombres que puedan reco-
nocer claramente, por sus caracteres
fundamentales, el mundo en el que
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viven, y crear, por medio de la unién de
sus conocimientos con sus fantasias,
formas tipicas que representen simboli-

177

camente su mundo””’.

A necesidade de novos simbolos
para representa-los cambios de sensibi-
lidade e as profundas transformaciéns
sociais atoparon o seu acomodo na pin-
tura abstracta, a revolucién madis radi-
cal e a achega de maior importancia,
desde o punto de vista formal, para a
pintura moderna.

O comezo da pintura abstracta
convense en datalo en 1910, cando o
pintor ruso Wassily Kandinsky pintou
a stia primeira acuarela abstracta. A
conciencia do novo camifio da pintura
estd perfectamente formulada nunha
cofiecida definicién do pintor Maurice
Denis: “Recordemos que un cuadro
—antes que un caballo de batalla, una
mujer desnuda o cualquier otra anéc-
dota— es esencialmente una superficie
de colores combinados en un cierto
orden”*.

A pintura abstracta rompia coa
dependencia da representacién visual
coincidindo coa época dos descubri-
mentos da psicandlise e da psicoloxia
do inconsciente. Kandinsky formulaba
o seu “principio da necesidade inte-
rior” como un dos fundamentos bdsi-
cos da arte abstracta. Como consecuen-
cia disto, Kandinsky titula algunhas

das stdas pinturas como Improvisacions,
definindoas como “Expresiones, en
gran parte insconscientes y a menudo
repentinamente formuladas, de hechos
de cardcter interior; impresiones, por lo
tanto, de la ‘naturaleza interior”’

Figura 10. W. Kandinsky, Acuarela abstracta, cofieci-
da como a primeira realizada polo artista (1910). Col.
Sra. W. Kandinsky, Parfs.

O concepto de expresiéon antepu-
fiase 6 de representacién que fora arre-
batado e monopolizado pola fotogra-
ffa. A relacién entre arte e fotografia €,
precisamente, outra das claves para
comprender unha boa parte da pintura
contemporanea.

Unha forma radical de pintura
serd a abstraccion xeométrica; nela a
obra do pintor holandés Piet Mondrian
alcanza unha das maiores cotas de ori-
xinalidade no panorama xeral da arte
contemporéanea.

7 W. Gropius, “La vitalidad de la idea de la Bauhaus” (apuntamentos do 3 de febreiro de 1922 para unha cir-
cular 6s mestres da Bauhaus), recollida en, H. M. Wingler, La Bauhaus, Barcelona, Gustavo Gili, 1975, paxs. 69.
8 Citado en, J. Cassou, Panorama de las artes plasticas contempordneas, Madrid, Guadarrama, 1961, pax.
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'9 W. Kandinsky, De lo espiritual en el arte, Bos Aires, Nueva Vision, 1956, pax. 115.
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Figura 11. Piet Mondrian, Composicion diagonal,
Instituto de Arte de Chicago.

As stdas obras, ademais de identi-
ficar perfectamente a estética dos ob-
xectos e as estructuras contempora-
neas, relaciénanse cunha actitude case
mistica de contemplacién do esen-
cial. Mondrian, igual ca outros pinto-
res contempordneos, escribird as sdas
ideas sobre a arte. No seu texto Reali-
dad natural y realidad abstracta, unha
obra escrita en forma de didlogo entre
un afeccionado 4 pintura, un pintor
naturalista e un pintor abstracto, escri-
bira:

No debemos mirar mas alld de la natura-
leza sino, mejor, a través de ella: debemos
ver mds profundamente, nuestra visién
debe ser abstracta, universal. Entonces lo
exterior se convierte para nosotros en lo
que efectivamente es: el espejo de la ver-

dad. Para llegar a ello es menester que
nos liberemos del apego a lo exterior..."°

O PAPEL DO DEBUXO

Analiza-las implicaciéns do de-
buxo no decorrer dos dltimos cen anos
axuda a clarificar moitos aspectos da
arte en xeral. Pédese lembrar que,
desde o Renacemento, o disegno era a
ciencia da arte; o debuxo —disegno—
estaba considerado e concibfase como o
paso previo e necesario para proxectar
calquera obra de pintura, escultura ou
arquitectura; a arte era susceptible de
ser pensada e predicible e o debuxo
entendfase nunha fase de estudio e pre-
paracién, como a prevision da obra
futura.

Dando un xiro de cento oitenta
graos, no século XX a maior parte da
arte considerarase como algo de orde
subxectiva, imprevisible e imposible de
proxectar; o azar, a casualidade, o alea-
torio, o arbitrario e o accidental son
variables plenas de sentido para a nova
arte. Picasso afirmard nunha cofiecida
frase: “eu non busco, eu encontro”. O
artista gustalle descubrir e sorprender-
se diante dos achados que non foron
programados.

Nun uso voluntario desta sensibi-
lidade, radicalizdandoa, os surrealistas
realizan os seus “caddveres exquisi-
tos”, consistentes en trazar sobre un
papel con varias dobras un debuxo
entre diferentes persoas sen que nin-

gunha cofieza a achega precedente

O Surrealismo avoga por unha
liberdade absoluta de inspiracién que

10 Piet Mondrian, Realidad natural y realidad abstracta, Barcelona, Barral, 1973, pax. 22.
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Figura 12. Caddver exquisito realizado por catro per-
soas: Tzara, Hugo, Knutsen e Breton.

ha de xurdir do inconsciente do indivi-
duo. No primeiro manifesto de 1924,
definese o Surrealismo como “aqui-
lo que a mente nos dicta cando se
suprime todo control da razén e se
deixa toda preocupacién estética ou
moral”.

Trala pelicula El perro andaluz de
1929, en 1931, Salvador Dali realiza a
segunda pelicula con Bufiuel, La Edad
de Oro, 0 mesmo ano que propén o seu
método “parnoico-citico” para integra-
-los impulsos da libido e as imaxes oni-
ricas na creacion. A débeda de toda a
arte e a poesia 6 Surrealismo manifés-
tase no recoflecemento da absoluta
espontaneidade creadora e automatica
que chega desde a figuracién ata os
graos madis extremos da abstraccion.

Como consecuencia destes ante-
cedentes, na posguerra xorde con gran
forza nos Estados Unidos de Nortea-
mérica a chamada Action Painting, pin-
tura de accién ou pintura xestual, da
que Jackson Pollock é o méis importan-
te representante. El adoptou a técnica

do Dripping que consiste en derramar
pingas de pintura sobre un soporte que
moitas veces se pon enriba do chan,
para expresa-lo propio acto fisico de
pintar na stia relacién cos impulsos psi-
quicos do artista.

Figura 13. O pintor Jackson Pollock (1912-1956)
realizando unha obra colocada sobre o chan.

A obra destes artistas xestuais
enlazédbase coas correntes europeas do
Expresionismo abstracto, a dltima con-
secuencia da pintura expresionista dos
paises nérdicos. O grito, célebre cadro
do pintor noruegués Edvard Munch,
pode considerarse o emblema do Ex-
presionismo que se manifesta no inte-
rese pola paixén e a liberdade emotiva.

Existen antecedentes: en 1907 o
historiador Wilhem Worringer publica-
ra a stda Abstraccion y empatia, onde
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W oWl
Figura 14. Edvard Munch, O grito, litografia de
Munch en La Revue Blanche, 1894.

sostén que toda arte é basicamente sub-
xectiva; € o mesmo autor que acufia,
por primeira vez, a palabra ‘expresio-
nismo’.

Segundo ese pensamento, a sub-
xectividade pddese expresar en multi-
ples formas: hai personalidades doces,
tranquilas, violentas, neurdticas, bon-
dadosas ou coléricas. Todos estes tipos
psicoléxicos e anfmicos tamén se po-
den descubrir nas artes pldsticas. Na
pintura expresionista, o denominador
comun é a liberdade absoluta dunha
subxectividade que se denuncia aprei-
xada por unha sociedade que a reprime
e da que cada autor intenta ceibarse.

Para o Expresionismo, a subxecti-
vidade do propio individuo e a libera-
cién contra a represion social encontra
a mellor forma de expresion nas pintu-
ras e debuxos eréticos, o descubrimen-
to do pracer sexual e a intimidade do
corpo espido. Os debuxos eréticos de
nus constitden, deste modo, un dos
madis fermosos capitulos da arte de
todo o século XX; entre outros moitos,
os mellores e mdis cofiecidos son os de
Rodin, Klimt e Schiele.

Figura 15. Egon Schielle, Muller espida coas pernas
recollidas, Graphische Sammlung Albertina, Viena.
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ESTRUCTURAS E XESTOS

As interrogantes sobre os proce-
sos de creacién non eran, en absoluto,
algo novo para as vangardas; a revisién
da funcién do debuxo na creacién artis-
tica e na sta relacién coa pintura vifia-
se formulando moito tempo atrés.
Desde Cézanne, de forma explicita, na
arte, a concepciéon dunha obra non se
podia entender 4 marxe da stia realiza-
cién; segundo el, unha expresién non
podia ser nunca unha traduccién de
algo realizado anteriormente; para este
pintor, o debuxo non é independente
da pintura, “o debuxo e a pintura non
son xa factores distintos; debtixase tal
como se pinta: canta mdis harmonia hai
nas cores, tanto mdis preciso se fai o
debuxo”!. Insistindo nestas ideas, o
debuxo pasa a considerarse na arte
contempordnea como algo intrinseco
en tédalas obras, ou como unha obra
en si mesma e non como algo instru-
mental, 6 servicio doutra técnica artisti-
ca posterior mdis elaborada.

O debuxo racionaliza o concepto
de estructura na representaciéon da
natureza; nesa direccién Cézanne for-
mula a stia cofiecida sentencia: “na
natureza todo estd modelado segundo
tres formas fundamentais: a esfera, o
cono e o cilindro. Hai que aprender a
pintar esas figuras tan simples, e logo
poderase face-lo que se queira”. Nesta
afirmacién quixéronse ve-los antece-
dentes do Cubismo formulado por

Picasso e representado pola obra mdis
revolucionaria de todo o século, desde
o punto de vista formal: As sefioritas de
Avifion, pintado en 1907.

A idea de concrecién e precisiéon
do debuxo vese afectada polo concepto
de acabado que tamén sofre unha
transformacién importante; a frase de
Picasso na que afirmaba que unha obra
rematada é unha obra morta, ilustra
perfectamente o cambio de sensibilida-
de. Unha obra de arte debe evocar,
suxerir; unha caracteristica da arte con-
tempordnea e unha idea estética que foi
desenvolvida por Umberto Eco no seu
ensaio Opera aperta, do ano 1962. Para o
autor italiano a apertura é a posibilida-
de de mudltiple interpretacién dunha
forma, entendendo como forma o
campo dunha posibilidade. Eco afirma:

nos preguntamos con legitima esperanza
si la proposicién que hace el arte con-
tempordneo de un ejercicio continuo de
la libre eleccién y de ruptura consciente
[..] no representa un instrumento de
liberacién que no acttia ya sélo al nivel
de las estructuras estéticas consideradas
abstractamente en su evolucién histérica
y formal, sino al nivel de una educacién
del hombre contemporaneo para la auto-
direccién®.

Nesa busca da autoafirmacién, a
arte contempordnea valorou a expresi-
vidade a través do xestualismo. En
moitos centros de ensino propofifase-
lles 6s estudiantes libera-las sdas forzas
expresivas e creativas, desenvolver
unha personalidade activa, espontdnea
e sen inhibiciéns; pretendiase adquirir
un cofiecemento non exclusivamente

11 Citado por, Maurice Merleau-Ponty, “Le doute de Cézanne”, en Temps Modernes, Paris, 1946.
12 Umberto Eco, Opera aperta, Milan, Bompiani, 1962. Traduccion espafiola: Barcelona, Barral, 1965, pax.

127.
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intelectual senén emocional. Nese
comportamento expresivo primdbanse
0s aspectos puramente motores.

En consecuencia, o debuxo tamén
se vai concibir, polas stias implicaciéns
de expresion caligrafica e autogréfica,
como a pegada persoal do autor.
Coémpre lembrar que o termo grego
graphidos serfa o equivalente da nosa
palabra debuxo, ainda que significa ta-
mén escritura, o que pon en evidencia a
orixe comun da escritura e o debuxo.

A escritura non s6 comparte co
debuxo cuestions de orde estética; a
caligrafia —etimoloxicamente bela es-
critura— € tamén a pegada da accién
fisica de cada individuo e recofiécese
como o mdis propio e irreproducible,
asi como a manifestacién da orde sub-
xectiva da persoa, a marca onde se
manifesta a personalidade do autor. A
grafoloxia pretenderia atender ese
aspecto na escritura. As novas tecnolo-
xfas van pofier en crise estes conceptos
6 prescindir da accién manual directa
ou deixala simplemente mediatizada.

O horizonte que se albisca para o
vindeiro milenio xa é un feito presente;
unha arte e unha cultura en xeral defi-
nidas pola comunicacién e a informa-
cién da Rede, onde o importante non é
a obra tnica e singular, a sta exclusivi-
dade, senén a sta méxima difusién a
través do nimero de ‘visitantes’ da
propia Rede. Do mesmo modo que os
cldsicos dicfan que na arte era mdis
importante o verosimil c6 verdadeiro,
na sociedade actual é mdis importante
0 acto medidtico producido cd propia

realidade. O papel da Academia tradi-
cional estd ocupado por unha trama de
xestores de centros oficiais de arte e os
medios de difusién das imaxes. O crite-
rio do espectador baséase na mesma
informacién da television ou as revistas
especializadas que difunden as imaxes.

O futuro inmediato da arte seme-
lla estar tamén en Internet; a continua-
cion do debate sobre a liberdade na
arte establecerase nel; nos seus logros e
miserias a débeda con respecto ds con-
quistas do tltimo século é mais ca evi-
dente.

Como resumo de todo o dito
podemos concluir transcribindo unha
informacién do sociélogo Manuel Cas-
tells, referente a que nos Estados Uni-
dos o Tribunal supremo protexeu con
reiteradas sentencias a liberdade de
expresion en Internet, algunha das ca-
les chega a dicir que “os cidadéns tefien
dereito constitucional 6 caos na suda
libre expresién”.
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