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En el aifio de 1941, tres exposiciones de arte cm]tﬁmpnrfmtn norteamericano
circularon por América Latina; era la primera vez que se veia en el exterior
la pmducc:nn artistica en conjunto de los Estados Unidos; seria necesario pre-
guntarse qué se mostraba en aquella ocasién y cudl era su signiticado: “Nuestro
arte —dice Hellen Apeleton directora del evento— es el arte de un pueblo que
a lo largo de sus épocas de colonizacién y a pesar de su desarrollo industrial,
continuo siendo intelectualmente una provincia de Europa. Es extraordinario,
conociendo estas influencias, que en el arte norteamericano se haya desarrollado
una corriente de independencia. Porque esto es lo que la Exposicion en su
conjunto nos demuestra: la preocupacion por la vida espiritual y fisica de
Norteamérica, en todos sus variados, contradictorios y bastisimos aspectos: las
verdes colinas de Vermont, las rocas del sur..."”

Seguin Hellen Apeleton el nacimiento de un arte independiente (en el sentido
nacional) estaba condicionado por un interés que se concentra en las cosas
que nos rodean mis cercanamente, en definitiva, en el mundo que nos es propio;
pero, esta afirmacion, que no deja de ser cierta, dependia necesariamente de
lo que se considerara como propio, teniendo en cuenta que este concepto varia
forzosamente con el tiempo, pues la expresion artistica que para una genera-
cion determinada constituye la manifestacion de su mundo, ya no lo serd para
las subsecuentes que pertenecen a otro.

La primera tendencia definida de la pintura norteamericana fue el realismc,
como afin de reproducir objetivamente la realidad visual; esta tendencia arranca
de los retratos coloniales de Copley y Stuart, y continué con los intérpretes de
la vida norteamericana en el siglo xix. En la primera década de este siglo apa-
rece el grupo artistico denominado ““The Eigth” cuya mayor aportacion fue
observar y pintar la vida norteamericana tal como era, sin ninguna mixtifica-
cion, por eso se les llamo también “Escuela de Ashcan” (cubo de basura).
Estos pintores rechazaron las ideas victorianas de la belleza y contribuyeron a
que los pintores americanos repudiaran la doctrina académica de pintar cosas
bonitas.

Aunque la temditica que proponia esta escuela era novedosa, resulta alta-
mente significativo que hayan causado tante escindalo, cuando en I.urﬂpa en
la misma época ya nadie se espantaba del mas atrevido cuadro fauvista; quiza el
atraso en que se encontraba el nuevo mundo con respecto del viejo se debia
a los impedimentos naturales de falta de comunicacion y distancia pero, tal
vez no, creo que mas bien se trata de un voluntario aislamiento; hacer suya
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la pintura realista heredada de la tradicional inglesa, elevarla a la categoria
de lo propio y enfrentarla a la expresién europea vendria a significar, para-
dojicamente, el rompimiento con la tradicién simbolizada por Europa, y el
nacimiento de una actitud independiente.

Toda marcha contra el tiempo es inutil, en el afio de 1913 el arte de van-
guardia europeo irrumpe en los Estados Unidos; en este afio se abre en New
York una gran exposicién: La Exposicién Internacional de Pintura y Escultura,
conocida comunmente con el nombre de “Armory Show”, esta exposicién incluia
cuadros de Matisse, Picasso, Cezanne, y como era logico fue la gran revelacién.
En los diez afios que siguieron al “Armory Show", la tendencia dominante fue
el modernismo, aun los artistas mds conservadores ensayaron las nuevas formas;
los jovenes sintieron el imperioso deber de estudiar en Paris, de empaparse
en las Gltimas tendencias de su escuela.

Sin embargo, la expresién realista todavia estaba muy arraigada, segiin John
Walker: “Durante la boga de la pintura europea, esta corriente realista autéc-
tona corre subterrineamente para emerger de nuevo.’! Pronto la protesta
contra la extrema adulacién al arte francés se deja sentir, en la primera mitad
de 1920: Max Weber, que era el lider de la pintura abstracta norteamericana
y el cubista mis pertinaz, recibié todo el peso de la critica durante varios aios;
se le acusé de hacer un brutal, vulgar e innecesario alarde de licencia artistica y
sus obras fueron calificadas de parodias y emanaciones de un manicomio. Esta
tendencia se agudizé en los dias de la crisis econémica que obligd a muchos
artistas que residian en Paris a regresar a los Estados Unidos; como consecuencia
viene el resurgimiento de un realismo no excento de chauvinismo, surge con
bombo y platillo la llamada “American Scene”, de la cual son grandes repre-
sentantes Edward Hopper y Charles Burchfield.

Este era el panorama general del arte norteamericano, que precedié a la
Exposicion de 1941, y el mensaje que ofrecia consistia en presentar al realismo
como el arte nacional de Norteamérica; no habia un solo abstracto y el titulo
de la exposicion era: “Exposicion de Pintura Contemporinea Norteamericana.”
“Existe un importante grupo (los pintores abstractos y los experimentales)
—dice Hellen Apeleton— que quedan fuera de este conjunto; porque en general
el tono de nuestros artistas es conscientemente realista con toques romanticos,
de satira y de protesta social.”

Si ésta era la situacion en 1941, o mds bien el concepto que se tenia de ella
en aquel entonces, otro muy distinto iba a surgir pocos aiios después; en 1955 se
presenta una seleccion de las colecciones del Museo de Arte Moderno de Nueva
York en la III Bienal Hispanoamericana del Arte; esta exposicién presentaba
cuadros de la "Ashcan School” y de la “American Scene” pero, incluia, he aqui
la novedad, en cantidad predominante numerosos cuadros abstractos.

“La segunda década del arte abstracto en América, empezada en los ‘veintes’,
fue casi ahogada en los ‘treintas’ a causa de la depresion econémica. ‘En 1934
—ha dicho Stuart Davis—, me hice consciente de la cuestion social, igual que
todo el mundo en aquella época.” Timidamente empezé a incluir figuras huma-
nas en su pintura, pero pronto regresé a la abstraccion. En 1936, al fundarse la
Sociedad de Artistas Abstractos Norteamericanos, una tercera oleada de abstrac-
ciéon gand terreno, y en los ‘cuarentas’ lo abstracto se habia convertido en ten-
dencia dominante del arte americano”. Dice Halger Cahell, organizador de la
exhibiciéon norteamericana en la III Bienal.

Es decir, que segun la version de este critico, en 1955 la perspectiva del arte
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norteamericano resultaba completamente al revés de como habia sido enfocada
en 1941; ya no era la pintura realista la que corria subterrineamente a pesar
de la corriente exética europea y surgia finalmente como reivindicada expre-
sion autéctona, como dice John Walker en los cuarentas; sino que ahora, es la
expresion abstracta la que asume el papel de victima a punto de ser ahogada
y en definitiva proclamada tendencia dominante del arte americano. La reali-
dad no es lo que cambia, son los mismos cuadros, los mismos artistas; lo que
cambia son los ojos con que se miran las cosas, lo cierto es que ambas visiones
son veridicas dentro de su circunstancia.

Puede afirmarse que a partir de 1950 lo abstracto es considerado en Estados
Unidos como lo propio, sin que esto quiera decir que antes de esta fecha no
haya habido pintores abstractos. El principio del reconocimiento, digamos ofi-
cial, de esta manifestacion artistica, fue del siguiente modo: Francis H. Taylor,
director del Metropolitan Museum, es quien en 1948 comenzé a senalar la im-
portancia excepcional que en el panorama artistico de los Estados Unidos tenian
las obras producidas en San Francisco y Seattle en direccion estética cada vez mis
definida e internacional, autorizando asi que pudiera hablarse de una Escuela
del Pacifico.

A partir de este momento el desarrollo de la pintura abstracta en los Estados
Unidos es tal que en 1957 llega a decirse en Europa que: “La contribucién de
los Estados Unidos al arte abstracto es ahora casi tan grande como la de Fran-
cia, esto significa que desde hace pocos anos Paris ha llegado a compartir
con New York la supremacia que tenia en los avances del arte. New York ha
llegado a ser un importante centro de manifestaciones del arte abstracto, a
través de exhibiciones celebradas en el Museo Whitney y en el Salén de los
Artistas Abstractos Americanos; numerosas galerias (Janis, Koolz, Friech, Wi-
llard, Parsons, etcétera) han invitado a los abstractos norteamericanos a mos-
trar su trabajo y han hecho que éste sea conocido por el ptiblico.” 2

El arte abstracto de Norteamérica no tenia nada en comun con el europeo,
es mis, era una especie de reaccion contra ¢l y en eso mostraba su indepen-
dencia; como antes la escuela realista lo habia hecho frente a la pintura de
vanguardia europea. Esta reaccién tuvo dos vertientes, una respecto a la forma,
y otra, la mas importante, referida al fondo de la misma.

En cuanto a la forma la reaccién se caracterizé por un repudio al estructura-
lismo racionalista y a la adoraciéon de las formas geométricas, caracteristicas de
la pintur abstracta europea, sobre todo francesa. Si se rechazaba la estructura, la
libertad plistica, en cambio, era proclamada valor estético; si lo racional era
evitado, entonces lo irracional y casual se convertia en factor primordial; y por
ultimo si no se admitia el esquema geométrico, la pintura caia en la total
desintegracion de la forma. Y eso, precisamente, son los cuadros abstractos nor-
teamericanos; pequeiios universos maravillosos que atrapan en sus redes al
espectador y donde se puede ver todo lo que la imaginaciéon quiera, ciudades,
muchedumbres, el firmamento entero, y no son nada, unas cuantas gotas de
pintura raspada y vuelta a chorrear infinidad de veces.

Respecto al contenido, también la pintura norteamericana es una reaccidn
contra la europea en el sentido de que si esta ultima centraba el arte en el
cuadro mismo, en la captacion de lo que se queria pintar; la norteamericana
lo centra en el yo del artista, y mds que eso, en el acto mismo, el pintar por
pintar. Esto tiene su explicacion en el hecho de que la pintura abstracta norte-
americana, a la que se le dio el nombre de Expresionismo Abstracto o “Action
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Painting”, tuvo una extraordinaria influencia oriental; no hay que oividar que
los gérmenes del Expresionismo Abstracto nacen en San Francisco, esta influen-
cia consistio en tomar las teorias del Zenbudismo y ponerlas como trasfondo
filosofico de este nuevo tipo de expresion. El Zen postulaba la perfeccion a
través de la repeticion constante de un mismo acto; de ahi, el que algunos pin-
tores de esta escuela elevaran a lema la sentencia china que decia: “Mil kild-
metros en un cuadro de papel, he aqui la grandeza de la pintura.”

Lo importante es preguntarnos por qué estos artistas encontraron en una
filosofia exotica la justificacion de su expresion; cierto es que filosofia y ex-
presion se amoldan perfectamente, pero hay algo mas, y esto es de nuevo el recha-
z0 a lo europeo; el ser algo nuevo, distinto pero, habia que apoyarse en algo; vy
asi como contrapartida de Occidente se les presenta el Oriente: “América que
ha venido mirando hacia Europa, debe hoy asumir la postura de Jano, como
en rostro doble, cara a cara con Asia.” Dice Mark Tobey,

Realmente este trasfondo filoséfico debe ser considerado como una actitud
a posteriori, pues el verdadero origen del Expresionismo Abstracto estd en el
ser mismo de Norteamérica, que radica indudablemente en el conflicto entre
individuo y sociedad: El Expresionismo Abstracto o la ‘pintura accion’ neoyor-
kina que surge con una fluidez y fuerza decisiva en los Estados Unidos después
de la Segunda Guerra Mundial, responde a un imperativo individual cuyo tnico
sentido estriba en el afianzamiento del ego del artista. E1 derrotero novedoso y
amplio por el cual los pintores norteamericanos se lanzaron, estaba condicionado
por la tradicion especifica de esta joven nacién, en la cual la ténica del indi-
viduo ha sido su lucha constante contra una comunidad que lo absorbe y lo
consume; llamese €sta teocracia, o ideal religioso, democracia o ideal politi-
co, pragmatismo o ideal materialista.

Respecto a la interpretacién de obras semejantes, las manchas, texturas e in-
cluso signos de esta pintura no necesitan transcripcion, actian como expresiones
desde el mundo interior del artista al mundo del contemplador sensibilizado
para tal tipo de creacién, de donde se deduce, que este arte era un arte emi-
nentemente individualista dirigido, tal vez, a pequefios grupos y que al produ-
cirse en un siglo masivo como es el xx tenia por fuerza que entrar en crisis.
Muy pronto el Expresionismo Abstracto deja de ser considerado como la expre-
sion real y valedera de Norteamérica, y se produce la tercera respuesta artistica
de los Estados Unidos.

Desde 1940, en pleno apogeo de la pintura realista como expresion nacional,
un critico lanza esta profesia: “Especular acerca del porvenir de la pintura
norteamericana es querer coger el aire con una red; no obstante, hay que tener
en cuenta un hecho historico: el fenéomeno que se produce en la historia del
arte, de que en los periodos de decadencia, el trabajo mis interesante se realiza
a menudo en las provincias, que luego se convierten en capitales de la nue-
va cultura.” ® ;Cuail era la nueva cultura que enfrentaba Norteamérica a la
decadente europear

En 1955 al final del Catilogo de la exposicién norteamericana para la III
Bienal Hispanoamericana del Arte, se pone otra profecia: “Una cosa es segura,
cualquier direccién que el arte americano emprenda, dependeri ante todo de
la situacion americana; después de su largo tutelaje europeo y su vuelta hacia
Asia, el arte americano tiene hoy el valor y la voluntad de elegir por si mismo.”

La tercera respuesta artistica de Norteamérica fue la mas audaz, traté de plas-
mar lo que era la cultura en los Estados Unidos sin tradiciéon europea y sin
influencia oriental; lo uinico que quedd del experimento fue la Coca-Cola pristi-
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na expresion de la sociedad de autoconsumo, auténtica invencién de Norte-
américa.

El mes de noviembre de 1962 en la galeria Sidney Janis en Nueva York, se
presento por primera vez en conjunto un tipo peculiar de manifestacion artis-
tica, que se ha dado en llamar Arte Pop, esta manifestacién surgié como una
reaccion frente al pasado inmediato: la pintura accion, al igual que ésta fue
una reaccion frente al realismo.

Todos los valores que proclamoé el Expresionismo Abstracto: exaltacion del
vo del artista, desintegracién de la realidad, lenguaje incomprensible, irracio-
nalidad, etcétera; todo va a ser atacado por los artistas pop, quienes van a elevar
a la categoria de arte la realidad tangible, el mundo de los objetos que todos
conocen y todos usan, y que ellos consideraron simbolos inequivocos del mundo
norteamericano: El hot dog, la goma de camion, el frasco atomizador de Lich-
tenstein, el pastel de chocolate, las salchichas y las lascas de carne de Oldemburg,
la pera de Raysse, las ya demasiado conocidas botellas de Coca-Cola agrandadas
; los comics strips.

Estos simbolos como “‘cosas” que son tenian que ser representadas a la manera
realista, y asi es como todas las conquistas de los abstractos quedan anu]adas:;
se hace un nuevo realismo que no deja de tener estrechas ligas con el movi-
miento de las primeras décadas del siglo xx; qué cuadros mds pop que los de
Hopper, antecedente de la “American Scene”. Es un artista de la cosa corrien-
te y del lugar comun, los espacios raros y el aburrimiento diario de la civili-
zacion moderna.

Aunque el Pop tiene sus ligas evidentes con el realismo, es en verdad un
nuevo realismo: “Lo que distingue al Pop del realismo del pasado es que éste
observaba al objeto en su ambiente, mientras que el Pop estd obsesionado por
destacarlo de lo que le rodea, desnudindolo de toda asociacion, fuera de las
relaciones espacio-tiempo.” *

Pero, hasta qu¢ punto es pf:-s{hlt concebir a las cosas sacadas de su circuns-
tancia; qué sentido puede tener un objeto en si y por si, si no existe alguien
que se lo dé. Sin embargo, en el Pop Art hay una reconciliacién, un respeto,
una glorificacién casi, del mundo de las “cosas”; con el Pop, el arte puede
ser una cosa cualquiera, mejor dicho, cualquier cosa puede ser arte, y con esta
actitud el arte entra en una crisis definitiva e irremediable.

Las cosas en si no tienen razon de ser, mientras no exista una conciencia que
les atribuya una intencién, en otras palabras, que las dote de ser, no existen.
En el momento en que el hombre dice “esto es” en ese momento la cosa existe
para ¢l, que es el unico capaz de enterarse de la existencia de las cosas. La
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intencién o ser sélo puede radicar en tres sitios: en el sujeto, en el acto o en
el objeto.

Tomemos los tres momentos del arte noteamericano analizados, y encontra-
remos que la Pintura Realista corresponde al primer momento de la teorfa, es
decir en el que radica la intencién en el sujeto que hace las cosas, lo primero
qqefse nos ocurre es que las cosas son como son porque el que las hizo quiso que
asi fueran.

En el Expresionismo Abstracto la cuestion se complica, aunque por un lado
este arte significa una exaltacién de la individualidad, al mismo tiempo es la
negacion del Yo, puesto que se hace a un lado la razén y con ello a la voluntad
de hacer algo determinado; no en valde esta manifestacion se llamé también
“pintura accién”, pues la intencion radica ahora en el mero actuar, en el hacer
5in conciencia.

Y por ultimo el Pop Art hace que la intencién radique en las cosas, pero
aqui la situacién se hace insostenible, porque un hot dog gigante no puede sig-
nificar por si mismo arte, sino que es arte porque un grupo determinado de
individuos ha convenido en que lo es. Con esto queda al descubierto la relati-
vidad del arte, ya no serd posible concebir que existan objetos que en si posean
una cualidad inconfundible que los haga ser arte, sino que cualquier objeto
puede ser arte dependiendo esto tinicamente de como sea juzgado, y en tiltima
instancia de como sea usado.

La crisis es irreductible; si el arte comenzé en la Edad Media siendo una
oraciéon que se elevaba al Creador, y en la actualidad puede ser cualquier ob-
jeto que se encuentre en un refrigerador, es indudable que se han recorrido
todas las posibilidades de su posibilidad, Se pueden seguir pintando cuadros
abstractos o realistas, y pueden seguir gustando pero, esto es simplemente mues-
tra de la necrofilia que nos constituye, porque la aventura que se vive dos ve-
ces ya no es aventura.

Hablar del porvenir del Arte es labor de profetas; tal vez esté en la espiri-
tualizacién de la técnica, en la clausura de esos santuarios llamados galerias,
y en la participacién de la comunidad en happenings donde el amor y la belleza
sean una misma cosa. Seguramente el arte del futuro, si es que tiene futu-
ro, SErd un arte que no se preocupe en ser Arte.
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