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Del agotamiento ante las distintas férmulas de la pintura abstracta y del impacto de una sociedad de consumo
en répida expansion por Europa occidental, nacen una serie de propuestas de retorno a “loreal”. El objeto, el mo-
vimiento, lo performativo, el acontecimiento y el asalto a la esfera piblica son los nuevos intereses de artistas
europeos que, articulados en un principio en torno a la etiqueta de Nouveau Réalisme, pronto se expanden en
diversas propuestas que forjan las raices del gran estallido de los afios sesenta y setenta.

Hacia 1957 una serie de transformaciones en Europa llevaron asociadas el inicio de un
cambio de paradigma en las artes. El desapego de parte de la militancia comunista al
modelo dela Unién Soviéticay la penetracion diplomatica, military econdémica de Esta-
dos Unidos en el viejo continente desembocaron pronto en la eclosién de una sociedad
de consumo y una economia de mercado que vendrian a ocupar el espacio abandonado
tanto porlasideologias y utopias de la preguerra como por el existencialismo y la aliena-
ciénde laposguerra. Enestos afios, las ideas de Jean-Paul Sartre y Samuel Beckett son
sustituidas por los sutiles anélisis de la realidad del consumismo por parte de Roland
Barthes, que analizé a los nuevos idolos consumibles en sus Mitologias, o Pier Paolo
Pasolini, que verfa en el nuevo hombre surgido de la sociedad capitalista una auténti-
ca mutacién antropoldgica. Este nuevo mundo del mercado genera imégenes, iconos
inéditos, que suponen el material de partida para algunos de los artistas de esta sala.
En este mismo contexto tiene lugar la forja del germen de una Europa unida, sancio-
nada en el Tratado firmado en Roma en marzo de 1957, s6lo dos meses antes de la in-
auguracion en la Galleria Apollinaire de Milan de la exposicién que marca una época de
Yves Klein: Proposte Monochrome, Epoca Blu, y que provocd un impacto extraordinario
entre los artistas jovenes. El nuevo empuje creativo nace asi de un doble sentimiento de
entusiasmoy temor, implicacién y distanciamiento ante el mundo que se estaba cons-
truyendo.

Este periodo (1957-1962) actia como puente entre el final de la preeminencia de la
pintura (especialmente americana) y el estallido multiforme de otras practicas durante
las décadas de los sesenta y setenta, cuando se impone el asalto a la realidad a través
de nuevas estrategias como el trabajo con el objeto, lo performativo, el espectéculo y el
interés por los procesos més que por la obra acabada y ensimismada. Auspiciada por
nuevos galeristas (y otros consagrados) como Sidney Janis, Arthur "Addi” Kopcke, Ani-
ta Reuben, Leo Castellio Arturo Schwarz, la nueva corriente se expande no séloen Parfs,
sino hacia nuevos centros como Milan, Estocolmo o Londres, neutralizada momenta-
neamente la hegemonfa de Nueva York como centro de las artes. Era una época que
demandaba nuevas formas de adscripcion al territorio y nuevas visiones de la realidad,

gue no se basaran en coordenadas geo-
graficas y nacionalistas, sino mas bien en
una conciencia de la integracion colectiva
en el orden del capitalismo internacional.
Si bien la etiqueta de "Nuevo Realismo”
surge de la presentacion del grupo francés
Nouveau Réalisme en 1960, formado por
el critico Pierre Restany (1930-2003), lo
cierto es que lairrupcion de «lo real» en las
artes es algo anterior y se presenta como
un rizoma de propuestas no programati-
cas: desde el trabajo de los affichistes o
décollagistes [Jacques Villeglé (1926),
Raymond Hains (1926) y Frangois Dufré-
ne (1930-1982)] a las monocromias de
Yves Klein, pasando por las maquinas de
Jean Tinguely.

Para Pierre Restany, la pintura de caballete
estaba agotada. Los nuevos artistas, en su
consideracion de “el mundo como un cua-
dro”, liberaban a la obra de la constriccion
del marco. En este sentido, estos trabajos
relacionados con las poéticas dadé vy su-
rrealistas del objeto encontrado, afiaden
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un componente vivencial: no destaca el
aura del objeto fetichista sino su uso, la
humanidad latente de esos objetos. Pone
asi en funcionamiento, las capacidades de
los objetos para activar la memoria y sitta
un hecho material, vivencial o catidiano,
en el centro de las preocupaciones, fren-
te a los excesos de lirismo de los pintores
abstractos del momento. Asi, la presencia
humana es invocada aqui in absentia, de
un modo asociable al que aparece en Yves
Klein (1928-1962), cuando comienza a
hacer del cuerpo una forma de escritura en
sus antropometrias: en ellas, la marca hu-
mana se muestra evidente, como huella,
como indice.

Klein fue el artista mas consciente del
impacto publico de determinadas practi-
cas artisticas: desarrollé una serie de pro-
puestas monocromas que, mucho més
que un refugio en el mutismo, son el pro-
ducto de toda una estrategia en la que la
vuelta a la pureza material del pigmento
sitla al artista como médium, como aquél
que convierte la materia cruda en materia
artistica, siguiendo un concepto muy ins-
pirado en el de arte “en estado bruto” de
Marcel Duchamp, para entonces entroni-
zado por toda la nueva generacion. Estas
obras estan asi trabajadas con elementos
brutos: distintos pigmentos (entre ellos el
IKB [International Klein Blue], color azul
patentado por el artista), o el efecto del
fuego sobre el lienzo, y solian revelar sus
significados profundos en eventos de pre-
sentacidnenlos que entraban enjuego es-
cenificaciones con modelos, participacion
del pdblico o performances, elementos que
ponen las bases para desarrollos posterio-
res como el arte conceptual o las propues-
tas de Fluxus.

La relacion entre la obra y el publico des-
de un punto de vista espectacular, en el
sentido de la participacién de ambos en
una actuacion (performance) esta tam-
bién presente en la obra de Jean Tinguely
(1925-1991). Conocido como uno de los
pilares de lo que después se llamarfa arte
cinético, sus obras accionadas por mo-
tor son pioneras en la introduccidn literal
del movimiento, un gesto que alejaba ala
escultura del ensimismamiento vy el fe-
tichismo que gravitaba sobre el pasado
escultérico. La ironfa entra en juego en su

obra con la posibilidad de produccion au-
tomética de la pintura abstracta a través
de las Méta-Matics o con la asociacién de
elementos de desecho industrial con ico-
nos (desechados también) de consumo.
En su presentacion en la Biennale des Je-
unes Artistes de Parfs, de 1959, una de sus
esculturas mecénicas fue accionada por
dos operarios en el momento preciso de la
entrada del ministro de cultura, André
Malraux: se hacfa evidente que su cercania
a Klein le habfa ayudado a familiarizarse
con formas nuevas de promocién y llama-
da de atencién hacia su obra distintas de
la mera (y estética) exposicién publica. En
dicho evento, marcado aln por la preemi-
nencia de la pintura abstracta, a Tinguely
y Klein se unieron los affichistes Jacques
Villeglé, Raymond Hains y Frangois Du-
fréne, que vieron su obra expuesta en un
espacio externo al ser juzgada “impropia”
bajo el pretexto de no ser considerada pin-
tura.

La obra de los affichistes (“cartelistas™) o
décollagistes ("despegadores”), de hecho,
no lo era. Se despegaba radicalmente de la
practica tradicional de la pintura de caba-
llete: a través del gesto del rasgar carteles
de vallas publicitarias, de muros u otros
soportes preparados ex profeso, asalta-
ban la realidad desde la referencia directa
al gran elemento comunicativo de la esfera
plblica, el cartel impreso, precisamente
en un momento en que, mientras Francia
recupera la hegemonia cultural, esté in-
mersa en los movimientos de alistamien-
to obligado e insumisién militar ante la
sangrienta guerra de Argelia. Hay en estos
affichistes un reconocimiento del anoni-
mato del gesto urbano de desacuerdo, y
del inconsciente colectivo del que nacen
estos rasgados a modo de insubordinacién
ante los mensajes impuestos, vengan del
mundo del consumo o de la esfera politi-
ca (identificados al perderse el contenido
explicito de cada cartel). En palabras de
Jacques Villeglé: “El affiche lacérée ad-
quiere su consistencia e impone su pre-
sencia dentro de lo real, por lo real y con lo
real. Pero el rasgador anénimo actda preci-
samente porque no se resigna a la realidad,
pues siente las limitaciones que le impone
|a reificacion, y actla protestando en par-
ticular contra la violacién psiquica de las
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masas por parte de la propaganda publica.
De este modo introduce el dominio de la
potencialidad de la infancia directamente
en larealidad de los adultos”.



