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A MODO DE PRESENTACION

Un poco por azar, Felicia Puerta visité por primera vez
Chile hace ahora casi un afio. Vino con sus pinturas
bajo el brazo y ya entonces tuvimos ocasién de ver dos
exposiciones suyas en esta capital.

De ese contacto con la artista y con su obra nacié la
feliz iniciativa del Director del Museo de Arte Contem-
poraneo de invitarla a exponer en este importante Mu-
seo.

Como una Jano bifronte, la joven artista compagina en
su quehacer tanto la estricta creacién artistica como la
reflexion sobre la metodologia de la creacion, activi-
dad que desarrolla como profesora en la Facultad de
Bellas Artes de la Universidad Politécnica de Valencia.
Hace ya unos veinte afios, Lévi-Strauss en una de sus
frecuentes reflexiones sobre el Arte, prevenia sobre los
excesos de la pintura no figurativa. Para el gran maes-
tro, que partia de la base de que la pintura es un tipo
de lenguaie, la no figuracién corria el riesgo de aban-
donar el significado, centrandose Gnicamente en la bus-
queda sobre el significante. Es interesante constatar,
veinte afios después, que hoy el Arte quizas corre el
riesgo de un exceso de significados. Parece haber una
tendencia generalizada a ofrecer de manera réﬁido y

directa a través de performances y de instalaciones uno



serie de significados, de reflexiones sobre hechos como
la violencia, la alteridad, la identidad, la muerte, elc.,
y en esas proposiciones se buscan nuevos soportes para
el mensaje, soportes que en ocasiones se caraclerizan
por su fugacidad y poco tratamiento.

la pintura de Felicia Puerta es importante, porque si-
guiendo con la imagen del Arte como un lenguaie, ella
nos recuerda que el arte de pintar no puede ignorar el
trabajo y la creacion sobre el significante y que en de-
finitiva el significante estético existe y es lo que le da
especificidad a la creacion en la pintura frente a ofras
artes.

Estamos anfe una artista con una proyeccién cada vez
mas fuerte. Tener sus pinturas hoy gracias a la iniciativa
del Museo de Arte Contemporaneo es una oportunidad.
Para el Centro Cultural de Espaiia es un placer colabo-
rar con el Museo en esta nueva estancia —que no sera

la 0ltima— de Felicia Puerta en Chile.

Rafael Garranzo
Consejero Cultural y de Cooperacion
Director Centro Cultural de Espafia

Sin Titulo
Técnica Mixta




FELiCIA PUERTA
PINTURA = PINTURA

Valencia

Valencia de pronto se nos presenta con una fuerza ines-
perada. Sabemos ya de su enorme empuje cultural en
Espaia y Europa, de su presencia creciente en este
continente, lo saben ya muy bien en Séo Paulo y Bue-
nos Aires, y ahora empezamos nosotros a sentir su pre-
sencia.

A lo mejor fue siempre asi, esto parece revelarnos Vi-

cente Huidobro en su notable «Mio Cid Campeador,
Sin Titulo

Llavado Sobre Papel al poner en la escritura del <Diario de Aben Ali», «un

célebre poeta arabe que habitaba a la sazén en Valen-

cia», pensamientos que nos resultan muy claros. Prime-

ro se lamenta por la amenaza que sufre su cultura «que
es la dnica cultura importante en el mundo».
Lamenténdose asi del avance del Campeador, dice tam-
bién: «He escrito un poema sobre la raza que se mue-
re, después de haber cumplido una noble misién entre
{ los barbaros y los infieles».

Pero pronto no puede ocultar su fascinacién por un ene-
migo tan especial: «Ese Cid es un hombre fantéstico y
enigmdtico, huele los acontecimientos en el aire...». Asi,
repentinamente aparece Valencia en nuesira escena,
como depositaria de una gran cultura, con un empuje y
sagacidad extraordinarios. Valencia, intfroducida asf por

Huidobro en nuestro imaginario, mas alléd de referen-
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cias arfesanales y culinarias, aparece chora generan-
do una focalidad ineludible a nuestras miradas. Pero
también es preciso decir que toda la Espafia actual,
libre ya de su prendimiento, se nos ha revelado
sorpresivamente.

Sin embargo, es preciso insistir en Valencia, esa ciu-
dad que acelerodamente se muesira como ofro lugar
mas, que se convierte en lugar de la arquitectura con-
femporanea, con obras de Norman Foster y Santiago
Calatrava, entre ofros, y cuya Universidad busca inter-
cambios, que en nuestro caso resultan indispensables.
Para nosotros un espacio fuera de esa fuerza centripeta
a que fuimos obligados por fantos afios.

Felicia Puerta es parte de este impulso, su presencia es
parte del acuerdo entre nuestra Faculiad y la Facultat
de Belles Arts de Sant Carlos, y nos permite conocer
sobre las indagaciones de una joven generacion sobre
el arte, no sélo en Espafia sino también en Europa.

La pintura espafiola tiene ya una importante historia de
la pintura, especialmente desde los afios ‘60, cuando
una importantisima exposicion del informalismo espa-
7ol se abre en el MAC. Son los afios de la hegemonia
barcelonesa, que para nosotros se presentaron desde
las obras extraordinarias de Tapies, Cuixart, Viola, Feito,
Canogor, efc., que resulta como una revitalizacién de
un momento anterior, generado por la venida a Chile
de Alvarez de Sotomayor, contratado en 1908 como
profesor de composicién y color, por la Escuela de Be-
llas Artes y que generd una influencia determinante en
la generacion siguiente. Pero el contacto con Espaiia
en el arte debe reconocerse también por la importante
presencia entre nosotros de Roser Bru y José Balmes,
dos artistas que este pais gané, gracias a la fristeza de

sus exilios. En Balmes el vinculo con Espaia serd para

fundamental con el paralelismo que su pintura desarro-
lla respecto a la escena barcelonesa, habriamos care-
cido del imaginario necesario que implicaba la com-
prension de una experiencia de materialidades, como
una experimentacién sobre todo tipo de soportes meca-
nicos y la inclusién, en diglogo con el concepto
‘collage’, de una serie de objetos, que también serian
comprendidos como pictéricos. Balmes cumplia en Chi-
le el mismo que los desprendimiento pintores espafioles
abrian en su paisaje. Tal vez seria necesario para no-
sotros avistar nuevamente la escena espafiola, hoy dia
ya no fan concentrada en Barcelona. Felicia Puerta jue-
ga con su exposicién un rol relevante en la necesidad
de recuperar un vinculo, que nos ha marcado tan
significativamente. Su juventud nos exhibe, como diji-
mos de las indagaciones que realiza, una nueva gene-
racién, su traimiento desde la propia historia y su
distraimiento que abre espacio a nuevas escenas posi-
bles. Estamos pidiendo a Felicia Puerta que nos diga
de las sefiales de otras historias del arte en su pais, y

Valencia es hoy un buen lugar donde indagar.

Las inversiones del viaje

El viaje es determinante de nuestra historia, es nuestro
comienzo que se abre en un sinfin de dualidades. Des-
de una orilla, mirando el puente empiezo ya a construir
un lugar en la ofra (sin duda, rememoro el célebre texto
de Heidegger), desde esa manera cruzar el puente me
permite de alguna manera esfar ya en posesion de una
preimagen, llegar asi al lugar de lo previsto. Siempre
he pensado que el verdadero viaje implica el riesgo de

lo absolutamente imprevisto, asi de alguna manera de



lo invisible para quien lo experimenta. El vigjar necesa-
riamente implicaria ast un riesgo, una tensidn maxima
sobre la copacidad de imaginar, una pérdida de relo-
iar lo visto, porque eso visto se puede desencadenar
coma una deriva sin fin, transformarse en un permanen-

te viendo.

El descubridor, experimentado cartégrafo, emprendié
el viaje de lo previsible, pero sin embargo, abriendo
inmediatamente la herencia de la dualidad, llegé a 'lo
otro’, a lo inesperado, a lo imprevisible, al lugar que el
mundo en su unidad le costaré lanto aceptar, porque
ese olro es el desarden, es la crisis.

Nuestra historia del arle se marcara por ese viaje. De-
pendientes de una lengua que no nos nombra suficien-
femenle, serd necesario buscar con constancia la pala-
bra faltante: en este caso, la imagen carencial de nues-
Iro imaginario. El viojero serd asi el encargado de ilus-
trar desde la noticia que trae, el sesgo de su mirada
sera el sesgo que nuestras miradas reproducirdn. Por
esto también ese sesgo primero se identificard como
maestria. La lejania del origen serd una especie de
garantia para el éxito previsible. El viaje se hace asi en
la idea de la noticia a traer. Se invierte también la si-
tuacion del puente, ya no se hrala de imaginar la ofre
orilla, sino el efecio del retorno sobre la orilla de ori-
gen.

Esia situacion se invertird radicalmente con la llegada
a Chile, durante los afios ‘50, de dos relevantes expo-
siciones extranjeras, una de arte contempordneo italia-
no, y la ofra siempre citada, «De Manet a nuestros dias»
proveniente de Francia. la experiencia frente a los ori-
ginales fue de una trascendencia fundamental. En gran

medida, como resultado de estas exposiciones se ini-
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cia en el pais el surgimiento de movimientos que llega-
ran a polemizar sobre ellos, el sesgo del viajero ante-
rior desaparece, cada actor local efectuaré el propio,
iniciandose lo que he llamado el «manoseo» de los sig-
nos, por su exigencia de un plus, que los fisura, dislo-
cacién en avistarnos una historia posible. Desde enton-
ces las exposiciones visitantes empezaron a jugar un
rol distinto, pero también vemos hoy dia que el aisle-
miento frecuente de sus presentaciones impide la con-
frontacién con los sesgos o «manoseos» mencionados.
La condicién de exposiciones-eventos, que nuestro mo-
mento cultural impone, priva a los museos de confron-
tar sus colecciones, o sea nuestras historias, con esas
otras. Se vuelve a repetir la situacién del viaje ilustrado-
ilustrador. Quiero oponer todo este aspecto actual a la
condicién del viaje de Felicia Puerta, me refiero al pri-
mer viaje, al portador de las obras que ahora exhibi-
mos principalmente. Ese primer viaje viene ya anticipa-
do por convenios que permiten prever el escenario, sin
embargo, por razones diversas esa expeclativa no se
cumple. Naturalmente se tiene que haber descubierto a
su mirada una condicién propia de nuestro paisaje, la
de un desolado, pero lo importante es el gesto de apro-
piacion emprendido por ella, su riesgo. Esperada por
la Universidad, ella finalmente es recibida por «la Pe-
rrera»* en su marginalidad extrema. A lo mejor esto
también crea una trégica analogia de marginalidades,
la de la Universidad, en la condicién a que se encuen-
tra sometida ocluulmente, con ese centro de arte, cuyo
atractivo consiste justamente en el existir siempre al borde
de la caida.

lo apropiacién de Felicia, la conquista de una
habitabilidad de su obra, nos dejé sorprendidos y ad-

mirados. Una obra tan econémica, en su sistema signi-



ficativo, exigié lo imposible, privar de sus ruidos a ese
lugar, y convertiflo también en obra. Viaje admirable
por el desamparo en que se cumple.

Me parece oponer radicalmente éste, en su gesfo, al
evento de la exposicién internacional.

En este someterse a la condicion del paisaje local, se
establece una relaciéon préxima a nuestro mirar sesga-
do. También se debe a la oposicién al descubridor,
que pese a su conciencia de pisar ‘lo ofro’, insiste por
diversas manipulaciones que es ‘lo mismo’, o sea su
prevision. Enfonces ofro factor de inferés en la obra de
Felicia Puerta sera esa apertura de sus bordes, que nos
deberia permitir reconocimientos mutuos. Un viaje que
por cumplirse a medias logra cumplirse en cuanto al

riesgo de su experiencia.

Pintura - pintura

Hemos aludido a la relevancia de la hegemonia barce-
lonesa en Espaiia, en su versién del informalismo, que
particulariza por su especial sensibilidad material,
abriendo una pregunta propia sobre el pintar, y desde
ella, lo que primero nos aparece es la importancia del
espacio que abre su negatividad respecto a los mate-
riales tradicionales, y la capacidad por ellos portada,
para la traduccion. La materialidad ahora concurre en
si misma, eludiendo toda ficcién imitativa esta elusion
se da en el traer a lo obra la misma experiencia con-
creta de las calidades con que se nos confrontan las
diversas objetualidades. No se reproduce la experien-
cia, sino que se cumple.

En este cumplirse concurriran todos los ensayos de su

aproximacion, de tal modo que asistimos a la experien-

cia completa del artista en su bsqueda, y en esta com-
parecencia el espectador repite, en su reconocimiento,
el proceso de produccion de la obra, logrando en esto
su complefitud, cerrandose la elipsis necesaria.

Sin embargo, no sélo Espana estard en esta reinvencién
fundamental de la completa experiencia del pintar, se
abriran experiencias préximas entre otras en ltalia, Fran-
cia y Estados Unidos. Experiencias que en su diversi-
dad logran disfancias notables, por ejemplo aquella
realizada por Mark Rothko, que ahora nos resulta im-
portante tener presente.

La obra de Felicia Puerta nos parece vinculada a foda
esta herencia, hurgando en todas las posibilidades, en
una accion que podriamos llamar reflexiva, en la medi-
da en que vuelve sobre ella, interrogandola en su posi-
bilidad de un lenguaie silencioso, en un propésito de
economia maxima de sus gastos. Sus trabajos de pron-
fo se nos presentan en tal precariedad material, que
justamente nos permiten una experiencia extrema de su
misma condicién matérica.

En alguna oportunidad hemos hablado de la espaciali-
dad de la pintura, esta se da en lo medida en que
comprendemos el concepto de profundidad de un pla-
no de color, profundidad que se obtiene por el arduo
trabajo de su logro. Nos admira reconocer en Giorgio
Morandi que un blanco es el resultado de tantas opera-
ciones en su logro, llegando a superar la anécdota de
su factura y apareciéndonos sencillamente con una
presencialidad absoluta. Pero no solamente eso, pintar
no solo es agregar, también es parie del proceso, el
borrar, el quitar, yendo el trabajo en un avance y retro-
ceso en pos de su logro final, que es equivalente a lo
que vemos en Morandi. Esto introduce elementos nue-

vos, como el concepto de ‘fragilidad’ y de ‘efimero’; el



trabajo logra instalarse en una transitoriedad tal, que
asistimos de alguna manera al instante mismo de su
hacerse, a ese aqui y ahora que nos pide Walter
Benjamin.

Concurre a eslo también la técnica del monotipo, pro-
ceso por el cual una pintura es transferida a ofra super-
ficie, actuando la primera como matriz, pero una ma-
triz que paradojalmente no puede repetir mas la opera-
cion, por desaparecer en ella. Asistimos asi, por esto,
a un acto Unico, pero que al mismo tiempo expresa una
memoria de su origen. El monotipo también concurre
entonces, como una alegoria a esa reflexividad sobre
la herencia mencionada. Pero como fragmento de me-
moria, coherente con esos {razos de imaginario, que
de pronto reconocemos prendidos en estas obras, esos
rasgos de cofidianeidad, recogidos de algin muro,
memorias de un caminar. Es interesante respecto de eslo
observar la administracion del color, por parecer con-
vocarnos en una funcién muy distinta. Sin embargo, en
esio concurre fambién una méxima economia por su
concentracion en planos a veces muy definidos. Pero,
por ofra parte, si en él existe una luminosa riqueza,
pronto reconocemos que éste también forna sobre i
mismo, instalando un silencio que de pronfo el arte ac-
tual abandona, pareciendo dudar de la condiciéon de
pensamientos, propia de los procesos de significacion
de las artes visuales. Podriamos hablar de una inmo-
nencia, pero debemos distanciarnos de aquella que pro-
vocan los auredticos timpanos dorados medievales, que
nos inmovilizan en la experiencia de su expectacion.
Aca, el pensar se demuesira en su actividad, por el
despliegue de una disponibilidad de elementos, que
nos obliga a ir progresivamente recogiendo el proceso

de elaboracién hasta lograr alcanzar, como un trabajo

nuestro, el silencio que la obra exige. Ineludiblemente
concluimos, entonces, que nos enfrentamos a una pintu-
ra de la pintura, en el ejercicio de pensarse a si misma.
Sélo nos resta preguntarnos por el alcance de ese ges-
to, en cuanto la posible aparicién de una nueva esce-
na de la pintura, si otras miradas se reflexionan en esa
experiencia que fransita por los italianos Fontana, Burri
y Vedova, por el informalismo espaiiol, por la abstrac-
cién norteamericana, por el movimiento support-surface,
hasta alcanzar a los «paters» Kandinsky y Malevitch.
Interrogante que nos deriva a pensar en el posible fras-
lado de esta escena al paisaje local, donde la mirada,
aparte de recorrer la misma historia, necesariamente
deberia reconocerse en los propios «paters»: pienso en
Torres-Garcia.

Damos a la obra de Felicia Puerta la mas acogedora
de las bienvenidas y agradecemos por esto a ella mis-
ma, a la Facultat de Belles Arts de Sant Carlos, depen-
diente de la Universidad Politécnica de Valencia, y muy

especialmente al Centro Cultural de Espafia.

Francisco Brugnoli Bailoni
Director
Museo de Arte Contemporaneo



Fotografias: Patricio Gémez




APUNTES DE FELICIA PUERTA
PARA UN TEXTO SOBRE SU OBRA

Hablar de absiraccion es preguntarse acerca de su na-
turaleza, perteneciente al dominio de lo mental. Su fun-
cién, sin duda exclusivamente estética, y su alcance,
reducido. Hablar del proceso intelectual de idear lo
abstracto, y analizar la resultante de fodo ello, es de-
cir, lo abstraido, una nueva realidad concreto.
la abstracciéon es una accion para ser aprehendida
perceptualmente, con la interpretacion que solo el hom-
bre es capaz de hacer racional y emocialmente.
Abstraccion es literalmente “poner aparte”, "arrancar”,
desprender la esencia de lo real: es un modo de pen-
sar, mediante el cual separamos conceptualmente ‘algo’
de algo. Normalmente se aparta lo que se considera
universal y esencial, de lo casual. Lo abstracto se iden-
iifica con la ausencia de tema, del sujeto real. Los abs-
fractos no representan ni seres, Ni objetos, sino image-
nes puras, a través de los minimos recursos estéticos,
formas, colores, espacio [...] creando una impresion
solo por su valores expresivos en si mismos. Es un arte
intelectual, al que coherentemente se ha denominado
“no representativo” o “concreto”.
La sintesis, o la economia de medios, consfiluye la nor-
ma general para todos los abstractos.
Asi puede considerarse que lo abstraido es “menos”
que la realidad, es una especie de “disminucién” o re-

duccién conceptual. Pero puede considerarse también

que lo abstraido es “mas” que aquello de que se ha
abstraido, es la generalidad, la universalidad, de ahi
su esencialidad. Dentro de la abstraccién conviven gra-
dos de referencia a la realidad: entre una abstraccién
total, y la abstraccién parcial de la forma, se encuen-
tran detalles superficiales de los objetos, o de caracter
estructural.

Son aspectos fundamentales de la abstraccién:

El aspecto fisico: el objeto sensible es puramente mate-
rial, no puede ser sino materia. El arte es la materiali-
zacién de una idea, un sentimiento, efc. Por lejos que
se avance en el proceso de sintesis, siempre hay un
minimo irreductible que es la materia, sin la cual el ob-
jeto artistico no puede darse. Es por ello inevitable ha-
blar siempre de técnica asociada al arte, para transfor-
mar o manipular esa materia.

El aspecto conceptual: los objetos en cuestién no pue-
den existir sin materia, pero pueden ser concebidos sin
ella; se pueden idear, proyectar en nuestro pensamien-
to y se pueden dimensionar. Su forma y color, son cua-
lidades que pueden imaginarse.

El aspecto sensitivo: el objeto pléstico se concibe pory
para la sensibilidad, se capta mediante los sentidos, se
comprende o se conoce mediante la percepcién. Es el
canal fisico, e inmediato para la conexion del arte y el
hombre. El medio es sensitivo, y la interpretacién racio-
nal. El hombre es el Gnico ser en la naturaleza que se
detiene, y considera formas y colores, ain sin poseer
una funcionalidad practica, una utilidad. Se detiene en
ellos, sin ser necesarios, justo por el placer de delei-
tarse.

El aspecto metafisico: el alma que evoca, lo que hay
en una obra, pero que no se evidencia superficialmen-

te. Es decir, las consideraciones internas que transmite



nes donde la inmediatez de la comunicacién es de una

evidencia aplastante.

Interprefaciones se han dado segun épocas, y origen
del enfoque: teorias sociologicas, psicoanalistas,
semiolégicos, estructurolistos, efc. Desde las teorias ro-
manticas del artista como genio, la obra de arte como
sublimacion de una subijetividad exacerbada, las co-
rrientes artisticas de componente mistico para las cua-
les el artista y la obra estan recubiertos de un halo de
misterio ante el cual solo cabe la adoracién. Desde el
culto a la persono!idod del artista, hasta las
formulaciones del arte como idea, intuicionismo, psicor
logia, teorias de la expresion, todo esto ha servido de
envoliorio y justificacién de una substancial falta de
explicacién objetiva.
Ante la pregunta: se puede decir el significado de la
obra de arle?, la salida consiste, no tanto en buscar
una respuesta, sino en investigar y cuestionar la propia
pregunta.
En principio, si el significado de la obra fuera decible,
nadie se tomaria la molestia de pintarla. Por otra parte,
un cuadro no es un fransmisor de noticias. Sin extremar
esta cuestion, aunque el arfista sea quizds quien mas
tenga que decir. Acerca de su obra, ésta se crea para
que cada uno diga lo que sienta.
Al menos, la propia pregunta considera una distincion
entre lo que es el arte y lo que se dice del arte. Eso ya
es mucho; para situarnos mejor ante la obra, primero la
percibimos y luego intentamos hablar sobre ella. Asi
obras de arte y hablar de arte, aunque absolutamente
diferentes, conforman un todo indesligable.
Aqui mismo, en esta situacion me encuentro, pinto abs-

racto, y lucubro acerca de la abstraccion. Nada que
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ver pintar en el taller (mancharme, moverme den-
tro de la tela, con el rodillo en mano, preparando
un color, dibujando), que sentarme delante del or-
denador a pensar sobre los cuadros ya pintados.
Segon Wittgenstein, no sélo es dificil describir en
qué consiste una apreciacion estética, sino impo-
sible, por mucho que se ha intentado. Es precisa-
mente en esta genuina inexplicabilidad del signifi-
cado artistico donde radica su consideracion como
obra de arte. Es imposible descifrar, interpretar
completamente una apreciacion arfistica. No se
trata de nada mefafisico ni esotérico, es la intrin-
seca complejidad de su conslitucion y compren-
sion estética lo que la hace indescriptible. La per-
cepcion es individual, a lo mas que se puede lle-
gar es a una ciera coincidencia de las distintas
percepciones, que nos dan cuenta de su posible
veracidad.
Pero aunque la experiencia estética sea individual,
e intransferible, nos podemos aproximar mediante
palabras al hecho. Buscar en argumentos comple-
mentarios el andlisis de todo lo objetivable del arte,
es una manera de entenderlo. Hablar de las ideas,
del proceso de elaboracién, de la técnica, de los
materiales, posiblemente nos lleve a la aprehen-
sion de la expresion definitiva, mas paralela a la
proyeccion del autor.
En el caso de que se den los juicios estéticos no
pueden ser sistematicos, dogmaticos, definitivos o
conclusivos. No se deben dar reglas fijas de com-
portamiento general, fienen que ser Onicas para
cada obra, y flexibles para cada espectador.
El arfe abstracto, hecho solo por el hombre, no

puede ser algo separado de su condicion de ser




sensible y pensante, ligado a su propia existencia y
cultura. El alejamiento de la abstraccion para la mayo-
fia, debido a su presunto hermetismo, no es mas que
una manera de conservadurismo estéfico, falta de ejer-
cicio y cultura visual, no hay ningdn misterio detrés. la
abstraccion a lo largo del s. XX no es un fenémeno de
unos pocos arlistas raros y extremos; consolidada como
poética, aunque no esté de moda como experiencia
individual y trascendente de lo real, continuara bajo
sus moltiples apariencias.
Hablar de abstraccion es, ciertamente, una contrarie-
dad: lo abstracto es indescriptible e indefinible en la
mayoria de los casos. las palabras, més que aclarar
confunden o trasgreden su ser.
Lo abstraccion es ofra realidad distinta de la cofidiana.
Es el lenguaje estético mas puro, donde el artista pro-
yecta su imaginacion y fantasia, con la mayor libertad,
pues no hay condicionamientos de parecido o mimesis,
donde el uso de las técnicas y los materiales no estan
ajustados a ofra funcién que no sea la de expresarse a
si mismos.
Es el “metaarte”, el valor de la “qutorreferencia” mas
extrema dentro de la estética. Se diria que no se puede
legar mas lejos. Después de algunas obras, o actua-
ciones 'minimals’, como el “cuadrado blanco sobre blan-
co" de Malevitch, las reducciones cromaticas y forma-
les de Mondrian o “el vacio” de Yves Klein. Parece
imposible un grado mas alla en la abstraccion o en la
universalizacién de las ideas abstractas, imposible sin-
lefizar més, sblo cabe preguntarse, zahora quée. la
vuelta al mensaje parece que ha tomado de nuevo la
direccién de las propuestas actuales. Del hiperrealismo
a la abstraccion, o de lo universal a lo particular, "el

eterno retorno”, pero como siempre media lo concep

tual. Coincidiendo con momentos o espacios ma-
terialistas el arte suele ser la evasién como necesi-
dad interior, la que “predicaba” Kandinsky, en su
conocido “De lo Espiritual en el Arte”.
lo peor ha sido el error de la mayoria de los abs-
tractos: la necesidad de tener que justificarla. No
es necesario realizar més manifiestos conceptua-
les defendiendo experiencias estéticas ya dadas:
su sola presencia y coherencia interna las califica
como arte. Asi, la gran objecién al hablar de abs-
traccion es que toda justificacién invalida en par-
te la propia abstraccién, pues a medida que se
concreta su conceplo estético, o se dota de senti-
do particular, aungue sea sélo desde la teoria, lo
que era puramente abstracto deja de serlo.
Pretender explicar la abstraccién es un verdadero
atrevimiento: los més puristas lo entendieron sélo
como el mero juego de categorias estéticas, el uso
de formas y colores organizando un espacio. Por
consiguiente, la explicacion de la abstraccion aten-
dia a la sola descripcién de éstas, como si ello
aportara algin significado “concreto”, de ahi su
denominacién.
Por ofro lado, estan los que sélo consideran arte,
si es inteligible, es necesario entender “la intui-
ci6n estética” del autor, la Onica condicion para
que exista el arte: la Intencion.
Otra razén, y la més comin, es la identificacion
con una idea mas profunda: el principio de “la
necesidad interior” de Kandinsky, convirtiéndose
en una razén teolégica, metafisica y hasta esotéri-
ca. O la versién surrealista de la abstraccion como
el resultado sublime de la exteriorizacion del in-

consciente, o de los sentimientos més profundos.




Para algunos la abstraccion era un mero juego frio,
racional e inexpresivo de formas y colores. Pero
hay ofras interpretaciones ain més banales o sim-
plistas: considerarla como una version ludica,
‘divertimento’ del artista, que todos pueden hacer,
desde un nifio, hasta cualquier persona no “pre-
informada” artisticamente. Tenemos que escuchar
lo mismo en cada exposicién: 3qué es esto?, esto
lo hace cualquiera, no hay técnica, no hay habili-
dad... Lo que indica que sélo se ha valorado el
arte en funcién del mensaje y el uso de los mate-
riales, como si el significado o la técnica fueran la
Gnica condicién artistica. Para los abstractos la
realidad es solo una referencia, una excusa para
crear, y la técnica es como debe ser, solo un me-
dio. La demostracion del arte como comunicacion
es de perogrullo, hay emisor, mensaje, codigo y
receptor. Pero no todas las actividades que cum-
plen estas partes son arfisticas, pueden ser expre-
sivas, pero no toda expresion es estética. Hay algo
més que trasciende esta mecanica, y solo es la
intencién-intuicion estética, el valor de la autentici-
dad y la vida, que le pone el autor, no sélo la
idea, el concepto, o el mensaje, sino el sentimien-
to; la experiencia estética es un Todo, que no pue-
de ser entendido s6lo a través del andlisis de las
partes. Es un conjunto entre ideas y sensaciones
mediatizadas, materializadas a través y por la
percepcién, tanto del artista como del espectador.
El arfe entre ofras muchas cosas estd concebido
desde la sensacién, y esla dirigido a la sensibili-
dad. El entendimiento del arte, y mas ain del arte
abstracto, tiene como Gnico medio la percepcion,

el conocimiento y la aprehension a través de los

MAC
29

sentidos. Hay ofros lenguaies, con otros cédigos y con
otros significados, y a cada uno lo atendemos de ma-
nera diferente, la mosica, la literatura. Pero 3por qué
cuesta tanfo aceptar la abstraccién? 3Es tan dificil otor-
gar categoria estética a algo que no se reconozca
sélo segin el mundo de las apariencias?. Estamos ho-
bituados a leer un cuadro, a intelectualizarlo, con las
infinitas razones de contenido, de relacion de las par-
tes, de técnica, de simbologias, 3acaso si simboliza
algo es més artistico? La representacion de un concep-
to abre sugerencias concretas, pero no por ello més
artisticas —el amor, la libertad, un desnudo, una natura-
leza muerta, un retrato, un paisaje-, pensamos que es
mas arfistico en funcion de la originalidad del mensaie,
y s6lo valoramos el nivel técnico en comparacién a su
similitud con la realidad.
las sensaciones y emociones que produce una obra
abstracta son indescriptibles mediante palabras, pero
existen. Algunos espectadores tenderén a intentar
asociarlas con referentes concretos, y ofros, sélo a en-
frentarse a un hecho sin querer inmediatamente desci-
frarla o closificarla dentro de un estilo o aspecto con-
creto. Sencillamente deleitarse con ver, tocar, sentir una
abstraccién.
¢Es tan dificil asimilar el placer o la inquietud de crear
mundos imaginarios?. En la apreciacion de la Msica
—motivo inspirador para algunos abstractos-, nadie se
ha preocupado por el nivel de referencia con la reali-
dad o su mensaje. Sélo nos deleitamos escuchando,
dejandonos llevar por su poder envolvente o vibrando
con sus ritmos.
El arte abstracto deja perplejo, parece inconexo res-
pecto del mundo de las apariencias. Plantea dificulta-

des de comprension y juicio. A diferencia del refrato o



del paisaje, considerados como la representacion
Onica de la realidad, la pintura abstracta se refie-
re sélo a invisibles estados interiores, o simplemente
a si misma, o incluso mejor ain, no se refiere a
nada.

Desafia al espectador y plantea enigmaticas du-
das, o preguntas: zes eslo arte?, zde qué trata
esla clase de arte?, zes arte o decoracion?, zqué
criterios se pueden usar para su apreciacion?, zse
puede valorar el uso de la técnica en la abstrac-
ciéne.

La larga historia de la representacion no figurativa
se justifica a si misma. Hace un siglo que la fun-
cion del arte y del artista cambié su destino de
representacion de un mundo aparentemente cono-
cido por la creacién de uno distinto, imaginario;
propuestas visuales, tactiles, sonoras, efc., se acer-
can como sugerencias, para sorpresa del especta-
dor, que sencillamente contempla libre de prejui-
cios, sin hacerse la eterna pregunta acerca de su
significado. Sentir una “nueva realidad” creada a
partir del conocimiento sensorial, para ser sentida
con igual intencién sin mas. Se espera del espec-
tador una predisposicién y evaluacion diferentes
de los parametros hacia arte realista.

Dentro de la abstraccién conviven diferentes fen-
dencias y objetivos, mayores o menores grados
de referencias a la realidad. Una considerable
parte del arte abstracto es una sintesis, o reduc-
cion esencial. El artista selecciona una forma, y
luego la simplifica hasta que la imagen sélo con-
serva similitudes estilizadas con el original, o la
cambia casi por completo de modo que resulta

irreconocible. Esta tendencia ha sido evidente a
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lo largo de la historia. Entre la imagen representada y la
realidad, media el artista, transformando ésta y perci-
biéndola como arte, estableciendo una nueva relacion.
Desde los primeros afios del s. XX surgia una abstrac-
cion sin relacién aparente con el mundo exterior. Esta
manera “no representativa” planted un desafio total a
la tradicion. Regida desde el Renacimiento por la pers-
pectiva, durante todo el siglo esta manera se ha refina-
do y desarrollado en una amplia gama de estilos abs-
tractos.

La distancia que concede el paso del tiempo hace pa-
recer logica su aparicién. No es necesario repetir los
antecedentes: las conmociones sociales, intelectuales,
y tecnolégicas a final de siglo. los nuevos conceptos
de espacio, tiempo, energia, el movimiento, la maqui-
na, la relatividad, la fisiologia del color, o la fotogra-
fia, son la sola enumeracién de algunos hechos que
sirvieron para liberar a los artistas de las funciones his-
téricamente mas representativas. El cuestionamiento so-
bre el papel del arte dio lugar coherentemente a un
alejamiento de la realidad como referente, y a un
agudizamiento en la investigacion puramente artistica.
Se abrié el paso a la libre interpretacion de la reali-
dad, asi como a la representacién de la realidad inter-
na del autor, siendo mas importante su visién de la rea-
lidad que la realidad misma.

La obra de arte se transforma de espejo de lo real, en
objeto real con contenido propio y original. Las relacio-
nes entre sujeto y objeto artistico de nuevo se modifi-
can. Es obvia la legitimizacion de la abstraccion a lo
largo del siglo, tanto como la recuperacion de la mas
exaltada figuracién, y la necesidad de la incorpora-
cion del “recurrente” mensaje-contenido. Igualmente ob-

via resulta su oposicién. Su distincién hoy no tiene casi



sentido. En cierta manerq, todo el arte es abstracto, y
cl mismo tiempo representativo.

Lo abstraccién, como todo arte, se apoya en teorias y
conceptualizaciones, se basa en ciertas normas, inclu-
so para distorsionarlas, o contradecirlas, aunque con
comportamientos mencs cotidianos, o menos codifica-
dos. Luz, color, forma, espacio, energia y movimiento
son las categorias minimas que maneja la pintura abs-
fracta. Mas tarde, el valor de la materia y el procedi-
miento técnico, accién, gesto, del expresionismo abs-
fracto americano, desemboca légicamente en la per-
formance y el hapgening La lista de las categorias se
aumenta, incorporando el significado de la textura y
los propios materiales, no sélo el color y sus formas,
sino su contenido: como el arte povera, la abstraccion
matérica, efc.

Al inicio fue la inclysién del collage, después el
assemblage, y en su |<'3gico continuacién en el tiempo
se acaba incorporando el propio objeto: no una parte,
sino en su totalidad, el “ready made”, y “dadd”. De
nuevo el siguiente paso, es el collage de objetos: la
instalacion. Para qué molestarse en representar, si se
puede presentar directamente el objeto, el movimiento,
etc. (“Rueda de bicicleta”, Marcel Duchamp, 1913).
La incorporacién de todo, con la consiguiente repulsa
de todo, acciones en megativo, desde el tachismo, a la
protesta de las obras kitsch, la estética de la provoco-
cion, de los elementos, no bellos y grotescos de la reo-
lidad. Lo nada como piropuesta, el vacio, o la presento-
cion de la realidad sim la mas minima intervencion del
autor, son obras-acciomes que responden mas a idearios
conceptuales que a exjperiencias estéticas. Como la ex-
posicion de Yves Kleim, vaciando la galeria, y pintén-

dola de blanco.

Segin Motherwell: “La estética es el sine qua non del
arte: si una obra no es estética, no es arte por defini-
cién... sentimos a través de los sentidos y todos sabe-
mos que el confenido del arte es sentimiento. La misién
del artista es la creacién de un objeto para sentirlo, y
son las cualidades de este objeto las que constituyen la
sensibilidad de su contenido...”!

En pintura, no hay ni mds ni menos que pintar pintura,
son las mismas sensaciones que nos mueven, no tanto
las formas o los contenidos, los materiales o la técnica.
No lucubremos acerca de nuestros significados plasti-
cos, que sélo se justificarian, si es que acaso fuera ne-
cesario, desde la exclusiva mirada estética, no desde
el discurso literario.

la experiencia estética y la innovacion no dependen
sélo de una distinta manera de hacer, una nueva tecno-
logia, un nuevo material, una mégica herramienta, que
produzca y reproduzca efectos diferentes a los tradicio-
nales. Actualisimos mensajes dependen como siempre
del uso estético, que el artista hace de ellos de la auten-
ticidad y vida que les pone, del conocimiento y emo-
cién que los construye.

El pintor, pinta y pinta, hace y deshace, no se fafiga
nunca, es como si tuviera prisa por llegar a ninguna
parte, porque no hay un Gnico y Glimo objetivo estéti-
co. Hay mltiples maneras de hacer, sélo existe la intui-
cién de la expresion, la imaginacién, fantasia, reflejo
de la imagen acabada, pero nunca se sabe el resulta-
do, hasta el final. No se trabaja en una univoca direc-
cion sino que se avanza transformando, manipulando,
e interviniendo en la materia, avanzando como perso-
na, es el Gnico motivo que invita a seguir adelante o

hacia atrés, porque en arfe no hay involucién, no hay



mejor, ni peor. Hay el hecho, la obra, bajo cualquiera

de sus moltiples mascaras. f

La reivindicacién del arte por el arte, la bisqueda pu-
rista de los valores plasticos, eliminar las mil excusas,
que entrafian los procesos creativos, en la persecucion r
de la sintesis més expresiya.

Para resituarnos de nuevo ante la abstraccion pura nada
mas idéneo que una limpieza mental con Rilke: “Nada
puede afectar tan poco a una obra de arte como unas
palabras: siempre acaban por ser més o menos felices

malentendidos”.”

Felicia Puerta
En Valencia a 12 de Marzo de 1999
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