El "Neo-Geo": es el modo generalizado en que las Bellas Artes tien-
den actualmente hacia la "nueva geometrfa” ha surgido del retorno a
la pintura al final de los setenta. El regresc a la expresividad co-
mo reaccién hacia las posiciones conceptuales de los sesenta y se-
tenta fue entendida por sus mas importantes representantes, como una
formulaci6n de las posibilidades del arte. Lo que se planteaba no
era el "neo-expresionismo', sino mas bien el enfogue momentanec so-
bre un repertorio linpiuistico que hacia usoc de una "fipguracifén ex-
presiva" para comunicarse. El '"cuadro como un cédigo" -la importante
configuracidén del sentido de un cuadro con, por ejemplo, Dokoupil o
(el primero) Clemente- ahora reaparece en la "nueva geometria" de
diferente forma. Hoy, también, igual que los predecesores, concep-

ciones diferentes estan conviviendo en un mismo tiempo.

La "nueva geometria" tampoco es un "nuevo estilo", sino mas bien un
espectro de posiciones derivadas de diferentes concepciones del ar-
te. Los artistas a los que recientemente se les ha planteado el tema
han rechazado el término "neo constructivismo" de un modo justifica-
do, ya que, como en la "nueva pintura", no se trata de adoptar un
concepto histérico sino de transformar la experiencia histérica en
el presente. La "segunda mirada" es as{ dirigida a la abstraccién o,
para ser mas preciso, a una de sus posibilidades -la geometria- ya
yue la otra -la gestual- esta desacreditada por su proximidad a la
figuracion expresiva. La geometria prepara el terrenc para un pensa-
miento pictérico gue quiere evadir un lenguaje figurativo., La refe-
rencia a la tradicidén permite a la "nueva geometria" convertirse en

una "pintura de una pintura" la cual -necesariamente- substancializa

* Woltenkratzer, 1, Enero-Febrero *1987) pp. 104-106.
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su inconsistencia.

La geometria estuvo -en las vanguardias histéricas- cargada de las
utopfas de un orden sensual, universal. La geometrfa en el cubismo,
constructivisme, suprematismo, en la "Abstractidn Création" o en In
"Mew York School" fue guiada por el desec de establecer un signifi-
cado coherente de las obras de arte, gque se extendiera a las expe-
riencias de lo individual. Esta -ahora ya histérica- "moralidad" im-
plicita en la geometria puede encontrarse una vez mis con una inge-
nuidad casi asombrosa en numerosas justificaciones de la "nueva geo-
metrfa". El1 critico Markus Bruederlin ve aqui '"ciertos valores e
ideas del arte que van més alla del aspecto del mercado y de la pura
experiencia visual". Por supuesto, en ello estd implicite un menos-
precic de la "nueva pintura", sin cuyos logros de éxito y maravillo-
sa funcicnalidad en el mercado, la "nueva geometria'" no hubiera sido

imaginable.

De todos medos, esta actitud moral no sdlo se detecta en los tedri-
cos de la nueva tendencia sino también en los pintores. "Signo asia-
tico" de Helmut Federle, siendo -después de su "Pintura SS5"- otra
mirada hacia el arsenal del simbolismo nazi, que sélo puede ser jus-
tificado por el deseo de '"compensar'" el abuso este antiguo signo. La
sepunda mirada mostrada por Federle en su pintura también sugiere la
pregunta de si aqui{, a través del artista, vamos a encontrar algin
tipo de arte-religidn. Con ello un factor reaccionario entra en jue-
go, que se intensifica debido a la propia interpretacidn de Federle:
"La apreciacién religiosa emerge de una conviccidn de la correccién
de la relacién entre la pintura y sus contenidos emocionales'. Esta
malgastada neo-religiosidad es completa ideologia. No es adecuada ni
en una mirada al arte ni a la religidén ni a la historia. Eso, de to-
das maneras, mas blen corresponde a las relaciones sociales que pre-
valecen en el presente, y explica el éxito de la obra de Federle en
términos de sensacién. La geometr{a se encuentra cargada de estimu-
los politicos y enriquecida a través de aspectos subjetivos. Al mis-
mo tiempo, esto le devuelve a si misma. Puesto que no necesitamos
que el arte nos diga que una swastika (invertida)l es una forma peo-

métrica. La autoreferencialidad de 1la peometria es completamente ha-
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nal en nuestros dias. El juego a través de una "ambivalencia de fi1-
gura y razén" (con Federle) o "la extincidn de cada intencién de
sentido y significado a través de una tautoclogia de la pintura y del
vehiculo de la pintura" (con Olivier Mosset) son ahora aserciones
sin interés, porque retroceden a un punto anterior a la conciencia
del "arte como contexto"", el cual, durante este tiempo se ha ido
logrando. Recurrir a estas posicliones que, por ejemplo, dieron cuer-
po a la "pintura concreta”, hoy en dfa sélo puede producir asombro.
Lo mismo ocurre con la pintura monocroma. "Pinturas radicales" (Jo-
seph Marioni, Guenter Umberg, Olivier Mosset) gue contintian la his-
toria de la pintura sin estridencias, se convierten en obviedades.
Los recursos tienen que compensar aquello que fue excluido como tema
por las justificaciones de aguel tiempo: la geometria es iInteresante
en el arte por la participacién en las concepciones del arte, ne por

su propla apariencia.

L.a observacidn al respecto de John Armleder usada como titule, "Un
cuadrado es un cuadrade", no €s -como arte- una tautologia. En par-
ticular, no se refiere a una "pura percepcién sin referente" sinc
mas bien al arte o -mejor- a una posibilidad para el arte. El hecho
de que la "nueva geometria' también se establezca a través de con-
tradicciones y oposiciones es pasado por alto. Sea lo gue sea lo gue
meramente sugiere la palabra "geométrice", actualmente queda relega-
do en si mismo. De este modo, el trabajo de Helmut Federle puede ser
tomado como un ejemplo de una posicién retrospectiva. En cierto sen-
tido estd acabado y superado, una especie de "Luepertz" de la geome-
trfa. El peso de la religiosidad y la moralidad y la construccién
simultanea hacia la "criminalidad" crean -como en "Signo Asiatico"-
efectos cuyos “estratos intelectualmente profundos" apenas se plan-

tean superficialmente.

Como contraste, otras formulaciones de la "nueva pgeometria" parecen
ser mas importantes al no correr ningin riesgo de moralizacién. La
1dea de lo geométrico contenide en ellas es retirada de circulacidn
como s1 fuera contra su propia tradicidn., Ello afecta especialmente
a los extremos gue [ueron evitados prudentemente por las vanguardias

clasicas. Penetrando en ello aparecen esos temas que los predeceso-



res en la "nueva pintura" también hicieron ohjeto de discusion: cir-
cunscribir la 1dea de subjetividad, el regreso de la simulacidn, y

tratar con la semidtica de la vida diaria.

Comiin a estas posiciones es una renuncia de lo geométrico coma un
lenguaje autorreflexivo referido a si mismo. El concepto de Frank
Stella de que "uno ve lo que ve'" puede, a través de la experiencia
del arte conceptual y su tematizacidn del "arte como contexto", so-
lamente ser presentade -hoy en dia- cemo una formulacién enajenada.
La falta de justificacidn de una exclusiva referencialidad a la for-
ma geométrica -su autorreflexividad- la fuerza a integrar 'conteni-
dos" que antes se habfan rechazado con vehemencia. La '"geometria"
heredada habia estado rodeada de una zona de silencio. Que este si-
lencio pueda ser balbuceado es hoy afirmado por la peometria. Ella
susurra, parlotea, simula, sermonea, da lugar a los més variados
discursos. De este modo, consigue el estatus de cddigo secreto, como
si ella hubiera sido el tema de discusidn desde la aparicion de la

"nueva pintura'.

La pintura como un cédigo se representa a si misma y -al mismo tiem-
po- revela y a la vez esconde algo mids en la geometria. El concepto
pictérico del "cédigo geométrico" estd de ese moda, basado en una
inconsistencia aplicada intencionalmente: como un cddigo, el signi-
ficado vacila entre la forma geométrica y el significado simbdlico.
Esto conecta las experiencias objetivas con las subjetivas, aunque
agui, también, las explicaciones de "subjetividad" tal como aparecen
en la "nueva pintura" son extendidas a lo geométrico. La "subjetivi-
dad" aparece como un anhele de "identidad" (como en el trabajo de
Federle), se revela a si misma en forma de seleccidn y situacidn
(come con Halley), y encierra un "yo miltiple" el cual ahora hace
relacién a una "dispersién" de lo pgeométrico (como en Taafe y

Rockenschaub) .

El "Logos" de Peter Halley se sitia entre las Instrucciones de con-
ducta visual de los signos coltidianos y la narracién. Lo que era
visto comn un fracaso embarazonso en la interpretacion de las "pintu-

ras geométricas" -la disolucidn en una "historia" (pinturas negras
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un hombre negro en un tunel)- ahora es enfatizado como molive de su
produccidn. Como "codigos geométricos", estas pinturas no estan to-
talmente absorbidas por la transformacidn de las historias conteni-
das en los respectivos titulos. Son a la ve: comentarios sobre una
geometria después de la peometria, de sus posibilidades después de
la pérdida de sus deseos de patetismo. La "segunda mirada" presenti-
da en estas obras hace mencidn de los aspectos reunidos en la tradi-
cifn as{ como de nuestro entorno, donde lo geométrico en los signos
comunicativos se vuelve cada vez mas radical. Aquella tiene elemen-
tos afirmativos de una complicidad, donde lo subjetivo resuena en lo
objetivo de nuestro presente socio-cultural. No es resistencia o
eritica lo gque aqui estd en discusién sino mas bien la continuacién
del proceso de las representaciones visuales y las simulaciones de
la "wvida". Al mismo tiempo, de todos modos, estos trabajos aparecen
como anécdotas. Entre sus "historias" y su llamada al arte se descu-
bren momentos de inadecuacidn. Tiene que ponerse en duda si la enor-
me superestructura teérica, gque estd siendo construida actualmente
para este propbésito en la escena artistica de Nueva York, bajo la
etiqueta de "arte neo-post-conceptual"”, es apropiada. Los lemas
posmodernos otorgan a esta produccidn artistica demasiada condescen-

dencia.

Una pintura como cédigo geométrico muestra un '"cruce ambivalente de
la claridad formal con la oscuridad de lo fisice" (Markus Brueder-
lin). En este sentido construye una cercanfa a la narratividad desde
yue el cuadro deja de hablar solamente de si mismo., Esto parece ga-
rantizar que actualmente la geometrfa no vuelva a caer en una 1nsen-
sible continuacién, en sus tautologfas (Stella), en sus decoraciones

(Vasarely), o en su cuasi-religién (Newman).

La obra de Philip Taate esta basada en una “disipacion" de lo geomé-
trico. 5u "segunda mirada" estd dirigida a Barnet Newman tanto como
a Braidget Hiley, a Ellsworth Kelly tanto como a los abstractos ame-
ricanos de segunda clase gue ni siyuiera son conocidos en Eurcpa. De
esle modo, aparece una indiferencia hacla las obras tradicionales,
determinada por la adopcion subjetiva de la historia del arte. ldeas

histéricas son usadas o puestas fuera de uso segin como combinen mas
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efectivamente ceon las introspeccicnes del artista hoy. Comparando,
por ejemplo, la "Provocacidn" de Taafe de 1986 con un "original" de
Bridget Riley, las estrategias se ven claras. Para Taafe, su trabajo
es un "acto de provocacién', una accibn obstinada contra el destino
as{ como contra la tradicién. Las olas azules, insertadas complica-
damente en el cuadro con un recorte de linoleum, constituye el fon-
do, frente a "un estilo expresionista de pintura", el cual es aso-
ciado con el fuego por Taafe. Para é1, el cuadro es premeable a una
alusidn literaria, "Mene tekel upharsin" de Nebudkadnezar del Libro
de Daniel. La disponibilidad con que Taafe explica este "fondo" re-
vela claramente lo importante que es para él distanciar su trabajo
de las concepciones de Bridget Riley. Para ella, que siempre dejaba
a sus asistentes la ejecucifn de sus obras, toda alusién a los ele-
mentos subjetivos o literarios era un error. Su tema era la percep-
cidén, haciendo incierta la certeza de los ojos, que piensan que pue-
den saberlo tocdo mirando. Para Taafe, el punto de vista subjetivo
que asume los datos chjetivos es decisivo. El trabajo manual en sus
obras (recortes de linoleum, collages) permite que éstas sean expe-
rimentadas en el nivel material. Esta exhibicidén de manualidad se
extiende al nivel de los objetos artesanales. Fuera de las utopias
de lo geométrico, las cuales, ya con Bridget Riley, tienden a eri-
girse ellas mismas como efecto, se desarrolla una privacidad que pa-
rece indicar la pérdida de un futuro comprometido. Este aspecto de
una continuacidn persistente reinterpreta a la vanguardia histérica
como arbitraria., La resignacién se conjuga con un valiente "sin em-—
bargo" se hace evidente un recorrido por la historia correspondién-
dolo con las estrategias presentes en la realidad ficticia en los

mass media.

Gerard Rockenschaub intenta desnudar esta situacidn de los momentos
de fascinacién, Sus "pinturas-sefial" (dot-pictures), por ejemplo,
que estén construidas como "segunda mirada" de las obras de Mavig-
nier, han perdido -con el contexto de sus otras obras- precisamente
ese aspecto que puede ser conseguido en Mavignier en su pretendida
superestructura de "pintura concreta". Aquello gue es elemental no
posee valor en si mismo sino mAs bien se convierte en un Cactor den-

tro del flujo de posibles sipgnos tomados del arte o de la vida coti-
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diana. La precinsidad de la ejecucién impregna los cuadros de
Rockenschaub con el plamour de la estética del confort. Como "codi-
gos geométricos" participan en una exhibicion de belleza. Son bana-
lidades convincentemente estilizadas y convertidas en joyas, las
cuales al mismo tiempo remiten de un modo irritante a la pérdida de

estas promesas gque eran preservadas en la "geometrfa clasica".

Echando una ojeada a este espectro que, como "nueva geometria", esta
determinando en la actualidad nuestra visién hacia el arte, se hace
evidente que aquélla consigue su significade oportunc séleo a través
de una forma de vacio, de reinterpretacién o de tradicién traiciona-
da. Todo aguello que la vanguardia clasica excluyd o suprimid de sus
utopfas se convierte ahora en un estimulo para las invenciones geo-
métricas actuales. La "nueva geometria" toma su poder, tanto si
quiere como si no, de agquellos elementos que fueron llevados a dis-
cusidn por la "nueva pintura'" y que se volvieron virulentos como
concepciones por encima de sus aparliencias: subjetividad, simula-
cidén, cotidianidad. Si esto se reconoce, como la idea de la "pintura
como codige", el pathos dogmétice con el gue los teéricos estan
adornando actualmente la '"nueva geometria" queda relativizado. El
"alma posmoderna" no posee ninguna afinidad natural con la geome-
tria. Ademas, los "estratos intelectualmente profundo" son para ser
descubiertos mas alla de una "manipulacién civilizada de una regla y
un esquema. “lLas topologlas del alma" no necesitan a la fuerza la

composicién del cuadrado.

La llamada al orden no puede tener actualmente un arte prescrito a
priori. La “nueva geometria" es un enfoque adicional y necesario del
arte en su version posmoderna, a través de pinturas. Siendo momenta-
neamente central, no formula, sin embargo, ningun paralelo. Vuelve a
revivir lo gue ha estado dormido a la vista en estos dltimos afos:
el arte hoy, como pintura de una pintura, se sitda en medio de una
transformaciéon de tensién entre la “gran abstraccidén" y el "gran
realismo", algo que Kandinsky habia pronosticado para el siglo XX en
1910. La "nueva geometria" es una perspectiva transitoria, no un es-
t1lo finalmente descubierto.....

Traducciédn: Anna Mauri
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