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Entre los requisitos necesarios para el análisis de las condiciones en las cuales se han desarrollado las artes plásticas en el siglo XX sería necesario incluir el estudio de una ideología que ha adquirido un papel dominante en el campo de la crítica desde hace apenas medio siglo y  que es, además, vivida espontáneamente por un gran número de artistas: la ideología del vanguardismo.

En efecto, la identificación que se observa con frecuencia entre la producción artística y el discurso que tiene por objeto esta misma producción rara vez ha alcanzado tanta amplitud como en el caso de la vanguardia. De esta manera, una ideología  que implica una toma de posición acerca de la naturaleza del arte y su lugar en la sociedad, pasa desapercibida y se oye hablar entonces de “la vanguardia surrealista” o de la “vanguardia rusa” cuando en realidad se trata del movimiento surrealista o de una cierta configuración de determinadas tendencias artísticas existentes en Rusia en los años 10 y 20 del siglo XX, y de su historia. Da la impresión de que nos rehusamos a ver que el simple hecho de llamar al movimiento dadá una “vanguardia” equivale a la adopción de una ideología acerca del arte en general (así como una toma de posición con respecto al dad’a como tal) que tendrá necesariamente repercusiones en el análisis del fenómeno mismo. Para dar un ejemplo entre mil: Camila Gray, en su libro L’Avant-garde Ruse dans l’Art Moderne, 1863-1922, hace girar totalmente su análisis sobre este término ¡cuya definición carece de utilidad ante sus ojos!. La vanguardia es la vanguardia, ésta es la “tesis” subyacente a la gran mayoría de los análisis del arte del siglo XX. Ahora bien, me parece que la persistencia de la confusión entre la producción artística y el discurso acerca de esta misma producción artística, así como la carencia de un análisis crítico-histórico de la noción de vanguardia, convierten al estudio de las condiciones históricas en las cuales se ha formado el arte del siglo XX en algo mucho más difícil, si no es que imposible.

El empleo figurado del término “vanguardia”: índice de una revolución en la concepción del papel del individuo en la historia

Es difícil evaluar la importancia del cambio señalado por la adopción del empleo metafórico del término “vanguardia” para designar el valor de una actividad humana cualquiera. Que un grupo de matemáticos, de poetas, de biólogos, de revolucionarios, de músicos o escultores sea considerado como una vanguardia de las matemáticas, de la poesía, de la biología, de la revolución, de la música o de la escultura, es precisamente lo que constituye un fenómeno radicalmente nuevo respecto al periodo que precedió al siglo XIX: fenómeno que es a su vez índice del advenimiento de una nueva ideología que asignará un papel diferente al individuo en la sociedad y en la historia. El solo hecho de pensar que la investigación en biología, la acción política o el trabajo pictórico pueden tener una vanguardia significa que se mira con nuevos ojos la investigación en biología, la acción política o el trabajo pictórico, es decir, por una parte se concibe su evolución como un progreso, y por otra parte los portadores y creadores de ese progreso no son ya fuerzas transindividuales invisibles a simple vista, como lo fue hasta el siglo XVIII y a principios del XIX (la “Especie Humana”, “el Pueblo”, “la Burguesía”, “el Proletariado”, “la Industria” o incluso “los Industriales”) sino un individuo o un grupo determinados de individuos cuyos nombres, apellidos y direcciones conocemos.

No podemos analizar detalladamente este cambio capital, “cambio de mentalidades”, si eso fue, que es el advenimiento de la ideología burguesa de la historia. Añadamos solamente que el estudio crítico del empleo de la noción de vanguardismo en el dominio artístico (que constituye el objeto de este artículo) se mantendría parcial y sería prácticamente falso si no se considerara el fenómeno del vanguardismo artístico como parte integrante de un proceso más general que abarca la totalidad de las actividades intelectuales asumidas por definición como inventivas (sin embargo, no se ha hablado nunca de los ferroviarios, de los mecanógrafos o los peones sino como de una vanguardia política). Al hablar aquí de vanguardismo en arte, hablaremos de este fenómeno más general (cuyo inicio se sitúa en el principio del siglo XIX d.J. y que aún perdura) que requiere una profunda reflexión.

El empleo del término “vanguardia” en el dominio cultural: un estrechamiento continuo de significación

El origen del término es muy conocido: desde el siglo XII el término vanguardia designa en la terminología militar esa “parte de la armada o de una tropa armada cualquiera que marcha al frente del cuerpo principal”. Muy pocos teóricos militares de la guerra clásica han dejado de consagrarle cierta atención en sus tratados.

Ahora bien, ese término inicialmente militar, empleado en materia artística a partir del siglo XIX y hasta nuestros días, ha sufrido durante los ciento cincuenta años de su utilización cambios profundos en su significación, sobre todo en lo concerniente a la naturaleza y la amplitud de los fenómenos a los que remite.

Primera fase: el arte como vanguardia social. La vanguardia artística no existe

Según todos los índices, el primer empleo del término “vanguardia” en un sentido figurado y en relación con el arte corresponde a los sansimonianos en los años 20 del siglo XIX. Al final del libro intitulado Opinions Littéraires, Philosophiques et Industrielles se encuentra un diálogo ficticio entre “El Artista, el Sabio y el Industrial” en el que el artista exclama, dirigiéndose a los otros dos miembros de la nueva Santísima Trinidad:

...Unámonos; y para lograr el mismo fin tenemos, uno de nosotros, una tarea diferente que cumplir. Somos nosotros, los artistas, quienes serviremos a ustedes de vanguardia: el poder de las artes es en efecto más inmediato y rápido.

Y prosigue:

Se verá operar ese resultado cuando el egoísmo, ese fruto bastardo de la civilización, haya sido obligado a retroceder hasta sus últimos reductos: cuando la literatura, y las bellas artes se hayan puesto a la cabeza del movimiento y hayan finalmente apasionado para su bien a la sociedad, que hasta hoy tantas veces y tan fácilmente se ha apasionado para su desgracia y su ruina. ¡Qué porvenir tan rico, qué cuadro más propicio para inflamar la imaginación y esparcir los sentimientos, que el del espacio humano unido para siempre por la fraternidad de los goces y el trabajo que constituye la moral de todos los tiempos! ¡Qué destino más bello para las artes que ejercer sobre la sociedad un poder positivo, un verdadero sacerdocio, y lanzarse al frente de todas las facultades intelectuales en la época de su mayor desarrollo!

Estos pasajes tienen una gran importancia ya que testimonian con fuerza el hecho de que para los sansimonianos no existe vanguardia artística, sino que para ellos el arte como tal y por definición se encuentra en la vanguardia social, puesto que es el destino del arte “ejercer sobre la sociedad un poder positivo”.

No existe entre los sansimonianos la idea de una vanguardia artística que se separaría de las otras tendencias artísticas de su tiempo.

La predilección de los sansimonianos por cierto tipo de pintura, en este caso los Dioramas y los Panoramas, que corresponden a su imagen del arte en la sociedad futura; su actitud crítica tanto respecto de los “clásicos” como de los “románticos”; su oposición viva a la doctrina del arte por el arte no los orillan jamás a considerar a los artistas de los panoramas o a determinada tendencia literaria como vanguardia artística.

Parece ser que la noción de vanguardia recubre la misma realidad entre los adversarios de los sansimonianos: los fourieristas; sin embargo esta afirmación debería ser corroborada por un número mayor de textos que aquel con el que actualmente contamos a nuestra disposición. Lo que podemos afirmar es que en 1845, en dos artículos acerca del Salón aparecidos en la revista fourierista La Phalange y publicados separadamente como folletos, Gabriel-Désiré Laverdant conserva enteramente la noción sansimoniana de vanguardia introduciendo, sin embargo, un matiz interesante: “El arte, expresión de la sociedad, expresa en su más alto momento las tendencias sociales más avanzadas; es precursor o revelador. Ahora bien, para saber si el arte cumple su papel de iniciador, si el artista se sitúa completamente en la vanguardia es necesario saber hacia dónde va la Humanidad, cuál es el destino de la Especie”.

Como vemos, el arte expresa por definición a la sociedad, lo cual no quiere decir que se encuentre por definición a la vanguardia social. Es únicamente en su m’as alto momento, cuando expresa las tendencias sociales (sociales y no artísticas) “más avanzadas”; sólo cuando el artista cumple “dignamente” su papel de iniciador se coloca a la vanguardia de la sociedad (y no del arte). Se ve pues claramente en Laverdant la idea (que no contradice sino clarifica la posición sansimoniana) de que sólo el arte que expresa las tendencias sociales más avanzadas se encuentra en la vanguardia de la sociedad.

Segunda fase: aparición de una vanguardia artística

Desde que surge el empleo figurado de la noción misma de vanguardia, índice de un cambio relevante en el pensamiento histórico, no ocurre ruptura más profunda que el nuevo desplazamiento desde una concepción del arte como vanguardia social a la designación de una tendencia artística como vanguardia del arte. Este cambio presupone la existencia de una nueva concepción de la esencia y del papel del arte.

Sólo un estudio histórico minucioso podrá mostrarnos exactamente las condiciones de la aparición de este nuevo fenómeno.

Sin embargo, parece que la noción de vanguardia artística en lugar de haber sido tomada de las teorías sociales, socialistas o socializantes del segundo cuarto del siglo XIX fue tomada del vocabulario político del último cuarto del siglo XIX.

Se deduce claramente del estudio llevado a cabo por Robert Estivals, Charles Gaudy y Gabriel Vergez acerca de las publicaciones periódicas, especialmente francófonas, aparecidas entre 1760 y 1965, que llevaban el título “L’Avant-garde”, que durante los años 1885-1915 (cuya curva tiene como punto m’as alto el ano 1905) ha habido una verdadera inflación del término “vanguardia” en el vocabulario político. Inflación compartida, además, en una proporción de 4 a 1, por las tendencias “progresistas” (republicanos, radicales, radicales-socialistas, socialistas) y “conservadores” (clericales, monarquistas, etc...). Por lo tanto no podemos considerar del todo evidente que el empleo del término “vanguardia” en el dominio político remita obligatoriamente a una política “de izquierda”, como se piensa generalmente. Por supuesto lo contrario puede ser cierto. Son numerosas las vanguardias políticas que luchan por “Dios y la Patria”, para “preparar la ruta del Señor” o “por el bienestar de Francia”. Las relaciones entre los defensores de una cierta noción de vanguardia y los fascismos tienen ya largo tiempo de establecidas. En este sentido, las palabras de Brasillach para caracterizar la ideología vivida por una gran parte de los contrarrevolucionarios (o revolucionarios de derecha) conservan su vigencia: “Mas el fascismo es un espíritu. Un espíritu anticonformista en principio, antiburgués, y es ahí donde encontraba su lugar lo irreverente. Un espíritu opuesto a los prejuicios, tanto a los de clase como a cualesquiera otros”.

Para dar algunos ejemplos del manejo político del término hecho por revolucionarios de izquierda, bastará recordar que Blanqui, en un texto escrito en 1860-1870 y publicado después de su muerte en 1885, afirma que “los comunistas no han cesado de constituir la vanguardia más audaz de la democracia”, y que Lenin utilizará desde 1902 la transcripción fonética en ruso del término francés introduciendo, sin embargo, un matiz sugestivo: juzga insuficiente la autoproclamación de un grupo como “vanguardia” y exige pruebas exteriores como confirmación del vanguardismo de una organización política.

Ahora bien, parece que la noción de vanguardia artística se hace habitual en el vocabulario de la crítica  de arte después de esta ola de empleo político del término, es decir, poco antes de la primera guerra mundial. A partir de ese momento, y constantemente desde entonces, se concibe a la vanguardia artística como un reagrupamiento determinado de artistas que sobrepasan a los otros movimientos artísticos contemporáneos, quienes no encuentran en la vanguardia del arte su lugar. El desprecio expresado por Baudelaire en su diario íntimo al comienzo de los años 60 (“Mon Coeur Mis a Nu”) contra las metáforas “que llevan bigote” tales como la “literatura militante” o “literatura de vanguardia”, indica ciertamente que el término era ya empleado tiempo atrás, pero 1) es seguro que aún no se trataba de una categoría central en la crítica de arte; 2) este empleo era más bien el reflejo de la primera gran ola de utilización política del término (que se sitúa entre 1848 y 1850), y 3) no es del todo seguro que en esa época se concibieran las literaturas de vanguardia” como una vanguardia de la literatura, sino más probablemente, como integrantes de lo que constituía, según la opción de cada uno, la vanguardia político-social.

Se ve con claridad que estas hipótesis deben ser confirmadas por una elección m’as representativa de textos de la segunda mitad del siglo XIX. Sería interesante saber desde cuándo es empleada en forma inequívoca la idea de vanguardia en el interior del arte, pero sobre todo desde cuándo es implantada en el vocabulario de la crítica con una función nocional muy precisa. 

Los elementos de que disponemos actualmente permiten no obstante afirmas que contrariamente a la tesis que atribuye una coloración socializante a la noción de vanguardia artística (atribuyendo, falsamente, su nacimiento al sansimonismo, insistiendo sobre la pretendida filiación socialismo utópico-socialismo científico y citando largamente con este fin la admiración expresada por Marx y Engels con respecto a Saint-Simon) para poder demostrar más tarde con mayor facilidad “la incapacidad del socialismo” para conservar una atracción suficiente sobre los “grandes artistas innovadores”; tesis que comprueba, después de una primera fase en la cual se atribuye una supuesta unidad a la “vanguardia artística” y a la vanguardia política”, su “alejamiento” recíproco (Holthhusen), su “divorcio” (Poggioli) ocurrido hacia el final del siglo XIX; contrariamente a esta tesis, concluimos, es necesario más bien comprobar: a) que para el sansimonismo no existe vanguardia artística; b) que el término vanguardia en el vocabulario político era empleado para designar una política tanto de derecha como de izquierda; c) que el término “vanguardia” en el discurso de la crítica de arte adquiere un carácter dominante en el comienzo del siglo XX bajo la influencia del vocabulario político.

Tercera fase: la aparición del plural: las vanguardias artísticas

Una segunda ruptura radical en la historia de la noción de vanguardia (después de la provocada por la aparición de la noción de una vanguardia propiamente artística) es el pasaje en apariencia inofensivo del singular al plural. Según el empleo relativista del término en el cual estamos actualmente sumergidos, una vanguardia es un grupo de artistas que propone una cierta novedad nunca antes vista en el plano artístico, sin que esto impida que otras vanguardias encarne al mismo tiempo otra concepción del arte tan absolutamente original como la primera. Existe pues coexistencia temporal y lucha entre las vanguardias.

Tal vez no sea inútil evocar en este momento, brevemente, algunos empleos recientes del termino vanguardia que testimonian el grado de inflación que se ha alcanzado. Hojeando algunos libros y revistas especializados de los últimos años se encuentran “vanguardias simplificadoras”, “vanguardias históricas”, pero también una “vanguardia oficial”, una “vanguardia clásica”, una “vanguardia más reciente”, una “falsa vanguardia”, una “vanguardia real”, una “vanguardia clandestina”, así como una “vanguardia invisible”, lo que presupone que existe, en ese mismo momento, por lo menos una vanguardia más que no es ni oficial, ni clásica, ni clandestina, etc.

Michel Ragon ha distinguido además entre los vanguardistas actuales tres categorías:

Veo en la actualidad tres especies de vanguardistas: 1) los vanguardistas completamente oficiales, cotizados en la balanza, destinatarios de los mimos de la burguesía: de Pompidou a Rockefeller (...); 2) los vanguardistas no del todo oficiales a quienes se dispensan todas las consideraciones en los museos, las galerías y los escritorios de los críticos de arte “del momento” (...); 3) los vanguardistas que no son de vanguardia ni están de moda. Esos son sin duda los verdaderos. Pero como son verdaderamente de vanguardia, es decir, el apresto del arte de mañana, pasan desapercibidos. No se sabe siquiera que existen.

Sería interesante saber cuándo aparece por primera vez este reconocimiento de vanguardias coexistentes, por ejemplo en pintura: ¿es esto un fenómeno que data solamente de los años posteriores a la segunda guerra mundial? ¿O es más antiguo? La respuesta nos será proporcionada una vez m’as por el análisis de los diarios y de la prensa especializada. Como quiera que sea reconocemos ahora el camino recorrido desde 1825: el termino “vanguardia” comienza a ser empleado en relación con el arte, tardíamente en la década de los años 20 del siglo XIX, designando en una primera fase al arte como tal para después, en una segunda fase, designar una sola tendencia artística y posteriormente, en una tercera fase, muchas tendencias artísticas coexistentes. Hoy existen pocos grupos artísticos que no se proclamen o no sean designados por la crítica como vanguardia. El término se ha vuelto, en la práctica, sinónimo de “movimiento artístico”. (...)

Elementos de la ideología del vanguardismo

En el interior de estas corrientes y tendencias y descansando sobre la ideología del vanguardismo, han surgido las justificaciones teóricas de vanguardias definidas, históricamente determinadas, cuya razón de existencia ha sido probar que tal movimiento o tal grupo y no tal otro constituye la vanguardia real. René Lourau en su artículo “Sociologie de l’Avant-garde” afirma sin vacilación:

La lucha de la vanguardia se desarrolla en dos frentes: contra la tradición, abarcando esta última no sólo las normas “pasatistas” (passéïstes), sinmo también las marcas de la memoria social, la represión de los movimientos precedentes; y contra las otras corrientes vanguardistas, ya sean inmediatamente anteriores, ya contemporáneas o más recientes aún que aquella a la que pertenece.

Cada movimiento, cada grupo de vanguardia, es acompañado de una justificación teórica  de su vanguardismo. Como lo ha dicho con justeza Harold Rosemberg: “Importa poco que una acción tenga efectos más o menos radicales, esta acción no es de vanguardia sin una ideología que le sirva de fundamento”. Llegará incluso a sostener la tesis de que “en lo que concierne a la mayor parte de las vanguardias del siglo XX, la ideología precede y da forma a la acción así como también la justifica”.

Ahora bien, para un estudio de las dos corrientes de la ideología del vanguardismo [de derecha y de izquierda] y de las diversas teorizaciones de las prácticas artísticas del siglo XX, es indispensable intentar una delimitación de la ideología del vanguardismo en general, sobre la que descansa necesariamente toda justificación del vanguardismo de un movimiento artístico cualquiera.

¿Cuáles son los rasgos constitutivos de la ideología del vanguardismo?

El tiempo y la historia

a) una concepción lineal de la historia

La concepción lineal de la historia que subtiende la noción de vanguardia se manifiesta ya en la significación militar del término: ahí donde está ahora la vanguardia, llegará posteriormente el grueso de la tropa.

Sin embargo, no es necesario mirar hacia atrás para hacer evidente la ideología de la historia inherente a la noción del vanguardismo. Incontables son los ejemplos de los autores que defienden literalmente la idea de un desarrollo lineal del arte. Es significativo que Pierre Restany y Pierre Cabanne hayan elegido como exergo para su libro L’Avant-garde au Xxe. Siècle la siguiente sentencia de Buda:

Habiendo llegado a la otra ribera

Haz llegar hasta ahí a los otros

Laverdant, en un texto ya citado, escribía “... Para saber (...) si el artista se encuentra verdaderamente en la vanguardia, es necesario saber hacia dónde va la Humanidad, cuál es el destino de la Especie”. Y Laverdant, que era fourierista, sabía exactamente hacia dónde iba la Humanidad.

Todos los autores, se inclinen o no hacia la ideología, reconocen en ella la idea subyacente de una linealidad del desarrollo.

Sobre esta base, el artista de vanguardia es siempre considerado como precursor, otra noción clave del vocabulario de la crítica de arte en el siglo XX. Ahora bien, es necesario plantear correctamente la cuestión de la legitimidad del empleo de la noción de “precursor” en el dominio de la historia en general y de la historia del arte en particular. La posición de Poggioli nos parece a este respecto la más adecuada:

La idea de un precursor, tal y como se usa con frecuencia, es un concepto a posteriori..Esto implica una conciencia histórica retrospectiva que identifica hombres e ideas de un pasado más o menos lejano como anticipadores de las manifestaciones filosóficas, religiosas, éticas, políticas, culturales o artísticas que corresponden al presente o a un pasado menos lejano (...) Las invalidez del concepto de precursor entendida retrospectivamente se ha multiplicado al infinito a partir de que se le ha considerado desde una perspectiva inversa, como una función del futuro, un anacronismo por anticipación que es exactamente lo que hace la vanguardia en general y en su fase futurista en particular.

Ahora bien, añade muy certeramente: “Si pretendemos negarle un valor cualquiera a la noción de precursor como concepto, debemos poner atención en no desacreditar o subestimar su significación y sus alcances como mito”. Sin embargo, con este mito vivido como la Verdad toda una serie de crítico y teóricos celebran el culto del arte. Escuchemos por ejemplo a Roger Garaudy:

La obra de arte no es pues, exclusivamente, un modelo de las relaciones entre el hombre de una época y el  mundo en el cual vive; es también un proyecto o una proyección anticipadora de un mundo que no existe todavía, de un mundo en vías de nacer. El artista verdadero tiene entonces esa función profética: es por excelencia quien ayuda a sus contemporáneos a inventar el futuro.

b) un determinismo histórico

Sin embargo, esta concepción lineal de la historia reposa al mismo tiempo sobre un determinismo absoluto. Se considera como un hecho el que otros querrán pasar y pasarán a la otra ribera del río; mse considera como la evidencia misma el que la tropa seguirá a la “vanguardia” y no cambiará su dirección en el camino, abandonando a la vanguardia a su suerte. La vanguardia encarna el cambio que advendrá como una necesidad histórica. De esta forma es como lo entendía por ejemplo André Breton en su conferencia de Praga (“Position Politique de l’Art Aujourd’Hui”), donde decía que:

Autores cuya técnica es increíblemente retardataria, pero que no dejan pasar una ocasión para proclamarse en perfecto acuerdo con la ideología de la izquierda o de la extrema izquierda, encontraban un gran número de oídos complacientes desde el momento en que se atrevían a legislar acerca de la técnica misma, desdenando aquello que constituye las necesidades históricas de su desarrollo.

Y Pierre Cabanne escribe:

Para mí la vanguardia es... la aprehensión, por una necesidad interior, de las formas nuevas antes de su integración en el lenguaje de mañana que las justifica y las amplifica. Aquellas que no tienen ninguna oportunidad de integración son la falsa vanguardia.

Recordemos también la frase de Michel Ragon citada con anterioridad, la cual se refería a los vanguardismos invisibles: “Como son realmente la vanguardia, es decir, el apresto del arte de manana, pasan desapercibidos”.

Harold Rosemberg ha descrito perfectamente este determinismo cuando escribía:

El vanguardismo tiene una idea del presente como medio de transición hacia el futuro... El ritmo de la vanguardia es el avance intempestivo a partir de un Presente definido en términos de ciencia, de tecnología y de historia. Reduce el tiempo a una línea que conduce a un resultado previsible.

En realidad, para la ideología del vanguardismo el presente no existe.

c) una concepción evolucionista/revolucionaria de la historia

El problema más importante que plantea la utilización de la noción de vanguardia es, en efecto, la relación con el tiempo implicada en esta noción. La ideología del vanguardismo consiste, según las tendencias de cada corriente, ya sea en un evolucionismo, ya sea en un revolucionarismo, pero supone siempre una ideología del progreso. John Weihgtman (...) sostiene la tesis de que la ideología del vanguardismo sería el efecto parcial de un cambio de actitud con respecto al universo: a partir de un cierto momento se lo vería en cambio perpetuo en lugar de considerarlo como estático e inmutable. Esta actitud habría comenzado tímidamente con el Renacimiento y se habría manifestado en el siglo XVII con la Querella de los Antiguos y los Modernos, desarrollándose a partir del siglo XVIII. (...)

Sin embargo, la existencia de este evolucionismo (que, además, en su calidad de ideología de la historia y del origen de las especies, es apenas anterior a la aparición de la noción de vanguardia cultural, ya que se forma entre el fin del siglo XVIII y los años 50 del siglo XIX) no debe ocultar la de su término correspondiente: el revolucionarismo. Según éste, la historia no es sino una sucesión de revoluciones y, como consecuencia, la historia del arte no es sino una sucesión de revoluciones artísticas. La vanguardia desde esta perspectiva no es sino el sujeto que opera y realiza esta revolución. (... Volviendo a la afirmación de que, en realidad, para la ideología del vanguardismo el presente no existe) Otto Hahn, en el artículo “Notes sur l’Avant-garde”, asigna cinco años de vida a cada vanguardia: “Defino la vanguardia como una ‘toma de conciencia’ y fijo su duración en cinco años”. Pierre Restany en el libro ya citado es más avaro todavía:

La vanguardia en su calidad de verificación de una situación, plataforma de ideas, flujo de hipótesis o más simplemente programa de trabajo se comprueba a posteriori. Tomar distancia es indispensable, aun cuando la aceleración de la historia hoy en día, la reduce a algunos meses, y cuando se suceden en la evolución formal de los vocabularios visuales ciertos momentos de estabilidad.

Realmente es necesario ser víctima de una concepción enceguecida por el acontecimiento para poder sostener con tal facilidad que por una parte hay una aceleración de la historia, y que por otra parte esta aceleración reduce a algunos meses solamente la duración de los movimientos artísticos en su calidad de vanguardia (ya que, según Restany, la verificación del vanguardismo de un movimiento artístico se haría a posteriori, cuando el movimiento no estuviera ya en la vanguardia, y que este retroceso con relación al fenómeno se reduce a algunos meses). Pero se puede evaluar en esta ocasión también el determinismo histórico que subtiende tal concepción (...): esta duración, “limitada a algunos meses”, sería “natural” ya que expresaría un hecho objetivo inevitable: la aceleración de la historia.

Criterios de valoración

d) La novedad como criterio de valoración de la obra de arte

(...) la ideología del progreso está en la base de la ideología de vanguardia (a despecho de las afirmaciones contrarias de la gran mayoría de los adeptos del vanguardismo de hoy que creen haber desechado la idea de progreso) por el simple hecho de que ofrece una garantía a la noción de novedad. “El arte de vanguardia es el arte que no ha sido visto con anterioridad”, escribe Harold Rosemberg. Y Poggioli afirma:

Lo que caracteriza al arte de vanguardia es el mito de lo nuevo. Se dice con frecuencia que el gusto por el culto de la novedad no era algo nuevo, y está bien dicho. No hay una gran diferencia entre el concepto concreto de lo nuevo que tienen los modernos, pero hay una enorme diferencia en su evaluación respectiva. Mientras que antiguamente se consideraba lo nuevo cuando más como un valor relativo, los modernos lo tratan como un absoluto.

Lo nuevo son las huellas del progreso marcado por el arte a todo lo largo de la historia de la humanidad: en nombre del progreso lo nuevo “deja atrás” lo antiguo. La ideología vanguardista sueña con “dejar atrás” día y noche, es la expresión clave que la caracteriza, es la expresión más utilizada por sus adeptos. “Dejar atrás” lo “ya visto/ya hecho” constituye el móvil directo de la actividad artística, este “dejar atrás” es necesario, inevitable, lógico. (...)

e) La vanguardia como élite

(...) Desde su empleo como término militar, la vanguardia es un cuerpo formado por la elite que se batirá en primera línea, y ciertos autores (...) recurren precisamente a esta imagen. 

Si los sansimonianos fueron los primeros en asignar a los artistas el papel de una vanguardia social es porque los comparaban con los grandes sacerdotes y los profetas: “Desde ahora las bellas artes son el culto y el artista es el sacerdote”, es mediante esta frase como el sansimoniano Émile Barrault termina en 1830 un folleto donde desarrolla la doctrina de Saint-Simon en materia artística. El espíritu de elite es un elemento constitutivo del vanguardismo en general, lo cual es reconocido por todos los autores que se muestran favorables respecto a él.

Por ejemplo Poggioli corrobora: “El espíritu de vanguardia es inminentemente aristocrático”. Esta afirmación no es del todo crítica por su parte, ya que afirma, recogiendo por su cuenta la tesis ultrarreaccionaria de Ortega y Gasset que “el arte de vanguardia provoca en el interior de su medio sociocultural la formación de dos clases de individuos: los que alcanzan a comprenderlo y aquellos que son ineptos por nacimiento para aprehenderlo”..

Acerca de esta misma cuestión, Egbert escribe:

La vanguardia es por definición una elite minoritaria, y por lo tanto aristocrática a su manera, que se vuelve con una fuerza particular tanto contra la dominación de la burguesía como , más tarde, contra la del proletariado dirigiendo su acción sobre dos frentes: contra la cultura burguesa y contra la cultura de masas. (...)

Ahora bien, este elitismo es inherente a toda autoproclamación de pertenencia a una vanguardia: se está entonces en el primer grado. Pero este elitismo está también presente en todo discurso retrospectivo (aquí según una concepción del arte llamado de vanguardia como resultado de la actividad de una elite) que concede la aureola del vanguardismo a un movimiento artístico cualquiera y, con frecuencia, a los críticos que los han “descubierto”.

Consideremos desde este punto de vista una formulación especialmente moderada de Harold Szeemann: “Mi definición de vanguardia artística: son aquellos creadores de formas que no son identificados como creadores de arte sino pro un pequeño grupo informado”. Es evidente que si se toma “grupo informado” al pie de la letra se pierde toda significación, ya que no se trata aquí de la información que ese grupo habría recibido mientras que el resto del mundo habría sido privado de ella. Los “informados” aquí son en realidad los “iniciados” (...) Pierre Cabanne y Pierre Restany no se andan con rodeos: los vanguardistas son “personajes fuera de serie”, o “raros elegidos”, las ideas de Duchamp han encontrado un eco en Nueva York “en el ambiente de una elite especializada”.

Desde este punto de vista se puede entonces adelantar la tesis de que el elitismo, inherente a la ideología del vanguardismo, señala una reaparición del culto del genio que, con ese nombre, periclita en el siglo XX. Al perder en nuestros días todo atractivo, cuando menos en apariencia, y al volverse además incómoda su práctica por los críticos de arte de izquierda, se ha dado vía libre al culto de las vanguardias. (...)

BÜRGER, Peter [1972]. Teoría de la Vanguardia. Trad.: Jorge García. Prol.: Helio Piñón. Barcelona: Península, 1987.


El empleo del concepto de obra de arte, referido a los productos de vanguardia, plantea algunos problemas. Se podría objetar que la crisis del concepto de obra provocada por los movimientos de vanguardia no es evidente, que la discusión parte, pues, de falsas premisas. “La descomposición de la tradicional unidad de la obra se puede mostrar de modo completamente formal como tendencia colectiva de la modernidad. La coherencia y la independencia de la obra se cuestionan conscientemente y acaso se destruyen metódicamente”
. Es preciso asentir a esta constatación de Bubner; no está claro, en cualquier caso, que de ello se desprenda que la estética deba renunciar hoy al concepto de obra [...] “Las únicas obras que cuentan hoy son aquellas que ya no son obras”
. La enigmática sentencia de Adorno emplea el concepto de obra en un doble sentido: por un lado, en un sentido general (y desde este punto de vista el arte moderno todavía tiene carácter de obra); por el otro, en el sentido de obra de arte orgánica (Adorno habla de “obra redonda”), y es este concepto limitado el que destruye la vanguardia. Esto nos vale, pues, para distinguir entre un significado general del concepto de obra y un determinado uso histórico. En un sentido general, la obra de arte se establece como unidad de generalidades y particularidades. Esta unidad, sin la cual no puede concebirse una obra de arte, se realiza, sin embargo, de modos muy diversos en las distintas épocas del desarrollo del arte. En las obras de arte orgánicas (simbólicas) la unidad de lo general y lo particular se da sin mediaciones; en las obras inorgánicas (alegóricas), por el contrario, entre las que se encuentran las obras de vanguardia, hay mediación. Aquí el momento de la unidad está en cierto modo contenido muy ampliamente, y en el caso extremo sólo lo produce el receptor. [...] La obra de vanguardia no niega la unidad en general (aunque incluso esto intentaron los dadaístas), sino un determinado tipo de unidad, la conexión entre la parte y el todo característica de las obras de arte orgánicas.


La argumentación precedente nos puede servir para replicar a los teóricos que mantienen que la categoría de obra está definitivamnte anticuada, pues podemos mostrar que los movimientos históricos de vanguardia desarrollaron actividades cuya adecuada comprensión requiere el uso de la categoría de obra: por ejemplo, los actos dadaístas cuyo propósito manifiesto era la provocación del público. En estos actos se trata de algo más que de la liquidación de la categoría de obra: se trata de la liquidación del arte como una actividad separada de la praxis vital. Hay que insistir en que, incluso en sus manifestaciones extremas, los movimientos de vanguardia se refieren negativamente a la categoría de obra. Los ready mades de Duchamp, por ejemplo, sólo tienen sentido en conexión con la categoría de obra. Cuando Duchamp firma un objeto cualquiera producido en serie, y lo envía a una exposición, su provocación al arte implica un determinado concepto de arte. Y el hecho de que firme los ready mades supone una clara referencia a la categoría de obra. La firma, qu hace a la obra individual e irrepetible, se estampa precisamente sobre el producto en serie. Con ello se cuestiona provocativamente el concepto de esencia del arte, tal y como se ha conformado desde el Renacimiento, como creación individual de obras singulares; el acto de provocación mismo ocupa el lugar de la obra. ¿No estará, pues, en decadencia la categoría de obra?. La provocación de Duchamp se dirige en general contra la institución social del arte; ya que la obra de arte pertenece a esa institución, el ataque también le afecta. Y, sin embargo, es un hecho histórico que después de los movimientos de vanguardia se han seguido produciendo obras de arte, que la institución social del arte ha resistido el ataque de la vanguardia.


[...] El objet trouvé, la cosa, que no es el resultado de un proceso de producción individual, sino el hallazgo fortuito en el cual se materializa la intención vanguardista de unión del arte y la praxis vital, hoy es reconocido como obra de arte. El objet trouvé ha perdido su carácter antiartístico, se ha convertido en una obra autónoma que tiene un sitio, como las demás, en los museos.


La restauración de la institución arte y la restauración de la categoría de obra indican que la vanguardia hoy ya es historia. Naturalmente, hoy se producen intentos de continuar la tradición de los movimientos de vanguardia (y que este concepto se pueda poner por escrito, sin que nos choque, muestra una vez más que la vanguardia ha surgido históricamente); pero tales intentos, como por ejemplo los happenings -que podríamos llamar neovanguardistas- ya no pueden alcanzar el valor de protesta de los actos dadaístas, independientemente de que puedan ser planeados y llevados a cabo con una mayor perfección. Esto se explica por el hecho de que el medio propuesto por los vanguardistas ha perdido, desde entonces, una parte considerable de su efecto de shock. [...] La recuperación de las intenciones vanguardistas y de los propios medios de la vanguardia no puede ya, en un contexto distinto, volver a alcanzar el efecto restringido de las vanguardias históricas. En tanto el medio con cuya ayuda esperan alcanzar los vanguardistas la superación del arte ha obtenido con el tiempo el status de obra de arte, su aplicación ya no puede ser vinculada legítimamente con la pretensión de una renovación de la praxis vital. Dicho brevemente: la neovanguardia institucionaliza la vanguardia como arte y niega así las genuinas intenciones vanguardistas. Pero, en lo concerniente al efecto social de la obra, éste ya no depende de la conciencia que el artista asocie con su obra, sino del status de sus productos.


[...] así como las intenciones políticas de los movimientos de vanguardia (reorganización de la praxis vital por medio del arte) no han sobrevivido, su efecto a nivel artístico es, en cambio, difícilmente exagerable. Desde este punto de vista, la vanguardia ha sido revolucionaria, pues ha destruido el concepto de obra orgánica y ha ofrecido otro en su lugar, qu a continuación trataremos de delimitar.


[...] La Teoría Estética de Adorno no se concibe ciertamente como una teoría de la vanguardia, sino que pretende una generalidad mayor; Adorno parte, no obstante, del conocimiento de que el arte del pasado sólo se puede comprender a la luz del arte moderno. Es natural entonces investigar si las categorías aplicadas por Adorno en el importante capítulo sobre lo moderno
 son útiles para una comprensión de las obras de arte de vanguardia
.


En el centro de la teoría de Adorno sobre el arte moderno se encuentra la categoría de lo nuevo. Adorno cuenta desde luego con la posible objeción contra la aplicación de esa categoría, y trata de debilitarla sin esperar su llegada: “En una sociedad esencialmente no tradicionalista [o sea, la burguesa] la tradición estética es dudosa a priori. La autoridad de lo nuevo es la de lo históricamente necesario. [...] Pero no niega [el concepto de lo moderno] lo que siempre han negado los estilos artísticos, es decir, el arte superior, sino la tradición como tal y, en esta medida, sirve de ratificación del principio burgués del arte”
. Adorno hace de lo nuevo la categoría del arte moderno, de la renovación de los temas, motivos y procedimientos artísticos establecidos por l desarrollo del arte desde la admisión de lo moderno. Piensa que la categoría se apoya en la hostilidad contra la tradición que caracteriza a la sociedad burguesa capitalista [...].


Empecemos por aclarar con algunos ejemplos el pensamiento de Adorno. La novedad como categoría estética ha sido propuesta por los modernos desde hace mucho tiempo, incluso como programa [...] Lo que distingue la aplicación de la categoría de lo nuevo en lo moderno de cualquier aplicación precedente, enteramente legítima, es la radicalidad de su ruptura con todo lo que hasta entonces se considera vigente. Ya no se niegan los principios operativos y estilísticos de los artistas, válidos hasta ese momento, sino la tradición del arte en su totalidad.


[...] No se le oculta a Adorno, desde luego, que la novedad es la etiqueta bajo la que el mercado ofrece siempre a los consumidores las mismas mercancías
. Su argumentación se hace discutible cuando proclama que el arte se “apropia” del mercado de los bienes de consumo. “Sólo conduciendo su imaginería hacia la propia autonomía, [la poesía de Baudelaire] puede atravesar ese mercado que le es heterónomo. Lo moderno es arte por imitación de lo endurecido y lo extraño”
. Aquí empieza a tomarse venganza el hecho de que Adorno no trate de fijar con precisión el carácter histórico de la categoría de lo nuevo. Al omitir esta tarea, debe deducir directamente la categoría de la sociedad de consumo. Para Adorno, pues, la categoría de lo nuevo es la necesaria duplicación en el ámbito artístico del fenómeno dominante en la sociedad de consumo. Éste sólo puede consistir, ya que las mercancías que se producen también son vendidas, en que es preciso seducir siempre al comprador con el estímulo de la novedad del producto. Según Adorno, la arte también está sometido a esta presión [...] Sin embargo, hay que tener en cuenta que en la sociedad de consumo la categoría de lo nuevo no es substancial, sino que se queda en la apariencia. No designa la esencia de la mercancía, sino la apariencia que se le impone artificialmente (pues lo nuevo en la mercancía es sólo la presentación). Cuando el arte se acomoda a esa superficialidad de la sociedad de consumo, [...], allí donde el arte se somete de hecho a la presión para la innovación que impone la sociedad de consumo, ya no se puede distinguir de la moda. Lo que Adorno llama “imitación de loa endurecido y de lo extraño” podía haberlo inspirado Warhol: la reproducción de cien latas Campbell’s implica resistencia contra la sociedad de consumo si se quiere entender así. [...]


Se muestran así los límites de la utilidad de la categoría de lo nuevo para lo comprensión de los movimientos de vanguardia. Si se tratara de comprender una transformación de los medios artísticos de representación, entonces la categoría de lo nuevo sería aplicable. Pero cuando los movimientos históricos de vanguardia han obrado una ruptura de la tradición, de cuyas consecuencias se desprende una transformación de los sistemas de representación
, entonces tal categoría ya no es apropiada para reflejar la situación. Pierde todo su valor cuando se descubre que los movimientos históricos de vanguardia no sólo pretenden romper con los sistemas de reproducción heredados, sino que aspiran a la superación de la institución arte en general. Se trata, desde luego, de hacer algo “nuevo”, sólo que este algo “nuevo” se distingue cualitativamente tanto de la transformación de los procedimientos artísticos como de la transformación de los sistemas de representación. El concepto de lo nuevo no es falso, pero sí general e inespecífico, para la radicalidad de la ruptura de la tradición a la que debe referirse. Y apenas sirve, tampoco, como categoría para la descripción de las obras de vanguardia, no sólo por ser general e inespecífico, sino incluso porque no ofrece la posibilidad de distinguir entre la moda (cualquiera) y la innovación históricamente necesaria. También plantea problemas la opinión de Adorno, según la cual el cambio siempre rápido de tendencias artísticas corresponde a una necesidad histórica. La interpretación dialéctica de la acomodación a la sociedad de consumo, como resistencia a ella misma, conduce al problema de la concordancia fastidiosa entre modas de consumo y lo que acaso se debiera llamar modas artísticas.


Desde aquí se puede reconocer la relatividad histórica de otro teorema de Adorno: la opinión de que sólo el arte que sigue a la vanguardia puede hacer justicia al momento histórico de desarrollo de las técnicas artísticas. Hay que preguntarse seriamente si la ruptura con la tradición, llevada a cabo por los movimientos históricos de vanguardia, no ha hecho superfluo el discurso que relaciona el tiempo presente con el momento histórico de las técnicas artísticas. La seducción que manifiestan los movimientos de vanguardia por los procedimientos artísticos de épocas pasadas (piénsese, por ejemplo, en la técnica de los viejos maestros en muchas obras de Magritte) hace casi imposible referirse a un nivel histórico de los procedimientos artísticos. Los movimientos de vanguardia han transformado la sucesión histórica de procedimientos y estilos en una simultaneidad de lo radicalmente diverso. La consecuencia de ello es que ningún movimiento artístico puede ya hoy alzarse con la pretensión de ocupar, como arte, un lugar históricamente superior al de otro movimiento. De manera que la neovanguardia, al alzarse con esta pretensión, sólo puede honrarla, porque ya fue realizada en un período anterior. Contra la aplicación de técnicas realistas ya no se puede argumentar hoy aludiendo al nivel histórico de las técnicas. Si Adorno argumentó así, ello nos muestra que como teórico pertenece a la época de los movimientos históricos de vanguardia. Prueba de esto es que vio los movimientos de vanguardia no como algo histórico, sino como algo vivo incluso en el presente.
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óleo sobre lienzo, MoMA, New York 

Robert Rauschenberg

(Port Arthur, Texas, 1925)

Dylaby
250,2x170,2x45,72 cms. 

Claes Oldenburg

(Estocolmo, 1929)

Hambueguesas Duales
plástico esmaltado 

Pastel de Piso
técnica mixta, MoMA, New York

Andy Warhol (Andrew Warhola, 

Pittsburg, 6.8.1928-New York, 22.2.1987)

Propuesta para Pintor Dominguero
	1962
	Mimmo Rotella

(Catanzaro, 1918)

Cinemascope.

	1963
	Andy Warhol

Tejano, Retrato de Robert Rauschenberg 

Roy Lichtenstein

(New York, 27.10.1923-29.9.1997)

Drowning Girl

Óleo-polímero s/lienzo, 173x173 cm. MoMA, NY
	1963
	Christo [Javacheff]

(Sofia, 1935)

Objeto Empaquetado

	
	
	1963-

1964
	Peter Blake

(Dartford, Kent, 1932)

Bo-Diddley

	1964
	Tom Wesselmann

(Cincinnati, Ohio, 1931)

Paisaje No. 2

James Rosenquist

(North Dakota, 1923)

Sin titulo (Joan Crawford dice…)
	1964
	Victor Vasarely

(Pecs, 1908)

IX
Nationalgalerie, Berlin

	1965
	Claes Oldenburg
El Lavabo Blando. Visión Espectral 

escultura blanda

Edward Kienholz

(Fairfield, 1927-1994)

The Branery
assemblage, 253 x 679 x 190 cms.

Joseph Beuys

(Krefeld, 1921-Dusseldorf, 1986)

Cómo Explicarle los Cuadros a una Liebre Muerta

performance
	1965
	Richard Hamilton
Naturaleza Muerta

Pierre Alechinsky

(Bruselas, 1907)

Loin d’Ixelles
138 x 143 cms.

	1965-1967
	George Segal

(New York, 1924)

John Chamberlain Trabajando

figura plástica pintada con escultura metálica
	
	

	1966
	Sol LeWitt (Hartford, Connecticut, 1928)

Proyecto Serial No. 1 (ABCD)

Esmalte, aluminio, MOMA, New York.

Andy Warhol
Set de Sies Autorretratos (serigrafía fotográfica, 1966)
	1966-1967
	Allen Jones

(Southampton, 1937)

La Parte Perfecta

	
	
	1967
	Arman
Torso con Manos.

Erró

(Islandia, 1932)

El Segundo Grito

óleo, 35 x 85 cm
.

	
	
	1968
	Wolf Vostell 

Decollage
Jean Dubuffet
Paisaje Portable

escultura, Museum Ludwig, Köln

Karel Appel

(Ámsterdam, 1921)
Cabeza Cubista
166,5 x 126 cms

	1969
	Roy Lichtenstein

Catedral de Rouen

	1969
	Karel Appel

La Holandesa
130 x 97 cm. 

Gerhard Richter

(Dresden, 1932)

Paisaje...

	
	
	1969-1973
	Arnulf Rainer

(Baden, Austria, 1929)

Pluma Roja

	1970
	Robert Smithson

(Rutherford, Passaic, 1938)

Espiral Jetty
	
	

	1971
	Sol LeWitt

Construcción Cúbica

madera. 61,6 x 61,6 x 61,6 cms. MoMA, New York
	1971
	Dieter Roth

(Hannover, 1930-1998)

Especiero (dos sustancias variadas)

	
	
	1972
	Tetsumi Kudo

(Osaka, 23.2.1935-Tokio, 12.11.1990)

La Esclavitud y la Conservación de la Especie Humana
objeto, jaula de pájaro y materiales diversos. Viena Moderna Kunst

La Esclavitud y la Conservación de la Especie Humana

	
	
	1973
	Wolfgang Mattheuer

(Riechenbach, Vogtland, 1927)

170 x 130


	1977
	Walter de Maria

(Albany, California, 1935)

Campo Iluminado
	
	

	
	
	1981
	Cesar
Compresión

	
	
	1982
	Anne & Patrick Poirier

(Marseille y Nantes, 1942)

Gigantomaquia

	
	
	1983
	John Waller

(Australia)

In Gropelingen


	
	 
	1987
	Hannsjorg Voth

(München, 1940)

Escalera Celeste
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� BUBNER, R. “Über Einige Bedingungen Gegewartiger Ästhetik” [Acerca de Algunas Condiciones de la Estética Contemporánea]. Neue Hefte für Philosophie. Nº 5, 1973, p. 49.


� ADORNO, Th. W. Philosophie der Neuen Musik  [Filosofía de la Nueva Música]. 2º ed. Frankfort; Berlin; Wien: Ullstein, 1972, p. 33.


� ADORNO, Th. W. Gesammelte Schriften ,7. Ästhetische Theorie  [Obras Completas. 7. Teoría Estética]. Ed.: Gretel Adorno, R. Tiedemann. Frankfort: 1970, p. 31-56.


� Adorno llama moderno al arte producido desde Baudelaire. El concepto abarca, pus, los antecedentes de los movimientos de vanguardia, los propios movimientos y la neovanguardia. Mientras que yo intento mostrar los movimientos históricos de vanguardia como un fenómeno delimitado por la historia, Adorno parte de la unidad del arte moderno como el único arte legítimo del presente [...].


� ADORNO, Th. W. Op. cit., p. 38.


� Ib., p. 39.


� Ib.


� En contraste con las continuas transformaciones de los medios particulares de representación acuñados en el desarrollo del arte, la transformación de los sistemas de representación (incluso cuando se prolonga notablemente) es un acontecimiento histórico trascendental. P. Francastel ha investigado esta transformación de los sistemas de representación (Etudes de Sociologie de l’Art. Paris: 1970): en el transcurso del siglo XV se ha formado en la pintura un sistema de representación caracterizado por la perspectiva y por una creación uniforma del espacio. Mientras que las diferencias de tamaño n las figuras remiten en la pintura medieval a su distinto significado, desde el Renacimiento muestran el puesto de la figura en relación con un espacio adecuado a la geometría euclídea. Y mientras que la pintura medieval reúne varias escenas y permite contar una historia, desde el Renacimiento l espacio de la pintura es uniforme, sólo permite representar un determinado acontecimiento. Este sistema de representación, caracterizado aquí de modo esquemático, ha dominado el arte occidental durante quinientos años. Pero a comienzos del siglo XX pierde su autoridad indiscutible. En el propio Cézanne, la perspectiva central pierde ya la importancia que todavía tenía en los impresionistas, que la conservaron pese a su descomposición de las formas. De este modo, se acaba con la autoridad universal de los sistemas de representación tradicionales.


� Ready made del tipo “azar en conserva”. Assemblage de tres hilos de menos de un metro de longitud fijados sobre tres tiras de tela pintada (cada una de 120 x 13,3 cm) pegadas a su vez sobre tres paneles de vidrio (cada uno de 125,4 x 18,3 cms.). Cada panel va acompañado de una regla de madera uno de cuyos cantos ha sido configurado según la curva determinada por la caída azarosa de cada uno de los hilos. Caja de madera, 129,2 x 28,2 x 22,7 cm. Impreso en letras doradas sobre una etiqueta de cuero negro pegada al final de cada tira de tela: “3 stoppages-etalon/1913-1914”. Inscripción al dorso sobre las tiras de tela: “un metre de fil droite, horizontal, tombé d’un metre de haute/3 stoppages-etalon; appartenant a Marcel Duchamp/ 1913-14). Hay tres versiones más del objeto: dos de 1963 y la tercera de 1964, que es una edición de ocho ejemplares firmados y numerados pertenecientes a la Schwarz Gallery de Milán. New York, The Museum of Modern Art


� Con Renato Guttuso (Bagheria, 1912). Triunfo de la Guerra. 1936; Equipo Crónica (España, 1965-1981), El Zócalo. 100 x 90 cm


� Junto a Francisco de Goya y Lucientes (Fuendetodos, Aragón, 1746-Burdeos, 1828). Fusilamientos del 3 de mayo de 1806. 1808-1814, 266 x 345 cms.]


� Junto con Jacques-Louis David (Paris, 1748-Bruselas, 1825). Madame Recamier (pintura, 1809)


� Junto a Diego de Velázquez (Sevilla, 1599-Madrid, 1660). Inocencio X, Papa. 1650. Óleo sobre lienzo, 180/140 x 156 x 120 cms. Galería Doria-Pamphilii, Roma


� Con Edvard Munch. El Grito. 1895. Litografía, 35 x 25 cms


� Con Claude Monet (Paris, 1840-Giverny, 1926). Catedral de Rouen. 1894.


� Con Eugene Delacroix. La Libertad Guiando al Pueblo. 1830. Óleoa sobre lienzo, 260 x 325 cms. yK. Rossing. La Barricada. 1945-1946, xilografía


� Caspar David Friedrich . 1818. Der Wanderer uber dem Nebelmeer
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