Todos nuestros catalogos de arte
All our art catalogues
desde/since 1973

ZERO, UN MOVIMIENTO EUROPEO
COLECCION LENZ SCHONBERG

1987

El uso de esta base de datos de catélogos de exposiciones de la Fundacion
Juan March comporta la aceptacién de los derechos de los autores de los textos
y de los titulares de copyrights. Los usuarios pueden descargar e imprimir gra-
tuitamente los textos de los catdlogos incluidos en esta base de datos exclusi-
vamente para su uso en la investigacién académica y la ensefianza y citando su
procedencia y a sus autores.

Use of the Fundacion Juan March database of digitized exhibition catalogues
signifies the user's recognition of the rights of individual authors and/or other
copyright holders. Users may download and/or print a free copy of any essay
solely for academic research and teaching purposes, accompanied by the proper
citation of sources and authors.

FUNDACION JUAN MARCH

www.march.es













Zero, un Movimiento Europeo
Coleccion Lenz Schonberg




ARMAN Hermann BARTELS
Bernard AUBERTIN

Enrico CASTELLANI Gianni COLOMBO

Lucio FONTANA Raimund GIRKE

Gerhard YVON GRAEVENITZ

Gotthard GRAUBNER
Yves KLEIN

Stanislav KOLIBAL

Almir MAVIGNIER DA SILVA Heinz MACK

Francois MIORELLET
Arnulf RAINER

Erich REUSCH
e REY Roman OPALKA

Jesis Raphael SOTO |
Antoni TAPIES

Giinther UECKER
Victor VASARELY

Jef VERHEYEN



Vaclav BOSTIK
Pol BURY
Agostino BONALUMI Dusan DZAMONJA

Piero DORAZIO

Hermann GOEPFERT Kuno GONSCHIOR

Jochen HILTMANN  p.,; yAN HOEYDONCK

Adolf LUTHER

Oskar HOLWECK Walter LEBLANC

Piero MANZONI

Christian MEEGERT Karl PRANTL
Otto PIENE
Turi SIMETI Jan J. SCHOONHOVEN
Paul TALMAN

Jean TINGUELY
Herman DE VRIES






Zero, un Movimiento Europeo
Coleccion Lenz Schonberg

8 abril - 12 junio, 1988

Fundacion Juan March



Cubierta: Formacién circular, 1959 (N.° 39)
Cover: Kreisformation

© Fundacién Juan March, 1988
Fotomecaénica: Ochoa
Fotocomposicién e impresion:
G. Jomagar. MOSTOLES (Madrid)
Depésito Legal: M. 40.784-1987
I.S.B.N.: 84-7075-369-X
Disefio catélogo: Jordi Teixidor
Textos: Dieter Honisch y Hannah Weitemeier
Fotégrafo: Philipp Schénborn
Traduccién al inglés: John Gabriel
Traduccién al espafiol: Antonio de Zubiaurre
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la Coleccion de los sefiores Lenz de Munich.
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La Coleccion Lenz Schonberg,
un movimiento europeo

Prof. Dr. Dieter Honisch
Director de la Nationalgalerie, Berlin

Desde siempre, las colecciones privadas han tomado la delantera a los museos. La Coleccion
Lenz Schénberg —formada en continuidad desde hace veinte afios a partir de una iniciativa
privada— ha alcanzado hoy unas dimensiones que, en cuanto a calidad y amplitud, se sus-
trae al marco de lo privado. Es, de por si, casi un museo.

La Coleccion se concentra en puntos de interés relativos a la pintura monocroma, al nouveau
réalisme, al grupo Zero, la cinética, el arte concreto y el arte programmata, y documenta una
fase, cerrada en si misma, de la modernidad clésica de los afios cincuenta y sesenta. Abarca
obras de primera clase de artistas importantes como Fontana, Yves Klein, Manzoni, Dorazio,
Soto, Tapies, Tinguely, Uecker, Verheyen, Arman y otros, y, con sus méas de 200 obras rele-
vantes y raras, de caracter museal, constituye un ejemplar testimonio de 44 artistas de 12
paises europeos.

La Coleccion fue reuniéndose, a partir de 1966, con un uniforme sentido de la calidad y al
servicio de un diélogo artistico abarcador y renovador de toda Europa, de modo que hoy esta
considerada como un valor potencial de primer orden en relacion con la historia de la época.
Importantes colecciones tempranas, como la Collection Madeleine Everaert, la Collection Do-
tremont y Carlo van den Bosch, entre otras, se integraron en los fondos de aquella y ponen
su impronta en la valia del conjunto. La Coleccion Lenz Schénberg constituye un complejo
histérico-artistico cerrado en si mismo: el de una vanguardia que comprende a Europa entera
pero que se basa, ademas, en un proyecto vital nuevo y va en busca de una comunidad pro-
pia de nuestro tiempo, una comunidad operante mas all4 de las fronteras.

La Coleccion retine varias excelencias: es exacta desde el punto de vista histérico-artistico;
posee coherencia y un nivel equilibrado de calidad; combina obras de primer orden con feno-
menos generales de la época, y deja amplio margen de accion a los descubrimientos persona-
les. Tiene, también, posibilidades de desarrollo y perspectivas de futuro. Esta marcada por
el sello inconfundible del saber, por la bisqueda del conocimiento. La Coleccién contiene una
nueva ley fundamental artistica: trata de la libertad en el arte.



Lo que en Europa —debido a la salvaguarda de los intereses nacionales en el plano politico
y econémico— solo se consumd, y sigue consumandose, de manera lenta y esforzada (ha-
blamos de la blsqueda de la comunidad y solidaridad europeas), eso se anticip6 aqui en lo
espiritual y lo artistico.

Contemplada a la distancia histérica de treinta afios, la Coleccién nos proporciona, pese a
lo diverso y diferenciado de las contribuciones artisticas, la impresion de una obra de arte
total.

Pocas de las colecciones surgidas en Alemania después de la guerra aspiran a lograr una con-
cepcion basica cerrada. La mas espectacular y sobresaliente es la Coleccion Ludwig, de Colo-
nia; la mas cerrada en si misma, y concentrada en solo cuatro artistas, es la Coleccion del
Dr. Marx, de Berlin, y la menos conocida hasta ahora es la Coleccién Lenz Schénberg, de
Munich y el Tirol, que se expone aqui con obras que constituyen piezas claves.

Si se consideran las fechas de realizacion de las obras, resulta que la Coleccion, en su esen-
cial impulso innovador, trata solamente seis afios, los comprendidos entre 1958 y 1964. Esto
es cosa notable en extremo, pues exactamente en ese espacio de tiempo se consuma en Europa,
de modo parecido a lo que sucede en Norteamérica, un decisivo y trascendental cambio en
las conciencias.

La nueva eclosion producida en Europa no result6 apenas estimulada ni influida por otro artis-
ta como lo fue por Lucio Fontana, nacido en la Argentina en 1899, que, después de dos afios
de estudios de escultura en la Brera de Milan, ya en 1934 seria miembro del grupo Abstraction-
Création de Paris, y que en 1946, con su Manifiesto Blanco, y de 1947 a 1948 con otros mani-
fiestos del Spazialismo, ejercié gran influjo en la evolucion artistica de la posguerra. Se con-
vertirfa, por decirlo asf, en figura rectora del nuevo movimiento. A partir de 1954 desarrollé
sus concetti spaziali, en los que mediante perforaciones e incisiones del lienzo exponia a la
contemplacion el espacio, y ello en la superficie, de un modo inmediato y completamente
opuesto a todo efecto ilusorio.

El mucho més joven Piero Manzoni, nacido en 1933 en Milan y muerto en 1963, llegd a crear
en el afo 1957, después de un intenso estudio y analisis de la obra de Fontana, sus llamados
acromos, relieves blancos realizados con yeso, papel y, en 1958, con lienzos plegados o cosi-
dos entre sf. Con las obras acromas empezé Manzoni a efectuar ya avances en el ambito de
las dimensiones imaginarias, conceptuales, que sélo en los afios sesenta tendrfan plena con-
sumacion.

Otro punto esencial de la Coleccion lo constituye Yves Klein, que, al igual que Manzoni, mu-
ri6 en Paris a edad temprana, en 1962. Yves Klein desarrolld en 1946 sus teorfas acerca de
lo monocromo; los primeros cuadros monocromos los expuso en 1950, y siete afios méas tar-
de, 1957, inici6 el periodo azul, que en su actitud meditativa, entre sensual y austera, ejercié
gran influencia en la esfera internacional del arte, singularmente en el movimiento Zero de
Alemania.

Fue asf como, ya en los afios cincuenta, muchos artistas importantes no citados aqui comen-
zaron las acciones previas de un movimiento que, en el espacio de diez afios, se dirigiria en
Europa a un amplio publico, con multitud de exposiciones, debates y actividades desarrolla-
das en grupo. Surgieron diversos centros de vanguardia que, con su actitud espiritual, se des-



ligaron de Paris y buscaron nuevas rutas propias: Milan, Amberes, Amsterdam, Diisseldorf.
Se formaron grupos de artistas que no sélo pretendian imponer una nueva sensibilidad y un
nuevo sentido de la realidad, sino que, ademéas, mantenian intenso intercambio con, por ejem-
plo, los Nouveaux Réalistes de Francia, el grupo Zero de Alemania, Nu/ de Holanda, el Equipo
b7 de Espafia, Nove Tendencije de Zagreb, etc. No tenian su residencia en un lugar determi-
nado, se movian de continuo a través de las fronteras, de un punto de accién a otro. Al ge-
nius loci vino a sustituirlo una mayor movilidad que liber también a esos artistas de las vincu-
laciones locales y regionales. Y en esto surgi6 algo asi como un dialogo europeo que resulta-
ba necesario después de la guerra, y se hizo manifiesto el deseo de un futuro abierto y no
lastrado por el peso del pretérito.

El coleccionista Gerhard Lenz pertenece a la misma generacion historica que los artistas re-
presentados en la Coleccion. Lenz dijo una vez, recientemente, que en realidad habia colec-
cionado solo lo que él mismo hubiera deseado pintar en caso de saber hacerlo. Cada satisfac-
cion por una adquisicion afortunada, decfa, desencadenaba luego un estado depresivo, por-
que él mismo no habia sido capaz de expresar asi, y no de otro modo, su propio sentimiento,
tal como lo lograba el autor en la obra respectiva. Con este empefio personal, la Coleccién
Lenz Schénberg produce la impresion de que el coleccionista en ninguna de sus compras — por
insignificante que alguna de ellas pudiera parecer— perdié de vista el cambio operado en las
conciencias.

El modo y manera de crear una coleccion de arte permite también sacar consecuencias acer-
ca del coleccionista. Gerhard Lenz comenz6 la Coleccion en 1966 con un trabajo de Jef Ver-
heyen, al que se sumé luego una obra de Gunther Uecker. Ambos artistas constituyen hoy,
con grupos de obras especialmente grandes y bellas, las verdaderas columnas que sustentan
la Coleccion.

El coleccionista empez6, pues, con dos artistas que, ciertamente, no eran ya del todo desco-
nocidos, pero que tampoco estaban todavia en el punto central del interés ni del movimiento
que por entonces alcanzaba su consumacion. No empezd el coleccionista con propésitos es-
peculativos, pues ambos artistas contaban ya con una determinada cotizacion en el mercado;
pero nadie podia predecir como se mantendrian sus trabajos en la inflexion, ya reconocible
por aquellas fechas, de las tendencias artisticas.

Gerhard Lenz no aposté por obras y personas totalmente indiscutidas. En especial Jef Verhe-
yen, era alin en aquel entonces un artista apdcrifo. Se tratd de una confesion de fe, por ente-
ro personal, en dos firmas y dos hombres con quienes le unia una estrecha amistad, inde-
pendientemente del valor relativo que pudiera corresponderles desde el punto de vista histérico-
artistico. Entre la obra de Uecker y la de Verheyen apenas si parece existir puente alguno de
comunicacion, si bien ambos se hallaban préximos y habian trabajado juntos en Flandes. Los
trabajos de Verheyen son delicados, transparentes; a menudo no acaban de definirse y se
niegan a adoptar todo contenido tematico. Los trabajos de Uecker, en cambio, son directos,
avasalladores, agresivos, amenazantes. Contrastes que no pueden definirse de forma més in-
equivoca. Son mojones de demarcacion entre los cuales —lo mismo que los necesarios esla-
bones de una cadena— se desenvolvié luego rapidamente la Coleccion, como si se tratara
de una accién encaminada a satisfacer apetencias o del testimonio de que aquellos dos fené-
menos extremos eran solo diferentes modos de manifestarse de un tnico movimiento reno-
vador y abarcador de toda Europa.



Més tarde seguiria Karl Prantl, padre de los Simposios Internacionales de Escultura; él aportd
un gran complejo de obras, y cabe decir que, junto a Uecker y Verheyen, constituye otra de
las columnas basicas de la Coleccidn.

Partiendo de estos autores, la Coleccién se completd con los miembros de la nueva genera-
cion de artistas que trabajaban en el plano internacional, como eran, por ejemplo, Opalka,
Megert, Colombo, Von Graevenitz, Girke y muchos otros. A todos ellos les unia una actitud
abierta y un comin modo de ver.

Aqui, en Europa, los artistas se liberaron de la posicion hegemdnica, de casi cien afios de
duracion y configuradora de estilos, que habia ocupado Paris. La escuela de Paris y sus parti-
darios, que trataban de enlazar, en son de restauracién, en medio de valores que se iban tor-
nando quebradizos y cuestionables, con la antigua cultura pictérica, no supieron formular en
sus cuadros los perentorios interrogantes de la época y dejar paso franco a nuevas ideas y
concepciones.

Pero, al contrario de los norteamericanos, que estaban hartos de verse obligados a pasar de
continuo por beneficiarios de Europa (surrealismo, Bauhaus y De Stijl) y que, con tal motivo,
definieron su propio e independiente punto de vista nacional (Johns, Rauschenberg, Stella
y el pop art) en Europa, sobre todo en esa época, importaba colaborar en el robustecimiento
de una posicién comun libre de chovinismos de toda especie. Los artistas intentaban, par-
tiendo de la action painting, una pintura intuitiva y existencial —expresiva, cabe también decir—;
avanzar hasta integrarse en una nueva concepcion visual.

Contempladas las cosas de este modo, los cuadros de los nuevos salvajes, hoy aparentemen-
te tan abiertos y esponténeos, son, a fin de cuentas, mucho mas herméticos que las obras
de la Coleccion Lenz Schonberg, porque lo que importa a los artistas es solo la expresion
de su propio sentido de la vida y no ofrecer a otras personas un marco de referencia emocio-
nal o espiritual.

Por el contrario, los artistas de la Coleccién Lenz Schénberg pueden ser considerados como
documento testimonial de un movimiento que comprende a toda Europa y que desde los afios
finales de la década de los cincuenta, mas all4 de los sistemas politicos, ha abarcado y reuni-
do a los paises europeos.

En contraste con los estilos particulares nacionales, que hoy vuelven a formularse con singu-
lar vehemencia y que hacen uso de lo pretérito sin elaborarlo con intencién critica, la Colec-
cién Lenz Schonberg pone de manifiesto la presencia de un arte abierto, superador de fronte-
ras y ajeno a sistemas, un arte verdaderamente europeo. Quizé no sea el momento de discutir
esta abierta relacion comunitaria. Si Europa, entre los dos grandes blogues de poder, no quiere
entregarse ni perderse, si va en busca de una identidad propia, en tal caso no puede pasar
de largo ante el trabajo artistico reunido por Gerhard Lenz. Precisamente ahi reside el auténti-
co significado politico-cultural de la Coleccién Lenz Schénberg. Esta llegd a formarse por in-
clinacion y afecto esponténeos. Pero podria actuar como la obligacion de realizar politica-
mente lo que los artistas han practicado hace ya mucho tiempo, en su trabajo: no arrancar
ya de un punto de partida exclusivamente nacional, sino comdn y europeo.



The Lenz Schonberg
Collection,
a European Movement

Prof. Dr. Dieter Honisch
Director of the Nationalgalerie, Berlin

Private collectors have always been a step ahead of the
museums. The Lenz Schdnberg Collection, gradually
built up on private initiative over the past twenty years,
has now attained a size and quality that put it far be-
yond the private sphere. It is almost a museum in itself.

The emphasis of the collection lies on such contempo-
rary styles and movements as monochrome painting,
Nouveau Réalisme, ZERO, kinetic art, concrete art, and
arte programmata, documenting a late phase of clas-
sical modern art that emerged and achieved coherency du-
ring the 1950s and 1960s. The collection includes major
works by artists like Fontana, Yves Klein, Manzoni, Do-
razio, Soto, Tapies, Tinguely, Uecker, Verheyen, Arman,
and many more. Its over 200 significant works of mu-
seum quality provide an exemplary record of the ceuv-
res of 44 artists from 12 European nations.

Since its inception in 1966, the Lenz Schdnberg Collec-
tion has been devoted to the unprecedented artistic ex-
change that took place throughout Europe after the last
war, and its value as a record of this period is immense.
Incorporating earlier collections as the Madeleine Eve-
raert, the Dotremont, and the Carlo van den Bosch Col-
lections, it represents an intrinsically consistent phase
of advanced art to which every European nation made
its contribution, an art based on a new conception of
life, a search for the common ground of human values
shared by all men and women in the postwar era.

The collection is distinguished in many ways. It is pre-
cisely defined in terms of art history, it is coherent and
of consistently high quality, it includes both unique ma-
jor works and documents of a more general kind of the
period, and it leaves room for personal discoveries. It is
also open for development and contains great potential
for the future. Shaped by a quest for knowledge and in-
sight, this collection record the emergence of a new prin-
ciple in art: the principle of creative liberty.

National interest, economic and political, have made the
quest for European unity a slow and arduous process.
This unity was anticipated thirty years ago on the intel-
lectual and creative level by the artists represented in
the Lenz Schdnberg Collection. Looking back, their ma-
nifold and highly diverse contributions seem to merge
into a single, comprehensive work of art.

Few of the collections amassed in Germany after the war
relied on a consistent basic conception. Of these few,
perhaps the most spectacular and prominent is the Lud-

wig Collection in Cologne; the most concentrated, since
it is limited to only four artists, is for example that
of Dr. Marx in West Berlin; and the least known is the
Lenz Schénberg Collection in Munich and the Tyrol, key
works from which are here on exhibit.

As the dates of these works indicate, the collection es-
sentially covers a period of only six years, 1958-64. And
this is highly significant, for it was precisely during
these six years that Europe (and also America) witnessed
innovations in art that signalled a profound change in
awareness.

If one artist can be said to have stimulated and influ-
enced this renascence more than any other, it was Lucio
Fontana. Born in Argentina in 1899, Fontana studied
sculpture at the Brera in Milan, and by 1934 was already
a member of the Abstraction-Création group in Paris.
With his White Manifesto of 1946 and his manifestos of
Spazialismo in 1947-48 he exerted a lasting influence on
postwar artistic developments in Europe, becoming the
father-figure of the new movement. In 1954 Fontana be-
gan his great series of Concetti spaziale, in which by per-
forating or incising the canvas he evoked space in two
dimensions in an incredibly immediate and anti-illusio-
nistic manner.

The much younger Piero Manzoni, who was born in Mi-
lan in 1933 and died at the age of thirty, intensely in-
volved himself with Fontana's approach. The result was
his Achromes of 1957, white planar reliefs made initially
of plaster and paper, then of folded, crumpled, or sewn
canvas. In these paintings devoid of colour Manzoni pe-
netrated into a realm of art as conception which would
be fully explored only in the late 1960s.

Another focus of the collection is the ceuvre of Yves
Klein, who like Manzoni died young, in 1962 in Paris. Aft-
er working out his first theories of monochrome paint-
ing as early as 1946, Klein began exhibiting monochro-
me canvases in 1954. The year 1957 marked the incep-
tion of his Blue Period, a both sensual and metaphysical
art that had a tremendous influence on the international
scene, particularly on the ZERO movement in Germany.

Thus as early as the 1950s, these gifted artists {and many
others | have not mentioned by name) began to lay the
groundwork for a movement that within ten years had
become known throughout Europe for its exhibitions and
group activities, and for the discussions and debates it
touched off. A number of vanguard centres emerged
which, shaking off the intellectual domination of Paris,
began to go their own way: Milan and Antwerp, Ams-
terdam and Dsseldorf. The artists who formed groups
there were out to define a new sensibility, a new ap-
proach to reality, not only among themselves but in co-
llaboration with other groups across the border. An in-



tense correspondence and exchange of ideas arose
among the Nouveau Réalistes in France and ZERO in
Germany, among Nul in Holland, Equipo 57 in Spain, No-
ve tendencije in Yugoslavia, and many other groups. Ins-
tead of ensconcing themselves in their studios, these art-
ists travelled continually from one centre of activity to
another. Worship of the genius loci was replaced by a
mobility that brought freedom from local and regional
ties. The result might be characterized as a Europe-wide
dialogue, something these artists felt to be an absolute
necessity after the divisiveness and conflict caused by
the war. What united them was a longing for a future
that would be open and free, no longer blocked by na-
tional differences or haunted by the spectres of the past.

The collector Gerhard Lenz belongs to the same gene-
ration as the artists whose works has exerted such a fas-
cination on him. He recently told me that in acquiring
their works, he chose things that he would like to have
painted himself, if only he had the talent. Every lucky
purchase, he said, at the same time left him depressed,
because he himself was not able to express his feelings
so cogently, sq completely, as these artists were. It is
commitment on Lenz's part that makes his collection
such a coherent record of the emergent artistic cons-
ciousness of the period in all its aspects, from the most
significant to the seemingly most casual.

The way in which a collection is brought together says
much about the personality of the collector. Gerhard
Lenz began his collection in 1966, with a piece by Jef
Verheyen, and then one by Giinther Uecker. These two
artists now represent the two poles of the collection, and
each is represented by an especially fine group of works.
Back in the mid 1960s, Verheyen and Uecker were not
exactly unknown, but they had not yet emerged as key
artists of the incipient movement. Though their work did
have a certain market value, no one could say for cer-
tain what the changing trends would bring.

In other words, the artists whom Gerhard Lenz backed
were not absolutely established or uncontroversial artists.
Verheyen in particular was still quite an apocryphal fi-
gure at that time. Lenz committed himself to the two
unique approaches of two men who were his close
friends, regardless of their prospective place in the his-
tory of modern art. There would seem to be very little
direct relation between the oeuvres of Uecker and Ver-
heyen, despite the fact that they knew each other well
and indeed worked together for a time in Flanders. Ver-
heyen's pieces are delicate, translucent, detached in
mood, and have no explicit message to convey; Uecker's
are direct, agressive, sometimes threatening —a great-
er contrast cannot be imagined. These were the two ex-
tremes between which Lenz's collection expanded. It
was as if he set out to explore the intermediate territory,
gathering evidence that all of it, including its most uni-

que landmarks, belonged to a single realm —a realm of
the spirit that was rapidly to include the entire European
continent.

Later came Karl Prantl, the initiator of the International
Sculpture Symposia, a large complex of whose works
soon joined those of Uecker and Verheyen. The collec-
tion then expanded to the international level, with such
artists of the young generation as Opalka, Megert, Co-
lombo, von Graevenitz, Kolibal, Girke, and many more.
For all their diversity, these artists shared two things in
common —openness to the future and a compelling vi-
sion.

European artists had begun to liberate themselves from
the stylistic dictates of Paris, which had held sway for
almost one hundred years. The Ecole de Paris and its
followers, who in the face of crumbling values attempt-
ed to reinstate traditional approaches to painting, were
unable to formulate the pressing issues of the period in
their art, nor were they willing to put new ideas to the
test.

The Americans, on their part, were tired of being told
they owed everything to Europe —to Surrealism, the
Bauhaus, de Stijl— and so artists like Johns, Rauschen-
berg, Stella, and the protagonists of Pop, set out to de-
fine their own independent, national standpoint. Young
European artists faced a different task —to work out a
new and common position that was free of chauvinism
of whatever variety. They attempted to advance beyond
the intuitive, existential, and basically expressive ap-
proach of action painting towards a new vision of more
universal validity.

Seen in this light, the paintings in the Lenz Schénberg
Collection are actually much less hermetic than the os-
tensibly so free and spontaneous of the New Fauves or
Neo-Expressionists. These young artists are essentially
interested in expressing their own personal moods and
reactions to life, not in creating an emotional and spiri-
tual frame of reference in which a wider audience might
find orientation and meaning.

The artists represented in the Lenz Schénberg Collec-
tion were part of a broad movement that since the 1950s
has transcended political borders to unite all the nations
of Europe. In contrast to the present recrudescence of
national styles that make uncritical use of the past, theirs
is an open art, international and not beholding to any
system, an art of truly European scope.

This may not be the best point in time for a discussion
of this open community of artistic interest. But if Euro-
pe is not relinquish herself in the embrace of the two
great power blocs, if she is to maintain her own inte-
grity and identity, she will do well to heed the message

of the artists whose works Gerhard Lenz has gathered
together. Here lies the true cultural significance of the
Lenz Schdnberg Collection. It developed out of sponta-

neous appreciation; but it can become effective only if

it is taken as a challenge to realize, in the political sphe-
re, what these artists have long since realized on the
practical level of their creative work —a shared European
vision to supersede the narrow, divisive interests of na-
tions.



ZERO. Aspectos de
un movimiento europeo

Dra. Hannah Weitemeier

1. Spacetime. La superacion del dualismo

En la sucesion ritmica de la abstraccion y la expresion, en los descubrimientos que se produ-
cfan uno tras otro, y cada vez con mayor rapidez, tanto en el campo de las artes plasticas
como en todos los demés ambitos del saber y el hacer humanos, llegé a producirse dentro
de la presente centuria un «salto de la conscienciay, fendmeno que seria de enorme alcance
para el entendimiento del universo en nuestro tiempo y nuestra cultura.

Con el relevo de una historia de la pintura occidental, historia que, a lo largo de los siglos,
habia vivido de la tension entre elementos contrarios, separacion de espiritu y materia, dualis-
mo entre contenido y forma, se manifiesta ahora un nuevo potencial perceptivo para el nexo
que une al hombre con la Naturaleza y el Cosmos, partiendo del centro mismo de una actitud
espiritual «sin tiempoy, la cual no encarna ya la copia (Abbild) sino el simbolo (Sinnbild) del
ser creativo.

La identificacion con este impulso espiritual, cuyo significado e importancia harfan época, se
aparece, mirando hacia atras, como una mutacion de la consciencia humana; sin embargo,
tal identificacion estaba ligada, en el cambio de la consciencia, al proceso historico, a largo
plazo, de una liberacion paulatina y evolutiva de energia creadora. En lo temporal, esa cristali-
zacion de una percepcion alterada del espacio y el tiempo se consumd en la capacidad, lenta-
mente acrecentada, de unificar en el concepto del ser.las distintas posiciones dualistas.

En la pintura y en la historia del arte, dicho proceso resulta reconocible como una interioriza-
cion filosofico-religiosa de la variedad de color y forma, lo que da lugar a una configuracion
de la luz concebida todavia, en principio, sélo de manera simbdlica.

Los valores luminicos en cuanto fermento de una pintura luminosa trascendente se encuen-
tran ya en fecha temprana dentro de la tradicion occidental, y también en diversas épocas
y lugares, pero solamente en obras aisladas: bien sea en la tradicion mediterranea clasica de



un Giotto, un Tiziano, un Tintoretto o un Greco, o bien en la pintura flamenca de paisaje del
siglo XVII tardio, en obras sueltas de Vermeer o de Ruysdael, o en las obras maestras (cifra-
das en la interiorizacién e individualizacién del hombre y la Naturaleza) de la tradicion roman-
tica de un Caspar David Friedrich, o en la configuracion histérica luminosa que hallamos en
la produccion de William Turner a comienzos del siglo XIX.

Sin embargo, la maxima reduccion a una pintura puramente pictdrica, es decir, la integracion
consciente de todos los préstamos, de cufio ajeno, de la tradicion académica, no comienza
en realidad hasta el presente siglo.

Con el desplazamiento de criterios visibles a criterios invisibles relativos a fenémenos de in-
fluencia (simples y complejos), se desplaza también el centro de la perspectiva temporal y
espacial. Al principio se hablé del descubrimiento de la cuarta dimension, y con ello se daba
a entender un proceso de transformacion de la percepcion (proceso carente de dimensiones,
0 bien multidimensional) que, desde el punto de vista de la historia de la cultura, es equipara-
ble a la expansion de la revolucién industrial y a la diferenciacién, que prosigue hasta hoy
mismo, de la tecnologfa, la ciencia y la civilizacion. Ahora se aprecia un comin denominador
en campos de la experiencia y del saber tenidos antes por diferentes entre si, denominador
que a principios de siglo desatd una triunfal trompeteria de liberacion. Jalones de tal muta-
cion en la facultad intelectiva de alcance colectivo son, en igual medida, la definicién de la
teorfa de la relatividad de Albert Einstein, de 1907; el escrito de Wassily Kandinsky Sobre lo
espiritual en el arte, publicado en 1912, y también las teorfas psicoanaliticas de Sigmund Freud,
como, por ejemplo, £l inconsciente, de 1915.

Con el saber de la unidad, esto es, de las mismas leyes naturales para el microcosmos y el
macrocosmos, queda anticuada la relacién dualista entre causa y efecto, que conduce en lo
sucesivo a formas expresivas ya superadas. Se origina un nuevo campo de fuerza espiritual,
sostenido por una visién holista del mundo, que llena nuestra percepcion con un nuevo senti-
do del espacio y del tiempo.

2. Supremacia. La preponderancia de la no-objetividad pura

El secreto de los grandes maestros del arte abstracto bordea aquella frontera en la que el arte
deja de ser arte en el sentido mas usual. El destronamiento de los objetos practicamente rea-
les dio al publico en general, desde comienzos de nuestro siglo hasta hoy, ocasién para acu-
sar a este arte como la destruccion del espiritu préctico y, con ello, de toda especie de arte.
Lo que de veras ocurria era todo lo contrario.

Con el sostén que proporcionaba la experiencia de poder reproducir en la realidad carente
de objetos una legalidad universal que no resulta visible a través de la sola mirada fisica, que-
daba abierto el camino a nuevos contenidos de consciencia. Provistos de variado equipo ins-
trumental y diversas concepciones, pusieron manos a la obra los pioneros del arte abstracto
en Europa. Todos ellos emprendieron la misma via, la bisqueda de formas de energia que
no eran enseriables en sentido estricto, sino que podian ser estimuladas, despertadas, como
todo cuanto viene del espiritu.

Matisse, Mondrian, Brancusi, Malevitsch, Kandinsky y otros que, con grandes logros perso-
nales, se atrevieron a irrumpir en mundos interiores iconicos de nuevas dimensiones espacia-

ZERO. Aspects of a
European Movement
Dr. Hannah Weitemeier

1. «Spacetime», dualism overcome

In a rhythmic succession of abstraction and expression,
with an increasingly rapid and dramatic series of disco-
veries in visual art as in every other field of knowledge,
our century has witnessed a leap of consciousness of
momentous significance for our understanding of the
universe and of the place of mankind within it.

Through the centuries, the history of Western painting
has been marked by a tension between the opposites of
temporality and transcendence, a dualism of mind and
matter, form and content. In our own time, this dualism
has been overcome. A new perception of the interrela-
tion of man, nature, and cosmos has arisen, from the
centre of a «timelessy attitude of mind that no longer
strives to imitate or reflect reality but to embody and
symbolize creative existence itself.

Artists' identification with this impulse of epoch-making
significance might seem, by hindsight, to represent a
quantum leap in human awareness. Actually, it was the
last stage in a long historical process, an evolutionary
release of creative energy. This new perception of space
and time gradually crystallized out of a growing ability
to reconcile dualistic positions into a unity, a single,
undivided conception of being.

In the history of art and painting, this process manifest-
ed itself in a philosophical and religious internalization
of the phenomena of colour and form that led to an emph-
asis on light values in art. These light values, initially
conceived symbolically as bearers of transcendent sig-
nificances, appeared early in the Western tradition, at
various places and times, though only in scattered ex-
ceptional works. They are found in the classical Mediter-
ranean tradition of Giotto, Titian, Tintoretto, and El Gre-
co, and in Flemish landscape painting of the late 17th
century, in certain works of Vermeer or Ruysdael. Light
values also play a central role in the Romantic tradition,
which relied on inner vision and pictured man as tiny and
alone in the face of sublime nature, as in the master-
pieces of Caspar David Friedrich, or evoked the all-
pervasive energy of light, as in the work of William
Turner at the start of the 19th century.

But it was really not until our own century that artists
achieved that extreme reduction of means that has
come to be known as pure painting and that involved a
conscious integration of all the external and exotic ele-
ments of the academic tradition. By shifting their atten-
tion from the visible to the invisible criteria of external
phenomena, artists changed the way we conceive of



space and time. At first they spoke of the discovery of
a fourth dimension, by which the meant either a dimen-
sionless or a multi-dimensional transformation of percep-
tion, which in terms of cultural history was comparable
to the expansion of the Industrial Revolution and the
allied developments in science, technology, and civili-
zation whose effects we are still feeling to this day.

In the early years of the 20th century, previously sepa-
rate realms of experience and knowledge were realized
to possess a common denominator. This realization sig-
nalled a revolution in collective awareness, that was mar-
ked by such events as the publication of Einstein’s Rela-
tivity Theory in 1907, Wassily Kandinsky's book On the
Spiritual in Art in 1912, and Siegmund Freud's theory
of psychoanalysis, advanced in such books as The Un-
conscious of 1915.

With this awareness of creative unity, the realization that
microcosm and macrocosm are governed by the same
fundamental laws, the dualistic relationship between cause
and effect became outmoded, and from that point on
all forms of expression derived from this relationship were
bound to seem anachronistic. A new spiritual forcefield
took shape, borne by a holistic view of the universe
which transfused perception with a new sense of space
and time.

2. Suprematism. Triumph of Pure Non-Objectivity

The secret of the great masters of abstract art hovers
at the threshold of art as generally understood. When
they toppled the real object from the pedestal of art,
these artists left themselves open to the accusation
—which is still raised to this day— that they not only
flew in the face of common sense but subverted art
itself. Actually, they did just the opposite.

Inspired by the experience of being able to depict,
through the non-objective reality of the canvas, a uni-
versal order not visible to the physical eye alone, these
artists opened the door to new plateaus of conscious-
ness, and to a new content in art. The pioneers of abs-
tract art in Europe set to work with quite diverse instru-
ments and ideas, but they all followed the same path:
a search for forms of energy that in a strict sense could
not be conveyed or taught, but, like everything that
emerges from the human spirit, could only be inspired,
awakened by example.

Matisse, Mondrian, Brancusi, Malevich, Kandinsky, and
all the other great artists of the period whose inner vi-
sion led them into new dimensions of space and time,
actually worked a vein of creativity that is as old as man-
kind itself. They tapped a potential energy within them-
selves that was stronger and more vital than all the con-

les y temporales, removieron en una antiquisima esfera del actuar humano. Habian tropeza-
do, en su propio ser, con un potencial de energia mas poderoso que las contradicciones de
su existencia diaria. Lo que todos tenian en comln era la sorprendente consciencia de
un arte, una seguridad —resultante de diversas identidades— de armonizar lo consciente y
lo inconsciente para operar sobre lo indecible, sobre lo inexpresable, de todos los tiempos.

En aquel entonces hubo artistas que, como por ejemplo Brancusi, eran capaces de ir a pie
desde Rumania a Francia. Tatlin se puso en camino de Moscu a Paris, con un circo ambulan-
te, sin otro fin que el de visitar en su estudio a Picasso. Algunos coleccionistas importantes
del Este europeo, como Schtoukine o Morozov, de Moscl y Petersburgo, compraron obras
de arte en Parfs e hicieron posible la eficaz y reciproca inspiracion de los creadores. Surgia,
por primera vez en el ambito europeo oriental y occidental, un atento y despierto intercambio
de experiencias.

El méas consecuente de los representantes de una nueva época y de un arte de alcance plane-
tario fue entonces Kasimir Malevitsch (1878-1935); sus teorfas y su obra pictérica estaban ple-
nas de premoniciones y anuncios para el porvenir. Malevitsch habia inventado,-entre 1911
y 1915, la forma cero. Decia que no encontraba la nueva realidad en el objeto de su pintura;
lo que habria hecho era transponerse él mismo a la forma cero. Su Cuadrado negro de 1913
borrd todas las imagenes ideales o imitativas y se presentd como icono —desnudo, sin en-
marcar— de su tiempo. Malevitsch dijo de ese cuadro que era el ojo de un nuevo origen, el
rostro de una nueva era... Una de sus discipulas contaba que Malevitsch consider6 el Cua-
drado negro como un acontecimiento de tan formidable importancia para su tarea creadora
que, seglin declaracion del propio artista, estuvo toda una semana sin poder comer, ni beber,
ni dormir. Mas tarde, en 1918, surgiria el Cuadrado blanco, del cual dijo el mismo Malevitsch
que posiblemente significaba el principio y el fin. Y con eso se referia él al ya pretérito legado
cultural y a la era de un arte nuevo, la preponderancia de la no-objetividad pura.

La misién politico-cultural de Malevitsch se desplazé a Occidente, pasando por la actividad
del artista en la Bauhaus durante la década de los veinte, y operé como fermento de un am-
plio entrelazamiento espiritual de culturas entre la Europa oriental y la occidental.

3. El arte de la época de Zero

Medio siglo después volvié a alumbrarse un movimiento europeo. Se repite la hora cero, el
momento del punto cero y de un nuevo empezar en comdn.

Fue la época en que, por primera vez, se hizo expresiva la vision de una Europa unida. Existia
el vinculo de la alianza occidental, pero con la renuncia a la Europa del Este. Era el tiempo
de las grandes contradicciones internas y externas. En la Alemania de los afios cincuenta,
todas las fuerzas se concentraban en la incipiente construccion de una democracia. La pérdi-
da de una identidad abarcadora de toda Alemania, asi como la condicion de apétrida de gran
parte de la poblacién, cred después de la guerra una enorme confusion espiritual y un consi-
derable potencial de represion. La capacidad de simplificacion debi6 ser muy grande para po-
der unificar las tensiones internas de las diferentes experiencias de la realidad vividas por aquella
generacion. Europa se habfa centrado, con todas sus energias, en su reconstruccion mate-
rial. Partiendo de esta postura, de una base anclada en lo material, se produjo poco menos
que un vacio espiritual. No existian ya valores a los que poder afianzarse. De la necesidad



de una orientacién nueva nacié el comin denominador de un arte europeo. La carencia de
lo provisto de sentido propio genero la apetencia del acto creativo, de encontrar una nueva
verdad y una nueva belleza.

En un marco temporalmente limitado —de 1958 a 1964, aproximadamente— surgieron en el
espacio europeo, mas alla de las fronteras nacionales, obras plasticas de una cultura abierta
orientada al futuro. Partiendo de las estructuras concretas de una época inspirada por la téc-
nica y la ciencia, se crearon imagenes de espacios ilimitados: zonas sensibles de calma, un
estado de meditacion y contemplacidn y también la radical desmaterializacion de la existencia
aherrojada, son objeto de invocacion en cuanto sentimiento colectivo de la existencia. El as-
pecto dinamico de la action painting y de lo informal resulta casi filtrado y liberado del gesto
personal. Quedan al descubierto los principios estructurales que apuntan mas alla de la

obra.

Notables artistas de diferentes paises europeos, como, por ejemplo, Yves Klein, Fontana, Man-
zoni, Uecker, Verheyen, Opalka, Graubner, Soto, Bury, Tinguely y muchos otros, proclaman
con gran ahinco un nuevo arte de cufio europeo. Todos ellos, unos 50 artistas de tendencias
analogas, organizan grandes exposiciones en las metropolis del arte y comparecen ante la
discusién publica con numerosas actividades de grupo. En el espacio de unos diez afios, ese
movimiento redobla sus brios y llega a representar un arte de rango internacional que por pri-
mera vez puede llamarse europeo.

4. Zero y la monocromia

Desde el principio, Yves Klein seria uno de los artistas méas relevantes del circulo Zero. Ello
no se debio solo a la fuerza de conviccion de su arte y a la irradiacion de su personalidad;
se explica también por el mismo decurso histérico. Yves Klein compuso a partir de 1947 la
Symphonie Monotone, la orquesta de un solo sonido. Y a partir de 1954 fue descubriendo
el estado etéreo del ser humano. Sus cuadros muestran el azul cdsmico, més all4 de los con-
trastes de vibracion, un saturado azul de ultramar que todo lo penetra, un color que el artista
hizo patentar bajo la sigla /KB (Internationales Yves Klein Blau). Presenta Klein la trinidad del
tritono —la forma, en espiritu, del triptico tradicional— en la armonia monocroma del azul,
el rosa y el oro. Proyecta una escuela de la sensibilidad, crea un sistema bancario propio con
cheques inmateriales y trata de probar que la realidad visible de la tierra es solo la huella im-
presa por los elementos fuego, agua vy aire. Dirigia sus esfuerzos, con inusitada intensidad,
a lo que no conocia: la vida escondida dentro de su propio ser.

Criado en medio de la plenitud de la luz y el mar mediterraneos, su mirada estuvo dirigida,
ya desde muy temprano, a la vivacidad de las invasoras impresiones sensoriales. Asi, el cielo
que se tendia sobre Niza en el calor radiante de un dia estival del Sur inspir6 a Yves Klein
para llevar a cabo su gran pintura —inmaterial—, el cielo mismo. A los dieciocho afios de
edad, echado de espaldas en la arena de la playa, signé él ese cielo azul. En un viaje por Italia
en 1948, le sali6 al encuentro en Asis el mismo intenso azul: fue en los frescos de Giotto.
Desde entonces se enfrascd en mundos esotéricos, y su percepcion sobre los colores respon-
de a un abismamiento interior propio de las doctrinas orientales meditativas. Sus Refle-
xiones sobre el azul tocan mundos animicos del color: £n el principio es la nada; luego, una
profunda nada, y después una azul profundidad.

flicts and contradictions of their mundane existence.
What they all shared in common was the astounding
conviction of their art, which freed them from the bonds
of personality and filled them with the knowledge that
they were capable of reconciling the conscious with the
unconscious, of contributing to the great harmony of the
ineffable that surpasses time.

A veritable artistic migration set in —Brancusi walked
on foot from Rumania to France, and Tatlin, burning to
visit Picasso in his studio, joined a circus that was on
its way from Moscow to Paris. Important Eastern Euro-
pean collectors like Shchukin and Morosov in Moscow
and St. Petersburg began acquiring works of art in Pa-
ris, triggering a mutual inspiration of East and West that
had far-reaching consequences for modern art. For the
first time ever, there arose a conscious exchange of ideas
and experiences across the cultural borders.

The most zealous advocate of a new era and a global
art at that period was Kasimir Malevich (1878-1935),
whose theories and painting practice were rife with an-
ticipations of the future. Between 1911 and 1915, Male-
vich discovered what he called the null form, explaining
that instead of searching for a new reality in the objects
he painted, he actually projected his self into their sim-
ple, elementary forms. His Black Quadrant of 1913 ex-
punged every objective reference or visual association,
simply existing as a stripped, unframed icon of the mo-
dern age. Malevich described this painting as the eye of
a new source, the face of a new era. One of his woman
students reported that he considered Black Quadrant
such an immensely significant event in his oeuvre that
he could neither eat, drink or sleep for a week after fi-
nishing it. Malevich followed this painting in 1918 with
White Quadrant, of which he remarked that it possibly
represented both beginning and end. The old cultural he-
ritage had been superseded by the art of a new era, the
triumph of pure non-objectivity.

Malevich's mission took him to Western Europe, where
he taught at the Bauhaus during the 1920s, disseminat-
ing ideas that soon became the catalyst of a cultural
chain-reaction that spread throughout both Western and
Eastern Europe and linked disparate worlds.

3. The Art of the ZERO Period

Half a century later another European movement emer-
ged, and it, too, began at zero, the null-point of a new
era of shared ideals and mutual effort.

The 1950s were a decade in which the vision of a uni-
fied Europe seemed closer to realization than ever be-
fore, yet in which political alignments had soon cut off
Western from Eastern Europe. It was a time of great con-



tradictions, both internal and external. In Germany, all
efforts concentrated on the building of a democracy. Its
loss of national identity and the homelessness of a great
part of its population brought about a tremendous spiri-
tual confusion, and the tendency was widespread to for-
get and repress the horrors of the recent past. The inhe-
rent tensions between the extremely different ways in
which the survivors had experienced reality could be
overcome only at the cost of extreme simplification. In
Germany, as all over Europe, everyone threw themselves
into the pressing task of material reconstruction. Yet
heroic as it was, this effort seemed to go on in a spiri-
tual vacuum. The values which might have guided it had
been discredited. Yet it was precisely a need for human
values, the necessity of a reorientation, that provided the
common ground for a new European art. Into the va-
cuum of meaning rushed the joy of a creative search for
a new beauty, a new truth.

Within a few short years, from about 1958 to 1964, there
emerged throughout Europe, in disregard of national
and political borders, images of an open culture orien-
ted to the future. Taking their point of departure from
the configurations of the science and technology that
inspired the modern age, artists created visions of un-
bounded spaces, sensitive zones of calm that invited
contemplation and meditation, even evoked a radical de-
materialization of earthbound existence. This new and
collective approach to life through art was achieved, as
it were, by filtering out the dynamic aspect of action
painting and informal art, freeing it of the personal
gesture, and reducing it to structural principles that yet
remained open in the sense of referring beyond them-
selves to the surrounding space.

Gifted artists from many European countries — Yves
Klein, Fontana, Manzoni, Uecker, Verheyen, Opalka,
Graubner, Soto, Bury, Tinguely, and many more— com-
pellingly proclaimed the inception of a new art of Euro-
pean scope. Together with about fifty others working
along similar lines, they held exhibitions at the major in-
ternational art centres and sparked public discussions
with their many group activities. Within the space of
about ten years, this movement gained such momentum
and unity that it produced an art of international stature
which, for the first time in history, truly deserved the
name European art.

4. ZERO and Monochrome Painting

One of the most important artists in the ZERO orbit from
the start was Yves Klein. Not only was his art compel-
ling and his personality magnetic; the historical course
of events itself put him in the front line. In 1947 Klein
began composing his Symphony Monotene, the orches-

Yves Klein fue conocido por el sobrenombre de Yves-le monochrome. En la limitacién a un
solo color que, mate y sin reflexiones luminosas, penetra el material del cuadro, se produce
en su vision una especie de proceso fluido, teniéndose la sensacion de estar impregnado por
el color sin poder definirlo. En sus ensayos con superficies monocromas, Yves Klein compro-
b6 que el color azul generaba la més poderosa liberacion respecto del material concreto del
cuadro, vy la maxima intensidad de las sensaciones cromaticas puras. El artista se introdujo
asi en la magia del azul —su luciente, profundo azul ultramar, penetrador de todas las cosas—
con el que en adelante conquistaria el mundo.

5. Zero. ldea y realizacion

En el tiempo que media entre 1957 y 1958 empieza en Alemania la expedicion de conquista
de Zero. En acontecimientos que se suceden rapidamente unos a otros, con mutuos entrela-
zamientos personales y espontaneo intercambio de ideas, se hace visible el circulo de artistas
reunidos en torno a Zero.

Se comenzd con las exposiciones vespertinas en el estudio que Mack y Piene tenian en Dus-
seldorf, el mas amplio lugar de que se disponia y donde, a partir de abril de 1957, unos artistas
jovenes expresaban su callada protesta contra un mundo que se sentfa defectuoso (Piene).
Es caracteristico del proceso evolutivo de estos hechos el que poco después —como un eco
del impulso inicial— se fundaran dos galerias de las que marcan tendencias: en mayo de 1957,
la Galerie 22 (Jean-Pierre Wilhelm y Manfred de la Motte), y en junio del mismo afio la Galerie
Alfred Schmela. Schmela fue después el principal marchante de la vanguardia de Zero. Su
galeria la inauguré con Proposiciones monocromas de Yves Klein, la primera muestra que
de este artista se ofrecia en Alemania. La idea de la obra monocroma fue decisiva para el
clima artistico alemén; a ello se sumarian los primeros cuadros reticulados (con reticula, o
trama) de Otto Piene y los primeros ensayos seriales de Heinz Mack. Desde un principio, Mack
y Piene constituyeron el nicleo del grupo Zero de Diisseldorf, en el que se integrarfan tanto
la actitud filosofica del segundo de dichos artistas como el temperamento, propicio a la expe-
rimentacion, del primero. Gunther Uecker, que s6lo més tarde perteneceria al circulo intimo,
describié con caracter retrospectivo la generosa sensibilidad de aquel grupo de artistas: Zero
no era sélo una esfera espiritual que se hacia visible en los trabajos..., pues Zero constituyo
desde el principio un campo abierto de posibilidades, y se especulaba con la forma de la pure-
Za, de la belleza y de la quietud...?. Lo asombroso del fendmeno Zero fue, al comienzo, la
inesperada seguridad en si mismos que tenian aquellos artistas y su capacidad de entusiasmo
por alcanzar una vision comun con que contemplar la realidad anclada en una sociedad de masas
y de consumo —sociedad, por aquellas fechas, en trance de formacion— y que, sin embar-
go, conservaba en si misma la actividad del reposo.

La séptima exposicion vespertina, titulada £/ cuadro rojo (un acontecimiento de Zero en el
que intervenian ya mas de 40 artistas y que se celebré en abril de 1958 en el taller de Mack
y Piene), abri6 en Alemania, por primera vez, perspectivas que dejaban ver elementos, mo-
mentos, de una pintura monocroma. Aunque muchos de los artistas participantes fueron te-
nidos en cuenta conforme a puntos de vista més bien estratégicos, en la revista Zero, volu-
men 1 —simultdneamente publicada por Mack y Piene—, se divulgd la pretension, de efecto
provocador entonces, de conseguir una configuracién eminente del mundo con una pintura
impregnada del universo sensitivo de Zero. Mack y Piene acaban de hacer sus estudios de



Filosofia en la Universidad de Colonia y trataban de compaginar las ideas de Yves Klein con
el pensamiento filoséfico hegeliano: £/ rojo es el color concreto por excelencia. Piene declara:
El espacio cromatico integro, mostrado en toda su pureza por Yves Klein, se nos imponia
casi como un espacio vibratorio®.

Ese espacio en estado de vibracion no se abrié concretamente a los artistas de Zero hasta
producirse la inclusion real de estructuras luminosas. Como en la musica el resonar de los
tonos concomitantes, el fendmeno luz engendrd, en la siempre cambiante temporalidad del
curso del movimiento, una zona de vibracién que actuaba més alld del cuadro. Sélo con la
incorporacion directa de la luz adquiere el cuadro, en unidades parciales definibles —por ejem-
plo, mediante el reticulo o la forma seriada—, un orden en cuanto a fijacién previa de posibili-
dades infinitas. El objetivo consiste en estimular las vibraciones luminosas del color y hacer
perceptible al contemplador la vida dindmica que el color posee.

Este decisivo paso se insinud, todavia con medios puramente pictoricos, en la octava exposi-
cion vespertina, Vibration; apareci6, ademas, Zero, volumen 2, con importantes manifiestos
y contribuciones historico-artisticas. El titulo Vibration subraya el impulso, cargado de ener-
gia luminica, de los cuadros estructurales y zonas reticuladas de las obras expuestas; dichos
cuadros y zonas apuntaban hacia dimensiones infinitas. Heinz Mack present6 entonces sus
primeros relieves luminosos. Con tales metas, Zero se aproximaba también a la disposicion
receptiva de artistas cuya produccion iba cobrando alcance internacional, como Agam, Bury,
Soto, Vasarely o Tinguely, que en 1955 estuvieron representados en la primera exposicion,
titulada Le mouvement, en la galeria Denise René de Paris.

6. Zero y el meta-movimiento

Con la vibracion de la luz y el movimiento virtual que se opera en el cuadro, empieza la discu-
sién en torno al arte cinético. Para los artistas de Zero fue decisivo el encuentro con el suizo
Jean Tinguely a principios del afio 1959. Las ideas de este tltimo acerca de un meta-movimiento,
asi como su actitud vital, combinado todo ello con un gran gusto por el juego y una gran
aficién por la aventura, influyeron sobre la situacién, transmitiéndole un tono euférico. Tin-
guely, ya antes de su traslado a Paris en 1953, habia realizado ensayos tendentes a introducir
la velocidad como medio de desmaterializacion; a tal fin, colgaba objetos del techo o les im-
primia grandes velocidades sirviéndose de motores eléctricos, con lo cual se hacian visibles
diversos estadios del movimiento respectivo. En Paris, con sus construcciones de alambre
y sus relieves, cred el meta-mecanismo, que permite la aplicacion funcional del azar al des-
prender el artista diferentes elementos de la obra para montarlos luego sobre ejes que, detras
de ella, se encuentran conectados a mecanismos eléctricos. De esta manera obtuvo Tinguely
sus primeros trabajos realmente infinitos merced a las posibilidades de variacién. Expuso sus
Metamatics en Parfs, Milan y Estocolmo y tomé parte, desde 1957, en exposiciones colecti-
vas de arte cinético celebradas en Suiza, Italia, Bélgica, Estados Unidos, Japon vy Brasil. Su
vida en Paris transcurrié cercana al circulo de artistas congregado alrededor de Iris Clert,
entre los que figuraban Yves Klein, Soto, Fontana y Agam; éstos incorporaban a su trabajo
valores nuevos logrados en su experiencia con figuraciones dpticas pluridimensionales. Por
aquellas fechas Parfs era la metrépoli por excelencia del arte. Tinguely pertenecia, juntamen-
te con Spoerriy, méas tarde, con Niki de Saint-Phalle, al influjo marcadamente suizo-europeo
del grupo de los Nouveaux réalistes fundado alrededor de Pierre Restany. En compafifa de

tration of a single note. In 1957 he discovered what he
called the aetherial state in human beings. His paintings
began to exhibit a cosmic blue, a blue devoid of every
interference from other colour wavelengths, a saturated,
all-pervasive ultramarine blue which he later even had
patented, as IKB (International Klein Blue). Subse-
quently, Klein went on to establish the trinity of the co-
lour triad —the traditional form taken by, the triptych
of the spirit— in a monochrome interplay of blue, rose,
and gold. He projected a School of Sensibility, de-
veloped his own banking system with immaterial che-
ques, and attempted to prove that the apparent solidity
of the planet was merely a manifestation of the elements
of fire, water and air. With an unusual intensity and sin-
gleness of purpose Klein sought the unknown the se-
cret life force buried within himself.

Growing up in the Mediterranean profusion of light and
sea had sharpened Klein's receptiveness to comprehen-
sive sense impressions. It was the sky over Nice, shim-
mering in the summer heat, that inspired his great im-
material images of the endless empty heavens. Once, at
the age of eighteen, lying on his back on the beach, this
awesome sky had challenged him to sign it with a flour-
ish of his upraised hand. On a trip to Italy in 1948 Klein
discovered the same intense blue in the frescoes of Giot-
to in Assisi. From that point on, he became involved in
esoteric realms, and his colour perception took on an in-
trospective quality that recalled the meditation practices
of Eastern religions. In his Reflections on Blue, Klein
plumbed the spiritual significations of colour: /n the be-
ginning was nothingness, then a profound nothingness,
and after that, a blue profundity. !

Becoming known as Yves-le monochrome, Klein limited
himself to a single colour, a matt blue that absorbed the
light, penetrated the canvas, and created in the viewer
a sensation of flux, a feeling of being drawn into the col-
our and impregnated by it, without being able to locate
it in space or define its effect. In the course of his expe-
riments with monochrome surfaces Klein discovered that
the colour blue brought the most complete liberation
from the material nature of the painting, and stimulated
pure colour perception to the highest degree. He suc-
cumbed to the magic of blue —his brilliant, all-pervading
ultramarine— an impact of great influence on the art
world.

5. ZERO. Idea and Realization

In 1957 and 1958 the ZERO idea came to Germany, spark-
ing a rapid series of events, close personal ties, and a
spontaneous exchange of information out of which the
outlines of the ZERO group soon began to take shape.

It all started with the evening exhibitions in Mack and
Piene's Disseldorf studio, the largest space available,



where in April 1957 young artists began to mount a si-
lent protest against what Piene called a flawed world.
[t was a characteristic turn of developments that shortly
thereafter, like a reverberation of this first impulse, two
pioneering galleries were founded: Galerie 22, opened
in May 1957 by Jean-Pierre Wilhelm and Manfred de la
Motte, and the Alfred Schmela gallery, opened in June
1957 by the dealer who was to be the main support of
the ZERO vanguard. Schmela's first vernissage was Mo-
nochrome Propositions by Yves Klein, the artist's Ger-
man premiere. His monochrome approach proved a de-
cisive influence on the German scene, supplemented by
Otto Piene's first grid paintings and by Heinz Mack'’s first
experiments in serial imagery.

Mack and Piene formed the core of Disseldorf ZERO,
with the experimental verve of the former being temp-
ered by the philosophical bent of the latter. Gunther Uec-
ker, who later joined the two, recalled the group's open
and receptive sensibility: ZERO was more than an intel-
lectual approach that took on visible shape in the
works... because from the beginning it was a field of
open potentials, involving speculations about the visio-
nary form of purity, beauty, and silence... 2 Perhaps the
most astonishing thing about the ZERO phenomenon
was the unexpected self-confidence of these artists and
their enthusiasm for a shared vision which, though de-
pendent on the reality of an emerging mass consumer
society, nevertheless retained an intrinsic detachment in
activity.

The seventh of these evening studio exhibitions, The Red
Painting in April 1958, was a ZERO event that explored
the horizons of monochrome painting for the first time
in Germany. Though many of the forty contributing art-
ists may have been included for largely strategic rea-
sons, the catalogue-magazine ZERO vol. 1 concurrently
issued by Mack and Piene launched the provocative
claim that this art suffused with the ZERO sensibility
would eminently shape the world. Mack and Piene had
just finished their philosophy courses at the University
of Cologne, and they attempted to relate Yves Klein's
ideas to the philosophy of Hegel: Red is the concrete
colour par excellence. Piene went on to state that The
colour-space demonstrated in all its purity by Yves Klein
veritably forces itself upon us, as a space in vibration. 3

The ZERO artists were soon to explore the potentials of
this space in vibration by taking advantage of the physi-
cal properties of light and its ability to create structures.
Similarly to the phenomenon of overtones in music, the
lightwaves emitted by colours are in continual motion,
overlapping and interfering with one another to prod-
uce a zone of vibration before the actual canvas surface
By taking account of these effects when designing a pic-
ture, for example by employing a screen or grid or other
pattern, a theoretically infinite variety of overtones can

Yves Klein, realizd Tinguely en 1958, en la galerfa Iris Clert, la exposicion Vitesse pure et sta-
bilité monochrome. Como tarjeta de invitacion se hicieron unos discos azules del tamafio de
un plato. Estos discos, obra de Yves Klein, formaban parte de un objeto rotatorio fabricado
por Tinguely que, con velocidades variables entre 2.500 y 4.500 revoluciones por minuto, pro-
ducia una vibracion cromatica virtual. En estos proyectos en comun, los terrenos estaban exac-
tamente delimitados: Tinguely se hacfa cargo de la construccion del espacio inmaterial me-
diante la estética de la velocidad; Yves Klein se ocupaba de la disolucion del color sirviéndose
de la vibracion del aire mecéanicamente producida.

De esa colaboracion resultaria el famoso discurso de Yves Klein preparado con motivo de la
exposicion de Tinguely en la galeria de Alfred Schmela en febrero de 1959. En dicho discurso
se proponia la tesis de la cooperacion en el arte, que recordaba el Romanticismo aleman tem-
prano. Uecker, en el curso de esta muestra, organizé en su taller una fiesta de tres dias de
duracion; el local era totalmente azul. Un mes més tarde, Tinguely arroja sobre Dusseldorf
150.000 hojas volantes con la version abreviada de su manifiesto Por /a estética.

La condicion suprasensorial de legalidad de un principio cinético que se reconoce a sf mismo
como estatica permanente hizo, por un lado, que Tinguely se convirtiera en antena de la gé-
nesis historica del arte del movimiento durante la década de los veinte; por otro lado, sus
grotescas maquinas, en parte también conmovedoras —que resuenan, tabletean, sacan del
suefio a fuerza de estrépito—, desgarran el telén estremecido de miedo ante procesos inven-
ciblemente gobernados por la técnica.

Tinguely fue también, junto con Van Hoeydonck y Bury, el real impulsor de la composicion
internacional de la legendaria muestra artistica Vision in Motion - Motion in Vision*, celebrada
en la Hessenhuis de Amberes en marzo de 1959, donde se encendi6 la discusion en torno
a la inmaterialidad, con tanto apasionamiento que en el vigjo almacén portuario sobrevino
una verdadera reyerta. Pese a todas las contradictorias posturas personales, aquel fue el pri-
mer gran acontecimiento debido a los artistas que se unirian luego en Zero 3. En 1959 nadie
supo denominar exactamente aquel impulso comtn, pero fue tomando cuerpo la certeza de
que, en todo el &mbito europeo, una nueva ola de luz y movimiento atrafa con fuerza a los
artistas de signo mas avanzado.

7. Zero. El principio de un movimiento europeo

En tanto que la anterior generacion de artistas —en la que se contaban autores como Dorazio
o Fontana— estuvo representada ya en la documenta I, Kassel, 1959, los movimientos de
la generacién més joven se desarrollaron poco menos que en el subsuelo de la época.

En el breve espacio de tiempo comprendido entre 1959 y 1960 se estrecharon las relaciones
personales de los artistas; éstos comenzaron a hacer viajes y a proyectar y organizar exposi-
ciones en comin; con el intercambio de ideas se ampli6 el campo de accion de su trabajo.

Importante personaje favorecedor de los contactos en esta época fue Piero Manzoni. Este,
que procedia de una familia de la aristocracia italiana, fue, en el curso relativamente corto
de su evolucidn artistica, un infatigable iniciador de proyectos, realizaciones y experimentos
que concernian al espacio total, como, por ejemplo, la idea de trazar una linea a lo largo de
todo el meridiano de Greenwich.



En septiembre de 1959 publicé Manzoni en Milan, juntamente con Castellani, el primer ntime-
ro de la revista Azimuth, que, en calidad de preparativo, tendia a crear una nueva situacién
artistica de los miembros de Zero, todavia poco conocidos en Italia. Con la galerfa Azimuth,
fundada poco después, se afirmaron en suelo italiano las tendencias de Zero, que compare-
cerfan en la exposicion colectiva de Breier — Castellani, Holweck, Yves Klein, Mack, Manzo-
ni, Mavignier y Piene—, celebrada en enero de 1960 bajo el lema programético Una nueva
concepcion artistica. Coincidiendo con la exposicion aparecio la revista Azimuth 2, como ex-
preso manifiesto de Zero, con amplios textos, en tres idiomas, de Udo Kultermann, Castella-
ni, Manzoni y Piene.

Contribuy6 también a preparar los contactos la muestra Pintura monocroma, organizada en
marzo de 1960 por Udo Kultermann en el Museo del Palacio Morsbroich, con la cual adquirid
especial peso la tradicion puramente pictérica de artistas agrupados en torno a Zero, como
Fontana, Yves Klein, Jef Verheyen, Lo Savio, Girke y otros. En el campo de tensiones inter-
nas, la exposicion celebrada en Leverkusen fue el motivo indirecto que conduciria més tarde
a la fundacién y anexion del grupo holandés Nul, con Schoonhoven, Henderikse, Armando
y Peeters. En cuanto al contexto interno del grupo Zero, la exposicion de Leverkusen tuvo
importancia porque estuvo ligado a ese acontecimiento el encuentro con Lucio Fontana y su
obra, encuentro esencial en lo humano y en lo artistico.

En su contacto, frente a frente, con Fontana, los artistas del grupo Zero tomaron conciencia
de su vinculacion historica a la época que vivian y de su responsabilidad en el terreno del arte.
La fuerza y el penetrante influjo de Fontana sobre la generacién inmediata se fundaron en
la seguridad recién lograda, la conviccidn de poder abrir en el arte un nuevo camino; con ade-
man voluntarioso y concentrado, Lucio Fontana habia empezado, ya en 1949, la préctica de
perforaciones sobre diversos materiales, y desde 1958 habia efectuado aberturas en el lienzo
monocromo mediante varios cortes. Con esta accion Fontana destruia definitivamente la aureola
de la obra de arte tradicional y desenmascaraba las ideas heredadas concernientes al cuadro,
presentandolas como alucinacién colectiva de una forma de percepcion ya caduca. Al mismo
tiempo, el artista realiz6 el proyecto del vacio, un nuevo concepto espacial que dio por resul-
tado la inversion de la perspectiva propia del Renacimiento.

La relacion de Fontana con los artistas del circulo de Zero, en especial con Verheyen y Goep-
fert, se convirti6 en una confirmacion reciproca, dado que aquél, por obra de su espacialis-
mo, alcanzo a artistas todavia jovenes —algunos alin desconocidos— que, en sus activida-
des propias, se movian ya dentro de dicho espacio de experimentacién. La concepcion artisti-
ca de Fontana, impuesta por su sentido vital y unida a su integridad humana, hizo de él una
especie de figura paterna con respecto a los artistas mas jovenes; Fontana, por su parte, se
sintié siempre atraido por ellos. Tal actitud se vio refrendada por la amistad que a partir de
1957 le uniria a Jef Verheyen.

El artista flamenco Jef Verheyen propugnaba la interiorizacién de los fenémenos pictéricos,
influido como estaba por estudios de filosofia de la Naturaleza y de escuela existencialista
(Kierkegaard, Heidegger, Merleau-Ponty), asf como por la teorfa de los colores de Paul Klee.
Con el primer manifiesto del Esencialismo, que publicé en Milan en noviembre de 1958, crea-
ria Verheyen el fundamento de su pintura luminosa monocroma: £/ Esencialismo es la deter-
minacion, la delimitacién, de lo puramente pictérico. Para el esencialista, el nombre de pin-
tor, o €l de pintura, es una palabra anticuada; con ella no se pintan ya escudos. Lo que tiene
conciencia del color hace referencia a la limitacion de la luz. En razén de esa limitacién o disci-

be produced. The aim is to potentiate the light energy
of colours and colour combinations in order to make ma-
nifest, to the eye of the observer, the dynamic qualities
inherent in colour.

A decisive step in this direction was taken, still by using
purely painterly means, at the eighth evening exhibition,
Vibration. To supplement the exhibition, manifestos and
important essays in the history of art were published
in ZERO vol. 2. The title, Vibration, emphasized the
charged light energy produced by the textured and
screened areas of the paintings, which evoked infinite
spaces. Also on view were Heinz Mack's first light
reliefs. The theoretical aims of this exhibition brought
ZERO into the proximity of such artists who were already
active internationally as Agam, Bury, Soto, Vasarely, and
Tinguely, all of whom had been represented in 1955 at
the first comprehensive view of kinetic art in the widest
sense Le mouvement, at the Denise René gallery, Paris.

6. ZERO and Metamovement

With the exploitation in painting of light vibrations and
virtual movement, the stage was set for the emergence
of kinetic art. A decisive moment for the ZERO artists
was their meeting, in early 1959, with Jean Tinguely, the
Swiss sculptor. Tinguely's notion of metamovement and
his vital approach, together with a contagious playful-
ness and love of experiment, had an euphoric effect on
the German scene.

Even before moving to Paris in 1953, Tinguely had ex-
perimented with speed as a means of rendering material
objects immaterial. He would attach objects to electric
motors suspended from the ceiling and set them in mo-
tion. As they began to revolve more and more rapidly,
they dissolved into mere shadows of themselves, then
virtually disappeared altogether. In Paris, Tinguely de-
veloped were constructions and reliefs based on the prin-
ciple of metamechanism, which permitted him to em-
ploy chance as a functional factor in his work. He would
separate visual elements from the picture plane and raise
them to what he called a metaplane by mounting them
on axes which were attached to an electrically driven me-
chanism behind the picture. In this way Tinguely ar-
rived at the first in a series of configurations which was
theoretically capable of infinite permutation. He exhibi-
ted these Matamatics in Paris, Milan and Stockholm, and
in 1957 began contributing to group shows of kinetic art
in Switzerland, ltaly, Belgium, the United States, Japan,
and Brazil. Tinguely's activities in Paris were closely as-
sociated with the group around Iris Clert, which inclu-
ded such artists as Yves Klein, Soto, Fontana, and
Agam, who like Tinguely aimed at evoking visual expe-
riences of an unprecedentedly multidimensional and ima-
ginative kind. At that period, Paris was indeed still the
world capital of art.



Tinguely, with Spoerri and later Niki de Saint-Phalle,
brought a definitely Swiss accent to the European blend
of the Nouveau Réaliste group that formed around Pie-
rre Restany. In collaboration with Yves Klein, Tinguely
munted a joint exhibition in 1958 titled Vitesse pure et
Stabilité monochrome at the Iris Clert gallery. The invi-
tations were dinner plate-sized blue disks made by Klein
for a Tinguely rotation object, which, moving at a speed
varying from 2,500 to 4,500 rotations per minute, crea-
ted virtual color vibrations.

The responsibilities were carefully divided in these joint
creations, with Tinguely producing immaterial spaces by
means of a statics of speed, and Yves Klein resolving
colour into its constituents by means of mechanically in-
duced light vibrations.

Another consequence of this collaboration was the now-
famous speech held by Yves Klein at Tinguely's opening
at the Alfred Schmela gallery in February 1959, in which
he stressed the importance of artistic cooperation in a
way very much reminiscent of the early German Roman-
tic Movement. During the show, Uecker held a three-
day party in a room of his Dusseldorf studio which had
been painted entirely blue for the occasion. A month la-
ter, Tinguely showered Dusseldorf from the air with
160,000 copies of a brief version of his manifesto, For
Statics.

With his metaphysical principle of a movement con-
ceived as permanent and therefore static, Tinguely be-
came as it were the historical antenna for a transmission
into the 1950s of the kinetic art of the 1920s. And just
asimportantly, his scurrilous, sometimes even touching
machines rattled, jerked, and clanked so joyously that
they dispelled the aura of fear surrounding a technology
that had seemingly made slaves of its masters.

With van Hoeydonck and Bury, Tinguely was also the
real driving force behind the international representation
at the legendary exhibition Vision in Motion - Motion in
Vision 4 held at the Hessenhuis, Antwerp, in March
1959. The old harbour warehouse witnessed a debate on
immateriality in art that became so heated that it deter-
iorated into a memorable fistfight. But despite all indi-
vidual differences, this remained the first great event in
which the artists who were later to be united in ZERO
3 participated. In 1959, none of them were yet able to
precisely define their common impulse, but their convic-
tion nevertheless grew that a new wave of light and mo-
vement was mounting that would soon sweep the most
progressive artists in Europe along with it.

7. ZERO. Inception of a European Movement

While such advanced artists of the older generation as
Dorazio and Fontana were already being represented at

plina, el Esencialismo ha pasado a ser el adversario del mondrianismo, porque el esencialista,
en el campo pictorico, niega la anécdota, el contraste cromatico, la simbologia geométrica
y la estética también geométrica. El Esencialismo es la vivencia esencial de la teoria existen-
cial de los colores... Probablemente, la condicion de lo pictural no tiene otra razén de ser
que el existir en su propia luz; pero de buena gana quisiera yo superar el abismo que hay aho-
ra entre ella (la condicién de lo pictural) y lo que le rodea. Antes, la pintura hacia de puente
entre los dioses y los humanos; mas tarde, a través de algunos medios, pasé a ser el contacto
con lo césmico, pero hoy dia sélo ciertos iniciados son los que llegan a ser rozados por un
fenémeno pictérico esencial...®

En numerosos articulos y notas elaboré Jef Verheyen su teoria de los colores; la vision pictd-
rica de este artista condujo, partiendo de 1958, a la fundacion de la Nueva Escuela Flamenca.
El grupo no reconocia ya la etiqueta de la pintura oficial belga, y se opuso al expresionismo
existencialista de Cobra. En mayo de 1961, la Nueva Escuela Flamenca se presentd de forma
colectiva en la exposicién Forum 61, organizada en Gante por el Centro Nacional de Arte Mo-
derno; en el Forum 62 se produjo la anexion al grupo internacional Zero. Las relaciones con
Amberes y Bruselas fueron decisivas para la penetracion en el ambito internacional;, pues alli
es donde el fenémeno Zero atrajo por primera vez la atencion de coleccionistas y museos de
importancia.

El movimiento irradia ahora su influjo sobre muchos artistas y tendencias del espacio cultural
europeo: el Groupe de Recherches d’Art Visuel de Paris, el Gruppo N de ltalia, el Equipo 57
de Espafia, la Nove Tendencije de Zagreb, etc. Un sustancial impulso para la clarificacion de
los frentes fue la exposicion Arte concreto - Cincuenta arfios de evolucion, organizada por
Max Bill en la Helmhaus de Zurich el afio 1960. Esta importante muestra se referia a la conti-
nuidad histérica del concepto de arte concreto acufiado en 1930 por Van Doesburg, que pres-
cindia de todos los aspectos individuales, metafisicos e ideol6gicos, limitandose a la pura vi-
sualidad. La muestra presentaba las metas de trabajo y la evolucion del arte concreto, que
desde los afos veinte habia conservado independiente su identidad europea y que, pasando
por la tradicion de la Bauhaus, todavia viva, habia proseguido en la Escuela Superior Técnica
de Configuracion, de Ulm.

El fondo conceptual de la exposicion fue decisivo para el esclarecimiento de las ideas de Zero.
Gunther Uecker reconocio en las obras unistas de Strzeminsky de los afios treinta, que veia
por primera vez, la paternidad espiritual de su propio concepto de la estructura. Strzeminsky
habia desarrollado en 1924 su teoria unista (inmanente, de modo absoluto, en el arte), par-
tiendo de la critica de los trabajos tardios de Malevitsch, y se hallaba en Polonia en fuerte
contraposicion a los utilitaristas. Strzeminsky exigia La existencia verdaderamente autonoma
en el campo de las artes plasticas cuando la obra de arte se basta a si misma, cuando lleva
su finalidad en si misma y no busca justificacion alguna en valores que se encuentren fuera
del cuadro. Un objeto del arte puro que esté conformado de acuerdo con los principios que
le son propios, figura como una unidad equivalente a otros organismos del mundo, como un
ser real®. Strzeminsky imprimia a sus estructuras monocromas una nueva forma visual que
operaba decisivamente sobre |os artistas; lo-hizo en especial sobre Roman Opalka, que desde
1949 fue alumno suyo en Lodz durante varios afnos.

Para Uecker, la estructura auténoma en cuanto ser real significaba la creacion de un espacio
libre para su propio desarrollo espiritual; en este sentido, el artista abandona el campo del
arte concreto y se aproxima a autores como Yves Klein o Fontana. Arrancando de este espa-



cio libre de un concepto auténomo de la estructura, en Uecker la estructura de clavos puede
liberarse del cuadro o del objeto y pasar a otros objetos distintos, como mesas, pianos, televi-
sores, etc., 0 convertirse en un instrumento de agresion. Por cuanto la estructura de clavos
conserva en si su centro autdnomo —o se convierte ella misma en clavo—, puede ponerse
a danzar, o arrojar centellas, o transformarse en un bosque. La estructura transpone en todo
objeto artistico una forma intensificada de la experiencia; segun los casos, esa forma aparece
en calidad de contexto estructural reconocido como contexto viviente. Si el gesto consciente
abri6 en Fontana el espacio de libertad de la experiencia, en el caso de Uecker es la misma
accion de clavar la que, segUn la interpretacion respectiva, puede verse como trabajo cons-
ciente 0 como ritual magico; en ninguna ocasion cabe atribuir esa accion a criterios exclusiva-
mente racionales. Uecker diferencia con claridad su trabajo y el de los artistas de Disseldorf
del grupo Zero, del que realizan los adscritos al arte concreto y a toda concepcion racionalista
del arte: Para nosotros, arte significa una transposicion espiritual. Lo realizado en experien-
cias lo transponemos nosotros a un mundo intensificado. La tension existente es, para noso-
tros, visible y nos distingue de los demas, que sélo presentan la zona unilateral y racional’.

Por tales motivos, vendrian a romperse también las relaciones con Max Bill, dado que los pro-
positos de éste parecian demasiado racionalistas a los integrantes de Zero, y éstos, a su vez,
le resultaban a él poco consecuentes. Esa polaridad de principios contribuyé mucho a la diné-
mica interna durante la etapa de formacion del movimiento, pues lo que a primera vista pare-
cia existir en comdn con respecto al lenguaje visual, incluia intenciones contradictorias; éstas
no habrian de clarificarse por parte de los artistas hasta la década de los sesenta, lo cual favo-
receria grandemente la vitalidad de la situacion.

En 1961, con casi un millar de espectadores y movilizacion de policia, tuvo lugar la gran mani-
festacion artistica Zero 3 en la antigua galeria Schmela y en las calles del casco antiguo de
la ciudad de Dusseldorf. Del inventario del acontecimiento formaron parte cuadros, objetos,
banderolas de aluminio, focos, pompas de jabén, muchachas de Zero, caja registradora, music-
box, un reloj Zero y multitud de globos aerostaticos. Con una semilla de girasol (de Tinguely)
para plantarla en la tierra, y con la cabeza de un fésforo (acompafiada de unas instrucciones
pirémanas de Spoerri), aparecio Zero, volumen 3. En este documento, ya historico, del movi-
miento Zero, figura al principio la fotografia de un ojo surgida del principio del movimiento
perpetuo del dynamo; al final del tomo aparece la fotografia del movimiento de unos labios
al pronunciar la palabra Zero, y el colofén simboélico de un cohete Zero lanzado al infinito.

Este fue el arranque de un movimiento que se extendio por toda Europa y que en adelante
no quedarfa vinculado a un lugar o a una época; por el contrario, Su resonancia y permanen-
cia las halla ese movimiento en la comunicacion abierta, en el corazén del hombre, como ex-
presa Yves Klein: Alli donde el fuego arde con viveza.

NOTAS:

' Cat. Yves Klein, Nationalgalerie, Berlin, 1976, p. 17.

2 Strelow, Hans: Entrevista con Giinther Uecker, en Diisseldorf Hefte, febrero, 1965.

3 Cat. Mack, Piene, Uecker, Kestner-Gesellschaft, Hannover, 1965, p. 15.

El concepto Vision in Motion se tomé de Laszlo Moholy-Nagy, precursor del arte luminoso cinético de los afios veinte.
Laszlo Moholy-Nagy: Vision in Motion, edicién péstuma, Paul Theobald, Chicago, 1947.

Jef Verheyen: Primer manifiesto del Esencialismo, Milan, noviembre, 1959.

Strzeminsky, Wladyslaw, en Tendenzen der Zwanziger Jahre (Tendencias de los afios veinte), XV Exposicién de
Arte Europeo, Berlin, 1977, 1, p. 179 s.

Strelow, Hans: Entrevista con Ginther Uecker, Colonia, DuMont Schauberg, 1965.

prestigious exhibitions like Documenta Il, 1959, in Kas-
sel, the activities of the younger generation were still
going on very much underground. In the course of 1959
and 1960 personal relations among them grew closer;
they began to travel to each other's studios and plan joint
exhibitions; and as the exchange of ideas grew ever more
intense, their field of operations and influence expanded.

An important contact figure during this period was Pie-
ro Manzoni. In the course of a relatively brief artistic ca-
reer, this scion of a noble Italian family became an untir-
ing initiator of projects, experiments, and realizations
that aimed at a total visualization of space, as for exam-
ple in his idea of drawing a line along the entire Green-
wich Meridian.

In September 1959, Manzoni published together with
Castellani the first number of the Milan journal Azimuth,
which prepared the ground in Italy for the little-known
ZERO artists. The cornerstone was laid a short time la-
ter with the Azimuth gallery, which opened in January
1960 with a show of Breier, Castellani, Holweck, Yves
Klein, Mack, Manzoni, Mavignier, and Piene, under the
banner of The New Artistic Conception. During the ex-
hibition Azimuth 2 appeared, a pure ZERO manifesto that
included long essays, by Udo Kultermann, Castellani,
Manzoni and Piene.

Contacts were deepened in March 1960 when an exhi-
bition organized by Udo Kultermann, Monochrome Paint-
ing, opened at Museum Schloss Morsbroich in Lever-
kusen, Germany. This time the emphasis lay on the pu-
rely painterly tradition of the artists then forming around
ZERO —Fontana, Yves Klein, Jef Verheyen, Lo Savio,
Raimund Girke, and others—. The Leverkusen show al-
so provided the indirect stimulus that later led to the for-
mation of the Dutch NUL group with Schoonhoven,
Henderikse, Armando, and Peeters. This event moreo-
ver strengthened the internal cohesion of ZERO, for it
brought a meeting with Lucio Fontana that was to
prove both personally and artistically crucial.

In their confrontation with Fontana and his work, the ZE-
RO artists became aware of their historical situation and
the artistic responsability it entailed. Fontana's strenght
and impact on the following generation owed to his con-
viction that he was capable of blazing new trails for the
art of our time. In 1949, with a gesture of self-confident
force, he had begun to pierce the picture plane, and his
monochrome canvases from 1958 all carried rows of gap-
ing incisions. With this act, Fontana forever destroyed
the aura of the traditional work of art and revealed our
conventional notion of it to be the collective hallucina-
tion of an outmoded form of perception. At the same
time, he posited emptiness, the void, as a new concep-
tion of pictorial space, and this encouraged artists finally
to abandon the doctrine of Renaissance perspective.



Fontana's relationship with the artists of the ZERO con-
nection, especially with Verheyen and Goepfert, deve-
loped into a mutual confirmation of goals. With his con-
cept of spazialismo Fontana explored a contemporary
mode of experience that had already begun to interest
a number of young and for the most part unknown art-
ists. His vital approach to art, combined with his person-
al integrity, made Fontana a kind of father-figure to the
younger generation, just as conversely he always felt an
affinity to them. This was confirmed by his friendship
with Jef Verheyen, which began in 1957.

The Flemish artist Jef Verheyen aimed at an inward in-
tensification of the phenomenon of painting. In this he
was influenced just as much by his studies in natural and
existential philosophy (Kierkegaard, Heidegger, Merleau-
Ponty) as by the colour theory of Paul Klee. In his first
manifesto of Essentialism, published in 1958 in Milan,
Verheyen explained the principles of his monochrome
painting-in-light: Essentialism is a determination, a limi-
tation to pure painting. For the essentialist, the term paint-
er or painting is an outmoded word; he no longer paints
signboards. Awareness of colour points to a reduction
to light. This reduction or discipline has made essential-
ism the antagonist of Mondrianism, because the essen-
tialist denies, in the field of painting, the anecdote, col-
our contrast, geometric symbolism, and the geometric
aesthetic. Essentialism is the essential experience of the
existential colour theory... Pictoriality very probably has
no other raison d'étre than to exist, in its intrinsic light;
but | would like to try to bridge the gap between the
image and the general. Once painting served as a bridge
between the gods and man; later a number of means
helped it establish contact with the cosmos; but today,
there are only a few initiates who are moved by an
essential painterly phenomenon...

In numerous essays and notes Verheyen worked out a
colour theory whose vision of a new painting led to the
formation of the new Flemish School in 1958. This group
was no longer willing to accept the official label Belgian
painting and discounted the existential expressionism of
the Cobra group. In May 1961, the New Flemish School
made a collective appearance at Forum 61, an exhibi-
tion at the National Centre for Modern Art in Ghent; at
Forum 62, they established connections with the inter-
national ZERO group. Their contacts with Brussels and
Antwerp proved decisive for their international break-
through, since they drew the attention of important
collectors and museums to the ZERO phenomenon for
the first time.

The movement now began to exert a magnetic attrac-
tion on artists and tendencies all over Europe: the Grou-
pe de Recherches d'Art Visuel in Paris, Gruppo N in ltaly,
Equipo 57 in Spain, Nove tendencije in Zagreb, Yugos-
lavia, and more. A crucial contribution towards defining

its ends and means came from an exhibition organized
in 1960 by Max Bill; Konkrete Kunst - 50 Jahre Entwick-
lung, at the Helmhaus, Zrich. This major exhibition illus-
trated the historical continuity of an approach defined
by Theo van Doesburg as concrete art —an art cleansed
of all individual, metaphysical, and philosophical traits
and limited to pure visuality—. Concrete art was traced
from its beginnings in the 1920s, through its development
into a uniquely European art form, and down to its
continuation in the Bauhaus and the postwar Ulm School
of Design.

The conception of this exhibition helped many ZERO art-
ists to clarify their ideas. Gunther Uecker, seeing for the
first time Strzeminsky's works of the 1930s, recognized
in him the spiritual progenitor of his own conception of
structure. In 1924, Strzeminsky had developed, out of
a critique of Malevich's late paintings, a unistic theory
which defined art as completely self-contained and stood
in sharp contrast to the approach of the Polish utilitar-
ians. Strzeminsky demanded that art have a truly auto-
nomous existence, with the work of art being sufficient
unto itself, bearing its purpose within itself, and seeking
no justification in values external to it. An object of pure
art that has been created according to its own intrinsic
principles will stand as a unity on a par with other organ-
isms in the world, as a real entity... & With his mono-
chrome structures Strzeminsky posited a new visual ap-
proach that profoundly influenced many other young art-
ists, including Roman Opalka, who from 1949 studied
with him for several years in Lodz.

For Uecker, the autonomous pictorial structure as a real
entity brought freedom for a personal development that
took him beyond concrete art and into the proximity of
such artists as Yves Klein and Lucio Fontana. His confi-
gurations of nails began to liberate themselves from the
image of object to colonize such everyday things as ta-
bles, pianos, and television sets, or to turn on the spec-
tator like instruments of agression. As these structures
built up of simple, identical elements maintained their in-
herent autonomy, they could be made to dance, shoot
lightning bolts, or metamorphose into a forest. Heigh-
tened forms of experience were transposed into the work
of art, their nature depending on the vital, structural con-
text. If with Fontana it was the act of slicing the canvas
that opened new realms of liberated experience, with
Uecker it was the act of driving nails, which might be
interepreted either as purposeful work or as magic ritual,
but which by no means could be reduced to purely ra-
tional criteria. Uecker clearly distinguishes his work and
that of the Dusseldorf ZERO artists from concrete art,
indeed from every purely rationalistic approach. To us,
he writes, art represents a spiritual transposition. We
transpose what we have made in the way of experience
into a heightened realm. The intermediate tension of this
process is visible in our work, and it distinguishes us from

those others who demonstrate only the narrow, rational
realm. 7

[t was such aims as these that eventually led to a break
with Max Bill, whose approach seemed too rationalistic
to the ZERO artistics, as theirs seemed to him to lack
logic. This fundamental polarity was the source of much
of the internal dynamics of the group during its early pe-
riod, for beneath the superficial similarities in visual lan-
guage lurked differences in intention that had to be cla-
rified, and were clarified by individual artists during the
1960s. This internal controversy contributed a great deal
to the vitality of the movement.

One of its most vital first public event came in 1961, with
a great demonstration in the old Galerie Schmela and
on the streets of Disseldorf's Old Town, witnessed by
and audience of over 1,000 and punctuated by police in-
tervention. The event included paintings, objects, alu-
minium banners, spotlights, soap bubbles, ZERO girls,
a cash register, a music box, a ZERO clock, and myriads
of hot-air balloons. ZERO vol. 3 was issued for the oc-
casion, complete with a Tinguely sunflower seed to be
planted in the earth and a match-head with pyromanic
instructions by Spoerri. At the beginning of this vol-
ume, which was soon to become a historical document
of ZERO, its principle of endless movement, the dyna-
mo, was embodied in a photograph of a human eye;
and at the end, a mouth photographed in motion pro-
nounced the word ZERO, and symbolically launched the
ZERO missile into infinity...

That was the start of a movement that would soon
spread throughout Europe, a movement not limited to
any one place or any one time but finding its resonance
and duration in open and free communication, from the
human heart, as Yves Klein said, where the living fire
burns.

NOTES:

Cat. Yves Klein, National Gallery, Berlin, 1976, p. 17.

Strelow, Hans: Interview with Ganther Uecker, in Dusseldorf Helte,
February, 1965. .

Cat. Mack, Piene, Uecker, Kestner-Gesellschaft, Hannover, 1965, p. 15.
The concept from Vision in Motion, was taken form Laszlo Moholy-
Nagy, precursor of the Luminist Kinetic Art School of the 1920's. Laszlo
Moholy-Nagy: Vision in Motion, posthumous edition by Paul Theobald,
Chicago, 1947.

Jef Verheyen: First Manifesto of Essentialism, Milan, November, 1959.
Strzeminsky, Wladyslaw, in Tendenzen der Zwanziger Jahre (Tendencies
of the 1920's), XV Exhibition of European Art, Berlin, 1977, 1, p. 179 s.
Strelow, Hans: Interview with Gunther Uecker, Cologne, DuMont Schau-
berg, 1965.
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ARMAN

Niza (Francia), 1928.

Arman es un artista del Mediterraneo, definido por el sol meridio-
nal, y posee la vitalidad, la franqueza y también la curiosidad de
un hombre inalterable, integro frente a la belleza del mundo.

Ya desde el comienzo de su amistad con Yves Klein en Niza, en
1946, Arman ha practicado la divisién del mundo en le vide y le
plein. Se trata de una simbélica toma de posesién y de una parti-
cién en reinos — particién del universo de las ideas artisticas de
estos dos creadores—, realizado todo ello en las legendarias ex-
posiciones en Iris Clert, donde Yves presenta en 1958 el vacio, y
donde Arman, en 1960, llena la galeria, desde el suelo hasta los
techos, con un montén de objetos de variada especie.

Arman permanece al lado de las cosas y, sin embargo, conserva
abierta la mirada hacia todo el imperio de lo realizable. Con la ple-
nitud y el vacio de las cosas, Arman crea la obra de una vida. Sus
obras de arte estan /lenas en la momificada muchedumbre de los
objetos y, al mismo tiempo, estan vacias en su condiciéon de co-
sas usadas y desgastadas, como valores de uso que son. Su téc-
nica, consiguientemente, continda teniendo un ritmo légico entre
el acumular y el concentrar —en cuanto potenciacién de la
energia— vy el despedazar, destruir, estallar y derretir —en cuanto
liberacion de la energia—. El propio Arman considera su arte co-
mo testigo de nuestro tiempo y nuestra civilizacion.

Arman nacié en Niza en 1928. Su verdadero nombre es Armand
Fernandez. En dicha ciudad asiste a la Escuela de Artes Decorati-
vas con el propdsito de estudiar pintura. Practica el judo, y con
ese motivo conoce en 1946 a Yves Klein y al poeta Claude Pascal.
Los tres acuerdan no firmar en adelante mas que con sus respec-
tivos nombres de pila. En una exposicién colectiva celebrada en
la galerfa Iris Clert, de Parfs, en el afio 1958, Armand aparece es-
crito sin la d final por una simple errata de imprenta. Pero al artis-
ta le gusta esa casualidad y adopta a partir de entonces el nombre
de Arman.

El tiempo comprendido entre 1947 y 1953 transcurre entre Niza
y Paris. Son afos de intensa actividad intelectual y de unién espi-
ritual con los rosacruces, el budismo Zen, Gurdjeff, la astrologia
y otras tendencias afines, que le vinieron de su amistad con Yves
Klein y Claude Pascal y que pasarian a ser parte importante de la
unién entre los tres y de viajes en comun, planes y tempranas ac-
ciones artisticas.

Arman is a quintessential Mediterranean artist, warm and
frank as the southern sun, and gifted with an unspoiled
human curiosity for the beauties of this world.

Ever since 1946, when he made friends with Yves Klein
in Nice, Arman has divided the world into le vide and
le plein, a symbolic appropriation and staking out of
boundaries that was realized in two legendary exhibitions
at the Iris Clert gallery, where in 1958 Yves showed the
void, and in 1960 Arman filled the gallery space from floor
to ceiling with a plethora of the most diverse objects ima-
ginable.

Arman cleaves to resal things, and yet opens our eyes
to the immeasurable realm of the possible. His life's work
encompasses both profusion and death. His works are
full of a mummified abundance of objects; and they are
empty in the sense that these objects are used, discar-
ded, of no further practical or commercial value. His
technigue oscillates between the logical extremes of col-
lecting and stockpiling as a potentiation of energy, and
fragmentihg, destroying, exploding, and melting down
as a release of energy. Arman himself speaks of his art
as emblematic of our era and civilization.

Born in Nice, France, in 1928, Armand Fernandez atten-
ded the Ecole des Art Décoratifs, where he studied paint-
ing. While taking courses in judo he met Yves Klein and
the poet Claude Pascal in late 1946, and the three of them
decided to become known by their first names alone. At
a group exhibition of 1958 in the Iris Clert gallery, Ar-
mand’s name was misprinted as Arman, and this drop-
ping of the final d appealed to him so much that he adop-
ted Arman as his nom de guerre.

The years 1947-53 in Nice and Paris brought an inten-
sive involverment, both intellectual and emotional, with the
Rosicrucians, Zen Buddhism, the writings of Gurdijeff,
with astrology and related interests that grew out of Ar-
man's friendship with Yves Klein and Claude Pascal, and
that became a focus of their joint plans, travels, and early
artistic projects.

Crucial to the emergence of his personal style was a Kurt
Schwitters exhibition that Arman saw in 1954, at Gale-
rie Berggruen in Paris. He began his first rubber-stamp
pictures, the Cachets, and in 1956 had his first one-man
show at Galerie du Haut Pavé, Paris. From then on, Ar-
man concentrated on exploring the workings of chance,
accumulating the debris of industry and divesting it of
the banality of the familiar with an unerring instinct.

A key factor in Arman’s conception of art and its suc-
cess was the manifesto written in 1960 by Pierre Res-
tany for the group of Nouveaux Réalistes, in which Du-
fréne, Hains, Raysse, Spoerri, Tinguely, Yves Klein and
others convened with the aim of changing accepted at-
titudes to art and to social conditions. Common to all’
was a concern with a vital approach to reality. As Res-
tany said of Arman, ... he throws a lot of gasmasks or
alarm clocks into a glass container; welds a pile of car
doors, irons, pliers or sickles together; demolishes a



three-room flat or all the instruments of a string quartet;
cuts a bronze scuplture or a set of cooking pots into
slices; he casts a burned violin, a hundred-weight of
bolts, or the garish squeezings of a hundred tubes of
paint in transparent polyester resin; he embeds a dozen
sewing machines or a pair of telephones in concrete
—and his sole intention in every case is to present the
real aspect of things in all its fullness of expression, by
seizing on the moment and projecting it beyond its ac-
tual duration in time.

Arman has remained true to the object. Since the early
1960s he has belonged, with Tinguely, Spoerri, Niki de
Saint-Phalle, Hains and Drufréne, to the artists of the
European movement active on an international level. His
first museum retrospective took place in 1964, at the Ste-
delijk Museum, Amsterdam, and the Museurn Haus Lan-
ge, Krefeld; in 1968, he was represented at the Venice
Biennale and at Documenta |V in Kassel. Since 1969 Ar-
man has worked in close conjunction with industry, and
in 1972 he acquired American citizenship in addition to
his French.

Arman lives and works in New York, Vence and Parfs;
his work is represented in all the major world museums
of contemporary art.

ARMAN

Por lo que toca a los comienzos del estilo personal de Arman, fue
decisiva una exposicién de Kurt Schwitters vista por él el afio 1954
en la galerfa parisiense de Berggruen. Arman empieza a realizar
las primeras obras sello, los cachets, y presenta su primera expo-
sicién individual (1956) en la galeria del Haut Pavé, Paris. A partir
de entonces se concentra en el procedimiento del azar y en el uso
de desperdicios de productos industriales a los que él, con infali-
ble seguridad, consigue liberar de la banalidad de lo cotidiano.

El factor que habria de encender la chispa de su éxito y de sus
bases filoséficas fue, en 1960, el grupo de los Nuevos Realistas,
que se formo en torno al manifiesto pergefiado por Pierre Restany.
Entre aquellos artistas figuraban Dufréne, Hains, Raysse, Spoe-
rri, Tinguely, Yves y otros. El grupo trajo consigo una fresca brisa
renovadora y provocd un cambio de actitud ante el arte y ante las
tendencias sociales. Todos ellos pretendian obtener una vision vi-
talista de la realidad. Pierre Restany dice de Arman, entre otras
cosas: ... puede arrojar en una pila de vidrio una serie de masca-
ras antigas o relojes despertadores; suelda entre si un montén de
puertas de automdvil, planchas, tenazas u hoces; arrasa una vi-
vienda de tres habitaciones o deshace todos los instrumentos de
un cuarteto de cuerda; corta en rodajas una escultura de bronce
o0 una bateria de cocina; encierra en poliéster transparente un vio-
lin quemado, medio quintal de tornillos o el chorro multicolor de
cien tubos de pintura; somete a hormigonado docenas de maqui-
nas de coser o teléfonos a pares. Y con todo esto, lo que preten-
de es solamente alcanzar el aspecto real de las cosas en su pleni-
tud expresiva, al retener ese aspecto en el instante y proyectarlo
més alla de su verdadera duracién temporal.

Arman se ha mantenido fiel a las cosas; desde comienzos de los
afios sesenta, junto con Tinguely, Spoerri, Niki de St. Phalle, Hains
y Dufréne, cuenta entre los artistas del movimiento europeo que
trabajan hoy dia a escala internacional. Arman hizo en 1964 su pri-
mera retrospectiva museistica, que se presenté en el Stedelijk Mu-
seum de Amsterdam y en el Museum Haus Lange de Krefeld; en
1968 estuvo representado en la Bienal de Venecia y en la Docu-
menta 4 de Kassel. Desde 1969 desarrolla frecuentemente su acti-
vidad en cooperacién con la gran industria. En 1972 sumé a su
nacionalidad francesa la ciudadania norteamericana.

Vive vy trabaja en Nueva York, Vence y Paris; en todos los gran-
des museos del mundo pueden contemplarse obras suyas.



ARMAN

Armandus de Cremona faciebat, 1961.
Violines y arcos de violin, en cajas de plexiglas.
87 x75%x51 cm.

Exposiciones: Arman Retrospektive, 1955-1982.
Kunstmuseum, Hannover, 1982; Hessisches
Landesmuseum, Darmstadt; The Tel Aviv Museum;
Kunsthalle, Tubinga; Musée Picasso, Antibes; Eine
Européische Bewegung - Bilder und Objekte aus der
Sammlung Lenz Schénberg (EEB), Museum C.A.,
Salzburgo, 1985.

Abreviaturas usadas en las exposiciones:
Abbreviations used in the exhibitions:

EEB. Salzburgo, 1985 para Eine Europdische Bewegung-
Bilder und Objekte aus der Sammlung Lenz Schénberg.
Museum C.A., Salzburgo, 1985.

BSL. Francfort, 1974/75 para Beispiele aus der S:
Lenz. Stadtische Galerie im Stddelschen Kunstinstitut.
Francfort, 1974/75.







BURY, Pol

Haine-Saint-Pierre (Bélgica), 1922.

Materia en movimiento sujeta a las leyes del azar y la gravitacion
—danzando en la cuerda floja que pende entre la energia cons-
tructiva y la potencia puramente energética—, es lo que se revela
en la obra de Pol Bury. Este figura, desde 1955, entre los artistas
europeos relativamente jévenes que asumen y mantienen el tem-
po de la evolucion estética de dos generaciones de creadores abs-
tractos y, con ello, transforman el arte actual. En la exposicion
Le mouvement, celebrada en 1955 en la galeria Denise René de
Paris —un acontecimiento que hizo época—, se halla representa-
do Pol Bury junto a Calder, Duchamp, Jacobsen y Vasarely. Pre-
senta sus propias constelaciones de movimiento al lado de obras
de amigos suyos, como Agam, Soto y Tinguely. Del balance his-
térico y de la confrontacién efectuada en los afios cincuenta, la
obra de Bury sale acreditada como una contribucion inconfundi-
blemente propia. Su evolucioén artistica permite apreciar criterios
especificos con respecto al movimiento: la transformacién de mo-
vimientos lentos e irregulares de indole motriz en adecuados pro-
cesos organicos de movimiento; la eliminacion de asociaciones es-
taticas del movimiento en favor de momentos de estabilidad de
duracién indefinida, y la liberacién de factores de movimiento pa-
raddjicos y absurdos, de inquietante apariencia, que pasan a inte-
grarse en un conjunto de orden superior, en una totalidad de com-
plejos hechos cinéticos.

Pol Bury naci6 en 1922 en Haine-Saint-Pierre (Bélgica). En 1939
comienza sus estudios de pintura, trabaja en una fabrica de las
cercanias de Louviere y, al propio tiempo, se dedica a la construc-
cion de martillos neumaticos. En La Louviere, desde la temprana
exposicion internacional de los surrealistas en 1935, habia perma-
necido viva la atmosfera del surrealismo; esta atmosfera imbuy6
a Bury muy pronto la apasionada inquietud que flota en los sue-
fios, ajenos a toda circunstancia temporal. El final es el descanso
del comienzo (La fin est le repos du commencement); el artista,
en un fotocollage con texto, se refiere a su anhelo de volar, y do-
cumenta al propio tiempo el concepto de la velocidad absoluta,
que en la perpetuidad del movimiento arranca ya antes del princi-

pio.

En 1943 se alista en el movimiento politico de resistencia. En 1947
viaja a Bulgaria e Italia y trabaja hasta 1951 con el grupo Cobra.
Desde 1952 es miembro del grupo Arte Abstracto, a fines del afio
siguiente presenta su primera exposicion de los plans mobiles (ob-
jetos cinéticos accionados con la mano) en la galeria Apollo

Mass in motion, governed by the laws of chance and
gravitation, hovering on the borderline between poten-
tial and kinetic energy these physical principles are re-
vealed in Pol Bury's art. Since 1955 he has been among
the younger European abstract artists of two generations
whose rapid development has transformed the face of
contemporary art. At the epoch-making exhibition Le
mouvement, held in the Denise René gallery, Paris, in
1956, Bury was represented along with Calder, Du-
champ, Jacobsen and Vasarely, his constellations in mo-
tion appearing among the works of such of his friends
as Agam, Soto, and Tinguely. His approach, which
emerged out of the historical stocktaking and current
confrontations of the 1950s, soon developed into a highly
personal contribution that showed his concern with cer-
tain definite aspects of movement: a transformation of
slow and irregular motoric movements into a similitude
of organic motion sequences; a synthesis of associative
motion cycles into stable moments of endless duration;
and a liberation of paradoxical, absurd, seemingly un-
canny motions from a larger whole consisting of actual,
complex movements.

Pol Bury was born in 1922, in Haine-Saint-Pierre, Bel-
gium. He began taking courses in painting in 1939, ear-
ning his living in a factory near Louviere, and building
pneumatic air-hammers on the side. The town of Lou-
viére, ever since the early Surrealist exhibition of 1936,
had retained traces of the heady Surrealist atmosphere,
and they infected the young Bury with a passionate rest-
lessness and subconscious dreams of a life out of time.
The end is the repose of the beginning, he wrote in a
photocollage, expressing his dream of flying, and at the
same time, recording his conception of absolute velo-
city, an incessant motion that begins even before it has
begun.

In 1943, Bury joined the French Resistance. After the war
he travelled to Bulgaria and Italy in 1947, and worked
with the Cobra group until 1951. A member of the Ab-
stract Art group from 1952, he held his first exhibition
of Plans mobiles (kinetic objects set in motion manually)
in late 1953, at the Apollo gallery, Brussels. That same
year, together with André Balthazar, he founded the
Académie de Montbliart, out of which emerged the
Montbliart Press and, in 1957, the Daily-Bul. The year
1957 also saw Bury’s first use of an electric motor to cre-
ate slow, irregular movement. His kinetic objetcs had
soon made him one of the most interesting protagonists
of the kinetic art of the 1960s.

In 1959 Bury collaborated with Hoeydonck and Tinguely
in organizing the famous exhibition Vision in Motion -
Motion in Vision at the Hessenhuis, Antwerp, which in-
cluded work by Breer, Yves Klein, Mack, Mari, Munari,
Piene, Rot, Soto, Spoerri, and others. That same year
Bury moved to the environs of Paris. In 1962 he had his
first one-man show there, at the Iris Clert gallery, and
participated in Bewogen-Beweging at the Stedelijk Mu-
seum, Amsterdam. Bury’s work was included in ZERO,
vol. 3, and in all the large ZERO exhibitions from 1964
on. In 1964 he was represented at the Venice Biennale



and Documenta Ill in Kassel. Since 1967 he has divided
his time between Europe and the United States.

Thanks to the advocacy of Peter Selz, Bury was honou-
red by a retrospective exhibition at the University of Ca-
lifornia, Berkeley, in 1970. In 1972 the Kestner-Gesell-
schaft, Hannover mounted his first European retrospec-
tive, and in 1976 an extensive monograph on Bury, by
Eugéne lonesco and André Balthazar, was published by
Cosmos, in Brussels.

Pol Bury's oeuvre is unique in quality and originality. Al-
though he is now principally known as a representative
of 1960s kinetic art, his pieces have an atmosphere evo-
cative of strange life on some other planet, or of life on
our own before evolution and mutation began.

BURY, Pol

de Bruselas, y funda con André Balthazar la Academia de Mont-
bliart, de la que surge la editorial del mismo nombre y, en 1957,
el Daily-Bul. Este mismo afio emplea Bury por primera vez un mo-
tor eléctrico para poder controlar el movimiento haciéndolo lento
e irregular, y con sus trabajos de arte cinético se convierte en uno
de los representantes mas notables y de mayor interés dentro de
esta modalidad creativa de la década de los sesenta.

Juntamente con Hoeydonck y Tinguely, organiza la importante
exposicion Vision in Motion - Motion in Vision en la Hessenhuis,
Amberes, 1959, en la que participan entre otros, Breer, Yves Klein,
Mack, Mari, Munari, Piene, Rot, Soto y Spoerri. El mismo afio
se instala Pol Bury en las cercanias de Paris, y en 1962 presenta
su primera exposicién individual en la galeria Iris Clert de la capital
francesa; toma parte, ademas, en la muestra Bewogen - Bewe-
ging, que se celebra en el Stedelijk Museum de Amsterdam. Pol
Bury figura en el volumen nimero 3 de Zero, y hasta 1964 est4
representado en todas las grandes exposiciones del grupo de ese
nombre. En 1964 concurre a la Bienal de Venecia y a la Documen-
ta Il de Kassel, y a partir de 1967 vive entre Europa y Norteameéri-
ca. Por mediacion de Peter Selz, se organiza en 1970 una retros-
pectiva de sus obras en la Universidad de Berkeley. El afio 1972,
la Sociedad Kestner de Hannover presenta la primera retrospecti-
va europea de la produccion del artista. En 1976, Eugéne lonesco
y André Balthazar publican en el Cosmos-Verlag, Bruselas, una
amplia monografia de Pol Bury.

La obra de este artista tiene una calidad muy peculiar; hoy dia es
conocido como representante del arte cinético en los afios sesen-
ta, pero sus trabajos sugieren una atmaosfera que resultaria igual-
mente imaginable situdndola en otro planeta o antes de los co-
mienzos de la mutaciéon que pudo dar lugar a la vida.
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2. Ereccién blanda, 1961.
Erection molle.
Hilos de nilébn, madera, motor eléctrico.
245x 120 cm.

Exposiciones: Documenta Ill. Kassel, 1964; Beispiele
aus der Sammlung Lenz (BSL). Stadtische Galerie
im Stadelschen Kunstinstitut, Francfort, 1974/75;
Zero Internationaal Antwerpen. Koninklijk Museum
voor Schone Kunsten, Amberes, 1979/80; EEB,
Salzburgo, 1985.
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Roma (ltalia), 1927.

La obra de Dorazio superpone a la tradicién nérdica de la pintura
clasica no objetiva un estrato de sensibilidad mediterranea abierta
a los estimulos del color, el espacio y la poesia. Sus fondos picto-
ricos, monocromos la mayoria de las veces, se hallan dispuestos
en all-over-painting, como un entretejido lineal vibrante, entre ce-
rrado y abierto, de multiples estructuras de color. En las diversas
fases evolutivas de su pintura, el artista organiza curvas oscilato-
rias de toda clase de perspectivas de percepcion de la siempre igual,
permanente, estructura bésica.

Dorazio nacié en Roma en 1927, y la actitud de apertura universal
que corresponde a la grandiosa tradiciéon heredada se expresa no
s6lo en su obra, sino también en la vision espiritual de su perso-
nalidad, visién que se proyecta mas alld de todas las fronteras.
El artista comenzé estudiando arquitectura, lo que seguramente
influyd en la estructura tecténica de sus trabajos, y pint6é en 1945
los primeros cuadros abstractos. Desde entonces se dedicaria con
gran empefio a la empresa de la renovacion del arte italiano en
el sentido de una modernidad europea.

Ya en los afios cincuenta conoce a casi todos los artistas de van-
guardia que han alcanzado notoriedad en el campo de la pintura
abstracta clasica; hace amistad, por ejemplo, con Vantongerloo
y Giacomo Balla, se encuentra en Amsterdam con Vordemberge-
Gildewart, en Munich con Baumeister, Winter y Geiger, y en Ro-
ma con Matta, pero también con Mark Rothko. Establece asimis-
mo contacto con Max Bill y en Roma y Florencia funda agrupa-
ciones de artistas de signo renovador, inaugura las primeras gale-
rias de arte abstracto y los primeros centros privados de arte mo-
derno, y es coeditor de nuevas revistas de arte aparecidas en lIta-
lia. Paralelamente a sus trabajos de pintura y a su actividad de ex-
posiciones, escribe textos y prélogos de catalogos sobre artistas
modernos clasicos, como, por ejemplo, Kandinsky. El estudio de
Dorazio en Roma se convierte en lugar de cita del arte moderno;
ya en 1952 acuden a él, llegados de Norteamérica, Rauschenberg
y Twombly.

En 1952 y 1956 participa Dorazio en la Bienal de Venecia, permane-
ce un ano en los Estados Unidos (1953) y alli presenta su primera
exposicion individual en la Wittenborn One-Wall-Gallery de Nueva
York. Por medio de su amigo Matta se introduce en el tenso y agi-
tado mundo de los expresionistas abstractos norteamericanos (Mo-
thherwell, Gottlieb Newman, Reinhardt) y vive la experiencia de Nue-

In Dorazio's work the northern tradition of classical non-
objetive painting is enriched by a Mediterranean mood,
receptive to sumptuous colour, to space, and to poetry.
He generally begins a painting by applying a monochro-
me ground, then gradually builds up a linear web of col-
our over colour in an all-over process, until structures
emerge that appear to vibrate between openness and clo-
sure. This structuring of colour frequencies that evoke
manifold perceptual readings of a single, unchanging
basic configuration, is characteristic of all phases of Do-
razio’s development.

His native city of Rome, where he was born in 1927, has
a great and cosmopolitan tradition that is not only visi-
ble in his work but has shaped his personality, given him
an awareness so broad as to seem unbounded. After be-
ginning a study of architecture in 1941 —an experience
that must surely have established his preference for tec-
tonic order— Dorazio painted his first abstract canva-
ses in 1945. Ever since, he has actively contributed to
a renascence of [talian art along the lines of European
modernism.

Already in the 1950s, Dorazio made contact with almost
all the major representatives of the abstractionist van-
guard. He was a friend of Vantongerloo and Giacomo
Balla, met Vordemberge-Gildewart in Amsterdam, made
the acquaintance of Baumeister, Winter, and Geiger in
Munich, met Matta, and also Mark Rothko, in Rome,
and had contacts with Max Bill. He founded in Rome
and Florence galleries of abstract art and private exhibi-
tion centres for modern art, and was co-editor of new
Italian art magazines. Besides painting and exhibiting Do-
razio wrote essays and catalogue prefaces on many clas-
sical modern artists, including Kandinsky. His Rome stu-
dio became a meeting-place for young artists; the Ame-
ricans Rauschenberg and Twombly, to name only two,
visited him there as early as 1952.

Dorazio participated in 1952 and 1956 in the Venice Bien-
nale, and spent the year 1953 in the United States, where
he had his first one-man show in New York, at the Wit-
tenborn One-Wall Gallery. Introduced by his friend Matta
to the Abstract Expressionist scene (Motherwell, Gott-
lieb, Newman, Reinhardt, etc.), Dorazio experienced the
heady and competitive atmosphere of the new world
centre of vanguard art.

By the late 1950s, Dorazio had established from his base
in Rome a close communications network among the
European vanguard, encouraging an international cultu-
ral exchange through his intense friendship and his wide
travels in both America and Europe. He became known
as far east as Prague and Berlin, where his work has been
represented, since 1955, by Galerie Springer.

During the 1960s, Dorazio developed a significantly ori-
ginal style with his diaphanous bands of colour, super-
imposed horizontally, vertically, and diagonally to prod-
uce a shimmering translucent veil. These paintings es-
tablished his international reputation, and he began to
divide his time between Europe and America.



Dorazio participated in the 1959 Documenta Il in Kas-
sel, where he met Mack, Piene, Uecker and the other
artists of the ZERO group. While in Paris he made friends
with Yves Klein, Soto, Agam, Heins, and many other
international vanguard artists. Becoming a key member
of ZERO, Dorazio had his work included in their ZERO,
vol. 3, and contributed to all the group’s major exhibi-
tions.

In parallel with all these activities, Dorazio taught from
1960 at the University of Pennsylvania, Philadelphia,
where he became a full professor in 1968-69. He has been
represented in the United States since 1962 by the Marl-
borough Gallery, New York. Numerous one-man and
group shows have drawn international attention to his
oeuvre.

In 1970 Dorazio finally returned to Rome, then in 1974
settled in Todi, in Umbria, where he converted an aban-
doned monastery into a studio and domicile which to this
day has remained a focus of advanced art in Europe.
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va York como nuevo punto de encuentro del arte de vanguardia.
Desde Roma llega a formar, ya en los afios cincuenta, una tupida
y compleja red de arte europeo de vanguardia y, valiéndose de
sus intensas relaciones de amistad en el escenario del arte, enton-
ces vigente, crea un intercambio cultural internacional, a lo que
le ayudan sus muchos viajes tanto a Norteamérica como por Euro-
pa, donde llega hasta Praga y Berlin; en esta Ultima ciudad pre-
senta su obra, desde 1955, la galeria Springer.

En la década de los sesenta desarrolla Dorazio un significativo es-
tilo propio con sus franjas cromaéticas, llenas éstas de un apretado
tejido de filigranas, resultantes de la superposicion en sentido ho-
rizontal, vertical y diagonal, dentro de un cromatismo didfanamen-
te luminoso. El artista trabaja de modo casi simultaneo en Europa
y Norteamérica; su pintura es ya internacionalmente conocida.

El afio 1959 expone en la Documenta I, Kassel, donde conoce a
Mack, Piene, Uecker y a los demas artistas del grupo Zero. En Pa-
ris hace amistad con Yves Klein, Soto, Agam, Heins y otros artis-
tas de la vanguardia internacional europea. Pasa a ser uno de los
miembros méas importantes de Zero, participa en todas las exposi-
ciones destacadas de este grupo y figura en el volumen ntimero 3
de la publicaciéon de igual nombre.

En 1960 comienza a simultanear con su trabajo habitual la activi-
dad docente en la Universidad de Pensilvania, Filadelfia, donde
entre 1968 y 1969 ejerce ya como profesor numerario. En Norte-
américa le representa, a partir de 1962, la Marlborough Gallery de
Nueva York. Su obra se halla presente en numerosas exposicio-
nes individuales y colectivas de todo el mundo.

En 1970, Dorazio regresa definitivamente a Roma y se traslada en
1974 a Todi, Umbrfa, donde acondiciona como local y residencia
de su trabajo artistico un antiguo convento abandonado. Este lu-
gar sigue siendo hasta hoy uno de los centros del arte europeo
de vanguardia.
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3 Poemilla del engafio, 1961.
Petit poeme de la délusion.
Oleo sobre lienzo.

162 x 92 cm.

Exposiciones: BSL, Francfort, 1974/75;
EEB, Salzburgo, 1985.



DORAZIO, Piero




FONTANA, Lucio

Rosario de Santa Fe (Rep. Argentina), 1899 - Milan (Italia), 1968.

Con su obra, Lucio Fontana abre la era de un nuevo arte del espa-
cio, y con sus manifiestos tedricos define una fase —inspirada por
la técnica— de la evolucién artistica. En 1949 present6 en Milan
su primer ambiente spaziale, un espacio que, desde lo oscuro, pro-
duce irisaciones bajo la iluminacién ultravioleta, posibilitando mun-
dos vivenciales de configuracion espacial hasta entonces desco-
nocidos. Lo mas caracteristico de Fontana estribaba en su seguri-
dad al concentrar una nueva concepcion espacial en el momento
en que ésta surgia. Asi, a partir de 1949, con un gesto que enton-
ces resultaba provocador, efectuaria la perforacién de diversos ma-
teriales y, desde 1958, abriria el lienzo monocromo por medio de
uno o varios cortes. Estos concetti spaziali se convirtieron en sus
sefas de identidad. Una gasa negra dispuesta en el reverso del
lienzo brilla suavemente a través de los cortes abiertos, como si
se tratara de otro espacio mas misterioso a su vez. El titulo Attesa
quiere decir espera o situacion de espera, y se refiere al espacio
de oculto efecto estructurado mediante cortes, al cual el artista
se transfiere de manera nueva. Al propio tiempo lleva a cabo el
proyecto del vacio, un espacio de libertad para el arte, de modo
que, partiendo de dicho espacio, se despliegue una nueva inten-
sidad de la vivencia artistica. La potencia erdéticamente vital de Fon-
tana en la expresion del arte, una potencia aplicada a sabiendas,
hizo de él para la siguiente generacién de artistas algo asi como
una figura paterna; él, al mismo tiempo, se sentia atraido por el
arte de los jovenes, pese a que ya desde principios de los afios
treinta figuraba entre los precursores de un arte abstracto en Eu-
ropa.

Fontana, hijo de escultor, naci¢ en 1899 en la Argentina y se crié
en Milan. El afio 1930 presentaria en esa ciudad su primera expo-
sicion de escultura abstracta, referida todavia marcadamente al
cubismo. En Paris fue miembro del grupo Abstraction - Création
y firmé el primer manifiesto del arte abstracto italiano en 1935. Du-
rante la guerra mundial regresé a la Argentina y se dedico a la en-
seflanza en Buenos Aires. Aqui inspiré en 1946 el Manifiesto Blan-
co, redactado por sus alumnos. Al final del conflicto bélico volvié
a Milany, a lo largo de muchos coloquios y debates publicos, ela-
boré sus cinco manifiestos acerca del spazialismo, concepcion ted-
rica de un nuevo arte del espacio que influyé de manera decisiva
en la vanguardia europea de los afios sesenta. Tomo parte, con
Dorazio, en la Documenta Il de Kassel, y en esa época llevo a ca-
bo sus célebres obras Natura y Quanta. Las grandes terracotas,
realizadas luego en bronce, hacen patente la resuelta penetracién

Lucio Fontana’s work inaugurated a new era of art in space,
and his theoretical manifestos introduced a phase of ar-
tistic evolution inspired by technology. His first Ambiente
spaziale, presented in Milan in 1949, was a dark room
glowing in ultraviolet light that suggested unpreceden-
ted possibilities of articulating and experiencing space.

Fontana’s strength has always lain in his unique ability
to focus his innovative approach entirely on the moment
of genesis. In a series of pieces begun in 1949 he pierced
holes in various materials, a gesture of extreme radical-
ity for the art of the period, and in 1958 he began open-
ing the monochrome canvas with one or more incisions.
These Concetti spaziali became his trademark. Black
gauze stretched behind the canvas shimmered through
the incisions, evoking enigmatic depths. The title Attesa
—expectation— referred to these virtual spaces struc-
tured by the incisions, sites of strange force which the
artist re-entered with every new work. To him they also
represented a void, an open space into which a liberated
art could expand, giving rise to an aesthetic experience
of new intensity. The willful and erotically vital potency
of Fontana’s approach made him a father-figure for a
younger generation of artists, and he in turn felt drawn
to them, despite his having been a pioneer of abstract
art in Europe since the early 1930s.

Fontana, whose father was a sculptor, was born in Ar-
gentina in 1889 and grew up in Milan. He had his first
exhibition there in 1930, of abstract sculptures that still
relied heavily on Cubism. He was a member of the Ab-
straction-Création group in Paris, and signed the first ma-
nifesto of Italian abstract art in 1935. During the war he
went back to Argentina, teaching in Buenos Aires, where
in 1946 he inspired the White Manifesto, written by his
students. After the war he returned to Milan, and in the
course of numerous discussions and public debates for-
mulated his five manifestos of Spazialismo —a theoreti-
cal outline of a new art in space which profoundly in-
fluenced the European vanguard during the 1960s.

In 1959 Fontana participated, with Dorazio, in Documen-
ta Il, Kassel, and developed his famous pieces Natura
and Quanta. These large terracottas, later cast in bronze,
visualized the artist’s penetration of the void in massive,
earthy spheres whose timeless effect was reminiscent
of the Indian Tantra. With their appearance of natural,
organic bodies these sculptures possessed the gravity
of archaic organisms that had seemingly survived the
shock of birth or the stroke of death. From then on Fon-
tana’s concern was with primal symbols. His great, egg-
shaped Concetti spaziali were titled Fine di Dio, since
every new experience of temporality —even that gained
through a religious or numinous enlightenment— par-
takes of a symbiosis of beginning and end.

Fontana died in Milan in 1968. His personal integrity, his po-
sition as intermediary between tradition and vanguard, and
the Baroque vitality of his Mediterranean temperament, made
him a respected representative of the New Art far be-
yond Europe’s borders. His works now have their place
in major museums of contemporary art around the world.
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de Fontana en el espacio del vacio, en el interior de la masa de
las esferas de tierra, de un modo supratemporal, tantrico. En el
naturalismo y la pesantez que le son propias, estas esculturas per-
manecen COMO arcaicos cuerpos originarios sobrevivientes al
trance del nacimiento y al del golpe mortal. Desde esa época,
Fontana se dedica al estudio de simbolos primigenios. A sus
grandes concetti spaziali de volumen ovoidal los denomina fini
di Dio, porque todo nuevo sentido temporal —también la expe-
riencia religiosa 0 numinosa— se encuentra en la simbiosis del prin-
cipio y el final.

Lucio Fontana murié en Milan en 1968. Su personal integridad es-
tablecida entre la tradicion y la vanguardia, siempre, también, con
una actitud singularmente vital ante el mundo (una actitud de ba-
rroco meridional), le convirtieron en notable representante de un
arte nuevo, mas alla de las fronteras de Europa. Sus obras tienen
hoy sitio propio en todos los museos importantes de ambito inter-
nacional que dan cobijo a la creacion de los tiempos modernos.
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4. Concepto espacial, 1956.
Concetto Spaziale.
Técnica mixta, lienzo, piedras naturales.
125 x 85 cm.

Exposiciones: Galleria del Naviglio, Milan.
EEB, Salzburgo, 1985.

5. Concepto espacial, 1957.
Concetto spaziale.
Oleo sobre lienzo.
93x73 cm.

Exposiciones: BSL, Francfort, 1974/75;
EEB, Salzburgo, 1985

6. Concepto espacial - Naturaleza, 1959/60. B>
Concetto spaziale - Natura.
Bronce.
80 cm. ¢ ;

Exposiciéon: EEB, Salzburgo, 1985.

7. Concepto espacial, 1961.
Concetto spaziale.
Chapa de cobre perforada.
200x 97 cm.

Exposiciéon: EEB, Salzburgo, 1985.

8. Concepto espacial - Espera, 1966/67.
Concetto spaziale - Attesa.
Lienzo sin tratamiento.
60 x50 cm.

Exposiciones: BSL, Francfort, 1974/75.
EEB, Salzburgo, 1985.
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GRAEVENITZ, Gerhard von

Schilde (Alemania), 1934-1988.

Gerhard von Graevenitz es un consecuente cultivador del arte ci-
nético en Alemania, arte referido a la tradicién de la Bauhaus y
de la escuela de Ulm. A finales de los afios cincuenta, este artista
abre nuevos caminos con una forma iconica que integra la luz,
el movimiento y el azar. Las tendencias innovadoras se extienden
rapidamente por toda Europa a través de exposiciones y merced
a los nexos establecidos entre grupos de artistas. Con su obra,
pero sobre todo con su inicial propuesta teérica, Von Graevenitz
se convierte en un comprometido precursor en el ambito del arte
moderno. La claridad de su planteamiento, la patente precision
del objetivo de trabajo que se propone a lo largo de un prolonga-
do espacio de tiempo —el de su periodo evolutivo—, asi como
su fundamentacion humana en zonas intermedias que se imbri-
can o superponen, todo ello resulta ejemplar en la obra de Grae-
venitz, determinada por la problemética que surge entre estas tres
categorias: libertad, necesidad y ley.

Gerhard von Graevenitz naci6é en 1934 en Schilde, en la Marca de
Brandeburgo, donde vive con su familia hasta la huida de ésta a
territorio occidental. Primero estudia Ciencias Econémicas en Frank-
furt, hasta que en 1956 decide en Munich consagrarse a la pintura;
fue una decision que él refiridé a la coincidencia de un accidente
y una casualidad, forma de razonar muy tipica de Graevenitz. En-
tre 1959 y 1960 se fragua la fundacion de su revista Nota, que, con
asombrosa prevision de los hechos, adelanta ya una ancha gama
de ideas del cambio que se operaria en la conciencia artistica du-
rante los afios sesenta; a partir de 1961 dirige por breve tiempo la
galeria Nota, que presenta exposiciones individuales, primerizas en-
tonces en Munich, de Piene, Morellet, Mack y Mavignier. Es inte-
resante comprobar que la evolucion artistica de Graevenitz habria
de cristalizar, precisamente, en su delimitacién respecto a la obra
de esos cuatro artistas. Su propia trayectoria le llevaria primero a
Paris, donde se uni6 al Groupe de Recherche d’Art Visuelle, con
Le Parc, Demarco, Morellet, Stein y otros. Después de mucho de-
batir en torno a las metas de trabajo, Graevenitz paso a ser cofun-
dador, en 1962, de Nuevas Tendencias, grupo que por aquellas fe-
chas logré integrar a escala internacional asociaciones de intereses
encaminadas a la realizacién de un arte cinético y que, por primera
vez, organiz6 comunidades europeas orientales dedicadas a pre-
sentar exposiciones (fue el caso de Nove tendencije, Zagreb).

También por esa época cred, partiendo de sus tempranas estruc-
turas homogéneas en blanco, los relieves cinéticos actuados me-

A consistent practitioner of German kinetic art, which
stands in the tradition of the Bauhaus and the School
of Ulm, Gerhard von Graevenitz began to explore new
territory in the late 1950s with a type of image that com-
bined light, motion, and chance. Exhibitions and group
activities had soon disseminated these innovative tend-
encies throughout Europe, and von Graevenitz, in his
work but especially in his theoretical approach, was a
man of the first hour. Lucidity of thought, precisely de-
fined aims worked towards with great persistance, and
a humane and comprehensive outlook, were all charac-
teristic of this artist, whose work was determined by an
interplay of freedom, necessity, and inherent law.

Gerhard von Graevenitz was born in 1934 in Schilde, in
the Brandenburg Marches, where he lived until he fled
with his family to West Germany. After courses in eco-
nomics at Frankfurt University, he decided in 1956 to
study art in Munich, a conscious decision that on Grae-
venitz himself once attributed to a coincidence of acci-
dent and chance —a rationalization typical of this artist,
who was always out to foil narrow interpretations of his
life and work. In 1959-60 he established the journal NO-
TA, which with incredible prescience anticipated many
of the ideas which the change of consciousness in the
1960s would bring. For a short time'in 1961 he headed
in NOTA gallery, where Piene, Morellet, Mack, and Ma-
vignier had their first one-man shows in Munich. Inter-
estingly, von Graevenitz's own development was to rely
on his working out an approach in contradistinction to
these four artists.

His next stop was Paris, where he joined the Groupe de
Recherche d’Art Visuelle, with Le Parc, Demarco, Mo-
rellet, Stein and others. After long debates about goals,
in 1962 he became a founding member of New Tenden-
cies, which succeeded in integrating diverse interest
goups in a kinetic art on the inernational level, and also
in organizing, for the first time, joint exhibitions with
Eastern European artists (Nove tendencije, Zagreb).

During this period, von Graevenitz's art developed be-
yond his early homogeneous white structures to a type
of kinetic relief with electromechanical drive which was
to remain his principal means of expression. A look back
over his extensive oeuvre reveals the various phases of
his epistemological progress. His central concern as an
artist was not with chaos or mystification, but with clas-
sical order, an art organized in terms of inherent laws.
For him, being artistically productive meant conceiving
objects, shaping them according to the inherent traits
of their materials, and communicating the results to oth-
ers. His extremely committed attitude to art and life was
based on a profound sense of responsability. His acti-
vity in international artists’ associations, on support com-
mittees, and exhibition juries became just as creative a
part of his work as his art itself after his move to Ams-
terdam in 1970. Von Graevenitz devoted himself to es-
tablishing artists’s right to free creative expression, their
position of independence within contemporary society.
His art-historical view of the 1970s was summed up in
the conception and planning of the 1979 exhibition Pier
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and Ocean in London and Otterloo, Netherlands, a dis-
tillation of the constructive ideas of the period which con-
tained tremendous potential for the future.

Though he held back his own works in the hope of plac-
ing them is selected historical museums of art, von Grae-
venitz put great personal effort into disseminating pro-
gressive impulses in contemporary art, as for example
during his chairmanship of the De Apel Foundation,
Amsterdam. After a long and conscientious development
of his own approach, he succeeded in 1983 in trascend-
ing the picture plane, and his final works before his death
in an airplane crash in 1983 record a new departure, an
extension into three-dimensional space.

diante impulso electromecanico, obras éstas que quedarian como
el verdadero y peculiar medio de expresion del artista. En su ex-
tensa obra de conjunto pueden deslindarse hoy las diferentes fa-
ses de su evolucion en el aspecto epistemoldgico, es decir, en lo
que atafie a la teoria del conocimiento. Su propdsito artistico apunta
a un orden cléasico bien lejano del caos y de la mistificaciéon, a un
arte organizado conforme a leyes internas. Ser artisticamente pro-
ductivo significa para Gerhard von Graevenitz incorporar los obje-
tos a si mismo, conformarlos con arreglo a las propias leyes de
esos objetos y comunicar el resultado a los demés. Caracteristica
de la actitud vital de este creador fue su constante compromiso,
consciente y responsable, con la politica artistica. Su actividad en
las entidades internacionales de artistas, comisiones de promocion
y jurados de exposiciones ocupa un lugar igualmente creativo desde
su traslado de residencia a Amsterdam, en 1970. A Gerhard von
Graevenitz le importaba la imposiciéon de una aspiracion artistica
libre, aspiracion que queria verse realizada también como posicion
libre e independiente dentro de la real existencia social del artista.
La valoracién de su propia vision histérico-artistica de los afios se-
tenta la resumiria él en el modo de concebir y planificar la exposi-
cion Pier and Ocean (Londres, 1979), que era una amalgama de
ideas constructivas acerca de la época y las posibilidades de aper-
tura a la misma. Mientras que él, deliberadamente, se negaba
a la instalacion de sus obras en selectos e historicos museos
de arte, actué personalmente en pro de las acciones de signo pro-
gresista tendentes a la comunicacién del arte actual, como hizo,
por ejemplo, en la junta directiva de la Fundacién De Apel, de Ams-
terdam. En el curso de las fases evolutivas de su produccién artis-
tica, fases largamente preparadas, llegd a prescindir en el afio 1983
del empleo de la superficie del cuadro. Las Ultimas obras antes
de su muerte —ocurrida ese mismo afilo en un accidente de
aviacion— dan fe de una dimensién nueva, una dimension que
penetra ya en el espacio.
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9. Objeto cinético, 1968/70.
Kinetisches Objekt.
Laca de nitrocelulosa, plastico y metal sobre
madera; motor eléctrico.
204 x 204 x 17 cm.

Exposiciones: Jetzt Kiinste in Deutschland heute,
Kunsthalle, Colonia, 1970; Bewegung-im Raum auf
der Fldche, Kunstverein Heidelberg, 1970; Gerhard
von Graevenitz, Galerie Klihm, Munich, 1970; BSL,
Francfort, 1974/75; Gerhard von Graevenitz,
Rijksmuseum Kroller-Mdiller, Otterlo, 1984; EEB,
Salzburgo, 1985.
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Erlbach, Vogtland Sajonia (Alemania), 1930.

Gotthard Graubner figura hoy entre los pintores més notables de
la modernidad clasica en Alemania. Se presentd por primera vez
al publico internacional en la Bienal de Venecia de 1982 con unas
obras de formato descomunal. El conjunto de la produccion de
Graubner ha potenciado la vida propia del color puro con una su-
blime fuerza expresiva; y lo ha hecho de un modo que sélo cono-
cemos por las obras maestras de la Northern Romantic Tradition
(Robert Rosenblum).

Gotthard Graubner define sus trabajos como cuerpos cromatico-
espaciales (Farbraumkdrper), y este concepto, acufiado por él, ma-
nifiesta el campo vibratorio colorista que existe entre el indefini-
ble espacio cromatico y el cuerpo espacial sélido.

Los cuadros de Graubner respiran. Oscilan entre la distancia y la
cercanfa como en el ritmo de la inspiracién y la expiracion, y de-
sencadenan en el aspecto externo envolventes sensaciones de dia-
fana ingravidez. El color se transforma aqui en musica, tiene aliento
vital propio (Max Imdahl). Del mismo modo que el cuerpo croma-
tico-espacial, en su condicion de objeto, se torna cuerpo sonoro
del color, asf el sujeto de la contemplacién se encuentra en cali-
dad de resonancia de superposiciones sensoriales, vacilante entre
el gozo expansivo y la dignidad, la muda emocién, la ternura vy,
a veces, también, el pathos.

Al igual que las orillas del mar, con el flujo y reflujo de sus aguas,
estas obras han surgido de la inundacién. Su técnica pictérica fue
el resultado de una constante evolucion a través de los afios. Desde
1956, Gotthard Graubner habia trabajado sobre un efecto croma-
tico ltcido y transparente, el de sus acuarelas, a fin de obtener
también sobre el lienzo un efecto espacial del color, empezando
por utilizar pinturas al temple secas que aplicaba con cepillos, es-
ponjas o trapos. Estos espacios de color monocromos —en rosa,
amarillo, verde o negro— los mostré en su primera exposicion in-
dividual, la de la galeria Schmela de Dusseldorf, en el afio 1960.

En torno a 1962 y 1963 comienza a integrar ambas técnicas sobre
fondos —sin imprimacién las més de las veces— que preparaba
mediante superposicién de capas de color y secado a mano de
la pintura semiliquida, embebiéndola en parte por medio de toques
con pafios o esponjas. De esta manera se realizarian sus espacios
crométicos: no con pincel, como en la pintura al barniz, sino con
sustancias fluidas y materias absorbentes. En 1963 aplicé estos

Graubner is today considered one of the most significant
of classical modern painters in Germany. His work was
first brougth to wide international attention at the 1982
Venice Biennale, to which he contributed overwhelming
formats. His use of pure, autonomous colour potentia-
ted by an expressive force of great sublimity, is paral-
leled only by the masterpieces of the Northern Roman-
tic Tradition, as described in Robert Rosenblum’s book
of that name.

The artist designates his works colour-space bodies, a
term that perfectly characterizes the forcefield they set up
between colour emanations of indeterminate extent and a
solid body in space in which these emanations have their
source. These paintings breathe; they pulsate between
distance and nearness like the rhythm of inhaling and ex-
haling, communicating to the spectator a sensation of
transparency, weight lessness. They transform colour into
music, infusing it, in Max Imdahl’s phrase, with an ani-
mate spirit. And just as the colour-space body, as object,
serves as a sounding-board for colour, the observer as
subject becomes a sounding-board for a multiplicity of
emotions that oscillate between elation and solemnity, awe
and tenderness, sometimes even touching on pathos.

Like the beach between the ebb and flow of the tide,
these works emerged from an inundation of colour —a
technique perfected in decades of experiment. Since his
watercolours of 1956 Graubner has steadily worked to
heighten the lucid and transparent effect of his painting.
In order to obtain a similar sense of depth on canvas,
he initially used dry tempera, applied with brushes,
sponges, or rags. These generally monochrome colour-
space images were presented at Graubner’s first one-
man show in 1960, at the Schmela gallery, Dusseldorf.

From 1962-63 the artist combined these two techniques,
flooding the generally unprimed ground with thinned
paint, then selectively manipulating the drying process
by wiping or blotting, frequently with a rag or sponge.
These Colour-Spaces, in other words, were not pro-
duced by the traditional method of applying transparent
glazes with a brush, but by taking up the damp colour
with some absorbent material. The next step, in 1963,
was an integration of these absorbent tools themselves
in the image, by mounting them on the ground as cus-
hions covered with tightly stretched thin canvas.

With these Cushion Paintings began several years of af-
filiation with the ZERO movement. Graubner had already
participated, in 1958, in The Red Painting, the seventh
evening exhibition at the studio of Mack and Piene; now,
his development of image to transparent image-body was
documented in many of the legendary ZERO exhibitions.
His Colour-Spaces represented a unique contribution of
the European movement during the 1960s. Among oth-
er important exhibitions, he was represented at Docu-
menta IV in Kassel in 1968, and had a large retrospec-
tive at the Kestner-Gesellschaft, Hannover, in 1969. The
year 1970 marked the inception of Graubner’s Colour-
Space Bodies, plastic projections into the surrounding
space that lent mass to colour.



With these works, Graubner developed a highly original
configuration that in subsequent years became suffused
with an increasingly compelling spiritual force. Their me-
ditative aspect was evoked by such ambitious titles as
Colour-Space Body Dharma. The concept of dharma,
in Buddhist philosophy, refers to a force that governs
the interrelation of all existing things. By the same to-
ken, Graubner's images were intended to produce in us
a mood of tranguillity and contemplativeness; they of-
ten give rise to an indescribable sense of freedom, as
if we were floating weightless above an expanse of sea
or cloud.

As far as his approach to art is concerned, Graubner has
always relied on the Western tradition. His imagery re-
calls the Romantic experience of nature, as seen in the
paintings of Caspar David Friedrich or William Turner.
But apart from the Romantic painters, his ideals have
been Titian and the great Renaissance masters, and in
1975-76 he was able to realize an exhibition at the Ham-
burg Kunsthalle in which his own works were inter-
spersed in a pageant of imaginary art history.

In pieces of dominating impact from the years 1984-886,
on view in 1987 at the Kunstsammlung Nordrhein-West-
falen, Diisseldorf, Graubner employed swaths of brilliant
colour to convey a sense diaphanous ineffability.

Gotthard Graubner was born in 1930 in Erlbach, Vogt-
land, now East-Germany; he is now professor of paint-
ing at the Hamburg and Disseldorf Academies of Art.
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medios pictoricos al cuadro, es decir, los montaba a manera de
almohadilla sobre el fondo y recubria este cuerpo con un lienzo
muy fino que servia de piel.

Con los cuadros de almohadilla, Gotthard Graubner se mantuvo
vinculado por algunos afios al movimiento Zero. Para entonces ha-
bia participado ya en la séptima Exposicién vespertina, titulada E/
Cuadro Rojo, en el taller de Mack y Piene (1958); y con la evolu-
cién del cuadro normal al cuadro corp6reo transparente tuvo oca-
sion de tomar parte también en muchas de las legendarias exposi-
ciones de Zero. Sus espacios cromaticos fueron una contribucién
individual al movimiento europeo de los afios sesenta. Asi, aparte
de otras exposiciones importantes, figuré en la Documenta |V de
Kassel, en 1968. En 1969 se presentd una amplia retrospectiva su-
ya en la Sociedad Kestner de Hannover. Y a partir de 1970 llegaria
a realizar los primeros cuerpos cromatico-espaciales, que plasman
escultéricamente en el espacio el peso del color.

Con los cuerpos cromatico-espaciales hallb6 Gotthard Graubner su
forma propia, que en lo sucesivo contendria la carga de una gran
energia espiritual. La aspiracién meditativa de estas obras se ex-
presa a menudo en ambiciosos titulos, como Cuerpo cromatico-
espacial dharma. En la filosofia oriental, dharma, o darma, signifi-
ca la fuerza que determina las relaciones de efecto reciproco de
la existencia. Los cuadros, pues, habrian de producir en el espec-
tador un estado de contemplacién y sosiego.

Frecuentemente, esas obras dan lugar a la asociacién de una in-
descriptible sensacién de libertad, como si se flotara sobre las aguas
o sobre las nubes.

En la actual produccién pictérica, Gotthard Graubner se ha man-
tenido siempre ligado a la tradicién occidental. Sus cuadros re-
cuerdan vivencias romanticas de la Naturaleza similares a las pin-
turas de un Caspar David Friedrich o un Turner. En efecto, sus
grandes modelos fueron los romanticos, pero también lo fueron
Tiziano y los grandes maestros del Renacimiento. Graubner tuvo
ocasion de presentar en la Kunsthalle de Hamburgo una exposi-
cion (1975-1976) que situaba la obra propia en el &mbito de su ima-
ginaria historia del arte.

Con obras de poderosa prestancia procedentes de los afios 1984
a 1986 y que se mostraron en la Coleccién de Arte de Renania del
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Norte-Westfalia, Dlsseldorf, en el ano 1987, el artista comunica,
con un luminoso despliegue gestual del color, la sensacién de lo
diafano vy, al propio tiempo, impenetrable a la contemplacion.

Gotthard Graubner naci6 en el afio 1930 en Erlbach, Vogtland (Sa-
jonia). Actualmente es profesor de pintura libre en las academias
de Arte de Hamburgo y Dusseldorf.

Cuerpo espacial croméatico - El color es redondo,
1984/85.

Farbraumkérper - die Farbe ist rund.

Acrilico sobre lienzo, aplicado sobre algodén
sintético sobre lienzo.

243 x 243 x20 cm.

Exposiciones: Gotthard Graubner, Galerie m.
Bochum, 1985; EEB, Salzburgo, 1985; Positionen -
Malerei aus der Bundesrepublik Deutschland,
Zentrum fir Kunstausstellungen der DDR, Berlin,
1986; Dresde. Staatliche Kunstsammlungen,
Albertinum, 1986/87; Gotthard Graubner - Malerei
aus den Jahren 1984 bis 1986, Kunstsammlung
Nordrhein-Westfalen; Disseldorf, 1987.

11.

Cuerpo espacial cromético - Homenaje a Monet,
1985.

Farbraumkérpe - hommage a Monet.

Acrilico sobre lienzo, aplicado sobre algodén
sintético sobre lienzo.

243 x 243 x 20 cm.

Exposiciones: Gotthard Graubner, Galerie m.
Bochum, 1985; Positionen - Malerei aus der
Bundesrepublik Deutschland, Zentrum fur
Kunstausstellungen der DDR, Berlin, 1986; Dresde,
Staatliche Kunstsammlungen, Albertinum, 1986/87;
Gotthard Graubner - Malerei aus den Jahren
1984/1986, Kunstsammlung Nordrhein-Westfalen,
Disseldorf, 1987.

>
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KLEIN, Yves

Niza (Francia), 1928-1962.

Yves Klein figura desde los afios cincuenta entre las personalida-
des mundiales del arte que maés lo han influido, y lo hizo a través
de un mensaje propio: la monocromia. Encontré su identidad ar-
tistica en la pura sensibilidad para los colores y la realizd en el cuadro
mismo. En el azul ultramar, el indigo profundamente luminoso, pe-
netrador de todas las cosas, supo crear él un soporte iconico que
ensambla el material concreto del pigmento con la atmésfera de
sus sensaciones coésmicas espaciales, la infinita distancia y la apre-
hensible cercanifa. La reduccién pictérica a un Unico color se con-
vierte, para Yves Klein, en la vivencia clave de la liberacion; esa
vivencia le abre un sinnimero de ideas nuevas e impone al arte
nuevas escalas de valores.

Sus cuadros, con arreglo a las palabras del propio artista, no son
mas que huellas, la ceniza de su arte. Su verdadera pretension con-
siste en una sensibilizacion del ser humano, en la experiencia de
una universal energia vital.

Yves Klein nace en la ciudad de Niza en el afio 1928. Su padre,
pintor, es un conocido paisajista de la escuela del Mediodia fran-
cés; su madre figura entre los primeros pintores abstractos que
expusieron en Paris juntamente con Kandinsky. El muchacho, cria-
do en un ambiente de artistas del pincel, trata enseguida de supe-
rar las limitaciones materiales de la existencia, orientdndose, con
empefio nada comun, hacia lo desconocido. En Irlanda aprende
a montar a caballo y hace un viaje en barco al Japon para impo-
nerse una disciplina mental mediante la practica del judo. Lee a
los rosacruces y se interesa por las cosmogonias trascendentales;
e intenta hacer visible en el arte su propia encarnacién de lo espi-
ritual.

En 1947 inventa el Symphonie-Monoton Silence y realiza los pri-
meros ensayos con el color puro. A partir de 1955, Yves Klein de-
fiende en Paris la idea de la monocromia. Conoce al critico de arte
Pierre Restany y se le llama ya habitualmente Yves, le monochro-
me. Con el internacional azul Yves Klein (IKB) conquistara en ade-
lante el mundo del arte. Exposiciones en Paris, Milan, Londres y
Dusseldorf proclaman la época azul del artista, en la que éste tra-
ta de impregnar con su sensiblidad objetos de la cultura actual y
pretérita, pero también las ideas, la técnica, el hombre mismo. Sur-
gen los grandes relieves de esponjas, las huellas de cuerpos hu-
manos (antropometrias), impresiones del fuego, el agua, el vien-
to (peinture du feu, cosmogonias) y soberbios proyectos de un

Since the 1950s Yves Klein, the man and his art, have
had worldwide influence, and it has been exerted
through a single, unique approach —monochrome paint-
ing. Finding his artistic identity in a pure sense of col-
our, he created images in which a deeply shimmering,
all-pervading ultramarine blue at once conveys the ma-
terial nature of pigment and evokes an atmosphere of
both infinite spaces and immediate presence. The reduc-
tion of painting to a single colour was an experience of
primal freedom for Yves Klein, opening out countless
possibilities and profoundly influencing contemporary
art.

Yves Klein himself considered his paintings mere traces,
what he called the ashes of his art. His underlying inten-
tion was to heighten our sensibility to an experience be-
yond the everyday —an experience of the vital energy
that pervades the universe.

Yves Klein was born in Nice, France, in 1928. His father
was a well-known landscape painter of the southern
French school; his mother was among the first woman
abstractionists and exhibited with Kandinsky in Paris.
Brought up in a highly charged artistic milieu, Klein early
on began to chafe at the material limitations of life, and
pursued the unfamiliar with unusual intensity. He lear-
ned to ride a horse in Ireland, and travelled to Japan by
ship to learn the art of judo as a spiritual discipline. He
read the Rosicrucians, steepéd himself in religious cos-
mogonies, and in his art, endeavoured to make visible
his experience of the incarnation of the spiritual.

In 1947 Klein invented his Symphony - Monotone Silence
and began his first experiments in pure colour. From 1955
he championed the monochrome approach in Paris,
which brought him into contact with the art critic Pierre
Restany, who dubbed him Yves le Monochrome and es-
tablished his reputation. Then, with his International
Klein Blue (IKB), he conquered the art world. Exhibitions
in Paris, Milan, London and Dusseldorf announced his
Blue Epoch, in which he suffused artifacts of contem-
porary and past cultures —including ideas, people and
technology — with his.own highly personal sensibility.
This was the period of Klein’s huge sponge-reliefs, the
imprints of human bodies (Anthropometries), the impres-
sions of fire, water and wind (Peinture du feu, Cosmo-
gonies), and of his ambitious project to create world har-
mony through technology —a Garden of Eden for the
here and now. Finally, with a trilogy of expansive mo-
nochrome canvases in blue, rose and gold, he created
pictorial sites of pure meditation, bringing the mono-
chrome approach to its logical conclusion.

To this day Klein’s charismatic personality has continued
to inspire his friends and countless other artists. Yet in
spite of his romantic notion of creative collaboration in
art, he remained a confirmed individualist. The way in
which he realized his ideas, with ritual concentration, a
highly controlled method, and in an atmosphere care-
fully calculated for maximum publicity effect, made Klein
a pioneer not only of new art forms but also of a new
style in the marketing of art, both in Europe and Ameri-



ca. During his lifetime, his projects tended to spark ei-
ther radical rejection or heroic mystification. Only after
his early death in 1962 did his art find international re-
cognition, and even now it remains a stimulating factor,
perhaps beyond its inherent significance for the history
of contemporary art.
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mundo armonizado por la técnica: el Jardin del Edén en esta Tie-
rra. El pintor perfecciona ahora su idea de la monocromia en la
trilogia de monocromias —azul, rosa, oro—, superficies de gran
formato como planos de la meditacién pura.

El influjo de su personalidad sigue actuando hasta hoy dia, en sus
amigos y en muchos artistas, como una fuerza inspiradora. Pero
a pesar de sus ideas romanticas en el sentido de una cooperacion
creativa en el arte, él siguié siendo un individualista de rasgos muy
acusados. La realizacién de sus ideas —que él presentaba en con-
centrado ritual y con gran despliegue de control técnico y trabajo
en publico, calculado hasta en los aspectos atmosféricos— con-
virti6 a Yves Klein en un sugeridor de nuevas formas artisticas,
y también en un incitador del mercado del arte en Norteamérica
y Europa. En vida suya, la influencia de las ideas de Klein se en-
contré con el rechazo publico o con una mitificacién que hacia
de él un héroe. So6lo después de su temprana muerte en 1962 ha-
llarfa reconocimiento internacional el trabajo de este singular ar-
tista. Hoy dia sigue influyendo como inspirador mucho mas alla
de su especifico significado en la escala de los valores histéricos.



12. Cuadro monocromo azul «IKB 45», 1960.

13.

15.
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Monochromes blaues Bild «IKB 45».
Pigmento azul y resina sintética, sobre lienzo,
aplicado sobre placa de fibra de madera.

46 x 27 cm.

Exposicién: Yves Klein, Galerie Reckermann,
Colonia, 1986.

Sudario «KANT SU 1», 1960.

Schweistuch «ANT SU 1».

Huella corporal en colores azul, rosa y negro,
sobre seda.

90 x 92 cm.

Exposicion: Yves Klein, Galerie Reckermann,
Colonia, 1986.

Cuadro de Fuego «Feu 4», 1961.
Feuerbild «Feu 4».

Impronta a fuego, sobre carton sueco,
aplicado sobre madera.

131 %89 cm.

Exposiciones: Yves Klein und die Sprache des
Feuers, Kaiser-Wilhelm-Museum, Krefeld, 1963;
Yves Klein le monochrome: Peinture de feu, Galerie
Tarica, Paris, 1963; Peintures de feu, Galerie
Schmela, Dusseldorf, 1964; Yves Klein, peinture de
feu, Galerie Bonnier, Lausana, 1966; Yves Klein,
Feux, Galerie Flinker, Paris, 1976; Yves Klein,
Galerie Reckermann, Colonia, 1979; Yves Klein -
Feuer, Ein-Bild-Ausstellung, Staatsgalerie Moderner
Kunst im Haus der Kunst, Munich, 1984; EEB,
Salzburgo, 1985.

Cuadro de fuego «Feu 88», 1961.

Feuerbild «Feu 88».

Improntas de fuego, agua y huellas corporales
sobre madera.

140 x 300 cm.

Exposiciones: Yves Klein, 1928/62, The Tate
Gallery, Londres, 1974; Yves Klein, Nationalgalerie,
Berlin, 1976; Yves Klein, Kunsthalle, Diisseldorf,
1976; Zero Internationaal Antwerpen, Koninklijk
Museum vooer Schone Kunsten, Amberes,

1979/80; Yves Klein, 1928/62, Retrospektive Rice
Museum, Houston, 1982; Museum of Contemporary
Art, Chicago, 1982; Musée National d’Art Moderne,
Centre Pompidou, Paris, 1983.
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Imagen monocroma azul «IKB 2», 1961.
Monochromes blaues Bild «IKB 2».
Pigmento azul y resina sintética sobre lienzo,
tablero contrachapado y madera.

195 x 140 cm.

Exposiciones: Yves Klein le monochrome, Leo
Castelli Gallery, Nueva York, 1961; Explorers of
Space, Leo Castelli Gallery, Nueva York, 1961/62;
Yves Klein le monochrome, Dwan Gallery, Los
Angeles, 1961; Yves Klein, lolas Gallery, Nueva
York, 1962; Yves Klein, Jewish Museum, Nueva
York, 1967; Yves Klein, Institut flir Moderne Kunst,
Kunsthalle Nuremberg, 1968; Yves Klein,
Nationalgalerie, Praga, 1968; Yves Klein, 1928/1962;
Musée des Arts Décoratifs, Paris, 1969; Paul
Wember Yves Klein, DuMont Schauberg, Colonia,
1969; Nouveaux Réalistes, Rotonda di Via Besana,
Milan, 1979/71; EEB, Salzburgo, 1985.

Mono-oro «MG 25», 1961.

Monogold «MG 25y.

Panes de oro, sobre placa de fibra prensada.
53x 51 cm.

Exposiciones: Yves Klein, 1928/62, Retrospektive
Rice Museum, Houston, 1982; Museum of
Contemporary Art, Chicago, 1982; Musée National
d'Art Moderne, Centre Pompidou, Paris, 1983; Yves
Klein, Sidney Janis Gallery, Nueva York, 1986.

Pigmento azul puro.

Pigment pur bleu.

Idea: 1957, tirada en 1970, ejemplar n.° 25.
Pigmento azul IKB, suelto; plexiglas, acero.
Bandeja: 125 100 x 6 cm.

Soporte: 32 cm.

Exposicién: Bild und Bildkésten, Wasserburg, 1985.
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KOLIBAL, Stanislav

Orlova (Checoslovaquia), 1925.

En su obra, Stanislav Kolibal ha abierto un camino propio entre
el cuadro y la escultura. Adoptando una actitud purista, casi esté-
tica, construye hoy con materiales muy simples —cordel, hierro
0 yeso y madera— un minucioso equilibrio de obras espaciales dia-
fanas que, calculadas geométricamente, como imaginativamente
desplazadas en su forma, aluden al continuo cambio de estructu-
ras fijas de ordenacién, dentro de una situaciéon susceptible de per-
manentes amagos de inseguridad.

El autor no sélo se refiere en su labor a una proyectada ley estéti-
ca, sino que piensa siempre también en la inmanencia de una na-
turaleza en transformacién en el campo de nuestra propia exis-
tencia humana.

Con un exacto equilibrio entre lo contradictorio de la apariencia
y la realidad, la labilidad y la durabilidad, el orden y la descompo-
sicion, sondea en cada una de sus obras hasta llegar al momento,
invisible en el tiempo, de la coexistencia.

Stanislav Kolibal nacié en 1925 en Orlova (Checoslovaquia) y estu-
di6, hasta mediados de los afios cincuenta, en la Escuela Supe-
rior de Arte de Praga, donde se concentré en las disciplinas de
Arte, Grabado y Disefio Escénico. Desde entonces vive en Praga
como artista independiente, y cabe decir que ha atravesado por
tres fases, relacionadas entre si, de evolucién artistica en conti-
nuidad. Comenzd como dibujante y realiz6 esculturas geométri-
cas en yeso Yy barro que respondian todavia a un concepto figura-
tivo arcaico. Luego de una corta estancia en Grecia en el afio 1957,
viajo en 1958 a Bruselas para ver la Exposicion Mundial, y alli vivié
por primera vez la confrontacién de toda la ancha gama del desa-
rrollo del arte moderno y de la teoria artistica de los Ultimos cin-
cuenta anos. El analisis y estudio del arte europeo pretérito y con-
temporaneo le conduciria en 1962 a un estado de crisis; dej6 de
trabajar y atravesd por un arfio de silencio.

Con la elaboraciéon de influjos externos y de impulsos psiquicos,
el artista descubrié en 1963 un nuevo camino mas alla de posicio-
nes dualistas, al integrar en su escultura el momento de la crisis
en calidad de medio plastico. Coincidiendo con esta segunda fa-
se, empezaron a surgir sus objetos /abiles, en los que trabajé du-
rante diez afios. Todos ellos son monocromos, en color blanco,
para huir de la pura materializacién matérica, y se aplican princi-
palmente al tema del derrumbamiento o a situaciones de inestabi-

Kolibal’s work represents a unique synthesis between
imagery in two and three dimensions. His puristic, well-
nigh ascetic approach relies on such basic materials as
string, iron, plaster and wood to create diaphanous con-
figurations in space whose delicate equilibrium is both
geometrically calculated and imaginatively evocative of
the incessant transformation of apparently immutable
systems, within a situation always trembling on the brink
of dissolution.

His work not only posits a potential aesthetic order but
suggests the natural laws of change inherent to human
existence. With an unerring sense of the contradictions
between apppearance and reality, fragility and perma-
nence, order and decay, Kolibal penetrates to the inef-
fable moment of their coexistence in time.

Stanislav Kolibal was born in 1925, in Orlova, Czechos-
lovakia, and studied art, graphic art, and theatre design
at the Prague College of Art to the mid 1950s. Living in
Prague as a freelance artist, he has since passed through
three phases of development. He began as a draughts-
man, and also made geometric sculptures of plaster and
clay that still relied on an archaic concepction of the fi-
gure. After a short stay in Greece in 1957, Kolibal went
to Brussels in 1958 to see the Universal Exposition, where
he was confronted for the first time by the entire range
of modern art and art theory of the past fifty years. His
attempt to come to terms with it led to a crisis, and in
1962 he stopped working altogether and spent, as he
says, a year of silence.

When he had assimilated these outside influences to his own
conceptions, Kolibal found a path beyond dualistic positions,
by integrating the moment of crisis as a visual element
in his sculpture. This second phase of development, which
began in 1963, was introduced by the fragile objects that
were to preoccupy him for ten years. These objects were
invariably monochrome, painted white to reduce their ma-
terial character, and their theme was generally Falling,
alluding to instable situations like that of a house of cards
—an interplay of constructive and destructive forces.

In 1965-70, Prague was an open city, with a lively inter-
national exchange of information and experience from
which Kolibal profited. He was able to mount his first
one-man show there in 1967, and travelled abroad. In
March he organized an exhibition of Czech art in Turin.
Kolibal saw such recent vanguard art as that of Manzo-
ni and Cy Twombly, and was deeply impressed by a vi-
sit to Lucio Fontana's studio, shortly before that artist’s
death. Although this exchange of ideas was crucial to
Kolibal, it also served to strengthen him in his own con-
victions. That same year, 1967, sculptures of his were
selected for the International Sculpture Exhibition at the
Guggenheim Museum; Thomas M. Messer wrote later
an essay on his work and acquired pieces for the New
York collection.

After this international breakthrough, Kolibal took poin-
ters from concept art, arte povera, and minimal art to
develope a highly contemporary and original idiom. To-



gether with other renowned international artists he was
invited in 1970 to participate in the major sculpture exhi-
bition Between man and matter, the Japanese version
of Harald Szeemann's When attitudes become form in
Berne, held at the 10th Tokyo Biennale. In 1973, Kolibal
showed at Salone Annunziata in Milan. This presenta-
tion marked the end of his second phase of development.

The third phase began in 1973, with installations in which
sculptural elements projected from the wall into the sur-
rounding space, as if into immateriality. Since that time
Kolibal's work has been on view in solo and group exhi-
bitions, throughout Europe, and in the United States,
Japan and Germany.

Kolibal's provocative oeuvre reveals the collective ma-
trix of time as a constant evolution of matter.

KOLIBAL, Stanislav

lidad —como en el caso de un castillo de naipes— en el juego com-
binado y en el desplome de energias tanto constructivas como des-
tructivas.

En el lustro comprendido entre 1965 y 1970, la situacién de los ar-
tistas de Praga era todavia despejada y reinaba un activo inter-
cambio de ideas y experiencias a escala internacional. Kolibal pu-
do realizar en 1967 su primera exposicion individual en la capital
checa y viajar al extranjero. En el mes de marzo de ese mismo afio
organiz6 en Turin una muestra de arte checo. Kolibal vio el arte
actual de vanguardia; obras de, entre otros, Manzoni y Cy
Twombly, y quedd muy impresionado en una visita al estudio de
Lucio Fontana poco antes de la muerte de éste. Tales estimulos
fueron de notable importancia para el intercambio de informa-
ciones, pero le confirmaron también la limitacion de su propia
manera de trabajar. Todavia dentro de aquel afio fueron seleccio-
nadas sus esculturas para la International Sculpture Exhibition en
el Museo Guggenheim; Thomas M. Messer escribe un importante
texto acerca de sus trabajos y adguiere obras para el Museo de
Nueva York.

A partir de esta penetracién en el ambito internacional, el arte de
Kolibal evoluciona entre el arte conceptual, el arte povera y el
minimal-art, hasta un concepto de escultura vinculado a la época
marcado por su sello individual y con peso propio. En 1970 el ar-
tista es invitado, juntamente con los mas conocidos autores del
panorama internacional, a participar en la importante exposicion
de escultura Between man and matter —versién japonesa de la
muestra de Harald Szeemann en Berna, When attitudes become
form—. Se trataba de la X Bienal de Tokio.

En 1973, Kolibal expone en el «Salone Annunziatay de Milan,
acontecimiento que cierra la segunda fase de la evolucién del
artista.

En 1973 se inicia su tercera fase creativa y realiza escenificaciones
e instalaciones espaciales, tensadas desde la pared hasta la inma-
terialidad y el espacio circundante. Desde esta época sus trabajos
se muestran en Praga y luego en toda Europa, Norteamérica,
Japén y Alemania.

La obra de Kolibal produce conmocion; pone al descubierto una
matriz colectiva del tiempo como constante evolucion de la ma-
teria.
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19. Oscuro espacio de las decisiones, 1980.
Temny prostor rozhodovani.
Pintura, cordel y hierro sobre madera.
244 x 480 cm.

Exposiciones: Stanislav Kolibal, O.K. Harris Gallery,
Nueva York, 1982. Stanislav Kolibal, Pavillione de
arte contemporanea, Milan, 1983; 8 Kiinstler aus
Prag, Lothringerstrasse, Munich, 1983.
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MACK, Heinz

Lollar, Hessen (Alemania), 1931.

Heinz Mack naci6é en 1931 en Lollar, Hessen. A través de la musica
llegé a la pintura y a la filosoffa. En su clase de pintura de la Aca-
demia Estatal de Bellas Artes de Dusseldorf conoce a Otto Piene,
con quien desde 1955 comparte un taller instalado en una vieja
fabrica en el nimero 69 de la Gladbacher Strasse de aquella ciu-
dad. En 1956 terminan ambos sus estudios de Filosofia en la Uni-
versidad de Colonia y comienzan la actividad docente. Partiendo
de ideas pléasticas recién surgidas, inician en comun (1958) el mo-
vimiento aleman Zero y editan la revista-catalogo del mismo nom-
bre (niimeros 1y 2). A esto precedieron las ya legendarias exposi-
ciones vespertinas, en el taller de los dos artistas, bajo los titulos
El Cuadro Rojo y Vibracién, tomando parte en ellas, ademés de
Mack, Piene, Klein y Mavignier, otros 40 artistas. El mismo afo
1958 conoce Heinz Mack, en Paris, a los artistas Mathieu, Tinguely
e Ives Klein. Estos encuentros se potencian hasta llegar a un cam-
bio en la conciencia comun del arte, dando lugar a exposiciones
programaéticas que tendran consecuencias de amplio alcance pa-
ra el arte europeo. El color como integracién simultdnea de espa-
cio y tiempo, luz y movimiento, asi como los nuevos medios téc-
nicos de realizacion, provocan un nuevo modo de ver que supone
una actitud innovadora.

Partiendo de la idea de una columna vibratoria de luz colocada
en el desierto, elabora Heinz Mack su Proyecto del Séhara, so-
berbia utopia de un arte luminoso que desde aquel momento ha-
bria de marcar decisivamente su obra. También el mismo afio pre-
senta Heinz Mack, en la galeria Schmela de Dusseldorf, su segunda
exposicién individual, con cuadros vibratorios en blanco y negro.
El afio 1959 realiza sus primeros relieves de luz y cubos de luz he-
chos con materias artificiales. Se encuentra en ltalia con Manzo-
ni, Castellani y Fontana, y en Dusseldorf con Gunther Uecker, que
en lo sucesivo se convertira en elemento sefialadamente activo del
grupo Zero en Alemania (Mack, Piene, Uecker).

Con el arte de la época de Zero, una joven generacién de artistas
se pone en movimiento no sélo en Alemania. Importantes exposi-
ciones tempranas (como Vision in Motion - Maotion in Vision, en
la Hessenhuis, Amberes, 1959, y, el mismo afio, la muestra dyna-
mo 1, organizada en Wiesbaden por Heinz Mack y Otto Piene)
anuncian nuevos contenidos en la percepcion del arte.

En 1961, Heinz Mack edita con Otto Piene el volumen numero 3
de Zero, publicando aqui su Proyecto del Séhara y, simultanea-

Heinz Mack was bern in 1931 in Lollar, Hessen, Ger-
many, and came to painting and philosophy through mu-
sic. He met Otto Piene in a painting class at the Dissel-
dorf Academy, and the two artists rented a loft in 1955
in an abandoned Disseldorf factory building. In 1956
they finished a course in philosophy at the University of
Cologne and took teaching posts in art. The innovative
visual conceptions they worked out together led to the
now-legendary evening exhibitions at their studio, The
Red Painting (which included Mack, Piene, Klein, Ma-
vignier, and forty other artists) and Vibration, then cul-
minated in the founding of the German ZERO movement
and the publication of the ZERO catalogue-magazine
vols. 1 and 2 in 1958, That same year, Mack met Mat-
hieu, Tinguely and Yves Klein in Paris. Their meetings
generated an expansion of outlook for all concerned, and
the programmatic joint exhibitions that ensued has far-
reaching consequences for European art. Their employ-
ment of colour, simultaneously integrating the factors
of space and time, light, movement, and new technical
means, set off a wave of innovation that spread far be-
yond the original group.

The notion of creating a vibrating column of light in the
desert led to Mack's Sahara Project, an utopian embo-
diment of his design in light that was to determinate the
course of his art from then on. That same year, 1958,
Mack exhibited black and white Vibration Paintings in
his second one-man show, Dynamic Structures, at Ga-
lerie Schmela in Dusseldorf. In 1959 he realized his first
Light Reliefs and Light Cubes, made of synthetic mate-
rials. Mack met Manzoni, Castellani, and Fontana in ltaly,
and Gunther Uecker in Disseldorf, a sensitive artist who
soon joined Mack and Piene as an active contributor to
German ZERO.

The art produced by this group in its initial years inspired
an entire generation, and not only in Germany. A new
perceptual content for art was proclaimed in such cru-
cial early exhibitions as Vision in Motion - Motion in Vi-
sion, at the Hessenhuis, Antwerp, in 1958, and dynamo
1, organized by Mack and Piene that same year in Wies-
baden.

In 1961 Mack and Piene collaborated on ZERO, vol. 3,
which included Mack's Sahara Project. This publica-
tion was accompanied on July 5 by an event, ZERO:
Edition, Exposition, Demonstration, held in and out-
side the Schmela gallery in Dusseldorf. A ZERO festi-
val on the Rhine Meadows followed in 1962. Numer-
ous national and international exhibitions featuring the
ZERO artists Mack, Piene, and Uecker ensued le.g.
1962 Salon de lumigre, NUL exhibition, Stedelijk Mu-
seumn, Amsterdam; a light-space at Documenta IlI,
Kassel, 19684; Kestner-Gesellschaft, Hannover, 1965;
and ZERO exhibitions in Bern, Milan, Amsterdam, The
Hague, London, Philadephia, New York and Washing-
ton).

The three names Mack, Piene and Uecker soon came
to symbolize a new departure in postwar German art.
Yet after a ZERO festival organized by Mack at the Ro-



landseck Station and attended by 2,000 people, and their
last joint exhibition Mack, Piene, Uecker, in Bonn, the
group dispersed in 1966.

That year, Mack held his first one-man exhibition in New
York, Forest of Light, at the Howard Wise Gallery. He
had already had a studio in the city since 1964, had met
Barnett Newman, and had worked and taught in Ameri-
ca while continuing to realize his great light-art projects
in Europe. In 1967 he returned to Germany, settling at
Huppertzhof Farm in Ménchengladbach, the Rhineland,
where he has lived and worked ever since. The year 1967
also saw the publication of his Mackazin, in which he
reviewed the key ideas and works of his previous ten
years of activity.

Heinz Mack's oeuvre, for all its diversity of medium and
approach (painting, sculpture, architectural design of city
squares, film, stage design, projects, environments, and
writings), follows a single and fundamental principle
oriented to the future —a manifestation of the sensual
quality of light in ever-new variations on reflection and
refraction, intensity and scale. The artist himself charac-
terizes his sculptures as new objects in space, reflections
of light and instruments of movement. Ever since 1963,
when he did his last painting on canvas, Mack has in-
vested all his effort in realizing his utopian vision of light.

His entire oeuvre of 1953 to 1986, over 1,240 sculptu-
res, is described in Dieter Honisch's comprehensive vol-
ume, Mack Skulpturen 1953-86 (Econ-Verlag, Dissel-
dorf and Viena, 1986). This book, which includes a ca-
talogue raisonné, groups the works according to the art-
ist's own outline: steles, lines, cubes, rotors, prisms, re-
liefs, mirrors, wings, environments, sculptures.

Mack's art is represented in many international collec-
tions and museumns; his rank as one of the most impor-
tant of contemporary German artists has been corrobo-
rated by major exhibitions, including large projects for
Expo 70in Osaka and the 1970 Venice Biennale, followed
in 1970-72 by retrospectives in Berlin, Dusseldorf, Paris,
and Eindhoven.

Continually expanding his already incredibly large and
diverse oeuvre, Mack is currently involved in a number
of large-scale projects in the United States and Europe.

MACK, Heinz

mente, tiene lugar el 5 de julio en —y ante— la galeria Schmela,
de Dusseldorf, la accién Zero: Edition, Exposition, Demonstration.
En 1962 se celebra la Fiesta de Zero en las praderas del Rhin. Si-
guen muchas exposiciones, nacionales e internacionales, de los
artistas de Zero Mack, Piene y Uecker; citemos, a titulo de ejem-
plo, algunas de ellas: Salon de lumiere, exposicion de Nul, Stede-
lijk Museum, Amsterdam, 1962; Espacio luminoso en la Documenta
Ill, Kassel, 1964; Sociedad Kestner, Hannover, 1965, y exposicio-
nes de Zero en Berna, Milan, Amsterdam, La Haya, Londres, Fi-
ladelfia, Nueva York y Washington. Los nombres de los tres artis-
tas se convierten en simbolo de una nueva eclosion en el arte ale-
man de posguerra. Con una gran fiesta de Zero, organizada por
Heinz Mack en la estacion de ferrocarril de Rolandseck para 2.000
participantes, y con la Gltima exposicion Mack, Piene, Uecker, en
Bonn, se disuelve, en el afio 1966, la estrecha vinculacion que ha-
bfa distinguido al grupo.

Heinz Mack presenta en 1966 su primera exposicion individual, Fo-
rest of Light, en la Howard Wise Gallery de Nueva York, ciudad
en la que el artista tenia un taller desde 1964, conoci6 a Barnett
Newman vy en la que, hasta la indicada fecha de 1966, trabajaria
y ensefiaria dentro del ambito artistico norteamericano, aparte de
sus grandes proyectos de luz en Europa. En 1967 regresa a Ale-
mania y se instala en la finca denominada Huppertzhof, en M6n-
chengladbach, Renania, donde sigue viviendo y trabajando en la
actualidad.

Asimismo, en el afio 1967 apareceria el Mackazin (este titulo es
un juego verbal con su propio nombre), publicacién que recoge
sus principales ideas y trabajos de los ultimos diez anos.

La obra de Heinz Mack, en todas sus diversas formas de expre-
sion y realizacion (pintura, escultura, configuracion local arquitec-
tonica, cine, decorado escénico, proyectos, environments y es-
critos), arranca siempre de un principio fundamental orientado al
futuro, principio que el artista procura hacer realidad en las cali-
dades sensitivas de la luz, en versiones —cambiantes de continuo —
de espejismos y reflexiones de intensidad acrecentada y en dimen-
siones variables. Mack dice: Mis esculturas son objetos nuevos
en el espacio, reflectores de la luz e instrumentos del movimiento.
El artista pintd en 1963 su Gltimo cuadro al 6leo; desde entonces
trabaja en su utépica luz-vision.
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Toda la obra de Heinz Mack comprendida entre 1953 y 1986, con
maés de 1.240 esculturas, se encuentra hoy resefiada en el grueso
volumen ilustrado de Dieter Honisch, Mack Skulpturen 1953-86,
EconVerlag, Dusseldorf/Viena, 1986, conforme a la ordenacion rea-
lizada por el propio artista: estelas, lineas, cubos, rotores, prismas,
relieves, espejos, alas, environments, esculturas. Los trabajos de
Mack pueden contemplarse en gran nimero de colecciones y mu-
seos extranjeros; junto a otras muchas exposiciones de importan-
cia, el artista ha confirmado su rango de relevante creador alemén
en acontecimientos internacionales como, por ejemplo, la Expo
70, de Osaka, y la Bienal de Venecia del mismo afio. A una y otra
concurri6 Mack con grandes proyectos. Se han hecho retrospec-
tivas suyas, de 1970 a 1972, en Berlin, Dusseldorf, Parfs y Eindho-
ven. Desde entonces sigue trabajando en su extensa y variada obra,
que incluye muchos proyectos de gran envergadura para Europa
y Norteamérica.

Las alas del Arcangel San Miguel, 1968.

Fliigel des Erzengels Michael.

Lamina de aluminio en rejilla, plexiglas y madera.
104 x204 x7 cm.

Exposiciones: Heinz Mack, Ursula Lichter,
Francfort, 1969; BSL. Francfort, 1974/75; EEB,
Salzburgo, 1985.
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MANZONI, Piero

Milan (Italia), 1933-1963.

Piero Manzoni, descendiente de una familia de la nobleza italiana,
nacié en 1933 en Milan y murié a los treinta afios en su estudio
de la misma ciudad. Durante los afios cincuenta, Manzoni se ocu-
pa intensamente de las obras de Lucio Fontana y Alberto Burri,
y en 1957 conoce a Yves Klein, en Milan, y sus monocromias azu-
les. Todavia dentro de ese mismo afio, crea Manzoni su pintura
acroma; se trata de lienzos blancos empapados en yeso o caolin.
Sus cuadros blancos se sustraen a todo significado que consista
en otra cosa que ser una mera superficie sin color; ello constituye
entonces en lItalia una declaracion realmente provocadora. Pero
Manzoni persiste en sostener el caracter material de la existencia
de esa pintura o, mejor dicho, de su devenir. En la accién encuen-
tra él, con infatigable constancia, nuevas ideas que ejerceran de-
cisivo influjo en la ulterior evolucion artistica. En 1959, sirviéndo-
se de una maquina de coser, une el artista sus reticulos monocro-
mos; en 1960 hace experimentos con material plastico y colores
fosforescentes o con telas embebidas en cloruro de cobalto, lo que
da lugar a modificaciones de esas telas a consecuencia de los cam-
bios atmosféricos. Se sirve también de algodones y de otros teji-
dos de superficie vellosa, de fibras naturales o artificiales siempre
de color blanco.

Manzoni acepto el estimulo de toda clase de ideas y, por su parte,
se convirtié en un pionero portador de éstas en favor de la auten-
ticidad de lo real, como, por ejemplo, la ocurrencia de trazar una
linea a lo largo de todo el meridiano de Greenwich, su marcado
de desnudos femeninos (1961), su definicion de amigos artistas,
en cuanto obras de arte, por medio de una carte d’authenticité
(mismo ano), su pedestal magico (podio con las huellas de dos
pies, obra realizada también en 1961), o su otra peana, socle du
monde, hecha en Dinamarca en 1962.

Al considerar la biografia de Manzoni llama la atencién la cons-
tante conciencia de mensaje observable en su actividad con res-
pecto a las exposiciones. Apenas existe otro artista que, como Man-
zoni —desde su primera exposicion en agosto de 1956, cuando
contaba veintitrés afnos—, inaugure una exposicion por mes; él
lo hizo desde Italia y extendiendo progresivamente su radio de ac-
cion por toda Europa, de modo que en 1959 estaba ya representa-
do en Berlin, y en 1960 en los Estados Unidos. Esta manera de
trabajar hizo de él un importante agente mediador, que fue, ade-
mas, organizador de grandes dotes. En el otofio de 1959, junta-
mente con Enrico Castellani, publicé el primer nimero de la revis-

Manzoni was born into a family of the Italian nobility in
Milan, in 1933; he would die thirty years later in his Mi-
lan studio. After an involvement during the early 1950s
with the work of Lucio Fontana and Alberto Burri, he
met Yves Klein, the painter of monochrome blue can-
vases, in 1957. That same year Manzoni developed what
he called achromatic painting, canvases soaked in white
plaster or kaclin. These white images were intended to
possess no significance beyond their existence as col-
ourless surfaces, a provocative message in the Italy of
that time. Yet Manzoni insisted on the material charac-
ter of their presence, or rather, of their emergence. In
the process of making he incessantly worked out new
ideas which were to have far-reaching consequences for
artistic developments to come. In 1959 Manzoni assem-
bled his monochrome patterns with the aid of a sewing
machine, and in 1960 began to experiment with plastic
materials and phosphorescent paints, with fabrics dren-
ched in cobalt chloride which changed colour when the
weather changed, or he employed tufts of cotton wool
and other thick-pile surfaces of natural or synthetic fi-
bre —but invariably in white.

Continually receptive to innovative approaches, Manzoni
became a pioneer of what he termed the authenticity of
the real, conceiving such projects as a line extending
along the entire Greenwich meridian, signing nude mo-
dels (1961}, declaring his friends works of art by issuing
them Cartes d'Authenticité (1961), or creating a magic
pedestal (with two footprints, 1961) and his Socle du
Monde in Denmark (1962).

As a glance at his biography reveals, Manzoni's exhibi-
tion activities were informed by the same almost mis-
sionary zeal as his artmaking proper. It would be hard
to name a second artist of the period who, like Manzo-
ni, had a new show almost monthly after his first in Italy,
in August 1956, at the age of twenty-three. His work was
on view throughout Europe during the late 1950s, and
by 1959 had reached West Berlin, followed by the United
States in 1960. This emphasis on the public aspect of
art made him one of the key intermediaries on the scene,
and his organizational talent was immense. In autumn
1959 he collaborated with Enrico Castellani on the first
issue of Azimuth, a journal that by drawing attention to
artists who were then almost unknown in Italy paved the
way for a new European approach. It points out the af-
finities between such American artists as Johns and
Rauschenberg, and Fontana, Tinguely, Yves Klein, Man-
zoni and the German ZERO artists, all of whose work
was subsequently shown in the Azimuth gallery.

The lively communication between members of the Euro-
pean vanguard at that period would have been incon-
ceivable without the contacts Manzoni made in Milan,
Copenhagen, Dusseldorf, Paris, Amsterdam, Antwerp,
and the Swiss centres. He not only decisively influ-
enced the development of monochrome painting but par-
ticipated in most every major exhibition of the period,
and left a lasting mark on such groups as the Nouveaux
Realistes in Paris, inspired happenings, and encourages
breakthroughs in the new poetry and the new music.



Manzoni’s work has lost none of its force as an intellec-
tual stimulus even today.
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ta Azimuth, que, con caracter preparatorio de una nueva concep-
cién europea, apuntaba hacia artistas poco conocidos entonces
en Italia. Ahif se establecié también la relacion con artistas nortea-
mericanos, como Jasper Johns y Rauschenberg, y Fontana, Tin-
guely, Yves Klein y Manzoni, ademas de los componentes del grupo
Zero aleman. Sus trabajos se expondrian poco tiempo después en
la galerfa del mismo nombre. La difusion de la vanguardia euro-
pea resulta impensable sin los contactos hechos por Manzoni en
Milan, Copenhague, Dusseldorf, Paris, Amsterdam, Amberes y va-
rias ciudades de Suiza. Manzoni influyé de modo determinante en
el desarrollo de la pintura monocroma y tomé parte en todas las
exposiciones importantes; pero ejercié también influencia en otros
grupos, como el de los Nouveaux Réalistes de Paris, e inspir6 ac-
tividades en el campo del happening, la nueva poesia y la musica.
En calidad de incitador y animador espiritual, la resonancia de su
obra ha seguido haciéndose notar hasta nuestros dias.
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21. Acromo, 1959.
Achrome.
Lienzo impregnado de caolin, pintura y cola.
61x73 cm.

Exposiciones: Piero Manzoni, Notizie Arte
contemporanea, Turin, 1959; Manzoni, Galerie von
Thelen, Essen, 1967; Achromes, Galerie Ursula
Lichter, Francfort, 1968; Germano Celant Piero
Manzoni. Catalogo Generale, Prearo Editore, Milan,
1975; EEB, Salzburgo, 1985.

22. Acromo, 1959.
Achrome.

Lienzo impregnado de caolin, pintura y cola.
69 x 52 cm.

Exposicién: EEB, Salzburgo, 1985.

23. Linea, 33,30 m de longitud, 1959.
Linie, 33,30 m lang.
Tinta china sobre papel, en rollo de carton.
41x8,5 cm.

Exposicién: Testi, Toni del Renzio, Milan, 1967.

24. Acromo, 1962.
Achrome.
Fibra de vidrio sobre madera.
61x50x 10 cm.

Exposiciones: Galeria Smith, Bruselas, 1986; Galeria
van de Velde, Amberes, 1987; Basilea, 1987.
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MORELLET, Francois

Colet (Francia), 1926.

Francois Morellet participd, sin duda, en la liberacién llevada a cabo
en Europa, hacia los afios setenta, de las formas artisticas en su
relacion con la pintura de caballete.

Morellet nacié en Colet (Francia) en 1926. Su padre era un em-
presario acomodado, y el propio Frangois ejercié actividades en
la industria desde 1948 hasta 1975. En cuanto pintor, él se califica
de autodidacta, pero lo cierto es que ya en 1943 participo en el
Salén Nacional de Bellas Artes de Paris, y en 1950 hizo su primera
exposicién individual en la galerfa Creuze de la capital francesa.
A partir de 1958 trabaja con los llamados sistemas de azar. Su in-
terés se dirige ante todo a la ordenacién de la superficie del cua-
dro con regularidad y, principalmente, con l6gica; en virtud de ello,
lo que se refleja es el sistema de articulacién, no el cuadro mismo.
En la obra de Morellet el campo iconico es, en mayor 0 menor me-
dida, un fragmento casual del sistema de ordenacién resultante,
que lo mismo puede ser cuadro que forma arquitecténica o confi-
guracion escultérica y espacial. En este sentido, su obra es com-
parable a la de Daniel Buren y claramente delimitable de algunas
obras de Frank Stella que a primera vista encontramos semejan-
tes. Lo importante en Morellet es la continuidad de la forma, no
su delimitacion iconica, con lo cual la estructura y el cuadro cons-
tituyen dos planos de reflexion enteramente distintos; se preten-
de eliminar su ligazdn con la tradicién del cuadro de caballete. Mo-
rellet, al igual que Max Bill, Victor Vasarely, Gunther Uecker y otros,
busca una forma organizativa que rompa y deshaga aquella de-
terminacion avasalladora. El no considera ya el cuadro como una
unidad cerrada herméticamente y que posee leyes propias, como
un mundo en si mismo, sino como parte o fragmento de un con-
texto de mayores dimensiones y de caracter abarcador. Con ello,
Morellet se inscribe en la tradicion de un Arp, un Strzeminski o
un Albers, y crea en su obra una atmdsfera que propende al ha-
llazgo de principios de ordenacién generales y vinculantes que res-
pondan, mejor que el tradicional aparato formal, a nuestros cono-
cimientos de las ciencias naturales y a nuestras ideas y concep-
ciones relativas a la sociedad.

Para mejor investigar en tales contextos, el artista estuvo afiliado,
desde 1960 hasta 1968, al Groupe Recherche d’Art Visuel de Pa-
ris, del que también formaron parte Le Parc, Stein, Demarco y
Graevenitz. En esos afios se da a conocer con su malla espacial
Sphere-trames, un enrejado de barras metalicas perpendiculares
entre si y resuelto en forma circular, que contiene una ambiciosa

Morellet has been a major contributor to the liberation
of art from the hierarchical tradition dominated by easel
painting which has taken place in Europe over the past
seventy years.

The son of a prosperous entrepreneur, Morellet was
born in 1926 in Colet, France. Though he was em-
ployed in industry from 1948-75 and calls himself self-
taught as an artist, he already showed his work in 1943
at the Salon Mational des Beaux-Arts in Paris, and in 1950
had his first one-man show at Galerie Creuze, also Pa-
ris. In 1958 Morellet began experimenting with systems
of chance. His primary interest was to lend regular,
indeed logical order to the pictorial field, concentra-
ting on the scheme of articulation rather than on the
image per se. In Morellet's work, the pictorial field ge-
nerally represents a more or less random segment of
some systemn of order, which might be an image, an ar-
chitectural form, or a plastic configuration. In this res-
pect his work is comparable to Daniel Buren's, though
it is quite different from the superficially similar pieces
of Frank Stella.

What is crucial to Morellet is continuity of form, not
its concentration in the image; structure and image re-
present two entirely different levels of reflection in his
waork, which attempts to overcome the structures of
easel painting and its tradition. Like Max Bill, Victor
Vasarely, Giinther Uecker, and others working in this
vein, Morellet seeks configurations that transcend this
determination. Instead of considering the image a her-
metically closed, self-sufficient entity, a world in itself,
he treats it as a part or segment of some larger, more
comprehensive context. This puts him in the tradition
of Arp, Streminski, and Albers, and lends his work an
atmosphere evocative of universally valid principles of
order that reflect contermporary scientific insights and so-
cial ideas more faithfully than do traditional repertoires
of form.

To explore these relationships more thoroughly, More-
llet worked from 1960-68 in the Groupe de Recherche
d'Art Visuel in Paris, other members of which included
Le Parc, Stein, Demarco, and von Graevenitz. He attrac-
ted attention during this period with pieces called Sphére-
trames, metal rods arranged in square grids within a cir-
cular form, a highly personal solution to the ancient prob-
lem of squaring the circle. In 1960 Marellet participated
in the exhibition Concrete Art - 50 Years of Developmen-
tal History, organized by Max Bill at the Helmhaus, Zi-
rich. This major presentation documented the historical
continuity of concrete art, a term coined by van Does-
burg in 1930 to describe an art purged of all individual,
metaphysical, and philosophical overtones and limited
to pure visual existence.

After this exhibition, Morelled contributed to many im-
portant group shows, held numerous one-man shows
in European galleries, and during the 1970s presented his
oeuvre in large retrospectives at international museums.
He expanded his repertoire to include architecture and
large-scale outdoor sculpture for urban sites.



Serge Lemoine, describing the significance of Morellet's
life's work, calls it a fundamental contribution to the in-
vestigation of geometric abstraction in the 20th century
whose logic and absolute character are impressive. There
are few oeuvres that intend to be so simple and imme-
diately accessible, and that demystify themselves and art
in general so thoroughly. It is all the more paradoxical
that it has caused so many misunderstandings and, con-
comitantly, has made so many explanations necessary.
Since the 1950s Morellet has posited chance as the syste-
matic condition of his art, which involves the spectator
in continually new ways.

MORELLET, Francois

solucién del problema de la cuadratura del circulo. En 1960 parti-
cip6 en la exposicién Arte Concreto - Historia de la evolucion de
50 afios, organizada por Max Bill en la Helmhaus de Zurich. Esta
importante muestra se referfa a la continuidad histérica del con-
cepto de arte concreto acufiado en 1930 por Van Doesburg, un
arte que pretendia excluir todos los aspectos individuales, metafi-
sicos e ideolégicos vy limitarse a la pura visualidad. Desde aquella
exposicion, Morellet participaria en muestras colectivas importan-
tes, pero presentaria simultaneamente exposiciones individuales
en galerfas europeas; en los afios setenta mostré su obra comple-
ta en varias retrospectivas que tuvieron por escenario museos de
rango internacional. Por entonces extiende su trabajo al campo
arquitecténico y a la escultura de grandes espacios en el ambito
urbano. Sobre la importancia de su obra de conjunto dice Serge
Lemoine que representa una contribucién fundamental a las in-
vestigaciones de la abstraccién geométrica del siglo XX, marcada
por su consecuente proceder y su caracter absoluto. Hay pocas
obras que se propongan ser accesibles de modo tan sencillo e in-
mediato y que desmitifiquen sin excepcion, de modo general, tanto
a si mismas como al arte. Por ello, resultaria ain mas paraddjico
que hayan dado lugar a tan crecido niumero de malentendidos y,
finalmente, que de ese modo hayan hecho necesarias también tan-
tas explicaciones. Desde los afos cincuenta, Morellet colocé el
azar como condicion sistemética de su arte, en la que el contem-
plador, de modo siempre nuevo, queda permanente englobado.
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25. 32 Rectangulos, 1953.
32 Rechtecke.
Oleo sobre tabla.
80 %80 cm.

Exposiciones: Morellet, Stedelijk van Abbemuseum,
Eindhoven, 1971; Morellet, Centre National d’Art
Contemporain, Paris, 1971; Kunstverein, Hamburgo,
1971; Stadtisches Museum Schloss Mersbroich,
Leverkusen, 1971; Kunsthalle Basilea, 1972; Palais
des Beaux-Arts, Bruselas, 1972; EEB.

Salzburgo, 1985.

26. 5 Tramas, 1960.
5 Trames.
Oleo sobre tabla.
80 x 80 cm.

Exposiciones: Nove tendencije, Zagreb, 1961.
Morellet, Stedelijk van Abbemuseum, Eindhoven,
1971; Centre National d’Art Contemporain, Paris,
1971; Stadtisches Museum Schloss Mersbroich,
Leverkusen, 1971; Kunsthalle, Basilea, 1972; Palais
des Beaux-Arts, Bruselas, 1972; EEB,

Salzburgo, 1985.

27. Rayas 0° - 90°, 1960.
Tirets 0° - 90°.
Pintura al 6leo, sobre tabla.
80 x 80 cm.

Exposiciones: Retrospektive Morellet, Stedelijk van
Abbemuseum, Eindhoven, 1971; Centre National
d’Art Contemporain, Paris, 1971; Kunstverein
Hamburg, 1971; Stadtisches Museum Schloss
Mersbroich, Leverkusen, 1971; Kunsthalle, Basilea,
1972; Palais des Beaux-Arts, Bruselas, 1972; Neue
Konkrete Kunst, Hrsg. Alexander von Berswordt-
Wallrabe, Bochum, 1971; EEB, Salzburgo, 1985.
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OPALKA, Roman

Abbeville (Francia), 1931.

Roman Opalka, con una vida de actitudes extremistas y aventure-
ras, se ha movido entre dos culturas, entre diversas ideologias y
diferencia de clases, entre los cielos e infiernos de las fronteras
y la desaparicién de éstas, perdiendo y ganando, caminando siem-
pre con lentitud y orientdndose hacia una solitaria decision que,
como un acto revolucionario, ha sacudido su existencia y al arte.

El afio 1965, en Varsovia, Opalka comenz6 a pintar —sobre gran-
des cuadros de formato uniforme a los que él denomina detalles
de su idea— cifras que van desde el 1 al infinito. El pincel avanza
en lineas horizontales, desde arriba a la izquierda hasta abajo a
la derecha. El artista sigue moviéndose hasta ahora en la progre-
sién del nimero en el tiempo, progresién que documenta su arte
y define su vida.

Roman Opalka designa esta decision de perfeccionar su arte co-
mo Opalka 1965/1— o y titula y firma cada detalle de la idea con
la cifra inicial y la final dentro de la progresién del detalle.

El mismo describe asi la idea:

En mi actitud, que es un programa para mi vida, el proceso del
trabajo se plasma mediante una progresion que, a la vez, docu-
menta y define el tiempo.

Como fecha aparece sélo la de la realizacion del primer detalle,
1965, ante el signo de infinito y ante el primero y el dltimo ndmero
del respectivo detalle.

Yo cuento, consecutivamente, desde 1 hasta infinito sobre deta-
lles de igual formato (salvo los dibujos de viaje) y lo hago a mano,
con pincel, en color blanco sobre fondo gris; éste, en cada suce-
sivo detalle, contendra un 1 por 100 més de blanco que el ante-
rior. Por consiguiente, estoy a la espera del momento en que los
detalles aparezcan en blanco sobre blanco.

Cada detalle va acompariado de una grabacién en cinta magneto-
fénica y una fotografia de mi rostro.

Al principio, Roman Opalka tropez6 con la mas completa incom-
prensién, y sus amigos y el mundo del arte llegaron a tenerlo por
loco. Pero hoy, transcurridos ya mas de veinticinco afios, convence
a cualquiera la intocabilidad de esta obra, verdaderamente Unica

Out of a restless and precarious existence between the
extremes of two cultures, ideologies, and classes, be-
tween the heaven and hell of closed and limitless fron-
tiers, between loss and achievement, Roman Opalka gra-
dually drew a lone conclusion that affected his life —and
contemporary art— with the force of a revolutionary act.

In Warsaw in 1965, he decided to paint, on a series of
canvases of uniform size to be called the Details of his
idea, the numbers 1 to infinity in horizontal lines from
the upper left to the lower right. He is still working on
this numerical progression, which documents his art and
defines his life.

Opalka calls this decision to perfect his art Opalka
1965/1- 0, and inscribes and signs each Detail of his pro-
gression with the first and final numbers that appear on
the canvas. To quote the artist, /n my approach, a pro-
gramme for my life, the process of work is recorded in
a progression that simultaneously documents and de-
fines. The only date cited is that of the first Detail, 1965,
set before the symbol for infinity and the first and last
number of the given Detail. | am counting consecutively
from 1 to infinity on Details of the same format (with
the exception of the Travel Drawings,), by hand, using
a brush, with white paint on a grey ground, to which
1 per 100 more white will be added in each successive
Detail. Thus [ anticipate the point in time when the De-
tails will appear white on white. Each Detail is accom-
panied by a phonetic recording on tape, and by a pho-
tographic record of my face.

At first Opalka’s idea met with complete incomprehen-
sion, and the art world, not excluding his friends, even
suspected he was going out of his mind. Now, how-
ever, after twenty-five years, the integrity of this spiri-
tually, philosphically, and humanly unique project can-
not help but convince. When it is finished, it will cer-
tainly represent one of the masterpieces of our century
—revolutionary in impact, consequence, and in the irre-
versibility of its conception. llluminated by the enigma-
tic logic of an individual visualization of the universal laws
of measure and number, this project is informed by tre-
mendous insight, persistance, and patience. It far trans-
cends mundane perception, revealing the dimensions of
a future conception of space and time, iife and death.

A work in progress beyond life and art, the very exist-
ence of this project attests to the perfection and beauty
of its underlying idea —wich someday will dissolve in a
concrete, infinite white-on-white— for the artist and for
everyone who feels moved and challenged by its prom-
ise of protection from the past, shelter for the future,
and a guarantee of human love and dignity in freedom.
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en el sentido espiritual, filoséfico y humano. Cuando quede aca-
bada, sera, con seguridad, una obra maestra de nuestro siglo. Es
revolucionaria por su fuerza, por su caracter consecuente y por
la irreversibilidad de la idea. Est4 iluminada por la l6gica de un mis-
terio que, con agudeza, perseverancia y paciencia, hace visibles,
en una apreciacion individual, las leyes universales de la medida
y el nimero. Mucho mas alla de nuestra facultad perceptiva ac-
tual, esta obra revela dimensiones gnoseoldgicas de un venidero
concepto de espacio y tiempo, de vida y muerte.

Con su obra, resultado de la continua labor de toda una vida, Opal-
ka ofrece, a través de la belleza de sus ideas, una indudable pro-
teccion contra el pasado, y una evidente seguridad hacia el futu-
ro, garantias de amor vy libertad.
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29. Opalka, 1965/1 - ®©. Detalle - 3763242-3786629.

30.

Acrilico sobre lienzo.
196 x 135 cm.

Exposiciones: Opalka, 1965/1 - co, Galerie Walter
Storms, 1985; EEB, Salzburgo, 1985.

Opalka, 1965/1 - oo. Detalle - 3786630-3809138.
Acrilico sobre lienzo.
196 x 135 cm.

Exposiciones: Opalka, 1965/1 - co, Galerie Walter
Storms, Munich, 1985; EEB, Salzburgo, 1985.

28. Opalka, 1965/1 - ©. Detalle - 3743182-3763241.
Acrilico sobre lienzo.
196 x 135 cm.

Exposiciones: Opalka, 1965/1 - oo, Galerie Walter
Storms, 1985; EEB, Salzburgo, 1985.
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PIENE, Otto

Laasphie, Westfalia (Alemania), 1928.

Otto Piene naci6 en 1928 en Laasphie, Westfalia, y su trabajo —co-
mo se apoda a los Spdkenkieker (Visionarios) de tierras
westfalianas— va acompafiado de visiones desde el principio; su
arte estd marcado por la huella de mundos imaginarios y de ideas
filos6fico-artisticas de amplio alcance. Este arte no se desenvuel-
ve sblo idealmente bajo la béveda del cielo, sino también en for-
mas concretas. El artista, desde sus ya legendarios ballets de luz
de la época temprana de Zero, ha pasado a realizar events, de ca-
racter multimedial, en el aire y en las aguas; los considera open-
air-festivals, los dedica a grandes multitudes y su contenido es,
principalmente, de indole mitica. A partir de 1981, Piene ha sido
iniciador y organizador de las internacionales Sky-Art-Conferences
celebradas en Norteamérica y Europa. El artista vive y ensefia hoy
tanto en calidad de director del Center for Advanced Visual Stu-
dies (alli sucedié a Gyorgy Kepes) del MIT, Cambridge, Massa-
chusetts, EE.UU., como, por cierto tiempo, en su taller de Dus-
seldorf, donde, de 1958 a 1966, inicid el movimiento Zero en Ale-
mania juntamente con Heinz Mack y maéas tarde con Gunther
Uecker.

Otto Piene pertenece a la generacion de artistas alemanes que a
ultima hora lleg6 todavia a ser movilizada durante la segunda guerra
mundial, que conocid el cautiverio y que, por tal razén, estuvo
fuertemente motivada para dejar las ominosas ataduras del pasa-
do. Piene estudio, de 1949 a 1953, en las academias de Arte de
Munich y Dusseldorf, conociendo alli a Heinz Mack, con quien es-
tudié ademés Filosofia (1953-1957) en la Universidad de Colonia,
y fueron precisamente sus ideas filosoficas las que imprimieron en
gran medida al movimiento Zero el caracter idealista que le ha dis-
tinguido. Como Mack y Uecker, Piene sofiaba con aventuras as-
trales y de cosmonautica, con la superacién de la fuerza de grave-
dad y, en consecuencia, con un estado de ingravidez al servicio
del arte. Pero, junto al temperamento de Heinz Mack, aficionado
a toda clase de experimentos, y junto a la pronta sensibilidad de
Gunther Uecker, Piene estaba mas fuertemente ligado a las raices
tradicionales de la cultura de Occidente. Asi, por ejemplo, ided,
partiendo de la estética hegeliana, la exposicion vespertina £/ Cua-
dro Rojo de legendaria resonancia para el grupo Zero.

La concepcidn de su nuevo idealismo y su actitud fundamental
en el arte, considerada a menudo como una actitud moral, inclu-
ye el momento de tension y también la crisis del movimiento, que
por entonces se hallaba en trance de expansion internacional. En

Otto Piene was born in 1928 in Laasphie, Westphalia,
a region of Germany with a reputation for extrasensory
occurrences. Not surprisingly, Piene's art has had a vi-
sionary character from the beginning, having emerged
from a combination of fertile imagination and far-reach-
ing philosophical interests. In both an ideal and a very
real sense, his art is out of this world. Ever since his le-
gendary Light Ballet of the early ZERO period, Piene has
organized multi-media events in the air and on the wa-
ter, open-air festivals of generally mythic content that
attract huge crowds. Since 1981 he has initiated a se-
ries of international Sky Art Conferences in the United
States and Europe. Piene now lives and teaches in Ame-
rica, having succeeded Gyorgy Kepes as Director of the
Center for Advanced Visual Studies at the Massachu-
setts Institute of Technology in Cambridge. He returns
periodically to his studio in Disseldorf, where from 1958-
66 he was a driving force in the German ZERO move-
ment, with Heinz Mack and, later, Ginther Uecker.

Piene belongs to the generation of German artists who
were thrown into battle during the final months of the
Third Reich and became prisoners of war, an experience
that motivated them all the more to cast off the restrict-
ing fetters of the past. After studying from 1949-53 at
the academies in Munich and Dusseldorf, he and Heinz
Mack, whom he had met there, decided to take philo-
sophy at the University of Cologne. These four years,
1953-57, largely established the idealistic character of ZE-
RO. Piene, like Mack and Uecker, dreamed of astrono-
mic and astronautic adventure, of overcoming the force
of gravity and bringing a new weightlessness and imma-
teriality to art. Yet compared to Mack's love of experi-
ment and to Uecker's open sensibility, Piene's approach
has always been meore beholding to the traditional sources
of Western culture. It was Piene who conceived the le-
gendary ZERO night-exhibition The Red Painting (see
Mack), based on Hegel's aesthetics.

Piene's concept of a New |dealism, and an attitude to
art which many have called fundamentally moral, em-
bodied one aspect of the tension and ensuing crisis in
the new movement. The artists of Europe had diverse
but quite concrete ideas for a new, untrammelled pro-
jection of reality into art —all false sentimentality was
to be avoided. Perhaps this common denominator was
too general; at any rate, the movement split in the 1960s
into various streams which tested their approaches first
in group activities, then individually. From a historical dis-
tance of thirty years, one now realizes that the enormous
potential of the art of the ZERO period envisaged just
that unrestricted range of options in which tradition, re-
volution, and futuristic projection might have merged in-
to an evolutionary art-form.

Otto Piene's art and personality not only decisively shaped
the German ZERO group but definitely helped effect the
change in artistic consciousness that began to spread
through Europe in 1957. With his early grid paintings of
that year, his first one-man show in 1959 of smoke dra-
wings and fire paintings, and the first public represen-
tation of his still archaic Light Ballet at the Schmela



gallery in Dusseldorf, his first multi-media event, Fire-
flower, at the Diogenes Theatre, Berlin, in 1964 and his
light-event, Black Gate, co-produced with Aldo Tambel-
lini in New York in 1966-67, Piene created a highly per-
sonal and ideal art-form which he continues to expand
in terms of scale, scope, and technological sophistica-
tion.

Besides contributing to the many ZERQ exhibitions in
Europe and America (see Mack), Piene had his first mu-
seumn retrospective in twenty-two rooms of the Museum
am Ostwall, Dortmund, in 1967, followed in 1973 by the
Kunstverein in Cologne. During the late 1970s and 1980s
he participated in such historical exhibitions as ZERO
- Bildvorstellungen einer europdischen Avantgarde,
1958-1964, Kunsthaus Zirich, 1979; ZERO Internationaal
Antwerpen, Koninklijk Museum voor schone Kunsten,
Antwerp, 1979; Aufbriche, Manifeste, Manifestationen,
Kunsthalle Dusseldorf, 1984; German Art in the 20th
Century, Royal Academy of Art, London, and Staats-
galerie Stuttgart, 1985; 1945-85 Kunst in der Bundesre-
publik Deutschland, Nationalgalerie Berlin, 1985.

From the works of his earliest period —grid paintings,
smoke drawings, fire paintings— Piene has concerned
himself with elemental forces, and to this day, naturally
occurring or artificially created elements have continued
to inspire his work.

PIENE, Otto

Europa los artistas tenian, ciertamente, muy diversas concepcio-
nes de lo que deberia ser un proyecto nuevo y sin trabas de la rea-
lidad del arte, pero esas concepciones estaban sopesadas muy en
concreto; deberia prescindirse de todo falso sentimentalismo. El
caso es que en los afos sesenta el movimiento comun se escindié
en diversas tendencias pese a mantener la misma posicion funda-
mental. Dichas tendencias, segun las distintas actividades de los
grupos, fueron luego puestas a prueba por separado. Soélo a la
distancia histérica de treinta afios cabe apreciar que el enorme po-
tencial contemporaneo del arte de la época de Zero puso su mira-
da, precisamente, en el abierto campo de posibilidades en el cual
la tradicion, la revolucién y la proyeccion de futuro podian llegar
a crear una forma de arte de caracter evolutivo.

Otto Piene, con su obra y su personalidad, no sélo acufié y difun-
di6é decisivamente la imagen del grupo Zero, sino también el cam-
bio de la conciencia del arte en Europa desde 1957. En efecto, desde
sus obras reticuladas de esa fecha, desde sus primeras exposicio-
nes individuales con dibujos de humo y cuadros de fuego, y su
primera presentacion publica, en el afio 19589, del todavia arcaico
ballet de luz en la galeria Schmela, de Dusseldorf, desde su pri-
mera pieza de multimedia, titulada La flor de fuego, Teatro Dio-
genes, Berlin, 1954, y su teatro luminoso en Nueva York, Black
Gate, con Aldo Tambellini (1966-1967), Piene ha venido realizan-
do su forma ideal del arte contemporaneo, forma que hoy se halla
difundida a gran escala y notables dimensiones, con importante
contribucién de medios técnicos.

Ademas de las numerosas exposiciones de Zero en Europa y Nor-
teamérica, Otto Piene mostrd, en 1967, su primera retrospectiva
en el &mbito de un museo, que tuvo lugar en 22 salas del Museum
am Ostwall, Dortmund, v en 1973 en la Asociacién de Arte de Co-
lonia. A lo largo de los afios ochenta participé en las principales
exposiciones de caracter histérico, como, por ejemplo, la dedica-
da a las ideas de Zero en cuanto a una vanguardia europea activa
entre 1958 y 1964, muestra celebrada en la Kunsthaus de Zurich
en el aflo 1979. Hay que citar también: la Zero International Ant-
werpen, Koniklijk Museum voor schone Kunsten, Amberes, 1979;
Movimientos, manifiestos, manifestaciones, Kunsthalle, Dussel-
dorf, 1984; German Art in the 20th Century, Royal Academy of
Art, Londres, y Staatsgalerie, Stuttgart, 1985; Arte de la Republi-
ca Federal de Alemania de 1945 a 1985, Nationalgalerie, Berlin,
1985.
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Con sus obras tempranas —cuadros reticulados, dibujos de hu-
mo y cuadros de fuego—, Otto Piene se ocupd realmente muy
pronto de las fuerzas de los elementos. Y la inspiracién de esos
elementos natural o artificialmente generados ha puesto alas a su
arte hasta hoy mismo.

31. Amarilloamarilloblancocalienteveloz, 1958.
gelbgelbweisheischnell.
Oleo sobre lienzo.
127 x 162 cm.

Exposiciones: Vibration, Dusseldorf, 1958; Dynamo
1, Stadtisches Museum, Wiesbaden, 1959; Piene,
Kélner Kunstverein, 1973; BSL, Francfort, 1974/75;
Zero Internationaal Antwerpen, Koninklijk Museum
voor Schone Kunsten, Amberes, 1979/80; EEB,
Salzburgo, 1985.

32. Cuadro de humo, 1961.
Rauchbild.
Oleo y humo sobre lienzo.
111x 111 cm.

Exposiciones: Die vier Elemente, Galerie Ad
Libitum, Amberes, 1963; Piene, Galerie Lichter,
Francfort, 1968; BSL, Francfort, 1974/75; Zero
Internationaal Antwerpen,Koninklijk Museum voor
Schone Kunsten, Amberes, 1979/80; EEB,
Salzburgo, 1985.
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PRANTL, Karl

Pottsching, Burgenland (Austria), 1929.

Como padre del movimiento de los Simposios Internacionales de
Escultores, Karl Prantl ha logrado que su obra se encuentre mas
convincentemente representada en los focos del trabajo en comun
—cargados de energia magnética— o en los lugares por él esco-
gidos, que en los locales de los modernos museos de arte.

Nacidas de la tierra, como testigos elementales de una tension que
apela a la naturaleza del hombre y al cosmos, estan ante nosotros
las piedras de Karl Prantl. Hay que dar con ellas mientras camina-
mos, buscarlas en muchos lugares de nuestro conocimiento inti-
mo vy en los diferentes sitios que ocupan en este mundo.

El propio artista las llama piedras para la meditacién y las maneja
—a veces aplacéandolas con suavidad, a veces en actitud absorta,
retadora, o con monumentalidad de naturaleza gigante— en un
trabajo de afios de duracién sobre el duro material de sus escultu-
ras. Son piedras de calidad peculiar. Se alzan como polos en re-
poso de un mundo perecedero. Todas ellas poseen una piel crea-
da por el artista. Visibles a los ojos, palpables con las manos, esas
piedras son intocables en su peso. De ellas irradian fuerzas invisi-
bles, energias arcaicas y profundamente aposentadas en el mate-
rial, concentraciones magistralmente logradas por el artista de la
liberacion o de la -santificacion.

El arte es auxilio, dice Prantl, y su obra constituye una nueva for-
ma de re-ligio, de religacion de valores espirituales en el comun
hacer humano. En la cantera de St. Margarethen, en su tierra pa-
tria del Burgenland, se reunié por primera vez Karl Prantl, en 1959,
con un grupo de amigos intimos (once artistas de ocho paises)
para iniciar su movimiento; éste determinaria todos los Simposios
de Escultores surgidos de alli, que significan la solidaridad en la
labor comUn vy la superaciéon de todo egoismo.

Karl Prantl trabaja en virtud de una rara capacidad personal. Tie-
ne un sentido intuitivo de los momentos de tension no resueltos
que se ofrecen sobre la superficie de nuestro planeta. Concentra
su tarea, precisamente, en los focos de los problemas por resol-
ver y procura, a fuerza de trabajo, armonizar corrientes dindmicas
subterraneas con vibraciones cosmicas.

Siempre que Karl Prantl actué como promotor, organizador (o tal
vez, incluso, como misionero) de un Simposio de Escultores, de-
j6 tras de si espléndidas manifestaciones de su voluntarioso arte es-

As the initiator of the International Sculpture Symposia,
Karl Prantl has sited his work more convincingly at the
magnetically charged centres of shared effort than in the
neutral spaces of modern museums. These stone sculp-
tures are born of the earth, elemental witnesses to a force
inherent both in human nature and the cosmos. They
invite a pilgrimage, both to locations scattered around
the physical world and to locations deep within our own
personal awareness.

Prantl himself calls them stones for meditation. Some-
times tenderly smoothing their surface, sometimes coax-
ing form out of the stone with the persistence and inex-
orability of a natural process, the artist works the mate-
rial for years on end, creating sculptures of unique qua-
lity. They stand like the immobile, calm poles of a tran-
sitory world. Each has a surface of inimitable texture,
a skin visible to the eye, tangible to the hand, but span-
ning an inconceivable mass. These stones emit invisible
forces, archaic energies buried deep in the material
—concentrates of healing, even salvation, distilled by a
master artist’s hand.

Art is aid, says Prantl, and his oeuvre represents a new
manifestation of re-ligio, a re-established link between
spiritual values and human activity. In 1959, at the St.
Margarethen quarry in his Burgenland home, Prantl first
gathered with close friends (eleven artists from eight
countries) to initiate the movement from which all his
subsequent sculpture symposia have grown —a move-
ment dedicated to solidarity in shared work and to over-
coming personal egotism.

Prantl’s work is informed by a rare capacity, an intuitive
sense for the unresolved tensions on the surface of the
earth. He concentrates precisely on the interface, en-
deavouring to reconcile subterranean energy currents
with cosmic vibrations.

In all the sculpture symposia in which Prantl has been
active as promoter, organizer, sometimes even mission-
ary, he has not only left superb manifestations of his u-
nique approach to sculpture but has profoundly and last-
ingly affected the people involved. Thus his artistic de-
velopment is reflected equally in biographical and geo-
graphical terms, in a chronology of his activity and the
sites of his sculpture —among many other locations in
Austria, Czechoslovakia, and Germany, he worked in
Berlin after the building of The Wall, in 1961-62; in the
Negev Desert, Israel, 1962; in the Europapark, Klagen-
furt, 1968; at Proctor, Vermont, U.S.A., 1968; in Osa-
ka, Japan, 1969-70; Tivoli, Rome, 1972; Patiala, India,
1980; Lavrik, Norway, 1985; and at the Summer Aca-
demy in Salzburg, 1986.

Karl Prantl was born in 1929 in Pésttsching, Burgenland,
and studied at the Academy of Fine Arts in Vienna. He
had his first studio in a vaulted space beneath a city rail-
way viaduct on the Donau Canal. Since 1950 he has
worked and lived with his family in his studios at P&tts-
ching and in the Vienna Prater district.



Many of his important exhibitions in Europe, the United
States, and Japan were held in conjunction with his
wife, Uta Peyrer-Prantl, or with some other artist-friend.
Although he is now represented in many major interna-
tional museums, Prantl apparently distrusts the idea of
individual presentation, as for example at the Venice
Biennale in 1986, where he shared the honour of repre-
senting Austria with the graphic artist Max Peinter.

His coaxing of form out of primeval stone is always a
ritual, and always performed in harmony with the world,
an offering to holistic vision.

PRANTL, Karl

cultérico, y marc6 también en las personas huellas profundas y
duraderas.

Asi, la evolucion artistica de Prantl puede desprenderse igualmente
del transcurso temporal biografico y de los lugares donde estan
sus obras. Estas se hallan, entre otros sitios, en Austria, en Ale-
mania, en Checoslovaquia...; en Berlin, después de la construc-
cion del muro, 1961-1962; en el desierto de Negev, Israel, 1962;
en el Parque de Europa de Klagenfurt, Alemania, 1968; en Proc-
tor, Vermont, EE.UU., 1968; en Osaka, Japén, 1969-1970; en el
Tivoli, Roma, 1972; en Patiala, India, 1980; en Lavrik, Noruega,
1985; en la Academia de Verano de Salzburgo, 1986.

Karl Prantl nacié en 1929 en Péttsching, Burgenland, Austria, y
estudio en la Academia de Artes Plasticas de Viena. Su primer ta-
ller lo tuvo en una especie de casamata abovedada, bajo el via-
ducto del ferrocarril urbano, a orillas del canal del Danubio. Des-
de 1950 vive y trabaja con su familia en los talleres-estudio que
posee en Pottsching (Burgenland) y en el Prater de Viena.

Muchas de sus exposiciones importantes en paises europeos, en
Norteamérica y en el Japén las presentd el artista junto con su
esposa, Uta Peyrer-Prantl, o con algln artista amigo. Aunque Karl
Prantl esta hoy representado en muchos prestigiosos museos ex-
tranjeros, parece que se resiste a presentarse en muestras de ca-
racter personal y no colectivo; asi, por ejemplo, en la Bienal de
Venecia de 1986 exhibié su contribucién, como representante de
Austria, en compania del dibujante Max Peintner.

Su trabajo a partir de la piedra de grandes dimensiones es siem-
pre un ritual, una armonia, una invitacién al logro de una totali-
dad abierta.
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33. Piedra para la meditacién, 1984/86.
Stein zur Meditation.
Granito negro de Suecia.
190 x 38 x 25,5 cm.






RAINER, Arnulf

Baden (Austria), 1929.

Con sus sobrepintados en negro, Arnulf Rainer ha alcanzado no-
table renombre mucho mas alla de las fronteras de Austria y, en
calidad de pintor vanguardista, ha conquistado, con su técnica tan
caracteristica, un lugar de excepcién y de naturaleza radical en el
arte de la escuela de Viena, lugar que va muy ligado a la persona
y al peculiar modo de trabajo del autor. Su obra gira en torno al
punto cero de la total extincién y del permanente perfeccionamien-
to; el color negro oculta el principio y el fin de un estado de Jano
bifronte. Su trabajo artistico es una especie de soliloquio que, al
abrigo de la oscuridad, se sumerge en todas las profundas regio-
nes de lo inconscientemente experimentable, de modo que las
obras de arte dan testimonio de un dialogo y, ya por esa razén,
necesitan ser continuamente elaboradas. Esto es asi porque su afan
de perfeccionamiento y de equivalencia cumple una funcién ins-
piradora y porque la fe de vida entre la experiencia subjetiva y el
reflejo objetivo constituye una prueba interminable.

Arnulf Rainer nacié en 1929 en Baden, cerca de Viena, y ya de
nifio comenzd a dibujar, negandose a asistir a la escuela para de-
dicarse en soledad a sus pensamientos, y rechazando més tarde
el ingreso en la Academia de Artes, con la intencién de trabajar
como artista siguiendo caminos propios. En el afio 1951 expuso
en Viena, con el Hundsgruppe (Grupo canino), trabajos de cierta
magnitud y llama poderosamente la atencién con sus insultos al
publico, a titulo de discurso inaugural. Viéndose escaso de mate-
riales de pintura, practica en 1952 sus primeros sobrepintados (sin
autorizacion, por cierto) de obras ajenas. Este acto, diez afios des-
pués y con amplio eco en la prensa, lo presenta Rainer publica-
mente como accién de arte en una exposicion celebrada en Wolf-
sburg; el sobrepintado lo hace en una obra gréafica que habia reci-
bido un premio. Desde comienzos de los afios cincuenta el méto-
do del sobrepintado es su forma de trabajo habitual, método que
documenta fehacientemente la concepcidn artistica del autor. Ya
en 1952 comenzé Rainer a dedicarse al estudio de la mistica cris-
tiana y de las doctrinas de la meditacién del Lejano Oriente; sus
sobrepintados vienen a convertirse en apropiaciones de experien-
cias psiquicas de caracter colectivo.

En tal situacion limite es de decisiva importancia su encuentro con
el predicador de la catedral de Viena monsefior Otto Mauer. El com-
promiso abiertamente universal de monsefior Mauer, un compro-
miso fundado en la historia de las ideas, convertiria la ciudad de
Viena en avanzada de la nueva pintura. Otto Mauer abri6é en 1954

His black overpaintings have made Arnulf Rainer known
far outside the borders of his Austrian homeland. Con-
ceiving of himself as the last painter, he has deleted, ob-
scured, and literally buried his own work, with a radica-
lity that gives him a special place within the Vienna
School. His imagery hovers at zero, the point of total
dissolution and the point of permanent perfection; the
colour black contains both beginning and end of a Janus-
faced position. Rainer’s artistic acitivity might seem a
monologue held under cover of darkness, delving into
the deepest regions of subconscious experience; yet the
resulting images attest to a dialogue, and endless pro-
cess of revision and reworking inspired by a striving for
perfection and consistent quality, and by the knowledge
that the proof of existence has an infinite number of
terms that oscillate between subjective experience and
objective image.

Born in 1929 at Baden, near Vienna, Rainer began draw-
ing as a boy, refused to go to school because he pre-
ferred lone reflection, and later left art school and its dis-
cipline to go his own way. In 1951 he exhibited large-
format works with the Hundsgruppe (Dog Group) in
Vienna and caused a scandal when he opened the show
by railing at the audience. Lacking painting materials he
made his first, quite unauthorized overpaintings of oth-
er artists’ work in 1952, an act he performed publicly
and with great effect ten years later at an exhibition in
Wolfsburg, Germany, painting over a prize-winning print.
Since the early 1950s overpainting has been Rainer's prin-
cipal method, its changing forms documenting the de-
velopment of his artistic approach. As early as 1952 he
became involved in Christian mysticism and Far Eastern
meditation practices, and his overpaintings reflected his
insight into collective psychic phenomena — painting as
an asceticism of means.

His meeting at this point with Monsignore Otto Mauer,
pastor at Vienna Cathedral, proved decisive. If Vienna be-
came a forum for the New Painting, it was largely thanks
to the commitment of this broad-minded and learned man,
who in 1954 opened the Nachst St. Stephan gallery for
such young artists as Rainer, Mikl, and Prachensky. Rai-
ner exhibited his Crucifications there in 1957, and in 1960
had a programmatic exhibition of Overpaintings with a ca-
talogue text by Monsignore Mauer that brought him in-
ternational recognition. The publication Cross and Night
subsequently appeared, from Carl Laszlo in Basle. That
same year Rainer participated in the Monochrome Paint-
ing exhibition at Leverkusen, and was included in an ex-
hibition and documentation of ZERO 3 as one of the ma-
jor artists of a specifically Viennese tradition. Sam Fran-
cis, Mathieu, Vedova, Vasarely and others made works
of theirs available to Rainer to paint over. Shows in Veni-
ce, Vienna, Frankfurt, Dusseldorf, and Berlin established
his reputation in Europe, and in 1962 he exhibited in Tok-
yo, with Pierre Restany contributing an essay to the cata-
logue. Rainer's manifesto$ and texts became programma-
tic documents of contemporary -art.

After establishing a second studio in West Berlin in 1963
he began producing intensely coloured overpaintings



based on hallucinatory experiences, frequently working
under controlled alcohol, LSD, or philocybin intoxica-
tion. Recurring to earlier figurative tendencies, Rainer
then made his first body-painting in 1968 (a black verti-
cal line on a blonde, nude girl), a Munich action followed
by his first public demonstration, in Vienna, of self-
painting, in which he deleted his own face with black
paint. The year 1968 also saw Rainer’s first large retro-
spective, at the Museum of the 20th Century in Vienna.
During the 1970s he had a comprehensive showing at
the Kunstverein, Hamburg, and a catalogue raisonné of
his graphic art was edited in Vienna by Otto Breicha. Ten
years later an exhaustive catalogue was published to ac-
company Rainer's great retrospective at the Nationalga-
lerie, Berlin.

Rainer now lives in Vienna and Cologne, and has re-
mained true to his method of overpainting and re-over-
painting to this day. From his abstract expressionist be-
ginnings to his body-art, he has exerted a lasting influ-
ence on art in Austria, and his great success has made
his approach a factor to reckon with internationally.

RAINER, Arnulf

la galeria de arte joven N&chst St. Stephan (junto a San Esteban),
con pintores como Rainer que expuso alli, en 1957, sus Crucifi-
xiones, y en 1960, con motivo de su exposicién programatica de
los sobrepintados, realizada en la misma galeria con un catalogo
con texto de monsefior Mauer, alcanzé reconocimiento interna-
cional. Aparece la publicacién Kreuz and Nacht (Cruz y Noche),
que edita Carl Laszlo en Basilea. Rainer participa ese afio en la ex-
posicion Pintura monocroma, en Leverkusen, estéd presente en
muestras y documentaciones de Zero 3 y cuenta entre los pinto-
res importantes de una tradicién especificamente vienesa. Sam
Francis, Mathieu, Vedova, Vasarely y otros ponen trabajos suyos
a disposicion de Rainer para que éste los sobrepinte. Exposicio-
nes en Venecia, Viena, Frankfurt, Dusseldorf y Berlin cimentan
la fama de este artista en Europa, y en 1962 presenta su obras en
Tokio con un catélogo que lleva texto de Pierre Restany. Sus ma-
nifiestos y textos personales llegan a ser programaticos para el ac-
tual acontecer artistico. Desde 1963, Rainer cuenta con un segundo
estudio en Berlin; surgen sobrepintados de fuerte colorido, con
la aparicion de un modo de trabajo de estilo alucinatorio, resulta-
do, en parte, del uso controlado del alcohol, LSD vy psilocibina.
El artista recurre a tendencias figurativas de sus comienzos; en 1968
realiza en Munich el primer pintado de un cuerpo humano (linea
vertical negra sobre el cuerpo desnudo de una muchacha rubia),
y en Viena el primer pintado, publicamente exhibido, de si mismo
(pintura negra sobre el rostro). Ese mismo afo de 1968 tiene lu-
gar, también en Viena, la primera exposicion retrospectiva de Rainer
en Austria, que se presenta en el Museo del Siglo XX. A lo largo
de los afios setenta siguen grandes exposiciones en la Asociacion
de Arte de Hamburgo y aparece un catélogo de su obra grafica,
editado en Viena por Otto Breicha. Diez afios después se publica
el amplio catélogo de la gran retrospectiva celebrada en la Galeria
Nacional de Berlin.

Arnulf Rainer vive en Viena y Colonia, y hasta la fecha no ha deja-
do de practicar el sobrepintado y el re-sobrepintado. Desde los co-
mienzos de su carrera de artista, la época informal, hasta llegar
al body-art, ha influido relevantemente en el arte austriaco, logrando
internacionalizar su actitud artistica y traspasando con gran exito
las fronteras de su pafs.
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34. Sobrepintado azul oscuro, 1959/60.
Ubermalung dunkelblau.
Oleo sobre lienzo.
197 x 130 cm.






SCHOONHOVEN, Jan J.

Delft (Holanda), 1914.

Jan J. Schoonhoven se dio a conocer con sus relieves monocro-
mos blancos. Pertenece a una generacién de artistas holandeses
que, en la evolucién de la superficie pictérica al relieve, puede re-
mitirse todavia a la pintura de la primera mitad del siglo, como,
por ejemplo, en la delimitacién respecto de los relieves blancos
de Ben Nicholson. Schoonhoven, en su obra, permanece ligado
a una forma icénica fija, con un marco que limita la composicion.
Su estructura de marco, perteneciente al relieve, es el principio
organizativo de la estructura serial interna, y a la inversa, y genera
un estado de relacion entre la vinculacién material organica y as-
pectos extraestéticos. En las manifestaciones tedrico-artisticas de
Schoonhoven, el concepto de aislamiento cobra importancia cen-
tral, ya que su concepcién de la creatividad esté derivada de la
realidad social, principio predominante en todos los artistas de Zero
y Nul. Hace uso de formas, o modos de ver, enfrentados en la
realidad, sin que desemperie papel alguno el que se trate de ma-
teriales o de puras ideas, y por medio del aislamiento hace aumentar
en la obra una experiencia intensificada de la realidad. Trata de
presentar con la mé&xima nitidez la naturaleza de los materiales,
y expone al mismo tiempo el aislamiento estético en cuanto valor
autébnomo del relieve enmarcado. Para Schoonhoven, sus relie-
ves son unos concentrados en los que la realidad se muestra de-
purada en su propia naturaleza. Este aspecto reflexivo de su tra-
bajo es recuperado para la comprensién de la experiencia de su
obra, merced a la articulacién de la luz y el material organico, en
un proceso de all-over.

Jan J. Schoonhoven nacio en 1914 en Delft (Holanda) y estudio
de 1932 a 1936 en la Real Academia de Artes Plasticas de La Ha-
ya. Luego comenzé a ejercer su actividad artistica. Después de
la guerra trabaj6 como empleado de correos, Yy realizé principal-
mente dibujos y acuarelas de caracter informal.

Con posterioridad a este periodo informal surgen, a partir de 1957,
los primeros relieves en cartén ondulado y en papel, basados en
estructuras organicas. A esto siguen relieves seriados que consis-
ten en puentes de forma regular que delimitan superficies y estan
modelados en pasta de papel —sobre una plancha de base—, ca-
pa por capa, a lo largo de un lento proceso de elaboracién. Las
huellas de este trabajo manual son especialmente perceptibles en
las obras tempranas, pero persisten también en realizaciones pos-
teriores mas concretas, lo que confiere a las estructuras una su-
perior viveza en lo que atafie al material. Después de una fase de

Shoonhoven, who established his reputation with mo-
nochrome white reliefs, belongs to a generation of Dutch
artists whose development from planar image to relief
resulted from a critical involvement with the painting
of the first half of the 20th century —with the white
reliefs of Ben Nicholson, for example. In his own work,
Schoonhoven retains the defined image bounded by a
frame, while opening it to accept new content. His
frames are an integral part of the relief, based on the or-
ganizational principle of internal serial structure; at the
same time, they create an interrelation between a de-
pendence on organic material and aspects beyond the
aesthetic. In Schoonhoven's theoretical statements the
term isolation holds a key place, since his definition
of creativity is derived from social reality, a fundamen-
tal principle of all the ZERO or NUL artists. Employing
forms and percepctions from reality, regardless whether
these are materials or pure ideas, he heightens them,
by means of isolation, to produce an intensified expe-
rience of reality in the image. Schoonhoven attempts
to reveal the essence of materials as clearly as possible,
and at the same time posits the aesthetic isolation on
the framed relief as an autonomous value. The artist him-
self calls his reliefs concentrates in which reality is dis-
tilled to its essence. This meditative aspect of his work
is emphasized by rhytmic articulation of light, while
the organic quality of his materials, employed in an all-
over process, gives rise to a highly sensuous visual im-
pression.

Schoonhoven was born in Delft (Netherlands) in 1914,
and studied from 1932-36 at the Royal Academy of Vi-
sual Art in The Hague. He worked as a freelance artist,
and after the war earned his living as a post office em-
ployee. After an early period of informal or abstract ex-
pressionist drawings and watercolours, he made first re-
liefs with organic structures of corrugated cardboard and
paper in 1957. Serial reliefs followed, with regularly
spaced, raised divisions bordering planes, which he
modelled in papier maché on a board base, building them
up layer by layer. The traces of manual work particularly
evident in these early pieces, continued over into the
later concrete works, which considerably increased the
textural interest of their surface.

After his informal phase, Schoonhoven began to pro-
duce monochrome reliefs in series, and in 1960-65 was
a founding member of the Dutch NUL group, which in-
cluded Armando, Hendrikse, and Peeters. Contacts with
German ZERO arose as an indirect result of the exhibi-
tion Monochrome Painting in Leverkusen, which Pee-
ters plenned to repeat in Amsterdam in October 1961,
paying special attention to recent tendencies in the Neth-
erlands. In spring 1961 the ZERO artists met with Yves
Klein and the Dutch artists at Uecker's studio in Diissel-
dorf. They agreed on the exhibition title exposition nul
— from which point in time at the latest on can speak
of a Dutch NUL group, whose principal representative
remained J. J. Schoonhoven. From then on, Schoon-
hoven began presenting important one-man exhibitions,
and participated in major international shows of the Euro-
pean vanguard.
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During the 1970s he continued to develop his mono-
chrome white reliefs to an ever greater concentration of
means; today they represent a unique Dutch contribu-
tion to an art form intermediate between Op and Mini-
mal, a symbiosis of extreme reduction and abundance
that comprehends the European contribution to the art
of this period in its entirety.

trabajos de caréacter informal, Schoonhoven inicia su tarea en los
relieves monocromos seriados, y entre 1960 y 1965 funda, con Ar-
mando, Hendrikse y Peeters, el grupo Nul holandés. Los contac-
tos con el grupo aleman Zero resultaron, de modo indirecto, de
la exposicidn Pintura monocroma celebrada en Leverkusen, ex-
posicién que Peeters tenfa intencién de repetir en Amsterdam
en octubre de 1961 teniendo en cuenta las nuevas tendencias ar-
tisticas neerlandesas En la primavera de dicho afio se reunieron
en el estudio de Uecker, en Dusseldorf, los artistas de Zero con
Yves Klein y los holandeses. Se pusieron de acuerdo en dar a la
muestra el titulo de exposition nul, y desde ese momento, por lo
menos, puede hablarse ya de un grupo Nul holandés, cuyo méxi-
mo representante sigue siendo J. J. Schoonhoven. A partir de en-
tonces celebra este autor importantes exposiciones individuales
y participa en muestras relevantes de la vanguardia europea. En
los afios setenta prosiguid, con consecuente asiduidad, el desa-
rrollo de sus relieves monocromos blancos, que hoy constituyen
una aportacién holandesa propia, comprendida entre el optical art
y el minimal art, y que, en la simbiosis de vacio y plenitud, se inte-
gran en la contribucién europea al arte de esta época.
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35. Relieve 62 - 1, 1962.
Relief 62 - 1.
Pintura y pasta de papel sobre madera.
100 x 80 cm.

Exposiciones: Castellani, Manzoni, Schoonhoven,
Rottedamse Kunstring, Galerie Delta, 1962; J.J.
Schoonhoven, Galerie m, Bochum, 1969;
Schoonhoven, Museum Monchengladback, 1972;
Westfélischer Kunstverein, Muinster, 1972; Museum
van Bommel-van Dam, Venlo, 1972; EEB,
Salzburgo, 1985.



SCHOONHOVEN, Jan J.

_rl-—lg_" .

Sy B A S S

g

i

[P ———




SOTO, Jesis Raphael

Ciudad Bolivar (Venezuela), 1923.

El arte no es expresion, el arte es conocimiento, dice Soto, y con
ello apunta a la energia psiquica de las relaciones entre elementos
materiales. Mas importantes que los elementos mismos son las re-
laciones, dado que éstas actuan mas all4 de posiciones dualistas
y no reparan en barreras que una anticuada imagen del universo
pretende levantar entre una y otra parte del mundo. Portadora de
la forma de energia de estas relaciones es, para Soto, no la obra
de arte en cuanto material, sino la vibracién en cuanto forma de
percibir la conversion de la masa en energia pura. A diferencia de
sus amigos Bury o Tinguely, Soto se propone incorporar directa-
mente el movimiento a la obra de arte, pero no con un impulso
exterior o mediante una maquina. Considera al artista como ele-
mento receptor que —comparable al cientifico— esta en situacion
de captar leyes universales no como sensaciones y sentimientos
de lo cotidiano, sino como hechos objetivos de todos los dias.

Al igual que en la muUsica de Bach a finales del siglo XVII, o como
en el arte pictérico de William Turner a comienzos del XIX, para
Soto esta asentada, en el arte cinético, una libertad légica que hace
de la obra de arte un medio de estructuras universales. Similar a
lo que sucede con los logros croméaticos de la musica dodecaféni-
ca o la musica serial, aquel a quien en cada caso va dirigido el men-
saje tiene que realizar una actividad propia con el fin de aprehen-
der por si mismo, su estricta y objetiva codificacién. Cuando se
ha llegado a reconocer el cédigo o su concepcion, ello puede re-
petirse en todo momento y —si resultara factible— generarlo por
si mismo.

La sensorialidad de las leyes 6pticas de la naturaleza genera en
—o0 ante— las obras de Soto una danza vibratoria.

Soto naci6 en 1923 en Ciudad Bolivar (Venezuela). En 1950 llegd
a Paris, y al principio se gano la vida tocando la guitarra. La musi-
ca, la danza y el movimiento han seguido siendo factores deter-
minantes de su obra, a pesar de la calidad, cada vez mas precisa
y calculada, de las desviaciones 6pticas de la estructura, que, par-
tiendo de los cuadros y esculturas tempranos realizado en el Paris
de los afios cincuenta, han evolucionado hasta las amplias insta-
laciones espaciales, realizadas en Europa e Hispanoamérica en di-
mensiones monumentales.

Al cabo de un afio de su llegada a Parfs, Soto participa ya en las
Réalités nouvelles y pertenece al grupo de arte cinético fundado

Art is not expression, art is insight, says Soto, meaning
insight into the forces that create relations between ma-
terial substances and elements. These relations are
more important than the substances themselves, for their
effect transcends dualistic positions and ignores the bar-
riers which an outmoded view of the world would erect
between one half of the world and the other. The vehi-
cle of these relations, explains Soto, is not the actual,
material work of art but its vibrations, one of the modes
in which we perceive the transformation of mass into
pure energy. Unlike his friends Bury and Tinguely, Soto
would have motion be an intrinsic part of the work, not
imposded upon it from outside, mechanically or other-
wise. He conceives of the artist as a recepteive being
who, like the scientist, is capable of seizing upon uni-
versal laws, not as feelings or sensations of an everyday
kind but as objective, lastingly valid facts.

Like the music of Bach at the end of the 17th century,
or the art of William Turner at the beginning of the 19th
century, contemporary kinetic art possesses for Soto a
logical freedom that makes the work of art a medium
for universal structures. And like the chromatic compo-
sitions of twelve-tone or serial music, kinetic art demands
active reception or movement on the part of the audi-
ence if it is to grasp the stringent, objective codification
on which it is based. Once the code or concept is un-
derstood, we can repeat the process —and ideally even
generate it— at will. In Soto’s works, the natural laws
of optics have been rendered so sensuous as to perform
a vibrating dance before our eyes.

Soto is a Latin American, from Ciudad Bolivar, Vene-
zuela, where he has born in 1923. After arriving in Paris
in 1950 he initially made a living by playing the guitar.
Music, dance, and movement have remained determi-
ning factors in his art, despite the increasingly precise
and calculated quality of the optical and structural dis-
placements he began experimenting with in his early
paintings and sculptures of the 1950s. His projects have
since expanded to monumentally scaled installation, on
view in many locations in Europe and South America.

Soto had been in Paris for hardly a year when he took
part in the Réalités nouvelles. He was among the group
of kinetic artists that formed around the Denise René gal-
lery, where in 1955 he participated in the Le mouvement
exhibition and in 1956 had his first one-man show in Pa-
ris. In 1958 he was represented at the Venice Biennale,
and made two large walls and a sculpture for the Brus-
sels Universal Exposition.

During the early 1960s Soto belonged to the Nouvelle
Tendance and ZERO groups and participated in most of
the European exhibitions of kinetic art, including Vision
in Motion - Motion in Vision, Hessenhuis, Antwerp,
1959; Konkrete Kunst - 50 Jahre Entwicklung, Helmhaus,
Zurich, 1960; Bewogen Beweging, Stedelijk Museum,
Amsterdam, 1961; and all the exhibitions of ZERO, Nou-
velle Tendance, and kinetic art. In 1966 he was repre-
sented at the Venice Biennale, and had retrospectives
at the Denise René gallery, Paris, in 1967, and at the



Kestner-Gesellschaft, Hannover, the Kunstverein, Dis-
seldorf, and the Stedelijk Museum, Amsterdam, in 1968.
Further retrospectives followed in 1971 at the Museum
of Contemporary Art, Chicago, and in 1979 at Centre
Georges Pompidou in Paris. Soto attracted internatio-
nal attention during the 1970s with works for business
and industry, superbly integrated in the architectural con-
text.

Soto now lives in Paris and Caracas. To document his
artistic development, in 1973 the Jesus R. Soto Foun-
dation inaugurated a museum of modern art in his
home town of Ciudad Bolivar which not only presents
his own oeuvre but an impressive collection of contem-
porary art.

SOTO, Jesis Raphael

en torno a la galeria Denise René, donde en el afio 1953 est4 pre-
sente en la exposiciéon Le mouvement. En 1956 tiene lugar en Pa-
ris su primera exposicion individual. En 1958 participa en la Bienal
de Venecia y realiza dos grandes murales cinéticos y una escultu-
ra para la Exposicién Mundial de Bruselas.

A comienzos de los afios sesenta figura entre los artistas de la Nou-
velle Tendance y los del circulo de Zero, y esta representado en
la mayor parte de las exposiciones de arte cinético en Europa, en-
tre otras en Vision in Motion - Motion in Vision, Hessenhuis, Am-
beres, 1959; Arte concreto - 50 afios de evolucién, Helmhaus, Zu-
rich, 1960; Bewogen Beweging, Stedelijk Museum, Amsterdam,
1961, y en todas las exposiciones de Zero y de Nouvelle Tendan-
ce. En 1966 su obra esté presente de nuevo en la Bienal de Vene-
cia. En 1967 hay exposiciones retrospectivas suyas en la galeria
Denise René, Parfs; en 1968, en la Sociedad Kestner, Hannover,
en la Asociaciéon de Arte de Dusseldorf y en el Stedelijk Museum
de Amsterdam; en 1971, en el Museum of Contemporary Art de
Chicago, y en 1979 en el Centro Georges Pompidou de Paris. Du-
rante los afios setenta la obra de Soto es conocida en todo el mun-
do por las grandes integraciones arquitectonicas realizadas para
la industria y la economia en general.

El artista reside actualmente en Paris y Caracas. Como documen-
to permanente de su evolucién artistica, la Fundaciéon Jesus R.
Soto fundd en 1973 un Museo de Arte Moderno en Ciudad Boli-
var, en el cual, ademés de presentarse trabajos suyos, se ofrece
también una notable coleccién de arte contemporaneo.
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36. Planos virtuales en azul y negro, 1966.
Plans virtuels bleu et noir.
Pintura, alambre, nilébn y metal sobre madera.
145x 105 x 35 cm.

Exposiciones: Vom Konkretivismus zur Kinetik,
Galerie Denise René-Hans Mayer, Krefeld, 1967;
Galerie Lichter, Francfort, 1969; EEB,
Salzburgo, 1985.
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TAPIES, Antoni

Barcelona (Espafna), 1923.

Antoni Tapies, nacido en Barcelona en 1923, realiza sus primeros
estudios en la Escuela Alemana y posteriormente, tras algunos pro-
blemas de inadaptacién, en el colegio Balmes de las Escuelas Pias.
Demuestra una gran inclinacién por la pintura y el dibujo desde
la infancia y goza de un buen ambiente cultural en su casa dado
que su padre posee una extensa biblioteca y discoteca. Sus pri-
meros contactos con el arte contemporaneo los realiza a través
de algunas revistas catalanas, y sobre todo gracias al nimero ex-
traordinario de D’aci i d’alla, dirigido por J. Pratsy J. L. Sert, que
fue una de las primeras antologias del arte moderno internacio-
nal. Vive la guerra civil en Barcelona y durante este periodo terri-
ble, que dejé una profunda huella en sus recuerdos, contintia prac-
ticando el dibujo y la pintura de forma autodidacta. Durante algu-
nos meses est4d empleado en el despacho de su padre en la Gene-
ralitat de Catalunya. En 1940 sufre un accidente que le provoca
un ataque al corazén y le pone en peligro de muerte. Padece una
larga enfermedad durante los afios siguientes y vive entonces una
profunda crisis espiritual. Durante su convalecencia hace copias
al 6leo de cuadros de Van Gogh y Picasso y realiza algunas obras
de interés expresivo. Amplia la aficién a la musica que le inculca-
ron sus padres, especialmente al romanticismo y a las obras con-
temporaneas. Se interesa también por la literatura: Nietzsche, Dos-
toiewski, Ibsen, Unamuno... En 1943, influido por su padre, em-
pieza estudios de Derecho en la Universidad de Barcelona, pero
abandona la carrera en 1946 para consagrarse del todo a la pintu-
ra. Alquila entonces el primer estudio en la calle Jaime |.

En 1948, a la edad de veinticinco afios, contribuye a fundar una
revista, Dau al Set, que agrupa un reducido numero de artistas
y escritores, todo ellos de filiacién surrealista, con un evidente afan
de misterio y trascendencia. En aquella época, Tapies esta bajo
la influencia directa del artista suizo Paul Klee, a quien conoce por
reproducciones y escritos (no habiéndose expuesto obra suya en
Espafia hasta mucho después), por lo que no le sigue en su bus-
gueda de nuevas calidades, sino en lo funambulesco de su dise-
no: los «tapies» de la época, sobre fondos muy lisos y oscuros,
extrafas arquitecturas alambricas, estallidos repentinos de un to-
no fuerte y luminoso, entre los que emerge, como un leivmotiv,
el entrecejo meditabundo del autor. Son obras que muestran ya
un enorme talento, pero en las que el artista esta muy lejos de lo
gue va a ser su gran medio de expresion: la materia. En 1950 va
a Paris y entra en contacto con lo que suele llamarse Otro arte,
tendencia iniciada en Francia por Fautrier y Dubuffet, que sitla

Antoni Tapies was born in Barcelona in 1923. He began
his early schooling at the Escuela Alemana (German
School), but was not happy there, and was sent to com-
plete his studies at the Balmes School, one belonging
to a Spanish religious order.

He showed great interest in painting and drawing from
an early age. His home provided the essentials for sti-
mulating his cultural interests, his father having a large
library and collection of music recordings.

He first came into contact with contemporary art through
a numer of Catalan journals, in particular an extraordi-
nary publication, D’aci i d‘alld (Here and There), which
under the editorship of J. Prats and J. L. Sert, was one
of the first anthologies of international modern art.

Tapies spent the Civil War years in Barcelona, a period
that marked him profoundly, practicing drawing and
painting on his own. During the period, he was emplo-
yed several months in his father’s office at the Generali-
tat de Catalunya.

Then, in 1940, he had an accident which led to a heart
attack that nearly caused his death. He suffered a long
period of illhealth after that, together with a deep emo-
tional crisis.

During his convalescence, Tapies painted several copies
in oils of works by van Gogh and Picasso, and some
works of his own which were notable for their expressi-
veness. He also developed the interest in music his pa-
rents had instilled in him, especially in romantic and con-
temporary forms. He also acquired an interest in litera-
ture, Nietzsche, Dostoievsky, Ibsen and Unamuno being
among the authors he liked.

In 1943, instigated by his father, Tapies began studies
in law at the University of Barcelona, which he finally
abandoned in 1946 to devote himself entirely to painting,
and rented his first studio.

In 1948, when he was 25, Tapies helped establish a jour-
nal called Dau al Set (Die Showing 7), whose contribu-
tors were a small group of artists and writers, nearly all
surrealists having a strong interest in mystical and tras-
cendentalist affairs.

By then, Tapies had come under the influence of the
great Swiss artist Paul Klee, whom he had discovered
through articles and reproductions of his work. (It was
to be a long time before Klee's works would be shown
in Spain.) It was not Klee's form of expression that drew
Tapies as much as the boldness of his conceptions.

Tapies’ painting at that time was of nocturnal visions
against extremely smooth and dark backgrounds, sug-
gestions of bottomless perspectives, strange and con-
torted structures, sudden brilliant flashes. While these
works reflected tremendous talent, they were still far
from what he would achieve using the medium he em-
ployed best to express himself: textured materials.



In 1950, Tapies went to Paris and came into contact with
and offshoot of the Expressionist movement begun in
France by Fautrier and Dubuffet which placed the emp-
hasis in pictorial art on the very elements involved in the
composition. He was soon no longer content with re-
producing objects or features. What he tried to do, and
achieved with unqualified skill, was to introduce rich and
expressive materials into the very texture of his paintings.

The reasoning behind this was as follows. A particular
shade of green might suit things as different as, for
example, a leaf, a fruit, a rough or polished stone, a pie-
ce of plain or glazed pottery, velvet or coarse fabric, a
bottle, a tank, etc., all objects which nobody would iden-
tify immediately by the colour common to them all.
Looked at another way, nobody would confuse a fig leaf
with a jug, even though thy were of the same colour.
Things are identified, aside from their form, by their
texture and by the qualities making them what they are.
And what Tapies tried to do was to approach that reality
through the medium of material textures, through an
experimental technigue of which he continues to be an
unrivalled master.

In 1952, Tapies was chosen by Lafuente Ferrari to exhi-
bit his works at the Vienna biennial, and from then on
Téapies was launched into an unbroken schedule of trips
and exhibitions of his works abroad. In 1953 he won an
award at the Sao Paulo biennial. In 1958 he exhibited
in a special room at the Venice biennial, and won both
the Unesco and David Bright Foundation awards. He ex-
hibited a retrospective at the Guggenheim Museum in
1962, and four years later won the Grand Prize at the
Menton biennial. In 1973 published a book entitled Car-
tes per a la Teresa (Letters for Teresal and L'Art contra
I'Estética (Art versus Aesthetics).

Exhibits followed at the Maeght Foundation, the Seibu
Museumn Tokyo, and at various museums and galleries
in the United States, Canada, Switzerland, Germany,
and in Madrid and Barcelona.

Tapies published his autobiography in 1978, Memoria
Personal (Personal Recollections), and a year later was
elected as a member of the Academy of Fine Arts of Bar-
celona. In 1980 he exhibited a retrospective at the Mu-
seum of Contemporary Art in Madrid, and at the Stede-
lijk Museum Amsterdam. He has been awarded the Gol-
den Medal for Fine Arts by the Royal College of Art Lon-
don, where he was also made an Honorary Doctor, and
has been named Officier des Arts et des Lettres by the
French Minister of Culture.

TAPIES, Antoni

lo esencial de la obra pictérica en la materia de que esta compuesta.
Tapies ya no busca perfiles que reproduzcan los objetos o las fac-
ciones. Lo que trata de lograr —y lo consigue rapidamente con
insuperable maestria— es que la textura del cuadro sea de una
materia rica y expresiva. Pensemos, por ejemplo, que un «verde»
determinado puede convenir, como tonalidad, a cosas de calida-
des tan distintas como una hoja, una fruta, una piedra (tallada o
en bruto), una cerédmica (barnizada o mate), un tejido (aterciope-
lado o de trama perceptible), una botella, un estanque, etc., obje-
tos que jamés identificariamos en la realidad por ese denomina-
dor comn. Nadie confundira una hoja de higuera con un cénta-
ro, aungue tengan un color semejante: las distingue, aparte la for-
ma, esa contextura, esa calidad. Tapies busca el acercamiento a
lo real a través de esa textura, conseguida por una via experimen-
tal en la que es insuperable maestro.

A partir de 1952, afio en que es seleccionado por Lafuente Ferrari
para exponer en la Bienal de Venecia, comienzan a sucederse de
forma casi continua los viajes y las exposiciones en el extranjero.
En 1953 es premiado en la Bienal de S&o Paulo, en el 58 retorna a
la Bienal de Venecia en una sala especial y obtiene los premios
de la Unesco y de la Fundacion David Bright. Realiza una retros-
pectiva en el Museo Guggenheim en 1962, y cuatro afios mas tar-
de recibe el Gran Premio de la Bienal Menton. En 1974 realiza el
libro titulado Cartes per a la Teresa y publica L’Art contra I’Esteti-
ca. Un afo antes habia expuesto en el Museo de Arte Moderno
de la Villa de Paris. Con posterioridad se suceden las muestras en
la Fundacion Maeght, en el Seibu Museum de Tokio, en diversos
museos y galerias de Estados Unidos, Canad4, Suiza, Alemania,
Madrid, Barcelona...

Publicé en 1978 su autobiografia, titulada Memoria personal, y un
afio més tarde fue nombrado miembro de la Academia de Bellas
Artes de Barcelona. En 1980 realizd sendas retrospectivas en el
Museo de Arte Contemporaneo de Madrid y en el Stedelijk Mu-
seum de Amsterdam. Esta en posesion de la Medalla de Oro de
las Bellas Artes y es Doctor Honoris Causa por el Royal College
of Arts de Londres y Officier des Arts et des Lettres, nombramiento
otorgado por el Ministerio de Cultura francés.
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37. Negro con madera, 1972.
Negre amb fusta.
Técnica mixta sobre madera.
170 x 195 cm.

Exposiciones: Galeria Maeght, Paris; Galeria Theo,
1986; Saldén de los 16, Museo de Arte
Contemporaneo, 1987.
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TINGUELY, Jean

Friburgo (Suiza), 1925.

El escultor suizo Jean Tinguely se dio a conocer con sus relieves
cinéticos, sus maquinas de pintar y sus construcciones de gigan-
tescos monstruos mecanicos que se deshacen por si mismos. Su
escultura autodestructiva, de ocho metros de altura, Homage to
New York, la erigi6 en el curso de tres semanas en el Jardin de
Esculturas del Museum of Modern Art, y se deshizo en sélo una
hora, un 17 de marzo, en medio de una situacién tan poética co-
mo confusa, con mucho hedor, mucho estrépito e inesperados in-
cidentes. Para Tinguely, esto no es una expresion de nihilismo,
sino la sefal, el signo de la vida de nuestro tiempo, caracterizada
por su permanente cambio y alteracion; en esta época la maquina
se libera por un momento de la controlada obligacién funcional
y se convierte en parte creativa de la mutacién ciclica entre cons-
truccion y destruccion o descomposicion. Si Marcel Duchamp so-
metié a test, en la feria, sus primeros cuadros rotatorios todavia
no contemplados, aquél halla en Tinguely un continuador que, en
los afnos cincuenta, ensaya en el principio de la rotacién la géne-
sis historica de un arte cinético redivivo. Las ideas de Tinguely acer-
ca de un meta-movimiento, asi como su vital actitud, mezclada
con mucha alegria y mucho deseo de aventura, traen también mu-
cho empuje y brio a las discusiones en arte.

Tinguely nacié en Friburgo (Suiza) en 1925. Muy pronto descubre
el arte de Kurt Schwitters y de Paul Klee y se entusiasma con la
Bauhaus. Trata de imprimir grandes velocidades, por medio de mo-
tores eléctricos, a objetos colgantes; procura asf intensificar el vo-
lumen virtual hasta llegar a la desmaterializacién. En 1953 marcha
a Parfs, y alli desarrolla sus matematics. Separa del fondo elementos
de la obra plastica y los coloca sobre ejes que, detras de ella, es-
tan enlazados a un meta-mecanismo. Asi obtiene Tinguely las pri-
meras obras interminables, o infinitas, en cuanto a sus posibilida-
des de variaciéon. Expone sus matematics en Paris, Milan y Esto-
colmo, y desde 1957 participa en exposiciones colectivas de arte
cinético en Suiza, Italia, Bélgica, Estados Unidos, Japon y Brasil.
Su vida en Parfs transcurrié préxima al circulo de artistas agrupa-
dos en torno a Iris Clert, como Yves Klein, Fontana, Soto, Agam,
y después simpatizd con los artistas de Zero. Su contacto con Ale-
mania fue el resultado, también en esa época, de su amistad con
Yves Klein, con quien, de 1957 a 1959, participd, dentro de un gru-
po de artistas y arquitectos de distintos paises, en la nueva edifi-
cacion del Teatro de Gelsenkirchen. En Paris expone, juntamente
con Yves Klein, en la galeria de Iris Clert; es el propio Klein quien
pronuncia el célebre discurso inaugural en la exposicién de Tinguely

Kinetic reliefs, machines that paint pictures, and huge
mechanical monsters that destroy themselves —these
are the inimitable trademarks of the Swiss sculptor
Jean Tinguely. In early 1960, he spent three weeks
in the Sculpture Garden of the Museum of Modern Art
building an eight-metre-high sculpture titled Homage
to New York. Then, in the course of an hour on March
17, he let the piece bring about its own demise, in a
poetic and highly confused situation with plenty of noise,
smells, and unintended incidents. This was no expres-
sion of nihilism on the part of the artist but a sym-
bol of incessant change in modern life, in which for a
short moment in time the machine was liberated from
its compulsive, controlled functioning to become a crea-
tive part of the life-cycle of growth and decay. While
Marcel Duchamp could still test his first rotation pieces
at an obscure county fair, his successor Tinguely applied
the principle of rotation on a grand scale, contributing
much to the revival of kinetic art during de 1950s. Tin-
guely's notion of meta-movement and his vital attitude,
combined with a playful and adventurous spirit, put a
good deal of momentum into the artistic discussion of
those years.

Born in Freiburg (Switzerland) in 1925, Tinguely dis-
covered the art of Kurt Schwitters and Paul Klee at an
early age, and became fascinated by the Bauhaus. His
first kinetic sculptures were suspended objects driven
by electric motors which revolved at high speed, creat-
ing virtual volumes to the point of dematerialization.
He went to Paris in 1953, where he developed his Mate-
matics —visual elements separated from the picture
plane and mounted on axes driven by a mechanism
behind the surface, prototypes for a theoretically unli-
mited series of pictorial possibilities. After exhibiting
his Matematics in Paris, Milan, and Stockholm, in
1957 Tinguely began contributing to group shows of
kinetic art in Switzerland, the United States, Japan
and Brazil. In Paris he worked in close conjunction
with the artists of the Iris Clert gallery, including Yves
Klein, Fontana, Soto, Agam, and later, the ZERO artists.
Contacts with Germany developed out of his friendship
with Klein, who joined him in an international group
of artists and architects collaborating in 1957-59 on
the construction of a new theatre in Gelsenkirchen,
He had a two-man show with Yves Klein at the Iris
Clert gallery, and at Tinguely's vernissage at Schmela
in Dasseldorf, Klein held a now-famous speech which
was followed by a three-day party at Ginther Uecker’s
studio, painted blue for the ocassion. Dusseldorf was
showered from the air with 150,000 leaflets *contain-
ing an abbreviated version of Tinguely’'s manifesto, For
Statics.

Together with Bury and Hoeydonk, he organized the
legendary exhibition in the Hessenhuis, Antwerp. In
1960, Tinguely went to New York, visiting Marcel Du-
champ, making contact with Jasper Johns and Robert
Rauschenberg, and meeting Niki de Saint-Phalle. After
presenting his Homage to New York, he launched into
the series of Baloubas. That same year, Tinguely had his
first museum retrospective, at Haus Lange, Krefeld.
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With Niki de Saint-Phalle and Daniel Spoerri, Tinguely en la galerfa Schmela, y Uecker organiza una fiesta de tres dias
belonged to the influential Swiss contingent of those 5 . : : 5

Eirapenn aelots Who. gathering arourid! Piorro\Restany de duracién en su estudio, pintado de azul. Tinguely arroja sobre
in Paris, formed the Nouveaux Realistes. From his first Dusseldorf 1560.000 hojas volantes que reproducen, extractado, su
painting machines, patented in Paris on the basis of pre- o - . raa

s e e oOT il manifiesto Fur Stapk {Por{a 'estanca). Junto con Bury y Hoydonk,
tures in Lausanne and Zdrich, or his sensational happen- monta la legendaria exposicién de la Hessenhuis, en Amberes. En
ingiin, Milan: Finguelyhasidevelopod continvaly end 1960 viaja a Nueva York v visita alli a Marcel Duchamp; establece
logically, producing an art that may be evocative of EX
growth and decay, but is always suffused with naivety contacto con Jasper Johns y Rauschenberg y conoce a Niki de
ANdOUMOS Saint-Phalle. Presenta su Homage to New York vy realiza la serie

de los Baloubas. Ese mismo afio se celebra su primera retrospec-
tiva en el museo de la Haus Lange, de Krefeld. En Paris, Tinguely,
con Niki de Saint-Phalle y Spoerri, forma parte del grupo creado
en torno a Pierre Restany, los Nouveaux Réalistes, de influjo euro-
peo marcadamente suizo. Desde sus primeras maquinas de pin-
tar, que hace patentar en Paris con exactos dibujos descriptivos
para la construccién de ese ingenio, hasta sus grandes esculturas
de Lausana y Zurich, o hasta su gran accion de Milan, que tanto
interés despertd, Tinguely ha seguido, de modo consecuente, el
camino de un arte que entrafia el devenir y el fenecimiento..., pe-
ro también, y siempre, la ingenuidad y el humor.
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38. Numero 10. Fijacién oval, 1958.
Serie: huevo de pelicano.
Nuamero 10. Fixation Ovale.
Serie: Relief Oeuf d’Onocrotale.
Tabla negra con siete elementos metélicos de
diversas formas, todos ellos pintados de blanco.
Dorso: rueda de madera, correas de goma, varillas
metélicas, motor eléctrico.
90,5 % 120 cm.

Exposiciones: Sculptures and Meta-matic drawing
machines by Jean Tinguely of Paris, Staempfli
Gallery, Nueva York, 1960; EEB, Salzburgo, 1985.






UECKER, Glinther

Wendorf, Mecklemburgo (Alemania), 1930.

Gunther Uecker forma parte, desde principios de los afios sesen-
ta, del nacleo del grupo aleméan Zero, de Dusseldorf, que se con-
virtié en el arranque filoséfico-artistico del muy discutido foro acerca
del cambio de convicciones experimentado por el arte post-informal
en Alemania. En consonancia con la situacion politica, precisamen-
te en Alemania tuvo que ser muy grande la capacidad de simplifi-
cacion; los artistas hubieron de partir casi desde la nada, y fue la
conciencia de este hecho la que constituyd el enorme potencial
de la época para crear un proyecto dindmico de la realidad. Des-
pués de las profundas y perdurables sefiales que dejé la experien-
cia de la segunda guerra mundial, importaba crear un espacio li-
bre, despejado, hacer sitio a una aspiracion vital de autoconser-
vacion; asi, el arte adquiriria un nuevo significado. Esto se pone
especialmente de manifiesto en la obra de Uecker.

Gunther Uecker, nacido en 1930, pertenece a la generacion que,
con vigor optimista y con esperanza, orient6 su desvinculacion es-
piritual e histérica hacia la perspectiva de un futuro abierto. El ar-
tista procedia de la regién de Mecklemburgo, y algunos decisivos
impulsos de su trabajo creador se explican por su amor al paisaje
y su inclinacion al ideal de una vida campesina sencilla. Pero, ya
tempranamente, el arte fue para él un medio de liberacion ante
las imposiciones del propio origen y de presion de las diversas ideo-
logias politicas. Comienza su obra con la ambivalencia de una cor-
poreidad plastica firmemente adherida al material, y una voluntad
de abstraccién que propende a lo intemporal, a lo carente de di-
mensiones. Primero con la significacion del clavo —formulada de
manera cada vez mas precisa—, y luego con la estructura del cla-
vo, Uecker se concentra en un principio independiente en el cual
todas las partes o elementos poseen el mismo valor y en el que
se unifican el material, el método y la intuicién. Para Uecker, esta
estructura auténoma significa un ser real (Strzeminski) que crea
un espacio libre para su propio desarrollo espiritual. En este senti-
do, su concepcion del arte se aproxima a artistas como Fontana
o Yves Klein. Propone un concepto de estructura Unico y auténo-
mo, a partir del cual la estructura del clavo puede desligarse tam-
bién del cuadro y transferirse a otros objetos, como sillas, pianos,
telas, etc. Esta estructura puede, ademas, transformarse en ins-
trumento de agresién. En esto se distingue Uecker esencialmente
de los procesos de liberacion de sus amigos de igual tendencia
integrados en el circulo de Zero. Por cuanto la estructura del cla-
VO conserva su centro en si misma, puede empezar a bailar, po-
nerse a lanzar rayos o, también, convertirse en un bosque blanco;

Since the aerly 1960s Gunther Uecker has belonged to
the core of the German ZERO group in Dusseldorf,
whose philosophy made it a much-discussed initiator of
the rethinking that has taken place in post-informal Ger-
man art. Everywhere in Europe after World War Il, but
particularly in Germany, artists were forced to go back
to the basics, for in a sense they had to start all over
again from the beginning. This awareness represented
an enormous potential for a dynamic redefinition of rea-
lity. The shattering experience of war made it incumbent
on them to explore unknown territory, and to justify their
survival by staking out new significances, a new mean-
ing, for art. This search is particularly evident in the
oeuvre of Gunther Uecker.

Born in 1930 in Wendorf, now East-Germany, he is one
of the generation who overcame their spiritual and his-
torical homelessness by placing all theirhope in an open
future. His origin in the farming region of Mecklenburg,
goes far to explain many aspects of his work, which re-
flects a love of the countryside and a devotion to the
ideal of humble rural life. Yet very early on, art became
for him a means of liberation from the narrowness of this
life, and from the pressure of conflicting ideologies he
experienced in the border province where he was raised.
Uecker's pieces reveal this ambivalence, possessing both
solid physical presence and an abstraction that aspires
to the timeless and dimensionless.

It was not until he began to concentrate on a single ele-
ment and combinations of that element —the nail — that
Uecker discovered an independent working principle that
lent material, technique, and intuition equal significance,
indeed unified them into an inseparable whole. This
autonomous structure, as Strzeminski points out, repre-
sented to Uecker a «real being» that gave him freedom
for spiritual development. In this regard, his approach
converged with that of artists like Fontana or Yves Klein.
His autonomous configurations of nails liberated them-
selves from the aesthetic image to colonize such every-
day objects as tables, pianos, pieces of cloth. Or con-
versely, they metamorphosed into an instrument of ag-
gression. This ambivalence essentially distinguished Ue-
cker’s approach from those of his friends in the ZERO
group, whose liberation remained basically instrinsic to
art. Precisely because his nail-structures were so self-
sufficient, they could take on any number of meanings-
they might begin to dance, shoot off sparks, or trans-
form themselves into a white forest. Into every object
he made, every act he performed, Uecker infused a
heightened or transformed experience, the nature of
which depended on the larger context of meaning from
which it derived vitality.

Uecker publicly exhibited his nail-objects for the first
time in 1959, at the Hessenhuis show in Antwerp, and
subsequently participated in all the large ZERO demons-
trations and in the major exhibitions of the Light and Art
Movement. In 1964 he went to New York, showing at
the Howard Wise gallery. The group of three German
ZERO artists, basically a temporary coalition, dispersed
after Uecker's |25t joint exhibition with Mack and Piene,



which took place in Bonn in 1966. From then on, their
shared experiences, commitment and responsibility
found expression in their individual oeuvres. For Uecker,
this separation meant a challenge to personal integrity,
which he took up with great individual power.

Uecker made the nail his emblem, the work of art his
realm of action, his body a vehicle of meaning. In this
way, he directly and convincingly reduced his art to a
familiar human scale. His employment of a single, simple
element to evoke continually new and significant rela-
tions between art and reality, enables us to identify with
the compelling process of a release of creative energy.
Uecker made art this side of the borderline and beyond.

UECKER, Giinther

Uecker, en cada objeto de arte, en cada accion, traspone una ex-
periencia intensificada o transformada, segun sea el significado
con el que el artista dé vitalidad a su trabajo.

Sus objetos-clavos los presentd en publico, por primera vez, en
el afio 1959. Fue en la Hessenhuis de Amberes; posteriormente,
el artista tomo parte en todas las grandes manifestaciones de Ze-
ro y en las importantes exposiciones que present6 el movimiento
Arte-Luz. En 1964 viaj6 a Nueva York y expuso alli en la galeria
Howard Wise. El grupo de los tres artistas alemanes de Zero con-
sistié en una coalicién temporal; la Gltima exposicién en comun
con Mack y Piene se celebré en el afio 1966, en Bonn. La también
comun experiencia, la coincidencia de estos artistas en la perpleji-
dad, lo mismo que en la responsabilidad, se expresa ulteriormen-
te en la obra total de cada uno de ellos.

Gunther Uecker hizo del clavo su sello distintivo, de la obra de ar-
te hizo su campo de elaboracién, y de su cuerpo el vehiculo de
la accién. Sencillo y convincente, reduce su arte a una medida
familiar y humana. El modo y manera en que el artista, partiendo
de esa ligazén a un medio de trabajo, circunda una y otra vez la
significativa relacion entre realidad y arte, hace posible su identifi-
cacién con un proceso, sumamente prodigo en tensiones, de li-
beracién de energias creativas. Uecker crea arte sin duda alguna.
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39. Formacién circular, 1959.

41.

42,

Kreisformation.

Clavos, pintura y yeso, sobre arpillera aplicada
sobre tabla.

105 cm ¢ .

Exposiciones: Willoughby Sharp, Ginther Uecker,
Kineticism Press, Nueva York, 1966; EEB,
Salzburgo, 1985.

Mesa claveteada, 1963.
Ubernagelter Tish.

Clavos y pintura sobre tabla.
65x75 cm.

Exposiciones: BSP, Francfort, 1974/75; EEB,
Salzburgo, 1985.

Espirales de Osaka: mafana, mediodia,

tarde, noche, 1969.

Osakaspriralen: Morgen, Mittag, Nachmittag, Nacht.
Clavos y pintura, sobre lienzo aplicado sobre tabla.
300 %300 10 cm.

Exposiciones: Contemporary Trends and
International Arts, Expo-Museum, Osaka, 1970;
Uecker-Zeitung, Bildobjekt, 1957/70; Moderna
Museet, Estocolmo, 1971; Giinther Uecker, Kestner-
Gesellschaft, Hannover, 1972; Eugen Gomringer wie
weiss ist wissen die weisen, Belser, Stuttgart,
Verlag fiir moderne Kunst, Zirndorf, 1975; BSL,
Francfort; De I'ombre & la lumiére, Palais des
Nations, Ginebra, 1976; Zero Internationaal
Antwerpen, Koninklijk Museum voor Schone
Kunsten, Amberes, 1979/80; EEB, Salzburgo, 1985.

Plantacién en cuadrado, 1970.
Quadrat-Plantage.

Clavos y arena, sobre lienzo y tabla.
150 x 150 x 10 cm.

Exposiciones: Uecker, XXXV Biennale di Venezia,
1970; Uecker. Modell fiir die Vergangenheit, Denise
René/Hans Mayer, Dusseldorf, 1970; Deutscher
Biennale-Beitrag in Venedig, 1970; Museum
Folkwang, Essen, 1971; Deutscher Biennale-Beitrag
Venedig, 1970 in der Sachéta, Warschau, 1971;
EEB, Salzburgo, 1985.

43. Alienacion, 1972.

Reihung.
Clavos sobre lienzo y madera.
160 x 160 x 12 cm.

Exposiciones: Ginther Uecker, Kestner-Gesellschaft,
Hannover, 1972; Kunst nach, 1945, Nationalgalerie,
Berlin, 1985; EEB, Salzburgo, 1985.

Interferencias, 1980.

Interferenzen.

Clavos sobre lienzo fijado sobre tabla, con fondo de
pintura en blanco y gris.

200 % 200 x 10 cm.

Exposiciones: Uecker, Moderne Galerie, Museum
Quadrat, Bottrop, 1985; EEB, Salzburgo, 1985;
Positionen-Malerei aus der Bundesrepublik
Deutschland, Zentrum fiir Kunstausstellungen,
RDA, Berlin, Neue Berliner Galerie im Alten
Museum, 1986; Dresden Staatliche
Kunstsammlungen, Albertinum, 1986/87; Hannover,
Sprengel Museum, 1987.

Picota para el arte, «Acuarela», 1984.
Kunstpranger «Aquarell».

Tronco de arbol, pintura, ceniza.

130 x 66 x99 cm.

Exposiciones: Uecker, Ganserhaus, Wasserburg/Inn,
1984; Uecker, Galerie Strelow, Dusseldorf, 1985;
EEB, Salzburgo, 1985.

Hombre de ceniza, 1986.
Aschemensch.

Piedra y ceniza, sobre lienzo.
200 x 200 cm.

Exposiciones: unalphabetische Handlungen, Galerie
Edith Wahlandt, Stuttgart, 1986.
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VASARELY, Victor

Pecs (Hungria), 1908.

Entre la pintura, la geometrizacién y la configuracion 6ptica en el
campo de las actividades aplicadas, Victor Vasarely propaga un
arte cinético basado en lo irracional de la percepcién. Junto a Jo-
sef Albers, a Vasarely se le adjudica la paternidad del llamado
Op-art, el cual, al lado de las investigaciones sobre teoria de la per-
cepcion, apunta ante todo a las reacciones fisiol6gicas propias de
los fendbmenos visuales.

Partiendo de los impresionistas Monet y Seurat, que fueron los
primeros en tener presentes las teorias de la 6ptica fisioldgica, el
entorno de las virulentas teorias de Vasarely lo constituye el arte
constructivo y concreto de comienzos de los afios veinte; el su-
prematismo, De Stijl y la Bauhaus dieron forma, decisivamente,
a su estilo.

Vasarely naci6 el afio 1908 en Pecs (Hungria). En 1927 comenz6
en Budapest los estudios de pintura, y desde 1928 fue discipulo
de A. Bortnyk en la denominada Bauhaus de Budapest. Durante
alglin tiempo tuvo también por maestro a Laszlo Moholy-Nagy,
fundador de la cinética clasica y del arte de la luz. En 1930 viaja
a Paris, despliega alli una amplia creacién de arte grafico y cono-
ce en 1940 a Denise René. En 1944 es cofundador de la galeria
Denise René, donde a partir del mismo afio presenta regularmen-
te sus exposiciones individuales.

André Breton ensalza en Parfs, como nuevo surrealista, al artista
hingaro, cuyas obras recorren las diversas fases, paralelas y com-
plementarias entre si, del campo de la configuracién comprendi-
do entre las asociaciones naturales y la abstraccién geométrica.
En 1947 Vasarely se inclina definitivamente por un arte constructivo-
geometrico; la fotografia y la proyeccién se convierten en medios
iconicos decisivos, vy el artista trabaja con soportes transparentes
y con plantillas, a efectos de superposicion.

Con motivo de la exposicion Le mouvement en la galeria Denise
René, Parfs, 1955, publica su Manifiesto Amarillo, que propugna
una concepcion cinética en el arte, con la posibilidad de su caréac-
ter repetible, o recréation, la reproduccion serial, multiplication,
y la difusion técnica, expansion.

Vasarely, en cuanto artista europeo oriental, estd marcado, de una
parte, por la ideologia de la Revolucion rusa y por la Bauhaus, vy,
en una época de vertiginosos cambios tecnolégicos, representa

Combining painting, geometry, and applied visual de-
sign, Victor Vasarely propagates a brand of kinetic art
whose effect relies on perceptual irritation. Along with
Josef Albers he is considered the inventor of Op Art, a
style based on a theoretical investigation of perception,
and, apart from its aesthetic significances, amounting
to an empirical test of the physiological reactions of the
eye and mind. Past models from the Impressionism of
Monet or Seurat, the first painters to take theories of
physiological optics into account, to the constructivist
and concrete art of the early 1920s — Suprematism, de
Stijl, the Bauhaus— have had a considerable influence
on Vasarely's forceful new interpretation of optical phe-
nomena in art.

Born in 1908 in Pecs, Hungary, Vasarely studied paint-
ing in Budapest in 1927, was a pupil of A. Bortnyik at
the so-called Budapest Bauhaus the following year, and
for a time took instruction from Laszlo Moholy-Nagy, the
founder of classical kinetic and light-art. After his ar-
rival in Paris in 1930, he rapidly established himself as a
extremely productive graphic artist. In 1940 Vasarely met
Denise René, together with whom, in 1844, he founded
the gallery of that name, where he had his first one-man
show that year and has regularly exhibited ever since.

André Breton, seeing Vasarely's paintings with their va-
rious parallel and complementary phases of natural as-
sociation and-geometric abstraction, celebrated him as
a new Surrealist. But in 1847 Vasarely decided to con-
centrate entirely on a constructivist, geometric approach,
using photography and projection as auxiliary means,
and working with transparent supports and stencils to
create superimposed patterns.

On the occasion of Le mouvement, a 1955 exhibition at
the Denise René gallery (see Bury and Soto), Vasarely
published his Yellow Manifesto advocating a kinetic ap-
proach based on the three factors of repetition (recréa-
tion), serial production (multiplication/), and wide distri-
bution (expansion).

Being an Eastern European artist, Vasarely has quite na-
turally felt the influence of the Russian cultural revolu-
tion and the Bauhaus. This has led him to advocate, in
this age of rapid technological advance, an industrially
reproducible art for the masses, for which purpose he
developed a visual language based on the laws of chance.
Yet he also believes that the high technological stand-
ard of the Western world contains the promise of an
unprecedented new culture, and envisages a popular art
of planetary scope for which the artist need only pro-
vide the ideas.

On March 2, 1959, Vasarely patented his invention of the
plastic alphabet (unités plastiques), and soon his stencil
paintings had become his inimitable trademark.

Since 1961 Vasarely has lived in Annet-sur-Marne in
southern France, and has exhibited widely in both Eu-
rope and America. Among the numerous group shows
of kinetic and Op Art in which he participated during this
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period were Konkrete Kunst, Helmhaus, Zurich, in 1960, un arte de masas, un arte industrialmente multiplicable, y crea un
and The Responsive Eye, Museum of Modern Art, New | 4 lasti d b | o d | ibili
Vork, 1965, & hesithiat 110608 Viasarely a5 boer - enguaje plastico montado sobre el azar y ajustado a las posibili-
volved in large-scale, architecturally integrated works in dades de reproduccion. Por otra parte, Vasarely ve en la altamen-
i ials, and his pri |dwid e o : 4
‘(’,.a”".us peterials end Nisjprintsihave:ounduwonidwide te tecnificada civilizacién occidental el comienzo de una cultura
istribution. He has received many honours and prizes, L !
including the International Guggenhein Award in 1964, elevada enteramente nueva; su propdsito consiste en crear un ar-

and was represented at Documenta Ill in Kassel and at . | . Ve _
e e te popular planetario, para el cual el artista no es més que un pro

In 1969, the Fondation Vasarely was inaugurated in Gor- veedor de ideas.
des, South France, where his work continues to attract

t public int t. 3 ot
great public interes El 2 de marzo de 1959 patenta como invento su alfabeto plastico

unités plastiques: sus cuadros-plantilla se convierten en signos dis-
tintivos del autor.

A partir de 1961 reside en Annet-sur-Marne, en el Mediodia fran-
cés, y realiza gran numero de exposiciones en Europa y Norte-
américa. Desde esa época toma parte en muchas exposiciones im-
portantes de caracter monografico dedicadas al arte cinético y al
op-art, como fueron, por ejemplo, Arte concreto, celebrada en la
Helmhaus de Zurich, 1960, y The Responsive Eye, Museum of Mo-
dern Art, Nueva York, 1965, entre otras. Desde mediados de la
década de los sesenta se ocupa en grandes trabajos de integra-
cién arquitectdnica realizados en diversos materiales, y difunde por
el mundo entero su obra gréafica de estampacion. Junto a otras
muchas distinciones y honores, recibié en 1964 el Premio Interna-
cional Guggenheim, estuvo representado en la Documenta lll, de
Kassel, y en 1967 se le otorgd el Premio de la Bienal de Tokio.
En 1969 se crearia la Fundacion Vasarely en Gordes, sur de Fran-
cia, donde su obra resulta accesible a la contemplacién de gran
nimero de visitantes.



47.

Pirémide de fondo, 1957.

Fond piramide.

Plantillas de papel sobre madera.
135 135 cm.

Exposicién: EEB, Salzburgo, 1985.

VASARELY, Victor



VASARELY, Victor

LLTTRERIRRRRRR LR

LELRRRRRRALLRRRAL LAY
TALILRLRRAR LR LAY
LATTRALRRRRARAA LRGN
TRLTRRLRLR LR AL LR

LLTRLLRRAL LR R R ARG

BT R ALY
LRRLLARRRRR RN

11150100000 0100000
11Tt
AITRRRARRARRR AR R RARANNY
AERLLALARRRRRRRRRRRANNAN
_ u




VERHEYEN, Jef

ltegem (Bélgica), 1932-1984.

En cuanto pintor belga del siglo XX, Jef Verheyen esta dentro de
la tradicién de la pintura flamenca de paisaje; sus cuadros trans-
fieren los valores luminosos y cromaticos de un Vermeer o un Ruys-
dael del siglo XVIII tardio a una atmésfera que flota mas alla del
horizonte de la pintura concreta. En la obra de Jef Verheyen el
color se convierte en dimensién Unica de una pintura que toma
su caracter definitorio a partir del esencial fondo primario de om-
nipresentes ritmos y vibraciones cromaticas de la luz. El propio pin-
tor llama a esto esencialismo. En su arte llegd a realizar la anula-
cion de la fuerza de gravedad, sus cuadros son més palpables que
visibles y se hallan en estrecha relaciéon con la tradicién del traba-
jo artistico no objetivo de nuestra centuria, donde el arte deja de
ser arte en el sentido habitual, donde, por el contrario, no pasa
de circunscribir esa frontera en la cual comienza una senda de pe-
regrinacion que conduce a otra realidad del ser.

Jef Verheyen, le peintre flamant, nacié en 1932 en Itegem (Bélgi-
ca), y con la tradicién artesana de su padre y su abuelo asumid
el sentido profundo de las raices de una impronta cultural que re-
cogia el misticismo de lo flamenco. De 1948 a 1952 estudi6 en la
Academia de Bellas Artes de Amberes, y luego en el Instituto de
Arte de la misma ciudad. Influido por estudios de filosofia natura-
lista y por filésofos existencialistas de la época, como Kierkegaard,
Heidegger y Merleau-Ponty, inicié6 nuevos caminos en el fenome-
nalismo pictérico. Sus meditaciones sobre las teorias de Paul Klee,
en especial sobre sus anotaciones acerca de la representacion del
color negro, le llevaron a crear las bases del manifiesto publicado
por él en 1958 en torno al esencialismo. Partiendo de la teorfa ins-
pirada por Klee —poner en relaciéon, sometida a leyes, la luz y la
oscuridad—, Jef Verheyen elabord una teoria de los colores pro-
pia que trataba de integrar en sintesis el pensamiento de la critica
del conocimiento de los fildsofos cientifico-naturalistas de Occi-
dente, desde Hume y Kant hasta Wittgenstein, con el saber eso-
térico de su tiempo.

Jef Verheyen formuld en trabajos escritos y notas su punto de vista
personal, cuya plasmacion pictérica dio lugar, a partir de 1958, a
un cambio radical en el grupo artistico de Amberes G 58 y condu-
jo a la fundacién de la Nueva Escuela Flamenca. Esta se consoli-
daria en 1960 con la adhesion de Paul von Hoeydonck, Jan Dries,
Vic Gentils, Bert de Leew, Guy Vandenbranden y otros. El grupo
no reconocia ya la etiqueta oficial de pintura belga y se revolvid
contra el expresionismo existencialista del grupo Cobra. Verheyen

Jef Verheyen is a 20th-century Belgian painter who re-
curs to the Flemish landscape tradition of the late 17th
century, by transposing the light and colour values of
a Vermeer or a Ruysdael into an atmosphere beyond the
horizon of objective painting. Pure colour becomes the
vehicles of an imagery that derives its meaning from the
fundamental, omnipresent rhythms and colour frequen-
cies of light. Verheyen himself calls his approach essen-
tialism. Confronted by his work the spectator feels as
if the force of gravity had been overcome, as if these
paintings were sensed rather than seen-an effect very
much in the tradition of modern non-objetive art, in
which art ceases to be art in the accepted sense and hov-
ers at the borderline to a reality beyond that of everyday
existence.

Jef Verheyen, le peintre flamant, was born in 1932 in Ite-
gem, Belgium. His father and grandfather were artisans,
and passed on to him the ancient, mystically tinged tra-
dition of Flemish culture. Verheyen studied from 1948-52
at the Academie des Beaux-Arts in Antwerp, and later
at the Institut d'Art. Influenced by his readings in natu-
ral philosophy and such existential philosophies of the
period as those of Kierkegaard, Heidegger, and Merleau-
Ponty, he developed his own, highly personal approach
to a phenomenology of painting. Meditations on Paul
Klee's theories, particularly Klee's notes on the represen-
tation of the colour black, led Verheyen to formulate the
principles of his Manifesto of Essentialism in 1958.
Based on a theory inspired by Klee, on the laws govern-
ing the relationships between light and dark, he worked
out his own colour theory, a synthesis of the critical phe-
nomenology of Western thinkers from Hume and Kant
to Wittgenstein in which he attenpted to integrate the
esoteric insights of the period.

The conceptions that Verheyen developed in his es-
says and notes precipitated in 1958 in imagery that
caused a revolution in the Antwerp group G 58 and
led to the founding of the New Flemish Shool. Bol-
stered by the support of such artists as Paul von Hoey-
donck, Jan Dries, Vic Gentils, Bert de Leew, and Guy
Vandenbranden, who joined in 1960, this group re-
fused to accept the official label of Belgian painting
and distanced itself from the existential expressionism
of Cobra.

Verheyen participated in the Monochrome Painting
exhibition in Leverkusen, and deepened his friendship
with Fontana, whom he had met in 1957 in Milan.
In 1961, the Leverkusen Museum mounted a show
of his monochrome black paintings in a joint exhibition
with Ad Reinhard and Lo Savio. In May of that year,
the New Flemish School appeared in Forum 61, an
exhibition arranged by the National Centre of Modern
Art, and in Forum 62 the group was amalgamated
with the international ZERO movement. Verheyen's ar-
tistic development was documented in annual one-man
shows at galleries all over Europe, as well as in major
group exhibitions. During the 1970s his work contin-
ued to influence contemporary developments, if more
covertly than overtly.



After endless and sometimes tumultuous debates in
which he distanced himself ever further from the Ant-
werp art scene, Verheyen moved with his family to
southern France in 1974-75. Close friendships with such
artists and Gunther Uecker, with shom he had a joint
exhibition of Flemish Landscapes in 1967, and with the
collector Gerhard Lenz, encouraged Verheyen not to for-
sake his chosen path. In 1979 he was honoured by a re-
trospective with comprehensive catalogue at the Palais
voor schone kunsten, Brussels. From then on, Verhe-
yen reduced his imagery to essentials, crystallizations
of illuminated colour-form. His last picture, done just
before his unexpected death in spring 1984, attest to an
artistic goal achieved.

VERHEYEN, Jef

habia participado en la exposicién Pintura monocroma de Lever-
kusen, y consolidé su amistad con Fontana, a quien conocié en
1957 en Milan. En 1961 expuso, en el mismo museo que Ad Rein-
hardt y Lo Savio, cuadros monocromos negros. En mayo de 1961
se present6 la Nueva Escuela Flamenca en el Forum 61, instituido
por el Centro Nacional de Arte Moderno, y en el Forum 62 se pro-
dujo la anexion al movimiento internacional Zero. Jef Verheyen
document6 su trayectoria como pintor en exposiciones individua-
les que fue presentando anualmente en galerias europeas, y tomd
parte en importantes muestras colectivas. En los afos setenta su
obra actud, mas bien como fermento oculto, sobre la evolucion
artistica. En su delimitacién respecto al arte actual, del cual se fue
alejando cada vez més su concepcion artistica, Verheyen paso a
residir con su familia en el Mediodia francés (1974-1975). Su amistad
intima con artistas como Gunther Uecker, en cuya compafiia ha-
bia realizado en 1967 una exposicion, Paisaje flamenco, y el co-
leccionista Gerhard Lenz, le confirmaron en cuanto a la linea con-
secuente de su pintura. En 1979 se organiz6 en Bruselas, en el Pa-
lacio de Bellas Artes, una retrospectiva suya a la que acompari6
un amplio catélogo. Desde ese momento sus cuadros cobran ma-
yor densidad y cristalizan en una forma cromatica inundada de luz
y reducida a lo esencial. Los Ultimos cuadros, antes de su inespe-
rada muerte en la primavera de 1984, sefialan la perfeccion de la
carrera pictérica del artista.
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48. El aire, 1960.

52.

L’air.

Pintura de resina sintética pigmentada de oro,
sobre lienzo.

98 x 131 cm.

Exposiciones: Galerie Bernard, Solothurn, 1968;
EEB, Salzburgo, 1985.

El aire, 1961.

Die Luft.

Pintura de resina sintética pigmentada de oro,
sobre lienzo.

100 x 133 cm.

Exposiciones: Verheyen, Galerie Bernard/Grenchen,
1961; Forum 63, Nationaal centrum voor moderne
Kunst, Gante 1963; Verheyen 40, Multipress
International, Amberes, 1972.

TIV Il (corriente de luz), 1969.

TIV Il (Lichtkolk - Lichtstrom).

Pintura de resina sintética (polivinilo) sobre lienzo.
180 x 180 cm.

Exposiciones: Jef Verheyen, XXXV Biennale di
Venezia-Belgio, 1970; Jef Verheyen - Panchromies,
Galeries Iris Clert, Paris, 1970.

51.

Luz - Corriente, 1969/70.

Licht - Strom.

Pintura de resina sintética sobre lienzo.
180 x 180 cm.

Exposiciones: Jef Verheyen, XXXV Biennale di
Venecia, 1970.

Remolino de luz, 1969.

Lichtkolk - Lichtstrudel.

Pintura de resina sintética, sobre lienzo.
180 x 180 cm.

Exposiciones: Konstruktivisten, Kunsthalle,
Nuremberg, 1969; Biennale d’Arte di Venezia,
Belgischer Pavillon, 1970.
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Arte Espaiiol Contemporéaneo, 1973-74
(Agotado).

Oskar Kokoschka, 1975,
con textos del Dr. Heinz Spielmann (Agotado).

Exposicién Antolégica
de la Calcografia Nacional, 1975,
con textos de Antonio Gallego (Agotado).

| Exposiciéon de Becarios de Artes
Pléasticas, 1975-76 (Agotado).

Jean Dubuffet, 1976,
con textos del propio artista (Agotado).

Alberto Giacometti, 1976,
con textos de Jean Genét, J. P. Sartre, J. Dupin
(Agotado).

Il Exposicién de Becarios de Artes
Plasticas, 1976-77 (Agotado).

Arte Espaiiol Contemporéneo, 1977,
Coleccion de la Fundacién Juan March
(Agotado).

Arte USA, 1977,

con textos de Harold Rosenberg (Agotado).
Arte de Nueva Guinea y Papta, 1977,
con textos del Dr. B. A. L. Cranstone.

Marc Chagall, 1977,

con textos de André Malraux y Louis Aragon
(Agotado).

Pablo Picasso, 1977,

con textos de Rafael Alberti, Vicente Aleixandre,
José Camoén Aznar, Gerardo Diego,

Juan Antonio Gaya Nufio, Ricardo Gullén,
Enrique Lafuente Ferrari, Eugenio d’Ors y
Guillermo de Torre (Agotado).

Ars Médica, grabados de los

siglos XV al XX, 1977,

con textos de Carl Zigrosser.

11l Exposicién de Becarios de Artes
Plasticas, 1977-1978 (Agotado).

Francis Bacon, 1978,

con textos de Antonio Bonet Correa (Agotado)

Arte Espaiiol Contemporaneo, 1978 (Agotado)

Bauhaus, 1978,

Catélogo del Goethe-Institut (Agotado).
Kandinsky, 1978,

con textos de Werner Haltmann y Gaétan Picon
(Agotado).

De Kooning, 1978,

con textos de Diane Waldman.

IV Exposicién de Becarios de Artes
Pléasticas, 1978-79 (Agotado).

Maestros del siglo XX.

Naturaleza muerta, 1979,
con textos de Reinhold Hohl.

Goya, Grabados (Caprichos, Desastres,
Disparates y Tauromagquia), 1979,

con textos de Alfonso E. Pérez-Sanchez.
Braque, 1979,

con textos de Jean Paulhan, Jacques Prévert,
Christian Zervos, Georges Salles, Pierre Reverdy
y André Chastel.

Arte Espafiol Contemporéneo, 1979,

con textos de Julidn Gallego (Agotado).

V Exposicién de Becarios de Artes
Plasticas, 1979-80 (Agotado).

Julio Gonzélez, 1980,

con textos de Germain Viatte.

Robert Motherwell, 1980,

con textos de Barbaralee Diamonstein.

Henri Matisse, 1980,

con textos del propio artista.

Arte Espaiiol Contemporéneo,

en la Coleccion de la Fundacién Juan March.
Afios 1980-1981.

VI Exposicién de Becarios de Artes
Plasticas, 1980-81 (Agotado).

Minimal Art, 1981,

con textos de Phyllis Tuchman (Agotado).
Paul Klee, 1981,

con textos del propio artista (Agotado).
Mirrors and Windows:

Fotografia americana desde 1960, 1981,
Catélogo del MOMA,

con textos de John Szarkowski (Agotado).
Medio Siglo de Escultura: 1900-1945, 1981,
con textos de Jean-Louis Prat (Agotado).
Piet Mondrian, 1982,

con textos del propio artista (Agotado).
Robert y Sonia Delaunay, 1982,

con textos de Juan Manuel Bonet, Jacques
Damase, Vicente Huidobro, Ramén Gémez de
la Serna, Isaac del Vando Villar y Guillermo de
Torre.

Pintura Abstracta Espafiola, 60/70, 1982,
con textos de Rafael Santos Torroella (Agotado).
Kurt Schwitters, 1982,

con textos del propio artista, de Ernst Schwitters
y de Werner Schmalenbach.

VIl Exposicién de Becarios de Artes
Plasticas, 1982-83 (Agotado).

Roy Lichtenstein, 1983,

Catélogo del Museo de Saint Louis

con textos de J. Cowart.

Cartier Bresson, 1983,

con textos de Ives Bonnefoy (Agotado).
Fernand Léger, 1983,

con textos de Antonio Bonet Correa.

Arte Abstracto Espairiol, 1983,

Coleccién de la Fundacion Juan March,

con textos de Julidn Gallego.

Pierre Bonnard, 1983,

con textos de Angel Gonzélez Garcia (Agotado).
Almada Negreiros, 1983,

Catélogo del Ministerio de Cultura de Portugal
(Agotado).

El arte del siglo XX en un museo holandés:
Eindhoven, 1984,

con textos de Jaap Bremer, Jan Debbaut,

R. H. Fuchs, Piet de Jonge, Margriet Suren.
Joseph Cornell, 1984,

con textos de Fernando Huici.

Fernando Zébel, 1984,

con textos de Francisco Calvo Serraller.
Julius Bissier, 1984,

con textos del Prof. Dr. Werner Schmalenbach.
Julia Margaret Cameron, 1984,

Catélogo del British Council,

con textos de Mike Weaver (Agotado).
Robert Rauschenberg, 1985,

con textos de Lawrence Alloway.
Vanguardia Rusa 1910-1930, 1985,

con textos de Evelyn Weiss.

Xilografia Alemana en el siglo XX, 1985,
Catélogo del Goethe-Institut (Agotado).

Arte Espaiiol Contemporéaneo,

en la coleccién de la Fundacion Juan March,
1985.

Estructuras repetitivas, 1985-86.

con textos de Simén Marchén Fiz.

Max Ernst, 1986,

con textos de Werner Spies.

Arte Paisaje y Arquitectura, 1986,
Catélogo de Goethe-Institut.

Arte Espariol en Nueva York, 1986,
Coleccién Amos Cahan,

con textos de Juan Manuel Bonet.

Obras maestras del Museo de Wuppertal,
De Marées a Picasso, 1986-87,

con textos de Sabine Fehleman y

Hans Gunter Watchmann (Agotado).

Ben Nicholson, 1987,

con textos de Jeremy Lewison y Ben Nicholson.
Irving Penn, 1987.

Catalogo del MOMA,

con textos de John Szarkowski (Agotado).
Mark Rothko, 1987,

con textos de Michael Compton.

El Paso después de El Paso, 1988

con textos de Juan Manuel Bonet.
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