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Desde 1969, intentando escapar del impasse de los informalismos y de los
nuevos realismos, el pintor Georg Baselitz (Hans George Kern, nacido en
1938 en el pueblo que le da nombre artistico) da la vuelta a los motivos de
sus cuadros, a los motivos que activan o constituyen el tema de su pintu-
ra. Baselitz inaugura una estética de la paradoja: sus cuadros parecen
colgar del revés.

Esta exposicién en el IVAM quiere mostrar las conexiones de la pintura y
de la escultura de Baselitz, a través de 30 ejemplos, fundamentalmente de
los afios noventa, aunque arrancamos con una pieza extraordinaria
comenzada en 1979. Baselitz es uno de los grandes artistas europeos de la
segunda mitad del siglo XX, en ambos géneros, tanto en la pintura como
en la escultura.

La exposicién se mantiene sobre dos ejes que permiten dos recorridos:
desde el principio hacia el final y desde el final hacia el principio de la
misma. Este doble recorrido tiene, ademas, cinco estaciones, tantas como
las galerias que alberga el espacio del IVAM; en las tres intermedias, a su
vez, bascula la instalacion sobre dos puntos en cada caso.

El primer eje pivota sobre la relacién escultura-pintura, c6mo se trans-
fieren los temas (cabeza, cuerpo, figura) de un género al otro, cémo se
manifiestan en cada género.

El segundo eje mantiene la referencia tematica: el paso de la cabeza al
cuerpo, y del cuerpo a la cabeza. La exposicién ofrece asi un recorrido
que va de Kopf (Cabeza) —realizado en madera en 1979, a las tres
Gracias con autorretrato Der Hintergrund Geschichte (La historia como
trasfondo) de 1996; y desde aqui —de las tres grandes esculturas de muje-
res de pie de 1996-97— vuelve, en un segundo recorrido, a los tres cuadros

negros con parejas en horizontal de 1992.

Las cinco estaciones son:

1 La cabeza cortada: la cabeza como arqueologia y la figura en pintura
La cabeza de 1979 en escultura, frente a cuerpos en pintura negra
de 1992.

2 Del torso: cabeza y pierna

La huella de la motosierra como elemento expresivo y conformador, tal

como la soldadura en los hierros de Julio Gonzilez.

Der Hintergrund Geschichte (La historia como trasfondo), 1996. Oleo sobre lienzo, 400 x 300 em
PaceWildenstein, Nueva York



3 Del torso: cabezas y trazos

El analisis del volumen y la perforacion del trazo, la huella de la broca

frente a la mancha del pincel y a la pisada, el non finito de Miguel Angel.

4 Del torso: cabeza plana y cuerpo

Las esculturas planas, dejada la madera como tal en la parte posterior,
como las mascaras de Julio Gonzalez, y los torsos de medio cuerpo pinta-

dos en rojo, el color como componente volumétrico y como mancha.

5 La figura entera: las tres Gracias y el autorretrato

La vuelta a la figuracion clasica, a las maternidades, como Julio Gonzalez,
y al tema de las tres Gracias, asi como la insercién de la cabeza cortada
ahora en pintura. La cabeza en blanco flota sobre el cuadro, esta en su
superficie destruyendo el topos escultérico de las tres Gracias, a la vez que

nos devuelve a la cabeza de la primera sala que flota sobre su pedestal.

SALA 1: LA CABEZA DE 1979-84

La cabeza en escultura, frente a cuerpos en pintura, realizados en 1992-93

La cabeza pintada en 6leo negro que se escapa de un pedestal, se enfren-
ta a tres parejas de cuerpos sobre fondo negro, como parejas de sarcéfa-
gos romanos pintadas sobre lienzos de gran tamafio.

Si en la escultura el color negro viene colocado con brocha y da la dra-
maturgia, en la pintura el rasgo es una incisién que levanta el negro, un
surco blanco que perfila los cuerpos y una madeja de colores primarios
(rojo, amarillo) que perfilan la estructura de los cuerpos masculino y
femenino en los cuadros horizontales contrapuestos, en el vertical coloca-
dos en paralelo. Los colores que con-forman los cuerpos salen directa-
mente del tubo. No pinta Baselitz con la huella del pincel, sino con el tubo
directamente: su trazo se traspasa a ese fondo negro donde la linea de
puro verde o rojo o amarillo —como la lana en un jersey—, constituye la
presencia del cuerpo. Los trazos lo tejen con una homogeneidad tal que

todo aparece en el mismo plano como un gran graffiti.

Kopf (Cabeza), 1979-84. Tilo pintado en rojo y negro, 30 x 48 x 26.5 em, Heliod Spiekermann, Haan



SALA 2: DE LOS TORSOS: CABEZA Y PIERNA

El artista se detiene en dos formas posibles del torso: por una parte la cabeza,
por otra la pierna; realizado de 1990 a 1993 y en pintura de 1992 a 1995

La cabeza amarilla de una Dresdner Frauen - Karla (Mujeres de Dresde
- Karla), de 1990 en madera de fresno pintada con témpera amarilla,
sigue una experiencia que se da en cuatro pinturas negras (6leo sobre
tela, 130 x 97 cm) con reservas blancas, titulados Uta, Bruna, Vera y
Rosa, todas ellas de 1992. El dibujo de las cabezas boca abajo es incision
en la pintura, la pintura estd rascada. Las lineas han sido rayadas sobre
el fondo negro o pintadas encima con un trazo fino, descargado o aplica-
do directamente con el tubo sobre el fondo negro. Si en la madera el ros-
tro viene configurado por los rasgos de la huella de la motosierra, en la
pintura el rostro —trazado en blanco sobre el fondo negro— viene inte-
rrumpido por la aparicién del perfil cortado de un animal que rompe el
sentido de la composicién y que convierte las cabezas incisas en un juego
abstracto de lineas.

El torso de Das Bein (La pierna), de 1993, en madera de tilo de 175 cm,
también pintada con témpera, uno de los diferentes torsos de pierna rea-
lizados, se enfrenta a dos cuadros de 130 x 97 e¢m, realizados en 1995 y
que llevan por titulo Erster flamischer Fuss (Primer pie flamenco) y
Zweiter flimischer Fuss (Segundo pie flamenco), con las orlas de flores
que cierran como un tapiz el plano sobre el que se inscriben perfilados en
un trazo ancho de 6leo negro. El tema de las flores proviene de los relie-
ves de los marcos géticos en madera y de las orlas de las vidrieras.
Baselitz observa el mundo del relieve y de la orla, como antes lo ha hecho

Beckmann al realizar sus litografias para el Apocalipsis.

Das Bein (La pierna), 1993. Tilo pintado con témpera amarilla, 175 x 32,5 x 40,5 cm
Coleccién de Magasin 3, Stockholm Konsthall




SALA 3: DE LOS TORSOS: CABEZAS

Dos cabezas de mujer, de 1990, se enfrentan a dos cuadros de 1991

Aqui otra Dresdner Frauen - Giebel (Mujeres de Dresde - Giebel), de
1990, también en fresno pintado con témpera amarilla, con agujeros de
broca, se enfrenta a un 6leo de formato cuadrado (250 x 250 cm),
Zwiebelturm (Torre bulbiforme), de 1990-91, donde una cabeza adquiere
su profundidad a través de puntos negros anadidos, como quien macha-
ca con la brocha de pintura, como quien pisa la cabeza retratada. Son
cabezas con agujeros, como el cincel y el trépano marcan el non finito en
los esclavos de Miguel Angel, la depresion de la piedra, la huella con la
que Baselitz talla y con-forma.

Y la Dresdner Frauen - Die Heide (Mujeres de Dresde - La Heide), de
1990 (Museo Louisiana), con un largo cuello donde huella circular y trazo
de sierra se superponen, se mira en el 6leo Bildzwei (Cuadro 2), de 1991
(280 x 450 cm), y se enfrenta a una pareja contrapuesta en medio de la
cual aparece una cabeza a base de puntos negros y amarillos. A su vez, se
ve en esta doble sala cémo Baselitz bascula entre el anilisis del plano y del

trazo de color.

Bildzwei (Cuadro 2), 1991. Oleo sobre lienzo, 280 x 450 cm, Joe y Marie Donelly

SALA 4: DE LOS TORSOS: CABEZAS PLANAS Y EL CUERPO

En 1990 las cabezas van perdiendo dimensién, se convierten en planas, y a
la vez empieza el torso a aumentar de tamaiio, como un busto con brazo o un
cuerpo casi sin piernas, alrededor de 1995

Como una referencia a la estrechez de Giacometti, y con la madera de
arce cortada al hilo, realiza unas cabezas planas como Frau aus dem
Siiden (Mujer del sur), con témpera amarilla, y Flachkopf (Cabeza
plana), con tempera rosa y amarilla, que se enfrentan a cuatro autorre-
tratos de 1995. La ornamentacién alrededor los convierte en cuatro cabe-
zas planas sin perspectivas, envueltas en la marana que les enmarca, a la
vez que estan ahogadas en un sistema de puntuacién que borra el rasgo
fisiognémico e introduce la imagen entera en una composiciéon de ritmos
lineales y de puntos. Su rostro carece asi de rasgos psicologicos y casi de
rasgos fisiognémicos: es nuestra mirada la que lo tiene que obtener recu-
perandolo de la marana de puntos y trazos, como quien busca algo tras
ese cristal formal que nos separa del motivo originario. Baselitz hace que
nuestra atencion se dirija al mundo “exterior”, es decir a las orlas, pun-
tos, etc., hasta que nuestra mirada profundiza, como quien mira en un
pozo de agua y al final descubre la cabeza del artista.

Estas cabezas planas —dejada la madera en su estado natural, arrancada
en su parte posterior— nos recuerdan al tratamiento de las mascaras en

Julio Gonzalez.

SALA 5: LOS CUERPOS DE MUJER Y EL AUTORRETRATO

El cuerpo en escultura, frente a la cabeza en pintura; a la vez se bascula
entre el tema clasico de las tres Gracias y el autorretrato

La ultima sala recoge tres cuerpos de mujer en madera de tilo: Mutter der
Girlande (La madre de la guirnalda), de 1996; Mama Folklore, de 1997;
y Mondrians Schwester (La hermana de Mondrian), de 1997, también de
alrededor de tres metros de altura. Son obras de una sola pieza de made-
ra, un solo tronco donde Baselitz recupera el cuerpo humano en su tota-

lidad y afade el color azul a las figuras.



En el cuadro Der Hintergrund Geschichte, recupera Baselitz un tema
tipico de la escultura: el de las tres Gracias; y, entre ellas, su propio auto-
rretrato. Esta pieza significa la vuelta hacia atras del recorrido de la
exposicion. Asi volvemos desde la maternidad —que le emparienta con
Julio Gonzélez—, a los torsos de cuerpos, a las cabezas planas, al torso de
la pierna y a esa cabeza de Juan Bautista que abre la exposicién, en
madera simple con sélo el color negro; y a esos cuadros de figuras com-

pletas que se inscriben también en un tnico y fuerte fondo negro.

JULIO GONZALEZ

Petit maternité au capuchon

(Pequena maternidad con capuchén), 1910-14
Terracota, 22 x 6 x 8,3 cm

IVAM Institut Valencia d’Art Modern

Donacién C. Martinez y V. Grimminger

Mama Folklore, 1997
Tilo pintado de azul y rosa, 292.5 x 91,5 x 90,5 em. Cortesia Pace Wildenstein, Nueva York




Frente al expresionismo abstracto, frente a la retérica del mundo de la
publicidad del pop, y frente al calvinismo del minimal, para Baselitz la
libertad formal surge a través de la destruccion de la forma, es decir,
desde la entrafia misma de la pintura tradicional. El lienzo, para Baselitz,
pasa de ser campo de batalla de la pasta pictérica a un cuerpo cromatico
organizado con una nueva tactica. Por una parte niega el motivo (ponién-
dolo boca abajo), con una estrategia (la fragmentacion de las figuras) que
conlleva una nueva tactica (una técnica).

Baselitz da la vuelta a los motivos, no para pintar los impulsos de su psi-
que, sino para adentrarse en el valor de la forma. Con ello nos ensena a
ver las cosas en su con-formacion, en la dificultad de su buceo; hacién-
donos desprender no de la forma simbélica y convencion de la perspecti-
va como el cubismo, sino de la tradicién del punto de vista de mirar de
arriba abajo. El hecho de la representacion, de la visién fotografica, es
una convencién —como lo es la perspectiva para la pintura—, y es esta con-
vencion la que el artista intenta poner en cuestion. Baselitz da la vuelta a
las cosas a la hora de formalizarlas, como Giacometti las adelgaza o
empieza sus esculturas desde abajo y no desde arriba.

Como ha dicho acertadamente Fabrice Hergott, “se empieza a ‘ver’ los
cuadros de Baselitz cuando uno se olvida de que estan al revés. Aunque
ese olvido nunca es total y la inversiéon permanece como un obstaculo que
crea una distancia entre la imagen y el espectador en beneficio de la mate-
rialidad del cuadro, su espacio y su color. Si se miran olvidando la fuer-
za gravitatoria de la tierra, pero sin poder negarla, es porque el cuadro
se ha impuesto por su poder de fascinaciéon”. No son las personas o los
paisajes lo que vemos, sino la forma en que personas o paisaje son alte-
rados por el cuadro.

Baselitz, por otra parte, del mismo modo que en la pintura se enfrenta a
la convencién del procedimiento pictérico, a la forma de presentar el
tema, ahora en la escultura se enfrenta al origen de la forma. En la escul-
tura de Baselitz aparece esa sensacion de materialidad, de uso de los ins-
trumentos, que caracteriza toda la escultura de Miguel Angel desde su
juventud: la huella del hacha, de la gubia y de la motosierra, siempre pre-
sentes. Las rajas de la motosierra parecen lineas de carbén en la escultu-
ra de Baselitz.

Con respecto al sentido del torso, Baselitz lo toma mas de la tradiciéon
europea que de la escultura africana, a la que parece hacer referencia en

un primer momento. Hay dos tipos de torsos en Baselitz que encontramos

también en Julio Gonzalez: el torso de pie y la maternidad. Baselitz tra-
baja estos dos motivos y utiliza la sierra como elemento expresivo, tal
como el espaiiol utiliza la soldadura. Pensemos en las series de materni-
dades de Julio Gonzalez.

Baselitz no da valor a la correccién de la anatomia, ni a la idealizacién del
cuerpo, ni al hecho narrativo de contar historias. En su escultura, él se
concentra —como antes en el lienzo— en la unidad organica del bloque de
madera, no en la del cuerpo a representar o a petrificar en la madera
(bien con restos de pintura o con los rasgos de los trazos). No hay ni
representacién, ni idealizacién, ni tan siquiera expresionismo —falacia a
la que se llega siempre en las interpretaciones de su obra—, sino pura
construccion vital, organica; uno de los mejores ejemplos de que la prac-
tica de la pintura sigue viva.

Las esculturas de Baselitz son construcciones: sentido clave de toda la
escultura realizada —en palabras de Miguel Angel— per forza di levare, es
decir, con la fuerza de tallar, de arrancar, con la que se ha trabajado la

escultura, europea o no, desde el paleolitico.

KOSME DE BARANANO




