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Robert Rauschenberg, e uno de
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Presentacion

Robert Rauschenberg, con esa inquietud
y afan de constante buiisqueda que lo
caracterizan, se ha lanzado a desarrollar
uno de los programas artisticos mds
ambiciosos en fechas recientes: una
exposicion itinerante que se presentara en
mas de veinte paises de América, Europa,
Asia, Africa y Oceania. El proyecto ha sido
llamado Rauschenberg Overseas Culture
Interchange (R.O.C.1.), el que ahora
presentamos en el Museo Rufino Tamayo
con el titulo de E! sofiado mundo de
Rauschenberg.

En esta exposicion, Rauschenberg —
viajero experimentado—se ha propuesto
demostrar que el arte es un lenguaje
universal que trasciende las barreras del
idioma, la politica y la sociedad y que entre
los pueblos (y los artistas) puede producirse
un intercambio cultural directo. Las obras
expuestas fueron elaboradas durante la
ultima década y en cada lugar donde se
presenten se incorporaran otras realizadas
con materiales y técnicas propios del
pais. Esto obedece a que, para Rauschen-
berg, el arte es una posibilidad de
relacionarse con la gente, ademas de un
medio efectivo para difundir un mensaje
de paz y estrechar los lazos amistosos.

Es para nosotros un gran honor iniciar
la travesia de esta exposiciéon — que durara
cuatro afios en su viaje— y presentarla con
aspectos que no se repetiran en otras partes
pues, tal como dijimos, una seccidn esta
integrada por obras ejecutadas expresa-
mente para esta oportunidad, sefial de
buena voluntad hacia el pueblo mexicano.

La trascendencia de Rauschenberg y
de su obra reside en la capacidad para
comunicar ideas en forma directa. Su
inspiracion siempre ha recurrido al uso de
los objetos comunes que generalmente
desechamos; €l los transforma en piezas que
nos hacen descubrir el ambiente que nos
rodea y el mundo en el que vivimos.
Agradecemos a Robert Rauschenberg el
honor de permitirnos contar con su
presencia a través de su obra y por haber
elegido a México para inaugurar este
acontecimiento de enorme importancia.

Nuestro profundo agradecimiento a

“QOctavio Paz, que escribio especialmente el

poema que celebra este evento v que
constituye la parte medular del catalogo.
Gracias a todos aquellos. que colaboraron
en la organizacion de la exposicion.

Robert R. Littman
Director

Manifiesto

El proyecto Rauschenberg Overseas
Culture Interchange (R.0.C.1.) -que se
presenta en México con el titulo de EI/
sofiado mundo de Rauschenberg- después
de haber recibido durante seis afios apoyo
exclusivamente espiritual, ahora es una
realidad. R.O.C.I., abreviatura de sus
iniciales en inglés, es un proyecto privado
que durante cuatro afios llevara, creard e
intercambiar arte y hechos por el mundo
entero.

Se pondrd especial énfasis en
compartir experiencias con sociedades en
las que rara vez se expresan ideas no
politicas y en las que no se ha planteado
la posibilidad de comunicarse con el mundo
mediante el arte. Se hard una seleccion de
trabajos hechos en los paises participantes,
o que muestren influencias de esas naciones,
para que sigan viajando: estos trabajos
pueden consistir en videos, fotografias,
sonidos, dibujos, obra grafica y catdlogos
que pasaran al siguiente pais, eclipsando
sistemdticamente a la muestra original, que
es solo el catalizador que permite la
existencia y el crecimiento de la exposicion
vy de la colaboracién internacionales.

Con base en mis diversas cola-
boraciones itinerantes, me es posible creer
firmemente que el contacto directo que se
establece mediante el arte posee una
enorme influencia pacificadora y que éste
es el medio menos elitista de compartir
informacién poco comin, o por el con-
trario, muy conocida, con el deseo de
conducirnos a la reciproca comprension
creativa que sera benéfica para todos.

El arte educa, provoca e ilustra,
aungue no se entienda a primera vista.
La confusion creativa por si misma estimula
la curiosidad y el desarrollo que se convierten
en confianza y tolerancia. Compartir con
orgullo nuestras mdas intimas excen-
tricidades nos acercara a todos. Cuando yo
estudiaba en la Liga de Estudiantes de Arte
de la ciudad de Nueva York: estaba
rodeado por grupos de artistas que se
dedicaban a investigar comparativamente
las semejanzas entre las cosas. Hasta que
pude darme cuenta de que hay que celebrar
las diferencias, me converti en un artista con
capacidad de ver. Sé que R.O.C.I. podria
hacernos mirar las cosas de esta manera.

Robert Rauschenberg
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Celebracion

Escribi este poema para celebrar la
exposicion itinerante de Robert
Rauschenberg, que ha comenzado su viaje
alrededor del mundo, por la amistad entre
los pueblos, aqui en la Ciudad de México,
en el Museo Tamayo, el 17 de Abril de

1985. Como dice el viejo Whitman: “A
worship new I sing. . . The races, neighbors,
to marry and be given in marriage, the
oceans to be cross’d, the distant brought
near, the lands to be welded together.”
Bon voyage! —Octavio Paz.

Un viento llamado
Bob Rauschenberg

Paisaje caido de Saturno,

paisaje del desamparo,

llanuras de tuercas y ruedas y palancas,

turbinas asmadticas, hélices rotas,

cicatrices de la electricidad,

paisaje desconsolado:

los objetos duermen unos al lado de los otros,

vastos rebafos de cosas y cosas y cosas,

los objetos duermen con los ojos abiertos

y caen pausadamente en si mismos,

caen sin moverse,

su caida es la quietud del llano bajo la luna,

su suefio es un caer sin regreso,

un descenso hacia el espacio sin comienzo,

los objetos caen,

estan cayendo,

caen desde mi frente que los piensa,

caen desde mis 0jos que no los miran,

caen desde mi pensamiento que los dice,

caen como letras, letras, letras,

lluvia de letras sobre el paisaje del desamparo.

Paisaje caido;

sobre si mismo echado, buey inmenso,

buey crepuscular como este siglo que acaba,

las cosas duermen unas al lado de las otras

-el hierro y el algodon, la seda y el carbon,

las fibras sintéticas y los grahos de trigo,

los tornillos y los huesos del ala del gorridn,

la gria, la colcha de lana y el retrato de familia,

el reflector, el manubrio y la pluma del colibri-

las cosas duermen y hablan en suefios,

el viento ha soplado sobre las cosas

y lo que hablan las cosas en su suefio

lo dice el viento lunar al rozarlas,

lo dice con reflejos y colores que arden y estallan,
el viento profiere formas que respiran y giran,

las cosas se oyen hablar y se asombran al oirse,
eran mudas de nacimiento y ahora cantan y rien,
eran paraliticas y ahora bailan,

el viento las une y las separa y las une,

juega con ellas, las deshace y las rehace,

inventa otras cosas nunca vistas ni oidas,

sus ayuntamientos y sus disyunciones

son racimos de enigmas palpitantes,

formas insolitas y cambiantes de las pasiones,
constelaciones del deseo, la cdlera, el amor,

figuras de los encuentros y las despedidas.

El paisaje abre los 0jos y se incorpora,

se echa a andar y su sombra lo sigue,

es una estela de rumores obscuros,

son los lenguajes de las substancias caidas,

el viento se detiene y oye el clamor de los elementos,
a la arena y al agua hablando en voz baja,

el gemido de las maderas del muelle que combate la sal,
la confidencias temerarias del fuego,

el soliloquio de las cenizas,

la conversacion interminable del universo.

Al hablar con las cosas y con nosotros

el universo habla consigo mismo:

somos su lengua y su oreja, sus palabras y sus silencios.
El viento oye lo que dice el universo

y nosotros oimos lo que dice el viento

al mover los follajes submarinos del lenguaje

y las vegetaciones secretas del subsuelo y el subcielo:
los suefios de las cosas el hombre los suefia,

los suefios de los hombres el tiempo los piensa.

—Octavio Paz.

México a 25 de Febrero, de 1985.




El Mas Vital De Los Artistas

Rauschenberg
por Rauschenberg

El mds vital de los artistas

n arte, al igual que en otros campos,

los afios setenta aun no han sido
bautizados. Cuando los historiadores
contemplan el arte norteamericano de la
década de los sesenta, ven movimientos v
ortodoxias: arte pop, arte minimalista, arte
conceptual, arte optico, arte de color-field,
las doctrinas sobre superficies planas y
limites del enmarcado, exclusiones y
mandatos. La coincidencia de las categorias
resuena con la exactitud con la que las
tarjetas perforadas encajan en sus ranuras.
El arte de los setenta es mas polimorfo,
menos ambicioso y mas dificil de clasificar.
El credo proclama la creencia en lo “Uno
u Otro” y en el “Sagrado Ambos”.

Durante los sesenta, el formalismo
confirié una exclusividad casi mesidnica al
gusto. Si uno tenia predileccidn por un tipo
de arte, se esperaba que estuviera contra
otras corrientes. Ademads, una nueva clase
de coleccionistas, avidos por invertir su
dinero sélo en apuestas seguras-en aquello
que se convertiria en Historicamente
Inevitable, es decir, en la corriente principal
de la cultura, necesitaban de autoridades.
Hoy ya no sucede asi. La corriente principal
de la cultura en Norteamérica se ha
desplegado en un delta en el que se ahogd
la nocion tradicional de una vanguardia.
Asi, como un reto al dogma de que la
pintura realista habia sido aniquilada por el

DAN BUDNIK

Rauschenberg en el estudio de la calle Pearl, circa 1955

White Painting, 1951
(Pintura Blanca)

Black Painting, 1951-52
(Pintura Negra)

GLENN STEIGELMAN

GLENN STEIGELMAN




arte abstracto y por la fotografia, el
realismo ha vuelto con tantas formas como
pintores que siguen esta tendencia.

De la fria y detallada mirada del
fotorealismo sobre su medio pléstico, a los
paisajistas romanticos de Maine, o la
obsesiva concentracién del pintor
californiano a quien le tomo siete afios
concluir un pequefio cuadro de arena de
solo unos centimetros realizado grano por
grano, larealidad es infinita. La fotografia
ha alcanzado una categoria que nadie
hubiera imaginado hace unos diez afios.
Mientras tanto, los pintores abstractos
liberados de la rigidez de su misién ya no
se avergiienzan ni del disefio ni de la
decoracion. Al disminuir el deseo de pasar

a todos los que se le acercan. Es un
verdadero ejemplo del arte como placer. A
Rauschenberg se le conoce principalmente
por haber franqueado los limites del
lenguaje figurativo que durante la década
de los sesenta ocupara el arte pop. Cuando
uno recorre la exposicién (1976), cui-
dadosamente depurada por Walter Hopps,
curador de pintura del siglo XX del
Instiuto Smithsoniano, se hace evidente en
esta mezcla de combines, pinturas,
serigrafias, escultura, obras graficas, que
no existe una expresion del arte informal
norteamericano en la que el talento festivo,
indiferente y fecundo de Rauschenberg no
haya incursionado, o no haya desafiado
directamente. A él se le debe gran parte de

BEVAN DAVIES

Automobile Tire Print, 1951

(Impresién de una Llanta Automévil)

a la historia con un particular estilo de
pintar, una nueva subjetividad ha tomado
este sitio: la franca libertad para llevar al
arte cualquier aspecto de la vida mediante
el video, el performance o la participacion.
Un variado y sabio eclecticismo prevalece.

Dentro de ese eclectisismo, un acon-
tecimiento cargado de simbolismo, fue la
retrospectiva de Robert Rauschenberg
compuesta por unas 160 obras que se
presento en octubre de 1976 en la Coleccion
Nacional de Bellas Artes que depende del
Instituto Smithsoniano de Washington,
D.C., la cual viajo también al Museo de
Arte Moderno de Nueva York y a los
museos de San Francisco, Buffalo y
Chicago. Rauschenberg, que actualmente
(1985) tiene 59 afios, ha mostrado una
dulzura anarquica y un prédigo talento.
Durante mas de un cuarto de siglo ha sido
considerado como el enfant terrible del
modernismo norteamericano, un picaro de
tiempo completo que prodiga indulgencias

la idea cultural de que una obra de arte
puede existir indefinidamente, puede
hacerse con cualquier material {de una
cabra disecada a una persona viva), puede
ponerse en cualquier sitio (en un escenario,
frente a una camara de television, bajo el
agua, sobre la superficie de la luna, o en
un sobre sellado), puede servir para
cualquier propdsito (motivarnos, con-
templarla, divertirnos, invocarla, ame-
nazarnos) v puede destinarse al lugar que
se elija (desde un museo hasta el basurero).

Robert Rosemblum, el historiador de
arte, considera que Rauschenberg es un
“genio proteico”: “cada artista que después
de 1960 haya desafiado las restricciones de
la pintura o la escultura y haya creido que
la vida en su totalidad estaba abierta hacia
el arte esta en deuda con Rauschenberg
para siempre”.

Hay por supuesto puntos de vista
divergentes. En los sesenta, el circulo de los
formalistas detestaba a Rauschenberg y, en

10

otros medios, se dudaba de él. Sus gustos
eran superfluos y omnivoros, algo que
Hopps se encargd de enmascarar con la
esmerada seleccion de las obras. Sin
embargo, lo que mas disgustaba era la
variedad y el buen humor del artista, a
quien parecia importarle un bledo los
lineamientos de gran seriedad que surgian
del corazén mismo del mundo artistico de
Nueva York. La reputacion de Rauschen-
berg se cuidaba sola y él no hacia nada por
cambiarla; para todos era familiar su
actitud disipada y la imagen que ofrecia con
su chaqueta de piel de puercoespin, de pie
pero un poco tambaleante, aderezado con
Jack Daniel’s, riéndose como un tejano
simplon y tratando de abrazar al mismo
tiempo a todo el mundo.

Rauschenberg no recibio el crédito que
se merecia, ni siquiera por su altruismo que
no tiene paralelo reciente en los circulos
artisticos de Nueva York. Fue Rauschen-
berg quien arriesgd su reputacion y quien
di6 gran parte de su tiempo al movimiento
por el derecho de los artistas con su
creciente proyecto de ley para garantizar el
pago de regalias en la reventa de pinturas.
Como conocia bien la lentitud con que se
manejan las instituciones que dispensan

GLENN STEIGELMAN

Untitled, 1952
(Sin titulo)

subsidios, también organizé y patrocino
Change, Inc., un fondo al que podrian
recurrir los artistas con urgentes problemas

“de efectivo y que les proporcionanrian

pequefias subvencions para su manteni-
miento en cuestion de dias. Podia per-
mitirse el lujo de ayudar: sus multiples
de la serie Hoarfrost (Escarcha) se
vendieron en cuatro mil délares cado uno;
su serigrafia Barge (Barcaza), de 1962 bien
podria valer quinientos mil dolares en el
mercado actual. “Bob ha gastado mas
tiempo vy dinero en el mundo del arte que
ningun otro artista vivo”, dice uno de sus
conocidos. “Para €él, es necesario creer en
una comunidad artistica. Directamente de
San Pablo: debemos amarnos los unos a los
otros o morir.” ,

Milton Rauschenberg (que de joven se
cambi6 el nombre por el de Robert) nacio
el 22 de octubre de 1925 en Port Arthur,
Texas, una miserable y hiimeda poblacién
a donde se refina petroleo en la costa del
golfo de México. Su padre Ernest Rausch-
enberg era hijo de un médico berlinés
inmigrante que habia llegado al sur de
Texas en donde habia contraido matrimo-
nio con una cheroqui. Port Arthur no era
un centro cultural: la orquesta sinfénica era
la sinfonola y las tiras coOmicas eran el
museo. Lo mas cercano al arte que se
podria encontrar eran las estampas
religiosas que colgaban con alfileres en la
casa de Rauschenberg, cuya familia era
devota de la Iglesia de Cristo. Algunas
décadas mas tarde Rauschenberg aludiria
a la llamativa nostalgia iconografica de esas
estampas en sus primeros combines, como
Collection (Coleccion) (1953-54), Charlene
(1954). Su educacion fue inconsistente.
Asistio a escuelas publicas de Port Arthur
graduandose de bachiller en 1942.
“Sobresalia en bajas calificaciones”
recuerda Rauschenberg. Todavia tiene una
ortografia deplorable. En el otofio de 1942
se inscribid en un curso de farmacéutica en
la Universidad de Tejas, en Austin, pero
su afecto por los animales acabo con
aquella vocacion. “Me expulsaron a los seis
meses por negarme a hacer una diseccion
de una rana viva durante la clase de
anatomia”. En esos momentos, Estados
Unidos estaba en guerra y Rauschenberg
ingreso en la marina norteamericana. Fue
relegado a la escuela del Hospital de la
Marina de San Diego donde trabajé como
enfermero en el hospital de enfermos
mentales. Durante los dltimos dos afios y
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medio que dur6 la guerra, Rauschenberg
trabajo en varios hospitales de California.
“Asi es como aprendi que no hay mucha
diferencia entre la locura y la salud mental
v me di cuenta que es una combinacion de
ambas lo que necesitamos”.

Cada vez que obtenia un permiso para
salir unos dias del manicomio Rauschen-
berg se dirigia a la autopista mds cercana
y pedia aventdn hacia cualquier parte. En
uno de esos viajes para matar el tiempo,
oy6 hablar del jardin de cactos de la
Biblioteca Huntington de San Marino. Fue
alli y encontré que en la biblioteca habia
cuadros, los primeros cuadros “de verdad”
que habia visto en toda su vida; alli estaban
el Retrato de la Sra. Siddons como la musa
trdgica de Sir Joshua Reynolds y Ef nifio
azul de Thomas Gainsborough. Estos afa-
bles y brillantes fantasmas de la cultura ge-
orgiana lo dejaron estupefacto. Jamas en su
vida habia contemplado una obra artistica
como arte y lo primero que lo sorprendio
fue “que alguien las habia pensado y las
habia hecho. Detras de cada una de ellas
estaba un hombre cuya profesién era
hacerlas. Esto nunca se me habia ocurrido”.

Rauschenberg decidid entonces que
pintaria. Se hizo de algunos pigmentos y
pinceles. No existia ninguna privacia en las
barracas y, si hubiera sido descubierto
pintando, se hubiera visto en el peor de los
ridiculos. Una noche se encerrd en una
letrina con un pedazo de carton sobre las
rodillas y en secreto garabated su primera
obra, el retrato de un compafiero de la
marina. Treinta afios madas tarde aun
recuerda esa primera noche ilicita como un
acto ejemplar. “Al hacer arte, siempre
deberia existir un elemento de reserva, de
criminalidad aunque si se tiene éxito, es
dificil mantenerlo. Finalmente todos
buscamos la comodidad, es lo que les pasa
a los delincuentes™.

En 1945, decidié estudiar arte. Se
matriculo en el Instituto de Arte de la
ciudad de Kansas gracias a la Carta de
Derechos del ejército. Guardo hasta el
ultimo centavo para irse a Europa, el
obligado viaje a la Meca de todos los
artistas, un viaje que realizaria hasta 1948.
“Estaba seguro que si era artista tenfa que
estudiar en Paris. Creo que tenia cuando
menos quince afios de retraso”. Durante un
breve periodo estudiéo en la Academia
Julian, pero como no hablaba ni una
palabra de francés, el aprendizaje fue
practicamente nulo. Se sentia desorientado,

DOROTHY ZEIDMAN

Bed, 1955
(Cama)

lleno de indulgencia hacia si mismo e
intranquilo, rodeado por una tradicién
académica moderna que no acababa de
entender.

Cuando todavia en la escuela, conocid
a la que se convertiria en su esposa, una
estudiante norteamericana llamada Susan
Weil. Ambos volvieron juntos a los Estados
Unidos en 1948. Rauschenberg habia leido
un articulo en el 7ime que hablaba de Josef
Albers, un pionero del abstraccionismo,
veterano de la Bauhaus quien estaba dando
clase en la Universidad de Black Mountain,
en Carolina del Norte. A Albers se le
consideraba como un tedrico y como un
maestro que ensefiaba a base de disciplina:

Untitled, 1955

un Junker inspirado. Rauschenberg sentia
que era disciplina lo que él necesitaba.
Rauschenberg se convirtio en uno de
los artistas de mads éxito entre los ex-
alumnos de Albers, quien por cierto,
aborrecia su trabajo. “No quiero saber
quien hizo eso”, decia entrando al salén de
clases y sefialando el ultimo esfuerzo de
Rauschenberg. Afios mas tarde, cuando le
preguntaron al viejo maestro por ese alum-
no, replicé: “hasta el momento, habré
tenido algo asi como seiscientos mil alum-
nos. No esperaran que me acuerde de todos
ellos”. Rauschenberg en cambio, estaba
alarmado por su maestro. Su desordenada
mentalidad no podia adaptarse al im-

positivo y riguroso pensamiento de Albers.
“Albers tenia un sistema maravilloso.
Hechos mas intimidacion. Me sentia
aplastado y hubiera hecho cualquier cosa
por agradarle. Eso era lo que mas me dolia.
A Albers le disgustaba inmensamente mi
trabajo. Yo sentia que jamas seria capaz de
realizar algo que valiera la pena. Era como
no tener ni pasado ni futuro”, recuerda
Rauschenberg.

Sin embargo, uno de los ejercicios tipo
Bauhaus que Albers acostumbraba asignar
a sus alumnos fue la raiz de la experimen-
tacion posterior de Rauschenberg: tenia que
encontrar cosas “interesantes” entre los
desechos, cualquier cosa: latas viejas,

GLENN STEIGELMAN
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Odalisque, 1955-58
(Odalisca)

14

ruedas de bicicleta o piedras y llevarlas a
clase como ejemplos de formas estéticas
accidentales. Ademas, los rigidos ejercicios
de color que Albers les imponia hacia el
final del aprendizaje, tienen mucho que ver
con los severos lienzos que realizara
Rauschenberg entre 1951 y 1953, pinturas
totalmente blancas primero, y totalmente
negras las ultimas, pintadas sobre capas de
periédicos arrugados sin relaciones de
color. Hace veinticinco afios estas obras
resultaban absurdas y hoy se les juzga como
precursoras. La historia del arte ya las ha
aceptado, y los trabajos de algunos de los
mas jovenes y admirados pintores norte-

guru nativo que haya incidido sobre todo
el arte de avanzada de los cincuenta y los
sesenta el crédito se lo llevaria John Cage
el mas vanguardista y el mas transparente
de los compositores, el Marcel Duchamp
de la musica, el hombre que con com-
binaciones de silencio y sonido casual
construyo una estrategia estética con el fin
de darle al arte la densidad incluyente de
la vida. Fue el ejemplo de Cage el que
motivo a Rauschenberg a formular aquella
observacién que tanto se ha citado: “la
pintura se relaciona tanto con el arte como
con lavida. . .yo intento actuar en la brecha
que existe entre ambos”.

SQUIDDS AND NUNNS

Coca-Cola Plan, 1958
(El Plan de Coca-Cola)

americanos (como las pinturas blancas de
Robert Ryman o las monocromas planchas
a la encaustica de Bryce Marden) tienen su
origen en las mencionadas obras de Rausch-
enberg. “Albers me inculcd una disciplina
sin la cual no podria haber hecho nada”.

Pero en Black Mountain habia un
sentido mas general de fermentacion,
porque el compositor John Cage y su amigo
Merce Cunningham, el bailarin-coredgrafo,
se contaban entre los innovadores que alli
vivian. Si quisiera hablarse de un unico

Un pintor no podia competir con las
santificadas y dificiles presencias de Cage
y Cunningham, pero podia colaborar, y fue
lo que hizo Rauschenberg durante los
cincuenta y hasta los primeros afios de los
sesenta disefid escenografias y vestuarios
para la compaiiia de ballet de Cunningham.
De un modo considerable, Rauschenberg
se convirtié en el conducto por el cual
pasaron las fortunas producidas por el
nuevo arte de los sesenta, incluyendo el
Suyo, para ir a parar a la vanguardia “econo-
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micamente” improductiva: la musica y la
danza. Al hacerlo, sentia que estaba
pagando viejas deudas ya que cuando
Rauschenberg se establecio en Nueva York
en el afio de 1949, se unid a un grupo de
bailarines y musicos en torno a Cage,
Cunningham y Morton Feldman; ellos, mas

que los pintores neoyorquinos, le per-

mitieron sentirse dentro de una verdadera
comunidad artistica. “Nuestro entusiasmo
y nuestra pobreza era todo lo que teniamos
en comun. Nunca me senti a gusto con las
motivaciones de los pintores que me
rodeaban aunque me gustaba su trabajo.
Habia demasiada autocompasién flotando
en el aire, un sentimiento de estar siendo
maltratados por el mundo. Yo jamas me
senti asi. Yo seguia pensando igual que
como me habian ensefiado durante mi
formacion religiosa en la nifiez: que es uno
mismo quien decide como vivir esta vida,
y esa es la alternativa moral. Cage y yo
vendiamos nuestros libros para poder
comer. Hubo ocasiones en que me senti
miserable. Pero teniendo que decidir cada

dia ;es esto lo que quieres hacer? le daba
una gran alegria a mi trabajo.

Como casi nunca habia dinero su-
ficiente para comprar materiales apro-
piados, Rauschenberg tenia que comprar
materiales inapropiados. El rollo de papel
para heliograficas en hojas anchas costaba
1.75 dolares. El y Susan Weil (con quien
se caso en 1956 y de cuya unidn nacid
Christopher al afio siguiente) desenrollaban
el papel sobre el piso del departamento y
esparcian objetos para crear disefios como
redes de pescar o carpetas tejidas, vy
mientras uno de ellos se acostaba desnudo
encima de esta superficie, el otro repasaba
el papel con yna lampara portatil de sol
creando impresiones gigantes. Solo
sobrevive uno de estos trabajos: una
fantasmal radiografia azul de un desnudo
espectralmente transparente. Afios mas
tarde, en 1967, Rauschenberg utilizo un
motivo similar, una radiografia seccionada
de su propio cuerpo- en la mas grande y
espectacular de sus litografias, Booster,
(Amplificador).

Monogram, 1955-59
(Monograma)

Canyon, 1959
(Barranca)
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terrestre murié de sed y de frio en su estudio
de los muelles de la calle Fulton, en 1954).
Los resultados de este ejercicio, que puede
considerarse, auin hoy como entonces como
una payasada, serian de capital importancia
para el arte moderno.

Para ese entonces, Rauschenberg vivia
en el centro de uno de los sitios mas llenos
de basura que existen, Manhattan, un lugar
que en sOlo una semana desecha mas
articulos de los que se producian en Paris
durante un afio en el siglo XVIII. Un paseo
vespertino podia proveerle de una “paleta”
completa de cosas con las cuales era posible
fabricar arte: cartones gruesos, vallas con
franjas de las que usa la policia, alquitran
marino, un pajaro disecado, un paraguas roto,
un espejo para afeitarse, postales mugrientas.
.. .Estas reliquias eran clasificadas en su
estudio, adheridas a una superficie y
acentuadas con gruesas capas de pintura.

- Emergian como collages de gran escala a
los que Rauschenberg denominé combines.
En un principio eran relativamente planos,
y por ejemplo, Collection (Coleccion)
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Plan for Pail for Ganymede, 1959
(Plano para El Bote para Ganimides)

En estas heliograficas ya aparecen dos
temas caracteristicos de su arte maduro. El
primero es la colaboracidn, pues trabajaba
en ellas con su esposa, al igual que con
otros en el teatro, en la danza y al imprimir.
“Las ideas no son un patrimonio individual
sino que crecen de manera colectiva; esto
acaba con aquella soledad egoista que en
general infecta al arte”,

El segundo tema, tan importante como
el primero es la idea de que la superficie
de una pintura es una imparcial depositaria
de imagenes. Cualquier cosa podia dejarse
caer sobre el papel heliografico con la
certeza de que dejaria una marca. Poco
después, Rauschenberg hizo pinturas con
yerba, manojos de tierra y plantas envueltos
con tela de alambre para gallineros
de los que brotaban los retofios. (EI ultimo
de estos modestos precursores del arte

Pail for Ganymede, 1959
(El Bote para Ganimides)
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Canto XXXIV, 1959-60
(Canto XXXIV)

Canto IV, 1959-60
(Canto IV)

era casi un collage tradicional formado por
capas de baratijas cubiertas a nmiedias por
rafagas o manchas de brillante pintura de
color rojo. A Rauschenberg le gustaba que
el color tuviera una cualidad semejante a
la de los objetos encontrados al azar, al
descubrir en una barata latas sin etiqueta
a cinco centavos de dodlar cada una, las
abria para pintar con cualquier color que se
encontrara adentro.

Por supuesto, las raices de los com-
bines de Rauschenberg estan dentro de la
historia del collage y muy en especial en la
obra del dadaista aleman Kurt Schwitters.
Aun recuerda cuanto le “asombraron” los
collages de Schwitters que vio en el Museo
de Arte Moderno de Nueva York, y cuanta
influencia ejercieron en él por la forma en
que aquellas composiciones estaban
compuestas sobre una cuadricula
horizontal - wvertical. “No utilizaba
diagonales. ;Yo abomino las diagonales.”
Este efecto es visible claramente en obras
como Rebus (1955), una imagen
curiosamente fugitiva a pesar de su gran
tamafo, llena de espacio abierto e imagenes
de vuelo; los vientos del Nacimiento de
Venus de Boticelli, fotografias de una
abeja, una libélula, un mosquito, y el ojo
de una mosca. Gradualmente los objetos se
fueron volviendo mas dominantes. Rausch-
enberg extendio la colcha de su cama sobre
un bastidor improvisado, le afiadié una
almohada v los cubrié con rayas y gotas de
pintura. El resultado, Bed (Cama) (1955),
iba a convertirse en uno de los objels de
scandale del arte norteamericano.

Dada la agresiva diferenciacion de
algunas cosas en la obra de Rauschenberg,
sus mejores intérpretes decidieron que los
combines no tenian un contenido simbdlico
y mucho menos un significado narrativo.
“No hay mensajes secretos en Rauschen-
berg”, escribio el desaparecido historiador
de arte Alan Solomon en el afio de 1963,
“no existe un programa de disidencia social
o politica transmitido mediante un
codigo...”

En efecto, los combines de Rausch-
enberg no tienen un contenido politico que
valga la pena buscar porque realmente,
ninguna obra “mayor” de los cincuenta lo
tiené: el sentir era de una inmovilidad
apolitica y se creia que el arte no tenia
ninguna posibilidad de cambiar el mundo.
Sin embargo, un buen numero de estos
combines parece, con el paso del tiempo,
que contuvieran un “codigo”. El titulo de
Odalisque (Odalisca) (1955-58) nos remite
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a laimagen favorita de dos sultanes del arte
francés, Ingres y Matisse: el desnudo en el
harén. Rauschenberg realiza una parodia
de esto: la caja, colocada sobre el poste,
es una alusion al cuerpo humano, un torso
que se balancea sobre un absurdo
almohadén de harén. Los lados de la caja
estdn recubiertos con recortes de pin-ups
y con reproducciones de desnudos clasicos.
Por ultimo la gallina disecada que esta
encima de la caja recuerda uno de los
muchos términos utilizados en francés para

disecada rodeada por un neumaético. El
titulo se cumple en si mismo: es el mono-
grama de Rauschenberg, el signo por el que
se le conoce, pero, ;por qué se volvio tan
famoso? En parte, a causa de su inadvertida
vigencia como poderoso fetiche sexual. La
Iujuria de la cabra, tal y como William
Blake lo menciond en un contexto diferente,
es una dddiva de Dios, y Monogram
(Monograma) es una imagen de la copula.

Dentro de la memoria colectiva del
mundo artistico neoyorquino la decada

Trophy Il for Teeny and Marcel Duchamp, 1960-61
(Trofeo Il)

designar a una cara cortesana: una poule
de luxe.

Los combines de Rauschenberg, al
igual que las obras de su amigo y mentor
Marcel Duchamp, estdn sembrados con
retruécanos, paralelismos y subterfugios
de significado. Como Duchamp, tenia el
gusto por incrustar una especie de irénica
lascivia en sus imadgenes. Monogram
(Monograma) (1959), es alin el mejor
ejemplo y el mas notable de los combines
de Rauschenberg: una cabra de angora

comprendida entre 1955 a 1964 tiene un
aura casi magica, un bafio de transfor-
maciones. Rauschenberg penetré como una
rana y emergio como principe indiscutible
con el primer premio de la Bienal de
Venecia de 1964. Hacia 1955 el logro de los
expresionistas abstractos-Pollock, Gorki,
de Kooning, Still, Rothko, Klein y Mother-
well fue reconocido al otro lado del
Atlantico, comenzando con esto la tenaz
colonizacion estética de Europa por Nueva
York. En este transcedental cambio del

First Landing Jump, 1961
(El Brinco del Primer Aterrizaje)
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Windward, 1963
(En la Direccién del Viento)

ERIC POLLITZER

Kite, 1963

(Papalote)
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Barge, 1962-63

(Barcaza)
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Persimmon, 1964 (Caqui)

gusto, energia y lugar, una generacién
joven de artistas norteamericanos resultd
la heredera. Robert Rauschenberg y J asper
Johns fueron el Castor y Polux de esta
generacion, sus gemelos simbélicos.

Se conocieron a finales de 1954.
Ambos se sentian cohibidos. Johns
procedia de Carolina del Sur y era
dolorosamente timido; Rauschenberg,
especialmente cuando se emborrachaba con
bourbon, acostumbraba describirse como
una “blanca basurita texana”. Para
entonces el matrimonio Rauschenberg,
después del divorcio de 1953, se habia
transformado en una amistad. En 1955,
Rauschenberg se mudo al mismo edificio
en el bajo Manhattan donde J ohns tenia su
estudio. Los dos se mantenian haciendo
aparadores para Tiffany y Bonwitt Teller,
Sin embargo sorprendentemente tenian,
POCO en comun como artistas. E] trabajo
de Johns era oblicuo, cuidadosamente
planeado y modulado de manera exquisita
(las superficies en encdustica de sus
banderas, blancos Y mapas se encuentran
entre las mas hermosas expresiones de

pintura pura realizadas en el siglo XX). El
resultado de una alta y cuidada inteligencia
erizada con ironia y paradoja. Todo se
resumia en la tortuosidad: la dificultad para
Ver con claridad, para nombrar correc-
tamente. Los enigmas formales del arte de
Johns eran totalmente distintos de los
soleados y efervescentes apetitos de
Rauschenberg. Johns echaba un vistazo y
pensaba; Rauschenberg echaba un vistazo
y miraba. Mientras que Johns aspiraba el
aire, Rauschenberg 1o expelia. Esto se
volvié en contra de Rauschenberg ya que
lo que m4s gustaba a la mejor critica de los
sesenta era discernir los sistemas internos
de una obra. Como lo expuso el critico de
arte Bryan O’Doherty: “Johns proveia a la
critica inteligente de Nueva York con todo
lo que necesitaba para premiar su propio
narcisismo”,

La principal audiencia que Rauschen-
berg encontré en los cincuenta eran sus
compaiieros artistas, los jovenes, los que
contribuian a moldear la “imagen” de los
sesenta: James Rosenquist, Claes
Oldenburg, Robert Morris, John Tingely,
los creadores del happening y del arte pop.
Segtin Rauschenberg, “fuimos exonerados
de las responsabilidades que tuvieron los
expresionistas abstractos. Ellos habian
dado la batalla para mostrar que existia
algo llamado arte norteamericano; nosotros
no tuvimos ese problema. A nosotros no
nos distrajan las cosas que no podiamos
imaginar, como los coleccionistas de arte
y los impuestos. Exist{a un sentimiento muy
fuerte que nos impulsaba a levantarnos y
a hacer algo”.

PETER MOORE

Pelican
(Pelicano)

Pelican, 1963
(Pelicano)

Elgin Tile, 1964
(El Ladrillo Elgin)
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Revolver, 1967
(Revolver)

Nada podria estar mas lejano de la
verdad que la difundida idea de que
Rauschenberg habia entablado un batalla
casi edipica en contra del expresionismo
abstracto. Todo surgid por uno de sus actos
mas conocidos, cuando borré un dibujo
a lapiz de de Kooning, en realidad,
de Kooning le habia dado el dibujo para
que lo borrara y para Rauschenberg,

hacerlo era un manera de rendirle homenaje.

De hecho, las éreas pintadas de los

combines de Rauschenberg, con su
toque jactancioso, no son mas que
meditaciones surgidas del lado del
expresionismo abstracto, una extension de
esta tendencia y no su negacidn.

Las superficies de los combines de
Rauschenberg intentaban parecer
indiscriminadas: cada una de ellas era un
lugar de reunién donde podian desplegarse
las imégenes cotidianas sin necesidad de
escuchar juicios de un artista respecto a su
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Open Score, 1966
(Cuenta Abierta)

PETER MOORE

ERIC POLLITZER

Solstice, 1968
(Solsticio)
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Soundings, 1968
(Sonoridades)

relativa “importancia”. En ese sentido en
ninguna hay basura: todos los pajaros
disecados y las llantas estaban, por asi
decirlo, en el Paraiso. Pero sin estos objetos
;seria posible lograr la misma hospitalaria
despreocupacion de las imagenes? En
1959-60 Rauschenberg hizo un conjunto de
ilustraciones del Inferno, de Dante.
Descubrié que el papel periddico mojado
con fluido de encendedor y frotado,
transferia al papel un fantasma gris de si
mismo. Esto abrio su trabajo a un torrente
de citas iconograficas directas de la prensa.
En los “Dibujos de Dante” Virgilio el Guia
aparece alternativamente como Adlai
Stevenson y un arbitro de beisbol. Dante
es una figura indescriptible envuelta en una
toalla que Rauschenberg encontré en un
anuncio de Sports Illustrated, los centauros
se convierten en autos de carrera y los

demonios en soldados con madscaras anti-gas.

El siguiente paso fue imprimir grandes
imdgenes sobre tela con sedas, de serigrafia.
Las pinturas con serigrafias que Rausch-
enberg hizo entre 1962 y 1965 tienen un
brillante y acentuado sabor documental.
Las telas atrapaban imdgenes, acu-
mulandolas. Uno recordaba el parpadeo de
una pantalla de televisién cuando se gira

el control de los canales: cohete, aguila,
Kennedy, bailarin, naranja, caja, todas
registradas con el tornasolado tono, v la
intensidad de anilina del color electrénico.
El tema era el hartazgo. Las mejores
pinturas con serigrafias, en color
Retroactive I (Retroactivo 1) (1964),
representa un encumbramiento tal del
belcanto que uno puede mirarlas sin
escuchar la desagradable resonancia de sus
imagenes. Observemos el recuadro rojo de
la esquina inferior derecha: una ampliacion
en serigrafia de una foto estroboscopica de
Gjon Mili en la que aparece desnudo
caminando, una imitacion del Desnudo
descendiendo una escalera de Marcel
Duchamp, quien se basd, a su vez, en una
secuencia fotografica mas antigua hecha
por Marey. La imagen retrocede a través
del Tiempo tecnoldgico. Pero también se
ve como la congoja de la Expulsion del
Paraiso de Massaccio y eso vuelve la
enorme figura granulosa de John Kennedy
(ya muerto entonces) con su repetida mano
que sefiala, en una especie de deidad
vengativa. Rauschenberg ha tenido grandes
momentos de ironia social. Edmon de
Goncourt escribié en su diario en 1861:
“Llegard el dia en que todas las naciones

Signs, 1970
(Signos)
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Castelli Small Turtle Bowl (Cardboard Series), 1971
(El Tazon de la Tortuguita de Castelli, Série de Carton)

modernas adoraran una especie de dios

americano, de quien mucho se habr4 escrito
en la prensa popular e imagenes de este dios
seran colocadas en las iglesias, no como lo
concebiria la imaginacion de cada pintor
individual, sino establecido, fijo de una vez
y para siempre, por la fotografia. Ese dia,
la civilizacion habra alcanzado su cenit y
en Venecia habré géndolas impulsadas por
vapor”.

En 1964, Rauschenberg navegaba en
una de estas gondolas en medio del intenso
alboroto provocado al ganar el primer
premio de la Bienal de Venecia. Muy pocos
dudaban que el centro artistico hubiera
emigrado a Nueva York y esto encendid
una orgia chauvinista en ambos lados del
Atlantico. “Algunas formas del éxito, dijo
una vez Degas, son indiferenciables del
panico”. Esta vez lo fue. Rauschenberg era
una celebridad, casi el Artista Mas Famoso
del Mundo. Sus detractores se apresuraron
a culparlo de todas las trivialidades que
sirvieron para promover €l arte pop.

Asi como misteriosamente los
sonambulos evitan golpearse con una mesa,
Rauschenberg lidid con la fama. Su
respuesta instintiva al ser promovido como
héroe de la cultura fue dejar de hacer arte
individual. Retorné al grupo, y durante
todo el resto de los sesenta trabajoé en todo
tipo de proyectos en colaboracion, eventos
en los que se emplearan diversos medios,
danza y conecciones entre el arte y la
ciencia. Para entonces el grupo habia
crecido enormemente. En él habia artistas
que querian trabajar colectivamente, pero
también habia un buen nimero que solo se
interesaba por ver que partido podia sacar
de Rauschenberg, desde esposas de
politicos serios y miembros de los grupitos
de Park Avenue hasta ambiciosos, pero
inttiles estudiantes. No era un grupo tan
locuaz y snob como el circo con el que
Andy Warhol se habia rodeado, pero
contaba con sus distracciones. Un amigo
de aquel tiempo recuerda: “habia un
montoén de gente que le quitaba a Bob su
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Bucintoro (Venetian Series), 1973
(Bucintoro, Série Veneciana)

a través de la obra grafica. Desde el instante
en 1962, cuando Rauschenberg hizo su
primera litografia en el taller de Tanya
Grosman en Long Island, se enamord del
medio. La piedra litografica le resultaba
erdtica. Decia que “tenia la dureza de la
roca, pero también toda la fragilidad y la
sensibilidad de la piel de un albino”. A fines
de los sesenta estaba trabajando con los dos
mejores impresores de los Estados Unidos:
Tanya Grosman en la costa este y Kenneth
Tyler, director de Gemini, el taller de
impresion de Los Angeles, California.
Tyler, que se separ6 de Gemini en 1974, no
tiene la menor duda de que Rauschenberg
es absolutamente un maestro. “He hablado
con impresores que han trabajado con
Picasso, Miré y muchos otros pero su
colaboracién fue siempre muy simple,
comparada con la de Rauschenberg.
Cuando se trabaja con él se participa de su
vida, su espiritu, su energia: él es la \inica
calle de dos sentidos en el mundo artistico”.
Y todavia mas, Tyler cree que Rauschen-
berg se propuso dar a la litgrafia la

tiempo y su dinero, y aunque €l se daba
cuenta, jamas pronuncié una palabra en su
contra”.

Su mas dedicada colaboracion fue con
Billy Kliiver, un cientifico sueco que hacia
investigaciones sobre el rayo laser para los
laboratorios de la compafiia Bell
Telephone. En el afio de 1966 crearon una
fundacion no lucrativa llamada E.A.T.
(Experimentos con arte y tecnologia). Su
propoésito anunciado era “servir de
catalizador en la reunion inevitable de la
industria, la tecnologia y el arte”. E.A.T.
surgio de las Nueve Noches, una serie de
happennings en que se emplearon multiples
medios y que se presentaron en el afio de
1966, en Nueva York. Su proyecto mas
ambicioso fue el pabellén de Pepsi-Cola en
la Expo 70 de Osaka, Japdn, y que atrajo
talentos como el del director de cine Robert
Breer, el escultor Forrest Myers y el artista
Robert Whitman, entre muchos otros.

Despues de la confusion de los afios
sesenta, el reingreso de Rauschenberg a la
produccion artistica permanente, se realizo
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Sor Aqua (Venetian Series), 1973
(Sor Aqua, Série Veneciana)

GLENN STEIGELMAN

‘Untitled (Venetian Series), 1973
(Sin titulo, Série Veneciana)
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Frigate (Jammer), 1975
(Fragata, Embrollador)
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Sybil (Hoarfrost), 1974

" GLENN STEIGELMAN

(Sibila, Série Escarcha)

categoria de arte mayor. “Estaba dispuesto
a comprometer cualquier idea de gran
escala al medio de la impresién”. Un caso
ejemplar fué Booster (Amplificador), en su
momento, la mds grande litografia impresa
a mano hasta entonces: 189 cms. de largo,

impresa con dos piedras. Sidney

Feben, actual co-director de Gemini, opina
que “desde el punto de vista técnico, el
mayor regalo que Bob hizo a la litografia
fue la combinaciéon de imdgenes
fotograficas y dibujo hecho a mano. Pero
mas alld de esto, Bob es idnico. Hace
desaparecer cualquier idea preconcebida de
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manera de poder reaccionar en cualquier
momento al medio ambiente. Se retira a
meditar -totalmente vacio- y lo que cruza
de sus fosas nasales al cerebro es,
exactamente lo que quiere poner en la
piedra”.

El arte grafico le ha dado a Rausch-
enberg una lujuriosa escala de materiales
y superficies. En 1973, viajo a Francia para
realizar una serie llamada Pages and Fuses
(Pdginas y Fusibles) en un viejo molino
de papel de Ambert. Esta serie esta

vaneciéndose en una alberca, visto desde
arriba, como si se lo tragara una inmensi-
dad azul, como un hombre en una caminata
espacial. Ninguna reproduccion es capaz de
dar fe de la sutileza de este juego entre la
“realidad” documental y las vagas bellezas
de la atmodsfera.

Rauschenberg todavia mantiene su
base en Nueva York en un vetusto edificio
de cinco pisos construido en el siglo XIX
que mantiene incluso su capilla, situado en
el viejo centro de la ciudad en la calle

MALCOLM LUBLINER

Bob sentado en una prensa en Gemini

hecha en papel moldeado y coloreado con
difusas imagenes incrustadas en la
superficie. En 1975, Rauschenberg y su
grupo-impresores, asistentes y amigos-
viajaron a la India para hacer multiples con
papel hecho a mano, bambu, telas de sari
impresas y lodo. Pero la delicadeza de su
toque produjo la obra maestra en la serie
Hoarfrosts (Escarchas) que hizo en Gemini
en 1974. Las Escarchas son piezas de seda,
chifén y tafeta colgadas una sobre la otra.
Cada tela esta impresa con imadgenes
obtenidas en su propio banco de imagenes.
En Pull (Jalar) de 1974, la imagen
dominante es la de un clavadista des-

Lafayette, transformado del orfanatorio
que un dia fue, por los recuerdos, dibujos,
plantas, asistentes peripatéticos y por una
vieja tortuga incontinente a la que
Rauschenberg considera su guardiana. Pero
en afios recientes, la mayor parte de su
tiempo ha transcurrido en una casa de
madera construida en 15 acres de selva de
palmeras rodeada por la dspera playa de
conchas de la isla de Captiva, en las aguas
del Golfo de México, al sur de Tampa, en
la Florida. Alli, equipado con dos prensas
litograficas, preside una laboriosa
comunidad de impresores y amigos cuyo
horario se ha adaptado al suyo: desayuno
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al medio dia, natacién, trabajo toda la
tarde y parte de la noche y la cena nunca
antes de media noche. Comenta entre risas:
“no se pueden imaginar cuantas inte-
rrqpc_iones me pierdo estando aqui”. El
paisaje es la llave que nos permite penetrar
en su trabajo reciente, empezando por las
Escarchas y continuando con Jammers
(Perturbadores) una delicada seric de
construcciones de seda, bramante y cafias,
cuidadosamente cosidas. Carecen de
pretensiones y apenas ocupan lugar en el
espacio. Se ven como resplandores de color,
como velas tendidas en la luz. Mas alld de

la playa, después de dejar atrds las
cascabeleras hojas de las vifias marinas
coinciden dos planos ambiguos: las poco
profundas aguas de la costa, moteada de
algas marinas y que absorbe la luz como
el satin y el cielo palido, coloreado con el
lavado azul de un techo de Tiépolo. Un
pelicano pasa flotando, simplemente aéreo,
imprimiendo su andrajosa silueta
prehistorica sobre la tela de este escenario.
Aligual que en las ultimas dos décadas, el
arte de Rauschenberg vuelve a su manantial
primario, el mundo. Robert Hughes

Tampa Clay Piece 3, 1972
(Pieza de Barro de Tampa)
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Photem Series | #3, 1981
(Série Photem | #3)
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Miter | (Scale), 1980
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House of the Eyetest of the Earth Spider (Kabal American Zephyr), 1981
(Casa del Examen de la Vista de la Arafia de la Tierra, Série Cabala Céfiro Americano)

ZINDMAN/FREMONT

EMIL FRAY

28 Famous Murders with Poems (Kabal American Zephyr), 1981

(28 Crimenes Famosos con Poemas, Série Cabala Céfiro Americano)
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Hotshot, 1983
(Disparo Ardiente)

ULAE

ZINDMAN/FREMONT

The Proof of Darkness (Kabal American Zephyr), 1981
(La Prueba de la Oscuridad, Série Cabala Céfiro Americano)
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ROCI México)

Daydream — ROCI Mexico, 1985
(Ensueiio—
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Forecaster —ROCI Mexico, 1985

(Pronosticador—ROCI México)
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1

Tanya, 1974

Litografia de color con papel moldeadoy sin tinta;

22-5/8 x 15-3/8"; Edicion de 50;

Publicacién: Universal Limited Art Editions.

2

Crucifixion and Relfection, circa 1950

Pintura de aceite, laca, impreso de papel montado sobre madera;
51 x 47-3/4"; Coleccion: Menil Foundation.

8

Rauschenberg in Pearl Street studio,

New York circa, 1955

A la izquierda: Charlene, 1954; a la derecha; sin titulo (mezcla);
Al principio de 1955.

9

White Painting, 1951

Casa pintada sobre lienzo; 48 x 48"; Coleccion del artista
Black Painting, 1951-52

Pintura de aceite y “collage” de papel sobre lienzo;

87 x 171" (4 unidades); Coleccion del artista.

10

Automobile Tire Print, 1951

Una sola copia; 16-1/2 X 264-1/2" (completamente desarollada);
Coleccion del artista.

11
Untitled, 1952
“Collage”; 14 x 5-1/4"; Coleccion del artista.

12

Bed, 1955

Mezcla; 75-1/4 x 31-1/2 x 6-1/2"; Sefior y Sefiora
Leo Castelli, New York.

13
Untitled, 1955
“Collage”; 13-3/4 x 13-1/4 x 1-3/4"; Coleccion del artista.

14
Odalisque, 1955-58
Mezcla; 83 x 24-1/4 x 25-1/8"; Museo Ludwig, Cologne.

15

Coca-Cola Plan, 1958

Mezcla; 26-3/4 x 25-1/4 x 4-3/4"; Museo de Arte
Contemporaneo de Los Angeles.

16

Monogram, 1955-59

Mezcla; 42 % 63-1/4 x 64-1/2"; Moderna Musset Stockholm.
17

Canyon, 1959

Mezcla; 86-1/2 x 70-1/2 x 22-3/4"; Coleccion de Michael and

Ileana Sonnabend.

18

Pail for Ganymede, 1959

Montaje; 20 x 6 x 5"; Coleccion del artista.
Plan for Pail for Ganymede, 1959

Grafito y tinta sobre papel; 8-7/8 x 5-5/8"; Coleccién del artista.

19
Ilustracones para El Infierno de Dante
Canto IV:
Limbo, Circle One, The Virtuous Pagans, 1959-60
Grafito y color con guache y impreso transferido; Museo de Arte
Moderno de Nueva York.
Canto XXXIV:
Circle Nine, 00c1\_dus, Compound Fraud: Round 4, Judecca,
Treacherous to Their Masters, 1959-60
Color y grafito guache y impreso transferido; 14-5/8 x 11-1/2";
Museo de Arte Moderno de Nueva York.
20
Trophy I
Eara eeny y Marcel Duchamp) 1960-61
ezcla; 90 % 108 x 57; Walker Art Center, Minneapolis.

21

First Landing Jump, 1961

Mezcla; 89-1/8 x 72 X 6-5/8"; Museo de Arte Moderno

de Nueva York.

22 . B

Kite, 1963

Pintura de aceite sobre lienzo con pantallas de seda; 86 x 607;
Coleccion de Michael y Ileana Sonnabend.

23

Windward, 1963

Pintura de aceite sobre lienzo con pantallas de seda; 96 x 70";
Coleccién de Sefior y Sefiora Burton Tremaine, Meriden, Ct.
24-25

Barge, 1962-63

Pintura de aceite sobre lienzo con pantallas de seda;

79-7/8 x 386"; Coleccion del artista.

26

Persimmon, 1964

Pintura de aceite sobre lienzo con pantallas de seda; 66 x 50

Sefiora Leo Castelli, Nueva York.

27

Elgin Tile, 1964

Baile y predentacién el 13 de septiembre 1964 Stockholm
Fotografia.

Pelican (El 9 de mayo 1963 Washington, D.C.)

Baile v Presentacion; 1/2 pdgina; Fotografia Bob en patin,
Nueva York 1965.

28

Revolver, 1967

Montaje mecanico sobre plexigldss con pantallas de seda;
78-1/4 x 77 x 24-1/2"; Coleccion del artista.

29

Open Score, 1966 .

Baile y presentacion el 14 y el 23 de octubre 1966 Nueva York;
Fotografia.

Solstice 1968

Montaje mecdnico sobre plexigldss con pantallas de seda;

120 % 192 x 1927; Museo Nacional del Arte Osaka, Japon.

30

Soundings, 1968 !

Montaje sobre plexigldss con pantallas de seda y partes electicas;
96 x 432 x 54"; Museo Ludwig, Cologne.

31

Signs 1970 )

Impreso con pantallas de seda; 43 x 43"; Edicién de 250;
Publicacién de Castelli Graphics; Por Styria Studios, Nueva York.

32

Castelli Small Turtle Bowl (carton) 1971

Construccion de pared de cartdn y objetos sellados con acrilico,
orla de madera. prensada; 94-3/8 x 145-1/2"; Coleccién del artista.

33

Bucintoro (Venetian Series) 1973

Construccién de pared de caton sellados con acrilico;
76-1/2 % 165 x 50"; Coleccion del artista.

34
Sor Aqua (Venetian Series) 1973
Montaje; 98 x 120 x 417; Coleccion de Teresa Bjornson.

35
Untitled (Venetian Series) 1973
Montaje; 27-1/2 x 90 x 16-1/2"; Coleccion del artista.

36

Frigate (Jammer) 1975

Montaje; 92 x 16 x 30"; Coleccién de Robert y Jane Meyerhoff
Phoenix, Maryland.

37

Sybil (Hoarfrost) 1974

Calcar soluble sobre lienzo y papel con “collage”; 81 x 81-1/2"
(dimension variable); Coleccion del artista.

38
Bob sentado en una prensa en Gemini
Fotografia de Bob sentado en una prensa en Gemini.

39

Tampa Clay Piece 3, 1972

Barro con “collage™; 19-1/2 x 24 x 5-1/2"; Edicion de
20; Publicacién Graphic studio Tampa.

40

Photem Series 13, 1981

Fotografia y collage sobre aluminio; 77-3/4 x 54";
Coleccion del artista.

a1
Miter | (Scale) 1980
Montaje; 86 X 96 x 26"; Collecion del artista.

42
House of the Eyetest of the Earth Spider
il/[(abal American Zephyr) 1981
ontaje; 82-1/2 x 40 x 105" (dimension méxima);
Coleccidn del artista.
43
28 Famous Murders with Poems
(Kabal American Zephyr) 1981
Montaje; 93 x 94 x 94" Coleccién del artista.

44

Hotshot 1983 .

Litografia de color con collage y ojas de oro con impreso a mano
81 x 41" Edicién de 29; Publicacion de Universal Limited Art
Editions, Inc.

45

The Proof of Darkness (Kabal American Zephyr) 1981
Montaje; (dimensién variable); Collecion del artista.

46 ’

Forecaster—ROCI, Mexico, 1985.

Acrilico sobre lienzo;

80-3/4 % 50-3/8"; Coleccién del Pueblo de Mexico en custodia del
Museo Rufino Tamayo.

47

Daydream — ROCI Mexico, 1985

Acrilico y collage sobre lienzo; 65-1/2 x 80-1/2".
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