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JUSTIFICACION

:Se puede pensar en una cultura que descuide la trasmision
educativa y las nuevas formas de conocimiento?

Koichiro Matsuura, 2005.

Resulta dificil identificar los motivos por los que un tema despierta interés, aunque considero un factor decisivo
en lo que ha promovido que el objeto de esta investigacion esté relacionado con la ensefianza del arte, mi
experiencia reciente como investigadoray docente en la Facultad de Bellas Artes de Madrid, en particular, en la
materia pintura, que contempla en los primeros niveles de formacidn de las titulaciones en Arte el aprendizaje
de las técnicas y procedimientos de la produccién artistica en lo pictérico. No es sino en su ubicacion en la
complejidad de la experiencia artistica actual como, entiendo, debe proponerse la significacion de este
aprendizaje a los estudiantes de la generacion de la era de la informacion'. De ahi que esta tesis se plantee en
relacién con los mecanismos que articulan tales practicas con las nuevas formas de la experiencia artistica
contempordnea, tratadas especificamente en asignaturas de segundo ciclo con denominaciones como Idea,
Proceso, Concepto o Proyectos. Teniendo en cuenta las diversas opciones que, mas alla de un sentido histérico,
posibilitan el enlace entre el uso de las gramaticas de los medios tradicionales del arte y la efectividad de las
propuestas planteadas en la realidad artistica reciente, este trabajo de investigacidn se centra en el potencial
que dispone el enfoque tedrico para desplegar nuevos campos de actuacion de las practicas artisticas en los
diversos medios, en este caso, en el medio pictdrico.

Asi, conocemos en la amplia trayectoria de la teorizacion de la pintura® la eficacia de sus formulaciones en
la reorientacién de la practica pictorica y la trascendencia de sus aportaciones en el ambito artistico. En este
sentido, han quedado patentes los efectos de tales enunciaciones tedricas, desde su inicial contribucién en la
configuracionde la pintura como categoriaartistica moderna —valga de ejemplo la sistematizacion de conceptos
que en 1590 plantease el tratadista Giovanni Paolo Lomazzo en su obra Idea del tempio della pintura’—, hasta
lo decisivo de las aportaciones que, en el siglo pasado, desarrollaron planteamientos transversales*. En lo
que se refiere a las ideadas por los tedricos y directamente relacionadas con el objeto de esta investigacion,

1 Una época en la que, como indica Manuel Castells, “una revolucidn tecnoldgica, centrada en torno a las tecnologias de la
informacion, esta modificando la base material de la sociedad a un ritmo acelerado”. Manuel Castells: La era de la informacion:
economia, sociedad y cultura. La sociedad de Red. Vol.I, México, Siglo XXI, 2005, p.27.

2 De la que consta su inicio ya en el siglo IV a. C. como muestra la Naturalis Historia de Plinio el Viejo. Cayo Plinio Segundo (El
Viejo): Historia Natural de Cayo Plinio Segundo, México, Universidad Nacional, 1966.

3 Giovanni Paolo Lomazzo: Ideo del tempio della pittura, Bologna, Instituto delle Scienze, 1785.

4 Entre otras muchas, pueden considerarse el estudio sobre la psicologia de la representacion pictorica de Ernst H. Gombrich
en Arte e ilusién de 1959, rebatido por su cardcter perceptualista por Norman Bryson, quien introduce en el andlisis la dimension
social y realidad de la imagen como signo en su obra de 1983 Visidn y pintura, la légica de la mirada, o el ejercicio filoséfico que,

empleando ciertas reflexiones sobre la pintura, lleva a cabo Jacques Derrida en La verdad en pintura en 1978; o inaugurando ya el
presente siglo, la publicacion de 2000 de Alberto Carrere y José Saborit Retdrica de la pintura.
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LA «DESAPARICION DEL CUADRO» EN EL ARTE CONTEMPORANEO

mencionamos de entre otras muchas, la propuesta social de Nicolai Tarabukin en 1922, de un sistema de arte
utilitario en su ensayo El tilltimo cuadros. De tales aportaciones destacamos la publicacion de Marcelin Pleynet
La ensefianza de la pintura, publicada en 1971 y en la que entre sus formulaciones teoricas, contempla la
desaparicion del cuadro como constante en el proceso de transicion de la pintura en el siglo XX, enunciandola
como transformacion del cuadro objeto real en objeto de conocimiento. Esta cuestidn, por el interés que motiva
su reconsideracion en las condiciones del arte actual, constituye el eje central de la investigacion, a partir de la
cual, y tomando los postulados de tedricos y las propuestas de artistas relacionados con la teoria que preconiza,
planteamos el problema en el escenario en el que se desenvuelven las practicas artisticas hoy en dia. Asimismo,
determina que el cuadro objeto real establezca el marco general del trabajo a desarrollar.

En lo que respecta al objeto de conocimiento, cabe considerar la década de 1968-1978, periodo especialmente
significativo en lo que a los logros del pensamiento se refiere. Muchos de los tedricos de la filosofia, la
historia, la critica, la sociologia, la lingiiistica, la literatura, el arte, cuestionan los aspectos de la experiencia
humana, lo que se traduce en la aparicion de conceptos y teorias que siguen sosteniendo, atn hoy, una vision
critica sobre la realidad. De ahi que interese situarse proximos a los motivos por los que las cuestiones que
se plantean en el debate intelectual del momento estdn soportadas en los interrogantes sobre las formas de
comprender el comportamiento humano y la organizacion politico-social. En concreto, desde una perspectiva
revisionista, la atencién de pensadores como Derrida, Lacan o Althusser, se dirige hacia la teoria lingiiistica
de Saussure, el psicoanalisis de Freud y el materialismo histérico de Marx, respectivamente, lo que articula
nuevas percepciones en torno al estructuralismo como forma de conocimiento de la ciencia, la historia o el
arte, a la metafisica de la subjetividad y a la problemadtica social en el sistema capitalista. Si consideramos como
estructuralistas relevantes —dentro de la delimitacion temporal que hemos establecido— a Jacques Lacan,
Michel Foucault®, Louis Althusser o Roland Barthes, tanto Althusser como Foucault cuestionan las formas del
conocimiento, el primero desde la teoria marxista, con la revision que hace de la obra del pensador socialista
y que se recoge, entre otras obras, en Leer El capital, de 19657 y en La revolucién tedrica de Marx y Sobre el
trabajo tedrico: dificultades y recursos, de 1967. Althusser considera de los escritos de Marx que con la «lectura
sintomadtica» “Debemos modificar totalmente la idea que nos hacemos del conocimiento, abandonar el mito

5 Nicolai Tarabukin: El tltimo cuadro. Del caballete a la mdquina/Por una teoria de la pintura, Barcelona, Gustavo Gili, 1978.

6 Las filiaciones presentan contornos difusos. Asi, sobre la consideracion de Foucault como estructuralista, Oscar Moro Abadia
es de la opinidn que, desde 1968, el fildsofo rechaza su vinculo con el estructuralismo al expresarse éste en la siguiente forma:
“si preguntamos a los que han sido clasificados bajo la etiqueta de «estructuralistas», si preguntamos a Lévi-Strauss, a Lacan, a
Althusser o a los lingtiistas responderan que nada tiene en comun con otros o muy pocas cosas” (M. Foucault: “Foucault responde
a Sartre”, Madrid, Saber y verdad, op.cit., pp.42 y 43). Para el tedrico francés, el estructuralismo es una categoria que existe para
los que no lo son, y remite a Sartre para obtener la respuesta a la pregunta ;qué son los estructuralistas?: éste considera que son
un grupo coherente que forma una unidad, unidad en la que Foucault se incluye, aunque afirme que “sin embargo, esta unidad
nosotros no la percibimos” (Ibidem,p.43).

No obstante Moro Abadia recurre a un documento anterior, de 1967, para mostrar esa vinculacion de las propias palabras de
Foucault: “Lo que he intentado hacer ha sido introducir los andlisis de estilo estructuralista en los dominios en los cuales ellos no
habrian penetrado hasta el presente, es decir en el dominio de la historia de las ideas, la historia de los conocimientos, la historia
de la teoria”. Oscar Moro Abadia: “;Qué es un dispositivo?”, EMPIRIA. Revista de Metodologia de Ciencias Sociales, n® 6, 2003, p.31.

7 Louis Althusser, Etienne Balibar: Para leer el capital, México, Siglo XXI, 1977. M. Pleynet, al citar la obra en su publicacién la data
en su edicion de Librairie frangois maspero de 1965. La traduccion al castellano, editada por Siglo XXI en su decimocuarta edicion
en 1977, contempla como afio de la primera edicion del original en francés 1967, también de Maspero.
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JUSTIFICACION

espectacular de la vision y de la lectura inmediata, y concebir el conocimiento como produccion™. Estas tesis,
sostenidas por la importancia que para aquél supone la distincién entre objeto real y objeto de conocimiento
en las proposiciones epistemoldgicas de Marx, son el fundamento de la teoria de Pleynet sobre la desaparicion
del cuadro, en la que centramos el andlisis de la investigacion.

Una vez planteado el marco general de la tesis, indicar que, en lo que respecta a la ensefianza en nuestro
pais, ésta participa del proyecto cuyo horizonte programatico es la adecuacion del sector de la educacion a
las perspectivas de las sociedades del conocimiento, consideradas por la UNESCO como aquellas “en las que
se comparta el conocimiento a fin de que puedan seguir siendo propicias al desarrollo del ser humano y de
la vida™y, dado que las formas de adquirir el conocimiento presiden el nuevo marco del Espacio Europeo de
Educacion Superior, pienso que el arte cumple, en su enseflanza dentro de este ambito docente, una funcion
esencial para promover la autoconciencia y la critica en la actitud perceptiva, al disponer de la dimension
funcional de la actividad artistica en la manera de experimentar y comprender el mundo.

a. Objetivos

El objeto de la investigacidn lo constituyen las prdcticas artisticas que buscan desde lo pictdrico la eficacia de
la produccion en el contexto del arte contemporaneo. Entre las diversas posibilidades de aproximacion al tema
hemos optado por una posicion teorica que facilite la orientacion en el escenario del pluralismo actual y con tal
propdsito, tal y como se ha indicado, tomamos como punto de partida la problematica de la desaparicion del
cuadro que planted Pleynet a finales de los afios sesenta. Este autor formula una serie de interrogantes que,
por su interés y vigencia, han servido como eje vertebrador de la investigacidn, en los que se dirimen cuestiones
como el modo en que se percibe la desaparicion del cuadro, si este hecho debe conducir a novedades mas o
menos espectaculares, y la forma en que puede abordarse el problema de la especificidad de la pintura y la
realidad objetiva de su inscripcion en lo social desde la ya referida transformacién del cuadro como objeto real
en objeto de conocimiento.

Por lo tanto, los objetivos que asumimos toman su dimension de las relaciones transversales establecidas entre
diversas nociones que afectan de forma directa al concepto cuadro y a la especificidad de la pintura. En este
sentido, recordemos que ya en 1979 Rosalind Krauss publico en la Revista October n? 8, su famoso articulo
titulado La escultura en el campo expandido, en el que abogaba por el desarrollo de los lenguajes artisticos
tradicionales mediante la hibridacion de medios o recursos. La flexibilizacién o disolucién de las categorias
artisticas, sin embargo, no era algo nuevo, ya que en las vanguardias de principios del siglo XX existen multiples
ejemplos que dan muestra de esta intencién. A dia de hoy, las propuestas artisticas dificilmente encajan en
categorias cerradas tales como pintura, escultura, fotografia, dibujo, video o instalacion, siendo bajo esta
perspectiva que debe entenderse el discurso sobre la actualidad del concepto cuadro en esta investigacion.

Puesto que partimos de la desaparicion del cuadro enunciada por el critico francés Pleynet en un breve ensayo
a finales de los afios sesenta, hemos determinado como objetivo su contextualizacidn, por un lado, en el marco

8 Louis Althusser, Etienne Balibar: Para leer El capital, op.cit., p.29.
9 Informe Mundial de la UNESCO: Hacia las sociedades del conocimiento, Mayenne, Ediciones UNESCO, 2005.

10 Marcelin Pleynet: “Desaparicion del cuadro»”’, La ensefianza de la pintura, Barcelona, Gustavo Gili, 1978, pp.197-205.
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de la critica teorica sobre arte de este autor, de forma que ello posibilite el desarrollo de tal propuesta que en
dicho texto no se explicita; por otro lado, en la coyuntura de la época, de la que se considera pertinente ahondar
en la década 1968-1978 —que comprende el momento en el que Pleynet la formula— por la relevancia de los
presupuestos que, desde una perspectiva pluralista, se manejan en este periodo. De ahi que contemplemos
diversas posiciones de tedricos de la filosofia, de la historia o del arte, y de los artistas que han tenido especial
repercusion en ese periodo y en los posteriores. De esta forma, cabria citar algunos de los autores que se
han manejado a lo largo del documento —segun este critico son los que hacen la década— como Althusser,
Kristeva, Foucault, Deleuze, Lyotard, Derrida, Bourrieau o Debord; los grupos artisticos y literarios Supports/
Surfaces, Fluxus, Art&Language, Tel Quel o Trama en el caso esparfiol; artistas como Hesse, Antoni, Horn, On
Kawara, Haacke, por citar algunos de los que dan soporte al estudio de las practicas artisticas contemporaneas
relacionadas con el problema de la desapariciéon del cuadro.

Un objetivo especifico que requiere la investigacion es el de situar el cuadro como objeto real, puesto que la
teoria central de la investigacion considera su transformacion en objeto de conocimiento. Es precisamente
la alusion de Pleynet al cuadro tal y como lo conocemos la que demanda una referencia genealogica de su
determinacion como obra de artey elemento central de la practica pictdrica, que tratamos desde la problematica
de la “invencion del cuadro” en los siglos XVI y XVII, basandonos en la investigacion de Victor 1. Stoichita,
quien sobre tal cuestion anuncia el paralelismo entre la desapariciéon del cuadro y el proceso de su aparicion.

Nuestro proposito es, en definitiva, detectar algunas de las determinaciones que a dia de hoy atafien al arte
contempordneo, entendiendo éste como objeto de conocimiento, para lo cual, tratamos de poner de manifiesto
las estrategias de los artistas en la buisqueda de practicas eficaces, entendiendo que dicha eficacia debe ser
contemplada por cuanto estan insertas o participan en lo social, y en cuanto a su resoluciéon mediante conceptos
que pueden producir su transformacién de objeto real en objeto de conocimiento.

Por tltimo, en relacion con lo expuesto en la justificacion de la tesis, cabria sefialar como otro de los objetivos
que se contemplan, que el documento pueda servir de consulta o apoyo a la docencia en el &mbito universitario
y como base para otros trabajos de investigacion. Si bien dicha finalidad pudiera parecer un lugar comun a
cualquier Tesis Doctoral, no queremos dejar de mencionar el caracter didactico que se pretende y con el que se
ha elaborado el presente documento.

b. Interés de la investigacion

El interés de la investigacion estriba fundamentalmente en el hecho de abordar la nocion actual de cuadro,
con la que se propone, desde una posicion critica, un enfoque de la practica del medio pictorico en el arte
contempordneo, basandonos para ello en el planteamiento de Marcelin Pleynet en su obra La enserianza de
la pintura y en la definicion que formula de la desaparicién del cuadro. Teniendo en cuenta tal definicion se
concreta como la “desaparicién del modo de percibir el cuadro como unidad (objeto real) representativa’, la
referencia al cuadro tal como lo conocemos parece remitirnos, en el contexto de su desaparicidn, al estado
del mismo antes de iniciarse este proceso que este autor sitia a comienzos del siglo XX. A fin de obtener
algunas referencias generales que orienten sobre aquellos elementos del cuadro que se ven afectados por las
transformaciones que plantea su desaparicion, hemos iniciado el desarrollo de este trabajo incluyendo algunas
pautas sobre los parametros que lo conformaron en su aparicion.
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JUSTIFICACION

De esta forma, hemos considerado una orientacién de la citada desaparicién del cuadro desde la perspectiva
de la aparicion del mismo y su constitucion como «objeto real». Con esta intencidn, optamos por recurrir a
la referida investigacion realizada por Victor 1. Stoichita en 1989, con motivo de su tesis doctoral, revisada y
publicada en castellano como La invencién del cuadro® en 2000. Tal eleccién encuentra una doble motivacidn,
ya que en las primeras lineas de la publicacion el autor indica que el tema de la aparicién del cuadro ha sido
escrito en la época en la que en que resulta evidente su desaparicion®. En esta «simetria», término utilizado
por el autor, se refiere Stoichita a la desapariciéon del cuadro como la consecuencia de tensiones, preguntas y
obsesiones en la creacidn artistica contemporanea, que encuentran su paralelo en el discurso historico-estético
que propone sobre la invencion del cuadro.

En relacion con este enunciado, el autor comenta en el prefacio del libro una cuestion planteada desde los
ambientes artisticos, concerniente a la ausencia en el texto de cualquier referencia explicita al paralelismo que
se establece entre el proceso de «invencidén» del cuadro y el de su «disolucién»”3. Para Stoichita “La respuesta
puede ser muy larga, es decir, otro libro, o muy breve. He optado por dejar implicito este paralelismo a fin de
dar paso a la reflexion del lector y dejar riendo suelta a su imaginacidon™.

Con la observacion sobre el paralelismo entre la aparicion y desaparicion del cuadro, Stoichita deja abierta a
nuevas lineas de trabajo su investigacion, que es retomada aqui en la dialéctica entre ambos procesos. En el
marco de esta relacion se observa, por una parte, que éstos vienen determinados por un cambio de estatus de la
imagen. En el caso de la aparicion del cuadro, el detonante es la revolucion iconoclasta de principios del siglo
XVIy con el desarrollo del humanismo renacentista, que vuelve el teocentrismo en antropocentrismo, nace la
imagen modernay su soporte, el objeto figurativo «cuadro». Respecto a la desaparicidn del cuadro, al situarnos
en los avances técnicos y de la comunicacion del siglo XX y en la manera en que favorecen nuevas formas de
produccion, distribucion y recepcion de las imagenes, éstas son objeto de las transformaciones de la “era de la
e-imagen” que caracteriza el comienzo del siglo XXI.

De otra parte, los dos procesos coinciden en su desarrollo con giros epistemoldgicos promovidos por cambios
en las estructuras politicas, econdmicas y sociales. En la época de la aparicion del cuadro se consolida
el incipiente capitalismo de la Edad Media en su etapa mercantil, impulsado por las grandes etapas de la
colonizacién y el rapido desarrollo del intercambio comercial, 1o que es determinante para uno de los aspectos
en la configuracion del cuadro como objeto real en cuanto mercancia. En el caso de la desaparicion del cuadro,
se sittia en la nueva etapa del capitalismo que supone su avance globalizado® a lo largo del siglo XX, en la que
la economia del conocimiento desempena un papel decisivo en las actividades culturales y las relaciones de
intercambio.

1 Victor I. Stoichita: La invencidn del cuadro. Arte, artifices y artificios en los origenes de la pintura europea, Barcelona, Ediciones
del Serbal, 2000.

12 Ibidem, p.7.

13 Ibidem, p. 8.

14 Ibidem.

15 Véase José Luis Brea: Las tres era de la imagen. Imagen-materia, film, e-imagen, Madrid, Akal, 2010.

16 Véase William Robinson: Una teoria sobre el capitalismo global. Produccién, clases y estado en un mundo transnacional,
Bogotd, Ediciones Desde Abajo, 2007.

11



LA «DESAPARICION DEL CUADRO» EN EL ARTE CONTEMPORANEO

Lo sefialado dirige nuestro interés, por otra parte, a la actividad artistica actual, que plantea una creciente
complejidad por las recientes dindmicas de transformacion de su significacion y por la multiplicidad de sus
formas de expresion y de las relaciones con las restantes actividades humanas. Los procesos de transformacion
que se han producido en los elementos de la produccidn artistica en la ultima década del siglo XX y principios
del XXI, son cambios en los que segtin José Luis Brea, “es el propio sentido de la experiencia de lo artistico en
las sociedades del conocimiento el que se encuentra en proceso de transformacién profunda™y que responden
a los que se generan en la propia ontologia de la obra de arte. Describe el profesor Brea cdmo se ha visto
trastornada su presunta “singularidad irrepetible” por las nuevas tecnologias de reproduccion, responsables
ahora de su difusion, y como frente a la imagen estdtica, la imagen-tiempo altera sus potenciales simbolicos al
desbaratarse su “promesa de eternidad” en lo efimero del acontecimiento®®. También se transforman las logicas
de su lectura y recepcion, afiade, en las que ve posible en un futuro proximo la sustitucion de la presencia
vinculada a una experiencia del objeto singular por otro tipo de experiencia basada en la idea de la “ubicuidad
absoluta” de Valéry®.

Hoy en dia la creacion artistica orienta sus investigaciones hacia los fundamentos que la sitan como actividad
especifica en el marco de una dimensién pragmatica y funcional, como indica Juan Martin Prada*. En
una situacion en la que la rapida y compleja evolucion de las practicas artisticas no ha llevado un proceso
paralelo en el ambito educativo, en opinion de dicho profesor ello supone que sus propuestas actuales, mas
que incorporarse como elementos de la historiografia del arte contempordneo, deban servir de modelos que
orienten la actual ensefianza del arte. Esta investigacion sirve de aproximacién a algunos trabajos artisticos
contempordneos que tratan de acercar a la realidad actual del arte la tradicional perspectiva adscrita a las
metodologias, distribucién y procedimientos de produccidn de objetos. Tanto por el enfoque critico con que se
plantea, como por la relacion tendida con la practica tradicional de la pintura, pensamos que puede resultar de
utilidad como documento de consulta o como base para otras investigaciones.

Por otro lado, el interés de la presente Tesis Doctoral viene del sefialamiento de los cambios originados por las
nuevas tecnologias desde mediados del siglo pasado, donde la nueva dinamica responde a procesos inclusivos
de diversos campos de actividad en la produccion artistica, en constante evolucién e interdependencia cada vez
mayor. De este modo, el arte ha devenido en las ultimas décadas como elemento que actua de catalizador de
un proyecto de integracion de cardcter social y politico, que se traduce en la orientacion de sus investigaciones
hacia el lenguaje y la comunicacidn en relacion con las practicas culturales y sociales. Ello supone, como apunta
Martin Prada, que hoy en dia presente como objetivo fundamental de su actividad la relacion de los diversos
sistemas de lenguaje, sus configuraciones y los efectos de su actuacion social y politica. La articulacion de la
actividad artistica con el entramado social y politico no es algo nuevo de la época actual, pero si tiene en ella
una particular sonoridad. La extension de la imagen en la época de la cultura visual y la participacion de las

17 José Luis Brea: “El arte del futuro (y su urgente ensefianza)”, Revista de tecnologias de la Informacién y Comunicaciéon

Educativas, Red Digital. http://reddigital.cnice.mec.es/3/firmas/firmas_brea_ind.html (consultado 21/03/2013).
18 Ibidem.

19 Paul Valéry: “La conquista de la ubicuidad”, Piezas sobre arte, Madrid, Visor, 1999.

20 El profesor Martin Prada indica que son los esfuerzos de las practicas recientes los que compensan la complejidad que
ha adquirido esta actividad a consecuencia del cuestionamiento tan profundo que ha sufrido durante el ultimo siglo. En La
ensefianza del are y la universidad, seminario Arte y saber, Arteleku-UIA, Sevilla 10-14 noviembre 2003. http://www.2-red.net/

juanmartinprada/textsjmp/laensenanza.pdf (Consultado 21/02/2013).
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practicas artisticas en el proyecto colectivo de emancipacidn a través de la cultura, hacen que en la relacion
imagen-creatividad-sociedad, la funcién critica de la creacidn artistica se demande como fundamental en
cualquiera de los valores que tal relacion presente.

El interés por las formas de comunicacidn social a que ha dado lugar la aparicion de las nuevas tecnologias y
su implantacidén masiva, se asume rapidamente por las practicas artisticas, que parecen seguir el principio que
anunciara Guy Debord en su Tesis sobre la revolucién cultural®, del salto de un arte revolucionario utépico
a un arte revolucionario experimental, en este caso, en el uso de los nuevos instrumentos tecnologicos. La
implantacion de la red internet y su uso desde la actividad artistica lleva a la produccion de obras mediante este
medio, pero es en la reflexion critica sobre el mismo, que la integracion de la tecnologia en la practica social
se presenta por el arte de una forma especifica en su interaccion social, que va mas alla de las del consumo o el
utilitarismo y que permite valorar su verdadera dimension social.

La aportacién de la presente investigacion a la actividad artistica, en su labor de difusidon de la capacidad
critica de las précticas artisticas, aporta a otros ambitos, ademas de al propio del arte, nuevas perspectivas
que contribuyen a percibir de una forma mas reflexiva el mundo y a evidenciar los complejos ensamblajes que
mueven su ldgica, de ahi la utilidad de su desarrollo y difusion. Entendemos asi que el interés de la presente
tesis debe interpretarse en base a todos los aspectos anteriormente sefialados y que se desarrollan a lo largo del
documento.

c. Hipotesis de trabajo

Las hipdtesis de la presente tesis doctoral vienen definidas por la formulacion de la desaparicién del cuadro
enunciada por Pleynet en el ensayo homénimo ya referido, coetdneo a sus reflexiones sobre pintura y realidad*,
en el que propone un retorno critico sobre el orden del saber de la pinturay su determinacion historica, basado
en la propuesta que hace Louis Althusser en su relectura de Karl Marx, del conocimiento como proceso de
produccion, cuya argumentacion gira en torno a la distincién entre objeto real y objeto de conocimiento,
siendo la base de la definicién de la desapariciéon del cuadro indicada.

Laviabilidad de los postulados de Pleynet y su andlisis fundamentan el desarrollo tedrico de este trabajo, con el
que se pretende dar respuestas a los tres interrogantes que propone el autor a finales de los afios sesenta y sobre
los que entiende deben encontrar una respuesta a futuro. En ellos se pregunta si es la desaparicidn del cuadro
la del objeto real (marco) tal y como lo conocemos, si debe conducir a novedades mds o menos espectaculares,
o si bien estas novedades no son sino un modo de desplazar el orden del problema que la pintura plantea desde
hace décadas, en cuanto a la especificidad de la pintura y a la realidad objetiva de su inscripcion en lo social.
Estas tres cuestiones, en su contextualizacidon respecto del arte contemporaneo, se toman como hipdtesis
de la investigacion y vertebran el presente documento, con el que se pretende aportar un marco discursivo
esclarecedor de la desaparicion del cuadro como objeto real y su transformacion en objeto de conocimiento.

De esta forma, la primera hipotesis toma sentido desde la interpelacion de si se ha producido la desaparicion del

21 Guy Debord: “Tesis sobre la revolucion cultural” Internacionale Situacionist, n.1, junio 1958, en Luis Navarro (ed): Internacional
Situacionista. (1958-1968) Textos completos en castellano de la revista Internationale Situationniste, vol. 1, Madrid, Literatura gris, 1999.

22 M. Pleynet: “Pinturay «realidad»’, La ensefianza de la pintura, op.cit., pp.161-181.
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objeto real cuadro tal y como lo conocemos. La consideracidn del cuadro como objeto real nos aboca a indagar
sobre las condiciones que en un primer estadio dieron lugar, tanto a su aparicién como a su consolidacion antes
de iniciarse el proceso referido de desaparicion situado por dicho autor a comienzos del siglo XX.

Enrelacién con lo indicado en la cuestiéon sobre si la desaparicion del cuadro conduce a novedades mas o menos
espectaculares, esta proposicion constituye la segunda hipotesis y parte del ambito en el que Pleynet situa este
problema de la pintura moderna, que entiende como la considerada desde comienzos del siglo XX y en la que
detecta un exceso de historicidad y deseo de originalidad de las propuestas artisticas que se suceden hasta
finales de los afios sesenta, lo cual supone que el desarrollo considere este periodo que identificamos como
crisis de la modernidad. Asimismo, los términos “novedad” y “espectacular” nos acercan, en este escenario de
transformacién que supone la desaparicion del cuadro, a las posiciones de vanguardia.

Con la ultima hipétesis, la investigacion pretende arrojar luz sobre las condiciones de los modos de hacer en
el arte y su efectividad en un proyecto de integracion con la vida —en lo social indicaba Pleynet— teniendo
en cuenta que la actual sociedad globalizada ha sido configurada por el tardocapitalismo del que el arte no
resulta ser una categoria aparte o neutral, sino que, por el contrario, ése estara atravesado por las condiciones
y contradicciones del sistema arte, sistema que debe ser entendido como el modo en que se produce, exhibe y
distribuye aquél.

En resumen y no obstante siendo conscientes de la complejidad que, a dia de hoy, puede suponer la aplicacion
del modelo tedrico de Pleynet al dmbito de las practica artisticas contemporaneas, nos proponemos con estas
conjeturas inferir en qué condiciones y en apoyo de qué premisas se podria producir esa transformacién del
cuadroy lo que la misma conlleva en un contexto como el actual.

d. Desarrollo metodologico y tematico

Sobre el desarrollo metédologico realizamos algunas precisiones respecto a los procesos de los que, finalmente,
es resultado esta tesis.

En primer lugar, respecto al estudio y cita de las fuentes bibliograficas, ha sido necesario analizar —y citar— las
versiones originales de los textos a los que se refieren las fuentes primarias de la investigacion, en algunos casos
por lo indeterminado de la cita, en otros por la complejidad del argumento que ha requerido una interpretacion
desde el contexto primigenio y, en alguna ocasidn, la causa proviene de la incorporacion de matices a las
traducciones que, realizadas de una lengua a otra, a su vez se traducen de ésta a una tercera.

En el proceso de analisis y organizacion de la materia se ha hecho evidente la importancia de incluir en el
documento, a modo de anotaciones marginales, los excursos explicativos suficientes para conseguir para la
mayor claridad argumentativa. En este sentido, hemos analizado las variables que intervienen en las teorias
de las que partimos y valorado el contexto de sus autores y los antecedentes histéricos y conceptuales, si bien
ha sido imprescindible extractar todo ello para no desbordar la investigacion incurriendo en la deriva de sus
objetivos y en una sobredimension impropia del ambito de las estructuras académicas en que se presenta.

La intencidn didactica sefialada entre los objetivos de la investigacion marca las pautas de la estructuraciéon
del documento, en la que la organizacién de las cuestiones planteadas se ha llevado a cabo mediante capitulos,
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que si bien éstos se refieren a épocas que, de seguir el orden numérico de los mismos pueden aparentar una
secuencia cronoldgica, nuestro proposito es que las relaciones entre dichas cuestiones establecidas en la tesis
desarticulen esta posible lectura y orienten hacia una vision sincréonica de periodos tan distantes como lo son
los siglos XVI y XXI.

Sefialamos, asimismo como proceso metodologico, la investigacion, seleccion, organizacion y exégesis de las
imagenes que contiene el documento, asi como su montaje, término que estimamos apropiado para referirnos
a la produccion del discurso visual que desarrollamos en paralelo al del texto.

En relacién con el desarrollo temadtico, el documento aparece estructurado en cuatro capitulos, en los que de
manera razonada pretendemos dar respuestas a las hipdtesis de trabajo planteadas y que discurren a lo largo
de los siguientes bloques tematicos:

El primer capitulo con la denominacién 1. EL CUADRO “TAL COMO LO CONOCEMOS” tiene como finalidad
de dejar constancia de algunas referencias imprescindibles para orientar los elementos que configuran el
cuadro en cuanto objeto real, y que se veran afectados por las transformaciones que plantea su desaparicion.
De ahi que iniciemos el desarrollo de la investigacidon aportando las pautas y sondeando los parametros que lo
conformaron en el proceso de su aparicion.

Con dicho objetivo, analizamos en la investigacién mencionada de Stoichita los elementos del cuadro que lo
conforman como «objeto real» y que constituyen la matriz tedrica del tipo de cuestiones que plantea la pintura
en los siglos XVIy XVII en el proceso de aparicion del cuadro. En este sentido, observamos tres aspectos, a saber,
la imagen, en su proceso de transformacién hacia un nuevo estatus, el objeto figurativo cuadro como soporte
de las concepciones modernas de la imagen y el arte, y la figura del artista que implicitamente toma forma en
todo el desarrollo. Estos tres ambitos, el de imagen, el del objeto-cuadroyy el del sujeto-artista concurren en la
configuracion del cuadro, por lo que considerados como elementos esenciales, asumimos que en su conjuncion

dimensionan el cuadro como «objeto real».

En el segundo capitulo que lleva por titulo 2. EL PROBLEMA DE LA DESAPARICION DEL CUADRO SEGUN
MARCELIN PLEYNET, se aborda la definicion de este problema formulado por dicho critico en el breve ensayo ya
referido “Desaparicion del cuadro”, con las que propone un retorno critico sobre el orden del saber de la pintura
y su determinacion histdrica, basdandose en la proposicion del conocimiento como proceso de produccion de
Althusser en su relectura de Marx. Es a partir del andlisis de la practica pictorica de finales de la década de los
sesenta, como este critico propone una nueva vision para la teorizacion de la pintura mediante la trasposicion
a la produccion pictdrica del concepto de “objeto de conocimiento’; en la interpretacion de Althusser de lo
enunciado al respecto en El capital.

La distincion entre objeto real y objeto de conocimiento sera la base de la definicion de la desaparicion del
cuadro, y de ahi que se exponga el desarrollo de esta teoria del ensayista francés, asi como el marco critico de
la época en que la desarrolla. Se contempla la visién que, sobre la década 1968-1978, expone él mismo en el
simposio internacional de 1991 sobre “El papel y la funcién del Arte en el siglo XX, un decenio al que valora

23 Marcelin Pleynet: “1968/1978: un proyecto cultural se define siempre al mismo tiempo que se diluye”, El papel y la funcién del
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como “lugar totalmente particular dentro de todo el siglo”. De esta forma, resulta contextualizado el fendmeno
de la «desaparicion del cuadro» en la obra del autor, apreciandose dicho entorno critico en las manifestaciones
del grupo de creadores e impulsores de la publicacion literaria Tel Quel y en el de sus colaboradores, cuyas
aportaciones resultan un importante documento del espiritu vivido en los comienzos de la posmodernidad.
Teniendo por objeto el debate de la teoria y critica literaria, entre los articulos publicados en esta revista se
encuentran reconocidos intelectuales que protagonizan el debate de las cuestiones de actualidad en un amplio
periodo, puesto que la revista estd activa hasta el invierno de 1982, momento en que se publica el nimero
94 como ultimo de esa larga trayectoria. La referencia al grupo espaiiol Trama, por su afinidad con el critico
francés y la significacion de las formas de interaccion entre propuestas pictoricas, critica de arte y politica en
aquel momento en nuestro pais, se incluye en el Anexo “Influencia de Pleynet en la teorizacién de la pintura

en Espana: el grupo de Trama’.

En el tercer capitulo, bajo el epigrafe 3. LA DESAPARICION DEL CUADRO EN TORNO A LA CRISIS DE LA
MODERNIDAD, exponemos los cambios acaecidos a raiz de la crisis de tal periodo, ahondando en asuntos
como el problema de la historicidad, cuestion manifiestada por Pleynet. El exceso de historicidad en el arte se
contempla, por este autor, como uno de los problemas de la produccion pictorica, en cuanto a que “el pintor
se verd arrastrado en una persecucion de la «originalidad» (...) desde entonces esencialmente repetitiva (...)"*.

Igualmente en su opinidn, en las manifestaciones de la busqueda de esa originalidad se detecta una inquietud
en cuanto a la contemporaneidad o eficacia de dicha produccidn, lo que es legible en la pintura como intencion
“de acabar con algo”. Se producen asi “olas sucesivas de movimientos” que, aunque puedan adquirir formas mas
o menos espectaculares, con ello no se resuelve una constante real que se presenta como problema objetivo
de la pintura en las seis décadas transcurridas del siglo XX: la desaparicidn del cuadro. En relacion con estos
presupuestos se plantea en este tercer capitulo una revision de esta trayectoria, en la que hemos observado
un proceso de descentramiento del cuadro ya desde el desarrollo de las primeras vanguardias artisticas, que
se corresponde con el de la desaparicion del cuadro como objeto real sobre el que insisten las reiteradas

enunciaciones de la muerte del arte.

Respecto al cuarto y ultimo capitulo, enunciado como 4. ARTE CONTEMPORANEO Y DESAPARICION DEL
CUADRO, consideramos la pregunta que se hace de Pleynet en 1968 sobre si no son las novedades mas o menos
espectaculares o especulativas, que se presentan en la desaparicion del cuadro, una forma de desplazar el
orden del problema planteado por la historia de la pintura en lo transcurrido del siglo XX, refiriéndose a la
especificidad de la pintura y a la realidad objetiva de su inscripcion en lo social.

A fin de dar respuesta a esta cuestidn, se abordan las précticas artisticas de la posmodernidad desde el
planteamiento de la desaparicion del cuadro, si bien al considerar las posiciones neoconservaduristas y
postestructuralistas, estimamos que en relaciéon con el tema planteado, a dia de hoy, debe dirigrse la atencion
mas que a los trabajos desarrollados desde la autoreferencialidad en un modelo afirmativo que seria el primer
caso, a aquéllos en los que el cuadro es entendido desde practicas interdisciplinares que actiian mediante su
descentramiento y en su inscripcién en lo social, y que, por cuanto hacen uso de conceptos que se ubican fuera

Arte en el siglo XX, vol. I, Bilbao, Servicio Editorial de la Universidad del Pais Vasco, 1994, pp.115-129.
24 M. Pleynet: “Desaparicion del cuadro’, op.cit, p.198.
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de la centralidad del cuadro como objeto real, lo configuran como objeto de conocimiento. El objeto ultimo
del capitulo es, en resumen, aproximarnos a las practicas artisticas contemporaneas desde las particulares
condiciones que se plantean en la investigacion.

Finalmente, tras el desarrollo de los cuatro capitulos, se han incluido una conclusiones con las que se pretende
dejar constancia de los resultados de las hipotesis planteadas.
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1. EL CUADRO “TAL COMO LO CONOCEMOS”

Tableau: imagen o representacidon de una cosa hecha por un pintor con sus
pincelesy sus colores. Los cuadros pintados sobre tela son mds comodos para el transporte
(...). La mas bella de las curiosidades es la de los cuadros.

Furetiére, Dictionnaire Universel, 169o.

En 1968, el teodrico francés Marcelyn Pleynet formula la pregunta “;es la desaparicién del cuadro (marco) tal
como lo conocemos?”», de la que se puede inferir que entendia tal desapariciéon como un hecho en aquél
momento, situando este autor el inicio de tal proceso a principios del siglo XX. No obstante, los fundamentos
de las transformaciones que orbitan en torno a la desaparicion del cuadro los hallamos muy anteriormente.
Con la finalidad de trazar en qué forma dichos cambios afectaron al cuadro, consideramos pertinente generar
un esbozo previo de los condicionantes que de forma mas directa intervinieron en su configuracion, y se
plantea la nocion de dispositivo como herramienta tedrica con la que cerramos el presente capitulo. Por tanto,
antes de abordar la desaparicion del cuadro, iniciamos la investigacion aportando algunas pautas sobre los
determinantes que lo conformaron en su proceso de aparicion.

1.1. La aparicidon del cuadro. De la funcion sacra de la imagen a la funciéon profana

Al tomar como punto de partida la aparicion del cuadro, sobre ésta resulta revelador el trabajo que, con
motivo de su tesis doctoral, realiza en 1989 el historiador Victor I. Stoichita, publicado en 1993 bajo el titulo
L’instauration du tableau. Métapeinture a l’aube des temps modernes. Dicho trabajo es actualizado en 2000
para la edicidn espanola®®, que es la que ha sido manejada a lo largo de esta investigacion, y en su prefacio, el
autor plantea la simetria entre los procesos de apariciéon del cuadro y de su desaparicion en estos términos:
“Este libro dedicado a la aparicién del cuadro se ha escrito precisamente en la época en que su desaparicion
empieza a ser evidente”?’.

De las palabras de Stoichita podemos deducir que el discurso historico-estético en el que sustenta sus
argumentos sobre la invencion del cuadro, no mantiene su vigencia a la hora de abordar las nuevas practicas
artisticas, en las que la desaparicion de aquél parece ponerse de manifiesto al diluirse o transformarse las
condiciones que afectaban de forma directa a la produccion, recepcion y distribucion del mismo. Por ello,
resulta fundamental situarnos en las condiciones que produjeron dicha invencion, al objeto de definir los
términos en los que se plantea la desaparicion del cuadro.

Conforme a lo expuesto, contemplamos la aparicion del cuadro en la doble vertiente desde la que Stoichita
plantea su discurso. Asi, examina desde una perspectiva histdrica el decisivo proceso de transformacion de la

25 M. Pleynet: “Desaparicion del cuadro’, op.cit, p.205.

26 V. Stoichita: La invencién del cuadro., op.cit.

27 Ibidem, p.7.
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imagen en los siglos XVI y XVII, mientras que desde un punto de vista estético, si bien el propio autor aclara
que su investigacion no tiene por tema central la “pintura en si misma”*, se designa un horizonte en el que
el nacimiento de la concepcién moderna de la imagen, la toma de conciencia de la pintura y la apariciéon de
la imagen del artista presentan la invencién del cuadro como fruto de todo ello. Conocer como se plantean
tales escenarios serd necesario al objeto de “sacar a la luz el proceso mediante el cual el trabajo metapictorico
engendro la condicion moderna del arte™.

No obstante, antes de continuar ahondando en las tesis de Stoichita, resulta pertinente aclarar algunas
objeciones planteadas a su estudio por historiadores coetaneos del autor, en las que se alude al caracter sesgado
de aquél al otorgar a Italia*® un exiguo papel en la historia del cuadro. Del mismo modo, se deben seiialar las
razones por aquél aducidas ante lo que considera ausencias parciales, pues su intencion de no desbordar el
documento haciéndolo excesivamente voluminoso, no supone que tal aspecto haya quedado desatendido, ya
que, con las aportaciones de algunos trabajos entonces recientes, a su juicio, se cubren las posibles lagunas.
De esta forma, indica que su propdsito al centrarse en tal ambito, es:

(...) seguir un itinerario con cierta coherencia y especifica complejidad, dado que —~como este libro trata de
demostrar- es en esta zona de Europa donde el discurso metapictdrico, esto es, la problematica de la pintura en
si misma, la crisis del estatus de la imagen religiosay, finalmente, la crisis del cuadro en si, se ven involucrados
de manera determinante para el resto del contexto europeo, y en especial para el espafiol.>

Argumento éste que clarifica sus intereses y avala la pertinencia de su estudio como punto de partida de
nuestra investigacion. De acuerdo con la tesis de Stoichita de que la aparicién del cuadro es el resultado de la
transformacidn esencial de la imagen desencadenada a partir de la revolucién iconoclastay, teniendo en cuenta
que, tanto el dmbito geografico de la practica pictorica elegida por el autor —un norte de Europa neuralgico
en la reforma y sintomatico de la incipiente sociedad moderna—, como el periodo que contempla —desde
el afio 1522, en el que se produjo la revuelta iconoclasta de Wittenberg, hasta 1675, aiio de la creacién de un
cuadro que representa el revés de un lienzo sobre bastidor, de Gijsbrechs—, de su discurso se pueden inferir
determinaciones que resultan particularmente significativas para la presente investigacidn, por cuanto estan

28 Al hacer uso de esta expresion, Stoichita remite a la obra Paralléles des Anciens des Modernes en ce qui regarde les Arts et les
Sciences, de 1688, en la que Charles Perrault plante6 una controvertida critica a los sistemas tradicionales de enfocar el arte y las
ciencias, en defensa de la pintura como arte.

29 V. Stoichita: La invencidn del cuadro, op.cit., p.10.

30 “Svetlana Alpers ha apuntado recientemente que al menos el arte holandés del siglo XVII sigui6 un camino diferente al de su
equivalente italiano. Menos insistente en un punto de observacion estatico, «<monocular», no tan entregado a la pirdmide invertida
del otro lado de la ventana, y mas escéptico sobre la importancia de la forma geométrica, la pintura del Norte buscaba mds bien
describir las texturas y los colores de un mundo de superficies planasy opacas. Movido por el impulso de cartografiar ese mundo en
dos dimensiones mds que de representarlo en una tridimensionalidad ilusoria, y tolerando la intrusién de inscripciones verbales
en imdgenes aparentemente realistas, el arte holandés aceptd la materialidad del lienzo y de la pincelada con mayor presteza que
el italiano (...) En consecuencia fue mucho menos jerarquico en su negativa a privilegiar el foco en profundidad sobre la textura de
la superficie, mucho mds «democratico» en su atencion idéntica a todo el lienzo”. Martin Jay: Ojos abatidos. La denigracion de la
visién en el pensamiento francés del siglo XX, Madrid, Akal, 2007, p.53.

31 De los que destaca, en concreto, la tesis doctoral de Klaus Kriiger, presentada en Berlin en 1997, con el titulo de Das Bild als
Schleier des Unsichtbaren Studien zur dsthetischen Illusion in der italienischen Kunst der Friihen Neuzeit, (traduccién al inglés
Unveiling the Invisible. Image and Aesthetic Illusion in Early Modern Italy, New York, Zone Books, 2008).

32 V. Stoichita: La invencion del cuadro, op.cit., p.8.

22



1. EL CUADRO “TAL COMO LO CONOCEMOS”

vinculadas a los procesos que dieron lugar a condiciones que conciernen al objeto de esta tesis y que justifican
tomar, como texto angular de la aparicion del cuadro, el planteamiento de Stoichita.

En relaciéon a su contenido, resultan de especial interés las estrategias en el tratamiento de la imagen,
denominadas por el historiador como “imagen desdoblada” y “ensamblaje”. Respecto a la primera de ellas,
el autor sefiala que es la transformacion que resulta de las contradicciones que plantea la imagen religiosa
en su andadura hacia la imagen pictérica moderna. Mientras que la segunda, el “ensamblaje”, surge desde el
planteamiento de la imagen religiosa que, en un contexto dialéctico, se debate entre lo antiguo y lo moderno,
asi como de la problematica de su proceso combinatorio fruto del fendmeno del coleccionismo, que incorpora a
la imagen lo que llama un “engranaje intertextual”. Asimismo, vemos pertinente seguir el recorrido que realiza
por el campo visual de los siglos XVI y XVII, con la importancia de la 6ptica cartesiana entonces, y finalmente
tratar la aparicion de la figura del artista y la tematizacién de la pintura a través de la “autoproyeccion” del
pintor en la imagen. El proceso que abarca su trabajo, que no es sino de autoconciencia de la imagen, dice
Stoichita que tiene “visos de ser una gran aventura cuya trayectoria multiforme e intrincada se confunde en
ultima instancia con el nacimiento del cuadro™.

Sobre el escenario anteriormente planteado, reconoceremos la imagen como entidad sobre la que operan
transformaciones significativas que la sittian en un nuevo estatus, y cuyas manifestaciones vienen dadas por
la directa implicacién de las de culto en la problematica de la representacion y de la concepcion moderna del
arte, que apreciaremos en la aparicion de una nueva funcién profana de la imagen pictorica y en el uso de
diferentes estrategias en su produccion. Ello conlleva la incorporacion de un valor de cambio de dicha imagen
a su anterior valor de uso, lo que conduce a considerarla en su instalaciéon en el soporte cuadro como objeto
real en cuanto mercancia, analizando su incorporacion al sistema «moderno» de organizacién econémicay
social, cuya evidencia se observa en el fenémeno del coleccionismo. Ademas, se advierte como la inclusion
de la figura del pintor y del escenario de su trabajo en sus obras, implica un sistema de subjetivacion del
artista que, poco a poco, tomard un papel mas relevante.

1.2. Laimagen de culto

La imagen religiosa asume un nuevo estatus a partir del siglo XVI que supone un cambio esencial respecto a su
anterior funcion de culto** del periodo medieval. Su transformacion se produce a raiz de los enfrentamientos
iconoclastas de ese siglo, en los que “No es el arte en si, ni la pintura sin mas lo que constituye el objeto de la
revuelta iconoclasta. Esta revuelta apunta directamente hacia la imagen que tiene una funcion precisa, esto es,
la imagen ligada al culto cristiano, situada en un contexto muy concreto (la iglesia) y destinada a una recepcion
paraestética (adoracion o veneracion)”.

Precisamente el problema de la imagen en el cristianismo del medievo es ampliamente estudiado por Hans

33 lbidem, p.257.

34 Las referencias a la funcion del culto conciernen a la imagen medieval que se desenvuelve en el &mbito cristiano. Esta imagen
coexiste con imagenes que cumplen otras funciones, como pueden ser las meramente ilustrativas de los codices. Sin embargo,
la transformacion sustancial que da lugar a la concepcion moderna del arte a comienzos de la edad moderna se origina como
consecuencia de la situacion de la imagen religiosa.

35 V. Stoichita: La invencién del cuadro, op.cit., p.95.
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Belting®, autor que nos situa primeramente en dos tipos de imagenes religiosas con funciones muy distintas,
pues mientras la imago “normalmente representaba a una personay era tratada por esa misma razoén como tal
convirtiéndose en un objeto privilegiado de la practica religiosa”™, la historia ofrece visualmente la narracion
de los textos sagrados. La funcién de culto pertenece al primer tipo de imdgenes, de las que consideramos
algunos rasgos que identifican los cambios producidos.

Respecto a la formacién de la imagen de culto cristiana, se debe sefialar que parte de un rechazo inicial y
categorico de las imdgenes religiosas por considerarlas “la expresion visible de la idolatria pagana”®, reforzado
por la Ley mosaica que prohibe cualquier representacion de Dios en imagenes. Los primeros pronunciamientos
respecto al uso de la imagen datan del siglo IV, coincidiendo con la proclamacién del Cristianismo como
religion oficial del Imperio por Constantino I y muestran, de forma significativa, una preocupacion por el
poder de las imagenes que justifica su oposicion: “Levantad imagenes y veréis como las costumbres de los
paganos hacen el resto”. Por esa época, bajo el mismo clima de inquietud por la influencia que la imagen
ejerce sobre los que la contemplan, el Concilio de Elvira de 306 d. C. establecié: “Que no se hagan pinturas para
la iglesia. Se decidié que no debe haber pinturas en la iglesia a fin de que aquello que se honray adora no se vea
pintado en las paredes”.

Ya en el siglo VI se constata el uso de imagenes religiosas de las que sefialamos la de Maria de Jerusalén, enviada
a Constantinopla por la familia imperial de Oriente y significativa por ser la primera de un nuevo género, dado
que se aseguraba que habia sido pintada por el propio San Lucas habiendo posado, en vida, la Madre de Dios.
Esta nueva forma de imagen viene acompanada de las primeras reflexiones sobre su valor, del que entonces se
destacaba como mas relevante la funcién pedagdgica:

Desde el punto de vista del obispo Hipacio de Efeso, las imagenes debian adoctrinary convertira la fe cristiana
solo a aquellos que lo necesitaban, la gente sencilla e inculta. Las imagenes como la Biblia de los analfabetos:
éste seria el nucleo de la doctrina oficial de la Iglesia romana.#

Segun sea el ambito en que se produce el culto, la imagen presenta diferentes condiciones. Asi, la tradicion
antigua del uso de las imdagenes funerarias tiene proyeccion en el cristianismo en las imdgenes de los santos,
que nacen como adaptacion del culto a los muertos y a los héroes. La Iglesia tiene una actitud permisiva

36 Hans Belting: Imagen y culto. Una historia de la imagen anterior a la edad del arte, Madrid, Akal, 2009.
37 H. Belting: Imagen y culto, op.cit., p.5.

38 En sus comienzos, la Iglesia cristiana no tenia ninguna imagen, ni incluia estatua de la divinidad, y como centro de culto
presentaba la mensa, o mesa de celebracion del “sacrificio”. En el texto biblico se recogen numerosas prohibiciones respecto a las
imagenes. Sirvan de ejemplo: “No te esculpirds estatua ni figura alguna de las cosas que hay arriba en el cielo, 6 aca en la tierra, 6
se mantienen en las aguas mas abajo de la tierra” (Deuteronomio: V,8); “No las adoraras, ni les dards culto: porque yo soy el Sefior
Dios tuyo, Dios zeloso que castigo en los hijos la maldad de los padres hasta la tercera y cuarta generacion de lo que me aborrecen”
(Deuteronomio V,9). La sagrada Biblia nuevamente traducida de la Vulgata latina al espafiol Tomo I, Segunda Edicion, Madrid,
Editado por Félix Torrent Amat, 1832, p.446.

39 Lacitaesde Epifanode Salamis (1403), obispo de Salamina. Ernst Kitzinguer, “The Cult of images in the age before Iconoclasm”,
Dumbarton OaksPapers, 1976, pp.86 y ss.

40 David H. Koch: Arte Medieval 1. Alta Edad Media y Bizancio, Barcelona, Gustavo Gili, 1982, p.49.
41 H. Belting: Imagen y culto, op.cit., p.196.
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respecto a la imagenes conmemorativas de los difuntos en los sepulcros, que coincide con la época en que
el cristianismo se constituye en la religion del Imperio, por lo que, en opinidn de Belting, con el importante
aumento del nimero de adeptos, es muy posible que a ello se debiera la flexibilizacion de las restricciones
al uso de las imdgenes. Tanto el icono funerario como los retratos de los santos participan de la honra y la
memoria de un difunto, pero el culto que reciben es diferente, pues el homenaje funerario se practica en un
ambito privado o comunitario, mientras que la imagen de los santos conduce a la veneracidn publica y oficial
aprobada por la Iglesia#>. La imagen de los santos también prepara la recepcion del icono en el culto cristiano.
Como “imagen sobre tabla antigua que sobrevivié al arte de la Antigiiedad™#, el icono es la herencia del retrato
antiguo, pero es la imagen de un santo y por ello se la venera, porque representa a una persona venerada.

En cuanto a la imagen del emperador, el culto ceremonial se conoce desde el Imperio romano cristiano en
el siglo III en la época de Diocleciano, que establece las normas que lo fundamentan en una larga vigencia.
Las formas de representacidn son la estatua, que generalmente se sitiia en espacios publicos, y también las
imdagenes sobre tabla, que eran simbolos de su presencia. Este culto asigna a la personay a la efigie el mismo
rango, por lo que recibian los mismos honores que correspondian al emperador. La posterior introduccion
en el culto de la imagen de Cristo surge por asociacion con la imagen del emperador, cuya veneracion estd ya
establecida.

Sefialar por tltimo la presencia de las imagenes votivas, de las que Belting trata como ejemplo los mosaicos del
siglo VI de la Iglesia de San Demetrio en Salonica. En ellas, el Santo esta representado con la particularidad de
que, en la propia imagen de culto, aparece como orante junto a personas que piden o quedan bajo su proteccion.
En relacion con este tipo de imagenes mads antiguas que expresan veneracidn, la imagen cambia de sentido para
expresar un ruego. Son imagenes donadas por las personas que aparecen representadas, como exvoto ofrecido
al santo, con el que formulan el ruego que figura también en la inscripciéon#.

1.3. El nuevo estatus de la imagen

Los replanteamientos sobre las imagenes de culto cristianas que se sucedieron a lo largo de la Edad Media alcanzan
el grado maximo de tension entre su negacidony exaltacion con las revueltasiconoclastas del siglo XVI, que explicitan
la fuerza de persuasion y el valor propagandistico de la imagen. Puede considerarse que, a raiz de tales actos de
destruccion, comienza una época en la que se produce la pérdida del poder de la imagen y ésta recibe nuevo valor
como obra de arte. Ello supone la recuperacion de una funcién profana y la necesidad de nuevos principios para
la representacion, a lo que se suma la modificacion sustancial que implicé el desplazamiento al nuevo soporte del
lienzo y el uso de distintas estrategias en el tratamiento de la imagen pictorica.

42 “Este proceso estaba en manos de la comunidad y podia justificarse mediante milagros, si es que el difunto no habia adquirido
ese derecho al culto en calidad de martir. La imagen podia seguir la estela de esta transformacién, participando, junto con el
difunto representado, de las honras conmemorativas, a las que la imagen misma servia de acicate y de las que ella, a su vez, también
recibia impulsos”. H. Belting, Imagen y culto, op.cit., p.117.

43 Ibidem, p.107.
44 Belting se refiere en el punto 5.3. “Imagen de culto e imagen votiva” a este tipo de imdgenes. Ibidem, pp.117-121.
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De Beeldenstorm, 20 augustus 1566, Frans Hogenberg. Rijksprentenkabinet, Amsterdarm.

La funcion profana

La realidad de la temprana Edad Moderna es el marco en el que se desarrolla la funcion profana de la imagen,
que supone el comienzo de un periodo de empirismo de la misma. En relacién con la era anterior sostiene
Belting que los tedlogos localizaban la imagen visual casi exclusivamente en la idea, pues era asi como podian
definirla con sustancia teoldgica. La consecuencia fue la desvalorizacion de la practica y que las imagenes,
“desnudadas de las huellas de sus usos”™, quedaran reducidas a una misma finalidad, la de administrar el
contenido de la fe que la teologia de las imagenes exigia.

Laasignaciona las imagenes de una funcion sagrada por la Iglesia, que las instrumentaliza para el adoctrinamiento, les
confiere un poder que lleva a provocar contiendas. La controversia sobre las imdgenes —que en sus inicios data ya del
afo 725 con Ledn III— y las exhortaciones al pueblo para que no venere las imdgenes, en sus vicisitudes mas violentas
muestran la complejidad de un entramado de conflictos de poder. Y no es distinto en el caso de los detractores de las
imagenes en el siglo XVI, pues la Reforma y la Contrarreforma son movimientos que pretenden el poder eclesidstico
establecido#. En el contexto de estas pugnas, la imagen reclama la autonomia de la religion y una nueva funcion.

45 Ibidem, p.12.

46 Lo que posteriormente da lugar a la aparicion de otras comunidades cristianas, como la anglicana, presbiterianay en particular,
por lo que al tema que sigue interesa, la Iglesia Luterana.
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Encontramos claras muestras de la consolidacion de la nueva funcion profana de la imagen desde la revuelta
iconoclasta de 1522, que la sittia en el umbral de un estatus atn por configurar, muy distinto del que la adscribe
a la funcion de culto y al dominio institucional de la Iglesia cristiana en el medievo occidental. Es el comienzo
del periodo de la era del arte, en la que Belting considera que el arte “surge a partir de la crisis de la vieja imagen
y su nueva valoracién como obra de arte en el Renacimiento (...)"#.

Con respecto a los sucesos de 1522 en la ciudad de Wittenberg, es oportuno mencionar ciertos acontecimientos
previos a tal fecha, relacionados con esa localidad, por ser representativos de las contradicciones de la época
que concurren en la imagen, de la que su proceso de transformacidn es, en parte, reflejo. Considerar estos
hechos permite relacionar los conflictos en torno a las cuestiones religiosas y politicas del momento con la
manera en que la imagen asume una nueva funcion profana.

En este sentido, la figura de Lutero y su conexién con dicha ciudad resultan significativas por su aportacion
al entorno de la revuelta iconoclasta. Wittenberg es el lugar donde, a principios del XVI, Lutero ensefia en
su entonces recién fundada Universidad que hoy lleva su nombre#, en la que habiendo obtenido el grado de
doctor y la catedra en Teologia biblica, se ve directamente implicado en la revolucion académica que supuso,
para los estudios del momento, el desplazamiento de Aristoteles y los ultimos escoldsticos por San Agustin y
los Padres, un programa que se impone en el curso de 1516/17. Es precisamente en 1517 cuando clava las 95 tesis
en la puerta de la Iglesia de Todos los Santos, y a donde regresa# para reconducir la situacion provocada en la
revuelta de los iconoclastas de 1522 por el movimiento reformista radical, que encabeza su antiguo compafiero,
Andreas Karlstadt. La posicién de Lutero en el pronunciamiento publico de 1517 sobre las indulgencias —con
motivo del escandalo de la promulgacion del jubileo en Alemania para sufragar los dispendios del arzobispo de
Magunzia, bajo una iniciativa de reconstruccion de la Iglesia de San Pedro en Roma— muestra la importancia
de un desafio a la autoridad de la Iglesia cada vez mayor.

De esta forma, en lo que respecta al problema de la prohibicién de las imdgenes religiosas, la importancia de
Lutero se debe a su desacuerdo con aquellos que las destruyen, pronunciandose, segtn la interpretacion que
hace Belting de su argumento, en esta forma:

Hay dos tipos de imdgenes. Dios no hablaba de todas las imagenes, sino solo de aquellas que “se sitian en
el lugar de Dios”. Y por ello Dios prohibe en el Antiguo Testamento solo las imagenes de culto. Estas, segtin
Lutero, deben seguir prohibidas, o, mejor dicho, deben perder su funcién. Al finy al cabo, lo que el observador
hace con la imagen es cosa suya, no de la propia imagen.>

47 H. Belting: Imagen y culto, op.cit., p.5.

48 La institucion publica que lleva su nombre es la resultante de la fusion en 1817 entre esta Universidad y la creada en 1694 de
Halle, conociéndose como Universidad Martin Luther de Halle-Wittenberg (MLU), con sedes en las dos ciudades de origen.

49 Vuelve a Wittenberg tras ocultarse bajo la proteccion del principe de Sajonia Federico el Sabio, por la bula papal contra él.
S.G.F. Brandon: Diccionario de religiones comparadas, Madrid, Ediciones Cristiandad, 1975, vol.II, pp.950-951.

50 H. Belting, Imagen y culto, op.cit., p.607.
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Esta distincion entre dos tipos de imdagenes y la especificacion de que las de culto, mdas que seguir prohibidas
deben cambiar de funcion, es elocuente del reconocimiento del tedlogo reformador a la imagen en una
nueva funcion profana. Como indica Stoichita, esta neutralizacion apoyada por Lutero supone un proceso
de descontextualizacion de la antigua imagen, en el sentido de que “lo que funcionaba como idolo en una
iglesia es contemplado como obra de arte en un ambiente seglar”, de lo que da muestra la incorporacién a las
colecciones privadas de los retablos o tripticos procedentes de la expoliacion de las iglesiass*. Desde el contexto
histdrico, se ve la forma en que se asume la transicion de la imagen a su funcion profana por los propios
promotores de la Reforma, cuestién que también se pone de manifiesto con otro de los actores principales que
intervienen directamente en su ideario: Calvino, quien escribe “Queda pues que se pinten o se figuren sdlo las
cosas que se perciben con los 0jos, y que la majestad de Dios, que no se puede ver con los 0jos, no se contamine
con efigies perversas e indecentes”.

Este periodo de enfrentamiento por intereses politicos lo es no sdlo entre sectores eclesidsticos, sino entre
Papado e Imperio, entre la autoridad religiosa y la laica, en el que “la unidad inestable medieval sufre
fragmentaciones, tanto por el surgimiento de nacionalismos poderosos (...), como por la conviccién de
la existencia de un derecho natural que empieza a subsistir sin necesidad de la autoridad positiva de la
Iglesia”>*. Y ello se traduce en un nuevo contexto para las imagenes con temas no religiosos, que ya pueden
ser abiertamente planteadas, pero también para las imdgenes religiosas que, despojadas del culto que hasta
entonces las ampara, encuentran un nuevo cometido en las colecciones de arte. En este paso de la imagen
de la funcién de culto a la funcién profana, podemos referirnos al término profanacién en el sentido que
propone Giorgio Agamben citando a Trebacio: “En este sentido, es profano aquello que, después de lo
sagrado o religioso que era, se encuentra restituido al uso y la propiedad de los hombres”s.

Principios de la representacién

Larestitucion de la imagen «al libre uso de los hombres» a comienzos de la Edad Moderna, plantea una nueva
problemadtica de su funcién en la representaciéon. La imagen, liberada del dogma eclesiastico tiene ahora
como objeto la realidad observada, y de ahi la busqueda de referentes que permitan el desarrollo de otros
principios para su representacidn. Ello sucede de forma unitaria con los restantes dmbitos del conocimiento,

51 V. Stoichita: La invencién del cuadro, op.cit., p.96.

52 Van Mander recoge en su Schilder-boeck (Libro del artista), publicado en 1604, numerosos ejemplos. Karel van Mander: Vidas
de pintores flamencos, Madrid, Editorial Casimiro Libros, 2012.

53 Juan Calvino: Institution de la Religion Chréstienne, Paris, Benoit, 1957, p.35 (version en castellano como Institucién de la
religién cristiana, Madrid, Visor, 2003). Citado en H. Belting: Imagen y culto..., op.cit., p.98.

54 Salvador Castellote: Reformas y Contrarreformas en la Europa del siglo XVI, Madrid, Akal, 1997, p.11.

55 “Segun el derecho romano las cosas que, de una manera u otra, pertenecen a los dioses, serian sagradas o religiosas. Como
tales, se ven sustraidas del libre uso y del comercio de los hombres, y no se pueden vender, darlas en préstamo ni cederlas en
usufructo o ponerlas en servidumbre. Seria sacrilegio violar o transgredir esta indisponibilidad especial reservada a los dioses
del cielo (los llamaremos «sagrados») o a aquellos de los infiernos (a éstos les diremos simplemente «religiosos»). Mientras que
consagrar (sacrare) designaria la salida de las cosas de la esfera del derecho humano, profanar significaria, por el contrario, su
restitucion al libre uso de los hombres”. Giorgio Agamben: “Qué es un dispositivo?”, Socioldgica, vol.26, n? 73, Mayo/agosto 2011,
p-260 (Edicion francesa “Quest-ce q'un dispositif?’ Paris, Editions Payot&Rivages, 2007).

http://www.revistasociologica.com.mx/pdf/7310.pdf (Consultado 05/4/2013).
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para los que la semejanza se muestra como fundamento del saber y de las formas de adquirirlo. En este
sentido, se pronuncia Michel Foucault en su conocido estudio sobre las formas del saber:

Hasta finales del siglo XVI, la semejanza ha desempefado un papel constructivo en el saber de la cultura
occidental. En gran parte, fue ella la que guid la exégesis e interpretacion de los textos; la que organizo el juego
de los simbolos, permitié el conocimiento de las cosas visibles e invisibles, dirigio el arte de representarlas.
(...) La pintura imitaba el espacio y la representacion —ya fuera fiesta o saber- se daba como repeticion: teatro
de la vida o espejo del mundo, he ahi el titulo de cualquier lenguaje, su manera de anunciarse y de formular
su derecho a hablar.”

Conviene aclarar que, como sefiala Thomas Mitchell®®, el témino semejanza utilizado en la tradicién cristiana
y del que ya desde el comienzo del texto sagrado, con la creaciéon del hombre, encontramos contancia en
la expresion «a imagen y semejanza» de Dios, tiene un sentido muy distinto del que corresponderia a su
interpretacion relacionada con el de figura, que es el que interviene en el nuevo orden de la representacion.
En su asociacion con el término imago en aquel contexto, la semejanza debe comprenderse como semejanza
espiritual, concepto general y abstracto.

RMIARY

S HUSTORLA
Lurols BATAVORIS,

Frontispicio de Musei Wormiani Historia, mostrando el cuarto de maravillas
de Worm. Grabado del catdlogo Museum Wormianum, 1655

56 Enrelaciénacomo se pensaba la similitud a fines del siglo XVIy cémo se podian organizar las figuras del saber, Foucault sefiala
las figuras principales que prescriben sus articulaciones al saber de la semejanza, y que son, como asevera el autor con toda certeza,
esenciales. Asi, alude a la convenientia, la aemulatio, la analogia, y 1a simpatia, en su ensayo “La prosa del mundo”. Refiriéndose a las
cuatro signaturas indica que “(...) nos dicen cémo ha de replegarse el mundo sobre si mismo, duplicarse, reflejarse, o encadenarse,
para que las cosas puedan asemejarse. Nos dicen cudles son los caminos de la similitud y por donde pasan; no donde esta ni como
se la ve, ni por qué marca se la reconoce”. Michel Foucault: Las palabras y las cosas, México, Siglo XXI, 1982, p.34.

57 Michel Foucault: Las palabras y las cosas, México, Siglo XXI, 1982, p.26.
58 William J. Thomas Mitchell: Iconology: Image, Text, Ideology, Chicago & Londres, The University of Chicago Press, 1986.
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El espiritu que rige el conocimiento en esta época es la curiositas o afan por saber>*. Anteriormente, este afan
por saber aparece reprobado en la literatura teoldgica del medievo al considerarse que la curiositas se ejercia
en la busqueda de lo nuevo y en un “regocijo” en los descubrimientos propios®. Bajo estas prevenciones, las
ideas cientificas y filoséficas de la antigliedad cldsica se silenciaban y las cuestiones que en relacion con ellas se
planteaban, quedaban al arbitrio de las interpretaciones de la Iglesia dirigidas a ofrecer soluciones de unidad
entre aquéllasy la doctrina cristiana®. De ahi la importancia de la recuperacion de los textos clasicos en la Edad
Moderna a los que nos referimos en lo que respecta a la problematica de la representacion.

En este sentido sefialamos la relevancia de la reaparicion de obras como la Historia Natural de Plinio el Viejo, a
la que contribuyeron las diferentes ediciones de los siglos XV 'y XVI, desde la veneciana de 1469 hasta la de Lyon
impulsada por Dalechamp en 1587 y, entre ambas, destaca la impulsada por Erasmo y realizada en Basilea en
1525 por su oportuna influencia en la renovacion estética de la imagen —dicho autor del siglo I d. C. dedica la
ultima parte de la obra a los metales, los colores y las piedras, pudiendo considerarse también como el primer
libro de «historia del arte» escrito en la antigtiedad.

No debe pasar desapercibida la conexién entre la naturalezay el arte que la inclusién en la obra de otros saberes
relacionados con este ultimo pone de manifiesto, ni tampoco la identidad entre naturaleza y vida que significa
el estudio de la historia natural, de ahi que “los textos artisticos podrian considerarse la ejemplificacion material
del uso de los elementos de la naturaleza™:. De esta forma, la manera de abordar el arte no es ajena a la manera
que los clasicos tenian de entenderlo, y donde predominaban los canones que se caracterizan “por un gusto por
la imitacion de la naturaleza™®.

Sobre lo expuesto, sirva de ejemplo el relato de Plinio en el que deja constancia del valor de las pinturas por
su semejanza con la realidad. Del mismo modo, sobre pinturas del siglo V a. C. y en relacion al grado que
alcanzaban de realismo, este autor ensalza la forma en que llegaban a “engafar a los seres vivos: asi, por

59 De ello dan fe tanto los inventarios como las representaciones de los gabinetes de curiosidades. Entre los mas famosos de la
época encontramos el Museo del Ferrante Imperato en Népoles, de los mds visitados por los estudiosos de principios de siglo XVI,
y también el del Collegio Romano, que poseia una de las colecciones con mayor numero y diversidad de “maravillas’, iniciada por
el jesuita Athanasius Kircher y ampliada por la donacién de la poseida por Alfonso Donnini, que fue expuesta al ptblico en 1651
(John W. O'Malley: The Jesuits. Culturs, sciencies, and the Arts. 1540-1773, Toronto, Univerty of Toronto Press, 1999) Sefialamos
también la famosa coleccién de Ole Worm creada en Copenhage en 1654, cuyo catdlogo fue publicado después de su muerte y del
que la imagen conocida como Frontispicio de Musei Wormiani Historia tuvo gran difusion.

60 Como ejemplo, el texto de San Agustin: “(...) Estos son los principios capitales de la iniquidad. Se derivan de la desordenada
concupiscencia de dominar, de very de sentir”. (San Agustin: Confesiones III, 8, 2, p.32.
http://www.edu.mec.gub.uy/biblioteca_digital/libros/S/, (consultado 5/4/2013). Casi diez siglos mas tarde, el dominio de la
ciencia y la vision del mundo sensible se convierten en motor del conocimiento moderno. Cfr.Patrick Gerard Walsh: “The Rights
and Wrongs of Curiosity (Plutarch to Augustine)”, Greece &amp; Rome (Second Series), n. 35, 1988, pp.73-85.

61 Si bien se conoce que desde el siglo II, se diferencia entre la curiosidad orientada a adquirir conocimiento y la considerada
“malsana”. Los no iniciados en el saber -la mayor parte de la poblacion-, de ejercer la curiosidad lo hacian abocados a esta tltima,
condenada tanto en la forma de la curiositas profanorum, por medio de la cual se intenta descubrir los misterios divinos, como
en la curiositas temeraria que, relacionada con la magia y la hechiceria, se considera impiedad del que se deja llevar por ella. Un
texto de ese mismo siglo, de Apuleyo de Madaura, titulado Las metamorfosis o el Asno de Oro, refleja este espiritu en su relato
de las peripecias del personaje principal, que llevado por la curiositas es convertido en asno. Lucio Apuleyo: Las Metamorfosis
o El Asno de Oro. Obra completa (Introduccion, texto latino, traduccién y notas de Juan Martos), Madrid, Consejo Superior de
Investigaciones Cientificas, 2003.

62 Plinio: Textos de Historia del Arte, Madrid, A.Machado Libros, 2001, p.17.
63 Ibidem, p.2o0.
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ejemplo, las uvas de Zeuxis que vienen a picar los pajaros, o las tejas de un decorado de teatro en el que unos
cuervos vinieron a posarse (...)"%. Igualmente al describir la confusién que produjo al propio Zeuxis el cuadro
de Parrasio, cuando “se apresurd a quitar al fin la tela para mostrar la pintura, y al darse cuenta de su error, con
ingenua verglienza concedid la palma a su rival, porque el habia engafiado a los pajaros, pero Parrasio le habia
engafiado a él, que era artista.”®.

Otro de los principios que interesan para comprender la nueva funcion de la imagen es el ars memoriae,
que también hunde sus raices en el apogeo de la Antigua Grecia y que, como arte de organizar la memoria,
fundamenta la relacién entre memoria emocional e imagen visualizaday, asimismo, la asociacion de simbolos,
textos e imagenes®.

Considerando la época medieval, observamos que sus fuentes documentales muestran frecuentemente el uso
de la palabra memoria, si bien se tiene que tener en cuenta que lo hacen bajo los parametros dictados por la
funcion religiosa: “Ya Gregorio Magno decia que la pintura nos conduce, «como la escritura», al recuerdo.
«Traer a la memoria»: ésta es, por de pronto, la tarea de la Sagradas Escrituras. En este contexto, la imagen sélo
puede secundar esta tarea”®”.

Sin embargo, con el nuevo estatus, la tarea de la imagen en el restablecimiento de los fundamentos del arte de
la memoria esta en relacion con la formas de conocimiento, de lo que dan cuenta los trabajos de la época, entre
los que mencionamos la aportacién del monje dominico, escritor y filésofo renacentista Giordano Bruno —que
murid en la hoguera en 1600-, al que Frances Yates se refiere como otro “gran recuperador de las artes de la
memoria al considerar que el hombre contemporaneo ha de sistematizar el saber antiguo ante la necesidad de
producir uno nuevo”®. De comienzos del siglo XVII sefialamos el manual de Schenckelius sobre la memoria, el
mas leido en la época indica Stoichita, que aconseja construir un discurso imaginando una estancia en la que
se instalan las imagenes mentales correspondientes a las ideas. “Basta evocar en la memoria el aspecto de la
habitacion con imdgenes, con su sucesion y disposicion, para tener el esquema mental del discurso™.

Porotra parte, que larealidad observada sea objeto de la nueva imagen tiene también consecuencias en diversas
ciencias procedentes del saber clasico que se ven revitalizadas. Nos referimos en concreto a las que tratan la
problematica de la visidn y a su trascendencia en la representacion. Asi, ya los estudiosos de la naturaleza de
la luz en la antigliedad discrepaban sobre si los rayos luminosos pasaban del ojo al objeto o al contrario, y la
solucion a esa cuestion ocupa numerosos estudios sobre Optica en los siglos XV y XVI. De éstos sefialamos el

64 Ibidem, p.21.

65 Ibidem, p.g3.

66 El Teetos de Platon contempla la memoria en relacion a la pintura con la referencia a la conocida «tablilla de cera», constituida
en metafora de la posicion filosofica idealista: “Soc.- Concédeme entonces, en atencion al razonamiento, que hay en nuestras almas
una tablilla de cera (...) Soc.- Pues bien, digamos que es un don de Mnemdsine, la madre de las Musas, y que, si queremos recordar
algo que hayamos visto u oido o que hayamos pensado nosotros mismos, aplicando a esta cera las percepcionesy pensamientos, los
grabamos en ella, somo [como] si imprimiéramos el sello de un anillo. Lo que haya quedado grabado lo recordamos y lo sabemos
en tanto que permanezca su imagen. Pero lo que se borre o no haya llegado a grabarse lo olvidamos y no lo sabemos”. Platon:
Didlogos, Madrid, Gredos, 1988, p.276.

67 H.Belting: Imagen y culto, op.cit., p.19.

68 Frances Yates: L ‘art de la memoire, Paris, Gallimard, 1975, p.44o0.

69 V. Stoichita: La invencidon del cuadro, op.cit., p.123.
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célebre tratado de Leonardo da Vinci, quien parece inspirarse en los textos de Aristdteles™. Por su repercusion
en el arte del momento, mencionamos entre los estudios de este humanista el principio de la cAmara oscura,
del que precisamente se tiene primera noticia en los textos de este fildsofo griego y al que se refiere Leonardo
en su Codex Atlanticus de c. 1600.

Delostratadosdelaépocasobre el temadestacamosel de Kepleryel de Descartes, el primero porlaincorporacion
de la vision humana a sus estudios sobre la luz, sentando los principios de la dptica de la Edad Moderna, y el
segundo por el tratamiento de su discurso del ojo en el contexto general de su teoria del «método», como
muestra que su ensayo cientifico La Didptrica esté incluido en la obra de 1637 que lleva el explicito titulo de
Discurso del método para guiar la razén, y buscar la verdad en las ciencias. Mds la Didptrica, los Meteoros
y la Geometria, que son las pruebas de este método™. La trascendencia de este planteamiento de Descartes
esta en que supone una revolucion que afecta tanto a la manera de pensar como a la manera de ver. Stoichita
compara las posiciones de ambos pensadores para distinguir que “Si Kepler elaboré un nuevo modelo de la
imagen retiniana, concebida como una pintura, Descartes por su parte, piensa en la recepcion de esta imagen-
pintura por un ojo distinto del que la produce. Creo que no me equivoco al situar toda una tendencia de la
intertextualidad pictorica del siglo XVII bajo el «ojo metddico». El ojo metddico se opone al ojo curioso”. Asi,
del espiritu de la curiositas identificado con los cuadros de gabinete de aficionado, se pasa a la vista metddica
de la pintura holandesa del XVII7.

Por su parte, Foucault, con el que iniciamos este apartado sobre el cambio de episteme del pensamiento
critico de Descartes, nos indica que es a principios del siglo XVII cuando “el pensamiento deja de moverse
dentro del elemento de la semejanza”, y llega a distintas formas de comparacion tras enunciar que la critica
cartesiana “excluye la semejanza como experiencia fundamental y forma primera del saber”, advirtiendo sobre
las consecuencias que ello ha tenido para el pensamiento occidental:

Lo semejante, que durante mucho tiempo habia sido una categoria fundamental del saber -a la vez, formay
contenido del conocimiento- se ve disociado en un analisis hecho de términos de identidad y de diferencia,
ademas ya sea indirectamente por intermedio de la medida o directamente y al mismo nivel, la comparacion
se remite al orden; por ultimo, el papel de la comparacion no es ya revelar el ordenamiento del mundo; se la
hace de acuerdo con el pensamiento y yendo naturalmente de lo simple a lo complejo. Con esto se modifica
en sus disposiciones fundamentales toda la episteme de la cultura occidental.”

70 Este filosofo es partidario de la primera teoria, segun formula en sus principios recogidos en El Parangdn (subrayamos el sentido
de “semejanza” de este término, En el Tratado de Pintura de Leonardo encontramos varias notas sugiriendo la correspondencia
de lo enunciado por Leonardo con Aristételes: con la Légica en el uso del concepto “cantidad continua’, de la Etica a Nicomano
al referirse a las verdaderas ciencias, en De Anima al indicar que el ejercicio del ojo es mas fiable respecto a los otros sentidos.
Leonardo da Vinci: Tratado de Pintura, Madrid, Akal, 1998, pp.31, 35, 43.

71 Discours de la méthode pour bien conduire sa raison, et chercher la vérité dans les sciencies. Plus la Dioptrique, les Météores et
la Géométrie qui son des essais de cette méthode. Citado en V. Stoichita, La invencién del cuadro, op.cit., p.152.

72 Ibidem, p.154.

73 “Parafraseando a Descartes podemos decir que los pintores holandeses son «artesanos que trabajan en obras de precision,
y que tienen el hébito de dirigir atentamente su mirada sobre cada punto adquiriendo con el uso el poder de distinguir a la
perfeccion las cosas mas pequenias y las mas sencillas»”. Ibidem, p.155.

74 M. Foucault: Las palabras y las cosas, op.cit., p.57.
75 Ibidem, p.61.
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Para el hombre del siglo anterior, el siglo XVI, se produce asi una modificacién consistente en que el dominio
empirico en el que “veia anudarse los parentescos, las semejanzas y las afinidades” y donde se entrecruzaban
el lenguaje y las cosas “tiene una nueva configuracién””. En lo que podemos relacionar mas directamente con
la actividad pictorica y sus planteamientos, tomamos de las palabras del filosofo respecto a la actividad del
espiritu :

(...) no consistird ya en relacionar las cosas entre si, a partir de la bisqueda de todo aquello que puede revelarse
en ellas como un parentesco, una pertenenciay una naturaleza secretamente compartida, sino por el contrario
en discernir: es decir, en establecer las identidades y después la necesidad del paso a todos los grados que se
alejan.”

La relacion que establece Descartes entre pensamiento y existencia, expresada en su apotegma cogito ergo
sum, conlleva una importante transformacién en las formas del conocimiento, sustentadas a partir de entonces
en que “la verdad encuentra su manifestacion y su signo en la percepcion evidente y definida””® y en concebir el
mundo, en su relacion con el ser humano como lugar de experimentacion y discernimiento.

La imagen mercancia. El coleccionismo privado

La sociedad que inicia la economia de los tiempos modernos no se caracteriza en sus comienzos por presentar
importantes cambios en sus estructuras, puesto que “los sectores econdmicos mds importantes —o que al
menos afectaban a la mayor parte de la poblacion— a saber, la agricultura, la pequeia industria y el comercio al
por menor, permanecieron petrificados en la estructura que habia moldeado la edad media™”. Asi, laagricultura
seguiria dominada por el régimen sefiorial, y la artesania y el comercio continuarian en el marco cooperativo
gremial aunque, no obstante, se producen algunos fendmenos que alteraron el contexto econdmico, tales como
el mercantilismo y el protestantismo.

Desde finales del siglo XV comienzan las grandes expediciones que establecen relaciones comerciales con
asentamientos permanentes en la Indiay el Nuevo Mundo, donde la influencia de las concepciones mercantilistas
es la que impulsa a los paises a la conquista de territorios y sus riquezas: oro y otros metales preciosos, especias,
seda, azucar, algodon y otros muchos productos con los que comerciar. El comercioy la colonizacion son aspectos
decisivos de la consolidacion de una sociedad acentuada ya en una estructura mercantil. En particular, en lo que
al comercio se refiere, éste se desarrolld de forma notable en las ciudades de los territorios que se extienden hacia
el mar en los enclaves comerciales de los puertos maritimos, abundantes en los paises del norte de Europa.

De esta forma, encontramos que existen dos tendencias divergentes que caracterizan la situacion del comercio
y de la industria en el periodo de los siglos XVI y XVII. Por un lado, subsisten las practicas economicas
tradicionales, que llevan a las economias a su estancamiento y, por otro, una situacion que mediante una suerte

76 Ibidem.
77 Ibidem, p.62.
78 Ibidem.

79 Jean Imbert: Historia econémica (de los origenes a 1789), Barcelona, Vicens Vives, 1977, p.223.
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de factores de progreso econdmico y la nueva mentalidad del protestantismo®, se traduce en un impulso del
desarrollo comercial e industrial.

Paul Valéry se refiere a la vinculacion entre espiritu, comercio y cultura, y menciona cémo desde el comienzo
de nuestra era moderna en la “linea del Rhin”, se conforman ciudades donde la prosperidad econémica se
desarrolla rdpidamente, y cuyo sistema se identifica con la region de Flandes. Ello se debe, ademads, a que
son ciudades en las que se asienta una industria que requiere técnicos, una banca que pide especialistas en
intercambio y en las que la riqueza material y también la espiritual se consolidan, pues se da una “vitalidad
artistica, curiosidad erudita, produccion de pintura, de musica, de literatura, y en suma, una creacion y una
circulacion de valores totalmente paralela a la actividad econdémica de los mismos”™!.

En estas condiciones de prosperidad se produce el desarrollo de un cada vez mas extendido comercio del cuadro,
al que varios factores han contribuido. De la misma definiciéon del término de un diccionario de la época, pueden
deducirse algunos de los usos y destinos que se daban a estas imagenes constituidas en objetos de arte:

Tableau: obra de pintura sobre una tabla de madera, de cobre o de tela. Se llaman cuadros de caballete a los
cuadros de tamaiio mediano que se colocan sobre la campana de la chimenea, los espacios sobre las puertas o
sobre revestimiento o la tapiceria de las paredes. Los cuadros grandes se usan en iglesias, salones y galerias, y
los cuadros pequefios se disponen con simetria en las habitaciones y gabinetes de coleccionistas.®

Podemos hacernos una idea de la importancia de su produccién con la descripcion de un entorno geografico
proximo al del &mbito que tratamos:

Leiden estaba llena de cuadros. Decoraban las casas de los magistrados, los taberneros, los panaderos o los
constructores, pobres o poderosos, y en todas con una profusion increible. Para las familias mas modestas, los
cuadros eran ciertamente un modo mas barato de cubrir las paredes de yeso desnudas y a menudo himedas
que los tapices o los colgantes de cuero estampado. (...) Un tejedor tenia 20, y un poco mas arriba en la escala
social, un tintorero de calcetines, Tobias Moeyaert, tenia nada menos que 64 cuadros en su casa cuando
murio.®

Como vemos, un factor que contribuye a tal abundancia es el de cubrir la pared con cuadros. Stoichita dice que
es un fenomeno moderno y que su aparicion sobre 1600 en Amberes® es el resultado del cambio que supone
para la imagen su configuracion como objeto transportable y de facil manejo, gracias a la utilizacion del soporte
en lienzo, a la simplificacion de los marcos, asi como al éxito del pequeio formato que permite su adquisicion,
como hemos visto, por diversas clases sociales.

80 Véase Max Weber: La ética protestante y el espiritu del capitalismo, Madrid, Alianza Editorial, 2004.

81 Paul Valéry: La libertad del espiritu, Biblioteca Virtual Universal p.7, http://www.biblioteca.org.ar/libros/133576.pdf
(Consultado 05/4/2013).

82 Dictionnaire des Arts et des Sciencies par M.D.C. de [’Académie Francoise, t.I11, Paris, 1964, s.v. «Tableau». Citado por V.
Stoichita en La invencidn del cuadro, op.cit. p.9.

83 Simon Schama: Los ojos de Rembrandt, Madrid, Areté, 2002, p.238.

84 V. Stoichita: La invencion del cuadro, op.cit., p.115.
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Otro fenomeno que contribuye a incrementar las transacciones de cuadros como objeto de arte es el
coleccionismo privado. Las paredes repletas que vemos en los gabinetes de aficionado dan testimonio de la
pintura que se colecciona, siendo obras de diversos temas y artistas. En los primeros gabinetes funciona un
tipo de distribucion que otorga un orden jerarquico a las obras no s6lo en cuanto al tamario, sino al género. Lo
habitual era colocar un cuadro principal en el centro de la composicion encima de una escribania, y en torno
a él se colocaban otros que contenian temas mas modernos, muestra de una configuraciéon de géneros de la
pintura ya difundida. Los cuadros de gabinete se hallan muy extendidos en la primera mitad del siglo XVII
sobre todo en Flandes y las escenas que se representan en este tipo de pinturas proporcionan informacién sobre
el entorno social que rodea a la pintura en la época.

De tal modo que, en lo que respecta a los destinatarios de los cuadros, en las estancias del gabinete sucede un
hecho social y cultural. Vemos como en este tipo de pinturas se presenta un acontecimiento en el que participan
personajes notables de la época que, si bien en algunas representaciones su presencia es simbolica, resulta muy
significativa en otras, como en el caso de la pintura El gabinete de Van der Geest, del pintor Van Haecht, obra en
la que destaca la presencia de los archiduques Alberto e Isabel contemplando la Virgen de Metsys, propietario
del gabinete que aparece junto a los ilustres invitados.

Guillermo van Haecht, El gabinete de Van der Geest, 1628, 6leo sobre tabla, 100 x 130 cm, Casa de Rubens,
Amberes (Fotografia .LR.P.A./K.L.K., Bruselas).
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Al margen de, como advierte Stoichita, lo anecddtico y dudoso que resulta que afios mas tarde se recogiera
en una biografia que los archiduques habian pedido a Van der Geest la obra y que éste no haba accedido, es
interesante observar lo que se percibe del cuadro sobre el ambiente social en el que se practicaba el debate de
la pintura, pues entre los personajes también se han identificado, ademas de la presencia de los archiduques y
de personajes de diversos estamentos —el militar en la figura de un general, el politico en la de un alcalde y del
(futuro) rey—, la de los pintores Rubensy Van Dyck.

El gabinete, como lugar, es pues un espacio social en el que el debate sobre la pintura retine a nobles, a
personajes de la politicay de la alta burguesia, y también a los artifices del nacimiento del arte en su concepcion
moderna. Observamos ademas la valoracion que se atribuye a ciertas obras, que consideradas de calidad,
estaban relacionadas con los distintos géneros y, sobre todo, con las distintas autorias. Sobre tal asunto el
profesor Filip Vermeylen indica:

Las primeras exposiciones de maestros antiguos que guardan alguna relacion con lo que el término significa
hoy en dia se celebraron en Roma durante el siglo XVII. Tenian una finalidad fundamentalmente ceremonial
y, en este sentido, se ajustaban a la antigua costumbre de colgar tapices de las ventanas de los palacios con
motivo de la festividad de un santo o la entrada de alguna comitiva extranjera en la ciudad, ya que siempre
se habia creido (como aun hoy) que la exhibiciéon publica de pertenencias lujosas era la mejor forma de
demostrar la riqueza y nobleza de sus propietarios. Aun asi, el hecho de cada vez mds empezaran a preferirse
las pinturas, en lugar de los simbolos de opulencia mas obvios utilizados antiguamente, constituye un hito
muy significativo en la historia social del arte.%

David Teniers, El archiduque Leopoldo Guillermo en su galeria David Teniers, La visita del Archiduque Leopoldo Guillermo a su
de pinturas en Bruselas, 1647. gabinete de pinturas, 1651-53.

85 Francis Haskell, El museo efimero. Los maestros antiguos y el auge de las exposiciones artisticas, Barcelona, Critica, 2002, p.25.
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Estetipode coleccionismo que favorece laseleccidn, valoracion, diferenciacidny, en definitiva, el establecimiento
de los principios de la configuracion de lo que Filip Vermeylen llama «gran arte»®, fomenta la polarizacion de
un mercado que, ain teniendo cabida todo tipo de publico, distingue las obras de calidad pagadas a alto precio
de las obras estandarizadas mds baratas. Asi:

(...) las pinturas y retablos del primer grupo eran casi exclusivamente encargados por élites e instituciones
locales o extranjeras, mientras que las de menor categoria respondian a una produccidn en serie de obras que
se ofrecian en mercado abierto para satisfacer las demandas de una clientela social y econémicamente mds
diversa.®”

Un factor que observamos en el encargo de este tipo de pinturas es la necesidad del coleccionista de que su
coleccion se represente, dejando constancia asi del estatus del propietario, de su poder econdmico, del nimero
de obras que dispone la coleccion y de su relevancia social por cuanto de importantes sean los personajes que
aparecen visitando su gabinete. Hay ademas otra cuestién relacionada con el titulo de estas pinturas, cuyo
formato es “El gabinete de” seguido del nombre del propietario, que de esta forma circulaba con la obra, lo que
es habitual:

(...) gracias a sus reducidas dimensiones un cuadro de este tipo podia ubicarse en la coleccién de una galeria
real, entre las obras que representa (...) Eran regalos susceptibles de ser expuesto en otros lugares, cuadros-
catalogo destinados a los amigos, cofrades, parientes. Eran la imagen de la coleccién que se daba a conocer.®®

De forma que se debe considerar la faceta del cuadro como objeto valor, como propiedad, de lo que dan sobrada
muestra los inventarios de la época, que se recogen especialmente en los testamentos y en las almonedas, y para
los que la nobleza y la alta burguesia disponian de registros especializados sobre sus colecciones®.

En el estudio de Stoichita se recoge como primer antecedente de los gabinetes de aficionados una pintura en
la que se representa no ya una exposicion de cuadros, como en el caso de los gabinetes, sino por el contrario,
un desmantelamiento®. Este cuadro se ha considerado como excepcional por cuanto tiene de singular el tema

86 Filip Vermeylen: “The commercialisation of the art: painting and sculpture in Sixteenth-Century Antwerp”, Early
Netherlandish Painting at the Crossroads. A Critical look at current methodologies, Nueva York, The Metropolitan Museum of
Art-Yale University Press, 2001, p.47.

87 Ibidem, p. 47. Citado por Noelia Garcia: “Entre Espana y Flandes: Mencia de Mendoza y el ejercicio de la promocién artistica
en la primera mitad del siglo”, XV Congreso Nacional de Historia del Arte- 2004, Palma, Universitat de les Illes Balears, 2008,
Pp-371-38L.

88 Ibidem, p.112.

89 F. Chema Cremades, ]J. M. Moran Turina: El coleccionismo en Esparia. De la cdmara de maravillas a la galeria de pintura,
Madrid, 1985. Véase también como ejemplo del formato de inventario de la época el estudio “La coleccién de pinturas de don Luis
de Ollauri en Guadalajara (1654)", del que dice su autor es una coleccion situada “a medio camino entre las amplias colecciones de la
alta noblezay las de los modestos coleccionistas”. Juan Miguel Mufioz Jiménez: Wal-al-hayara. Revista de Estudios de Guadalajara,
n°17, 1990, pp-285-296.

90 Respecto a esta pintura, se debe aclarar que no se tiene la certeza que se pueda atribuir su autoria a Francoise Bunell, y su
referencia aparece como Confiscacién de una coleccién, un 6leo sobre tabla de 28 x 46,5 cm datado hacia 1590. En 2000 pertenecia
a la Galeria Real de Pinturas Mauritshuis en la Haya. No se dispone de la imagen.
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elegidoy no esta muy clara su autoria, tampoco existen certezas sobre el espacio que representa, pues aunque de
la presencia de caballetes puede suponerse que se trata del taller de un artista, determinados autores concluyen
que se trata de la tienda de un marchante. En todo caso, por lo que mencionamos esta representacion es por lo
que manifiesta del valor de cambio del objeto figurativo cuadro.

En relacién a lo anteriormente expuesto, resulta interesante observar cdmo las entregas de cuadros, tanto en
pago de prestaciones como para saldar deudas, han quedado bien documentadas, en particular en lo que atafie
al caso de los pintores, de los que quizas sea Rembrandt el artista del que mads se ha escrito. Podemos ver como
no pocas de las obras realizadas responden a este tipo de intercambios:

Al propio Rembrandt le pidieron, como pago parcial por la compra de su casa, que produjera, por valor de
400 florines, «un retrato de Otto van Kattenburg, que el antes mencionado Van Rijn grabard al natural de la
calidad el retrato del sefior Six».>

Precisamente sobre este mismo pintor encontramos una referencia al importante patrimonio artistico que
poseia, y que le sirvié para afrontar las vicisitudes economicas que atravesaba en 1656:

Debido a las crecientes dificultades financieras derivadas de las deudas adquiridas para pagar la casa y para
adquirir obras de arte, la corte suprema de Holanda obliga al pintor a presentar un inventario de sus bienes.
Todo su patrimonio, incluida su importante coleccion de pinturas, estampas y dibujos, es vendido en publica
subasta.”

Entre los distintos tipos de transacciones de los cuadros, la subasta era una de las formas de venta de cuadros
que aseguraba un bajo precio de las obras. En el mercado holandés, se daba el sistema de mecenazgo en mayor
medida que en otros del territorio europeo, venta que se hacia por encargo, bien de la Corte, de los estamentos
politicos o de la Iglesia. Se encuentra poco documentada la venta al por menor que se realizaba en los talleres,
aunque se tiene constancia de que se vendian obras entre artistas. En el caso de las ventas al por mayor eran
los marchantes, los representantes extranjeros y los duefios de negocios relacionados con el ramo, asi como los
talleres de enmarcado, los que intermediaban en las operaciones. Las ventas en mercados o ferias ambulantes
eran ventas “al aire libre”»> y también se realizaban operaciones de segunda mano, sorteos y loterias.

La figura del pintor. El sujeto artista

Recordemos lo visto sobre el periodo medieval, en el que con la leyenda de San Lucas pintor se disponia de
fundamento para alejar la autoria de la imagen de culto de la controversia, quedando vinculada su elaboracion
a la voluntad divina. Tales imdgenes “ni siquiera eran consideradas en el sentido elemental de haber sido

o1 El texto entrecomillado es cita de un documento de 25 de diciembre de 1655. Gary Schwartz: El libro de Rembrandt, Barcelona,
Circulo de Lectores (cortesia de Lunwerg Editores), 2006, p.227.

92 Cronologia de Rembrandt. Museo del Prado. http://www.museodelprado.es/coleccion/a-fondo/artemisa-rembrandt/
cronologia-de-rembrandt/ (Consultado 05/4/2013).

93 G. Schwartz: El libro de Rembrandt, op.cit., p.119.
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producidas por artistas (seres humanos que hacian marcas en una superficies), sino que eran observadas como
si su origen fuera milagroso, como la impresidn de la imagen de Jesus en el velo de veronica™+, y ello supuso
un radical cambio respecto a la consideracion del artista por las culturas cldsicas. En éstas, podemos referirnos
al protagonismo alcanzado a partir del siglo VI a. de C por algunos artistas griegos. Conocemos biografias de
artistas como Zeuxis, Protdgenes o Apeles, a quienes su fama ha sobrevivido a sus obras a través de la Historia
natural de Plinio el Viejo, quien define a Apeles como “el pintor mas grandioso de la antigiiedad”. Asi, podemos
ver cdmo la concepcién de la obra maestra es la de una realizacion insuperable y tinica, como se muestra en la
narracion sobre la visita que realizo Apeles al taller de Protdgenes:

Protdgenes se hallaba ausente, pero una vieja sola guardaba un cuadro de gran tamaifio apoyado sobre un
caballete. Ella le dijo que Protégenes estaba fuera y pregunto a su vez “;quién le digo que ha preguntado por
é1?” “Esta persona’, dijo Apeles, y tomando un pincel trazo por el cuadro una linea de color sumamente fina.
Al volver Protogenes, la vieja le conto lo que habia pasado. Dicen que el artista, tan pronto como contempld
la delicadeza de la linea, dijo: “Ha venido Apeles, ningtin otro es capaz de producir algo tan acabado”. A
continuacion, trazo él con otro color una linea atin mas fina sobre la primera y, al marcharse, ordené que, si
aquel volvia, se la mostrara y afiadiera que éste era a quien buscaba. Y asi sucedio. Volvié Apelesy, enrojeciendo
al verse superado, con un tercer color recorrid todo el cuadro con lineas, de modo que no dejé ningin espacio
para un trazo mas fino. Protdgenes, entonces, reconociéndose vencido, bajé presuroso hasta el puerto a buscar
a su huésped y se complacié en trasmitir a la posteridad aquel cuadro tal como estaba, para la admiracion de
todos, pero especialmente de los artistas.%

En dicho relato, el virtuosismo del artista serd entendido como un valor en si mismo, el medio, la técnica, se
convertiran en un fin y, por tanto, en la forma en que poder valorar la calidad de un pintor. Plinio relata la
competicion librada entre Zeuxis de Heraclea, que alcanz6 gran fama entre sus coetdneos, y Parrasio de Efeso
(siglo V a. C.), a la que nos hemos referido anteriormente, referente a la presentacion por el primero de unas
uvas pintadas a las que acudieron los pdjaros, y de la tela que tapaba el cuadro de su adversario, la cual intent6
retirar sin conseguirlo pues formaba parte de la pintura de Parrasio.

Retomando la época que nos ocupa, en la Florencia del siglo XIV es donde germina la consideracion social del
pintory se debe, principalmente, a su participacion en agrupaciones gremiales, pues su estatus hasta entonces
era el de artesano autébnomo?®®. En sus comienzos, los pintores se van vinculando a la corporacion de Médicos
y Especieros, si bien estaban subordinados tanto a éstos como a los comerciantes. No faltan sin embargo

94 Arthur C. Danto: Después del fin del arte. El arte contempordneo y el linde de la historia, Madrid, Paidds, 1999, pp.25, 26.
95 Plinio: Textos de Historia del Arte, op.cit., p.98.

96 En el nuevo estatus de la imagen, el reconocimiento del artista pintor es un proceso implicito al de transformacion de las
consideradas “Artes liberales”, pues si bien ya en el Trecento se contemplaban siete de estas artes, la pintura no se encontraban
entre ellas: “Segtn la doctrina oficial, doctrina que constituia la doctrina de las enciclopedias, las tres diferentes facultades de la
Virtud, la Sabiduria y la Necesidad préctica, mitigan y frustran las consecuencias del pecado original. A estas tres facultades les
corresponden las tres esferas de la actividad humana: la ética, es decir las Siete Virtudes; la ciencia tedrica, es decir las siete Artes
liberales (Dialéctica, Retdrica, Gramatica, Aritmética, Geometria, Astronomia y Musica; las tres primeras formando el Trivio
y las cuatro siguientes el Cuadrivio); los medios que aseguran la existencia material, es decir las siete Artes Mecénicas (Tejido,
Construccion, Navegacion, Agricultura, Caza, Medicinay Equitacion). La pintura, la esculturay a menudo, la arquitectura quedan
fuera del esquema”. Frederich Antal: La pittura fiorentina e il suo ambiente sociale fra il Trecento e il primo Quatrocento, Torino,
Einaudi, 1960, p.387.
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reivindicaciones apasionadas de la dignidad social de los pintores, como la de Filippo Villani, quien en 1387 ya
los consideraba entre los hombres famosos de Florencia, llegando a defender “(...) la superioridad del pintor
sobre los maestros de las artes liberales a los que basta con la ciencia mientras que los primeros necesitan
habilidad manual, empefio y una memoria tenaz”’. Lionello Venturi sitia en este enardecimiento el germen
de la figura del genio®®.

En la misma época, Cennino Cennini escribe El libro del Arte, en el que da testimonio del proceso del pintor
para llegar a ser un artista autbnomo, proceso que él mismo ha seguido y del que dice se necesitan al menos
trece afnos. La forma en que se pronuncia sobre los que se dedican al arte es ilustrativa de como enfoca la
dignidad del pintor:

(...) El intelecto se deleita por principio en el dibujo, ya que la naturaleza misma incita a ello, sin contar con
la guia de un maestro, por simple inclinacidn; y por ese placer, toman la decision de encontrar maestro y
se someten a sus indicaciones con amor y obediencia, manteniéndose sumisos para alcanzar la perfeccion.
Luego hay algunos que se dedican a ello a causa de la pobreza y las necesidades de la vida, tanto por lucro
como también por amor al arte; pero, sobre todos, son dignos de elogio aquéllos que se inclinan hacia el arte
por amor y nobleza.”

A partir de los siglos XIV'y XV aparecera la figura del artista en los textos de forma autdnoma en el escenario de
la historia, si bien se sigue una tradicion basada en nombres propiosy en las escuelas doctrinales al estilo de las
escuelas de los fildsofos griegos. Stoichita sefiala a Giorgio Vasari como uno de los pioneros del siglo XV1, quien
en Vidas de pintores, escultores y arquitectos ilustres propondra una historia del arte centrada en las vidas de
los artistas, cuyo nacimiento o infancia parecen pronosticar su papel excepcional a futuro. Estas biografias de
héroes convertidos en mitos llevaba aparejada la idea de sublimar la creatividad artistica al comparar al artista
con Dios'. Asi, si las “ideas” en la doctrina platénica poseian una esencia absoluta en todos los aspectos, en
las obras de San Agustin se transformaran en los pensamientos de un Dios personal que crea un mundo de
acuerdo con una idea divina®.

Paulatinamente, la concepcién moderna de autor se ird conformando, tal y como sefiala Roland Barthes:

El autor es un personaje moderno, producido indudablemente por nuestra sociedad, en la medida que ésta,

97 Cennino Cennini: El libro del Arte, Madrid, Akal, 2000, p.9.
98 Lionello Venturi: Historia de la critica de arte, Barcelona, Gustavo Gili, 1982.
99 C. Cennini: El Libro del Arte, op.cit., p.34.

100 La concepcion del artista como genio se desarrolld a partir del Cinquecento, “(...) y cristalizé definitivamente en una
observacién de Durero, el cual definid la actitud artistica como «crear igual que Dios», cuyo paralelismo italiano es la definicion
por Alberti del artista como alter deus”. Ernst Kris y Otto Kurz, La leyenda del artista, Madrid, Ensayos Arte Catedra, 2002, p.55.

101 Sobre las presentes cuestiones E. Kris y O. Kurz indican: “A partir de este momento y hasta el presente, se extiende una
ininterrumpida cadena de relatos literarios referentes a los artistas. El panorama socioldgico que ofrecen es muy diverso: nos
transportan desde el mundo del gremioylalogia masonica a los estudios de los maestros renacentistas inspirados en el humanismo,
del mecenazgo de la iglesia y de los mercaderes al de los principes, de las limitaciones de ser un artesano a aquellas de la tradicion
académica, pero también muestran el logro maximo de la autoexpresion individual y la mds alta estima de la creatividad del divino
artista. En cada fase de este desarrollo histdrico aparecen nuevos tipos sociales junto a los viejos, sin remplazarlos nunca por
completo. (...) En este mundo, sin embargo, el artista no estd solo: es un miembro de la gran comunidad de genios”. Ibidem, p.25.

40



1. EL CUADRO “TAL COMO LO CONOCEMOS”

al salir de la Edad Media y gracias al empirismo inglés, el racionalismo francés y la fe personal de la Reforma,
descubre el prestigio del individuo o, dicho de manera mas noble, de la «persona humana». Es logico, por lo
tanto, que en materia de literatura sea el positivismo, resumen y resultado de la ideologia capitalista, el que
haya concedido mdxima importancia a la «persona» del autor.*

En los siglos XVI y XVII, nos centramos en la propia visiéon del pintor a través de la forma en que él mismo se
incorpora a la representacion, cuestion que serd denominada por Stoichita como autoproyeccién contextual
y que definird como “la representacion de autor inserta en el seno de la obra de la que se declara, de una
forma u otra, creador”. Esta presencia del pintor en la obra, la clasifica en base a cuatro categorias que varian
dependiendo de la forma en la que aquél se manifiesta en su propia obra. Asi, sefiala las caracteristicas entre el
autor textualizado, el autor disfrazado, el autor visitante y el autor en autorretrato integrado.

Respecto al primero de ellos, el autor textualizado tematiza a lavez el que hace, el hacery el resultado del hacer.
Es una triada que se ejemplificard con una miniatura del siglo XIII, en la que Fray Rufilus se retrata pintando la
letra capitular (R), inicial de su nombre, y en la que aparece cobijado en su interior junto con los ttiles propios
de la pintura. La autoria de la miniatura y del retratado quedara fuera de dudas al incorporar su nombre, Fray
Rufilus, en el interior de la “R”.
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Fray Rufilus, inicial R, miniatura S. XIII. Ginebra, Biblioteca
Bodmeriana.

102 Roland Barthes: “La muerte del autor”, http://www.cubaliteraria.cu/revista/laletradelescriba/ns1/articulo-4.html
(Consultado 12/5/2013)

103 V. Stoichita: La invencién del cuadro, op.cit., p.195.

41



LA «DESAPARICION DEL CUADRO» EN EL ARTE CONTEMPORANEO

En el segundo caso, el autor disfrazado, el pintor interpreta el papel de un personaje presente en la historia que
se narra y serd la version mas extendida en la Edad Media y el Renacimiento.

Un ejemplo de ello lo encontramos en la pala de Montepulciano de Taddeo di Bartolo, de 1401, donde el
artista aparece camuflado entre el resto de personajes y el reconocimiento de aquél se observa por su posicion
destacada en la obra, el tratamiento de la fisonomia o el hecho de dirigir la mirada al espectador.

A partir del siglo XVII, la incorporacion del retrato del artista dard un giro importante, tomando el papel
de protagonista. Asi por ejemplo, Caravaggio en la obra David con la cabeza de Goliat, 1605-1606, muestra
su autorretrato en la cabeza decapitada.

El autor disfrazado o tematizado también fue el recurso empleado por Miguel Angel en El juicio Final (1537-
1541), al retratarse en la piel de uno de los condenados.

Miguel Angel, Capilla Sixtina, 1513, Vaticano, Roma. Caravaggio, David vencedor de Goliat, 1605/1606, Galeria

Borghese, Roma.
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Albert Durero, El martirio de los diez mil cristianos, 1508, Museo Albert Durero, La adoracién de la Santa trinidad, 1511, Viena,

de Historia de Arte, Viena. Kunsthistorisches Museum.

En el tercer caso, el autor visitante, Stoichita sefala sobre esta tipologia de autorretratos que: “El
pintor no se apropia ni de los vestidos ni de la apariencia de sus personajes, sino que se presenta como
por infraccion”+. De tal forma que hay un espacio para la historia y otro para el pintor, que aparece
completamente ajeno a lo que le rodea.

Algunos de los casos mas significativos los encontramos en Durero, quien en el Martirio de los diez mil
cristianos, de 1508, se retrata junto a un amigo portando un banderin sobre el que deja constancia de la autoria
de la obra.

En el caso de la La Adoracién de la Santa Trinidad, de 1511, este mismo autor muestra de una forma mas acusada
la diferencia entre el espacio destinado a la historia, y el espacio en el que él se sitiia, concretamente en el
extremo inferior derecho, y presentando la obra mediante una inscripcién, “(...) la tabula que sirve de soporte
a la inscripcién es una sinécdoque (y una homofonia) de la «tabla». Portador de la firma y de la fecha, este
cuadro-sinécdoque lleva a su vez una firma; el monograma —condensado del nombre y a la vez de la marca de
autenticidad— sella y firma la tabula y, con ella, el cuadro™.

104 Ibidem, p.197.
105 Ibidem, p.198
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En cuarto y ultimo lugar, bajo la categoria del autor en autorretrato integrado (autoproyeccion contextual),
el pintor se incorpora a la obra, pero lejos de tener la funcidn de personaje o visitante, debe ser entendido
en términos de retrato. Asi por ejemplo, en la Sala del Cambio de Perugia, Perugino realiza, en 1496, un
trampantojo en una pintura al fresco, en el que se retrata como si su efigie hubiera sido pintada sobre una
tabla que, a su vez, aparece “colgada” sobre un pilar fingido. Bajo el retrato, Perugino pinta otra tabla en la
que aparece una inscripcion en la que deja claramente de manifiesto la autoria de la obra. Por tanto, la autoria
contextual debe entenderse desde una doble apariencia: figurativa, el autorretrato, y textual, la inscripcidon.

Perugino, Autorretrato, 1500, Collegio del

Cambio, Perugia.

Dado que no es hasta el siglo XVII cuando aparecen de forma auténoma los autorretratos de artistas, en los
casos anteriormente expuestos encontramos que las imagenes de los pintores se encuentran siempre vinculadas
a obras realizadas por encargo y, por tanto, incluidos en un contexto mas amplio y en relacién a la idea de
firma o autoria de la obra. La toma de conciencia del artista de su estado independiente de un comanditario,
viene a la par que su emancipaciéon econdmica. Si bien es cierto que no excluye el hecho de que existiera un
publico para dicho autorretrato. Asi por ejemplo, el coleccionista Chantelou encarg6 a Poussin, cuando era ya
un pintor reconocido, un retrato que no necesariamente tenia por qué haber sido un autorretrato. Sin embargo,
el artista opta por retratarse de medio cuerpo, no con los utensilios propios de su trabajo, sino portando un
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libro y ataviado con una toga. Es decir, mostrando la imagen de un humanista y no la de un pintor. De su oficio

se ven muestras en el fondo del retrato, donde varios bastidores aparecen en planos superpuestos y donde,

en primer término, se observa un lienzo preparado para recibir la pintura en el que se proyecta la sombra de

Poussin, a modo de retrato vivo, ademads de la inscripcion®®. Lo que vincula claramente este autorretrato con el

autorretrato contextual, aunque invirtiendo el orden, el hecho de que la figura del artista aparezca mds elevada
. . (3 ”

que los lienzos, coloca al artista “fuera del marco”.

Si en el caso de Poussin el artista parece no haber entrado todavia en el cuadro, veinte afios después, Bartolomé
Esteban Murillo se muestra saliendo de él. Asi, sobre el soporte rectilineo, Murillo inscribe su retrato en un
lienzo con marco ovalado sobre el que reposa su mano derecha. De esta forma, el artista parece expresar su
consciencia sobre los limites del yo y de la imagen. El retrato oval aparece sobre una ménsula, incorporando
elementos propios de su oficio, una especie de altar de las artes con la inscripcion del artista, en la que utiliza
el tiempo verbal del participio presente, dando un caracter inacabado a la obra. De esta forma, tanto los
autorretratos de Poussin como de Murillo parecen situarse en los limites de la representacion.

Nicolas Poussin, Autorretrato, 1650, Museo del Louvre, Bartolomé Esteban Murillo, Autorretrato, hacia 1670, National

Paris. Gallery, Londres.

106 La inscripcion realizada por Poussin hace mencion a que el espectador estd viendo la imagen de Nicolas Poussin, pero sin
referirse a que ha sido pintada por el propio Poussin. Es decir, como si la imagen que viéramos fuera la de Poussin vivo y no su
retrato.
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Un caso similar lo encontramos en el autorretrato de Annibale Carracci, de comienzos del siglo XVII, en el que
el pintor se sumerge en la representacion mediante el retrato del artista que reposa en un caballete. El hecho
de que esté sin enmarcar, sobre el caballete de su estudio y junto a la paleta que solapa ligeramente al cuadro,
pareciendo que el artista acabara de dejarla tras finalizar el retrato, proporciona un “marco” contextual a la obra.
Como indica Stoichita, en un andlisis del cuadro de Carraci se puede apreciar que se trata de un palimpsesto,
dado que la primera pintura era un retrato —se desconoce si se trataba de un autorretrato— que ocupaba toda
la superficie y que aparece raspado: “Lo que ocupaba antes toda la superficie del cuadro se sometio, por decirlo
asi, a un zum que transformo el retrato (el autorretrato) en una imagen de autorretrato™’.

No menos complejo resulta el andlisis de la obra de Diego Velazquez Las Meninas, siendo el tema central el
retrato de la infanta Margarita de Austria, quien aparece en primer plano. En la parte izquierda del lienzo,
Velazquez pinta el reverso de un cuadro de gran formato vy, tras éste y frente al espectador, su autorretrato
trabajando en él. El punto de fuga de la composicion se encuentra cerca del personaje que aparece al fondo
junto a una puerta, y un espejo colocado ahi mismo refleja la imagen del rey Felipe IV y su esposa Mariana de
Austria. Segin Antonio Palomino?, es el recurso del que se sirvio para dar a conocer lo que estaba pintando
—Tlos reyes posando para ser retratados—, aunque algunos historiadores han interpretado que se trataria del
reflejo de los propios reyes entrando a la sesion de pintura de la infanta Margarita y sus acompaiiantes.

Annibale Carracci, Autorretrato sobre el caballete,

hacia 1604. Museo Ermitage, San Petesburgo

107 V. Stoichita: La invencidn del cuadro, op.cit., p.205.

108 En el libro de Palomino titulado EI Museo Pictérico y Escala Optica (1729), y mas exactamente en la parte que titula “Vidas’,
el autor hace una descripcion detallada de la obra, asi como la fecha de terminacion de la misma. Entre los estudiosos de la obra
velazquena, cabe destacar los estudios realizados por Jonathan Brown: Veldzquez. Pintor y cortesano, Madrid, Alianza, 1986.
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Diego Velazquez, Las Meninas, 1656, Museo del Prado, Madrid. Detalle de Las Meninas.

A modo de conclusion, sefialar que el relato sobre la vida y el trabajo de un artista, que se retoma a comienzos
de la Edad Moderna, se produce por el interés de relacionar una obra con su autor. De forma general, se podria
hablar de que esta puesta en valor de la autoria reside en que una obra deja de tener exclusivamente un valor
religioso o ritual y se independiza, por tanto, de estos contextos.

1.4. Estrategias de la imagen pictorica

Un ultimo aspecto al que nos referiremos en relacion con la imagen en su nuevo estatus, es el de las estrategias
de su tratamiento, estrategias que suponen el comienzo de una nueva légica de la representacion que deja
atras el concepto de ésta como expresion visible de la realidad espiritual, para hacer de su objeto los fenémenos
del mundo natural y su conocimiento, a los que se dota de sentido en el ambito emergente del arte. Un nuevo
orden que se organiza en torno a la propia estructura de la representacion y en el que, por el medio pictdrico en
que la imagen se ve materializada, sus elementos constitutivos pertenecen al ambito de la pintura.

El nuevo sistema de representacidén aparece asi configurado por las particulares relaciones que se
desarrollan en un proceso creativo que permite la libre eleccion de elementos, su organizacion tanto a
nivel formal como simbélico, su ubicacién en las nuevas relaciones iconicas, abriéndose un amplio campo
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de actuacidn para el artista en el empleo de ciertas estrategias, cuestion que veremos tras comentar algan
indicio precursor de los cambios experimentados por la imagen.

Texto, imagen y superficie

Las imdgenes pictoricas anteriores a la Edad Moderna, elaboradas en soportes murales o portatiles, como libros
o tablas, se destinan principalmente a los espacios para el culto, funcién que establece un determinado sistema
de representacion al que nos hemos referido anteriormente. Sin embargo, se observa en el uso de imagenes en
los libros ilustrados algunos sintomas del nuevo orden de la representacion, que se detectan, por un lado, en
la forma en que las miniaturas alcanzan predominio sobre los textos que iluminan, ocupando el espacio del
texto escrito hasta convertirse en protagonista de la superficie, proceso que culmina, con integracion tltima de
imagen y soporte, en su materializacidn en el objeto cuadro®. Por otro, se ve la introduccidn de motivos de la
realidad observada ajenos a las reglas de la iconografia religiosa.

El hecho de que sea el cddice medieval el soporte de la miniatura supone, por una parte, la amplia difusion
de este tipo de imagenes, ya que tuvieron una gran aceptacion en su funcion divulgativa del saber, lo que
origind una importante circulacion entre los centros eclesiasticos y académicos de copias de los textos clasicos
y de tratados de la época que versaban sobre diversas materias, como por ejemplo los herbolarium sobre
conocimientos médicos.

Larelacion que presentan imagen y texto en los libros ilustrados se aprecia en el tratamiento de las miniaturas,
habituales tanto en las copias manuscritas que se realizan en el ambito monastico hasta el siglo XIII, como,
a partir de entonces y coincidiendo con la aparicion de las Universidades, iluminando en el mundo laico
estatutos, obras literarias y romances caballerescos.

En este sentido, el libro constituye una mercancia, en torno a la cual se desarrollan normas que regulan las
figuras del copista, del vendedory del stationari, que era el intermediario entre el propietario del texto original
y el copista. Aunque este comercio tiene un caracter especial, pues su fin es proveer textos para la ensefianza, ya
sevislumbra una incipiente industria de produccion de libros™. Ademds de las universidades y los monasterios,
de los principes y humanistas, la demanda de libros es propiciada por una clase burguesa en formacién que se
interesa por lecturas contemporaneas en prosa y en verso, religiosas o profanas.

Porotraparte, laelaboracion de los manuscritos, al seruna tarea muy laboriosaserealiza en colaboracion, interviniendo
miniaturistas y pintores, encargados los primeros de las tareas de adornar letras, bordes y otra ornamentacion, y
los segundos de la parte considerada mas importante, la ilustracién®. No solo por el tiempo que lleva realizar el
manuscrito, sino también por la especializacion de estas tareas, intervienen en ellas colaboradores de otros lugares
geograficos, lo que supone una importante difusion e integracion de las diversas formas en que se muestra la imagen.

109 En este sentido, Jose Luis Brea se refiere a la imagen-materia: “la producida como «inscrita» en su soporte, soldada a éI”. Su
caracteristica es tener que estar sustanciada en un objeto sin el cual no puede darse, “vive encadenada e indisolublemente unida a
su objeto-soporte”. Jose Luis Brea: Las tres eras de la imagen. Imagen-materia, film, e-imagen, Madrid, Akal, 2010, p.11.

uno DGSCA/UNAM: “De rollo al codice miniado”, The Medieval Miniature Compendium, Universidad Nacional Auténoma de

México, proyecto en colaboracion con el Digital Scriptorium, Universidad de Berkeley y Universidad de Columbia., 1997-1999, p.23
http://www.iconio.com/ABCD/A/pdf/libros.pdf (Consultado 12/5/2013).

m Ibidem, p.21.
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El progresivo desarrollo de la ilustracion en los manuscritos occidentales es muestra del proceso de insercion
de laimagen en el texto escrito, que puede considerarse comienza ya desde la decoracidn con grecas de motivos
geométricos utilizadas para separar los capitulos del libro desde el siglo X, de lo que hay constancia en el
manuscrito sobre pergamino que se conserva en la Biblioteca Centrale della Regione Siciliana.

Otro recurso empleado en la separacion de las partes del libro son las letras capitulares, consistentes en iniciales
perfiladas en las que se fueron entrelazando motivos naturales, primero con hojas y tallos a los que luego se
unieron animales y seres imaginarios y de las que cabe destacar el tamafio desproporcionadamente mayor
respecto de la escritura y la evolucién hacia pequeiias representaciones encuadradas en el espacio delimitado
por la letra mayuscula.

La iluminacién busca ademas otras formas de ampliar la ocupacion de la pagina mediante la decoracién de los
margenes del texto, bien entrelazdndose o bien excluyéndose mutuamente por el uso de encuadres y marcos
definitorios de los limites de la imagen y el texto.

pm:wm rus et foind Al
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]

Breviarium Romanum ad usum Ecclesiae Neapolitanae, Manuscrito de la segunda mitad del siglo XV.
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ARV s

Libro de Horas del Duque de Berry, Francia 1406/1408, Museo de Arte Metropolitano.

Libro de Horas de Carlos VIII, Rey
de Francia, ¢.1494-1496, Jacques de

Besancon.
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Conviene que nos detengamos en las imdgenes sagradas que recogen los devocionarios, tanto por algunas
de las innovaciones que presentan, que como veremos mas adelante aportan fundamentos a las imagenes
pictoricas modernas, como por las circunstancias que se dan en relacion con las actuaciones de la Iglesia.

Estas iluminaciones corresponden a la practica de la mistica, experiencia ligada a la produccién de imagenes a
distintos niveles: la devocion, que no necesariamente pero si de forma habitual parte de la contemplacion de
imagenes sagradas, la produccidn propia de imagenes interiores y como nivel tltimo, la superacién del mundo
sensible que supone una «vision» de Dios por el alma®. Esta ultima forma entendida de la mistica supone una
privacidad de lareligion que se reserva a los santos, pues son los que tienen tales «visiones». No ocurre lo mismo
con el cristiano comun, que suele quedarse en los niveles inferiores, si bien con la imagen devocional dispone
de una experiencia visual de Dios que le acerca a la que tienen los santos, de ahi que se adquieran iconos para
el cumplimiento privado de las obligaciones de devocidn, lo que se interpreta como sefial de la actitud piadosa
que hay que tener: “Las imagenes se convirtieron en garantes externos de una actitud interior”s.

Estas practicas devocionales se cumplen desde la Baja Edad Media también con los libros de horas, que contribuyen
con sus imagenes a la lectura de los textos edificantes con una narrativa mas expresiva. En su relaciéon, “Textos e
imdgenes ofrecian material a la fantasia y los textos apoyaban la comprension de las imagenes en la misma medida
en que las imdgenes ayudaban a entender mejor los textos™. Ello es causa de una cierta analogia entre la experiencia
de la imagen y la experiencia mistica. Esta apreciacion justifica que la Iglesia permitiera introducir imagenes en estos
objetos privados destinados a la devocion™, pero también demuestra el poder de su experiencia, por cuanto hubo
de acabar prohibiéndolas, al ser el propio libro objeto de creencias en sus poderes protectores y acciones milagrosas.

Los libros de horas presentan un caso singular entre los manuscritos de la Baja Edad Media pues, por lo costoso
de su elaboracioén, inicialmente estuvieron solo accesibles al uso por los poderosos. Pero el hecho de que fueran
éstos los destinatarios y por tanto no se escatimara en medios, pudo ser decisivo en el papel que desempeiian
estos libros en la aparicién de propuestas innovadoras del arte de la miniatura.

Finalmente, en relacion a los temas representados en estas iluminaciones encontramos ciertas practicas que por
las variaciones que introducen en las imdgenes religiosas, pudieran considerarse antecedentes de las soluciones
adoptadas por la nueva imagen. De esta forma, ya desde el periodo romanico se observa la introduccién en los
margenes de algunas referencias a temas personales y fantasticos reflejo de leyendas o historias populares, en
los que aparecen motivos de la realidad observada, que “ofrecian un espacio de libertad frente a las reglas de la
iconografia y del decorum™®. Asi, las imagenes del Texto —Ia Biblia— resultan cada vez menos acordes para
un acercamiento mds humano a los protagonistas de los relatos, lo que demanda una nueva representacidn.

u2 H. Belting: Imagen y culto, op.cit., p.547.
13 Ibidem.
14 Ibidem, p.550.

us5 Como caso particular mencionamos los menologion, colecciones que recogian las vidas de los santos y que aparecen como
manuscritos en los siglos XI y XII, siendo utilizados en su version extensa en los oficios matutinos en los monasterios. La
particularidad de ser un género contemporaneo de los iconos menologicos, en los que se representaban secuencias martirologicas
sin texto, pudo ser un factor influyente para que sus miniaturas ocuparan de la pagina completa. John Lindsay Opie: “Los iconos
menoldgicos y su metamorfosis del tiempo”, Revisiones, n°4, 2008, pp.4-11.

16 Jan Bialostocki: El arte del siglo XV. De Parler a Durero, Madrid, Itsmo, 1998, p.362.
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Desdoblamientos, ensamblajes, encastres.

Las estrategias que abordamos seguidamente corresponden a la imagen pictorica instalada en el soporte del
cuadro y a lo que ello conlleva, cuestion ésta que hemos tratado con anterioridad en el tema del nuevo estatus
de laimagen. Son tdcticas analizadas minuciosamente por Stoichita que nos sirven para plantear otros aspectos
que contribuyen al argumento de este capitulo de la investigacion.

La primera a tener en cuenta es la «<imagen desdoblada» en referencia a la naturaleza muerta invertida, con
la que este historiador inicia su estudio y de la que apunta que, a pesar de que en los documentos de la época
consta su consideracion de herejia pictorica'’, en aquel entonces tuvo gran éxito y difusiéon por Europa.

El desdoblamiento de la imagen en el contexto que manejamos, como veremos, es coherente con las tensiones
que se viven en una realidad en la que el antagonismo es el principal impulsor de sus transformaciones: ante
el poder de la Iglesia, se reclama la autonomia de un poder laico; frente a la economia agraria del medio rural,
actta el desarrollo de las ciudades como potente acelerador de una economia capitalista basada en el comercio;
frente al teocentrismo, el humanismo instituye al individuo como sujeto con autonomia ante la nueva relacion
con la naturaleza y el mundo. Esta estrategia se basa en una dinamica de contraposicion, con la que se trata
de generar un sistema de referencias que hace de estas naturalezas muertas “verdaderos «objetos teoricos»,
imagenes que tienen por tema la imagen...”8. Como tales, son imagenes que plantean las relaciones entre ficcion
y realidad, entre texto y fuera de texto, entre sacro y profano, y que nos permiten entrar en la problematica de
su contemplacién en el marco del nuevo estatus y en los mecanismos de su comprension como obra de arte.

Para ambas cuesiones, nos servimos de la comparacién de algunas imdgenes con la pintura paradigmatica
Cristo en casa de Marta y Maria, del precursor de este tipo de planteamientos Pieter Aertsen, pintor catolico
convertido al protestantismo que se instala en Amberes tras huir de su ciudad natal Amsterdam, en la que la
mayor parte de su obra ubicada en las iglesias es destruida por los iconoclastas™.

No cabe duda de que la obra, vista desde las circunstancias de la época, se presenta con una estructura paradojica
que destaca a simple vista: la insercion de una escena religiosa —la escena religiosa considerada como pintura en lo
que se entendia por «arte de la pintura»— en una naturaleza muerta, un término entonces inexistente cuyo valor
como imagen se desconocia y que “«no hacia pintura»”°. Vemos coémo la mayor parte de la superficie de la imagen
esta ocupada por la representacion de utensilios de cocina, alimentos, flores, pafios y algun mobiliario, quedando
reducida la superficie dedicada a la escena de la historia sagrada casi a una sexta parte de la extension total de la obra.

u7 El primero en manifestar este tipo de critica, indica Stoichita, fue Erasmo, del que incluye una cita del texto “Christiani
matrimonii institutio” de 1526, en Opera Omnia, Amberes, 1733, t. V, p.695.

18 V. Stoichita: La invencion del cuadro, op.cit., p.13.

19 Karel Van Mander dedica unas paginas a la reaccion de este pintor por tal hecho, en las que escribe “Estos retablos [se refiere
a las pinturas de Aertsen con tema exclusivamente religioso] han desaparecido en la furia iconoclasta de Beeldstorm [el término
se traduce por “tormenta de imagen” y hace referencia a los hechos relacionados con la destruccion de imagenes en las revueltas
iconoclastas] de 1566, [lo] que debi6 afectar al pintor”. Karel van Mander: Het Schilder-Boeck, Amsterdam, 1946, pp.116-119.

120 V. Stoichita: La invencidn del cuadro, op.cit., p.13.
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Pieter Aertsen, Cristo en casa de Marta y Maria, 1552, dleo sobre tabla, 60 x 101,5 cm, Kunsthistorisches Museum, Viena .

Podemos apreciar como antecedente del desdoblamiento de la imagen una iluminacién del siglo XV, la
miniatura Cristo en la Cruz de El Libro de Horas de Maria de Borgofia (ilustracion en la pagina siguiente), de
la que resulta llamativo con respecto a este tipo de representaciones de la época la inclusion de una serie de
elementos situados “delante” de la escena religiosa o imagen. Esta queda enmarcada por la representacién
de un espacio arquitectonico que, al modo de las marginalia, presenta una posible escena en términos de la
realidad observada.

En su estructura, con la que la pintura de Aertsen muestra similitud —si bien, en el caso de la iluminacion,
la mayor extension de la superficie esta dedicada a la imagen sagrada— es singular que en la composicion
mediante planos que representan dos realidades diferenciadas, el primer término corresponda al tema profano
y el tema de la pintura —la escena de los Textos Sagrados— quede relegada al segundo, pues lo habitual en
esta clase de imdgenes es que se represente la escena religiosa en primer plano y como fondo, el tema profano,
generalmente un paisaje.

121 No obviamos que en esta época aparecen también en las marginalia hornacinas y nichos, como se vera mas adelante en la
miniatura de La Adoracién de los Reyes Magos, del mismo maestro que la que ahora nos ocupa, que constituyen elementos que
tratan de realzar la profundidad espacial, aspecto puesto en practica en los primeros tanteos de la perspectiva.

53



LA «DESAPARICION DEL CUADRO» EN EL ARTE CONTEMPORANEO

Pieter Aertsen, Cristo en casa de Marta'y Detalle de Cristo en casa de Marta y Maria, Pieter Aertsen.

Maria, 1552, dleo sobre tabla, 60 x 101,5 cm,
Kunsthistorisches Museum, Viena .

Al comparar estas dos imdgenes, observamos que la contemplacién de la miniatura de Cristo en la Cruz serealizaba
en el contexto de la practica mistica, y puede considerarse parte de un fendmeno religioso por el que se visualiza
el episodio de los Textos Sagrados de la Crucifixidn, en este caso, presentado en relacion con determinado espacio
delavidasecular. Al retomar la imagen de Aertsen, teniendo en cuenta que, como hemos visto, la imagen religiosa
de Cristo en casa de Marta y Maria es la pintura y la naturaleza muerta no lo es («no hace pintura»), siguiendo el
mismo razonamiento debemos preguntarnos cudles son los condicionamientos de la imagen para que fuera, no
un fenémeno de contemplacion devota de la imagen religiosa que contiene, sino una experiencia visual distinta.

En primer lugar, hemos de considerar el contexto en el que ambas imagenes se desenvuelven. La de Cristo en
la Cruz encuentra su significado en el mundo de la fe encomiado por la ideologia cristiana predominante y
enfatiza la experiencia de una realidad espiritual, mientras que la imagen de Aertsen se percibe en el marco de
la curiositas, de un nuevo orden del saber basado en el conocimiento de la realidad natural.

En segundo lugar nos referimos al acto de contemplacion en si. En el caso de la iluminacion de Cristo en la Cruz, la
contemplacion de laimagen contribuye a la mejor comprension del Texto Sagradoy se produce en el ensimismamiento
de la oracioén, en un acto de la propia individualidad espiritual en el que aquélla posibilita la visién sensible de su
contenido, siempre en favor de una mayor eficacia de la lectura. En la realizacion de la imagen, la intervencion del
artifice esta guiada por la voluntad divina, cuya interpretacion —a cargo de la autoridad eclesidstica— se recoge en los
preceptos de la representacion.
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Por el contrario, en la imagen de la naturaleza invertida, la pintura ha sido elaborada mediante la seleccion por
el pintor de los elementos que la componen, su ordenacion, el establecimiento de las relaciones simbdlicas, del
nivel de iconicidad, en definitiva, mediante un analisis y desarrollo sistematico de una estructura compositiva
que permita la comprensién de la imagen, entendida ahora como acto de comunicacién entre pintor y
observador, acto que se produce en las condiciones del aparecido estatuto del arte y por el que se muestra al
observador el conocimiento del mundo a través de la vision del artista. En esta pintura, precursora de un nuevo
sentido de la representacion, se dan los presupuestos para una concepcion moderna de la imagen, para una
condicidn artistica que le otorga el papel de obra de arte “cuando ese concepto [arte] aparecio al fin y comenzd
a regir [en] nuestra relacidn con ellas algo semejante a una consideracion estética”™=. De esta forma, la imagen
se configura en el nuevo estatus como superficie para ser descrita, pensada y leida.

En qué forma la nueva imagen moderna serd leida en el orden de lo artistico, también se contempla en la imagen
de Aertsen, argumento para el que tendremos en cuenta la pintura del mismo artista Mostrador de carnicero
en la huida a Egipto, muy proxima en su creacion a la de referencia, pues data de 1551 —un afio antes— y de
estructura semejante. Vemos en ambas imagenes las particularidades de la «<imagen desdoblada», aunque la
forma en que se contraponen de diferente manera texto y fuera de texto subraya el caracter paradigmatico que
Stoichita atribuye a la obra posterior Cristo en casa de Marta y Maria.

Pieter Aertsen, Mostrador de carnicero en la huida a Egipto, 1551, 6leo sobre tabla, Uppsala-Museum

Gustavianum, 123 x 150 cm, University Art Collections.

122 A. C. Danto: Después del fin del arte, op.cit., p.25.
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En este sentido, vemos como esta tltima presenta en segundo plano tal pasaje del Evangelio (el Texto) traducido
aimagenYy, sobre ésta, representando una inscripcion en el friso de la chimenea, aparece la escritura de la citaa
San Lucas “«Maria heeft uitvercoren dat beste deel» (Maria ha escogido la mejor parte)”. Figura también escrito
en el extremo izquierdo del enlosado que da continuidad a las escenas del primer y segundo plano, Luc.10, en
clara referencia al episodio representado, y se proyectan asimismo sobre la imagen religiosa, elementos de la
naturaleza muerta como la pieza de carne o el clavel, con la intencion de establecer una vinculacion entre las
dos representaciones. En el caso de la pieza de carne, su posicidn es la que marca la direccion de continuidad
con la inscripcion del fragmento del texto biblico incluido sobre la chimenea.

En laaproximacidn a esta imagen mediante la lectura del texto escrito, comenzariamos por el extremo izquierdo
desde la posicidn en la que se encuentra la segunda inscripcion comentada y su continuidad llevaria a la cita
del evangelio que, una vez recorrida, termina en el extremo derecho de la imagen, préximay a nivel de la pieza
de carne situada en el primer plano, lo que sefala que debe continuarse la lectura desde el segundo plano al
primero. Para Stoichita, “Aertsen dejo claramente indicado que la lectura de la cita debe continuar también
sobre otro plano: la posicion de la pierna de cordero sobre el marco de la puerta sefiala que alli donde termina
el texto biblico empieza otro (un texto formado no de letras y palabras sino de objetos)”=+. El paso es de un
sistema de lectura a otro, sin embargo el discurso debe continuar para poder “leer” la “escritura de objetos™>.

Si tenenos en cuenta que en su estatus anterior la imagen tiene la funcién de narracion de los Textos Sagrados,
estando relegada la representacion de temas profanos a lo anecdético, a la marginalia del texto, al marco de
la narracion, y que no constituye por tanto imagen, no constituye texto, la inversion de Aertsen y la relacion
que establece entre ambas “escrituras” traslada el sentido del texto —el sentido de la pintura- al primer plano.
Con ese fragmento representado de Cristo en casa de Marta y Maria que habla de la eleccion entre el alimento
espiritual y el alimento terrenal, el pintor traspone su mensaje a la lectura del plano fuera de texto, que recibe
de esta forma, un procedimiento para su interpretacion.

Detalle de Mostrador de carnicero en la huida a Egipto, Pieter Aertsen,

123 Lucas 10, 38-42.
124 V. Stoichita: La invencidn del cuadro, op.cit., p.16.

125 Ibidem, p.16.
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No sucede lo mismo en la imagen Mostrador de Carnicero en la huida a Egipto, en la que igualmente aparece
un texto escrito como anuncio de que “una granja y las tierras estan «a la venta, o para alquilar, todo junto o
por separado»”2°. En la imagen religiosa que representa la huida a Egipto se ve un grupo numeroso de personas
marchdndose de los campos y observamos como la Virgen da alimento a un nifio. Quizds pudiera especularse
sobre la contraposicion de esta escena a la opulencia con el mostrador del primer plano, pero no hay continuidad
del texto escrito del cartel que en este caso aparece con la naturaleza muerta, pues no hay construccion de un
discurso como en la obra anteriormente analizada.

Es conveniente sefalar que estas pinturas de Aertsen suponian un planteamiento controvertido, pues la
relacion entre lo sacroy lo profano no era bien vista por los tedlogos de la época. La organizacidn de la imagen
en esta forma no convencional, supuso que, tras el Concilio de Trento en 1563, “muchos autores, tal y como
hizo Molanus, recordaran las exigencias del protocolo en las pinturas religiosas y condenaran definitivamente
el cuadro de Aertsen™.

No obstante las reprobaciones en su contemporaneidad, la importancia de estas obras la encontramos en
que sus aportaciones marcan el inicio de una situacién emancipadora. Y en esa emancipacion, no tarda en
elaborarse un discurso otro, el de la representacion en sentido moderno del término, en el que ya desde los
propios reformadores, como veiamos, se fundamentan la funcion profana de la imagen y los principios de la
semejanza. Calvino se refiere asi a la representacion en lo visible:

En cuanto a las cosas que se pueden licitamente representar, las hay de dos especies. En la primera estan
contenidas las historias, en la segunda, los drboles, montaiias, arroyos y personajes sin ninguna significacion.
La primera especie comporta ensefianza, la segunda esta solo para dar placer.*®

Si consideramos también la posicion de Lutero, “se declaraba preparado para aceptaraquellas imagenes «donde
se vean las historias y las cosas como en un espejo». Conviene retener la feliz expresion de «imagen espejo».
Directa o indirectamente gran parte de la futura produccidn artistica le serd deudora™.

Para completar la estrategia del desdoblamiento apuntamos como recurso que destaca en estas pinturas el
trampantojo, la «trampa para el 0jo» que se ve en la contemplacion “sorprendido™. Es evidente que no es por el
empleo del trampantojo porlo que se diferencian las obras de Aertsen, pues es un recurso que se usa con anterioridad.

126 Anne-Eléne Delavigne, Valérie Boudier: “La representacion de la cabeza de cerdo como trofeo. Miradas cruzadas entre la
historia del arte y la antropologia visual”, STUDIUM Revista de Humanidades, n® 15, 2009, p.145.

127 Lareferencia es a la pintura Mostrador de carnicero en la huida a Egipto. Ibidem, p.147.

128 [Italo Calvino: Institution de la Religion Chréstienne, Paris, Benoit, 1957, p.35 (disponible en castellano como Institucién de la
religién cristiana, Madrid, Visor, 2003). Citado en H. Belting: Imagen y culto..., op.cit. p.98.

129 V. Stoichita: La invencidn del cuadro, op.cit., p.98.

130 Esta expresion corresponde a un texto del siglo XVII, que recoge matices sobre como se entendia la representacidon por medio
de la pintura: “(...) como ocurriria si no se acomodase en absoluto la pintura al alcance del ojo humano, que debe ser el juez a quien,
en lugar de persuadir y emocionar por la viva representacion de las cosas y obligar la ojo sorprendido a equivocarse a si mismo a su
provecho, se le diera agudeza para distinguir la imaginacion de la falsedad de los objetos representados y se frustrase la finalidad
de su arte que se encamina a tocar al espectador en razén de la verdad”. Jean Chapelain: “Démonstration de la régle del vingt-
quatre heures et réfutation del objections”, Lettres d Antoine Godeau, 29.1X.1630, Paris, Tamizey Larroque, 1880-1883. Citado por
Stoichita: La invencion del cuadro, op.cit.,p.22.
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De hecho, son apreciados ya desde mediados del siglo XV, debiendo en parte su difusion al arte de la marqueteria®,
que tiene su antecedente en los murales ilusionistas en los que se emplean los elementos arquitectonicos para
generar distintos planos en la representacion (el coreto de Giotto de 1305, en el fresco de la Capilla Scrovegni, seria un
ejemplo de ello). También se hace uso del ilusionismo espacial mediante la simulacién de cavidades en los muros,
de “huecos”, como sucede en la representacion de nichos u hornacinas, de la que encontramos muestras tempranas
en los frescos realizados entre 1337y 1338 en la Basilica de Santa Croce por Tadeo Gaddi.

Miniatura de la Adoracién de los Reyes Magos, Libro de Horas de Engelbert de Nasau, Maestro de

Maria de Borgonia.

En pinturas con soporte distinto al mural, ponemos de ejemplo las hornacinas de la marginalia en la Adoracién
de los Reyes Magos, hacia 1475-1480 en el Libro de Horas de Engelbert de Nasau del Maestro de Maria de
Borgoia, o los reversos de retratos, como los de Memling por esas mismas fechas. Son recursos empleados en
la busqueda de la representacion del ambito espacial mediante determinadas relaciones formales.

Sin embargo, las pinturas de Aertsen referidas presentan una aportacién mas compleja. Cuando la imagen
penetra en el espacio del espectador, la forma en que la imagen escapa hacia la realidad se concibe como fuera
del cuadro®, considerandose éste formado por “hundimientos, penetramientos, alejamientos, acercamientos,

131 Norbert Schneider: Still life, Colonia, Taschen, edition 2003, p.10.
132 Etienne Binet: Essai des Merveilles de Nature, et des plus nobles Artifices. Piece nécessaire a tous ceux qui font profession
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fingimientos, engafios”; una nueva forma de trabajar la imagen con la que el pintor toma “conciencia del
papel que el lenguaje de la imagen puede interpretar, de su alcance y de su envergadura™.

La segunda estrategia de la imagen que consideramos es el ensamblaje y tiene que ver con el fendmeno del
coleccionismo, al que nos hemos referido en el analisis el cuadro como mercancia. Lo consideramos ahora desde
el punto de vista de las relaciones de las imagenes contenidas en los cuadros que representan la “coleccion” o
gabinete de aficionados, en la problematica de la intertextualidad.

Frans Francken el Joven, Kunstkamer, 1636, Museo de Historia del Arte de Viena.

Recordamos una de las caracteristicas que presenta Stoichita de la coleccion como discursoy que la distingue de
la acumulacién indiferenciada, que es “su absoluta prioridad acordada al orden, a la clasificacién™. Siguiendo
a este historiador, se pueden distinguir entre los elementos de una coleccidn en base a dos tipos de relaciones,
la contextual y la intertextual.

d’éloquence, Rouen, p.308. Citado por V. Stoichita: La invencidon del cuadro, op.cit.,p.14.
133 Ibidem, p.314.
134 V. Stoichita: La invencién del cuadro, op.cit., p18.

135 Ibidem, p.109.
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Respecto a la primera de ellas, la contextual, la definird como “red de relaciones de cuadro a cuadro”, dado que
se establece teniendo en cuenta que, cuando una pieza se incorpora al espacio del gabinete, la conciencia de la
coleccion como un todo la separa de cualquier otra relacion (serie) de igual forma que “el cuadro con su marco
se opone a todo lo que es no-cuadro™®. Como particularidad se sefiala el hecho de que cada imagen tiene como
fondo al conjunto de las obras restantes, aunque también acttia como figura, lo que permite establecer otras

«“.r

secuencias entre obras del conjunto sin que por ello pierda su cualidad de “Gnico” frente al gabinete.

En cuanto a la segunda, la intertextual, la autoconciencia del conjunto de imagenes se hace visible mediante el
cuadro que la representa, el gabinete de aficionados. Este tipo de cuadro es en si el ensamblaje que propone el
gabinete, es decir, acttia como marco que separa al gabinete o conjunto de cualquier otra serie.

Finalizamos este punto dedicado a las estrategias de la imagen pictdrica, mencionando el encastre, que si
bien no corresponde exactamente a la imagen pictdrica, acaba formando parte del trabajo metapictérico. Bajo
este término se contemplan aquéllas imagenes que se incorporan a otras como encaje real, diferencidndose
del llamado ensamblaje en que no es una imagen representada en otra. Hay que sefialar que es una practica
que surge en relacion con el icono, para el que se reclama un marco acorde a la transformacién ya patente
de la imagen en la era del arte: “el arte asumio la tarea de dotarlos [ejemplares de la imagen de culto] de una
escenografia digna y suntuosa, ya se tratara de capillas propias destinadas al culto, ya de arquitecturas de altar
al servicio de la presentacion de una imagen venerada, situada en medio de un nuevo marco pictoérico que
colaboraba a su interpretacion™”.

Asi, el cuadro “taberndculo” fue el resultado de incorporar una imagen antigua de veneracién en un nuevo
cuadro —practica que ya era habitual en el siglo XV—, siendo la imagen principal de la nueva composicion que
se articulaba en torno a aquélla. Este tipo de encastre se encuentra fuertemente vinculado a la reliquia, dado
que, mediante este sistema, las imdgenes que habian obtenido una gran devocion, eran expuestas a los fieles
usando un cuadro de acogida que actuaba de intermediacién entre aquél y los creyentes.

En estaaproximacion al proceso de aparicion del cuadro hemos considerado algunas variables que nos permitan
manejar la nocién de cuadro en el desarrollo posterior de la investigacion, lo que no implica una intencion de
categorizarlas como elementos de aquél, sino de sefialar un territorio en el que identificar las relaciones entre
las mismas.

1.5. El cuadro como dispositivo

Observamos que las variables hasta ahora referidas tienen en comun verse afectadas por estructuras que, en el
momento historico contemplado, son objeto de transformaciones muy significativas. Nos referimos al poder,
el conocimiento y la subjetivacién y, en parte, nos hemos aproximado a los factores desencadenantes de los
cambios que presentan. En el caso del poder, aludimos al movimiento reformista que se extiende por el territorio

136 Ibidem.
137 H. Belting: Imagen y culto, op.cit., p.641.
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europeo en el siglo XVI enfrentando a Iglesia e Imperio, al estado embrionario de las futuras nacionalidades
que mantiene en pugna a los distintos estados y al incipiente sistema econdmico capitalista; en el campo del
conocimiento sugerimos el cambio de episteme que supone lo que se ha dado en llamar «renacimiento», que
tiene lugary encuentra sus maximos exponentes en el arte y en las ciencias; en relacion con la tercera instancia,
la subjetivacion, insinuamos como el desarrollo del humanismo que reemplaza la anterior organizacion
«teocéntrica» de la realidad humana por el antropocentrismo, supone un giro que hace que el hombre se
vuelva al mundo con una mirada distinta.

Estas estructuras pueden contribuir al reconocimiento de las relaciones referidas mediante la consideracion de
resonancias entre cuadro y dispositivo, si tenemos en cuenta la mencidn que hace Deleuze en relacién a este
término foucaultiano, en su intervencion del encuentro internacional organizado en Paris en 1988, al referirse
a “las tres grandes instancias que Foucault distingue sucesivamente (Saber, Poder y Subjetividad) (...)”%, asi
como lo que entiende dquel filoséfo por dispositivo:

En primer lugar, es una especie de ovillo o madeja, un conjunto multilineal. Esta compuesto de lineas de
diferente naturaleza y esas lineas del dispositivo no abarcan ni rodean sistemas cada uno de los cuales seria
homogéneo por su cuenta (el objeto, el sujeto, el lenguaje), sino que siguen direcciones diferentes, forman
procesos siempre en desequilibrio y esas lineas tanto se acercan unas a otras como se alejan una de otras.*®

De esta forma, valoramos dejar latente en este trabajo el dispositivo como herramienta teorica que pueda
ayudar a desplegar en la investigacion la complejidad implicita al concepto de cuadro en los términos que aqui
se contemplan.

La palabra dispositivo ha tenido una amplia difusion en diversos campos del conocimiento desde que Michel
Foucault lo activase como referencia tedrica fundamental*. Una trayectoria en la que, segun el profesor Moro
Abadia, frente a su prolifica utilizacion se observa por contra “los escasos ejercicios de reflexion teorica sobre su
significado™#. Esta valoracion fue expuesta por algunos participantes en el congreso internacional Dispositifs
et médiation des savoirs de 19984, organizado con el propdsito de encontrar respuestas a la pregunta planteada

138 Gilles Deleuze: “;Qué es un dispositivo?”, Michel Foucault, fildsofo, Barcelona, Gedisa, 1990, p.155.
139 Ibidem.

140 Oscar Moro Abadia indica, respecto de los estudios sociolégicos que analizan este concepto, que “la mayoria de los que
han trabajado sobre dispositivo(s) reconocen el cardcter de referencia tedrica fundamental (y casi tnica) del trabajo de Michel
Foucault: Deleuze 1989 [“;Qué es un dispositivo?”, Michel Foucault, filésofo, op.cit.,pp.155-163], Jacquinot-Delaunay & Monnoyer
1999 [“Avant-propos”, Hermés. Cognition, communications, politique, n® 25, pp. 9-14], Peeters & Charlier199g [“Contributions a une
théorie du dispositif”, Hermés. Cognition..., op.cit., pp.15-23], Berten 1999 [«Dispositif, médiation, créativité: petite généalogie”,
Hermés. Cognition..., op.cit., pp.33-47], Hert 1999 [“Internet comme dispositif hétéretopique’, Hermés. Cognition..., op.cit.,
pp.93-107], Belin 1999 [“De la bienveillance dispositive”, Hermés. Cognition..., op.cit., pp.245-259]». Oscar Moro Abadia: “;Qué
es un dispositivo?”, EMPIRIA. Revista de Metodologia de Ciencias Sociales, n® 6,2003, p.31 http://dialnet.unirioja.es/servlet/
articulo?codigo=1374433

141 Ibidem, p.29.

142 Entre los participantes del congreso celebrado el 24 y 25 de Abril en la Universidad de Louvain-La-Neuve, en el niimero
tematico 25 de la revista Hermés. Cognition, communicaction, politique, publicado a raiz del mismo, Belin indicaba la escasez
de “enfoques realmente reflexivos, abstractos, de la nocion de dispositivo. Habitualmente el término (...) aparece sin verdadera
definicion, modestamente enrollado en el corazon de una frase o de una expresién mds vistosa” (“De la bienveillance dispositive”,
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algunos afios antes por Deleuze «;Qué es un dispositivo?» y en opinion de aquel, ello se debe, tanto a lo que
llama «poligénesis» del concepto, es decir, al hecho de que comenzara a utilizarse ya desde la primera mitad
de los afos setenta de manera autéonoma en diversos campos, como a “su gran plasticidad que ha acabado por
convertirle en una palabra-maleta que [citando a Belin] «permite explicar de manera elegante y concisa lo que
de otro modo exigiria el empleo de perifrasis azarosas»”4.

De los diversos origenes que se han atribuido a la idea de dispositivo, este profesor se refiere al concepto de
épistémé como aquel sobre el que trabaja Foucault en los afios sesenta y que “no sélo puede considerarse la
matriz del dispositivo sino un tipo de dispositivo en si mismo™#4. En este sentido, indica Moro Abadia:

La épistémé foucaultiana toma cuerpo en un periodo muy concreto de la trayectoria del filésofo (la segunda
mitad de los afios sesenta) en el que su preocupacion fundamental gird en torno a una cuestion central:
¢Qué es el saber? Para dar respuesta a esta pregunta, Foucault trabaja con varios conceptos que van a llevarle
primero hasta la definicion de épistéme y, mas adelante, hasta el dispositivo.

Este investigador refiere esa sucesion de conceptos del filésofo, que pasa por los de «sistema», «lo previo» y
«region intermedia». Sefialamos en concreto «lo previo»“®, que para Moro Abadia representa un campo de
posibilidades en el que acttian un entramado de relaciones, y si consideramos la cita que hace de Foucault en
relacion a tal afirmacidn, disponemos de otra faceta de posible aplicacion al cuadro. La cita del filososfo es:

Se trata de los elementos que deben haber sido formados por una practica discursiva para que eventualmente
un discurso cientifico se constituya, especificado no solamente por su forma y por su rigor, sino también
por los objetos con los cuales tiene relacion, los tipos de enunciacion que pone en juego, los conceptos que
manipulay las estrategias que utiliza.'

Otra perspectiva desde la que considerar el concepto de dispositivo con relacién al cuadro, la tomamos
de la respuesta que da Foucault en una entrevista de 1977 a la pregunta de cudl es el sentido y la funcion
metodolodgica del dispositivo: “(...) por dispositivo entiendo una especie —digamos- de formacion que, en un
momento histdrico dado, tuvo como funcién mayor la de responder a una urgencia. El dispositivo tiene pues
una posicion estratégica dominante™#. En este sentido, las circunstancias del periodo que nos ocupa urgieron

op.cit, p.251); también a Jacquinot-Delaunay & Monnoyer les parecia “como si su caracter de operatividad dispensase de tener que
pensarlo en su pertinencia tedrica” (“Avant-propos’, op.cit., p.9).

143 O. Moro Abadia: “Qué es un dispositivo?’, op.cit., p.31.

144 Toma estavaloracion de la investigacién de David Macey: “En el trabajo posterior de Michel Foucault, el concepto de épistémé
tiende a ser reemplazado por el término DISPOSITIVO”. David Macey: The Penguin Dictionary of Critical Theory, London, Penguin
Books, 2001, p.113. Citado en O. Moro Abadia: “Qué es un dispositivo?”, op.cit.,p.32.

145 O. Moro Abadia: “Qué es un dispositivo?’, op.cit., p.32.

146 El uso de este término, en opiniéon de Moro Abadia se construye por Foucault, junto con el de «la region intermedia», para
distanciarse del de «sistema», por sus connotaciones en lo que respecta a su relacion con el estructuralismo. Ibidem, p.33.

147 Michel Foucault: L Archéologie du savoir, Paris, Gallimard, p.237. (edicién en castellano La arqueologia del saber, México,
Siglo XXI, primera edicion en 1970).

148 Michel Foucault: “El juego de Michel Foucault”, Saber y verdad, Madrid, Ediciones de la Piqueta, 1985, p.129.
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un concepto de imagen y una condicion del arte «xmodernos», que se instrumentaron en la aparicion del objeto
cuadro, el cual, como vimos, desempeiia un papel decisivo. Y habremos de ver atn si posteriormente ello se
produce nuevamente.

Desde que Foucault activara el concepto de dispositivo, su reconocido cardcter de referencia tedrica
fundamental ya comentado y la consideracion de definicion mas influyente en las ciencias sociales*?, han
motivado que numerosos pensadores se dirijan al interior de la obra del fildsofo para responder a la pregunta
insistentemente formulada de «;Qué es un dispositivo?». Asi, también interesa el estudio de Giorgio Agamben
sobre la genealogia del término™°, referida no sélo a la de la obra de Foucault, sino a la de un contexto historico
mas amplio. Agamben afirma que el dispositivo es un término técnico esencial del pensamiento de Foucault
que “viene a ocupar el lugar de eso que definié de manera critica como «los universales»”'y aunque reconoce
que el filésofo francés rechazoé ocuparse de ese tipo de categorias, en su opinion, ello no supone que su obra
no contenga conceptos de alcance general, como lo seria aquél. En relacion a los universales, recordamos que
Gilles Deleuze y Félix Guatari se refieren a la contemplacidn, la reflexién y la comunicacién como mdquinas
que los constituyen', curiosamente las cualidades intrinsecas al cuadro, lo que puede dar lugar a ciertas
consideraciones.

Resulta de interés, también de las reflexiones de Agamben, lo que en su opinion otorga una generalidad mayor
que la ya amplia de los dispositivos de Foucault, y que se recoge en su definicidn del término, en la que tendria
cabida el cuadro:

(...) lamo dispositivo a todo aquello que tiene, de una manera u otra, la capacidad de capturar, orientar,
determinar, interceptar, modelar, controlary asegurar los gestos, las conductas, las opiniones y los discursos
de los seres vivos.No solamente las prisiones, sino ademas los asilos, el panoptikon, las escuelas, la confesidn,
las fabricas, las disciplinas y las medidas juridicas, en las cuales la articulacion con el poder tiene un
sentido evidente; pero también el boligrafo, la escritura, la literatura, la filosofia, la agricultura, el cigarro,
la navegacion, las computadoras, los teléfonos portatiles y, por qué no, el lenguaje mismo, que muy bien
pudiera ser el dispositivo mas antiguo, el cual, hace ya muchos miles de afios, un primate, probablemente
incapaz de darse cuenta de las consecuencias que acarrearia, tuvo la conciencia de adoptar.’s3

Estos argumentos concluyen este primer capitulo y actiian como epilogo con el que poner de manifiesto que
no se ha tratado de ofrecer una definicion unitaria y normativa de lo que es un cuadro, sino de hacer visible
la multiplicidad de elementos que remiten a é15+. En el periodo que hemos contemplado en la cuestion de la
aparicion del cuadro, los siglos XVI y XVII, tales elementos, si bien al comienzo se configuran en la época de

149 O. Moro Abadia: 4Qué es un dispositivo?”, op.cit., p.31.

150 El contenido de este subapartado esta referido a la conferencia del filésofo Giorgio Agambem “Qué es un dispositivo?”,
pronunciada en la Universidad Nacional La Plata el 12 de octubre de 2005, version en castellano publicada en la revista Socioldgica,
vol.26, n® 73, Mayo/agosto 2011, pp.249-264. (Edicion francesa, Qu ‘est-ce q'un dispositif?, Paris, Editions Payot&Rivages, 2007).
http://www.revistasociologica.com.mx/pdf/7310.pdf (Consultado 05/4/2013).

151 G. Agamben: “;Qué es un dispositivo?”, op.cit., p.253.
152 Gilles Deleuze, Félix Guatari: “sQué es la filosofia?, Barcelona, Anagrama, 1997.
153 G. Agamben: ;Qué es un dispositivo?’, op.cit., p.257.

154 Parafraseando a O. Moro Abadia en “Qué es un dispositivo?”, op.cit., p.31.
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la semejanza, “en un tiempo en el que las metaforas y las alegorias definen el espacio poético del lenguaje™s,
como hemos visto, a raiz de la critica cartesiana lo estan en el ideal de la razén, del método, la medida, en un
tiempo en que “toda semejanza serd sometida a la prueba de la comparacion, es decir, no serd admitida sino una
vez que se encuentre, por la medida, la unidad comtin o mas radicalmente por el orden, la identidad y la serie
de diferencias™®. Los elementos que remiten al cuadro, lo hardn por cuanto intervienen en la configuraciéon de
un orden, el del arte y participan de una unidad representativa.

Con estas precisiones, iniciamos el desarrollo de la desaparicion del cuadro, tema objeto de esta investigacion.

155 M.Foucault: Las palabras y las cosas, op.cit., p.58.
156 Ibidem, p.61.
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2. EL PROBLEMA DE LA DESAPARICION DEL CUADRO SEGUN MARCELIN PLEYNET

;Hay maneras plausibles de explicar los miles y miles de practicas

de arte contemporaneo que han surgido en los tltimos veinte afios al menos?

Hal Foster, Arte después de 1900.

A priori puede entenderse la desaparicion del cuadro como elemento discursivo de la pintura que cuestiona
el cuadro en cuanto objeto real en sus planteamientos del siglo XX. En la aproximacion inicial al tema que ha
dado lugar a esta investigacion comprobamos que, por la complejidad de sus determinacionesy los numerosos
factores que entran en juego, debemos considerar tal fendmeno como transformacién estructural de la
practica pictorica. De ahi que optemos por iniciar su delimitacion desde alguna posicién que permita valorar la
dimension de esta problematica, encontrando en este sentido utilidad en la formulacién que realiza Marcelin
Pleynet en 1968. Asi, partimos del escenario critico que este ensayista francés propone y de los elementos
que, en aquel momento y a su juicio, pueden producir en la pintura moderna una verdadera transformacion.
Después de algo mas de cuatro décadas de dicha formulacion, retomamos tal precision con la intencion de
significar la desaparicion del cuadro en la actualidad de las practicas artisticas.

Recordemos que en 1971 se publica en Paris L ‘enseignement de la peinture. Essais’’, una recopilaciéon de
ensayos de este critico en la que, acompaifiando a los textos basicos, se incluyen como apéndice algunos de sus
escritos realizados entre comienzos de 1967 y finales de 1968. Son textos que tres afios después de haber sido
elaborados, siendo consciente el autor de que faltan en los mismos los trabajos en el campo de las ciencias
humanas posteriores a 1968, decide incluirlos tal como fueron redactados, como indica, en la ilusion de que no
son del todo ajenos a algunos buenos resultados que la practica pictérica ha conocido desde entonces.

El autor indica la finalidad de los textos que componen dicha publicacion en la siguiente forma:

(...) es la de exponer, describir las diversas contradicciones a las que la pintura moderna se ha visto obligada
a amoldarse. Al tomar en consideracién los momentos intensos de la produccién pictérica (Cézanne,
Matisse, Mondrian, la Bauhaus, la vanguardia rusa, la pintura norteamericana de los afios cincuenta), este
proyecto deberia permitir distinguir, en un primer momento, las fuerzas antagonicas que constituyen hoy las
condiciones objetivas de toda posible aproximacién tanto a la pintura como a su historia.>®

Esto supone, en palabras de Pleynet, un corte didactico que contempla el primer momento critico de los
trabajos de los pintores, escuelas y vanguardias que marcaron la primera mitad del siglo XX, un intento de
situar las articulaciones de la historia de la pintura moderna de Occidente.

157 Marcelin Pleynet: L ‘enseignement de la peinture. Essais, Paris, Editions du Seuil, 1971. La traduccidn al castellano, como se ha
referido anteriormente, lleva por titulo La ensefianza de la pintura y se edit6 en Barcelona por Gustavo Gili en 1978.

158 Ibidem, p.30.
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Uno de los articulos incluidos en esta obra lleva por titulo “Desaparicion del cuadro’, fechado en septiembre
de 1968 y publicado en la revista Art International un mes después, en el que trata tal cuestion, de ahi que
este capitulo analice, en una primera parte, el planteamiento de Pleynet en relaciéon con la misma, de la que
exponemos los términos en los que define el fendmeno de la desaparicion del cuadro, la coyuntura de la que,
en opinion del critico, es consecuencia, y el soporte tedrico que fundamenta tal formulacion.

Los presupuestos que maneja Pleynet en relaciéon con la desaparicion del cuadro vienen referidos a la situacion
de la “pintura moderna”, que entiende es la practica pictdrica llevada a cabo en los algo mds de sesenta afios que
transcurren desde principios del siglo pasado —en concreto desde la muerte de Cézanne en 1906, artista al que
considera fundamental por lo que supuso su aportacion al entonces vigente orden especular de la pintura—
hasta el momento en que reflexiona sobre aquella cuestion. Advierte este critico que:

es posible encontrar aqui otras lagunas; pero es que no se trataba de reescribir una nueva historia de la
pintura moderna, sino de situar en esta historia las lineas de fuerza que la constituyen como tal. A partir de
aqui, podran ser desarrollados toda clase de trabajos, encaminados a aclarar las manifestaciones complejas y
ramificadas de este campo especificamente pictdrico.’s

En la consideracion de la historia de la pintura moderna, es preciso tener en cuenta en qué forma los
acontecimientos del siglo XX la condicionan, y segtin este autor, ello conduce:

(...) a pensar esta historia en el cuadro de las grandes conmociones econdmicas y revolucionarias que la
determinan, a reconocer los efectos de estas conmociones en el corpus especifico de la pintura, a analizar las
multiples manifestaciones de este corpus (pintura, teoria, campo de referencias, escuela, pintor, etc.) a partir
de la referencia transformativa fundamental que reconoce: Cézanne. El trabajo, la pintura, las teorias, las
escuelas, los pintores a los que aqui se les pide la ayuda de su ensefianza, tienen todos este punto en comun,
que se reconocen mas o menos explicitamente deudores del radicalismo de la transformacién cézanniana.'s°

En relacion a los efectos de dichos acontecimientos, el historiador Eric Hobsbawm sefiala que la fuerza mas
poderosa de los cambios que presenta el arte es:

(...) la muerte de la «modernidad» que desde fines del siglo XIX habia legitimado la prdctica de una creacién
artistica no utilitaria y que servia de justificacion a los artistas en su afan de liberarse de toda restriccién. La
innovacion habia sido su esencia. Haciendo una analogia con la ciencia y la tecnologia, la «modernidad»
presuponia que el arte era progresivo, y por consiguiente, que el estilo de hoy era superior al de ayer.'

Segun este autor, la «modernidad» se presenta en el arte, en cualquiera de sus formas, posicionada en el rechazo
a las convenciones artisticas y sociales de la burguesia liberal del siglo referido y en la necesidad de crear un
arte adecuado a las condiciones del siglo XX, social y tecnoldgicamente revolucionario, y si bien los objetivos

159 Ibidem, p.31.
160 Ibidem, p.30.
161 Eric Hobsbawm: Historia del siglo XX, Buenos Aires, Critica (Grijalbo Mondadori), 1998, p.508, 509.
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funcionaron en la primera mitad de siglo, es en los afios sesenta cuando paulatinamente se plantea una ruptura
con cualquiera de los criterios establecidos en la produccion o valoracion del arte, reaccidn critica cuyos
principios partian de «un escepticismo esencial sobre la existencia de una realidad objetiva, y/o la posibilidad
de llegar a una comprension consensuada de ella por medios racionales»®. Respecto a estas posiciones, que a
partir de los aflos ochenta se etiquetan como «posmodernidad», en opinion del historiador, habia razones para
que el término surgiera primero en la escena artistica, ya que se buscaba por la vanguardia nuevas formas de
expresar aquello que ya no se podia hacer en las formas del pasado. En la investigacidn, se trata esta cuestion
en el capitulo siguiente, en los términos expresados por Pleynet de situar las lineas de fuerza que constituyen
estas nuevas formas de expresion, ya comentados.

2.1. Planteamiento en la pintura moderna

El marco en el que Marcelin Pleynet formula su tesis sobre la desaparicion del cuadro viene dado por el
pensamiento «posmoderno» y las corrientes criticas renovadoras de las décadas de los sesenta y los setenta, y

es en el que sitda la cuestion con una serie de preguntas:

ses la desaparicion del objeto real cuadro (marco) tal como lo conocemos?

;debe conducir a novedades mas o menos espectaculares?

O bien estas novedades no son sino un modo de recubrir, de desplazar el orden del problema que desde hace
casi sesenta aios la historia de la pintura precisamente nos plantea; es decir, en cuanto a la especificidad de la
pinturay en cuanto a la realidad objetiva de su inscripcion en lo social?.'63

En relacion con estos interrogantes, Pleynet define lo que considera una constante real y uno de los problemas
objetivos de la pintura en las primeras seis décadas del siglo pasado:

La desaparicién del cuadro es la desaparicién de un modo de percepcion de unidad (cuadro como «objeto
real») representativa, la transformacién radical de un codigo de lectura por el que se comprende que se
inquieten los pintores (transformacion del «objeto real» en «objeto de conocimiento» ).’

Profundizamos en lo que subyace de este enunciado, primeramente con una aproximacién a lo que sustenta
la vision del critico sobre la desaparicion del cuadro en la problematica de la pintura moderna, seguida de un
recorrido por el soporte tedrico de tal definicion.

La delimitacion de Pleynet de la pintura moderna comienza, como hemos dicho, con la muerte de Cézanne. Hay en
el impulso inicial de esta pintura una deuda con el impresionismo, siendo éste parte de una historia, segtin el critico
entonces muy proxima, que aparece recargada y precipitada en las transformaciones econdmicas, cientificas, politicas,
ideologicasy precisamente por esa proximidad, no hace sino generar una demagogia historicista. Este autor se pregunta:

162 Ibidem, p.51.
163 M. Pleynet: “Desaparicion del cuadro”, op.cit., p.205.
164 Ibidem.
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¢Para qué hacer tantas Historias? De Delacroix, Ingres, Courbet, del Impresionismo, al Post-Impresionismo,
y hasta nuestros dias las vemos multiplicarse: Historia del Cubismo, del Fauvismo, del Cubismo analitico, del
Cubismo sintético, del Futurismo, del Expresionismo, del Surrealismo, por no citar las recientes Historias
del Op-Art, del Pop-Art, etc. Ya ni se las tiene en cuenta y el giro critico que es preciso operar sobre esta
proliferacion habra de inclinarse en un primer momento por rechazar todas estas aproximaciones histdricas a
estos diversos movimientos, desde entonces reducidos a conclusiones. Esta «reaccidén», estaactitud a-histdrica
no se halla menos cegada que la otra, de la que confirma la negativa a tener presentes los multiples aspectos
de un mismo fenomeno en su unidad compleja.'s

Para el critico, considerar este impulso es caer en la precipitacion modernista en la que las cuestiones que se
plantean son multiples. Primeramente esta la cuestion de qué se entiende por impresionismo:

¢Hay que entenderlo tinicamente como una «manera» de pintar (una técnica) o como efecto de transformaciéon
cultural, ideoldgica? Desde luego uno no existe sin lo otro, pero ;respetamos el caracter de transformacion
ideoldgica reduciendo esta transformacion a una técnica?. Los impresionistas, Manet entre otros, no han
dejado de acreditar la interferencia que supone una reduccion semejante.’®

Si la consideracion de este movimiento se hace en la ordenacién historicista, Pleynet sefiala, junto al necesario
reconocimiento de la “irreductible” autonomia de las practicas de algunos pintores —de Manet a Monet,
Degas a Renoir y de la presencia de Cézanne—, la sucesion de participaciones en el Saléon de los rechazados
y la consecuente agrupacion en lo que denominaron Sociedad Cooperativa de Artistas Pintores, Escultores,
Grabadores. Al respecto indica:

De este modo, la historia en cuestion se va constituyendo mal que bien hasta 1886, llegando a ser, en el origen
de la pintura moderna, la de una «escuela», cuyo desarrollo serd el mas amplio en el tiempo (si es que, una vez
mads, se trata de una historia). (...) Por este camino, el Post-impresionismo como tal no hace bajo esta rubrica
sino redoblar el mito historicista de una historia del Impresionismo, es decir, objetivamente censurar, en el
lugar mismo donde se destaca, la produccion de la disciplina pictorica.*s?

Con el Post-Impresionismo van a aparecer multitud de grupos, e indica el ensayista que, desde entonces, se
opera sistematicamente la reduccion de la historia especifica de la pintura: “Cubismo, Fauvismo, Futurismo,
Dadaismo, Surrealismo, Expresionismo, Orfismo, Blaue Reiter, De Stijl, Neoplasticismo, Seprematismo, etc. y
otrasentidades, sedisputardn el proscenioy reinvindicaran unaautonomia cuyarelatividad les es impensable”™®,

El planteamiento que hace en una situacién como la que describe, es la de estar en la obligaciéon de tener
siempre en cuenta cualquier manifestacion pictorica en relacion con la totalidad de las de la pintura moderna.

165 M. Pleynet: “El sistema de Matisse”, La ensefianza de la pintura, op.cit., p.35.

166 Pleynet hace referencia, ademds, al hecho de que los nombres de los movimientos del arte moderno suelen atribuirse por
“burla’, y es por tales calificativos con los que solemos reconocerlos, y lo indica por el empleo que califica de “obligado” del término
«Impresionismo». Ibidem, p.36.

167 Ibidem.
168 Ibidem, p.37.
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Alo que aiiade “Es decir, confrontar toda manifestacion pictdrica con su no-pensado: esta puesta en escena de
«ruptura» que se interpreta a si misma sin efectuar nunca el retorno teorico sobre lo que, en su complejidad
significante la origina™®.

Historicismo y contemporaneidad. La busqueda de la «originalidad»

En la consideracion de los movimientos artisticos que constituyen el arte moderno, Pleynet identifica un
problema derivado de la forma en que la historia de la pintura se define, pues en su opinion, parece no ser
posible sino en el orden de lo cronolégico, en una cronologia cuyo origen ademads so6lo puede pensarse a partir
de un final en la evoluciéon de otra historia:

Considérese tal fendmeno pictdrico que parece contemporaneo, la historia nos asegurara inmediatamente
un ejemplar enteramente similar y al que su anterioridad le da un aire de conviccion que le falta al ejemplo
contemporaneo. La historia y la contemporaneidad no cesan asi de remitirise la una a la otra, de tal modo que
todo discurso sobre la segunda se ve atrapado en el vaivén y su tinica funcion es finalmente la de garantizar su
buen funcionamiento y una ilusoria apariencia de vida.'°

A la historia de la que considera pintura moderna no le faltan los trabajos de historiadores y criticos que han
hecho de ella una de las mas documentadas. Los movimientos de esta pintura no se hacen sin referirse a ello
y los criticos son los que establecen entre los diversos movimientos su historia, el parentesco y las diferencias.
Tal es la dindmica entre produccion y discurso, sobre la que puntualiza:

(...) hasta tal punto que podria parecer a algunos observadores malintencionados, que en los Estados
Unidos por ejemplo, la historia de la pintura no se contenta con reconocer y criticar la produccion pictérica
contemporanea, sino que pronto conseguird superarla (la obra apenas esta seca cuando entra en la historia:
articulo critico, ensayos, catalogo critico, libro, exposicidn ya retrospectiva, museo)."”

Esta situacion de exceso de historicidad presenta la contradiccion de que, aunque aparentemente debiera
impedir las repeticiones por estar remitidas las nuevas formas de la pintura a las anteriores en su historia,
queda sin embargo atrapada en el interior de la repeticion que ella misma produce.

Asi, el afan historicista al que dan lugar los documentos, ensayos, criticas, etc., aboca a pintores y criticos a una
busqueda de la «originalidad»7>. Esa persecucion es en si misma repetitiva, como dice Pleynet “un discurso que

169 Ibidem.

170 M. Pleynet: “Desaparicién del cuadro”, op.cit., p.197.

171 Ibidem.

172 Sobre las prerrogativas de lo nuevo, Boris Groys remonta esta busqueda a épocas anteriores en el estudio que dedica. En la
Antigiiedad cldsicay en la Edad Media europea, la orientacién hacia lo nuevo fue, en general, condenada: en el fondo, se veia en
ella una concesion al poder del tiempo, que alejaba de los modelos recibidos por la tradiciones orales o escritas. Hoy estd extendida
la opinién de que, en la modernidad, la orientacién hacia lo nuevo se transformé completamente, hasta convertirse en un tema
puramente apologético. Pero ese cambio no ha sido tan radical como parece. Véase Boris Groys: Sobre lo nuevo. Ensayo de una
economia cultural, Valencia, Pre-textos, 2005, p.32.
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censura lo que determina y que a partir de esa censura se halla alienado™7. Tal discurso, al quedar desde entonces
condenado a la repeticion, debe tan sélo contribuir, sin nombrarla, a la sucesion infinita —Ia historia, apunta éste—
de los discursos de ese enigma. Segun el critico, de igual forma que las especulaciones hegelianas en la repeticion
perpetua de su fin, los discursos contemporaneos del momento y no sélo de la historia del arte sino también de la
historia de la filosofia, se encuentran atrapados en ese artificio porque “suefian atin a la sombra del gran Hegel 7.

En la busqueda de la «originalidad», Pleynet distingue dos tipos de manifestaciones. Por un lado, puede ser
en el plano formal, que él piensa es el que tiene mas posibilidades de sobrepasar el pensamiento que la aliena
porque actuia directamente sobre la especificidad de la pintura, o sobre algunos de sus aspectos. Por otro lado,
se refiere a la manifestacion de esta busqueda mediante una forma que llama “mas literaria”, que actua sobre
aspectos como el del concepto de representacién, en alusion, por ejemplo, a la pintura surrealista o el Pop
Art; también sobre el concepto de presentacién en el caso del shaped canvas o relieve —planteados en su
funcién tedrica— vy cita otro supuesto mas refiriéndose a la bsqueda que parte de conceptos psicologicos,
como pueden ser la pintura expresionista o la abstraccion representativa.

Lo que ambas manifestaciones tienen en comun es “una referencia histérica concreta, diria incluso un
«seguro» histdricoy, pero sin saber que también esto lo debe a la historia, una inquietud en cuanto a su posible
contemporaneidad, en cuanto a la eficacia de su produccidén”?. Es una inquietud ligada a la «originalidad», a la
«tradicién de lo nuevo», que como tal no puede quedar satisfecha, porque aunque ofrece la ilusion de cambiar
algo, no produce ninguna transformacion.

El ejemplo que le sirve para ilustrar esta situacion es la experiencia de los primeros happenings producidos por
algunos pintores en Estados Unidos a finales de los afios cincuenta. En aquellos momentos, el acontecimiento
“exposicion de pintura” no parece responder a la eficacia esperada por estos artistas que ven sélo una sucesion
de muestras, a cada cual mas “nueva’, sin que ello suponga mds que una apariencia de cambio, pues no hay
ninguna transformacidén. Pleynet indica: “El happening se encargara pues de la teatralidad, de teatralizar ese
cambio; y lo que ocurre con un ojo mas o menos critico, mas o menos desengaiiado, mas o menos escandalizado
ante las invenciones de la novedad se vera colocado en situacion de acontecimiento; el acontecimiento debe
hacerle reaccidénar y quiza incluso cambiarlo™®. Asi, el happening cumple la funcidén de simulacro del

173 Ibidem, p.198.

174 Respectoalaorientacion ideoldgica de la historiografia del arte, Daniel Villegas indica: “(...) La influencia del sistema histérico
hegeliano en la constitucién de la historia del arte resulta, cuando menos, problematico, debido a la mencionada oposicién de
numerosos historiadores del arte y de la cultura, como es el caso por ejemplo de Jacob Burckhardt, a los postulados idealistas.
Moxey, sin embargo, sostiene que en la configuracion de la historia del arte como instituciéon moderna, existe algo asi como un
inconsciente hegeliano que ha determinado, en los aspectos metadiscursivos conformadores de esta disciplina, una parte de su
estructura profunda. Afirma Moxey que la historiografia teleoldgica, que ha caracterizado el discurso académico de la historia del
arte, incluso en la actualidad, encuentra su origen en Hegel: «(...) el impulso de elaborar relatos con un propdsito, una tendencia
promovida por la filosofia de la historia de Hegel, coincidi6 efectivamente con las politicas nacionalistas de los siglos XIX y XX. La
vision hegeliana de la historia debe ser, pues, considerada sélo como un aspecto mas de un denso conjunto de ideas que constituyen
la practica de la historia del arte. Al referirme al «inconsciente hegeliano» de la disciplina, intento suscitar asociaciones sociales 'y
psicoanaliticas. Los valores que caracterizan los sistemas significativos de la existencia profesional de la historia del arte pueden
ser descritos en toda justicia como ideoldgicos»”[cita de Keith Moxey: Teoria, prdctica y persuasién.Estudios sobre historia de
arte, Barcelona, Ediciones del Serbal, 2004]. Daniel Villegas: Politicas de visibilidad. Exposiciones en las instituciones de arte
contempordneo. Madrid 1978-1998, Tesis Doctoral, Universidad Complutense de Madrid, 2010, pp.63, 64.

175 M. Pleynet: “Desaparicion del cuadro”, op.cit., p.198.
176 Ibidem.
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acontecimiento y provocacidn que la pintura, en su opinion, deberia ser.

Esa inquietud y sus manifestaciones quedan patentes en la pintura contemporanea al considerar los sucesivos
movimientos y escuelas, en constante progresion unos y otras, ya sea para superar o rebatir los principios de lo
anterior. Desde la perspectiva de este autor, todos ellos emanan el propdsito de acabar con algo y a pesar de la
diversidad de propuestas y formas que adoptan, no desaparece la constante real que suponen para la pintura
moderna sus problemas objetivos, de los que nombra, entre otros, la desaparicion del cuadro, y sobre los que
opina que siguen obsesionando la produccién pictérica. Segun el critico:

Ninguna de estos problemas es sin duda pensable independientemente de los otros (cualquiera que sea
la produccién contempordnea con la que se relaciona). Puede ser sin embargo interesante considerarlos
separadamente si queremos llegar a establecer de uno a otro a través del discurso que los separa el discurso
que los piensa."””

Para Pleynet, si asumimos que la pintura ya no tiene la funcién de decorar el espacio social con un estilo
cubista, neocubista, post-cubista, y asi sucesivamente, el problema que puede plantear la desaparicion del
cuadro ha de inscribirse en “una perspectiva tedrica que funde la especificidad de la pintura como proceso de
transformacién”™7.

Iniciativas artisticas que plantean el problema

Tras considerar el problema del exceso de historicismo en el arte del siglo XX y sus consecuencias en la practica
pictorica, que se ve abocada a la busqueda de la «originalidad», constatar asimismo la inquietud con que los
pintores se preguntan en este contexto por la contemporaneidad en cuanto a la eficacia de su produccion y,
finalmente, concluir que tal inquietud se manifiesta en torno a la cuestion del fin del arte como voluntad de
acabar con algo, Pleynet aprecia las tentativas de algunos artistas de abordar el problema de la desaparicién del
cuadro en los trabajos mostrados en Paris en ese mismo afio de 1968.

Las iniciativas de estos pintores, que valora como significativas, lo son en tanto que sittian la forma en que
con ellas se aviva el problema. Asi:

El muestrario de tentativas que hemos podido ver en Paris, al final de la primavera pasada, es suficientemente
significativo de la diversidad de puntos de vista que pueden impulsar este problema como para que
nos detengamos en ella; maxime cuando estas tentativas son producto de pintores de generaciones y
nacionalidades diferentes, y las encontramos tanto en las exposiciones de artistas «establecidos» (Matta,
Fontana, Rosenquist) como en las de jovenes pintores que realizan su primera exposicion personal (Buren,
Caine, Dezeuze, Viallat, etc.).'7?

177 M. Pleynet: “Desaparicion del cuadro’, op.cit., p.199.

178 Ibidem, p.205. Tal perspectiva se recoge en el apartado de esta tesis 2.2. Una aproximacion teérica de la pintura. El doble
retorno critico de Pleynet.

179 Ibidem, p.200.
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Son estos ultimos los que, para este critico, ponen mayor acento en la voluntad de una teorizacion de la
pintura. Incluimos estas valoraciones por lo ilustrativo de las dificultades que encuentran estas practicas
en su afan de plantear la desaparicién del cuadro.

Asi, en 1966 Roberto Matta idea su exposiciéon en la Galeria Alexandre Iolas como un cubo con las seis
caras pintadas que habrian de rodear al espectador. Esta propuesta plantea abandonar el cuadro y el
marco, dejar la superficie, lo que supone abrir otras contradicciones.

El cubo como envoltura total es irrealizable, pues aunque el espectador pudiese andar sobre la superficie-
suelo, seria necesario un acceso al interior del mismo que luego quedase cerrado y alguna iluminacion
deberia permitir que la experiencia fuera visible. El espectador no deberia considerarse visitante, o lo
que es lo mismo, deberia olvidar que ha entrado y que va a salir de él. En definitiva, seria preciso que el
cubo abandonase la excentricidad pictorica y volviese a la normalidad de la pintura “en cuyo interior el
lenguaje pictdrico se despliega”®.

Un proyecto como éste sélo puede existir idealmente, de forma que el cubo en cuyo interior el espectador
no puede entrar, quede expuesto en su exterioridad, como seis caras blancas que contienen la pintura
“invisible” y que por lo tanto, no existe sino en la idea del pintor. El problema asi planteado reaparece tal
cual en sus contradicciones.

No obstante, Pleynet invita a trabajar dentro de esta hipotesis de forma que, si imaginamos que hay un
hombre en el interior del cubo en el que estan las pinturas de Matta, si no dispone de otras referencias
espaciales que las que le propone el pintor, se hallaria en el espacio de la pintura, al que el artista llama
espacio de la especie. Este espacio deja entonces de ser “profundidad ilusionista” para constituirse en
espacio normativo, real. Es para ello imprescindible recordar que nos movemos en “lo ideal pensado que
Matta se hace de la pintura” y no en la problematica pictorica donde este problema se plantea de forma
distinta.

La misma preocupacion muestra otra propuesta en la que este artista cuelga del techo, extiende sobre
el suelo o0 apoya en la pared en desorden (aparente) cuadros que, de esta forma, el espectador no puede
ver aisladamente, alterando el desarrollo de una exposicidon en su habitual contemplacién de unidades
de superficie. En ambos casos, lo que para el critico supone esta empresa no carente de méritos, es que:

(...) ya estuvieran colgadas del techo, extendidas por el suelo, colocadas en todos los sentidos, las telas no se
enfrentan mas que con un solo espacio que no es el suyoy en relacion con el cual el suyo s6lo puede existir como
«artificial» (efecto del arte), ilusionista. El pintor se esfuerza por resolver (en el cubo) y en esta exposicion
de «El Espacio de la Especie», el problema de la desaparicion del cuadro por medio de una colocacion entre
paréntesis que hace finalmente este problema, solo presente.’®

180 Ibidem, p.200.

181 Ibidem, p.201.

74



2. EL PROBLEMA DE LA DESAPARICION DEL CUADRO SEGUN MARCELIN PLEYNET

Roberto Matta, El cubo abierto, instalacion, 1966, Galerie Alexandre Iolas, Paris.

Roberto Matta, El cubo abierto, instalacion permanente, 2011, Museo Thyssen-Bornemisza, Madrid
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Lucio Fontana trabajando en su taller

76



2. EL PROBLEMA DE LA DESAPARICION DEL CUADRO SEGUN MARCELIN PLEYNET

De la obra de Lucio Fontana consistente en las telas abiertas por agujeros, los paisajes en relieve o la tela
cortada, la mas interesante en opinidén de Pleynet es esta ultima. La incisiéon que practica Fontana en el
lienzo, ese gesto impotente por destruir el objeto y los problemas que lo generan, supone la inversion
del problema de que todo trazo sobre una superficie produce la representacién de un espacio en tres
dimensiones.

El cuadro en cuanto plano pictorico, no puede sostener un trazo de esta violencia sin perder el cardcter
de superficie, y trazo y espacio abierto en la tela, que juegan contra el objeto (cuadro), reclaman otro
espacio que el del artificio de la representacion tridimensional. En la ficcion del cuadro, la incisién
introduce la dimension de lo real en relacion a la cual precisamente se mide ese artificio. Esto no es sino
un gesto, pues la abertura en la tela no puede abarcar mas que las dimensiones de la misma y por lo tanto,
queda determinada por el cuadro, lo que supone comenzar de nuevo.

En las propuestas posteriores de Fontana, en sus objetos sobre peanas, ve el critico una secuencia logica
de este planteamiento con sélo tener en cuenta la problemdtica que el marco del cuadro presenta a la
incisién. Por un lado, si nos situamos en lo que supone esta incision como introduccion de la dimensién
real:

(...) lo que es convocado en la tela por medio de la abertura de la incisién (la dimensiéon normativa de
lo real respecto al cual se determina el artificio) debe agrandarse de tal modo que la tela forzosamente
desaparecera (y volvemos aqui a encontrarnos con el paraddjico cubo de Matta).'

Por otro lado, si el lienzo deja de actuar como marco de un espacio de representacion para entrar en
el espacio real que lo rodea, se convierte en un objeto tridimensional, medido todo él con la escala de
la dimension normativa de lo real. Con la incision, la tela impone sus medidas al gesto por el que se
introduce esa dimension, pero con el objeto, el artificio de la representacién esta medido por la escala
normativa del espacio real.

La diferencia entre estos “objetos de pintor” (tela abierta) y las formas escultdricas estriba en la relacién
que plantean respecto al espacio que los rodea, que se impulsa desde la voluntad de conocer sus leyes, no
de abordarlo para producir su transformacion:

En efecto no encontraremos aqui la menorvoluntad de transformar el espacio circundante, de afrontarlo,
sino bien al contrario voluntad de reconocer en él sus leyes, de integrarse alli. El cuadro al desaparecer
hace sitio al objeto que, integrado en el espacio finito y convencional (normalizado) de la realidad,
niega con este hecho los problemas que la desaparicion del cuadro plantea a la pintura y que el pintor
no ha sabido resolver.®

182 Ibidem, p.202.
183 Ibidem.

77



LA «DESAPARICION DEL CUADRO» EN EL ARTE CONTEMPORANEO

Sobre la cuestion de la pintura como espacio circundante y no como superficie ilusionista, comenta el critico la
obra Forest Ranger, de James Rosenquist, realizada en 1967 y expuesta en Paris en la Galeria Ileana Sonnabend.
Es una instalacion que contiene varias placas de mylar como soporte de la pintura suspendidas del techo,
entre las que el visitante puede circular. Las figuras de objetos se reproducen a diferentes escalas en el soporte
transparente para establecer un modo de percepcion «poética» surrealizante, segun el artista. Tal experiencia
se desarrollaria en la siguiente forma: las figuras de lo que estd en la sala de exposicion, ya sea visitante o
cualquier mobiliario, por la transparencia del soporte se ven integradas en la pintura, con la que confrontan
su escala real.

Por su parte, las figuras reproducidas por el pintor en un espacio tridimensional generado por la instalacion de
los soportes laminares, se ven “desrealizadas” —propone también el término “superrealizadas’®— y quedan
afiadidas al artificio.

Al comparar esta problematica con la del artista anterior, Pleynet establece la diferencia: “Ya no como en
Fontana donde la pintura, penetrando en la «realidad» desaparece, sino la «realidad» que, al penetrar en la
pintura, es negada. En los dos casos la dificultad es resuelta por la negacion de uno de sus datos, de uno de sus
aspectos de la contradiccion pintura/realidad™®. En ambos casos la solucion pasa por que o bien desaparece
la especificidad de la pintura en lo real, o bien desaparece lo real en el fantasma. Para Pleynet, ni en un caso
ni en otro se llega a comprender las cuestiones que plantea a la superficie pintada la desaparicion del cuadro.

James Rosenquist, Forest Ranger, 1967, instalacion en la Galerai Leo Castelli, vista frontal y vista lateral.

184 Ibidem, p.203.
185 Ibidem.
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Claude Viallat, Blue, 1968. El artista en su taller actual.

Como se ha anunciado, también se refiere Pleynet a esos “jovenes pintores” que se incluirian en un muestrario
de tentativas de artistas poco conocidos, interesados por el problema de la desaparicion del cuadro, que reflejan
en sus preocupaciones la voluntad de una teorizacion de la pintura y de un retorno histérico sobre aquello que
la modernidad ha censurado.

En opinion del critico, ello gira en torno a la cuestion del «fin del arte» —para él una cuestion menos ingenua
de lo que parece, en referencia a Duchamp y Dada— por lo que tales preocupaciones “determinan una serie de
rechazos significativos, pero cuya problematica sigue siendo aun muy primaria y en gran medida estéril, por
ejemplo rechazo de todas las trascendencias de lo creador, del artista, de ahi una voluntad de objetividad que
en su produccion roza el lugar comun, rechazo del cuadro como objeto de consumo, de especulacidn, etc™.

Para ilustrar las ambigiiedades que se producen, Pleynet recurre al trabajo de Claude Viallat, en el que telas
de sabana sin montar en el bastidor llevan formas pintadas de un mismo motivo con repeticiéon regular. La
tela de sdbana, indica, puede estar tefiida de rojo o azul o guardar el color crudo de la lona, la impronta puede
estar aplicada en la tela con pincel sobre una plantilla que deja bordes limpios, o puede ser estampada con una
esponja empapada en pintura, que deja la impronta con aureola al ser absorbida por la tela. La obra se presenta

186 Ibidem.
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colgada de la parte superior y al no estar tensada ni por el bastidor ni por un peso inferior, ondula sobre su
anchura. Si bien el juego del pintor consiste en establecer con el color la ambigiiedad entre fondo/formay con
las ondulaciones de la tela la ambigiiedad del espacio en el que los contornos de las formas repiten la curvatura
de la tela, la desaparicién del cuadro planteada en este caso redobla los lineamientos que enlazan figuras y
espacio, “la eficacia de un espacio post-cubista, espacio que no puede pensarse en el marco del cuadro™.

Larepeticion insistente de la impronta que remite a la infinitud de la superficie, debe contar con su adecuacion
a la dimension de la tela, pues de no ser asi y teniendo en cuenta que el recorte de la impronta es sugerente de
formas naturalistas, se constituye como forma y vuelve a aparecer el cuadro donde no se le espera. En el caso
de Viallat esto no siempre es consistente y Pleynet se pregunta como es posible que el trabajo no caiga en ese
detalle evidente.

Para responder a esta cuestion, este critico propone reconsiderar el trabajo sobre dos aspectos que dice se han
pasado por alto: la ondulacién de la tela no tensada crea la ambigiiedad del espacio en la medida en que se
estd utilizando la profundidad considerada respecto del plano de la tela en caso de estar tensada. La onda de
la tela es de apenas un centimetro, medido desde el punto mas avanzado de curvatura, lo que introduce en
el problema del plano pictorico ese elemento extrafio a él que es la profundidad real. Parece que ello plantea
el problema del plano pictdrico y aporta una solucién para su desaparicion. Ahora bien, se produce como
contradiccion interna la paradoja de que el plano, al ser con respecto a lo que se considera la profundidad que
crea la ambigiiedad del espacio, aparece. El plano se asegura en su ausencia.

Por otra parte, se muestra una falta de adecuacion del tamario de la impronta al formato de la tela. Este artista
se encuentra, al final, en la misma situacidon que el resto de los pintores a los que les preocupan los problemas
que plantea el espacio post-cubista de la desaparicién del cuadro, pero las contradicciones que muestra su
trabajo, pueden desvelar en torno a lo que gira la problematica de la desaparicién de cuadro.

En este sentido, el hecho de que Viallat haya malentendido la adecuacion de la impronta a la dimension de la
tela, para Pleynet no solo estd determinado por pensar que al trabajar con la tela no tensada el cuadro habia
desaparecido, sino también por una tendencia de la que los pintores se defienden con dificultad, que es la de
tomar el fantasma por la realidad y el material por la materia.

En la recapitulacion de sus consideraciones, este autor concluye que ni encerrando la pintura en un cubo
(en el espacio ideal de Matta), ni negando la especificidad de la pintura como plantea Fontana, ni refutando
el principio de la realidad de la obra de Rosenquist, ni evitando el uso del bastidor que propone Viallat, es
como se resuelve el problema de la desaparicion del cuadro que el espacio post-cubista propone a la pintura.
Tanto pintores como criticos seguiran persiguiendo repetidamente una “originalidad —decorativa—
forzosamente sin fin, un fantasma y simulacro de la realidad”. Y termina: “la desaparicién del cuadro como
unidad representativa, si no es pensada tedricamente, no podra en efecto dar lugar mds que a otro tipo de
imagen especular, imitacion y simulacro del modelo ideolégico que programa la censura tedrica...”s8.

187 Ibidem, p.204.
188 Ibidem, p.205.
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2.2. Una aproximacion tedrica a la pintura. El doble retorno critico de Pleynet

La propuesta de Marcelin Pleynet de una teorizacion de la pintura tuvo aceptacién por los artistas que
trabajaban ese medio a finales de los afos sesenta en Europa. Abordamos en este apartado su complejidad
basandonos, para ello, en los escritos del autor correspondientes a dicho periodo, principalmente los que se
refieren al ambito pictdrico incluidos en la publicacion de 1971 referida, de los que serdn de particular interés
los de su Apéndice®. Las cuestiones tratadas en estos textos ponen de relieve la importancia que para la
pintura moderna tiene la transformacion de finales del siglo XIX y principios del XX, a la que este autor califica
de radical y de la que constata como desde entonces, y dice “atin hoy” en referencia al momento en que realiza
estas reflexiones, el corte epistemologico que implica el retorno al origen logico —especifica logocéntrico— de
las ciencias lleva constantemente “a cuestionar y verificar toda tentativa de estudio y formalizacion de cada
sistema significante (...) a verificar lo real objetivo de cada sistema significante™?°.

En esta linea, Pleynet plantea un doble retorno critico'', con el que trata de identificar los problemas de una
aproximacion teorica al sistema significante “pintura’, de la que a priori descarta se trate de una consideracion
de lo nuevo, la vanguardia o la transgresion modernista, asuntos a los que nos hemos referidos en el punto
anterior. Para él, es pensar en una transformacién que proviene de las estructuras del orden del saber del campo
de actividad de la pintura y de su inversion, tema que desarrolla en torno a la cuestion pintura y «realidad» y
trata, en cuanto fendmeno, en su definicion de la desaparicion del cuadro.

Ambas consideraciones, la de las estructuras del orden del saber de la pintura por un lado, y la de su inversién
por otro, proporcionan el soporte tedrico a tal formulacidn, por lo que comentamos los aspectos esenciales de
las mismas, entre ellos, su determinacion historica y la ruptura de que es objeto.

Las estructuras del saber. El orden de lo especular y la institucién fonética.

En relacion con la verificacion de lo real objetivo de los sistemas significantes, el arte, en la forma de artes
plasticas, muestra para el critico una fuerte resistencia a ese retorno logico que denomina “perspectiva
«rectificadora»”>. Ello se debe al pensamiento idealista hegeliano, en el anuncio del acabamiento que supone
su “mistificadora desmitificacion del arte y su reemplazamiento por la Ciencia filos6fica™. Remitiendo a
Derrida, Pleynet describe lo que al arte le ha sido encomendado, que es expresar y representar la esencia pura
de lo real, es decir, “dar a lo real fuera de toda contingencia su sentido y su verdad™+, de ahi que valore al arte
como el aliado del pensamiento filoséfico en su concurrencia con la busqueda de lo real metafisico.

Pensada desde el concepto de arte, la pintura —también hace referencia este autor a la poesia— testimonia
el doble juego de la actividad especular/trascendental, doble juego que, para él, tiene asegurada una unidad

» o« » o«

189 Se presentan cuatro ensayos en el Apéndice: “Pintura y «realidad»”, “Pintura y estructuralismo’, “Desaparicion del cuadro” y
“Ritos de paso”. M. Pleynet: La ensefianza de la pintura, op.cit., p.160.

190 M. Pleynet: “Pintura y «realidad»”, op.cit., p.161.
191 Ibidem, p.163.

192 Ibidem, p.161.

193 Ibidem, p.165.

194 Ibidem.
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natural, ilustrada en las no pocas anécdotas de la historia, de las que, subrayando su antigiiedad, menciona la
conocida fabula de Zeuxisy Parrasio de los escritos de Plinio el Viejo, a la que nos hemos referido anteriormente
(VEASE 1.3. El nuevo estatus de la imagen). Sobre ésta, Pleynet nos recuerda que en el juego de verificacion de
la doble actividad especular/trascendental “al asegurar al doble (a las uvas pintadas) su verdad de naturaleza,
los pajaros aseguraran al mismo tiempo, fuera de toda referencia histdrica y cultural, lo natural y la verdad de
la visién del pintor (de Zeuxis sobre la red de Parrasio)™.

La importancia de la verificacion a través de la vision como conocimiento objetivo —su naturalizacion—, segiin
el ensayista francés es tan convincente, que va a servir para otros objetos de ficcidon. Algunos ejemplos remiten al
orden literario, de los que este critico describe cdmo por medio de ese desplazamiento entre pinturay escritura,
el acto pictdrico queda borrado para contar solo su resultado, su verificacion o verdad. Se refiere a la verificacion
o verdad de la pintura en relacion con lo decisivo de la ruptura —coetdnea a la transformacién epistemologica
de finales del siglo XIX referida— que sobre ello plantea el trabajo de Cézanney con la importancia del corte en
el orden de lo especular de la practica significante de la pintura, como se vera mas adelante.

También hace mencién este autor a lo instituido en el orden del lenguaje, del que indica invade el discurso
de Occidente y se denuncia en su determinacion fonética. Esta valoracion la acompaiia de una cita de De
la Grammatologie'® de Derrida, obra publicada en 1967 en la que este filésofo propone para la escritura un
proceso similar al referido de verificacion de lo real objetivo de cada sistema significante, pues en su reforma
del concepto de escritura, la gramatologia trata de deconstruir todos los presupuestos de la lingtiistica,
remontandolos a su origen. La cita de Derrida a la que alude es:

(...) seria necesario admitir que la unidad inmediata y privilegiada que funda la significancia y el acto del
lenguaje es la unidad articulada del sonido y del sentido en la fonia. Frente a esta unidad, la escritura siempre
seria derivada, agregada, particular, exterior, duplicacion del significante: fonética. “Signo de signo” decian
Aristoteles, Rousseau y Hegel .97

Como se ve, remite a la fonética, «institucion» a la que debian reducirse todos los lenguajes, incluidos los no
fonéticos. El problema que en su opinidn se presenta para estos lenguajes no fonéticos, como pueden ser la
«vision» o la gestualidad, es precisamente el de su deconstruccion, pues dado que el tejido de signos de estos
lenguajes no se da en el contexto referencial del tejido fonoldgico, como ocurre con el lenguaje hablado o
escrito, constituye un corpus conceptual que encontrard numerosas dificultades metodoldgicas.

Pleynet propone, por tanto, dos actuaciones que debe obrar la deconstruccion de estos lenguajes no fonéticos.
La primera es hacer visibles las articulaciones conceptuales del «logocentrismo», como la logica aristotélicay la
categoria gramatical. Respecto a la segunda, consiste en verificar los efectos del codigo lingiiistico en el interior
de estos lenguajes'®. No deja de advertir en este caso, que esta verificacion no puede evitar desarrollarse en el

195 Ibidem, p.162
196 Jacques Derrida: De la Grammatologie, Editions Minuit, Paris, 1967.

197 Lacita que incluimos corresponde a la traduccion al castellano de la obra de Derrida: De la gramatologia, op.cit., México D.F.,
Siglo XXI editores, 1986, p.40., dado que Pleynet remite a la edicién francesa De la Gramamtologie (op.cit.) sin especificar pagina.
El texto citado por este autor, lo hemos ampliado con el parrafo anterior.

198 Sobre el tema, Daniel Lupioén: La obra como “palabra cero” andlisis de la condicién lingiiistica de la significacién del arte,
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marco de una produccion adecuada al modelo lingtiistico, condenada por tanto a desarrollarse en estructuras,
es decir cuadros?, dependientes de ese modelo>. Estas estructuras dependientes del sistema de la lengua estan
formadas como resultado de la identificacion de relaciones entre elementos que, constituyendo categorias y
a su vez agrupadas éstas por las relaciones entre ellas, tienen por funcién censurar cualquier otra actividad
significante.

A no ser que se halle inmerso en un planteamiento general de deconstruccion del sistema de la lengua, este tipo
de andlisis, aunque pueda obtener las determinaciones del sistema del cuadro*”, no llega a la fuerza del sistema
significante, ya que metodologicamente su despliegue se produce en las estructuras normativas de la imagen
especular y el redoblamiento del codigo. Si el sistema de imagenes se aborda mediante el analisis lingiiistico,
éste “verifica (da verdad al cuadro) en tanto que doble relato del sistema de la lengua, pero no «deconstruye»,
no puede sefnalar metodoldgicamente la «deconstrucciéon» lengua/cuadro”™.

Con estas consideraciones, para la deconstruccion lengua/cuadro, concluye Pleynet en la conveniencia de:

(...) no hacer intervenir el sistema de la lengua en el sentido en que puede descubrir la estructura del cuadro,
sino localizar en primer lugar la huella de las estructuras de la lengua en un sistema de pensamiento, para a
continuacién determinar en qué medida las actividades significantes (gesto, «vision», voz) se encuentran alli
obliteradas en y por su produccion. Para resumir, salir totalmente de la verificacién de naturaleza del cuadro
y de la «visidon» o, mejor todavia, entrar totalmente, perderse por completo en el cuadro.>

Al plantear el autor unas actuaciones como las expuestas, previene del riesgo de caer en lo mitico, bien de la
“esencia original de la visiéon” en cuanto a su funcion en el orden de lo especular, o bien de la “esencia del codigo

Madrid, Universidad Complutense de Madrid, 2009.

199 Foucault se refiere a la estructura cuadro cuando, en relacién con la forma tradicional en que la historia trata de reconocer lo
que ha sido, ésta despliega una serie de elementos que debe “aislar, agrupar, hacer pertinentes, disponer en relaciones, constituir
en conjuntos”. Para el autor, la historia tiene como tarea definir unas relaciones entre hechos y constituir la serie mediante sus
elementos, sus limites, lo especifico, para finalmente, mediante la descripcion de la relaciones entre las distintas series, constituir
el cuadro o serie de series. En otra referencia al cuadro anota a pie de pagina “;Habra que sefialar a los ultimos despistados que un
«cuadro» (y sin duda en todos los sentidos del término) es formalmente una «serie de series»? En todo caso, no es una estampita
fija que se coloca ante una linterna para la mayor decepcion de los nifios, que, a su edad, prefieren indudablemente la vivacidad del
cine”. La arqueologia del saber, op.cit., pp.11-12 y 16, respectivamente.

200 Julia Kristeva indica: “La ciencia de la comunicacion fonética esta hoy en dia (...) haciendo reinar por doquier la autoridad
del signo: nocion histéricamente limitada y cuyo ideologema (la funcién que une las practicas translingtiistica de una sociedad
condensando el modo dominante de pensamiento) remite a Platéon y Augusto Comte. El circulo se cierra: la concepcion de la
lengua como signo se extiende sobre toda actividad translingistica, la organiza dentro de sus esquemas y segun sus reglas, y refleja
toda la prictica ordenada como una estructura (“una entidad autonoma con dependencias internas” [Louis Trolle Hjelmslev:
Essais lingtiistiques, Copenhague, Nordick Sprag of Kulturferlag, 1959, p.1]) dependiente de la comunicacion denotativa verbal”.
Julia Kristeva: Semiética 1, Madrid, Ediciones Fundamentos, 2001, pp.77, 78.

201 Pleynet se refiere al escritory filosofo Jean Louis Schefer, quien, en el del contexto de la expasion de la interpretacion semidtica
en el arte, aplica una metodologia rigurosa a la obra Partida de ajedrez (*), del pintor manierista italiano y discipulo de Tiziano,
Paris Bordone (1500-1571), tratando de eliminar toda subjetividad de la estética y de establecer un sistema para el andlisis y la
critica de las obras de arte. Para el filésofo, aunque la pintura no sea una lengua, si se pretende analizar un cuadro hay que partir de
“secuencias” o superficies de significado, que determinan lo que el cuadro significay como lo significa. Louis Schefer: Escenografia
del cuadro, Barcelona, Seix Barral, 1968.

202 M. Pleynet: “Pinturay «realidad»”, op.cit., p.163.
203 Ibidem.
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cultural preestablecido por una produccién histéricamente determinada”. De ahi que proponga un doble
retorno: por un lado, sobre el objeto del saber que plantea en aquel momento la cuestion pintura y «realidad»,
el cddigo, su integracion sistemdtica y evolucionista y su ruptura; por otro, sobre lo que permite abordar la
cuestion de ese saber y su determinacion histdrica.

En el desarrollo del primer aspecto sobre el objeto del saber, se ha de disponer de los argumentos de su
determinacion histdrica y fundamentalmente de lo que, segiin Pleynet, hace que se pueda plantear en ese
momento la cuestidn pintura y «realidad». Por tanto, consideraremos seguidamente este segundo asunto para
ver lo que, en su opinion, ha ocasionado hasta ese momento el silencio sobre el tema, que no es sino el texto
hegeliano en su “apariencia de ruptura donde hay confirmacion del sistema”. Posteriormente se trata la primera
cuestion ahora no abordada.

Retorno sobre la determinacién histérica del saber. Del monumento hegeliano a la desaparicién de la
sintesis dualista sujeto/signo

Plantear a finales de los afios sesenta la cuestion del concepto del arte y la manera en que éste determina los
interrogantes sobre la pintura obliga todavia, segin Pleynet, a situarse en el ambito de la filosofia del arte,
en el “monumento hegeliano”, inico por cuanto el saber que produce tales preguntas esta investido de tal
pensamiento filosofico. La situacion que el idealismo de Hegel concede al arte justifica su sistema y permite, a
la vez, el cuestionamiento de ese sistema, aunque la critica se haya conformado con presentar la alternativa de
“una concepcion del arte en cualquier caso reductible a la actitud platonica”.

Muchas han sido las interpelaciones al texto de Hegel y sin embargo en lo que respecta a la deconstruccion de
su filosofia del arte, Pleynet considera que ha sido olvidado. Las razones vienen de las condiciones propiamente
histdricas que, dada la critica a la estética que implica la critica al tratado hegeliano, no han impedido que en
orden del conocimiento se encuentre ésta sin una decisiva formulacién; y su justificacion pasa por una no
urgencia del problema y por la complejidad de los diversos tipos de deconstruccion que lo pueden poner de
manifiesto.

Hemos de referirnos a lo que Pleynet incorpora de Hegel en ese retorno sobre la determinacién histérica del
saber de la cuestion pintura y «realidad», en concreto a lo que denomina «rectificacion» hegeliana, de la que
subraya algunos efectos que precisamos a continuacion.

Hegel, en su critica a Kant, trata de situar el arte mas préximo, el del Aufkldrung>sy del romanticismo, en su
lugar en el devenir de la cultura. Ese es su objetivo, en relacion con ello, un argumento que ilustra con varias
citas enlazadas de la Estética**® del fildsofo alemdn. Asi, encamina su discurso en la idea de un acabamiento del
arte en cuanto a su forma de “expresar las verdades mas universales del espiritu”, su pérdida de “lugar supremo

204 Ibidem, p.164

205 Ilustracién alemana.

206 Lascitasentrecomilladas del texto de M. Pleynet son poco explicitas por lo reducido de los parrafos, de ahi que se haya acudido
a la fuente, en su version en castellano, e incluido el literal del texto hegeliano en la extension suficiente para la comprension
de la disertacion del critico francés. Estdn en su mayoria incluidas en el volumen I, en el primer apartado de la Introduccién
titulado “Delimitacion de la estética y refutacion de algunas objeciones contra la filosofia del arte”. Georg Wilhelm Friedrich Hegel:
Lecciones de Estética, Barcelona, Ediciones Peninsula, 1989 (sobre el apartado referido, pp.9-19).
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de la realidad”, su disolucion en cuanto a “auténtica verdad” y su desplazamiento a “nuestra representacion’,
extremos todos ellos del texto hegeliano referido. En definitiva, Pleynet alude a la pérdida de la funcién que
tiene establecida el arte en el orden de lo especulary “el fin de su historia”, como puede inferirse de la seleccion
que hace de las dichas citas, que incluimos a continuacion en el mismo orden en que las presenta y ampliadas
para su contextualizacién:

(...) el arte solo resuelve su tarea suprema cuando se situa en un circulo comun junto con la religion y la
filosofia, convirtiéndose en una forma de hacer consciente y expresar lo divino, los intereses mas profundos
del hombre, las verdades mas universales del espiritu. (...) [el espiritu] engendra por si mismo las obras del
arte bello como reconciliador miembro intermedio entre lo meramente exterior, sensible y caduco, por una
parte, y el puro pensamiento, por otra, entre la naturaleza y la realidad finita, de un lado y la libertad infinita
del pensamiento conceptual, de otro.>*7

El interés de este parrafo que Pleynet cita inicialmente, es el aspecto del arte como expresion de las verdades
mds universales del espiritu y lo «reconciliador» entre la naturaleza y realidad (lo exterior, sensible, caduco,
finito) y el pensamiento (puro, conceptual), una dualidad que se contempla en la teoria kantiana.

No obstante, por mas que concedamos al arte una posicion tan elevada (...) éste, tanto en lo relativo a la forma
como en lo tocante al contenido, no es la forma supremayabsoluta por la que despierta el espiritu la conciencia
de sus verdaderos intereses. En efecto, el arte, por su forma estd limitado a un determinado contenido. S6lo
un cierto circulo y estadio de la verdad es capaz de ser representado con los elementos artisticos. (...) Por el
contrario, hay una comprensidn mas profunda de la verdad en la que ella ya no tiene tal parentesco y amistad
con lo sensible, que esto pueda recibirla y expresarla adecuadamente. (...) sobre todo, el espiritu aparece a
nuestro mundo actual o, mas exactamente, a nuestra religion y a nuestra formacion racional, en un estadio
mads elevado que aquel en que el arte constituye la forma suprema de adquirir conciencia del absoluto.>*®

Ademas hace referencia, también del texto hegeliano, a:

Hemos visto que en lo simbdlico aparecian significaciones naturales como contenidos y cosas naturales y
personificaciones humanas como forma de la representacion. En lo clasico, encontrabamos la individualidad
espiritual como presente corporal, sobre el cual se hallaba la necesidad abstracta del destino. Y en lo romantico
teniamos la espiritualidad con la subjetividad inmanente a ella misma, para en esta forma del arte, lo mismo que en
las anteriores, lo divino en y para si era objeto del arte. Ahora bien, lo divino tenia que objetivarse y determinarse,
pasando desde si al contenido mundano de la subjetividad. (...) El vinculo (...) quedaba suprimido por el humor,

207 Las citas incluidas corresponden a la traduccion al castellano del texto de G.W.F. Hegel: Vorlesungen iiber die Asthetik,
publicacion con el titulo de Lecciones de Estética (op.cit.). En el texto de M. Pleynet las notas estdn remitidas a la traducciéon
francesa que aparece, en la nota al pie, como “Hegel, Esthétique, 4 vols., Aubier Montaigne, Paris, 1944”. En lo sucesivo, para la
referencia a ambas publicaciones, se consigna Lecciones (1989), op.cit.; Esthétique (1944), op.cit. respectivamente, siendo las de
esta ultima publicacion las indicadas en el texto de M. Pleynet, no estando contrastadas.

De esta cita, Lecciones (1989), op.cit., vol. I, p.14; Esthétique (1944), op.cit., vol. I, p.29.

208 Lecciones (1989), vol. I, p.16; cita sin notacion al pie en el texto de M. Pleynet, localizada en la version en castellano por el
sentido del texto.
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que hacia tambaleary disolvia toda determinacion y conducia al arte a una trascendencia sobre si mismo.>*

De esta forma, Pleynet encauza su discurso con el contenido de las dos referencias anteriores para argumentar
que «el arte, asi pues, para no ser ni la religion ni la filosofia y todavia menos la ciencia filosdfica, se disuelve y
se acaba en comedia”™". Y para expresar lo que entiende significa “(...) la llegada de Hegel en esta cultura nacida
de la razon™, recurre nuevamente al texto del pensador aleman:

Bajo todos estos aspectos el arte, por lo que se refiere a su destino supremo, es y permanece para nosotros un
mundo pasado. Con ello, también ha perdido para nosotros la auténtica verdad y vitalidad. Si antes afirmaba
su necesidad en la realidad y ocupaba el lugar supremo de la misma, ahora se ha desplazado mas bien a
nuestra representacion.>*

Lo que supone la posicion del idealista alemdn, indica Pleynet, es una operacion de regreso sobre la oposicion
irreductible kantiana entre espiritu prdctico y espiritu tedrico... —segun él, seria necesario seguir y citar a toda
la Critica® kantiana, por ejemplo, citar la oposicion entre concepto y realidad, universalidad y particularidad,
entendimiento y sensibilidad y poner de relieve la definicion que del juicio nos proporciona Kant (“[el juicio
es la] facultad de pensar lo particular como formando parte de lo general™“)— y sefiala que el objetivo de la
critica de Hegel a Kant no es otro que “asegurar el paso de la conciliacion subjetiva de las oposiciones a la dialéctica
trascendental de la idea™s. Da tal razon el autor francés citando del texto de Hegel el altimo parrafo de la referencia
que a continuacion incluimos:

Kant significd también un avance en tanto que encontro la unidad exigida en lo que él llamo entendimiento
intuitivo. Sin embargo, también aqui se quedo en la oposicion entre lo subjetivo y lo objetivo. Por eso, si bien
sefalaba la oposicidn entre concepto y realidad, entre universalidad y particularidad, entre entendimiento y
sensibilidad y, con ello, muestra la idea, sin embargo hace de esa disolucidn y reconciliacion algo meramente
subjetivo, no algo verdadero y real en si y para si.*®

Advierte que en la aproximacion al arte, el riesgo de no tomar en consideracion la aportacion de Hegel, de no
interrogar el «saber» que la autoriza, supone que el texto hegeliano se vuelva como prejuicio y que se incurra
asi en las contradicciones que pueden verse en ese momento en los modos en que tal aproximacion se esta
haciendo. Pone como ejemplo el hecho de que cuando filésofos y socidlogos dirigen sus reproches a la «nueva

209 Ibidem, p.171; Esthétique (1944), op.cit., vol. II, p.289.

210 M. Pleynet: “Pinturay «realidad»”, op.cit., p.164.

21 Ibidem, p.165.

212 Lecciones (1989), op.cit., vol. I, p.17; Esthétique (1944), op.cit., vol. 1, p.30.
213 Inmanuel Kant: Critica del juicio, Madrid, Espasa-Calpe, 2007.

214 Si bien la referencia en el texto de M. Pleynet no lleva nota al pie, el literal se corresponde con la primera afirmacion de Kant
en el apartado IV de la Introduccion de la Critica del juicio, op.cit., p.12.

215 M. Pleynet: “Pinturay «realidad»’, op.cit., p.165.
216 Lecciones (1989), op.cit., vol. I, pp.55 y 56; Esthétique (1944), op.cit., vol. I, p.82.
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critica estructuralista»®?, por reducir al cddigo lingiiistico los lenguajes no inscritos directamente en ese codigo
(reproches que pueden ser justificados por lo que supone en su actitud considerar el arte dentro del proceso
metafisico de la lenguay porque, en su critica al idealismo, dan al arte la misma posicién que le ha dado Hegel),
parecen no advertir que un reproche semejante se puede hacera los filésofos y sociologos que consideran al arte
exclusivamente en su papel expresivo, pues si se define el arte por su relacién con algo distinto a él, entrecomilla
Pleynet, tampoco se encuentra fuera de la clausura hegeliana.

La «rectificacion» hegeliana —entendida como tomaren consideracion loaportado por Hegel— es significativa,
en opinion de Pleynet, en la medida en que expresiones como que el arte opera sobre la materia sensible, o que
estd determinado en la materialidad de sus operaciones, aunque se refieren a otras cuestiones y no a la que se
estd considerando, parecen trastornar la verificacidon de la imagen especular.

Asi, lo establecido por Hegel sobre el concepto de arte tiene para él mayor trascendencia de la esperada.
La dualidad (kantiana) integrada en la unidad (hegeliana) ya no precisa de la operacién de verificaciéon de
naturaleza de la que el arte da testimonio —la que lo establece en su funcion en el orden de lo especular—, ya
que por su resolucion dialéctica es conforme a la realidad y la verdad.

En la teoria hegeliana, la filosofia agota en su saber absoluto la oposicion entre concepto y realidad y ya no tiene
necesidad de esa verificacion suprema sobre las cosas que es la «visién». La «vision», desnaturalizada en su
esencia como conocimiento objetivo, tan solo entrevé lo que supera la apariencia, no puede entrever mas que la
verdad del Signo que la verifica, entrando asi con Hegel en lo que Pleynet llama “tumba de la apariencia”™®, que no
es sino «verificar» los signos. El doble movimiento de la actividad «especular/trascendental» se ve reemplazado
por el movimiento del dualismo kantiano y su sintesis hegeliana, el del pensamiento del sujeto/signo.

Y desde otra perspectiva para Pleynet, si se consideran las contradicciones de las que el arte tenia por funcién
asegurar su reconocimiento unitario —en lo especular—, al encontrar su sintesis en la Ciencia filosdfica, aunque
el arte pueda seguir desarrollandose, su historia estd cerrada, queda propiamente en la clausura hegeliana.

Otra cuestion importante para este autor es que, aunque desde el esquema hegeliano se han articulado en la
historia del arte diversos pensamientos criticos, sefiala como algunos modelos que la analizan se ven puestos
en evidencia por esta critica. El autor piensa en concreto en los modelos descritos por Heinrich Wolfflin*? en
sus conceptos fundamentales de la historia del arte y su empleo del sistema de pares contrapuestos®°, entonces

217 M. Pleynet: “Pinturay «realidad»”, op.cit., p.166.
218 Ibidem.
219 Heinrich Wolfflin: Conceptos fundamentales de la Historia del Arte, Madrid, Espasa Calpe, 1999, pp.57-149.

220 “(...) De hecho, podria decirse incluso que el nacimiento de la historia del arte como disciplina data del momento en que
fue capaz de estructurar la enorme cantidad de material que habia pasado por alto por razones puramente ideoldgicas y estéticas.
Hoy puede parecer extrafio que el arte barroco del siglo XVII, por ejemplo, cayera en el olvido durante el siglo XVIII y los primeros
anos del siglo XIX, hasta que Heinrich Wolfflin (1864-1945) lo rehabilitd en Renacimiento y Barroco (1888). Wolfflin, firme
oponente de la estética normativa dominante de Johann Joachim Winckelmann (1717-1768), para quien el arte griego era un patron
insuperable para toda la produccion artistica posterior, intentd por todos los medios mostrar que el arte barroco debia ser juzgado
con criterios no solo diferentes de los del arte clasico sino decididamente opuestos a ellos. Esta idea —que la significacion historica
del lenguaje estilistico se manifiesta a través de su rechazo de otro (en el caso, uno precedente )—llevaria a Wolfflin a postular
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de general aceptacion en su aplicacion a las obras de arte y de habitual presencia en las discusiones tedricas de
historiadores y criticos.

Para él, en el empirismo teorico de los afios sesenta en el que esta sumida la critica de arte, si estos modelos
pueden prestarse aun a ser utilizados —con precauciones apunta— “el pensamiento que los ha reproducido,
atrapado en la perpetuacion de una historia acabada, no puede sino ofrecer, en el mejor de los casos, una
variante de las teorias produccion/consumo”.

Son teorias que se desarrollan en ese momento en Estados Unidos y que fueron criticadas ya por Marx en
su Contribucion a la critica de la economia politica®* con un siglo de antelacién. Con la misma estructura
argumental que la empleada en la aproximacion a la teoria hegeliana, Pleynet valida su hipdtesis valiéndose de
dos citas de tal texto del filésofo, que reproducimos:

Laproduccidn, ladistribucion, el cambioy el consumo forman asi un silogismo cabal: la produccion representa
lo general, la distribucion y el cambio lo particular, y el consumo lo singular, que da remate al conjunto. >3

(...) La produccién no sélo proporciona el material para satisfacer una necesidad, sino también proporciona
una necesidad al material (...) El objeto de arte —como cualquier otro producto— crea un publico apto para
comprender el arte y admirar la belleza. La produccién no produce, pues, solamente un objeto para el sujeto,
sino también un sujeto para el objeto.>>*

Y en lo que respecta a la critica de Marx de este tipo de «economia», Pleynet, con referencia a lo que denomina
«especulaciones hegelianas», remite también al siguiente parrafo de Marx:

Nada mas simple entonces, para un hegeliano que identificar la produccion con el consumo. Y no lo hacen
hombres de letras socialistas solos, sino también economistas prosaicos, por ejemplo, Say, en la forma siguiente:
cuando un pueblo o bien la humanidad son examinados in abstracto, se ve que su produccién es su consumo.>s

El conceptode producciénysuaplicacional saberdel arte, en concretoa la pintura, interviene en la configuracion
del discurso de este critico de una manera decisiva. Lo que él manifiesta de las contradicciones que puede

«una historia del arte sin nombres» y a establecer el conjunto de oposiciones binarias que constituye el nicleo de su libro mas
conocido, Conceptos fundamentales en la historia del arte, publicado en 1915 (lineal/pictérico, superficie/profundidad, forma
cerrada/forma abierta, pluralidad/unidad; lo claro/lo indistinto)”. H. Foster, R. Krauss, Y.A. Bois, B. Buchloh, Arte desde 190o0.
Modernidad, antimodernidad, posmodernidad, op.cit., p.34.

221 M. Pleynet: “Pinturay «realidad»”, op.cit., p.167.

222 Karl Marx: Contribucién a la critica de la economia politica, México, Editorial Progreso, 1989.

223 Lascitas incluidas en este documento corresponden a la traduccion al castellano del texto original de Karl Marx: Contribucién
a la critica de la economia politica, op.cit. En el texto de M. Pleynet estan remitidas a la traduccion francesa de dicho original
citada como K. Marx: Contribution a la critique de |’économie politique, Editions Sociales, Paris, 1957. En lo sucesivo, para la
referencia a ambas publicaciones, se consigna Critica (2000), op.cit.; Critique (1957), op.cit. respectivamente, siendo las de esta
ultima publicacion las indicadas en el texto de M. Pleynet, no estando contrastadas. De esta cita, Critica (2000), op.cit., p.141;
Critique (1957), op.cit., p.154.

224 Ibidem, pp.143, 144 ; Ibidem, p.157.

225 Ibidem, p.145 ; Ibidem, p.158.
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presentar la prdctica de la pintura, es el resultado de otras que tienen su origen en la transformaciéon que
considera fundamental para entender lo acontecido en el siglo XX en cualquiera de los sistemas significantes,
que no es otra que la de los medios de produccion.

En este punto de sus consideraciones, tras este recorrido por lo que al saber del arte le concierne en su
determinacion histdrica, ve “preciso dejar este tipo de especulacion hegeliana en la repeticion perpetua de
su fin, la funcion econdmica que cumple objetivamente en su sitio y lugar”>° para plantear un retorno critico.

La operacion de retorno critico que propone Pleynet supone el regreso sobre lo que permite abordar la cuestion
pintura y «realidad». Para él, este retorno no puede ser entendido sino partiendo “del doble movimiento
del pensamiento del sujeto/signo (del dualismo kantiano y de su sintesis hegeliana) y de la ruptura (corte
epistemoldgico) que hace posible en el sistema del saber, la inversion y la desaparicion sintética dualista sujeto/
signo™*. Consiste, por tanto, en un retorno sobre la «posicion» ideologica del problema del conocimientoy en
una ruptura capaz de invertir el idealismo hegeliano y de recuperar la distincidn de lo en él sintetizado.

Ensuopinion, sélo hay un texto preparado paraello: El capital de Karl Marx. Y'sialguien hasido capaz de discernir
esencialmente el corte establecido por Marx en el lugar del planteamiento del problema del conocimiento, es
sin duda, Louis Althusser en la interpretacion que hace de ese texto en su obra Para leer El capital®®.

Althusser® no sélo subraya la recuperacion de esa distincion llevada a cabo por Marx, sino también la realidad
metodologica de tal distincidn en la teoria de la dialéctica materialista. Nuevamente auxiliado de la cita,
Pleynet transcribe un fragmento del texto de dquel:

CuandoMarxnosdicequeel procesode producciéndel conocimiento—porconsiguiente, desuobjeto, distinto
del objeto real, que es aquello que éste debe apropiarse precisamente bajo el “modo” de conocimiento-
ocurre por completo en el conocimiento, en la “cabeza” o en el pensamiento, no cae, ni por un segundo, en
un idealismo de la conciencia, del espiritu o del pensamiento, ya que el “pensamiento” de que se trata aqui,
no es la facultad de un sujeto trascendental (...) Este pensamiento es el sistema histéricamente constituido
de un aparato de pensamiento, basado y articulado en la realidad natural y social. Este pensamiento es
definido por el sistema de las condiciones reales, que hacen de él, si puedo arriesgar esta formula, un
modo de produccion determinado de conocimientos. Como tal, este pensamiento esta constituido por una
estructura que combina (Verbindung) el tipo de objeto (materia prima) sobre el cual trabaja, los medios de
produccién tedrica de que dispone (su teoria, su método y su técnica experimental u otra) y las relaciones
histdricas (al mismo tiempo teoricas, ideologicas y sociales) en las que produce.>®

226 M. Pleynet: “Pinturay «realidad»”, op.cit., p.167.
227 Ibidem.
228 Louis Althusser, Etienne Balibar: Para leer El capital, México, Siglo XXI Editores, 1977.

229 Las referencias que iniciamos a continuacion a los argumentos de Althusser sitdan conceptos como el de «objeto real» y
«objeto de conocimiento» en el ambito del sabery sirven de base tedrica al planteamiento de la «desaparicion del cuadro» que M.
Pleynet formula como la transformacion del cuadro como «objeto real» en «objeto de conocimiento».

230 Las citas incluidas en esta investigacidn corresponden a la traduccion al castellano del texto de L. Althussery E. Balibar, Para
leer El capital, op.cit. En el texto de M. Pleynet estan remitidas a la traduccion francesa citada como L. Althusser: Lire «Le Capital»,
Maspero, Paris, 1965. En lo sucesivo, para la referencia a ambas publicaciones, se consigna Leer (1977), op.cit.; Lire (1965), op.cit.
respectivamente, siendo las de esta tltima publicacién las indicadas en el texto de M. Pleynet, no estando contrastadas.

De esta cita, Leer (1977), op.cit., p.47; Lire (1965), op.cit., p.47. El énfasis es del propio autor.

89



LA «DESAPARICION DEL CUADRO» EN EL ARTE CONTEMPORANEO

Varias referencias de este texto intervienen en la argumentacion del critico, de las que sefialamos las que
apuntan al proceso de produccion del conocimiento y a la distincion en ese orden del «objeto real» y «objeto
de conocimiento».

En este sentido, resumimos lo que Althusser lee de Marx, que es que el proceso de produccién del conocimiento
ocurre en el pensamiento, no ya entendido como facultad del sujeto trascendental propia del idealismo, sino
como un sistema constituido histéricamente de —lo que llama— un aparato de pensamiento que se articula en
la realidad natural y social. Sin entrar en el entramado conceptual de ambos filésofos, ampliamos no obstante
este argumento conforme a lo que Althusser refiere al respecto.

- El pensamiento como sistema «real» basado en el mundo de una sociedad histdrica dada.

El pensamiento entendido como sistema de produccidn del conocimiento es claramente un sistema teorico del
que Althusser dice que es tanto material como “espiritual”. La practica tedrica de este sistema de produccion
estd basada en las practicas econdmicas, politicas e ideolodgicas, que son las que le proporcionan una realidad
objetiva determinada, la que constituye la esencia de su materia prima, de su realidad material.

Esta realidad objetiva de la practica tedrica “es la que define la funcién del «pensamiento de los individuos,
que no pueden «pensar» sino los problemas ya planteados o que puedan ser planteados: ella es la que por
consiguiente, «pone en actividad» la “fuerza de pensamiento” de los individuos, de igual forma que “la
estructura de un modo de produccion econémica pone en actividad la fuerza de trabajo de los productores
inmediatos”'. Eso supone que no se esté hablando del pensamiento como esencia antitética del mundo
material tal y como se concibe en el mito idealista, que la reconoce como facultad del sujeto trascendental puro
o de una conciencia absoluta, sino de un sistema «real» que esta basado en el mundo de una sociedad histdrica
dada, indica Althusser.

- La préctica teorica del modo de produccion del conocimiento como trabajo de transformacion.

Reconociendo Althusser que en el pasaje tomado de Marx, el “pensamiento” es un término muy general, entiende
que el hecho de que escriba que el proceso de produccion del conocimiento (que es lo propio de la practica
tedrica) se realice en el pensamiento, tiene un sentido similar a que el proceso de produccién econémica ocurra
en la economia, aunque las determinaciones de su estructura suponen que se den las relaciones necesarias con
otro tipo de estructuras, como las de tipo juridico-politicas e ideologicas. Todas ellas, en conjunto, constituirdn
la estructura general de una formacion social que pertenece a un modo de produccidn determinado.

En el caso del proceso de produccion del conocimiento, Althusser se refiere a la manera en que Marx considera que esa
estructura general o “totalidad-de-pensamiento” es, en realidad, un producto del pensary del concebir>2. Segtin el primero,
es “legitimo” por tanto representar su practica teorica, entendida como trabajo del pensamiento sobre su materia prima —
el objeto sobre el cual trabaja— como un “trabajo de transformacién de la intuicion y de la representacion en conceptos™ 3.

231 Leer (1977), op.cit., p.48; Pleynet no incluye la referencia de la cita en el texto.
232 K. Marx: Contribucién a la critica de la economia politica, Madrid, Siglo XXI, 2007, p.302.
233 Leer (1977), op.cit., p.48.
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- La materia prima con la que trabaja una rama de conocimiento como «objeto de conocimiento».

La materia prima de la intuicion y de la representacion sobre la que el modo de produccion del conocimiento
trabaja, tiene para Althusser unas formas muy diferentes en funcién del grado de desarrollo de la historia®+y
asi, pone como ejemplo que entre la materia prima sobre la que trabaja Aristoteles y la que trabajan Galileo,
Newton o Einstein, si bien formalmente toda ella forma parte de las condiciones de producciéon de todo
conocimiento, hay distancias.

Es evidente, como indica este pensador, que esa materia prima es “cada vez mas elaborada™> a medida que
avanza la rama de conocimiento de que se trate y por lo tanto, en una ciencia desarrollada, la materia prima
con la que trabaja nada tiene que ver ya con la intuicién sensible “pura” o la simple “representacion”. Si bien
no escapa a la comprension de este filésofo que por mdas que nos remontemos en el pasado de una rama del
conocimiento, esta materia nunca tiene que ver con la intuicién o con la representacion “puras”.

Es una materia prima “siempre-ya” compleja, escribe Althusser, con una estructura propia de “intuicion” y
“representacion” que combina los elementos sensibles con los elementos técnicos e ideoldgicos, por lo que el
conocimiento jamads se encuentra ante un «objeto puro». De ser asi, entonces seria idéntico al «objeto real»
cuyo conocimiento precisamente trata de producir el conocimiento. El conocimiento no trabaja pues sobre
el «objeto real» sino sobre su materia prima, que constituye en el sentido estricto del término su «objeto
de conocimiento». Desde los mds rudimentarios modos del conocimiento, su objeto (de conocimiento) es
distinto del objeto real puesto que es materia prima en el sentido que le da Marx, “una materia ya elaborada, ya
transformada, precisamente por la imposicién de la estructura compleja (sensible-técnico-ideoldgica) que la
constituye como objeto de conocimiento (...)"*°.

- Conclusién en la estructura del pensamiento.

Para el filosofo, el pensamiento es un sistema «real» relacionado con la naturaleza, que esta definido por sus
condiciones de existencia y por la practica®’, cuya estructura responde a la combinacion de una materia prima
propia, sus medios de producciény las relaciones que mantiene con otras estructuras.

En esta reformulacion, Althusser considera, entre otros temas, las proposiciones epistemologicas de Marx en
El capital y las aportaciones de Engels al respecto en el prefacio de la obra, e indica sobre el texto de este
ultimo, que da “el primer esbozo del concepto de ruptura; esta mutacion por la cual una ciencia nueva se
establece en una nueva problemadtica, distante de la antigua problematica ideologica™®. Y la utilizacion de

234 L. Althusser remite a otra de sus obras, en la que cree haber demostrado este extremo: La revolucién tedrica de Marx, México,
Siglo XXI, 1974, pp.157, 158.

235 El término en cursiva es del autor y aparece en Leer (1977), op.cit., p.49; (no incluye el texto de M. Pleynet esta cita).

236 Leer (1977), op.cit., p.49; Lire (1965), op.cit.,49.

237 Estos aspectos, desarrollados en el marco conceptual del materialismo histdrico y dialéctico, forman parte de lo que Canclini,
al referirse a la renovacion de la teoria marxista en conexion con la sociologia, la semiodtica o el psicoanalisis, identifica como
“reformulacion epistemoldgica de Althusser”, que considera como uno de los acontecimientos tedricos que cambiaron la cuestion
de la produccion de lo imaginario. Néstor Garcia Canclini: La produccién simbélica. Teoria y método en sociologia del arte, México,
Siglo XXI, 2006, p.10.

238 Leer (1977), op.cit., p.166; (no incluye el texto de M. Pleynet esta cita).
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esta “reformulacion” en el ambito artistico supone para Pleynet disponer de las herramientas conceptuales
para un planteamiento de retorno critico sobre la actividad de la pintura, retorno que precisa primeramente la
identificacion de las determinaciones del modo de produccién de conocimiento pintura.

Retorno sobre el objeto del saber. Produccién del «objeto de conocimiento». Determinacion de la materia prima
de los medios de produccién y Relaciones histdricas de produccion

Una vez vistos los argumentos de la determinacion historica del orden del saber de la pintura, examinamos el
otro aspecto del doble retorno critico propuesto por Pleynet, que trata el objeto del saber que plantea en aquel
momento la cuestion pintura y «realidad», es decir, el cddigo y su integracion sistematica y evolucionista, y
también su ruptura.

La problematica de este retorno tiene que ver con la ruptura con el orden de lo especular de la pintura y asi, el
autor pone de relieve el tema que Althusser destaca del texto de Marx sobre el objeto de conocimiento como
distinto del objeto real, pues en su opinion, interviene “de un modo decisivo como corte en el orden de lo
especular en el que se abisma la practica significante de la pintura”».

La propuesta de este tipo de intervencion sobre lo que él llama el “lugar de institucionalizacion de lo especular”
refiriéndose a la pintura, supone el retorno sobre su determinacién historica, pero no desde el orden del saber
que la instituye en su funcion especular, es decir, desde el orden de sus determinaciones que en esa funcion la
establecen como objeto real, signo, sentido o lengua como especularidad de lo real. Segtin indica, la pretension
en ese momento del objeto de arte en cuanto objeto real, a la que califica de ingenua en cualquiera de sus formas
por cuanto sigue acusando las consecuencias ideoldgicas de la “impregnacion del discurso hegeliano”, en la
pintura no es sino la posicidn de “no salir del cuadro™.

Elobjetivo en esteambito queapunta Pleynetsiguiendo los planteamientosalthusserianos, eslateorizacion de
la pintura “en la produccion de la operacion del corte epistemoldgico: precisamente objeto de conocimiento”.
Es en la fuerza de trabajo de la pintura como objeto de conocimiento, actuando sobre su materia prima —
como veiamos materia prima transformada por la estructura compleja que combina tanto los elementos
sensibles como los técnicos e ideologicos— como debe tratarse el problema que presenta tal teorizacion.
Como objeto de conocimiento no son cuadros o esculturas lo que el arte propone, sino la actividad a la que,
como fuerza de trabajo, se le pueda reconocer su valor productivo, su efectividad en cuanto productora del
corte epistemologico.

Por ello, en el retorno que propone el autor sobre el objeto del saber de la pintura que la sittia como objeto
de conocimiento, seguiremos desde esta perspectiva su argumentaciéon mediante la aproximacion a las
determinacionesde la materia prima de ese saber, es decir, sobre el codigo, su integraciéon y reduccidn sistematica
y evolucionista, y su ruptura de los medios de produccién y de las relaciones histéricas de produccion.

239 M. Pleynet: “Pintura y «realidad»”, op.cit., p.168.
240 Ibidem.
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- Determinacién de la «materia prima».

En su referencia a una historia de la pintura como materia prima del «objeto de conocimiento», advierte
Pleynet que tan sélo es posible exponer unos puntos de referencia pues el tema precisaria de varios volimenes.
Son referencias que estan inscritas en el orden del saber de la pintura como ntcleo de «objetivacion de lo
especular», que es, como indica, uno de los niveles de inscripcion del objeto de conocimiento pintura tal como
podemos reconocerlo. Al tener este nivel la funcion de regular un modelo y establecer su orden, aconseja que
no sea el unico considerado si no se quiere limitar la actividad de este objeto de conocimiento.

Pleynet sefala que hay en ese nivel un cdédigo que en su normalidad constituye la historia de la pintura que
conocemos. En su desarrollo como norma, el cédigo produce contradicciones como resultado de lo represivo
de su funcion que somete toda actividad a su orden, incluidas las propias contradicciones. Y éstas son las que,
en sus repeticiones, ponen de manifiesto lo irreductible que ha sido reprimido.

Si se considera la normalidad del cédigo como la puesta en abismo de lo normativo del sistema de la lengua, tal y
como veiamos respecto a lo instituido en el orden del lenguaje, Pleynet indica que la aventura de Occidente, cuando
desplaza uno de ellos, afecta al otro e instituye tal desplazamiento y con el siguiente ejemplo muestra esta institucion:

Esta institucion y lo que ella reprime es lo que encuentra Durero, al anotar: «la perspectiva es una palabra
latina que significa ver a través» (el subrayado es mio), esta institucion, reconézcalo o no, es la que recuerda
Panofsky al inscribir la frase de Durero al comienzo de su ensayo «la perspectiva como forma simbolica»*+.

Vemos como la norma del cddigo pictorico en esa definicidn institucional queda referenciada a los sucesos de ese a través
que, como indica Pleynet, supone una “reja represiva’, de cardcter ideoldgico, por cuanto sus formas de represion punttian
la historia de la clausura, la del syjeto trascendental (en lo anecddtico). Pleynet lo relaciona en una posible expresion
grafica con las ilustraciones de La Didptrica?, en las que un viejo ve el mundo con sus ojos a través de un “ojo ejemplar”.

Respecto a ese ver a través, Pleynet subraya lo que supone como reja represiva e idealista, por la que sélo
puede ser visto lo que se da a ver, quedando ocultos tanto este hecho como la censura de su funcion hacia una
produccion especifica, la que no se da a ver. También queda oculto el c6digo —reja— que queda cegado por su
imagen, aunque es lo que se recibe finalmente.

Desde sus origenes hasta finales del siglo XIX, la historia de la pintura ha dado testimonio de este hecho y
como materia prima del objeto de conocimiento sobre la que trabajar, ello debe tenerse en cuenta. Asimismo,
debe considerarse -en la ruptura con los cddigos académicos operada a finales del referido siglo por los
impresionistas- lo que en opinidn de Pleynet la pintura no ha dejado de cumplir a lo largo de su historia, que es
el redoblamiento de la “representacion” del cddigo normativo y la clausura hegeliana.

Todo se desarrolla en la normalidad del co6digo, con anomalias o contradicciones que acaban reduciéndose
a esa normalidad, como nos dice respecto del Manierismo y el Barroco. Se puede decir que la aparicién de

241 Ibidem, p.169.

242 Descartes indica que en la primera impresion de su Discurso del Método, que se hizo en Leiden en 1937, en el mismo tomo iban
seguidos “tres ensayos cientificos: Didptrica, Meteoros y Geometria” En Descartes: El Discurso del método: diéptrica, meteoros,
geometria, Valladolid, Editorial Maxtor, 2007, p.37.
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la fotografia, que se produce en la contemporaneidad de la formulacién de las teorias hegelianas, verifica
“cientificamente” la 16gica de lo especulary también confirma el fin «cdmico», sin que por ello deje de aparecer
la actividad del codigo en su funcidn represiva.

En relacion con el resto color, Pleynet aclara en este desarrollo que se debe evidenciar uno de los aspectos
no codificados aun por la normalidad de ese cddigo y no codificable dado que escapa a su logica, que es el
gesto del color. También lo plantea como «color» del gesto por los muchos trazos que han sido evidenciados
sistematicamente desde finales del siglo XIX.

Para el autor, la utilizacion del gesto del color, que nunca es nombrada en el orden codificado de lo especular, es
lo que sirve ideologicamente de soporte al arte, pues en relacion con la ldgica del orden metafisico es el exterior
irracional, lo no pronunciado y no pronunciable de esta ldgica, aquello en que se apoya esa l6gica para fundar
su razén, ocultando la actividad transgresiva. Sin embargo, en la teoria hegeliana, con la clausura teologica
del orden referido, Pleynet indica que la violencia de lo ocasionado a la actividad del conocimiento en cada
momento de su inscripcion en el orden de esa razdn, es lo que revela “los imponderables «colores» como resto
(diferencia) irreductible”4.

Tras estas puntualizaciones, concreta que se tiene “como «materia prima» determinante el texto clausurado
por Hegel [historia del arte], el codigo (o reja) de la especularidad en su «normalidad», y el texto del resto color
irreductible a la finalidad de la clausura™.

En su referencia a un modelo de trabajo como este, con este tipo de objetos sobre los que trabaja, sefiala el
que ya ha sido realizado por Julia Kristeva*#5, quien en su opinion lo ha establecido definitivamente para lo
«poético» y asi indica que:

En efecto, desde su evidenciacion, el resto color sélo puede ser pensado ya, con relacion a la finalidad del
cddigo normativo, como «infinidad», y debe determinar, incluso retrospectivamente, como «materia prima»
toda aproximacion critica a la pintura, toda tentativa de formalizacion de este «objeto de conocimiento» que
es la pintura.>®

Mediante un analisis de las determinaciones del objeto de conocimiento pintura, y a partir de las referencias
anteriores, que en opinion de Pleynet son las que en ese momento se pueden plantear, es posible esperar que se
produzcan los conceptos que permitan una aproximacion cientifica al trabajo pictdrico del momento.

No obtante, si se descarta la relacion especular pintura/realidad aparece en esta relacion el efecto de censura
sintomatico de sus contradicciones, y si con ello se puede comprender la funcion que histéricamente ha podido
cumplir la pintura como objeto de conocimiento, no es suficiente para proporcionar “el aparato conceptual
capaz de producir las premisas de una teoria indispensable™#.

243 M. Pleynet: “Pinturay «realidad»’, op.cit., p.170.

244 Ibidem.

245 Julia Kristeva: “Pour une sémiologie des paragrammes”, Tel Quel, n.28, primavera 1967.
246 M. Pleynet: “Pinturay «realidad»’, op.cit., p.170.

247 Ibidem.
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L«

Asi, la percepcion de Pleynet al respecto es que todavia se debera “aceptar el desplazamiento a través del trabajo
en curso con conceptos importados, cuya actividad semi-empirica exigird constantes verificaciones”, y ello,
durante bastante tiempo antes de que “el lugar de una teoria ocupada por la ideologia consiga poco a poco
producir el conocimiento que la especifica”#®. Althusser, refiriéndose a la transformacion tedrica, indica que
produce corte o rupturas cuando “funda una ciencia desprendiéndola de la ideologia de su pasado y revelando
su pasado como ideologico™#.

Determinacién de los «medios de produccion»

Sefialamos en el ambito ya visto del pensamiento como sistema de produccién del conocimiento, que los
medios de produccion comprenden la teoria, el método y la técnica de que dispone el pensamiento definido
como un sistema de condiciones reales que hacen de él un modo de produccién.

Al referirse a la teoria del arte, el critico francés indica que es posible designar el texto de Hegel como lo que
se ha dado en llamar historia del arte. Para la actividad de la pintura, sin embargo, por razones propias en su
historia, esto es factible sdlo a partir de otros sistemas ajenos al objeto de conocimiento pintura.

De ahi que sea necesario comentar el desfase que se observa, respecto de otras disciplinas, en la teoria de la
historia del objeto de conocimiento pintura y que se debe a su especificidad y el papel que ha ocupado en ese
tiempo definido por Hegel, en su relacion con lo social en sus diversos campos econémico, politico, religioso o
estético. Es un desfase cuyas consecuencias dependen de la forma en que este modo de produccidn especifico
—pintura—, por su relacion diferencial con otros modos de produccién, se ha visto con determinadas
imposiciones teoricas que ha debido aplicar a su practica empirica.

En relacién con estas consecuencias, Pleynet comenta brevemente la “doble aventura (pictdrica y literaria) del
reconocimiento del texto de la clausura y su inversion tedrica en Cézanne y Lautréamont”°, que suponen un
retorno critico o reescritura de la historia de las formas propias de ambas practicas.

En esta comparacion, en la que el autor indica no extenderse por ser un terreno de dudosas analogias,
sefiala como factor comun a ambos trabajos que en los dos casos se produce una inversién del codigo cuyo
fin es normalizar cada practica, mediante la perspectiva, en el caso de Cézanne, y la retdrica en el caso
de Lautréamont. Comparten también condiciones de produccion similares en cuanto al aislamiento y
la incomprension, sin embargo, entre ambos objetos no hay similitud en lo que respecta a la reputacion

248 Ibidem.
249 L. Althusser: La revolucién teérica de Marx, op.cit., p.137.

250 Maurice Blanchot, en el paralelismo entre pintura y literatura reune a Cézanne y a Stéphan Mallarmé en cuanto al caracter
diferenciador de sus obras: ““Esta asombrosa transformacion del arte moderno, que se produce en el momento en que la historia
propone al hombre tareas y metas muy distintas, podria aparecer como una reaccidn contra esas tareas y esa metas, un esfuerzo
vacio de afirmacién y justificiacién. (...) con Mallarmé y con Cézanne, para usar simbolicamente a estos dos nombres, el arte
no busca estos vanos refugios. Lo que cuenta para Cézanne es “la realizacion” y no los estados de animo de Cézanne. El arte
estd poderosamente tendido hacia la obra, y la obra de arte, la obra que encuentra su origen en el arte, se manifiesta como una
afirmacion completamente diferente a las obras que tienen su medida en el trabajo, en los valores e intercambios, diferente pero no
contraria: el arte no niega al mundo moderno, ni al de la técnica, ni al esfuerzo de liberacion y transformacion que se apoya en esa
técnica, sino que expresa y tal vez cumple relaciones que preceden cualquier cumplimiento objetivo y técnico. Maurice Blanchot:
El libro que vendrd, Venezuela, Monte Avila, 1969, p.221.
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en relacion con su “éxito”, pues el trabajo de Lautréamont permanece en la opacidad mientras la obra de
Cézanne pronto es “objeto de una real especulacién comercial”, siendo las consecuencias de diferente
signo en uno y otro caso.

Paul Cézanne: La Montana Sainte-Victoire vista desde Lauves, 1904-1906,

oleo sobre lienzo, 60 x 70 cm, Kunstmuseum, Basilea

En efecto, es precisamente esa opacidad en el caso de Lautréamont, junto con las divagaciones de una critica confusa, la
que no hace sino redoblar su problematica, siendo entonces productiva. Por contra, la notoriedad de la obrade Cézanne
y el éxito mercantil es acogido por la practica pictorica, “muy bien dispuesta para recibirlo™?, con un empirismo tedrico
del que, en su opinidn, atin —refiriéndose al momento en que realiza estas observaciones— no se ha salido.

La intencion de Pleynet al poner esta situacién como ejemplo, como dice, tiene por objeto:
- mostrar uno de los lugares determinantes del desfase tedrico del «objeto de conocimiento» pintura que
censura la relacién diferencial con la economia, una relacion por otra parte «real».
- poner en claro la organizacion que instaura en la problematica pictorica esta censura.
- ver el modo en que esa forma de relacion produce el desplazamiento en los conceptos.
Todo esto define, finalmente, que el trabajo de Cézanne, al ser anulado por la especulacion mercantil, quede en

sus efectos de superficiey no figure sino como un efecto de modernidad y no como la ruptura o corte de inversion
tedrica que el critico defiende.

251 M. Pleynet: “Pinturay «realidad»’, op.cit., p.171.
252 Ibidem.
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Ese efecto de modernidad podria llamarse inversién modernista segiin Pleynet, por lo que supone el uso del
término «inversion» relativo a las observaciones que hace Althusser a los presupuestos de Marx y Engels. Para
él, es un concepto con el que se puede apreciar el desplazamiento que, como consecuencia de la situacion
especulativa descrita, este desfase tedrico produce.

Siguiendo el mismo método de nuestro autor de referencia, incluimos una secuencia de citas del texto de
Althusser, a fin de que, desde el contexto original del término «inversion» pueda significarse el uso de ese
término en la teorizacion del critico. Este filosofo sefiala:

El texto de Engels va mas lejos. (...) Engels piensa esta teoria de la mutacion de la problemadtica, por lo tanto
de la ruptura, en los términos de la «inversidon» que «pone sobre sus pies» a una disciplina «que andaba cabeza
abajo».>3

(...) y en la férmula de Engels encontramos, al fin, con claridad, y quiza por la tinica vez en todos los textos
clasicos, la aplicacion de la férmula de Marx. «Volver a poner sobre sus pies la quimica que andaba cabeza
abajo» significa sin ninguna ambigtiedad posible en el texto de Engels: cambiar la base teorica, cambiar la
problematica de la quimica, reemplazar la antigua problematica por una nueva problematica. He aqui el
sentido de la famosa «inversion»: en esta imagen que no es mdas que una imagen y que no tiene por tanto ni
el sentido ni el rigor de un concepto, Marx buscaba simplemente indicar por su cuenta la existencia de esta
mutacion de la problematica que inaugura toda fundacion cientifica.>*

Retomando el tema de la inversion modernista de Cézanne, se observa como su trabajo queda situado en la
«modernidad» de la pintura y aparece solo en uno de sus efectos secundarios, como brillante episodio de una
historia en curso para la que su modernidad es una clausula de estilo. Como dice Pleynet:

Cézanne introducird en la historia de la pintura un estilo moderno («modernista») en el modo de la inversion, inversiéon
que ya no serd en cierto modo sino una aventura mas en la historia de la cultura, en la historia de una cultura que se

adaptaria en sumaa la desaparicion de la perspectiva llamada cientifica del mismo modo que se adapto a su aparicion.?s

253 «La historia de la quimica puede mostrarnoslo por medio de un ejemplo. Hacia fines de siglo pasado atin reinaba, como es
sabido, la teoria flogistica que explicaba la naturaleza de toda combustidn, diciendo que del cuerpo en combustion se desprendia
otro cuerpo, un cuerpo hipotético, un combustible absoluto, al que se llamaba flogisto. (...) Ahora bien, en 1774 Joseph Priestley
produjo una especie de aire que “encontrd tan puro o tan exento de flogisto que, en comparacion con él, el aire ordinario estaba ya
viciado”. Lo llamé aire deflogistizado. Poco tiempo (...). J. Priestley y C.W. Scheele habian producido el oxigeno, pero sin saber lo
que tenian entre manos. “Fueron incapaces de desprenderse de las categorias” flogisticas “tal como las encontraron establecidas. E1
elemento que iba a trastornar por entero la concepcion flogistica y revolucionar de la quimica, en sus manos quedaba condenado
alaesterilidad. (...) Antoine Lavoisier en Paris, partiendo de esta realidad nueva sometié a examen la quimica flogistica por entero
(...) y fue asi el primero en “poner sobre los pies toda la quimica que, en su forma flogistica, andaba cabeza abajo». Friedrich Engels:
Prefacio, El capital, Libro II, México, Fondo de Cultura Economica, 1946, pp.18-20.

Althusser resume sobre esto: « 1) J. Priestley y C.W. Scheele (...) anota F. Engels “ellos lo habian simplemente producido sin tener la
menor idea de lo que habian producido’, es decir, sin poseer un concepto. (...) Porque en lugar de ver en el oxigeno un problema no
veian “sino una solucién”; « 2) A. Lavoisier hizo todo lo contrario (...) Alli donde los otros veian una solucién él vio un problema».
L. Althusser, Para leer El Capital, op.cit., p.165.

254 Leer(1997), op.cit, p.166.
255 M. Pleynet: “Pinturay «realidad»”, op.cit., p.172.
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De esta forma, de lo que después acontece poco importa cudntas son las teorias desarrolladas, o si se proclaman
como «reduccién modernista» o «tradicion de lo nuevo», porque todas han asimilado la historia del objeto
de conocimiento pintura a la historia del saber absoluto de Hegel y a sus categorias del todo. La inversion
modernista no supone sino la utilizaciéon de una misma estructura en una posicion invertida, lo que no
comporta ninguna transformacion.

Al no ponerse en cuestion tal estructura y partir de su “verdad”, al no contemplarla como posible problema, tal
inversion supone para Pleynet una complicidad flagrante con la clausura de Hegel, en su revelado fin del arte
y su continuidad “hegeliana”.

Hay un corpus conceptual en la situacion de la actualidad descrita por el critico, cuya complejidad debe
desenmaranarse, segiin expone, no siguiendo una consecuencia légica, que sdlo genera la continuidad de
una problematica teorica productiva, sino mediante los momentos fuertes de esta practica que se encuentra
entregada al empirismo.

Para aclarar tal complejidad y empirismo vigentes, la forma de reconsiderarlos es para Pleynet pensando la
pintura como objeto de conocimiento, lo que precisa partir de una «inversidn tedrica» —no la «inversion
modernista»— que el trabajo de Cézanne introduce en la continuidad de la historia de la pintura. Considera
que el problema estriba en pensar la transformacion de una inversién de las estructuras del orden del saber, es
decir, la inversion de las estructuras de objeto real y de objeto de conocimiento.

Son las nuevas relaciones de fuerza de produccion que se generan en la inversién de la pintura como objeto de
conocimiento, las que determinan la transformacion del campo de actividad de la pintura, por medio de las
cuales se manifiesta el Codigo pictorico ensunormalidad del orden de lo especular, ensu clausurayen lodiferido
de este cddigo, el resto color, que invierte todas las estructuras légicas y las desplaza transformandolas®®.

Entre estas estructuras logicas menciona, concretamente, objeto real/objeto de conocimiento, autonomia del
arte/especificidad diferencial del objeto de conocimiento, represion del gesto y del color/objetivacion del color
y del gesto, cuadro/desaparicion del cuadro, unidad estética/serie productiva, firma como verificacion/fuerza
de trabajo como firma, y afiade a un etc final “Otros tantos conceptos que fundar en el desciframiento de una
espasmodica practica pictorica”’.

«Relaciones histdricas» de produccién

Pleynet hace unaserie de precisiones sobre lasdeterminaciones histéricas desde la cuestidn pinturay «realidad»,
a proposito de la exposicion El arte de lo Real; USA 1948-1968 y de la pintura norteamericana. Es de hecho, al
visitar esta exposicion en el Grand Palais en noviembre de 1968*® cuando escribe el texto “Pinturay «realidad»”.

Para él, esta exposicion en la que se recogen veinte afos de pintura de Estados Unidos, es la que necesita de

256 Véase ibidem, p.169, 170.
257 Ibidem, p.173.

258 Esta exposicidn esta practicamente un aio de gira por los principales centros artisticos, exhibiéndose por primera vez en el
Museum of Modern Art, Nueva York, del 3 de julio al 8 de septiembre de 1968, viaja después a Paris, donde se expone del 14 de
noviembre al 23 de diciembre en el Grand Palais, para continuar su exhibicién en The Kunsthaus de Zurich del 19 de enero al 23 de
febrero de 1969 y en Londres, en The Tate Gallery, desde el 22 de abril hasta el 1 de junio de ese mismo afio.
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un trabajo de desciframiento como el referido, y aprovecha el periodo 1948-1968 delimitado en la exposicion
para aplicar su propuesta y asi desentrafiar la complejidad de ese corpus conceptual que presenta la actualidad
de la practica de la pintura. Opina que supone seguir un momento fuerte de esa practica y se sirve del caso
norteamericano, del que la exposicion cubre practicamente toda la historia de su pintura moderna.

Este autor no entra a comentar la polémica sobre la seleccion llevada a cabo por su comisario E. C. Goosen
basandose en el principio de reduccidn del arte como objeto real, del que dice haber expuesto ya su critica en la
primera parte del articulo de referencia y que, creemos, ha quedado suficientemente expuesto en lo abordado
hasta ahora en este apartado para precisar de cualquier otra aclaraciéon. Y no es sélo en lo significativo de
exclusiones como Kline, Motherwell, De Kooning, Smith, Frankenthaler, Gorky, Francis, Bishop y otros, donde
solo se debe dirigir la critica, sino mas hacia lo que tal eleccion censura, que es la especificidad diferencial de
la historia de la pintura.

Gorky, The Plough and the song, 1947, 6leo sobre lienzo, 128,3 x 159,1 cm, Allen Memorial Art

Museum, Ohio.
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De Kooning, Painting, 1948, esmalte y 6leo sobre lienzo, 108,3 x 142,5 cm, MOMA,
New York.

Para Pleynet el afio 1948 es un buen punto de partida, dado que sefiala los origenes de la pintura mads
especificamente norteamericana, es decir, con una cierta autonomia en relacion con su dependencia de la
pintura europea. Para situarse brevemente, apunta que 1947 es el afio de las primeras dripping de Pollock y las
ultimas pinturas de Gorky, y 1948 el de las telas negras de De Kooning. Si se considera ese afio un “origen” para
la pintura propiamente norteamericana, sin duda son estos tres artistas los que sefialan una distancia clara con
respecto a las determinaciones de la influencia europea.

En el caso de De Kooning se refiere este critico a que se puede apreciar en sus telas de entonces “la linea
deshecha de la autoridad de la mufieca y entregada a la irracionalidad que refuerza la técnica de los colores”®.
El momento en el que el artista plantea el abandono de las articulaciones del brazo para pintar, momento
que supone el abandono de la técnica pictorica occidental de educacion de la muiieca, va a servir tanto como
critica de su obra anterior, como critica del principio del uso del pincel, ya no empleado en la normalidad de
una técnica sino en el automatismo.Lo propio del trabajo de este artista, cuyos dibujos y pintura en cierta forma
también responden a la produccién de Pollock y de Gorky, es la inversién del saber pintar que produce, algo que
se da en su produccion de este momento y no se vuelve a dar hasta pasados algunos afios.

Es la trayectoria de De Kooning sobre la que Pleynet opina que se dan multiples experiencias entregadas al
concepto empirico de action, un concepto que referencia al aspecto inmanente y que censura la fuerza de

259 Nombra también a Franz Kline, de quien dice no haber producido entonces sus grandes telas negrasy blancas, a Mark Rothko
explotando todavia el espacio al que llama “surrealizante” y Newman sin haber encontrado atn el camino para él determinante
del color. Ibidem, p.175.

260 Ibidem, p.174.
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deconstruccion. Y es en ese empirismo en el que tales experiencias se desvian del primer objetivo y pasan a ser
leidas en sus formas, no como repeticiones de la técnica experimental del pintor basada en la contradiccion
entre el saber y su deconstruccidn, sino como morfologias vegetal o animal. La consecuencia de reintroducir
la especularidad de la figura como problematica, censura la produccion de la inversion y la deconstruccion de
las técnicas del cddigo pictorico.

Pleynet centra la atencidn en la fuerza de produccion. En su consideracion de la produccion pictorica a partir
de 1948 en Estados Unidos, indica que el hecho de que sea significativa de la autonomia de sus fuentes, no
quiere decir que piense que a partir de entonces se aparte de ellas hasta hacerlas improductivas. Aclara él
mismo esta cuestion puesto que dice supondria pensar que el modo de produccion de la pintura americana no
fue empirico y nada mas lejos de su opinion. Es precisamente en ese empirismo en el que pretende determinar
el momento fuerte de la produccion, que puede explicarse por circunstancias histéricas*®* —a las que nos
hemos referido anteriormente— y por circunstancias econdmicas, tales como la valoracion o desvalorizacion
del objeto estético moderno, igualmente de la pintura actual respecto de la que la precede cuyo valor no ha sido
aun establecido, ejemplos ambos que menciona el critico.

También debe considerarse lo que apunta sobre la forma empirica de determinar la autonomia de una practica,
que aun en los momentos fuertes de su produccion, sigue teniendo en su actividad la condicion empirica, es
decir, que supone pensar esta autonomia como absoluta, y no como lo no pensado «diferencial» que, de ser asi
advertido, podria permitira la pintura el acceso a su actividad global. Sin embargo, en el momento fuerte en que
la pintura cree pensarse en su autonomia —en eso que comprende su totalidad, lo absoluto— es cuando tiende
a presentar una sola parte de ella misma como la totalidad, lo que no incluye lo «diferencial». Es precisamente
el lugar de ese diferencial el que ocupa la ideologia que, segtin el critico, invade la disciplina para entregarla a la
estructura social dominante de la época moderna, que es la economia, la mercantilizacion. Para Pleynet, pensar
en 1948 como momento fuerte de la produccion pictorica norteamericana es tener en cuenta la particularidad de
su fuerza y también el aspecto por el que esa particularidad se presenta como representacion global.

Cree que es la fuerza de trabajo de Pollock la que domina en 1948 el momento fuerte de esa produccion. Para ver
lo que sustenta la fuerza que trabaja esa produccion, Pleynet se remite al ensayo de Rubin que en 1959 analiza
la influencia que tuvo el surrealismo en la pintura norteamericana de posguerra:

Tal eslaintensidad del Nuevo Chovinismo Americano que el Background Surrealista de nuestra pinturade posguerra
a menudo se ve desautorizado. Pero la partenogénesis de la Escuela de Nueva York es un dogma profesado por la
segunda generacion de la 1oth Street y no por los creadores de estilo, los hombres que en realidad estaban en escena
en los cruciales principios y mediados de los afios cuarenta cuando los artistas europeos exiliados estaban aqui.
Mientras el Surrealismo es el anatema de los mentores del Esto Es, pintores como Pollock y Motherwell declaran
de buena gana el estimulo que encontraron en la obra de los artistas del movimiento (hay que recordar que Miro,
Masson, Ernst y Arp fueron Surrealistas de mayor buena fe [conviccidén] que Salvador Dali).>%

261 M. Pleynet: “Pinturay «realidad»”, op. cit., p.174.

262 Ibidem.

263 William Rubin: “Notes on Masson and Pollock”, Arts, noviembre 1959. Traduccion propia: “Such is the rigor of the New
American Chauvinism that the Surrealist Background of our postwar painting is often disavowed. But the parthenogenesis of the

New York School is a dogma professed by the second generation of Tenth Street rather than by the originators of the style, the men
who were actually on the scene in the crucial early and middle forties when the exiled European artist were here. While Surrealism
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Indica que en ese mismo articulo, Rubin «prosigue precisando el interés de Pollock por la idea de proyeccion
espontanea «automdtica» de estado surrealista sobre la tela (...). Todo lo cual desemboca en un apasionante
andlisis, que es absolutamente necesario leer, de las obras comparadas de Masson y Pollock y pone de manifiesto el
espacio producido por los grandes drippings de Pollock»2%4.

Ese espacio particular que la determinacién surrealista produce en los pintores de la Escuela de Nueva York
y en el que coloca el acento tedrico, ocupa la atencion de Pleynet. En su opinidn, tenemos por un lado las
“espontdneas, automaticas proyecciones sobre la tela de un estado espiritual interno o psicolégico™® de las
teorias surrealistas, que no suponen el que los pintores posicionados en ellas se encuentren fuera de una
literaria y fantasmagorica especularidad.

Por otro lado, tampoco lo que conocen los pintores americanos de los momentos fuertes de la pintura moderna
en Cézanne, Matisse, Braque (cubista), Picasso o Kandinsky, es suficiente para superar una repeticion, que
califica Pleynet de “escolar”, del espacio cubista. Considera que esta situacion se debe al empirismo de una
practica que se piensa solo en sus efectos, cegada por ellos, de la que podria afirmarse que cree pensarse
su autonomia tomando algunos de esos efectos por tal, es por tanto incapaz de pensar la autonomia como
diferencial. No es extrafo que necesite de un estimulo como lo es la determinacion surrealista aunque no tenga
que ver con su historia mas que de forma anecdotica.

Ahora bien, planteando un paralelismo con la escritura automadtica, que justifica la metafisica de la escritura
mads que producir su teoria, la pintura norteamericana, estimulada por el automatismo surrealista, no estd
preparada tedricamente para pensar en la multiplicidad de sus efectos y se detiene en el mas evidente de
superficie de espacio postcubista.

Lo que finalmente resulta es otro accidente de la historia de esta practica sin que alcance a comprender la
transformacion del aparato dispuesto para que ese accidente se produzca. Asi indica Pleynet que el efecto producido
—Ila tela— se registra en la censura de la transformacion de un pensamiento del modo de produccién, como por
ejemplo seria el de producir el gesto (automatismo) teorizado como infinidad del cddigo, algo similara lo que se ha
referido el critico respecto a la deconstruccion del saber pintar de De Kooning vy, dice también, de Pollock.

Con estas percepciones no se trata de reducir la importancia que acontece en ese momento, ni tampoco de
descalificar lo que la practica pictérica produce por fuerza empiricamente, como tampoco se trata de valorar
solo la transformacion del modo de produccidn, pues de lo que se trata es de constatar la imposibilidad
que se tiene para pensar teéricamente uno solo de los aspectos sin que se tenga a los otros por limites de las
especulaciones empiristas. Para resumir lo que trata de poner de manifiesto, concreta:

Se trata en suma de no dejar tan facilmente de cuestionar la ruptura operada por Cézanne con el cddigo de
la perspectiva llamada cientifica, y de no hacer como si creyéramos que basta resolver el problema que asi se
halla planteado con reducir la profundidad del espacio al juego bidimensional de la superficie, lo que seria

is anathema to the mentors of It Is, painters like Pollock and Motherwell readily affirmed the stimulation they found en the art
of the artist of the movement (remember that Mir6, Masson, Ernst and Arp were bona fide Surrealist longer than Salvador Dali”.

264 M. Pleynet: “Pinturay «realidad»”, op.cit., p.176.
265 M. Pleynet toma la frase del texto del ensayo de Rubin “Note on Masson and Pollock’, op.cit., p.177.
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como salir de uno de los aspectos de la metafisica para volver a caer en otro.>*

Para que la pintura no siga cayendo de una ideologia en otra y su fuerza de trabajo no se vea desviada siempre,
Pleynet afirma que deben ser sistemdticamente pensados los dos aspectos reprimidos del codigo pictorico
occidental, la dialéctica de la técnica gestual y la del color.

Pollock, Watery paths, 1947, 6leo sobre lienzo, 14 x 86 cm,

Galleria nazionale d’arte moderna e contemporanea di Roma.

En la argumentacion sobre la superficie ideoldgica del objeto real, uno de los aspectos que este autor sefiala de
la importancia de 1948 en la historia de la pintura —que dice— todavia por hacer, es que todas estas cuestiones
emergen entonces con fuerza y son las que condicionan a partir de entonces las practicas pictoricas.

En los artistas del momento ve, por ejemplo en Pollock, la busqueda del medio para desbordar los limites del espacio
que producen sus telas de grandes dimensiones de 1950, en Clyfford Still laambigiiedad del plano coloreado rasgado,
en Rothko la difusion del color en una infinidad sin superficie ni fondo que plantea la relacion de irracionalidad del
colorylateoriadel color comoinfinidad del cédigo, en Barnet Newman lairreductibilidad de las superficies coloreadas.
Para él “todos estos pintores afrontan el mismo tipo de reduccion logica del cddigo pictdrico establecido™.

266 Ibidem.
267 Ibidem, p.178.
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Morris Louis, Dalet Kaf, 1959, acrilico sobre lienzo, 255,6 x 363,2 cm, Modern Art Museum
of Fort Worth, Texas.
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Sam Francis, Untituled (SFPP66-12), 1969, acrilico sobre lienzo.
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Para las siguientes generaciones también piensa Pleynet que siguen afrontando la misma cuestion y pone el
ejemplo de Morris Louis, quien con una produccion que debe su impulso al gesto de Pollock, aunque no llega
a cuestionar la especificidad deconstructiva de éste, persigue en sus investigaciones otros efectos con el uso de
nuevos materiales y técnicas.

Menciona asimismo a otro de los pintores que siguen a esa primera generaciéon, Sam Francis, aunque en este
caso es mas joven, del que se puede pensar que su estimulo formal proviene de Rothko, no sélo al comparar
sus telas de 1949 con las primeras acuarelas de aquél, sino porque las siguientes vuelven sobre la generacion de
espacio por el color en la forma en que ese artista la establece.

La variacion consiste, sin embargo, en que Rothko abre en el color la ocupacion espacial de amplias formas que
se extienden y Francis reduce el campo de extension del color a formas celulares reducidas, homogéneas, que
se comprimen unas junto a otras para crear un espacio coloreado.

Respecto de la segunda y tercera generaciones siguientes, Pleynet opina que sus trabajos, que se construyen
sobre la formalizacion postcubista presente en la generacion anterior y que precisan a menudo algunos
puntos tedricos, carecen del impacto que tuvieron los de la primera generacion de la «Escuela de Nueva
York». Al plantearse los motivos de esta apreciacidn, consciente de que esta aun pendiente de interrogar lo
que sucede desde 1948 hasta 1968, que es el afio en que realiza este andlisis, expone que, a su parecer, se debe
a que la pintura ha sido pensada a partir de los efectos producidos, considerados como solucién y no como
problematica.

El espacio postcubista que Pollock pone en evidencia es recibido como estilo y no como problematica,
considerado como progreso formal en relacidn con el espacio cubista y no como variante de la problematica
lanzada por Cézanne, que lo es también el cubismo. Asi, ese espacio postcubista, si puede decirlo, hace escuela.

Sobre las consecuencias que ello genera para la ruptura cézanniana, Pleynet es concluyente al afirmar que “es
definitivamente obliterada por una especie de evolucionismo de los «estilos» modernos, y de Cézanne a los
cubistas al espacio postcubista se instituye la historia, en su fondo hegeliana, de la «reduccién modernista»”2%,

Y es una reduccion determinada, no por los fenomenos de la produccion, sino por las contradicciones de un
empirismo teorico (sobre los efectos) y por el dogmatismo idealista que, desfigurando la produccion pictdrica
como totalidad formal, en su autonomia absoluta, censura las relaciones diferenciales con los restantes modos
de produccidn, dejandola a merced de la ideologia.

Esta ideologia, en su modo representativo, puede aparecer en la historia como paso de la problematica
cézanniana que produce el Cubismo y el Postcubismo, a unos efectos coloreados de superficie. Pleynet
hace un lineamiento de Cézanne, de Cubismo y Postcubismo, a las relaciones de cuadrados monocromo de
Elsworth Kelly. Al final, no es sino la logica reduccion de aquello que trata de fundar la problematica de un
objeto de conocimiento, a la superficie ideoldgica de lo que se ofrece y vende como objeto real.

268 Ibidem, p.179.
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2.3. Contexto critico. El lugar particular de la década 1968-1978

Los acontecimientos que tienen lugar en torno a 1968 resultan de especial interés por su consistencia critica.
Esta caracteriza un periodo asentado en los postulados del “fin” perfilados en la etapa anterior, que afectan
a la historia, al sujeto, a la obra de arte, y en general, a los metarrelatos abanderados por la idea de progreso
que referiria Jean-Frangois Lyotard, quien ve que en la sociedad y la cultura posmodernas “la cuestion de la
legitimacion del saber se plantea en otros términos. El gran relato ha perdido su credibilidad, sea cual sea el
modo de unificacidn que se le haya asignado: relato especulativo, relato de emancipacion”®. A esta etapa se
refiere Fredric Jameson desde la narracion de los diferentes estadios de la cultura moderna afines a los modos
de la produccion capitalista, en estos términos: “(...) las premoniciones del futuro, ya sean catastroficas o
redentoras, han sido sustituidas por la conviccion del final de esto o aquello (el fin de la ideologia, del arte o de
las clases sociales; la crisis del leninismo, la socialdemocracia o el Estado del bienestar, etc., etc.): tomados en
conjunto, todos estos fendmenos pueden considerarse constitutivos de lo que cada vez con mayor frecuencia
se llama posmodernismo)”>”°. Asimismo, este autor diferencia las formas de conceptuarlo:

Nunca se insistird lo suficiente en la diferencia radical entre la perspectiva de que la postmodernidad es un
estilo (opcional) entre otros muchos, y aquella otra que intenta concebirla como pauta cultural dominante
de la 1gica del capitalismo tardio. De hecho, ambas aproximaciones generan dos maneras muy distintas de
conceptualizar el fendmeno como un todo: por un lado, juicios morales (y es indiferente que sean positivos o
negativos), y, por otro, un intento auténticamente dialéctico de pensar dentro de la historia nuestro tiempo
presente.*”*

Este periodo es especialmente fértil en formulaciones criticas que aspiran a renovar los fundamentos del
pensamiento occidental, seriamente cuestionados tras los acontecimientos convulsos de la primera mitad
del siglo XX. Las transformaciones que se suceden en estas cinco décadas anteriores, resultan detonantes del
rechazo a los modelos generales de organizacion de las relaciones humanas y de sus estructuras, cuya validez
ha sido refutada por la experiencia de lo acontecido.

Laeleccion deladécada1968-1978 como referencia, tiene que ver con la trascendencia en sus inicios del Mayo del
68, acontecimiento sintomatico del espiritu conflictivo del momento. Asi, se producen manifestaciones contra
la guerra de Vietnam a nivel internacional, a las que se unen las protestas contra el racismo en Estados Unidos
—en abril de ese afio muere asesinado Martin Luther King— y las reinvindicaciones a favor de los derechos
humanos, en Berlin las propuestas demandan mayor libertad sexual y la emancipacion de la mujer, en el Ulster
se producen violentos enfrentamientos entre el IRA y el ejército britdnico con motivo de la discriminacion y la
situacion de falta de empleo y de vivienda, Praga sufre la represion de cualquier reinvindicacion democratica
por el ejército soviético, etc. No debemos dejar de mencionar en este marco, los precedentes de activismo
de la década de los cincuenta — con origen en el dadaismo y el surrealismo—en los movimientos artisticos
del Letrismo de Isidore Isou, del grupo CoBrA y de la Internacional Situacionista, ésta en la vertiente inicial

269 Jean-Francoise Lyotard: La condicién postmoderna. Informe sobre el saber, Madrid, Catedra, 1987, p.33.
270 Fredric Jameson: El posmodernismo o la [égica cultural del capitalismo avanzado, Barcelona, Paidos Ibérica, 1991, p.9.

271 Fredric Jameson: “La logica cultural del capitalismo tardio”, Teoria de la posmodernidad, Madrid, Trotta Editorial, 1996, p.25.
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vanguardista centrada en el debate de la superacion del arte* y en la final de grupo revisionista marxista
declarado de cardcter revolucionario.

En los sucesos de las calles de Paris —de marcadas proporciones historicas—, los movimientos obreros y
estudiantiles*” que hicieron temer por la solidez de las estructuras del sistema establecido, plantearon una
revolucion que, en sus efectos, se fue diluyendo en los afios siguientes con la misma rapidez con que habia
comenzado, demostrando una capacidad de adaptacion del sistema que causa perplejidad. En este sentido se
pronuncian relevantes pensadores de la época que, directa o indirectamente, participaron de los hechos. Asi,
Jacques Derrida reflexiona unos afios después en esta forma:

En cuanto a Mayo 68, Deleuze decia en una entrevista que relei hace poco que fue un profundo sismo, mds
alla de lo que percibimos en el momento, cuyas ondas de choque se prolongaron hasta mucho después. En mi
caso, aunque simpatizaba con la insurreccion de Mayo 68, confieso que experimentaba entonces una cierta
reticencia frente a su euforia espontaneista. Desconfiaba un poco de un cierto pathos de la emocion, de un
cierto espontaneismo de la palabra liberada y transparente.?

o,

Por su parte, Gilles Deleuze y Félix Guattari, indican en su articulo “Mayo del 68 nunca ocurrid¢™

En fenomenos historicos como la Revolucion de 1789, la Comuna de Paris o la Revolucion de 1977, hay siempre
una parte de acontecimiento irreductible a los determinismos sociales, a las series casuales. A los historiadores
no les gusta esta dimension, asi que restauran retrospectivamente las causas. Pero el propio acontecimiento
se encuentra en ruptura o en desnivel con respecto a las causalidades: es una bifurcacidn, una desviacion de
las leyes, un estado inestable que abre un nuevo campo de posibilidades. (...) Mayo del 68 pertenece al orden
de los acontecimientos puros, libres de toda causalidad normal o normativa. Su historia es “una sucesion de
inestabilidades y de fluctuaciones amplificadas” Hubo mucha agitacion, gesticulacion, palabras, bobadas,
ilusiones en el 68, pero esto no es lo que cuenta. Lo que cuenta es que fue un fenémeno de videncia, como
si una sociedad viese de repente lo que tenia de intolerable y viese al mismo tiempo la posibilidad de algo
distinto. (...) Mayo del 68 no fue la consecuencia de una crisis ni de una reacciéon a una crisis. Mas bien al
contrario. La crisis actual, los actuales impasses de la crisis francesa, derivan directamente de la incapacidad
de la sociedad francesa para asimilar Mayo del 68. (...) Todo lo nuevo se ha marginalizado o caricaturizado.>”

A pesar de reconocer que tuvieron menor alcance de lo esperado, para algunos de los intelectuales mas
entusiastas de la revolucion, estos episodios muestran la exaltacion del cambio que demanda un nuevo orden

272 Guy Debord, miembro fundador de la IS, indica “En 1952, cuatro o cinco personas poco recomendables de Paris decidieron
llevara cabo la superacion del arte”. Guy Debord: Prefacio a la cuarte edicion italiana de La Sociedad del espectaculo”, Paris, Champ
Livre, 1979, p.19.

273 Indica Eric Hobsbawm que “En realidad, hasta los afios sesenta no resultd innegable que los estudiantes se habian convertido,
tanto a nivel politico como social, en una fuerza mucho mads importante que nunca, pues en 1968 las revueltas del radicalismo
estudiantil hablaron mds fuerte que las estadisticas, aunque a éstas ya no fuera posible ignorarlas”. E. Hobsbawm: Historia del Siglo
XX, op.cit., p.298.

274 Jacques Derrida: “Una filosofia deconstructiva”, Entrevista , Zona Erdgena, n.35, 1997.
http://www.jacquesderrida.com.ar/textos/filosofia_decontructiva.htm (consultado 12/05/2013)

275 Gilles Deleuze, Félix Guattari: “Mayo del 68 nunca ocurrié”, Dos regimenes locos. Texto y entrevistas (1975-1995), Valencia,
Pretextos, 2007, p.213 (articulo publicado en Les Nouvelles Littéraires, n.3, mayo 1984).
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social : “la mas poderosa huelga obrera de la historia mundial (diez millones de huelguistas durante un mes)
en mayo de 1968 en Francia, huelga “precedida” y “doblada” por una profunda revuelta ideoldgica en los
medios estudiantiles e intelectuales pequeiioburgueses de Francia”,*® indica Louis Althusser considerdndola
entre los acontecimientos del siglo XX mds importantes para el mundo obrero. Més alla de su valoracion en
la sociedad francesa, Toni Negri —que expresa en esta forma los pardmetros del antagonismo que se vivio
entonces: “lavida, los cuerpos, podian ser recreados, reinventados (...) El mundo era nuestro”™” y quien un afio
después participaria en la insurreccion del otorio caliente en Italia— considera decisivo el cambio operado en
el pensamiento a raiz de esta inciativa revolucionaria: “El siglo XXI ha comenzado en el 68 y est4 caracterizado
por el “pensamiento constitutivo’, que se superpone y elimina el pensamiento de la “mediacion”. La mediacion
reducia la categoria de la posibilidad a un esquema trascendental de disciplina”,

Debemos considerar, en relacién con las cuestiones tratadas en esta investigacion, que en 1968 Marcelin
Pleynet trabaja en el retorno critico de la pintura y su propuesta de inversién del orden del saber de este
sistema significante. Para el autor, la década de referencia representa en Francia unos afios de importantes
acontecimientos intelectuales, culturalesyartisticos, década que valora como un lugar particularen el desarrollo
de todo el siglo y asi lo expresaba en 1991, en el simposio internacional sobre “El papel y la funcién del Arte en
el siglo XX, a cuyo contenido hacemos referencia primeramente, si bien solo en los aspectos concretos que
amplian la vision —retrospectiva— del autor sobre las circunstancias de esos afios y que, de alguna forma,
invitan a una dialéctica entre discursos. Sobre dicha conferencia indica el critico que, sin pretension de hacer
balance, pretende poner de relieve el lugar particular que ocupan estos diez afios en el desarrollo del siglo XX,
pues en cierta forma, en las manifestaciones de esa década se evidencia “la incapacidad de un siglo ocupado
mads que ningun otro por la historia y la revision”®.

Consideramos conveniente situar el contexto tedrico que soporta la experiencia cultural de esos afios, por lo
extraordinariamente prolifico de la producciéon del pensamiento y por la importancia del entramado entre los
ambitos artistico, filosdfico y critico. De ahi que, en lo que respecta a la investigacion, son las posiciones de
artistas y de téoricos del momento las que contribuyen al seguimiento de la problematica de la desaparicion
del cuadro.

Pleynet considera que la década de 1968/1978 se encuentra marcada, singularmente, por dos acontecimientos
que produjeron ilusion y desilusion, pero resultaron ambos igualmente traumaticos. Por una parte, la ideologia
cientificistay el positivismo de finales del XIX y comienzos del XX genera, a través de la creencia en la evolucion
y el progreso, una ilusidn de la que participan y asi lo muestran las convicciones y la euforia artisticas que, de
una manera evidente, se aprecian en los artistas futuristas rusos e italianos y también, aunque de forma no tan
evidente pero igualmente basadas en esa evolucion y progreso del arte, en las posiciones de Picasso, Matisse,

276 Louis Althusser: Para una critica de la prdctica teérica. Respuesta a John Lewis, Buenos Aires, Siglo XXI Editores, 1974, p.13, 14.
277 Toni Negri: Arte y multitudo. Ocho cartas, Madrid, Trotta, 2000, p.23.
278 Toni Negri: Fin de siglo, Paidos, Barcelona, 1982, p.42.

279 Es organizado por la Universidad del Pais Vasco y celebrado en Bilbao, en el que el critico presenta una conferencia titulada
“1968/1978: un proyecto cultural se define siempre al mismo tiempo que se diluye”. M. Pleynet: “1968/1978: un proyecto cultural se
define siempre al mismo tiempo que se diluye”, El papel y la funcién del Arte en el siglo XX, vol. I, Bilbao, Servicio Editorial de la
Universidad del Pais Vasco, 1994, pp.115-129.

280 Ibidem, p.u5.
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2. EL PROBLEMA DE LA DESAPARICION DEL CUADRO SEGUN MARCELIN PLEYNET

Léger, Delaunay, etc., segin indica dquel. Sobre estas cuestiones se desarrolla el capitulo 3. La desaparicién del
cuadro en torno a la crisis de la modernidad.

El segundo acontecimiento estd ligado a las desilusiones ante los deslices de ese esquema evolucionista, de las que:

el dadaismo y atin mas el surrealismo son los primeros en dar testimonio. Los surrealistas (y muy en
particular André Breton) no dejaran, junto con otros muchos, de ir a buscar en el marxismo las armas para
una historia prefiada de una tragedia que pronto, partiendo el siglo en dos mitades, hundiria la civilizaciéon en
la desesperacion de los diversos fascismos.

Pleynet hace referencia a que en esta década se observan, tanto en Estados Unidos como en Europa, mas que
indicios de quienes contintian pensando en esos términos vanguardistas, y es indiscutible la vigencia en la
actualidad de esos diez afios de la ilusoria y popular nociéon de «vanguardia». A lo que anade “Por supuesto,
ocurre que el bonito esquema evolucionista no se desarrolla sin incidentes, incidentes que a su vez no tardaran
en convertirse en accidentes graves™2,

En su opinidn, la tentativa de asumir los medios que puedan desentrafiar el sentido de las crisis ocurridas
en el periodo transcurrido del siglo tras la Segunda Guerra Mundial, se produce a partir de 1968, de manera
que los continuos y multitudinarios gestos de ruptura, anuncios de acabamientos, declaraciones de tabla rasa
de los movimientos que se consideran de «vanguardia» en los afios sesenta, no son sino testimonio de esas
crisis ideoldgicas, politicas, economicas, y de una posicidn abiertamente reaccionaria de la modernidad. Las
manifestaciones de esta ideologia en el arte se instituyen en las numerosas escuelas que, con el papel y el
lugar que se le atribuye a la novedad, plantean la “nueva” figuracion, la “nueva” abstraccion y asi, un sin fin
de muestras de lo que funciona desde entonces “como anulacion repetitiva, como sucesion repetitiva de una
denegacion siempre semejante”>,

Como relevante, Pleynet destaca la imposibilidad de disociar un hecho que acontece a lo largo de la década
precedente a 1968, consistente en que, a mediados de los afios sesenta, se encuentra extendido en el dominio
cultural el conocimiento de los trabajos de las ciencias humanas entre un publico suscrito a las numerosas
revistas disponibles en los campos de la literatura, la lingiiistica y el psicoanalisis, atento a la publicacion
de obras de referencia o de divulgacion. Tales obras pueden ser la Antropologia estructural de Lévi-Strauss,
publicada en 1958 como reformulacién de esta disciplina abordada en términos de ciencia, los Escritos de
Lacan, editados en 1966, que constituyen un pensamiento heterodoxo sobre el lenguaje, el lugar del sujetoy lo
social. También menciona el andlisis del «vestido» en el contexto de la moda bajo un método referenciado en
la semiologia de Saussure, que Roland Barthes inicia en 1957 y termina en 1963, y que se publica en 1967 bajo el
titulo El sistema de la moda. Como veremos mas adelante, son ejemplos de los planteamientos criticos con que
se abordan los diversos campos del conocimiento.

Se observa, igualmente, que la prensa de opinion de gran tirada comienza la difusion repentina de esos
trabajos, que despiertan el interés de un publico cada vez mas extenso. En lo que respecta al dominio de lo

281 M.Pleynet: “1968/1978: un proyectocultural se define siempre al mismo tiempo que se diluye”, op.cit., p.u6
282 Ibidem.
283 Ibidem, p.u8.
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artistico y cultural, Pleynet menciona como centro de los debates sobre estos conocimientos que tienen lugar
en los circulos intelectuales entre 1966 y 1971, al grupo de estudios teéricos Tel Quel, publicacion literaria
periodica de teoria y critica que contaba, entre sus colaboradores, con autores como Roland Barthes, Georges
Bataille, Jacques Derrida, Michael Foucault, Julia Kristeva, Tzvetan Todorov, Francis Ponge, Gerard Génette,
Pierre Boulez, Jean Luc Godard, Philippe Sollers, Maurice Blanchot, Bernard-Henri Lévy, Umberto Eco, Pierre
Boulez, y muchos otros, entre ellos el propio Marcelin Pleynet; una importante constelacidn de tedricos cuyos
trabajos se orientan a desarrollar un pensamiento critico acorde con ese tiempo. Si bien no ahondaremos en un
riguroso estudio sobre la revista Tel Quel, su influencia sobre la teoria de Pleynet, hacen de ella un documento
que no debemos pasar por alto.

Tel Quel

Existen multiples y rigurosos textos sobre Tel Quel planteados desde distintos puntos de vista y, entre los
mas destacados, mencionamos el de Philippe Forest*** y los de Patrick Ffrench®®, siendo ambos autores de
referencia en lo que a la revista francesa y sus colaboradores se refiere. Niilo Kauppi** realiz6 una aproximacion
socioldgica siguiendo el marco del constructivismo estructural desarrollado por Pierre Bordieau, Daniel Marx-
Scouras®” enfocd su estudio en el analisis de la politica cultural de la revista y Manuel Asensi®*® sitiia a Tel Quel
en el contexto conceptual de la historia de la teoria literaria del siglo XX y en la singularidad de ésta respecto a
las diferentes corrientes de los estudios literarios de aquellos momentos.

En cuanto a la aportacion de la citada revista y su contexto, hay que sefialar que el inicio de la andadura de Tel
Quel se sittia en Paris en 1960, con el animo de, como expresa Frangois Dosse, “oponerse a la postura del escritor
comprometido sartriano, poniendo en duda que la literatura tenga que ser juzgada y calibrada con la vara de su
funcion politica e ideoldgica™®. Ya en el primer nimero, se publicaba un manifiesto apolitico en el que se abogaba
poruna literatura libre y distante de las corrientes literarias surgidas en la posguerra, haciéndose eco de movimientos
como el Nouveau Roman. El propio titulo de la revista —tal cual en castellano— ponia de manifiesto el objetivo que
perseguia la misma, una declaracion de intenciones que aludia, como expresa Concha Fernandez Martorell, a (...)
querer al mundo tal cual —siguiendo a Nietzsche— y para poder decir algo de él en el lenguaje limitado y coactivo
que poseemos solo es posible mostrarse en la practica de la escritura, tal cual —como ensefié Paul Valery—">.

284 Philippe Forest: Histoire de Tel Quel (1960-1982), Paris, Seuil, 1995.

285 Patrick Ffrench: The Time of Theory. A History of Tel Quel (1960-1983), Oxford, Clarendon Press, 1995.

—y Roland-Francois Lack: The Tel Quel Reader, London & New York, Routledge, 1998.

— y Philippe Forest: De Tel Quel a I'Infini, Lavant-garde et aprés? Colloques de Londres et de Paris, mars 1995, Nantes, Editions
Pleins Feux, 1999.

286 Niilo Kauppi: Tel Quel: La Constitution sociale d’une avant-garde, Helsinki, Commentationes Scientiarum Socialium, 43,
1990. Version inglesa: The Making of an Avant-Garde: Tel Quel, Berlin-New York, Mouton de Gruyter, 1994.

287 Danielle Marx-Scouras: The Cultural Politics of Tel Quel. Literature and the Left in the Wake of Engagement, Pennsylvania,
The Pennsylvania State UniversityPress, 1996.

288 Manuel Asensi: Los arios salvajes de la teoria: Philipe Sollers, Tel Quel y la génesis del post-estructuralismo, Valencia, Editorial
Tirant lo Blanch, 2006.

289 Francois Dosse: La marcha de las ideas: Historia de los intelectuales, historia intelectual, Valencia, Universitat de Valéncia,
2007, p.54.

290 Concha Fernandez Martorell: Estructuralismo: Lenguaje, Discurso, Escritura, Barcelona, Editorial Montesinos, 1994, p.111.
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Las inquietudes de Tel Quel fueron definidas por Roland Barthes en 1961, durante una entrevista realizada
para la propia revista en la que declararia: “pueden ustedes profesar por ejemplo un tel quelisme, que
seria doctrinalmente “suspension de juicio”; pero ademas de que este Tel quelisme s6lo podria declararse
profundamente comprometido en la historia de nuestro tiempo (pues ninguna “suspension de juicio” es
inocente)... El camino (estrecho) para una revista como la de ustedes seria entonces ver el mundo tal como se
hace a través de una conciencia literaria™".

La conciencia literaria a la que alude el filésofo, amalgamaba en Tel Quel teorias acerca de la literatura, la
filosofia, y el psicoanalisis. Abogando por la literatura como espacio textual y practica transformadora del
mundo que desestabilizara las categorias tradicionales como la de autor u obray, por extension, pondra en crisis
la distribucion de la propiedad simbdlica. Sobre dicho asunto, Gilles Deleuze en su texto ; En que se reconoce el
estructuralismo?, expondra sus tesis sobre la aportacion de Tel Quel al pensamiento estructuralista:

(...) mds alld del vocablo en su realidad y sus partes sonoras, mas alld de las imagenes y de los conceptos
asociados a las palabras, la lingtiistica estructuralista descubre un elemento de naturaleza muy diferente que
constituye el objeto estructural. Y parece ser que los escritores del grupo Tel Quel quieren instalarse en este
elemento simbdlico, tanto para renovar las realidades sonoras como los relatos o narraciones asociadas.>?

Tres afios después de que la publicacion viera la luz, en 1963, a partir del Congreso de Cerisy, la revista
estrechaba sus vinculos con el partido comunista francés y ese mismo afio Michel Foucault, refiriéndose a
Tel Quel, enunciaba la fisura propiciada por dicha publicacion en el territorio del lenguaje y planteaba una
pregunta: “la aparicion de esta revista ha modificado algo en la region del lenguaje, pero ;qué exactamente?”>%,

Pese a que la respuesta se presupone tan compleja como los motivos que propiciaron su aparicion en la Francia de
los afios sesenta, lo que parece innegable es la trascendencia de la misma. Asi, Sergio Andrés Salgado Pabon escribe:

Es bastante improbable que podamos conocer con certeza lo que significo, en 1960, laaparicion de la revista Tel
Quel para el pensamiento francés de la segunda mitad del siglo XX. Pasada por alto de manera determinante
en el dmbito académico de lengua espafiola y, hasta cierto punto, también en el editorial, es casi seguro que
ignoremos que, en la época en que las ciencias humanas se volvian hacia la lingiiistica para obtener de ella
sus métodos y modelos, esta revista fue, en gran parte, responsable de la consolidacion, tanto del naciente
estructuralismo (hijo del sefialado movimiento hacia la lingtiistica), como, un poco mads tarde, del post-
estructuralismo, resultado critico de aquél®+.

La dimensioén y calado que tomo la publicacion, se debe a que se convirtio en el aparato tedrico de la élite de
una intelectualidad incipiente, entre los que se encontraban Philippe Sollers, Jean-Edern Hallier, Jean-René

291 Ibidem.

292 Gilles Deleuze: “;En qué se reconoce el estructuralismo?”, Historia de la filosofia. Ideas, doctrinas, Tomo IV, Madrid, Espasa
Calpe, 1982, p.569.

293 Michel Foucault: «Distancia, aspecto, origen», en Teoria de conjunto, Barcelona, Seix Barral, 1971, p.13.

294 Sergio A. Salgado: “Resefia de los afios salvajes de la teoria. Philippe Sollers, Tel Quel y la génesis del pensamiento post-

estructural francés”, Cuadrante PHI, n.21, 2010. http://www.javeriana.edu.co/cuadrantephi/pdfs/N.21/resenas-21.pdf (Consultado
12/5/2013)

111



LA «DESAPARICION DEL CUADRO» EN EL ARTE CONTEMPORANEO

Huguenin, Renaud Matignon, Jacques Coudol, y Xavier de Boisrouvray. Pocos afios después, del grupo original
solo permanecid Sollers, quien junto a Marcelin Pleynet fueron los pilares de la publicacion hasta su cierre en
1983. A lo largo de su trayectoria, aunque no se tratara de una publicaciéon destinada al activismo politico, la
revista ird modificando su ideologia. Tal y como expresa Giuffreé:

El grupo Tel Quel, desde los 60’s tenia fuertes lazos con el Partido comunista Francés al cual adherian. Como
relata J. Kristeva en “Los Samurais”, el grupo no estaba particularmente dedicado al activismo politico. En 1967
Tel Quel se veia a si mismo como proa iniciadora de un profundo cambio en la literaturay en la sociedad, como
el logico sucesor del surrealismo y a su vez, como quien debia remediar sus errores politicos y filos6ficos>.

Si a partir de 1967, y hasta 1971, los integrantes de Tel Quel mantuvieron fuertes vinculos con el Partido
Comunista, ya en 1968 tras el llamado Mayo Francés, Tel Quel publicaria los 7 puntos de su Manifiesto,
“Teoria de Conjunto”, donde reafirmaria su vocacion por el Marxismo, considerandolo como la tnica teoria
revolucionaria de ese momento, y constituyendo un grupo de estudios tedricos para la integracion critica de
filosofia, lingliistica, semiotica, psicoanalisis, literatura e historia de la ciencia. A partir de 1971, la revista tendra
un corte maoista>*®, dejando constancia de ello en los articulos destinados a China hasta 1974, afio del Grand
Voyage®”. A partir de 1975, y hasta 1982, abandonan el Marxismo para acercarse a los Nuevos fildsofos y a la
teologia, declarando muerta la Avant-garde. El 10 de enero de 1979, tres afios antes del cierre de la revista,
Philippe Sollers, en contestacion a una carta de un directivo de la editorial Seuil, en el que era preguntado
sobre para qué servia Tel Quel, aseveraba: “para no morir de desesperacién en un mundo de ignorancia y de
perversidon”, La rotunda respuesta de Sollers parece no dejar dudas de los objetivos de Tel Quel.

Retomando las consideraciones de Pleynet, este autor se refiere a lo que se asienta en el campo artistico en torno
a 1968 a partir de la fijacion de los instrumentos conceptuales a los que los trabajos de las ciencias humanas
han dado lugar. No es ya una posicién modernista que suponga la aceptacion de cualquier manifestacion
de vanguardia, como tampoco el rechazo tradicionalista, y entonces la pregunta que se hacen los artistas e
intelectuales es lo que trata de especificar qué ronda la crisis de la que Dada ya no es sino un sintoma mds entre
otros:

(...) qué obsesiona a una crisis que a través de la diversidad ltdica de las formas que la expresan, la nocion de sagrado,
ligada siempre a las expresiones menos racionales de la actividad simbdlica del animal humano, tiende a negar al
syujeto la historia cuyo sentido ella pone de manifiesto.?»®

295 M.S Giuffré: “Roland Barthesy Oriente: del “imperio de los signos” a “cuadernos de viaje ” , en Observatorio de la Economia y
la Sociedad de China, n. 11, junio 2009. Accesible a texto completo en_http://www.eumed.net/rev/china/u/index.htm (Consultado
12/05/2013).

296 Miembros de Tel Quel formaron lo que se llamo “El Movimiento del 21 de Junio”, en un claro intento de poner de manifiesto su
cercania al pensamiento Maoistay promulgando practicas violentas, cuestiones que provocaron la renuncia de un par de editores.
No obstante, el manifiesto de este grupo fue publicado dentro de un nimero especial de Tel Quel dedicado a R. Barthes.

297 En una entrevista realizada a Julia Kristeva, “Después del Mayo del 68 fui a China con los miembros de Tel Quel y en ese viaje
perdi las ilusiones sobre las ultimas de las religiones: la politica”. Entrevista Julia Kristeva: “El joven moderno necesita ideales que
nadie le propone”. Por Luisa Corradini, La Nacion, 6 de noviembre de 2011.

298 M. Ansensi, Los arios salvajes de la teoria: Philipe Sollers, Tel Quel y la génesis del post-estructuralismo, op.cit., p.13.

299 M. Pleynet: “1968/1978: un proyecto cultural se define al mismo tiempo que se diluye”, op.cit., p.120.
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1. Grupo de estudios teoricos Tel Quel. Foto de Claude Ollier, Editions de Minuit. En 1959 los autores eran: Alain Robbe-

Grillet, Claude Simon, Claude Mauriac, Jérome Lindon, Robert Pinget, Samuel Beckett, Nathalie Sarraute.

Trasladdndonos al dmbito de la pintura, a lo que se refiere inicialmente el critico es a la forma de comprender la
situacién entre la pintura americana de finales de los 50 y la pintura francesa y europea si se ubica este periodo
en los acontecimientos del siglo XX. La forma en que el critico desarrolla esta comprension, arroja luz sobre los
motivos por los que Pleynet centra su analisis en los artistas europeos o que trabajan en Francia. Este plantea la
aproximacion a esta cuestion en funcion, por un lado, de lo que cree respecto del arte y los artistas en relacion
con los conflictos historicos que les son contemporaneos y de los que son explicitamente participantes, en el
sentido de que uno u otros nunca estan desligados de ellos; por otro lado, considera que pensar el orden de
los movimientos artisticos debe hacerse en funcion de las contradicciones que muestran estos conflictos>*. Es
desde este enfoque desde el cual considera el conflicto entre la pintura americana y la europea.

A comienzos de los afos cuarenta, con la crisis europeay el fascismo, no solo se exilian en los Estados Unidos
un namero de artistas e intelectuales representativos del pensamiento y el arte modernos, sino también una
ilusién vanguardista que es acogida por la sociedad americana. Para un mundo todavia joven, dice Pleynet, nada

300 Ello lo corrobora el primer ensayo contenido en La enserianza de la pintura, “Contradiccion principal, contradiccion
especifica. La imitacion de la pintura”.
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mads conveniente que un arte en ruptura con la tradicion cultural que le es propia y cuyo origen reivindicado no
va mas alla del siglo XIX; situacion idonea en la que se encuentran los Estados Unidos para apropiarse de ese
ilusionismo vanguardista y modernista, que propicia la continuidad en la produccion de obras excepcionales>'.
Por otra parte, reitera la dificil experiencia de la desilusion modernista en la que se encuentra Europa,
lo que explica que la situacion de finales de los afios cuarenta y parte de los cincuenta, sea la de “reserva y
economia de pensamiento’, y la de un arte vuelto hacia los componentes asentados de la modernidad, en
sus manifestaciones neo-tradicionalistas y neo-cubistas. Insiste en que la Europa de posguerra se enfrenta al
derrumbe de sus suefios pasados y, ademas de a la ruina material, a la ruina espiritual a la que el fascismo la
ha abocado, no sélo por el exilio, la muerte o el silencio de muchos artistas, escritores e intelectuales, sino aun
mas por la desilusion de los que han presenciado sus horrores. “No podra, ni histdrica ni geograficamente, ser
exclusivamente americana™.

En esa situacion, se plantea una tarea poco facil en la que, como sefala Pleynet, ni caben ya lo que llama los
dispendios «gratuitos» de las ilusiones modernistas y vanguardistas, ni procede restaurar un academicismo
de dudoso empleo en tiempos recientes. En su opinion, con las preguntas que obligatoriamente ha de hacerse
sobre sus tradiciones y modernismos, Europa, y particularmente Francia (Paris fue la capital del arte moderno)
estd envuelta “no ya en la huida hacia adelante que ha marcado la primera mitad del siglo (y que sigue siendo
un signo del vanguardismo americano) sino en una anamnesis terapéutica, en la anamnesis terapéutica de su
proyecto cultural”*.

Asi, los malentendidos se dan entre “un arte que pretende comprender el lugar que ocupa en funcién del
espacio historico-cultural que lo produce (y justamente en ese sentido ;por qué no entre otros Manet?) y un
arte en declarada ruptura vanguardista con su historia”4.

Pleynet entiende que la vision falseada de una perspectiva histérico-modernista es el impedimento para que
las pinturas de los artistas franceses (o que trabajan en Francia) puedan ser entendidas en los Estados Unidos,

301 Robert Hughes se pronunciaba casi de forma coetdnea a la conferencia de M. Pleynet (en 1990) en estos términos: “Seria una
tonteria proclamar que el periodo 1945-1970 en Nueva York pudiera rivalizar con los afios 1870-1914 en Paris. América jamds ha
producido un artista que pudiera compararse a Picasso o a Matisse, o un movimiento artistico con la inmensa resonancia que tuvo el
cubismo. Pero de todas maneras se habia hecho un trabajo maravilloso. R. Hughes: A toda critica, Barcelona, Anagrama, 1992, pp.11y 12.

302 M. Pleynet: “1968/1978: un proyecto cultural se define siempre al mismo tiempo que se diluye”, op.cit., p.121.
303 Ibidem, p.122.

304 Para mostrar lo que en su opinion es sintomatico de las diferencias entre la pintura de ambos lados del Atlantico, esto es,
de la imposibilidad de los americanos para comprender lo que se dilucidaba en Francia, Pleynet cita un parrafo del historiador de
arte y comisario William Rubin —curador-jefe de pintura y escultura del MOMA en 1969 y director del Departamento de 1973 a
1988—y coautor con €l del texto Paris-New York: situation de [’art (William Rubin y Marcelin Pleynet: Paris-New York: situation de
["art, Paris, Collection Mimesis, Editions du Chene, 1978). Conocedor de la produccion artistica americana de los afios cincuenta y
sesenta, Rubin incluye en dicha publicacién un comentario sobre la obra del pintor Soulages, para Pleynet revelador de la manera
en que es vista la pintura francesa en los Estados Unidos: “(...) también estaba para nosotros la obra de Soulages, considerada
brutal y primaria en Francia, mientras que entre nosotros todavia le encontrdbamos ese lado cocina: glacis, frottis, etc., todo lo que
asociabamos a la tradicion de la buena pintura, si se quiere a lo Manet, muy parisina... No quisiera que esto pareciese peyorativo,
porque consideramos a Soulages como un buen pintor”.

Para Pleynet el problema no esta en el hecho de que en Francia se haya considerado la obra del pintor “brutal y primaria”, algo que
por otra parte dice no saber, ni tampoco en si a la obra se le puede encontrar la “tradicion de la buena pintura’, pues el proyecto
de Pierre Soulages no parece consistir en la bisqueda de un gesto vanguardista, pero si le consta (Entrevista de Pierre Soulages
con Bernard Ceysson, con motivo de la exposicion Entre la sérénité et l'inquiétude, Musée d’Art moderne de Saint-Etienne, Saint-
Etienne, 1993) que se trata de una obra inserta en un complejo proyecto cultural. Ibidem, p.123.
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es lo que impide que los criticos y artistas americanos, que contintan la tradiciéon modernista en un espacio
de referencias culturales de apenas 50 afios y atestiguan cuestiones de fondo contemporaneas, comprendan la
verdadera cuestion de este lado del Atlantico: una cuestion cultural de dimensidon por completo distinta, que
asume las obras americanas inmersas en “una anamnesis globalmente historica”

El «después de mayo del 68» en la produccién pictdrica

En el desarrollo de esa década, 1968 supone para la mayoria de los artistas implicados en él, mas que un periodo
decisivo, un momento de articulacion. En opinion de Pleynet, las contradicciones puestas de manifiesto con la
espectacularidad de los hechos acontecidos en mayo en Francia, supone para estos artistas emprender lo que
describe como “un recorrido que progresivamente les va a permitir apropiarse, a través de los medios pictoricos,
de una serie de referencias plasticas y culturales que rebasan con mucho las reducciones modernistas o
socioldgicas de lo que, claramente, no se puede evitar considerar hoy como el estilo internacional de dos o tres
sedicentes vanguardias”. En su referencia particularizada a los artistas que, en su opinion, abren este periodo
y contribuyen a su desarrollo, advierte que los cita en la medida en que participan, cada uno a su modo, de lo
que llama “proyecto cultural «in progress» que, desde siempre, se define al mismo tiempo que se diluye”*.

La vision de Pleynet sobre la obra de estos artistas es explicita de su interés respecto a lo que acontece en esos
afios en la prdctica pictdrica, y aporta pormenores ttiles para la investigacion, ya que es entonces cuando
argumenta la «desaparicion del cuadro». Incluye textos monograficos en la publicaciéon Art et littérature>?
sobre algunos de estos artistas que abren la década. De entre éstos, distingue Pleynet a los que identifica como
“de mayor edad™® por considerarlos con obra ya establecida en 1968. Estas obras, como constata en las visitas
a talleres que realiza en esos diez afios, son objeto de numerosos debates y discusiones y de intereses diversos
para un gran namero de artistas, desde la generacion que les sigue hasta los mds jovenes. Es el caso de Simon
Hantai, Jean Degottex, Judith Reigl3*, que aunque figuran en 1928 en El surrealismo y la pintura de André
Breton, segun Pleynet no pertenecen propiamente a lo que se ha dado en llamar la generacion de los pintores
surrealistas, al haberse desligado después claramente, tanto del vanguardismo surrealizante como de la estética
surrealista. Pero el paso temprano por el surrealismo en su carrera, no le parece menos significativo de “una
determinacion inicial tomada en la anamnesis terapéutica de un proyecto cultural dirigido a comprender la
modernidad fuera del campo estrecho de su pequeiia historia”>.

Pleynet también menciona entre esa generacién a Martin Barré, de quien comenta le habia impresionado ya
desde finales de los afios 50, en una exposicién que rompia y vaciaba las cualidades de un espacio post-cubista

305 M. Pleynet: “1968/1978: un proyecto cultural se define siempre al mismo tiempo que se diluye”, op.cit., p.125.
306 Ibidem, p.123.

307 Como veremos entre los artistas citados, M. Pleynet ha publicado en esta obra sobre: Simon Hantai, en “La levée de
linterprétation des signes”; Judith Reigl, en “De la peinture comme enseigne”; Sam Francis, en texto homoénimo; James Bishop, en
“Les couleurs au carré, les rides, le dessein”; Daniel Dezeuze, en “Du différé d'un discours”; Claude Viallat, en “La scene primitive”.

308 Estos artistas tienen entre 41y 50 afios, edad similar a la de los hombres que “hacen la década” y que son actores y testigos de
otra historia instalada entre la ilusion progresista y la desilusion del postfascismo (véase 1.2.1.1. Actores y testigos).

309 La opinidn del critico sobre la obra de la artista puede verse en el texto de 2008, publicado “Judit Reigl, Unfolding and
history”, Judit Reigl - Oeuvres 1974-1988 (catélogo de exposicion), Budapest, Erdész Maklary Fine Arts, Marzo 2009.

310 M. Pleynet: “1968/1978: un proyecto cultural se define siempre al mismo tiempo que se diluye”, op.cit., p.124.
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y marcada, segiin parece, por el estudio de la manera de Frans Hals. Se refiere a su situacién a comienzos de
la década de los noventa, momento en que realiza estas apreciaciones, al afiadir que se encuentra “de forma
natural en la légica de su obra asociado a pintores jovenes cuyas ambiciones plasticas, en el caso de algunos
(pienso en Christian Bonnefoy 1948), son indisociables de la instauracion de una situacién cultural tan
diversificada como compleja™".

Judith Reigl, Outburst, 1956, 6leo sobre lienzo, 130 x 160 cm, Solomon R. Guggenheim Museum, New York.

Ademas de los artistas franceses citados, Pleynet también contempla a cierto nimero de artistas americanos
que representan, de un modo muy particular, aquella parte del exilio de los europeos que en cierto momento
vuelve hacia Europa, en este caso concreto hacia Paris. Esa vuelta estd marcada en sus origenes por una fijaciéon
particular por la cultura europea en artistas como Joan Mitchell??, Sam Francis y James Bishop, quienes

3u Ibidem.

312 Respecto a la pntura de Joan Mitchel, Pleynet no pierde oportunidad de insistir en la distinta perspectiva de los criticos
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exponen de forma regular a partir de 1960, 1962 y 1952, respectivamente, y son seguidos asiduamente por los
artistas mas jovenes. Concretamente en el caso de Sam Francis, resalta que en diciembre de 1968 se presenta
una importante retrospectiva en el Centre National d’Art Contemporain, exposicion cuya influencia se hara
sentir en los talleres y en las galerias algunos afios mds tarde.

James Bishop esta asociado al contexto cultural francés desde la primera mitad de los afios sesenta, pues después
de una estancia en 1953 en el Black Mountain College, “ese lugar especialmente abierto a los debates culturales
de las vanguardias americanas’, su interés por el arte y la cultura europeos le conducira bastante pronto a
Europa. Una de sus exposiciones dard lugar a un ensayo de Philippe Sollers, uno de los fundadores de la revista
Tel Quel. Su titulo, segiin Pleynet, no puede ser mas significativo de lo que une desde muy temprano el arte
de este artista a las teorias mds contemporaneas: «La pintura y su tema»33. Los seguidores de sus exposiciones
son artistas franceses que marcaran el desarrollo de la década que se contempla, entre ellos, Louis Cane, que
incluso publica en 1974 y 1976 dos textos sobre la pintura de Bishop.

Al hilo de las influencias de los artistas americanos residentes en Francia, Pleynet insiste en que es esta pintura
la que han tenido ocasion de ver regularmente los artistas franceses mds jovenes y no, como es la opinion
general, la pintura americana de los afios cincuenta o la pintura americana propiamente dicha; no es la de la
primera generacion, sino la de la segunda y tercera generacion que ha estado mas particularmente relacionada
con Franciay con Europa-.

Pleynet concluye que, aunque algunos artistas franceses jovenes hayan tenido ocasion de ver in situ el desarrollo
del arte americano, para los pintores que rondan los 48 0 49 afos la familiaridad cultural no puede dejar de seguir
asociada a los desarrollos regulares de las manifestaciones que tienen lugar en Paris. Los diez afios que sucedieron
al «mayo del 68» se articulan en una historia que les es particular y les proporciona un lugar que es so6lo de
ella. Para Pleynet, mds alla de los lugares comunes de los vanguardismos que presiden el discurso internacional,
para comprender lo que define estas obras realizadas en el trascurso de la década y su desarrollo en los afios
posteriores, no ha de perderse de vista sobre lo que trabajan y cudl es su horizonte: “un proyecto y una cuestion
cultural sin precedente, con la asuncién de los pormenores de su historia”

americanos sobre el arte en Francia, al indicar: “Y si William Rubin cree poder achacar a Pierre Soulages el no ser indiferente a la
pintura de Manet, es desde luego a laadmiracidon que siente por Monet (y mds en concreto por el Monet del Museo Marmottan) a lo
que debe Joan Mitchell la dimension de una obra absolutamente tinicay, si bien perfectamente al corriente de lo que se denomina
expresionismo abstracto, por completo desentendida de los pintores americanos que le son coetdneos; una obra que no encaja de
ninguna manera en los esquemas preestablecidos de la reducciéon modernista, sobre la cual numerosos artistas jovenes empiezan
a meditar”. Ibidem.

313 Philippe Sollers: “Le peinture et son sujet”, Tel Quel, n° 20, Hiver, 1965. Todos los articulos publicados en la vida de esta revista
y sus autores se recogen en el Anexo que acompaiia a esta investigacion.

314 En una referencia de R. Hughes al periodo entre 1945 y 1970, el casi cuarto de siglo que entiende del ascenso y florecimiento
de la escuela de Nueva York, también distingue tres generaciones “que parecen haber despojado a Europa de su centralismo’,
refiriéndose a los artistas: “En primer lugar los expresionistas abstractos: Pollock, De Kooning, Rothko, Newman, David Smith,
Gorky, Guston, Krasner y Motherwell. A éstos les siguieron los pintores un poco mds jévenes, a quienes Clement Greenberg y su
escuela habian nombrado continuadores de la Historia del Arte, aquellos de quienes se decia (erréneamente, como se demostro
mas tarde) debia depender el futuro de la pintura como arte superior. Noland, Olitski, Frankenthaler, y sobre todo, Louis. Y
finalmente, los hombres jovenes y unas pocas mujeres que surgieron a principios de los sesenta, Johns y Rauschenberg, seguidos
por Oldenburg, Lichtenstein, Rosenquist, Warhol, Kelly, Stella, Judd, Smithson, Morris, di Suvero, Serra; [...]". R. Hughes: A toda
critica, op.cit., p.11.
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Inversion y desmistificacién de la modernidad.

Deciamos de algunos de los artistas implicados en la década, no conformados con los lugares comunes de los
vanguardismos imperantes en el discurso artistico internacional, que las contradicciones de aquellos momentos
les encaminan a través de los medios pictoricos a apropiarse de unas referencias plasticas y culturales que
superan las reducciones modernistas o socioldgicas al uso.

Resultan representativas para Pleynet de tal apropiacion progresiva y de lo que conlleva, las actuaciones
del grupo Supports/Surfaces. En correspondencia con el nombre de «Supports/Surfaces»s, estos artistas
producen en esta época una serie de obras que toman el caracter elemental de las técnicas y los materiales en
su literalidad, sin que esté nunca apoyado, dice Pleynet, en la légica de una evolucion formal. Este grupo, como
indica su valedor, da la vuelta a las proposiciones de la reduccién modernista tomando sus propios elementos
primarios3*.

En los talleres de los artistas del grupo, que Pleynet conocio en 1967 a raiz de la publicaciéon de algunos de
sus escritos, lo que llam¢ su atencion es lo que diferenciaba al contexto de la pintura en Francia, con los
Nuevos Realistas y en especial, la Escuela de Paris®’. En su opinidn, esta generacion de artistas representa un
acontecimiento plastico en ese contexto, que no ha de situarse por tanto en la continuidad de la tradicion de
vanguardia, sino interpretarse al contrario, como un vuelco de esa continuidad:

Tomando, por decirlo asi, al pie de la letra el cardcter «objetual» de la consecuencia tltima de la «modernist
reduction», (el «minimal art») estos artistas van a sacar a escena, a evidenciar, las cuestiones suscitadas
por los materiales de base de toda produccidn artistica, desde el punto de vista de las herramientas y de
la manipulacion: el bastidor (Daniel Dezeuze), la tela, la paleta (Claude Viallat), el plegado (Jean Pierre
Pincemin), el ensamblado (Pierre Buraglio), el trenzado (Francois Rouan).>®

El conocimiento de las tiltimas manifestaciones de la modernidad que tienen estos artistas les permite, en palabras
de Pleynet, retomar la ambigiiedad del gesto «modernista», corrigiéndola. De ahi que estos gestos de puesta en
evidencia de los materiales y manipulaciones de la produccion artistica se hagan, para Pleynet, «con una cierta
desmitificacion de la funcién propiamente «artificial» de las reivindicaciones culturales de cierto vanguardismo».

315 Soportes/superficies.

316 Las reflexiones estéticas planteadas por Supports/Surfaces y Tel Quel, fueron definitorias para pintores espafioles como José
Manuel Broto, Xavier Grau, Javier Rubio, Gonzalo Tena, y escritores como Federico Jiménez Losantos, fundadores del grupo
Trama, en activo entre 1974 y 1978, e impulsores de lo que se conoce en Espana como “Pintura-Pintura’, posicionandose frente
al grupo de Arte Conceptual Catalan que encarnaba el Grup del Treball. El numero o de la revista de titulo homoénimo, Trama,
conto con una entrevista a Marcelin Pleynet y un texto de Antoni Tapies titulado Situacién de la pintura catalana reciente, donde
el artista se alineaba con las tesis de Pleynet en las que el arte no podia ceiiirse al camino de la negacién de Duchamp, ni a las
corrientes conceptuales que no habian tenido en cuenta la tradicion moderna de la pintura. La pervivencia de los preceptos
planteados por Supports/Surfaces a dia de hoy, se manifiestan en la obra de artistas espafioles como Juan Uslé, Jordi Teixidor, o
Carlos Ledn. Sobre el grupo de Trama y la recepcion en Espana de la teoria critica de Marcelin Pleynet, se ha incluido un Anexo al
final del documento, que recoge los episodios de la pintura-pintura en la década que nos ocupa.

317 Eric de Chassey: “Entrevista con Marcelin Pleynet”, Los afios Supports/Surfaces en la coleccién del Centre Georges Pompidou,
Madrid, Concejalia de Cultura, Educacion, Juventud y Deportes del Ayuntamiento de Madrid, 1998.

318 M. Pleynet: “1968/1978: un proyecto cultural se define siempre al mismo tiempo que se diluye”, op.cit., p.126.
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Al tomar como ejemplo la propuesta de Dezeuze, el bastidor desnudo, Pleynet apunta que, de poder
considerarla un ready made, tiene evidentemente una funcion desmitificadora muy diferente a la que en 1917
pudo desempeiiar el urinario «Fuente» de R. Mutt. Para Pleynet, entendida esta obra de Duchamp en el acervo
cultural de la historia de la modernidad, “se ha convertido a su vez, y a su manera, en 1968, en mistificadora
en el orden de los lugares comunes del arte de vanguardia”®. De la misma forma, la obra de Dezeuze en aquel
contexto tiene una funcion bien distinta de lo que entonces Mondrian opina sobre la mayoria de los cuadros,
en el sentido de que resultarian mas interesante vueltos de cara a la pared mostrando nada mas que el bastidor.

Daniel Dezeuze, Chassis, 1968. Alfred Stieglitz, La Fuente by R. Mutt, 1917.

Cuando Pleynet se refiere al gesto de Dezeuze, indica “entra en lo que yo llamaria el éxito, alrededor de 1968,
del tratamiento por una serie de artistas de una especie de sociologia del arte”, y ello tiene que ver con la
afinidad de intereses entre él y el grupo Supports/Surfaces. Asi lo expresa cuando, preguntado por el motivo
del acercamiento de artistas y critico, comenta deberse al tono de sus articulos, que traslucen la consideracion
de las manifestaciones artisticas como nunca ajenas al contexto social y politico, pero nunca predeterminadas
por el mismo.

319 Ibidem.
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Pleynet recuerda que esto sucede justo antes de 1968, y que lo que ocupaba las mentes entonces era una
inquietud importante derivada del estancamiento politico. Cree que esa aproximacién3* se produce al advertir
estos artistas que en sus textos habia una distancia con el medio artistico francés —la abstraccion postcubista
dominante— y “comprobaron que esa distancia se tomaba tanto desde un punto de vista socioldgico [como]
desde el punto de vista de un analisis formal, cosa que era perfectamente irreconciliable fuera de mi discurso™>.

El gesto de Dezeuze es en opinion de Pleynet, no una desmitificacion del arte como tal, sino de lo que sobreviene
de él a través de la delgadez cultural que comporta el vanguardismo modernista. Los artistas que entran en
esa especie de sociologia del arte y “plantean (en principio a lo que aqui nos interesa) en todo el sentido del
término, la cuestion del soporte material y (como consecuencia de esa presentacion) espiritual del arte, en
resumen invierten el resultado de las propuestas modernistas”>.

Es en cierta manera un compromiso hacia los temas del vanguardismo, compromiso de esa inversidon que,
como indica, se puede ver en los trabajos de Louis Cane, uno de los artistas cofundadores y editor jefe de la
revista Peinture, Cahiers Theoriques, en la serie de telas selladas de forma sistemadtica con el nombrey profesion
del artista.

Hay varios aspectos que centran las preocupaciones de estos artistas en el estado de agitacion de 1968, de las
que Pleynet sefiala por un lado, las determinaciones criticas de sus obrasy, por otro, la ordenacién del conjunto
cultural en el que se encuentran situados. De forma paulatina, a través de lo que el critico llama “temporales
fijaciones ideologicas” —de las que refiere el enfoque sociologico de la filosofia marxista, del estructuralismo,
del freudismo, etc.—, ellos se ven abocados a la reconstruccion y, como se veia anteriormente, a la apropiacion
de un campo cultural con perspectivas mas amplias que las de la modernidad.

Esa desmitificacion de la modernidad a través de la obras de algunos artistas franceses de la década que nos
ocupa, se muestra como una reconstitucién de la visién del arte cuyos presupuestos no vengan determinados
por la ideologia vanguardista. A ellos podemos referirnos con Pleynet:

(...) muy significativo, a mi modo dever, que Francois Rouan haya trabajado durante varios afios exclusivamente
sobre los frescos de Ambrogio Lorenzetti en Siena, antes de realizar las eruditas y estupendas telas que pinto
en 1978; que desde un punto de vista absolutamente distinto Marc Devade comparta su actividad de pintor
con una actividad teorica extremadamente elaborada; que Alain Kirili se refiera tanto al ultimo Giacometti
como a Gonzdlez y a Rodin; que Vincent Bioulés haya efectuado durante estos ultimos afios un polémico
retorno especialmente conseguido sobre la cuestion de la figura, que Jean-Michel Meurice a través de la obra
de Matisse se interrogue sobre la funcion formal del arabesco... 33

320 M. Pleynet comenta en la entrevista con Chassey que en 1967 “Me llamaron por teléfono, fui a ver y lo que vi me dio la
impresion de que efectivamente estaba pasando algo en Francia”. Eric de Chassey: “Entrevista con Marcelin Pleynet”, op.cit., p.11.

321 Ibidem. En la traduccidn del texto aparece la conjuncién “que” y entendemos para una mejor comprension el uso de “como”.

322 Se ha optado por aportar la traduccion propia: “Je dirais qu’ils posent (initialement a ce qui nous intéresse ici) a tous les
sens du terme la question de support matériel et (dans la conséquence de sa monstration) spirituel de l'art, bref qu’il renverse
l'aboutissement des propositions modernistes.”. M. Pleynet: “1968/1978: un projet culturel se définit toujours en méme temps qu il
se défait”, El papel y la funcién del Arte en el siglo XX, op.cit., p.11.

323 M. Pleynet: “1968/1978: un proyecto cultural se define siempre al mismo tiempo que se diluye”, op.cit., p.127.
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Estas opiniones, aclara Pleynet, son breves apuntes de referencia de artistas que con cuarenta afios aun estan
en el umbral de su carrera, hechos sin la intencion de augurar un provenir, y responden a sencillos indicios de
lo que es “patente en Francia en el dominio del arte, pero asimismo en el dominio teérico, critico, filosofico y
literario, un proyecto cultural de envergadura”*.

Pleynet valora no conocer “lo bastante” a los artistas de otras partes de Europa y de Estados Unidos como para
poder dar testimonio de lo que sucede en esos lugares, si bien le parece que pueden verse “un poco por todas
partes” artistas jovenes tratando de salir de las academias vanguardistas y adscritos a un eclecticismo de estilos,
prueba de una curiosidad que en su opinidn, la criticay el mercado tendran que considerar. Entre ellos, nombra
a Tony Long y a Max Reithmann, estadounidense el primero y aleman el segundo, y ambos trabajan en Paris.

En este panorama, Pleynet dice tratar de dejar abiertas las cuestiones que se puedan suscitar en relacion a su
desarrollo en la década que nos ocupa, en la medida en que asocia a los artistas que han empezado a trabajar
en torno a 1968 a una serie de jovenes pintores que €l ha conocido en esos diez afios, y que muestran libertad e
inspiracion propias del avance en la década de las posturas criticas a las reducciones modernista y socioldgica.
Son artistas “dedicados explicitamente a situar los problemas plasticos, que intentan resolver, en el contexto
de un proyecto cultural mds vasto”. Cita asi a Reithmann como pintor que, en paralelo a su actividad, defiende
brillantemente una tesis bajo la direccion de Roland Barthes?®, a Christian Bonnefoi por la publicaciéon de
varios ensayos*® de acierto segiin Pleynet, y a Langlois, Novollet, Thiolat y Sorg en la direccion de la revista de
literatura y arte Documents sur.

Para Pleynet, en el orden de las contradicciones de la modernidad y de lo que son para él los “academicismos
de vanguardia’, lo que apunta son “multiples maneras de regreso a una historia que permita pensar la situacion
y la funcion real de las disciplinas artisticas en el seno de la organizacién social e ideoldgica que tenemos”.

Como aiiade, es en tal coyuntura en la que los artistas presienten la complejidad de la funcién cultural que les
atafie. Y concluye, sobre el conjunto de obras de esta década tratadas, que por su diversidad de maneras y de
recursos en él representada es preciso verlo desde la “familiaridad con un vasto panorama cultural”.

324 Ibidem, p.128.

325 Max Reithmann: “L’espace et la problématique du sujet dans la peinture de Barnett Neuman”, The cycle Esthétique, Ecole
des Hautes Etudes, Paris, 1978. En nota al pie, M.Pleynet: “1968/1978: un proyecto cultural se define siempre al mismo tiempo que
se diluye”, op.cit., p.128.

326 Christian Bonnefoi: Ecrits sur l‘art, 1974-1984, Bruselas, Part de 1" oeil, 1999.
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Hoy (...) el arte moderno comienza a perder sus poderes de negacion. Desde hace afios

sus negaciones son repeticiones rituales: la rebeldia convertida en procedimiento, la critica
en retorica, la transgresion en ceremonia. La negacion ha dejado de ser creadora.

No digo que vivimos el fin del arte: vivimos el fin de la idea del arte moderno.

Octavio Paz, Los hijos del limo: del romanticismo a la vanguardia.

Tras plantear la desaparicidn del cuadro en los términos sefialados por Marcelin Pleynet y en los que dirige su
atencion de forma especial hacia las practicas artisticas de los afios sesenta, resulta pertinente esclarecer como
dicha cuestion ya se venia produciendo desde la constitucion del proyecto Moderno, asunto sobre el que se
apuntaran aspectos concretos en torno aquéllos que anunciaron su quiebra, evidenciada con el surgimiento
de la vanguardia. Si bien no es éste un asunto central en esta tesis, resulta fundamental por su contribucion
a la fractura que se abre en el proceso histérico de la formulacién del arte, donde se observa su implicacion
con la praxis vital y, por tanto, un evidente giro de las practicas artisticas hacia lo politico, produciéndose una
ruptura con algunas de las determinaciones que dieron lugar a su aparicion, sefialadas en el capitulo 1. Por otro
lado, en este capitulo abordaremos los problemas que segtn el critico francés plantean las determinaciones
histdricas, entendiendo que los artistas a partir de la crisis de la Modernidad, parecian abocados a perseguir,
como veiamos, una busqueda constante de la originidalidad, que vendria definida por la novedad y que no
les llevaria mas que a multiples repeticiones con las que se manifiesta la intencion de acabar con algo que,
sin embargo, parece quedar en un objetivo inconcluso carente de la eficacia deseada. En este proceso, con
el advenimiento del pluralismo enunciado por Arthur Danto, el cuadro parece ceder parte de su espacio
hegemonico, produciéndose un descentramiento del mismo y, paradodjicamente, esta nueva situacion ha
producido las condiciones necesarias para, aun perdiendo su lugar privilegiado, propiciar su perpetuacion
en otro estadio que vendra soportado en las nuevas relaciones que se establecen en el sistema artistico, la
mercantilizacion del arte y el papel del artista.

Con los objetivos anteriormente sefialados, nos centramos en la desaparicion del cuadro en la modernidad,
contexto en el que se evidencia la ruptura con el pasado mediante la moderna concepcién de pueblo y donde las
nociones de libertad y de progreso adquieren nueva fuerza y concrecion. Estas cuestiones llevaran a gran parte
de los intelectuales a tomar un papel activo en la nueva configuracién social, en un estado efervescente donde
el concepto de arte en general, y de cuadro en particular, serdn repensados.

El marco temporal del modernismo internacional en el &mbito de las artes abarca desde mediados del siglo XIX
hasta mediados del XX, existiendo una importante multiplicidad de variantes espaciales y temporales, que tal
y como argumenta Andreas Huyssen:

Dichos desarrollos desiguales, por utilizar la expresion de Marx, se vieron determinados por la naturaleza de
las tradiciones nacionales al mismo tiempo que reflejaban diferentes etapas en el proceso de urbanizacion e
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industrializacién. Ademads, los modernismos europeos difirieron politicamente de formas muy significativas.
Antes de la Segunda Guerra Mundial, hubo un modernismo fascista, especialmente en Italia; un modernismo
comunista, en los margenes de la cultura oficial soviética; y un modernismo liberal, que fue incorporado a
la politica de frente popular del Komintern a mediados de la década de los afios treinta. De todos modos, el
periodo que va desde finales del siglo XIX hasta la década de 1930 tiene un denominador comunssi se lo compara
con el periodo posterior a la Segunda Guerra Mundial. Criticos como Fredric Jameson y Perry Anderson,
entre otros, han destacado que el surgimiento del modernismo en Rusia, Alemania, Francia e Italia estuvo
determinado por la simultaneidad de un Ancien Régime, con sus viejas élites aristocraticas; por la presencia
de un academicismo muy formalizado en el mundo artistico organizado, que pedia a gritos la oposicion
de las diversas secesiones; por el surgimiento de nuevas tecnologias como la fotografia, la cinematografia
y la radio; y finalmente, por la proximidad de la revolucion politica y estética, que tuvo su fase mds intensa
inmediatamente después de la Revolucion de Octubre. (...) el modernismo europeo como fenémeno general
tiene que situarse en el umbral de un mundo todavia no completamente modernizado en el que lo nuevo y
lo viejo toparon violentamente provocando las chispas de esa asombrosa erupcion de creatividad que solo
mucho mads tarde llego a ser conocida como «modernismo».3*#

Tal y como sefiala el autor, para abordar el asunto aqui planteado resulta fundamental exponer la ruptura de la
unidad historica, politica y cultural del siglo XIX, y cuyo punto de inflexion se encuentra en lo acontecido en
torno a 1848%* en Paris, siendo “La accion por la libertad uno de los ejes de la concepcion revolucionaria del
siglo XIX. Las ideas liberales, anarquistas y socialistas impulsaban a los intelectuales a batirse, no sélo con sus
obras, sino con las armas3*° en la mano”3*.

El ejercicio de compromiso de los intelectuales por acercar sus obras al pueblo y ser comprensibles para éste,

324 Andreas Huyssen: Modernismo después de la Posmodernidad, Barcelona, Editorial Gedisa, 2011, pp.24, 25.

325 El historiador Jules Michelet anunciaba durante una clase en el Collége de France en la vigilia de la revolucion de 1848: “La
literatura, una vez fuera de las sombras de la fantasia, tomara cuerpo y realidad, serd una forma de la accién; dejara de ser un
entretenimiento de individuos y de ociosos para ser la voz del pueblo al pueblo”. Jules Michelet: El estudiante, México, Siglo XXI
Editores, 2000, p.174.

326 No es baladi que el término vanguardia fuera extraido del lenguaje militar, dado que la analogia del vocablo es mas que
formal si se tiene en cuenta que las primeras vanguardias emergian casi simultdneamente al estallido de la Primera Guerra
Mundial, produciéndose un contexto de exaltacidon nacionalista y belicista. Futuristas italianos, rusos, expresionistas alemanes,
asi como dos figuras claves de la vanguardia francesa, Leger y Apollinaire, fueron entusiastas combatientes. Leger reconocia haber
descubierto la mecanica tan decisiva para su pintura durante la batalla impresionado por la luz que reflejaba el metal de un cafion
expuesto al sol, y confesando que su experiencia en el frente le ensefié mds cosas para su evolucion plastica que todos los museos
del mundo. Igualmente, Apollinaire, que consideraba la guerra como obra de arte, durante la guerra del 14 escribi6 en Argonne
cémo la experiencia de la guerra era la abstraccion mas pura que la propia pintura cubista. El orgullo de haber luchado en el frente
le acompanio hasta sus ultimos dias, cubriendo su cabeza con el casco perforado por las balas y exhibiendo la Cruz de Guerra en el
Café de Flore de Paris. Asi mismo Marinetti, desde la revista futurista Poesia, se declaraba orgulloso de vivir la guerra tras haberla
glorificado dos afos antes en su Manifiesto, reconociéndose entusiasmado de vivir esta gran hora futurista de Italia. En este mismo
sentido, en 1913, el futurista Papini publicaba en la revista Lacerba otra apologia a la guerra titulada “La vida no es sagrada” y en
1915 Carlo Carrd escribié Guerrapittura, donde afirmaba que la guerra representaba un motor para el arte.

De igual modo, los alemanes Oskar Kokoschka, Otto Dix, Franc Marc o Max Beckman estardn en el frente de la Primera Guerra
Mundial. El propio Beckman en 1914, en una carta dirigida a su mujer, describira el escenario bélico y el sonido producido por los
constantes bombardeos como magnificos e inspiradores, “(...) y of esa musica tnica ligubre y grandiosa. Queria poder pintar ese
ruido”. Mas tarde, el propio Beckman, en otra carta, escribe “mi arte tiene que comer de aqui”. El portavoz literario de este fervor
por la guerra serd Ernst Jiinger, quien en los afos 20 escribird distintas novelas como “Tormentas de acero’, “Fuego y sangre”,
“Nuestra madre”, o “La guerra’, cuyo equivalente francés serd Pierre Drieu La Rochelle. Véase Juan Jose Sebreli: Las aventuras de la
vanguardia, Buenos Aires, Editorial Sudamericana, 2002, pp.251-257.

327 Mario de Micheli: Las vanguardias artisticas del siglo XX, Madrid, Alianza Editorial, 1989, p.14.
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serd interpretado por Hegel como algo inevitable, tal y como sefiala hacia 1830 en sus lecciones de estética, en
las que dicho autor argumentaba: “el artista pertenece a su tiempo3* (...) crea para el publicoy, en primer lugar,
para su pueblo y su época, los cuales tienen derecho a exigir que una obra de arte sea comprensible al pueblo
y cercana a €l”*. Premisa que, junto al contexto revolucionario, dan las pautas para el surgimiento de una
produccion estética donde “la realidad histérica se hace asi contenido de la obra a través de la fuerza creadora
del artista (...)"33°. De esta forma, el ser humano se convierte en el centro de una nueva estética, distanciada de
las representaciones que el romanticismo y el clasicismo defendian. No obstante, las divergencias que existian
desde el seno del mismo movimiento revolucionario no hicieron mas que acentuarse a raiz de la derrota de la
Comuna de Paris, ya que:

Después de tal episodio se podia dar por terminado el periodo de los pensadores, literatos y artistas
directamente comprometidos que habian actuado en el interior de la vida social y politica sin pensar, en la
mayoria de los casos, que deberian apartarse de ella. La crisis que se reveld después de 1848, ahora, después de
los dolorosos hechos de 1871, se precipita.?'

El fracaso del mesidnico programa de Saint Simon3®, en el que los artistas e intelectuales debian prefigurary
consumar el proyecto de la sociedad industrial y en la que, ahora, se encontraban confinados a los margenes,
supuso el distanciamiento de muchos de ellos con el entorno de la politica, consecuencia de su rechazo frontal
hacia la burguesia que habia consolidado su dominio sobre el Estado, la industria y la ciencia, y con la que
no compartian su conservadurismo cultural. Lo que suscité que “anarquistas y bohemios con tendencia de
izquierda combatian el cientifismo y determinismo econdmico y tecnologico del Marxismo de la Segunda
Internacional, al que consideraban el reflejo teodrico y practico del mundo burgués”.

Este escenario llevard a muchos a buscar una fuga desde la individualidad?*, que sera calificada por Maurice
Blanchot de “frivolo apartamiento al trabajo potente de su siglo, con una ingenua glorificacién de sus ociosos

328 En este sentido “La conciencia historica del sentido de la vanguardia puede explicar, acaso, los componentes miticos de su
proyecto. En primer lugar, la vanguardia tiene un fundamento historicista que puede resumirse en el postulado: en cada momento
de la historia no puede hacerse cualquier cosa. (...) la vanguardia no se colma de sentido sin la componente tedrica: si se ignora
cuanto tiene de proyecto estético, pierde su condicion de ruptura epistemologica para convertirse en muestra de un extrafio
estilo, solo distinto por lo novedoso, que no cabe sino reproducir por mimesis”. Peter Biirger: Teoria de la vanguardia, Barcelona,
Peninsula, 1997, p.13.

329 Hegel citado en M. de Micheli: Las vanguardias artisticas del siglo XX, op. cit., p.16.
330 Ibidem, p.17.
331 Ibidem, p.23.

332 Hastalosafios 30, momento en el que se rompe el equilibrio entre las vanguardias politicas y culturales y comienzan a transitar
por sendas autonomas, el término de vanguardia no se limitaba a la esfera del arte, siendo empleado para denominaral radicalismo
politico, adquiriendo en las décadas posteriores a la Revolucion Francesa una gran preeminencia. De especial relevancia resulta las
Opinions littéraires, philosophiques et industrielles, de Henri de Saint Simon, texto de 1825 en el que el autor atribuye “(...) un papel
de vanguardista al artista en la construccion del Estado ideal y la nueva edad de oro del futuro, y desde entonces el concepto de
vanguardia ha permanecido inextricablemente ligado a la idea de progreso en la civilizacion industrial y tecnoldgica”. A. Huyssen:
Modernismo después de la Posmodernidad, op.cit., p.21.

333 Ibidem, p.22.

334 El propio Charles Baudelaire, en Voyage, de 1859, apelara a la muerte para que le libre de una existencia aburrida y pueda
hallar algo nuevo.
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secretos, o, también, con una desesperacidon que les permite reconocerse, como Flaubert3%, en la condicion
que rechazan”®, y que se concretard en la busqueda, de nuevo, de lo salvaje?¥. Si bien, en este escenario “la
sociedad ahora parece irremediablemente perdida y el mito del buen salvaje es sélo un vehiculo de evasién de
aquélla™®,

Ante lo anteriormente argumentado, cabria preguntarse sobre las transformaciones culturales en el contexto de
mediados del siglo XIX, donde la modernidad se caracterizaba por la etérea relacion entre la cultura de masas®®
y un arte elevado, donde tal y como sefiala Huyssen: “el modernismo se constituyo a partir de una estrategia
consciente de exclusion, una angustia de ser contaminado por su otro: una cultura de masas crecientemente
consumista y opresiva. Tanto la fuerza como la debilidad del modernismo en tanto cultura antagonista derivan
de este hecho™*. Lo que dard lugar a posturas irreconciliables entre los que defendian [’art pour [’art y
aquéllos que pretendian acabar con la distancia entre alta y baja cultura. La defensa de la autonomia del arte
se pondrd de manifiesto de forma muy significativa en movimientos del fin de siglo como el simbolismo, el
esteticismo o el art nouveau, que fueron puestos en cuestion desde su origen por “(...) su hostilidad obsesiva
hacia la cultura de masas, su radical separacion entre cultura y vida cotidiana y su distancia programatica de
los asuntos politicos, econdémicos y sociales (...)”>*. No obstante, la compleja relacién que se establece entre el
modernismo y la cultura de masas, fue expuesta por los cientifistas sociales Max Weber y Jiirgen Habermas,
quienes afirmaban que con el surgimiento de la sociedad civil, la esfera de la cultura quedaba desvinculada de
los sistemas politico y econdomico, lo que constituiria el requisito para el establecimiento de una esfera propia
del arte elevado y autéonomo y una esfera propia de la cultura de masas. Lo cual suponia una gran paradoja,
dado que “Lo irénico es que la aspiracion del arte a la autonomia, su desvinculacion de la Iglesia y del Estado,
solo fue posible cuando la literatura, la pintura y la musica se organizaron segtin los principios de la economia
de mercado™* vy, por tanto, ligada directamente a la mercancia.

En este sentido, John Brenkman en Mass Media: From Collective Experience to the Culture of Privatization,
sitda los origenes de la cultura de masas en torno a 1848, en un contexto en el que cuando la burguesia

335 Refiriéndose a La Educacion Sentimental, de Gustave Flaubert, escrita en 1868, catalogada por Georg Lukdcs, como la “novela
psicolodgica de la desilusién”. En un escenario histdrico, el héroe tiene un alma que supera en amplitud de metas al mundo que le
toca vivir, por lo que su existencia se hace algo inacabado. Esto lo convierte en sujeto del ser y sujeto del hacer (historia). Gustave
Flaubert: La educacién sentimental, tomos I y I, Madrid, Alianza Editorial, 1981.

336 Maurice Blanchot: El libro que vendrd, Venezuela, Monte Avila, 1969, p.221.

337 Elmito del salvaje en la cultura francesa fue ampliamente difundido en el siglo XVIII. Rousseau en el Hombre natural, integra
el mito del buen salvaje en una ideologia politica.

338 M. de Micheli: Las vanguardias artisticas del siglo XX, op.cit., p.52. El rechazo por el pasado artistico y la inquietud por
explorar territorios exdticos, supuso que “Van Gogh y Gauguin, emprendieron la puesta en practica de sus creencias por medio de
la dislocacién radical: Vincent se fue a Arles porque buscaba una realidad cuyas representaciones visuales serian como grabados
japoneses, y Gauguin se fue a Tahiti, donde tuvo que labrar sus propios idolos polinesios”. Arthur C. Danto: Mds alld de la caja
brillo. Las artes visuales desde la perspectiva posthistérica, Madrid, Akal, 2003, p.128.

339 En este punto, se debe sefialar como la cultura de masas, obedece de forma clara a la logica de las tecnologias de producciéon
y reproduccion en masa del siglo XX, lo que llevara a la homogeneizacion de la diferencia, y jugando un papel determinante en
cuanto a la crucial batalla de la vanguardia por cuanto tenia de superacion del escoyo arte-vida, asunto sobre el que se incidira
posteriormente.

340 A. Huyssen: Después de la gran division, Buenos Aires, Adriana Hidalgo, 2002, p.5.

341 Ibidem, p.5, 6.

342 Ibidem, p.42.
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todavia disputaba por consolidar el triunfo frente a la aristocracia y la monarquia, debié emprender una labor
contrarrevolucionaria con objeto de reprimir a los trabajadores. Este mismo autor, refiriéndose a la esfera
publica, puntualiza “El principio ético-politico de la esfera publica —libertad de discusion, soberania de la
voluntad popular, etc.— demostré ser una mascara de su realidad econdmico-politica: el interés privado de
la clase capitalista determina a la autoridad social e institucional”®. Asi, la cultura de masas, que irrumpio
a mediados del siglo XIX, durante las décadas del capitalismo industrial configura lo que Anthony Giddens
denomina “mercantilizacién del tiempo y el espacio”™* y que se concretara en los fendmenos culturales de
masas como las Exposiciones Universales, o la nueva relacion con la mercancia que suponia la apertura de
grandes centros comerciales.

En cuanto a las huellas que esta mercantilizacion del tiempo y el espacio ha dejado en el contexto artistico,
Huyssen contempla “La poesia de Baudelaire, la pintura de Monet y Manet, las novelas de Zola o Fontane y las
piezas de Schnitzler”®. A lo que el autor afiade los tipos sociales de la época que llamaron la atencion de los
criticos, entre los que seiiala las figuras del bohemio, el coleccionista, la prostituta, el dandy y el flaneur.

Claude Monet, Versiones de la La Catedral de Rouen, (1891-1894)

343 John Brenkman: “Mass Media: From Collective Experience to the Culture of Privatization”, Social Text, n.1, 1979, p.1o1. Citado
por Huyssen en ibidem, p.43.

344 Anthony Guiddens: Consecuencias de la Modernidad, Madrid, Alianza, 1994, p.28.
345 A. Huyssen: Después de la gran division, op.cit., p.45.
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Sobre este estadio incipiente de la cultura de masas, en el articulo La industria cultural. Iluminismo como
mistificacién de masas publicado en 1947 en el libro Dialéctica de la Ilustracién, de Max Horkheimery Theodor
Adorno, se indica la pertinencia de su teorizacion incluyendo, en aquélla, el arte elevado, introduciendo el
concepto de Industria cultural, advirtiendo coémo los medios de masas definen las identidades de las sociedades
produciendo industrialmente elementos culturales de acuerdo con normas de rendimiento, de estandarizacion
y division del trabajo, y determinando los roles de cada individuo dentro de una sociedad que actta de guia
en cuanto a la percepcion de la vida. De tal forma, que no ejerce de servicio publico sino por el contrario,
de instrumento de control publico y reforzando, sobre todo, el orden sociopolitico vigente. Asi pues, para
Adorno, los medios de comunicacién, como todopoderosos instrumentos de alineacion cultural, tienden a
desarrollar reacciones automatizadas y debilitan la fuerza de resistencia individual. Asunto que serd planteado
en los términos: “Lo que las obras de arte cosificadas ya no dicen lo sustituye el espectador mediante el eco
estandarizado de si mismo que él percibe de ellas. La industria cultural pone este mecanismo en movimientoy
lo explota. (...) El arte auténomo no era completamente libre de la infamia autoritaria de la industria cultural.
Su autonomia es algo que ha llegado a sery que constituye su concepto; no es a priori. (...) Cuanto mas libres se
hacian de los fines exteriores, tanto mas se organizaban al modo del dominio”.

Si para Adorno esta subsuncion del arte ha devenido en mercancia estetizada en la que solo reside el valor de
cambio, Huyssen3¥ lo rebate en funcién de que de ser asi, ni siquiera podrian cumplir su funcién como elementos de
reproduccion ideoldgica. De tal forma que la industria cultural satisface la funcion publica en cuanto que legitima las
necesidades culturales que considera ser falsas per se, o inicamente retroactivas, dado que al articular contradicciones
sociales, con objeto de homogeneizarlas, puede producirse un campo de conflictoy lucha. Este autor, sefiala:

Elanalisisdelaindustria cultural prolongayaplicaalaculturalas premisas de larecepcion hegeliana-weberiana
de Marx que habia aparecido articulada por primera vez en Historia y conciencia de clase de Luckdcs (...). En
este sentido, el capitulo de Dialéctica del iluminismo sobre la industria cultural kulturindustrie puede leerse
como una respuesta politica, histdrica3*® y tedrica a la revisién de Luckacs del fetichismo de la mercancia de
Marx y de la teoria de la racionalizacion de Weber en clave de una filosofia de praxis social. El texto de Adorno
y Horkheimer conquista su grandeza politica a partir de la impugnacion de la fe de Luckdcs en el proletariado
como el idéntico sujeto-objeto de la historia.3#

346 Theodor Adorno: Teoria estética (obra completa 7), Madrid, Akal, 2004, p.31.
347 A. Huyssen: Después de la gran division, op.cit., p.31.

348 El historicismo ofrece muchas dificultades en su definicion, puesto que al amparo de este, se adscribian todas las variedades
historiograficas, y sobre las que Walter Benjamin en sus Tesis de filosofia de la historia, sefiala tres. Sobre la primera, sostiene
que tiene por piedra angular el concepto de universalidad que, aplicado a la historia, da el de historia universal. La segunda
variante, orbitaria en torno al concepto de narracién, entendida como la identificacion de nombres y fechas sefialadas. Y en
tercer y ultimo lugar, el historicismo que tiene por nicleo central el concepto de empatia. Es por tanto, la mas difusa y difundida
por cuanto se subsuman en ella las otras dos dado que, esta historia, es la que contempla los vencedores y, por tanto, vendra
avalada por la ética del éxito. De esta forma, el historicismo se configuré como un instrumento fundamental en la narracién del
desarrollo humano, que desde una aparente vision objetiva de ciencia de la historia, mostraba la version de unos hechos cuyos
protagonistas ostentaron el poder, y que legitimaba este estatuto privilegiado a sus herederos. Lo que ademads desautorizaba, como
mantenia Nietzsche, cualquier prop6sito de transformacion efectiva e, incluso, las visiones alternativas en la narracion histoérica,
que pudieran sustanciar esos cambios en un contexto, el de finales del siglo XIX en Europa, donde la extension del historicismo
habia generado una atmdsfera cinica al respecto de estas posibilidades. Reyes Mate: Medianoche en la historia, Comentarios a las
tesis de Walter Benjamin «Sobre el concepto de historia», Madrid, Trotta, 2006, p.134.

349 A. Huyssen: Después de la gran division, op.cit., p.54.
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De tal forma que la industria cultura pasara a convertirse el locus cldsico y donde el fetichismo de la mercancia
y la deificacidon ha supuesto la pérdida en la dialéctica de la historia su funcion emancipadora.

La cuestion hasta aqui planteada, supone la incursion de lo cultural en lo econdmico lo que, a su vez, implica
una nueva organizacion de los significados simbolicos y culturales con el fin de adaptarlos a la légica de la
mercancia. Cuestion que deriva en la estandarizacidn, organizacion y administracion con el fin altimo de servir
de instrumento de control social desde el siglo XIX, y que sera precisamente con los movimientos de vanguardia
como Dada, el surrealismo o la vanguardia rusa posterior a 1917, con los que se intente dinamitar esta forma de
organizacién instrumental del arte en una reconciliacidon con la praxis vital. Algo que era impensable para el
esteticismo de fines de dicho siglo, dado el desarrollo logico del arte en la sociedad burguesa.

De tal forma que la vanguardia pretendia destruir lo que Biirger llama la Institucidon Arte, término con el
que designa el entramado institucional en el cual el arte es producido, distribuido y recibido en la sociedad
burguesa, un entramado que se funda en la estética de Kant y Schiller y su idea de la necesaria autonomia de
toda creacion artistica®°, asunto sobre el que Huyssen apunta:

A lo largo del siglo diecinueve, la separacion categérica entre el arte y la realidad y la insistencia en la
autonomia del arte ~que habia servido para emancipar al arte de los grilletes de la Iglesia y el Estado- empujo
al arte y a los artistas hacia los margenes de la sociedad (...) con la vanguardia historica, observa Biirger, el arte
burgués alcanzo la instancia de la autocritica: ya no criticaba tinicamente al arte precedente, sino a la misma
institucion arte tal y como se habia configurado en la sociedad burguesa desde el siglo dieciocho.3>'

Ayuda a comprender el concepto de vanguardia hacia el que dirige Biirger su interés cuando se expresa en los
términos: “(...) en contra el aparato de distribucién al que estd sometida la obra de arte, y contra el status del
arte en la sociedad burguesa descrito por el concepto de autonomia (...). La protesta de la vanguardia, cuya
meta es devolver el arte a la praxis vital, descubre la conexion entre autonomia y carencia de funcién social”.

La vanguardia, por tanto, debe ser entendida como una instancia autocritica, no tanto del arte3s3, como de la
estructura social en la que se da por lo que no se debe tan solo circunscribir a una critica inmanente al sistema,
que actuaria en el seno de la institucion, sino como una autocritica de la institucion del arte en su totalidad
con objeto de devolver el arte al &mbito de la praxis vital. En las tesis de Biirger, toma especial relevancia la
historicidad de las categorias estéticas sobre las que sefala que “La vision de la historia como prehistoria del
presente, caracteristica de las clases ascendentes, es unilateral (sin perjuicio de su progresismo) en el sentido
hegeliano del término, ya que registra solo una cara del proceso historico y reserva la otra al falso objetivismo
historicista”™*. Para dicho autor, historizar la teoria debe entenderse como el desarrollo de los objetos y las
categorias de una ciencia. “Asi entendido, el cardcter histdrico de una teoria no consiste en expresar el espiritu
de una época (su aspecto histdrico), ni en que incorpore partes de teorias pretéritas (historia como prehistoria

350 Ibidem, p.25.
351 Ibidem, p.25, 26.
352 P. Biirger: Teoria de la vanguardia, op.cit., p.62.

353 Biirger sefiala como el dadaismo no critica las tendencias artisticas precedentes, sino la institucion arte tal y como se ha
formado en la sociedad burguesa. Ibidem.

354 Ibidem, p.52.

131



LA «DESAPARICION DEL CUADRO» EN EL ARTE CONTEMPORANEO

del presente), sino en relacionar el desarrollo de los objetos con el de las categorias. Historizar una teoria
estética quiere decir captar esa relacion”s.

De esta forma, Blrger sefiala las condiciones que posibilitan esa autocritica del subsistema que el autor
establece y que debe construir la historia de aquél, motivo por lo que distingue entre la institucion arte (que
funciona segun el principio de autonomia) del contenido de las obras concretas. En la sociedad burguesa,
incluso antes de que la revolucidn francesa diera a la burguesia el poder politico, el arte alcanza un particular
status que el concepto de autonomia en la medida “(...) en que con el surgimiento de la sociedad burguesa el
sistema economico y politico se desligan del cultural, y las imagenes tradicionales del mundo, infiltradas por la
ideologia basica del intercambio justo, separan a las artes del contexto de las practicas rituales”®. Para dicho
autor:

(...) para devolver el arte al ambito de la vida se hace necesario el objetivo concreto de la autocritica, en el
que el rechazo de la autonomia del arte; y sobre todo, de su ontologizacidn ideologica, la presenta como una
condicion consustancial del mismoy al margen de cualquier historicidad. Asi mismo, identificar laautonomia
del arte con el atributo del arte burgués resulta fundamental, dado que es sobre el que la institucion establece
su estructura ideoldgica.3?

Para explicar las condiciones de posibilidad de autocritica, Biirger alude al texto de Benjamin, La Obra de Arte
en la época de su reproductibilidad técnica®®, con el objeto de sefialar que la pérdida de aura, entendida como
aquello que se establece entre obra y receptor, y que hace ver muy lejano a aquello por muy cerca que esté, no se
debe exactamente a la ruptura del arte sacro medieval y el profano del renacimiento, a la que alude Benjamin,
sino a las categorias de singularidad y autenticidad que anulan las técnicas de reproduccion, transformandose
el caracter completo del arte que pasa de una contemplacion del individuo burgués, a una recepcion de las
masas, “El arte basado en el ritual es sustituido por un arte basado en la politica™». Ademads, Biirger discrepa
con el discurso de Benjamin alegando que el arte sacro medieval era percibido en las catedrales de forma
colectiva y arguyendo que “la construccidn histérica de Benjamin ignora la emancipacion del arte respecto a
lo sagrado, lograda por la burguesia™®, y sefiala que el motivo de tal olvido puede residir en el hecho de que
con el movimiento [lart pour lart y el esteticismo, se verifica algo parecido a la vuelta de lo sagrado o a lo ritual
en el arte, pero en ningun caso puede ser equiparada con el arte sagrado del medievo, referido en el capitulo 1.

Benjamin detecta la pérdida del aura en las obras del arte en relacion con las vanguardias y quiso fundamentarlas
apelando al discurso materialista en relacion con las nuevas técnicas de reproduccidn, aunque reconoce que

355 Ibidem.
356 Ibidem, p.65.
357 Ibidem.

358 La forma en la que las imdgenes fotograficas podian reproducir “el mundo” de manera fidedigna llevard a Paul Delaroche a
proclamar la muerte de la pintura como consecuencia de la invencion de la fotografia en 1839, dado que con este nuevo medio se
podia obtener un mejor resultado que con los medios pictdricos y, por tanto, la pintura, entendida en un sentido mimético de la
realidad, quedaba superada. A. Danto: Mds alld de la Caja Brillo. Las artes visuales desde la perspectiva posthistdrica, op.cit., p.34.
359 P. Biirger: Teoria de la vanguardia, op,cit., p.72.

360 Ibidem.
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algunos artistas de vanguardia habrian producido efectos cinematograficos incluso antes del descubrimiento
del cine, yalude al hecho de incorporar elementos cotidianos, como botones o billetes, a las obras. Sin embargo,
aqui la pérdida de aura no se produce por el cambio en las técnicas de reproduccion, sino por la intencion de
los artistas. Tal y como sefala Biirger: “En el fondo, lo que intenta Benjamin es traducir el teorema marxiano,
segun el cual, el desarrollo de las fuerzas productivas hace saltar las relaciones de produccion del &mbito de
la sociedad en su totalidad al &mbito del arte™®. De tal forma que, para Benjamin, los nuevos medios tienen
cualidades emancipatorias. En la institucidn arte, como sistema en el que éste es producido, distribuido y
recibido —por lo que las obras de arte no influyen por si mismas— su efecto esta determinado por la institucion
en la que funcionan y asi lo indica el critico:

En resumen, las condiciones historicas de posibilidad de autocritica del subsistema social artistico no se
pueden explicar con ayuda del teorema de Benjamin; mas bien hay que deducirlas de la anulacién de las
relaciones de tension entre la institucion arte (el status de la autonomia) y los contenidos de las obras
concretas, sobre las que se constituye el arte de la sociedad burguesa.>®

Y en relacién con las vanguardias indica que:

La intencién de los vanguardistas se puede definir como el intento de devolver a la practica la experiencia
estética (opuesta a la praxis vital) que cre¢ el esteticismo. Aquello que mas incomoda a la sociedad burguesa,
ordenada por la racionalidad de los fines, debe convertirse en el principio organizativo de la existencia.3®

Por tanto, podemos sefialar distintas formas de abordar, desde el ambito del arte, la crisis de la modernidad,
donde porun lado se manifiestan iniciativas que configuran la Modernidad Estética, de caracterautorreferencial,
donde la desaparicion del cuadro se puede interpretar en cuanto a la pérdida del caracter narrativo del mismoy
la centralidad de la especificidad del medio como tema. En una segunda via estarian enmarcados los proyectos
implicados en la construcciéon de una nueva sociedad mediante la busqueda de un arte puro de cardcter
instrumental, en el que se adscribiria, por ejemplo, la Bauhauss. Y en tercer lugar, se podria hablar de los
movimientos propiamente de vanguardia, cuyo punto de partida se enuncia desde la propia desmantelacién de
la institucion arte y, por tanto, la disolucidn entre arte y vida.

En cuanto al conflicto estético que se produjo con la ruptura de la unidad representativa a lo largo del siglo XIX,
Fredric Jameson enuncia:

En ningtn sitio ha sido mas dramatico este “retorno de lo reprimido” que en el conflicto estético entre
«realismo» y «modernismo3%», cuya navegacion y renegociacion es hoy todavia inevitable para nosotros,
incluso si sentimos que cada una de las posiciones es correcta en algtn sentido y, sin embargo, que

361 Ibidem, p.74.
362 Ibidem, p.77.
363 Ibidem, p.81.

364 “Si tomamos algunos de los ejemplos mas notables, enfrentar realismo y modernismo es constatar las diferencias estéticas
que podemos encontrar entre Flaubert o Maupassant con respecto a Rimbaud o Mallarmé, entre las pinturas de Millet o Courbet
con las de Gustav Klimt, entre el Paris ideado por Haussmann y el legado que Gaudi dejase en Barcelona”. Nacho Duque Garcia: De
la soledad a la utopia: Fredric Jameson, intérprete de la cultura postmoderna, Zaragoza, Universidad de Zaragoza, 2012, pp.89, 90.
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ninguna de ellas es ya completamente aceptable. La disputa es en si misma mas vieja que el marxismo, y
en una perspectiva ampliada podria decirse que es una repeticion politica contempordnea de la Querelle
des anciens et des modernes3%, del siglo XVII en la que, por primera vez, la estética se encuentra cara a
cara con los dilemas de la historicidad.>®¢

La irrupcidén de la filosofia en el territorio de la historia, a finales del siglo XVIII, supondra el origen del
entendimiento de lo histérico como principio regulatorio central en la configuracion de las sociedades
modernas, cuya genealogia puede rastrearse desde esos inicios hasta la actualidad como sefiala Jean-Francois
Lyotard:

El pensamiento y la accidn de los siglos XIX y XX estdn regidos por una Idea (entiendo Idea en el sentido
kantiano del término). Esta Idea es la de emancipacion y se argumenta de distintos modos segun eso
que llamamos las filosofias de la historia, los grandes relatos bajo los cuales intentamos ordenar la
infinitud de acontecimientos (...) Entre todos ellos sitian los datos que aportan los acontecimientos en
el curso de una historia cuyo término, aun cuando ya no quepa esperarlo, se llame libertad universal
absoluta de toda la humanidad.>®

La problematica relacién entre la nocion de verdad con el conocimiento histérico era comun en el siglo XIX,
momento en el que los sistemas historicistas comienzan a mostrar su debilidad y, precisamente en este contexto,
se enuncia la critica del concepto de verdad como evidencia. Asunto abordado por Nietzsche3%, con objeto de
transformar el concepto de verdad histdrica:

Al lado del hombre moderno se encuentra su ironia sobre si mismo, su conciencia de vivir en un estado de animo
historicista y algo asi como crepuscular: su miedo a no poder salvar completamente nada de sus esperanzas y
fuerzas de su juventud en el futuro. Aqui y alld se llega incluso mas lejos: al cinismo. Un cinismo que justifica la
marcha entera de la Historia e incluso del desarrollo total del mundo para el propio uso del hombre moderno,

365 La explosién de la gran «Querella de los Antiguos y los Modernos» tendra lugar a lo largo del siglo XVII, considerandose el
momento culminante de dicho fenémeno con la intervencion de Charles Perrault en la Académie Frangaise en su sesion del 27
de enero de 1687, si bien existen antecedentes desde mediados del siglo XVI, con la adopcion de posturas contrapuestas entre
Modernes y los Anciens. Se considera a Jean Bodin el primer Moderno y a Michel de Montaigne como el mas temprano entre los
Antiguos. Consolidando, de algiin modo, la percepcion de la historia como progresoy superacion en concordancia con la importancia
que en aquel tiempo iba adquiriendo la ciencia histdrica. No obstante, en aquel momento la idea de progreso como concepto guia se
encuentra en un estado incipiente En este sentido sefala Jauss: “La nueva conciencia de esta modernidad, que en el siglo del progreso
cientifico se rebela contra la tendencia de los anciens a considerar a la Antigiiedad como su comienzo normativo y, por consiguiente,
contra la autocomprension del perfecto clasicismo francés, se encuentra aqui todavia en el dilema de comprender el propio presente
como una época tardia de la humanidad y, por otra parte, ver a la historia, a la luz de la razon critica, avanzando sin cesar en la época
del progreso”. Hans Robert Jauss: La literatura como provocacién, Barcelona, Peninsula, 1976, p.19.

366 Fredric Jameson: “El debate entre realismo y modernismo. Reflexiones para concluir”, RevistaYoukali, n° 7, Junio 2009, p.189.
367 Jean-Francois Lyotard: “Misiva sobre la historia universal”, La Posmodernidad (explicada a los nifios), Barcelona, Gedisa, 1996, p.36.
368 Sobre la consideracion del arte desde una perspectiva metafisica, Safranski observa que Nietzsche se desembarazara de este
punto de vista debido al desengafio que experimento en los festivales de Bayreuth de 1876 en relacion con el cambio de percepcion
de la figura de Wagner: “En el verano de 1877 Nietzsche escribe en el diario estas frases tan resueltas: «A los lectores de mis escritos
anteriores quiero declararles explicitamente que he renunciado a los puntos de vista metafisicos en relacion con el arte, los cuales
en lo esencial dominaban alli: son agradables, pero insostenibles»”. Ridiger Safranski: Nietzsche. Biografia de su pensamiento,
Barcelona, Tusquets, 2001, p.142.
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es decir, como en el canon cinico: todo tuvo exactamente que ocurrir como justo es ahora y de ningun modo
podria haber sido el hombre diferente a como ya es; frente a este imperativo, nadie puede rebelarse 3%

De esta forma, en la modernidad, las antiguas formas de entender la historia, como agente en la instruccién de
los contemporaneos, en su formulacion clasica Historia Magistra Vitae de Ciceron, empiezan a transformarse,
haciaunanuevaconcepcionenlaquesera entendida como construccidon de lo pensabley de lo experimentable3”.

Este rechazo o superacion de la historia como Magistra Vitae, es manifestada por Hegel3” al argumentar
que los casos histodricos son distintos entre si, y que la experiencia y la historia demuestran que los pueblos y
gobiernos nunca han extraido lecciones de la historia y, por tanto, sus actuaciones han estado alejadas de estas
posibles ensefianzas. Con el surgimiento de la ciencia historica y su desarrollo a lo largo del siglo XIX se hacia
posible enunciar que escribir historia y hacerla no son dos actos diferentes, argumento que sera defendido por
Koselleck en estos términos:

Mi primera tesis histdrica dice que en general la historia parecia disponible para los hombres o podia
pensarse como factible después de que se hubiera independizado en un concepto rector singular. El paso
de determinadas historias en plural a una historia en singular indica, histérico-lingiiisticamente, un nuevo
espacio de experiencia y nuevo horizonte de expectativa. (...) Ya no era una historia que se realizaba a travésy
con la humanidad de este mundo. En palabras de Schelling del afio 1798: el hombre tiene historia porque no
lleva su historia consigo, sino que él mismo la produce 37

Por tanto, el hecho decisivo de la transformacion de la experiencia historica, mediante la cual ésta se convirtio
en nocion regulativa que fijaba el marco de lo posible, se produjo cuando la filosofia se ocupé de esta nocion
en el ambito del idealismo alemdn y, de modo decisivo, con el desarrollo de la filosofia de la historia en el seno
del pensamiento hegeliano que oper6 como catalizador de las inquietudes historicas’” que gravitaban en ese
momento.

369 Friedrich Nietzsche: Sobre la utilidad y el perjuicio de la historia para la vida [II intempestiva], Madrid, Biblioteca Nueva,
1999, p.115. Como senala Karl Jaspers: “La ira de Nietzsche no se dirige contra el método cientifico como tal, ni tampoco contra
el recuerdo historico, sino contra los historiadores, en tanto supuestos hombres que cultivan una ciencia pura y que ofrecen
un saber que no poseen en absoluto”. Karl Jaspers: Nietzsche, Buenos Aires, Editorial Sudamericana, 1963, p.279. Se trata, en
definitiva, de un desmontaje de los fundamentos de la historia hegeliana del que, a su vez, surge un intento de destruccion de
este tipo de dialéctica con la esperanza puesta en que algun dia, por fin, la historia sirva a la vida de los individuos y no éstos a las
determinaciones impuestas por el mandato historico.

370 Pensamiento que se consolidara en la conceptualizacion filosofica que de ésta hara el idealismo alemén.

371 Véase: G.W.F. Hegel, La razén en la historia, Seminarios y Ediciones, Madrid, 1972 (traduccion al castellano de la publicacion
de dicho autor Die Vernunft in der Geschichte, ]. Hoffmeister, Hamburgo, 1955, 1961).

372 Reinhart Koselleck: Futuro pasado. Para una semdntica de los tiempos histdricos, Barcelona, Paidds Ibérica, 1999, pp.255-256.

373 De este modo “El idealismo de Hegel convertia a lo finito en un ser, puesto, esto es, que entraba a la existencia sensible, por lo
infinito, no diferente a éste y reducido a él. El ser finito carecia alli de existencia independiente. Recordemos que Hegel sostenia
que la verdadera filosofia tenia que negar al ser finito. En cambio, en Feuerbach y Marx el verdadero ser es lo finito y lo infinito
lo infinito se origina en él y en él estd sustentado y en él se disuelve. El problema consiste en mostrar como la infinito surge de lo
finito, como los seres finitos, en su actividad, originan lo universal y cdmo esto universal, una vez surgido, adquiere autonomia,
independenciay vida propia. Fue esto a lo que Lukdcs llamé reificacién o cosificacion. Lo universal, lo abstracto una vez originado,
absorbe dentro de si a lo singular finito.” Eduardo Vasquez: “La filosofia postidealista (materialista) de la historia”, en R. Mate (ed.):
Medianoche en la historia. Comentarios a las tesis de Walter Benjamin «Sobre el concepto de historia», op.cit., p.128.
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En este punto, no podemos obviar la concepcién de la historia de Marx, mediante la que se pretendia
producir una transformacion consistente en la toma de conciencia por parte de los individuos, de las fuerzas
que producian esa historia, con el objetivo de provocar un cambio profundo en las relaciones humanas
determinadas, en aquellos momentos, por el dominio econdmico de la burguesia. Para Marx, seran los sujetos,
a través de una concienciacion sobre las fuerzas que los someten, los que podran quebrar la dominacion de
la burguesia mediante la lucha de clases y asumir el control social. De esta forma, en contraste con la ldgica
idealista hegeliana, Marx sostendra que seran los individuos quienes devengan en constructores de la historia.

La filosofia de la historia de Marx se propuso eliminar toda trascendencia. Los que hacen la historia son
hombres reales, ubicados siempre en una situacion histdrica determinada. No son ni el concepto hegeliano ni
cualquier otro ser incorporeo. Pero en esa historia, los hombres, hasta ahora, han sido dominados por fuerzas
econdmicas, por relaciones producidas por ellos mismos. Marx pretende convertir a los hombres en seres que
puedan dominar esas fuerzas.3™

Serd por tanto a partir de los postulados cientifistas de Marx375, que la historia se objetive eliminando todos
aquellos aspectos de orden esencialista o ideoldgicos, de manera que su dialéctica, desde una supuesta
neutralidad, de no estar vinculada con ninguna metanarrativa que legitime su discurso. Asi, la historia efectiva,
genealdgica, se apartara de la filosofia, que determiné el sentido de la historia en el siglo XIX, para acercarse
al terreno de la fisiologia médica, dirigiendo sus miradas hacia los elementos de proximidad, expresado por
Foucault en los términos: “(...) —el cuerpo, el sistema nervioso, los alimentos y la digestion, las energias— (...)
pero para apartarse bruscamente y retomarlo a distancia (mirada semejante a la del médico que se sumerge
para diagnosticary decir la diferencia). El sentido historico estd mds proximo a la medicina que a la filosofia”37®.

Todas estas cuestiones seran las que articulen la nocion genealdgica de la historia, tal como puede concluirse
de los argumentos de Foucault:

Lagenealogiaesgris, meticulosay pacientemente documental. Trabaja con pergaminos embrollados, borrosos,
varias veces reescritos. Paul Ree se equivoca, como los ingleses, al describir génesis lineales, al ordenar, por
ejemplo, sdlo en funcion de lo atil, toda la historia de la moral: como si las palabras hubiesen guardado su
sentido, los deseos su direccion, las ideas su logica; como si este mundo de cosas dichas y queridas no hubiese
conocido invasiones, luchas, rapifias, disfraces, astucias. De ahi la necesidad, para una genealogia, de una
indispensable cautela: localizar la singularidad de los acontecimientos, fuera de toda finalidad monoétona;
atisbarlos donde menos se los espera, y en lo que pasa por no tener historia (...) La genealogia exige, pues,
del saber de la minucia, gran niumero de materiales acumulados, paciencia. Sus «monumentos ciclopeos»
no debe construirlos a golpe de «grandes errores beneficiosos», sino de «pequefias verdades sin apariencia,

374 Ibidem, p.136.

375 En relacion con este asunto sostiene Eduardo Vasquez: “Lo esencial en Marx se encuentra en esa relacion entre las fuerzas
productivas y las relaciones entre los hombres que ellas engendran. El desarrollo de las fuerzas productivas, el surgimiento de
nuevas técnicas y de la ciencia, crean una nueva forma de objetividad. Una vez construida, ella se manifiesta como algo dado y no
producido. Es la actividad humana la que constituye la objetividad. El materialismo que ignora todo esto convierte a los hombres
en productos del medio, sin comprender que el medio a su vez es producto de la actividad de los hombres. Este es el reproche
fundamental de Marx a Feuerbach, a Holbach, Helvetius”. Ibidem, p.124.

376 Michel Foucault: “Nietzsche, la genealogia, la historia”, Microfisica del poder, Madrid, Las Ediciones de La Piqueta, 1979, p.21.
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establecidas segin un método riguroso».3”7 En resumen, un cierto empefio en la erudicion. La genealogia
no se opone a la historia como la vision altiva y profunda del fil6sofo se opone a la mirada de topo sabio; se
opone, por el contrario, al desplegamiento metahistorico de las significaciones ideales y de las indefinidas
teleologias. Se opone a la busqueda del «origen» .37

Hasta aqui, consideramos un desarrollo tedrico lo suficientemente explicito sobre algunos de los aspectos a
los que apuntaba Pleynet en su teorizacién de la pintura, y en los que se plantea un contexto que afectara a la
desaparicion del cuadro en el marco de la légica artistica de la modernidad que se expone a continuacion.

3.1. Conformacion de la l16gica artistica en la modernidad

Retomando el discurso en torno a la desaparicidon del cuadro, abordamos la conformacién de la légica artistica
de la modernidad con la vanguardia, término sobre el que Perry Anderson aclara:

La vanguardia como concepto es la mds vacia de las categorias culturales. A diferencia de los términos gotico,
renacentista, barroco, manierista, neoclasico, éste no designa en absoluto un objeto descriptible por derecho
propio: se halla desprovisto por completo de contenido positivo. En efecto (...) lo que oculta bajo esa etiqueta
es un repertorio de practicas estéticas diversas y ciertamente incompatibles: simbolismo, constructivismo,
expresionismo, surrealismo. Tales movimientos, que de hecho desarrollaron programas especificos, fueron
unificados post hoc en un concepto comodin, cuyo tnico referente es el vacio transcurso del tiempo. Tomado
de modo literal no hay otro designador estético mas vacuo o viciado pues lo que en su tiempo fue moderno se
torna pronto obsoleto.37

Deesta forma, lavanguardia surge autoconsciente desde el punto devista histdrico con unaserie de movimientos
de una escueta duracion temporal, y donde cada uno de ellos se pretende poseedor de la sensibilidad de la época.
Pese a la compleja concrecion del término vanguardia, lo que aparece como un elemento de distincion de las
corrientes insertas bajo dicha denominacioén, es el hecho de estar implicadas directamente en el marco politico
en cuanto a la produccién de herramientas criticas al sistema del arte, pese a convivir con él y a que su posicion
haya sido subsumida, generalmente, por parte de una historiografia formalista basada en la obsolescencia
de las posiciones estéticas donde, una vez agotadas son relevadas por otras mas apropiadas a las demandas
artisticas del momento3®°.

377 Foucault extrae esta cita de Nietzsche: Humano, demasiado humano, Buenos Aires, Editorial Edaf, 1984.
378 M. Foucault: Microfisica del poder, op. cit., pp.7, 8.

379 Perry Anderson: “Marshall Berman. Modernidad y revolucion”, A Zone of Engagement, Londres, Verso, 1992. Citado en Juan
José Sebrelli: Las aventuras de la vanguardia, Buenos Aires, Editorial Sudamericana, 2002, p.18.

380 Laaparicion de esta nueva acepcion de lo moderno, con la entrada en escena de la nocion de la modernité, lleva aparejada la
aparicion del conceptodeactualidad que, en gran medida, vendra a reducir la oposicion entre loantiguoy lo moderno, considerando
el pasado como algo que ya ha sido superado.l El nuevo concepto de la actualidad, propia de la modernité, encontrara su definicion
mas clara en Baudelaire, y mds concretamente en su texto El pintor de la vida moderna de 1859, introduciendo la idea de nouveauté,
una novedad asociada a la moda, eje central de la estética moderna baudeleriana. Baudelaire afirma que “la modernidad es lo
transitorio, lo fugitivo, lo contingente, la mitad del arte, cuya otra mitad es lo eterno y lo inmutable”. (Charles Baudelaire, El pintor
de la vida moderna, Colegio Oficial de Aparejadores y Arquitectos Técnicos, Murcia, 1995, p.92). Asi la logica de la Querella queda
aqui desactivada gracias a un planteamiento de una modernidad que no se opone a ningin pasado determinado, y rechazando de
plano la dependencia de la Antigiiedad como principio de autoridad de lo bello en lo actual. En este sentido, “Baudelaire sostiene
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Las condiciones en las que se produce el arte como parte de un sistema de dominacién, en su dimensién de
institucidn, serdn puestas en jaque por la vanguardia con la finalidad de producir una transformacion, y no
solo un reflejo, de esas condiciones de orden socio-politico y cultural, a través del uso de la autocritica. A este
respecto, Peter Biirgers® afirma que con la vanguardia se alcanzo el estadio de la autocritica, habiéndose superado
los debates definidos por la critica inmanente como conflicto entre diferentes estilos artisticos, que se oponen en
una determinada época.

No obstante, la forma en la que la vanguardia artistica articula y visibiliza los procesos de cambio que
acontecen en el contexto de principios de siglo, sera interpretada de muy diversas formas. Asi, si Biirger limita
al surrealismo, al dadaismo y al futurismo ruso tardio el arte de vanguardia, para abordar un discurso complejo
sobre tales manifestaciones, se hace necesario aludir a determinados movimientos que si bien no responden
de manera exhaustiva al concepto de vanguardia, en tanto que proyectos que tratan de unir la praxis artistica
a la vital, no se puede negar del todo su influencia como precursores, de alguna forma, de aquéllos, dado que
las preocupaciones que se manifiestan en los primeros, aparecen ampliadas y aumentadas en los segundos, y
donde la «desaparicion del cuadro» empieza ya a ser un hecho.

Siguiendo una linea historiografica en relaciéon con la vanguardia en general, y el arte en particular, Angel
Gonzalez sefiala:

Se suele atribuir al impresionismo la responsabilidad principal en el proceso de disolucion del espacio
plastico renacentista. Ciertamente, que la historiografia artistica haya conseguido perfilar con claridad esta
responsabilidad supuso un paso importante para llegar a comprender mejor ese complejo fendmeno del arte
contemporaneo. Evidentemente esa revolucidn artistica que culminaria con las vanguardias se venia fraguando
desde el Romanticismo; sin embargo, como deciamos, sdlo con el movimiento impresionista alcanza su grado
algido el potencial disolvente que llevaba implicito.3®

En su discurso argumental, este mismo autor manifiesta la dificultad de crear una genealogia meticulosa con
tales movimientos, si bien no duda en otorgar al Impresionismo un papel destacado a la hora de abordar la
vanguardia:

(...) resulta imprescindible arrancar del fendmeno impresionista cuando se trata de dar cuenta del arte de
nuestro siglo y especialmente de lo que se conoce por arte de vanguardia. De hecho, las consideradas primeras
vanguardias —expresionismo y cubismo- parten de la reflexion sobre la experiencia de los impresionistas
mads radicales como fueron Gauguin, Van Gogh o Cézanne (...) junto a ellos habria que citar, para completar
convenientemente el panorama, esas otras corrientes tardo-romanticas como las de los simbolistas, nabis3®,

3

que cada tiempo histdrico posee una belleza consubstancial capaz de fundar, asi, la imprescindible relatividad de valores (...)".
Antonio Pizza: “Baudelaire, la ciudad, el arte”, en ibidem, p.35.

Esta idea de adecuacion de lo artistico al contexto epocal podra observarse a partir del siglo XIX, y cuyos efectos se extenderan, al
menos, a buena parte del XX, con la aparicion de multiples movimientos, que se irdn encadenando no con pocos conflictos.

381 Véase P. Biirger: Teoria de la vanguardia, op,cit., p.61, 62.

382 Angel Gonzélez, Francisco Calvo Serraller, Simén Marchén Fiz: Escritos de arte de vanguardia. 1900/1945, Madrid, Ediciones
Istmo, 2003, p.17.

383 En 1890 Maurice Denis iniciaba el Manifiesto Definicién del Neotradicionalismo, aseverando “Hay que tener presente que
un cuadro -antes de ser un caballo de batalla, una mujer desnuda, o cualquier anécdota— es esencialmente una superficie plana
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rosacruces, etc. El resultado de la suma de todas estas personalidades y tendencias es ciertamente confuso,
(...) no obstante, no hay otro marco de referencias vélido para comprender el surgimiento de la vanguardia.33+

Cézanne, Bodegén con manzanas, h. 1878, dleo sobre lienzo, Georges Seurat, Un baiio en Asniéres, 1884, 200 X 300 cm,
19 x 27 cm, Fitzwilliam Museum, Cambridge. National Gallery, Londres.

Tal y como sefiala Gonzélez, los difusos limites entre los movimientos propiamente de vanguardia y los
antecedentes que parecen precursores de aquéllos, es un asunto de dificil concrecion. Asi, en el prélogo de
Teoria de la Vanguardia, Helio Pifidn, a diferencia de Gonzdlez, no contempla el cubismo entre los movimientos
de vanguardia. Si bien matiza y concreta tal aseveracion cuando sefiala:

Lavanguardia rechaza la idea de arte como representacion. En tanto que productor de una realidad especifica,
el arte renuncia a cualquier cometido de traducir en figuras realidades ajenas a su propio universo: la obra
de arte vanguardista contiene lo real en calidad de juicio respecto al uso de los materiales —instrumentos
técnicos, valores, mitos- que la historia ofrece; como condicién implicita de posibilidades de la forma, no
como referente de alusiones simbdlicas; expresa su modo particular de referirse a lo existente (...) Es equivoco
por tanto incluir el cubismo entre los movimientos de vanguardia, aunque el sentido de su critica a la

figuratividad impresionista estd en el origen de la vanguardia pictérica.3*

cubierta de colores, asociados con un orden determinado”. Ibidem, p.23.

384 Ibidem, pp..17,18. Ahondando en este asunto, también este autor sefiala: “Uno de los momentos mds confusos en el desarrollo
del arte contemporaneo es el que se sitta entre el fin del impresionismo y el surgimiento de las vanguardias. (...) Pues bien, la
confusion o la indecisiéon para afrontar este momento se pone de manifiesto en el ficil recurso con que muchos manuales lo
definen como “post-impresionismo”, rehuyendo, mediante una simplificacion semejante, laamplisima gama de posturas y matices
que evidentemente se producen durante toda esta crisis artistica. (...) Ahora bien, si el post-impresionismo es el recurso del que
se sirve cierto historicismo académico para amalgamar la complejidad de derivaciones del arte de fines de siglo, al fauvismo se le
emplea con parecida intencién para hacer verosimil el arranque de las vanguardias”. Ibidem, pp.41, 42.

385 Helio Pifion, “Prélogo: perfiles encontrados” en P. Biirger: Teoria de la vanguardia, op,cit., p.15.
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De los distintos argumentos, se trasluce la imposibilidad o, al menos, la dificultad, de demarcar limites o
fronteras entre lo que es 0 no un movimiento de vanguardia. En cualquier caso, en lo que respecta al tratamiento
de la imagen, resulta innegable que determinados autores impresionistas’®, con la ruptura del contorno de la
forma, generaron la iconografia del nuevo sujeto moderno, que sera permeado por las inquietudes del contexto
de finales del siglo XIX y principios del XX.

Asi, Pindn atribuird a Cézanne3* la ruptura con el sistema de representacion sensitiva, dado que “(...) estimuld a
un sector de la vanguardia, en la medida que hizo concebir la posibilidad de un arte fundado en la construccion
de un universo artificial gobernado por leyes internas, su critica intelectual a la representacion no es tanto la
cualidad de una realidad alternativa como la condicion esencial de un modo diverso de referirse a lo real 3.

Juan Gris, La guitare sur la table, 1913, dleo sobre lienzo, 58 x 73,5 cm,
Fundacion Telefonica, Madrid.

386 La desaprobacion hacia determinadas tendencias pictdricas por parte del jurado del Salén de Paris, llevo a la creacion del
Salon des Refusés (Salon de los Rechazados). Pese a que tal nombre, en términos generales, hace referencia a todas las exposiciones
de las obras rechazadas, es comunmente empleado para designar concretamente al Salén de 1863, afio en el que el gobierno francés
lo patrocind, tras la polémica surgida al desestimar mds de 3.000 obras. Las quejas de los excluidos en el circuito expositivo oficial
supuso el decreto de Napoledn 11T (“Deseando que el publico juzgue la legitimidad de estas quejas”), de exponerlas en el edificio
anexo al Salén oficial, y entre las que se encontaban “Desayuno sobre la hierba” de Edouard Manet y la obra de James McNeill
Whistler “Chica de blanco”. El escandalo provocado a raiz del Salén de 1863 animé a Emile Zola a incorporarlo en el relato novelado
La obra, de 1866.

387 Pifon obseva que “El propdsito de representar lo que las cosas son, y no lo que aparentan, supone asumir el analisis
intelectual como marco epistemoldgico del acto de pintar; abandonar la reduccién sensitiva de la realidad como tnica legalidad
de la representacion plastica. Pero tal objetivo, que el cubismo convierte en modo sistematico de proceder, estaba asumido
explicitamente en la pintura de Cezanne; incluso de manera mas radical, por cuanto el propdsito de construir la realidad se
entendia como actividad cognoscitiva, no meramente metddica, a lo que el cubismo a menudo la reduce. En realidad, el cubismo
divulgay extiende homogéneamente al dmbito de la tonalidad representada lo que en Cezanne constituia un momento de tensiéon
entre conocimiento intelectual y aprehensidn sensitiva de lo fisico”. P. Biirger: Teoria de la vanguardia, op,cit., pp.15, 16.

388 Ibidem, p.20.
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El autor se refiere al cubismo3® sintético de Juan Gris y al purismo que Ozenfant y Jeanneret descubrieron
y practicaron en los afos siguientes al final de la guerra. Refiriendose al primero puntualiza: “El auténtico
sujeto de sus obras no es el conjunto de rasgos o perfiles de la realidad, engarzados con una légica que
subvierte su estructura, sino el espacio conseguido por la estratificaciéon dioramica de ilusiones dpticas,
neutras cuanto convencionales. La insistencia en los temas acentua la irrelevancia del objeto respecto al
procedimiento de construccion espacial”°.

Amédée Ozenfant, Naturaleza muerta o Composicion II, 1929, 6leo
sobre lienzo, 80,5 x 100,3 cm, National Gallery of Victoria, Melbourne.

En cuanto a la componente tedrica del cubismo, toma su dimension “(...) al amparo de la autoridad moral de
intelectuales ajenos al oficio, pero, como en el caso de Apollinaire, absolutamente complices con un mismo
espiritu moderno™?'. Pese a que Gonzdlez se refiera a Apollinaire3*> como el tedrico mds significativo del

389 En este sentido, el propio Apollinaire en el Manifiesto Cubista se referira a Cézanne como pintor cubista, “sin olvidar a
Courbet del que dice ser «el padre de los nuevos pintores», ni a André Derain por haber iniciado el movimiento fauve, que califica
de «predmbulo al cubismo» y por hallarse en el origen de ese gran movimiento subjetivo (...)". Lourdes Cirlot: Historia Universal
del Arte. Ultimas tendencias. Volumen XI, Barcelona, Planeta, 1994, pp.77, 78.

De esta forma, Apollinaire reconoce a los artistas fauves el importante antecedente artistico que supuso para el cubismo, si
bien resulta llamativo que, a diferencia de este, no existe manifiesto fauvista propiamente dicho, ni abundan las declaraciones
individuales, lo que incita a pensar que no tenian un programa ideoldgico comun, “(...) como heterogéneo era el grupo de los que
han sido sus principales protagonistas: Marquet, Friesz, Van Dongen, Dufy, Derain, Vlaminck, pero también Matisse y, en cierta
medida o en cierto momento, Rouault, Braque y hasta el propio Picasso”. A. Gonzalez, F. Calvo Serraller, S. Marchan Fiz: Escritos
de arte de vanguardia. 1900/1945, op.cit., p.42.

Hacia 1907, dicho movimiento parece diluirse migrando algunos de sus componentes, como Braque o Derain, hacia tendencias cubistas.

390 P. Biirger: Teoria de la vanguardia, op,cit., p.21.
391 A. Gonzdlez, F. Calvo Serraller, S. Marchan Fiz: Escritos de arte de vanguardia. 1900/1945, op.cit., p.58.

392 La primera clasificacion de los distintos tipos de Cubismo tras la publicacion en 1913 de Méditations esthétiques. Les peintres
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movimiento yal que se debe el primer manifiesto3 cubista de 191334, declaraciones de Picasso, Gris, Metzinger,
Glizes, Delaunay, Ozenfant y Jeanneret, complementaran todo un argumentario tedrico**> del movimiento.

Del contenido del citado manifiesto, resefiamos un fragmento en el que su autor hace mencién al cambio que
se produce en la imagen, y que se vincula con la desaparicion del cuadro en cuanto a la transformacién que se
produce respecto a su antigua funcién narrativa:

(...) El parecido ya no tiene importancia, ya que el artista lo sacrifica todo por las verdades, a la necesidad
de una naturaleza superior que supone sin descubrirla. El tema ya no cuenta, o cuenta muy poco. El arte
moderno suele rechazar la mayoria de los medios de agradar adoptados por los grandes artistas de tiempos
pasados para. Si el objetivo de la pintura sigue siendo como antafio: el placer de los ojos, hoy en dia se exige
al aficionado la busqueda de un placer ajeno al que pueda proporcionarle también el espectdculo de las cosas
naturales. Asi, nos encaminamos hacia un arte totalmente nuevo que serd a la pintura, tal como la habiamos
planteado hasta ahora, lo que la musica a la literatura.3*°

Asi pues, el cubismo aparece como un movimiento que intenta de romper con las formas del pasado, pero
donde todavia siguen fuertemente sujetos al formato cuadro, y donde la pintura rompe con la figuracion
tradicional pero fuertemente vinculado a la forma.

Por otro lado, resulta muy sugerente del Manifiesto de Apollinaire los objetivos que, segtin el autor indica,
mueven a los jovenes pintores: “Los jovenes artistas-pintores de las escuelas mas radicales tienen la secreta
intencion de hacer pintura pura. Es un arte plastico completamente nuevo. Se halla s6lo en sus inicios y ain no
es tan abstracto como quisiera™”. De esta forma, el autor proyecta a futuro una abstraccidén que intuye, pero
que todavia no se ha producido.

En una ldgica similar, en el Futurismo existe una intencion de romper con la tradicion pictdrica, que se
manifiesta mediante una abundante contribucion teorica y la apertura a multiples medios expresivos. Respecto
a la contribucion teorica se debe sefialar que es el primer movimiento que se organiza, se reconoce y se define
como tal en 19093%, afio en el que el poeta italiano Filippo Tommaso Marinetti3* lo publica en las paginas de Le

cubistes. Apollinaire sefiala a Matisse como el que dio nombre al movimiento, del que distingue entre cuatro tendencias: el cubismo
cientifico, el cubismo fisico, el cubismo 6rfico, y el cubismo instintivo. En el texto, no s6lo hace una clasificaciéon del movimiento
sino que ademas clasifica a los artistas dentro del cubismo, pese a que en el momento en el que lo escribe el movimiento estd en
activo. L. Cirlot: Historia Universal del Arte. Ultimas tendencias, op.cit., pp.73-77.

393 Estela Ocampo: Apolo y la Mdscara: La Estética Occidental Frente a Las Prdcticas artisticas de otras culturas, Barcelona,
Icaria Editorial, 1985, p.87. Tristan Tzara: “Un manifiesto es una comunicacion que se hace a todo el mundo y en la cual solo
se pretendeel descubrimiento de un medio para curar instantdneamente la sifilis politica, astrondmica, artistica, parlamentaria
agricolay literaria”.

394 El manifiesto se publicé en Paris por la editorial Figuiere en 1913. Sin embargo muchas de las ideas que se muestran en este
manifiesto ya se habian publicado durante 1912 en la revista Les soirées de dris.

395 A. Gonzdlez, F. Calvo Serraller, S. Marchan Fiz: Escritos de arte de vanguardia. 1900/1945, op.cit., pp.71-92.

396 L. Cirlot: Historia Universal del Arte. Ultimas tendencias, op.cit., p.68 y 69.

397 Ibidem, p.69.

398 La clausura del movimiento se fecha en 1944, coincidiendo con la muerte de Marinetti.

399 Filippo Tommasso Marinetti, (1876/1944) trasde haberse doctorado en las carreras de Letras en Paris y de Jurisprudencia
en Génova, publicé sus primeros libros en Mildn en 1905. Con la colaboracién de Sem Benelli, fundo6 la revista Poesia a cuyo
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IL VESTITO ANTINEUTRALE

Manifesto futurista

Glorifichiamo la guerra,
sola igiene del mondo,
MARINETTL
(T Mnaifesis dal Fiiuriass - 35 Foltenia 808

(1 Sarakn fuburiia - Toaira Faries, Milaws, Fobdeais 1800

L'nmanith =i vest] sempre di gquiets, di pau-
ra, i cautela o ('indecisiona, portd
sampre il lutso, o i piviale, o Il mantelle, 71 corpo
dell nomwe fu sempre diminoito de sfuonstind o
da tinte neatre, wrvilite dal, nero, soffocato
i elnture, imprigionato da paonggismenti,

Fino ad oggl gll vomlnd osarono abit di co-
lorl @ forme slatiohe, clob déappeggiati, soliinl,
gravi, incompdi & gacerdotall. Erano espressioni
i timidores, di malinconia o 0l schiavita,
nugasions dells  vitn muscolire, ohe solftcava
in on passatiemo antigienico di stoffe troppo
pesanti o dl mexss tinte widioss, efféminite o
decadontl, Tonalith e ritmi i pace deso=
lante, funeraria o deprimente.

OGGI vogliamo abolire:

1. — Tutte le tinte newtre, « carine «, shin-
dive, firniasie, semiosours & wmiliant,

2. — Tutte o finte « le foggle pedantl, pro-
fessorali o tentoniche, 1 dikegni n righe, &
fundretti, o puntini diplomaticl.

3. — | wvesthii do lotto, nemmeno adatid por
i beechinl,. Lo mortl eroiche pon devono ossers
eomplants, mi reordate con veutit rowsd,

4 — L'equilibrio medicerista, || cosidetto
huon gusto o la cosidotta armonia di tinte o
il forme, che fremapo gl cotosinemi e rallen-
tane |l passo.

5. — La simmetda uol wglio, le linve wta=
tlishe, che stancano, deprimono, contristan, le-
gano i museoli; 'oniformith & gofl risvolt o
tugte le cincischiatore, [ bottonmi inmtili. 1 ecl-
A S N Y Uaatthn hisnnn - nnsen . iadha

Primer Manifiesto Futurista, 20 de febrero de 1909.

éxito contribuyd la colaboraciéon en la misma de Jean Cocteau, Miguel de Unamuno, William Butler Yeats, Gian Pietro Lucini,
Giovanni Pascoli, Trilussa —~seudénimo de Carlos Alberto Salustri-, Aldo Palazzeschi, Corrado Govoni, Ada Negri o Biagio Marin.
De amplia actuacion en el movimiento politico fascista, participa en varias manifestaciones belicistas, y en 1935 parte para la
guerra de Etiopia, y mas tarde (1942) pelea en el frente ruso. Caido el régimen fascista en 1943, Marinetti se adhiere a la Republica
Social Italiana creada por Mussolini en septiembre del mismo afio. El movimiento futurista por él fundado, responde a la actitud
desdenosa y aristocratica de los intelectuales de vanguardia en relacion con las realidades comunes y con los valores cldsicos y
tradicionales. Busca la originalidad, el irracionalismo, la exaltacién de la euforia por los momentos fugaces y la exaltacion de la
tecnologia. A través de veladas poéticas de encuentro con el publico, y de revistas como Lacerba, los futuristas difunden sus ideas,
en las que exaltan sentimientos ultra nacionalistas, el amor al peligro, la exaltacion de la energia, del coraje y de la audacia, la
admiracion por la velocidad, la lucha contra el pasado, la exaltacion de la agresividad y de la guerra, considerada como “la unica
higiene del mundo”.
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Figaro el 20 de febrero y posteriormente en la revista milanesa Poesia, nimeros 1y 2. El segundo*°y el tercer***
manifiesto fueron también publicados en Poesia al afo siguiente, en febrero y abril respectivamente.
Estos tres manifiestos, junto con el de la Escultura futurista de Boccioni, publicado en abril de 1912,
constituyen el nucleo programatico fundamental del movimiento en el que se conformard una nueva
estética con una clara intencién de romper con el arte del pasado, considerando que los museos, en
especial en Italia, eran sitios equivalentes a los cementerios donde la tradicion artistica comun lo
impregnaba todo. Tal y como se enuncia en el punto 10 del primer Manifiesto: “Queremos destruir los
museos, las bibliotecas, las academias de cualquier clase, y lugar contra el moralismo, el feminismo y toda
otra vileza oportunista y utilitaria”*2.

Gino Severini, The Boulervard, 1910-1911, Oleo sobre lienzo, 63,5 x 91,5 cm, Estorick
Collection, Paris.

400 “He aqui nuestras laconicas conclusiones. Con nuestra adhesion entusiasta al futurismo, pretendemos: 1. Destruir el culto
del pasado, la obsesion por lo antiguo, la pedanteria y el formalismo académicos. 2. Menospreciar sin descanso toda forma de
imitacion. 3. Exaltar toda forma de originalidad aunque sea osada y violenta. 4. Sacar coraje y orgullo de la facil imputacién de
locura con que se acalla y amordaza a los innovadores. 5. Considerar intiles y perjudiciales a los criticos de arte. 6. Rebelarnos
contra la tirania de algunas palabras demasiado ambiguas, tales como armonia o buen gusto, que facilmente podrian demoler la
obra de Rembrandt o la de Goya. 7. Erradicar del territorio ideal del arte todos los asuntos y temas ya explotados. 8. Enaltecery
testificar lavida moderna transformada incesante y violentamente por la ciencia en ascension. Que los muertos sean sepultados en
las mds profundas entraiias de la tierra! jDesembaracemos de momias el umbral del futuro! {Via libre a los jovenes, a los violentos
y a los temerarios!”. A. Gonzélez, F. Calvo Serraller, S. Marchan Fiz: Escritos de arte de vanguardia. 1900/1945, op.cit., p.144.

401 El tercer manifiesto La pintura futurista: Manifiesto técnico, fue firmado por los pintores Umberto Boccionti (Mildan), Carlo
Dalmazzo Carrd, (Milan), Luigi Russolo (Milan), Giacomo Balla (Roma) y Cinio Severini (Paris).

402 Richard Humphreys: Movimientos en el Arte Moderno (Serie Tate Gallery): Futurismo, Madrid, Ediciones Encuentro, 2000, p.11.
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Un afio mas tarde, los artistas italianos Giacomo Balla, Umberto Boccioni, Carlo Carra, Luigi Russolo y Gino
Severini, firmaron el Manifiesto de los pintores futuristas*>en el que mediante un argumentario, no exento de
polémica, se muestra su admiracidn por la velocidad y la tecnologia, como sefias de identidad del mundo
moderno y con el que se pretende romper con el pasado, dado que nada del pasado, a su juicio, merece
la pena ser conservado. Este ideario afectara de forma directa a la produccién artistica, dado que para los
futuristas crear un arte nuevo llevaba implicito hacer tabula rasa del pasado, tan solo partiendo de cero
se podria producir un arte acorde con la mentalidad moderna y sus nuevas realidades. De tal manera,
que si en sus inicios tenia una fuerte influencia cubista, pronto encontré una forma de distincion propia
en la que mediante la representacidn de la velocidad de la vida encuentra la ruptura con la tradicidén
del pasado y de los signos convencionales de la historia del arte, en una especie de ensalzamiento de la
vida contempordnea. En un intento de crear un verdadero arte de accion, recurrieron a cualquier medio
expresivo, como las artes plasticas, la arquitectura, el urbanismo, la publicidad, la moda, el cine, la
musica, o la poesia**4, con el que reconstruir de nuevo la faz del mundo*®.

Si bien la forma en la que concreta su ideario en las obras se ha categorizado como el intento de captar la
sensacion de movimiento, recurriendo para ello a la superposicion de planos consecutivos, la aportacion
del futurismo va mas alla y se adscribe como movimiento de vanguardia, en cuanto a la incursién en la vida
mediante acciones que buscaban la agitacion del publico y la propaganda, con las que entendian era la forma
de imbricar el arte en la vida. Su inscripcion en la politica queda patente con su adhesidn en el fascismo, asunto
sobre el que Benedetto Croce en 1924 sefiala:

Verdaderamente para quien tenga sentido de las conexiones histdricas, el origen ideal del fascismo se
encuentra en el futurismo, en su resolucion de bajar a la plaza publica, de imponer el propio sector, de tapar
la boca a los disidentes, de no temer tumultos y grescas, en su sed de lo nuevo, en ese ardor por romper toda
tradicidn, en esa exaltacion de la juventud que fue propia del futurismo y que hablé luego a los corazones de
los que venian de las trincheras.®

De hecho, la ideologia que atravesaba dicho movimiento hizo que el futurismo no se circunscribiera

403 En1914 se presento su Manifiesto de la arquitectura futurista, un proyecto utdpico que cristalizo en las imagenes de la Ciudad
Nueva: la nueva medida ya no era el edificio, sino la estructura urbana, y apostaba, ademas, por las nuevas tipologias, como
estaciones de trenes y aeroplanos, centrales eléctricas, casas escalonadas con ascensores. Se trataba de un nuevo mundo vertical y
mecanico, conectado a través de redes de ascensores de hierro y cristal.

404 El futurismo tuvo sus mds notables seguidores en otras naciones, como Rusia (los poetas Vladimir Maiakovski, Velimir
Jlébnikov y Alekséi Kruchionyj, éste ultimo creador del “lenguaje transmental”, en Bélgica (el escritor Emile Verhaeren), en
Portugal (Fernando Pessoa, quien divulgo el movimiento a través de la revista Orpheu, 1915), en Espana (el poeta Joan Salvat-
Papasseit) y en el Rio de la Plata, donde algunos poetas reflejaron temporalmente la influencia de la corriente, por influjo de la
primera visita de Marinetti al Cono Sur, en 1926. Marcos Fingerit, Brandan Caraffa y Alberto Hidalgo, en Buenos Aires, y Alfredo
Mario Ferreiro y Juan Parra del Riego, en Montevideo.

405 En 1915 algunos de los representantes del futurismo, como Marinetti y Sant’Elia, se enrolaron en un batallon de voluntarios,
de acuerdo con el punto nueve de su decdlogo fundacional, donde se dignificaba la guerra en pro del sanamiento de un mundo
anacrénico y decrépito. La muerte de Sant’Elia, supuso una radicalizacién como la conocida conversion al fascismo de Marinetti,
en cuyo partido ingreso en 1919.

406 ].]. Sebreli: Las aventuras de la vanguardia, op.cit., p.253.
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exclusivamente a Italia, y en paises como Portugal o Rusia**’ también tuvo un gran calado.

La ruptura con la tradicion pictdrica a principios del siglo XX en Alemania, es visibilizada con la basqueda
delErlebnis (vivencia total), configurdndose en 1905 el grupo El puente*® (Die Briicke) y, en 191 El Jinete
Azul*?, fundado por W. Kandinsky*®, quien publicé ese mismo afio su texto Lo espiritual en el arte*", donde
el concepto de “obra de arte total” desmontaba la idea de cuadro. Franz Marc considera que se hallaban en
una batalla por un nuevo arte en el que combaten como salvajes y donde la formalizacién de la obra no es el
problema esencial, dado que la renovacion que buscaban no podia venir de ella ya la forma era algo externo,
casual y lo decisivo era el espiritu, la necesidad interior. El jinete azul, como se aprecia en sus escritos y en el
almanaque, da preeminencia a la musica proclamada por la estética del XIX, convirtiendéla en modelo de la
pintura y de la literatura:

(...) otra veta del expresionismo es la representada en literatura por la poética antilirica (K. Hiller) opuesta
al concepto tradicional de “inspiracion” y que ve en los artistas de la nueva generacion a los cantores de la
existenciamoderna, de lavida frenética dela gran ciudad. Este nuevo “activismo” espiritual de Hiller, R. Pinthus
y otros es el que refleja la proclama de L. Meidner, fascinada por el nuevo paisaje urbano, contemporanea de
la de Delaunay y el futurismo italiano o Arthur Segal, en Alemania, de las poesias de Berlin de G. Heym y que

407 El hecho de que en sociedades aparentemente tan distintas tuviera una gran repercusion, es comprensible atendiendo a los
factores econémicos comunes, como el hecho de tener un capitalismo atrasado, una economia basada predominantemente en
la agricultura y un escaso desarrollo tecnologico. En el caso de Rusia, se debe tener en cuenta que, en 1924, Mussolini establece
relaciones diplomaticas con la Rusia bolchevique declarando la proximidad entre ambos sistemas, y en 1929 Rusia rompe su
aislamiento exhibiendo pintores de vanguardia, entre los que figuraban futuristas como Alexandre Vesnine, Popova, Matyuchin,
Rodchenko o Malevich. A su vez, las relaciones artisticas entre Mosct y Paris eran fluidas a comienzos de siglo gracias a la actividad
de los coleccionistas Stchoukine y Morosov y a la revista Mundo del arte, de Serguei Diaghilev. Fue a raiz del conocimiento del
futurismo italiano que la vanguardia rusa comenzo a llamarse futurista. Y Marinetti viajo en 1910 y 1914 a Moscti a dar conferencias.
Marinetti, para el que el fascismo se nutri6 de los principios futuristas, escribe en 1924 Futurismo Fascista. En 1929 es nombrado
Académico Real de Italia, y fue Presidente de la Asociacion de Escritores Fascistas y delegado oficial al Congreso del Pen Club,
en Buenos Aires en 1936. Posteriormente, en 1939 la comision del Index Fascista le nombro encargado de censurar publicaciones.

408 Fundado en Dresde en 1905 por los estudiantes de arquitectura E.L. Kirchner, F. Bleyl, E. Heckel y K Schmidt-Rottluff, al
que luego se sumaron E. Nolde, M Pechstein, y O. Miiller. Las formulas expresionistas del grupo llevaran al paroxismo la teoria
formulada por M. Denis, ya operante en Van Gogh, de la deformacion subjetiva, proyectando sobre los objetos representados
propiedades subjetivas que corresponden a estados primitivos de la vida psiquica, surgiendo un gran interés por el arte aleman
medieval y protorrenacentista y, en genral, se sintieron seducidos por culturas no occidentales, anticlasicas, tras su actividad en
Dresde, se trasladas a Berlin en 1911 entrando en contacto con H. Walden, director de la galeria y revista Der Sturm.

409 Tras el colapso en 1913 de El Puente, y en oposicion al aislamiento del grupo de Dresde, se inserto en corrientes europeas del
momento, el colapso como grupo propicio su apertura hacia otras influencias como el cubismo francés. En 1911, se formo. En sus
exposiciones se presentaba no solo la vanguardia alemana, sino también la rusa o francesa, y no se promulga la uniformidad formal
especifica, puesto que el arte ante todo era una cuestion vinculada a lo espiritual.

410 “Wassily Kandinsky (1866-1944), a quien se atribuye el inicio «consciente de la abstraccion» con su primera acuarela abstracta
de 1910, es quiza el ejemplo paradigmatico de la presencia de lo espiritual y lo invisible en el arte moderno, y sobre todo de una
«retirada»hacia el interior. Seglin cuenta en su biografia, la contemplacién de uno de sus cuadros al revés en una ocasion, y de
una obra de Monet (El almiar) en otra, fueron fundamentales para que se diese cuenta de que el objeto no era primordial para
el cuadro.” Miguel Angel Herndndez Navarro: “El cero de las formas. El cuadrado negro y la reduccién de lo visible”, Revista
IMAFRONTE, n. 19-20, Ediciones de la Universidad de Murcia, 2007-2008, p.126.

41 El desarrollo de Kandinski hacia la abstraccion encuentra su justificacidn tedrica en “Abstraccién y empatia” de Wilhelm
Worringer, que se habia publicado en 1908. Worringer argumenta que la jerarquia de valores al uso, basada en las leyes del
Renacimiento, no es valida para considerar el arte de otras culturas; muchos artistas crean desde la realidad pero con un impulso
abstracto, que hace que las tltimas tendencias del arte se den en sociedades menos materialistas.
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tendra tantos ecos en las peliculas expresionistas y postimpresionistas, asi como en la «nueva objetividad»+2
de los veinte.*3

No obstante, en esta linea de pensamiento, el proyecto mds ambicioso se inicia en 1919, al inaugurarse
inaugurandose la Escuela de la Staatliche Bauhaus, Casa de la Construccion Estatal, por Walter Gropius en
Weimar#4. El proyecto vanguardista pondria en marcha una escuela en la que se desfondarian los limites
entre arte y artesania, en pro de una igualdad entre las categorias y que, por extension, llevaria a derrocar la
desigualdad de las clases sociales. De acuerdo con su fundador, sus propuestas y declaraciones de intenciones
participaban de la idea de una necesaria reforma de las ensefianzas artisticas como base para una consiguiente
transformacidn de la sociedad burguesa de la época. La incorporacién a la Bauhaus de Laszlé6 Moholy-Nagy,
artista cercano a Van Doesburg, supuso la introduccion en la escuela de las ideas del constructivismo ruso de
El Lissitzky y Tatlin, en las que se abogaba por un arte comunal, a las que nos referimos posteriormente. Sin
embargo, el cierre de la escuela por el partido nazi en 1933, provoco que su director Ludwig Mies van der Rohe
se marchara, junto con gran parte de sus integrantes, a Estados Unidos, donde se desarrollo una especie de
continuacion de la Bauhaus*>.

Entre los artistas que se aventuraron en la bisqueda de un arte puro*® destacamos al pintor ruso Kazimir

412 A comienzos de los afios 20, se funda en Alemania la Nueva Objetividad (Neue Sachlichkeit) como rechazando al expresionismo
y al realismo social satirico A raiz de una exposicion celebrada en 1925 con el titulo “Nueva Objetividad, pintura alemana desde el
Expresionismo’, el director de la Kunsthalle de Mannheim, G. F. Hartlaub, otorga este nombre al grupo. Las dos figuras sobresalientes
del movimiento son Otto Dix y George Grosz. El propio Grosz a raiz de la exposicién de 1925 afirmaba: “(...) Es un error creer,
cuando uno pinta peonzas, cubos o caos mentales profundos, que es revolucionario...(...) la obligacion del artista revolucionario es
(...) agudizar la mirada de los hombres en su relacién real con el medio circundante” De la pincelada de Monet al gesto de Pollock,
Amalia Martinez Mufoz: De Andy Warhol a Cindy Shermann, Valencia, Universidad Politécnica de Valencia, 2000, p.141

413 A. Gonzalez, F. Calvo Serraller, S. Marchan Fiz: Escritos de arte de vanguardia. 1900/1945, op.cit., p.98.

414 LaBauhaus tuvo su sede entre 1919 y 1925 en Weimar, de 1925 a 1932 en Dessau, y de 1932 a 1934: se instal6 en Berlin. Contando,
a lo largo de su trayectoria con tres directores: Walter Gropius, de 1919 a 1927, Hannes Meyer, de 1927 a 1930, y Ludwig Mies van der
Rohe, entre 1930 a 1933.

415 Hasta la Guerra Fria, Laszlo6 Moholy-Nagy fundé en Chicago en 1937 la New Bauhaus. De las nuevas encarnaciones de la
escuela, esta seria la que respetaria mas fielmente el plan de estudios original. En 1951 el arquitecto y escultor suizo Max Bill,
siguiendo los lineamientos de la Bauhaus original, funda en Ulm (Republica Federal Alemana) la Hochschule fiir Gestaltung
(Escuela Superior de Proyectacion), que recupera pronto la denominacion de Bauhaus o, para diferenciarla de la inicial, Neues
Bauhaus (Nueva Bauhaus), de la cual fue director entre 1954-1966 el pintor y disefiador argentino Tomds Maldonado, quien
enfatiz6 adn mas el cardcter cientifico y racionalista aplicado en las artes.

416 A partir de las teorias de Chevreul sobre el contraste simultaneo de los colores,en Francia, Robert Delaunay elaboro, desde
1912, sus Ventanasy sus primeras Formas circulares césmicas abstractas, mientras que Frank Kupka exponia en el Salon de Otofio
de 1912 Amorfa, fuga de dos colores, y en 1913 Planos verticales azules y rojos. Este mismo afio, el poeta Guillaume Apollinaire
denomind bajo el término de Orfismo a la obra de Robert y Sonia Delaunay, y lo definié como “el arte de pintar nuevas estructuras
a partir de elementos que no han sido tomados prestados de la esfera visual, sino que habian sido creados totalmente por el artista
y dotadas por €l de una moderna realidad. Las obras de los orfistas deben proporcionar simultdneamente placer estético ~una
estructura que es obvia- y significado sublime, es decir, un tema. Eso es arte puro”. Ian Chilvers: Diccionario del arte del siglo XX,
Diccionarios Oxford-Complutense, Madrid, Editorial Complutense, 2001, p.612)

En la misma época, en Rusia, Mijail Lariénov y Natalia Goncharova llevaron hasta la abstraccién pura su método de transcripcion
del fendmeno luminoso, al que denominaron Rayonismo, variante rusa del futurismo. “El extraordinario auge que tuvieron las
artes en Rusia en los primeros afios del siglo, que precedieron a la Revolucién Rusa de 1917, habia dado lugar a una serie de
estilos vanguardistas que se desarrollaron en paralelo, sintonia y correspondencia con las vanguardias de la Europa occidental. Asi,
ademas del cultivo del Impresionismo, Post-impresionismo y Fauvismo, que fueron una continuacion de los estilos occidentales,
habian aflorado creaciones rusas autdctonas propias como el Primitivismo, el Cubo-Futurismo, el Rayonismo, el Suprematismo
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Malévich, fundador el Suprematismo en 1915, junto al poeta Vladimir Maiakovski, que lo dieron a conocer
mediante la publicacién Desde el cubismo al suprematismo en el arte, el nuevo realismo en pintura. La
propuesta artistica la define el propio Malevich en los términos: “Por suprematismo entiendo la supremacia
de la sensibilidad pura en las artes figurativas™”. Para ello, se reduce la representacion a formas geométricas
elementales, donde no hay cabida al arte figurativo. De esta forma:

El antiobjetivismo de Malevich le impulsa a desvanecer el objeto sin destruir fisicamente el cuadro.
Porque, no se trata de reducir el acto artistico a expresar la relacion entre un cuadrado blanco y un
fondo también blanco, pongamos por caso. Ello podria comunicarse con una frase elemental. Se trata,
precisamente, de asumir a través de la pintura un nuevo cometido en el que la reflexién intelectual tiene
una notable incidencia, pero que de ningiin modo puede suplantar. Negar la dimensién objetual implica
sefialar que el sentido ultimo de la obra no puede identificarse con su apariencia, sin que, por otra parte,
pueda producirse al margen de ella.+®

Kazimir Malevich, 15 de mayo de 1935, Leningrado (San Petesburgo).

y, finalmente, el Constructivismo”. Ana Maria Preckler: Historia del arte universal de los siglos XIX y XX, Vol. 2, Madrid, Editorial
Complutense, 2003, p.176.
417 Amalia Martinez Mufioz: Arte y Arquitectura del S. XX, Vol. 1, Montesinos, 2001, p.83.

418 P. Blirger: Teoria de la vanguardia, op.cit., p.19
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Mediante esta exencion el suprematismo se desprende del arte convencional y se adentra en la busqueda de
la pura sensibilidad en la geometria, que llevara hasta los limites cuando en 1913 Malevich realiza Cuadrado
negro sobre fondo blanco*®, que el propio autor+* calificard como “icono desnudo enmarcado’, y que supuso la
ruptura total y definitiva con lo anecdédtico o narrativo, y propiciando un discurso netamente plastico y formal.
Tal y como explica en el Manifiesto del Suprematismo, publicado en 1915:

(...) alo largo de mis esfuerzos por liberar el arte del lastre de la objetividad (...) expuse una pintura que
no representaba mas que un cuadrado negro sobre un fondo blanco, los criticos y el publico se quejaron:
«Se perdio todo lo que habiamos amado. Estamos en un desierto. {Lo que tenemos no es mas que un
cuadrado negro sobre fondo blanco! (...) La criticay el publico consideraban este cuadro incomprensible
y peligroso... Pero no se podia esperar otra cosa. La ascensién a las alturas del arte no figurativo es
fatigosa y esta llena de tormentos y, sin embargo, nos hace felices. Los contornos de la objetividad se
hunden cada vez mds a cada pasoyy, al final, el mundo de los conceptos objetivos, «todo lo que habiamos

419 En 1927, Alexis Gan, en un articulo sobre Malevich, afirma no saber si el Cuadrado negro sobre fondo blanco de 1913, sefialaba
«la descomposicion de la burguesia o, al contrario, el ascenso de la joven clase del proletariado», cuando el problema, evidentemente
no era ese. “(...) En 1918, Malevich en La arquitectura como afrenta al cemento armado: «Las vanguardias de las destrucciones
revolucionarias avanzan con toda su mundial majestad, la vida se purifica de los viejos mohos y sobre las plazas revolucionarias
deben surgir construcciones acordes con nuestro tiempo. Somos el vértice de la moderna carrera, somos el reino de las maquinas,
de los motores, somos sus trabajajos sobre la tierra y en el espacio» en 1920 refiriéndose al Suprematismo» «El Suprematismo en su
evolucion histdrica, ha tenido tres etapas: del negro, del coloreado y del blanco. Todos los periodos han transcurrido bajo los signos
convencionales de las superficies planas al expresar, diriase, los planos de los volumenes futuros, y efectivamente, en el momento
actual, el Suprematismo crece en el tiempo, volumen de la nueva construccion arquitecténica (...)". Véase Alfredo Aracil, Delfin
Rodriguez: El siglo XX: entre la muerte del arte y el arte moderno, Madrid, Ediciones Istmo, 1983, pp.206, 207.

420 A finales de 1912, participa en una exposicion internacional donde muestra Mujer con cubos y nifio. Participa también en
la V exposicion de la Unidn Joven de San Petersburgo con obras como En el campo y Retrato de Kliun. En diciembre sale a la luz
el manifiesto Bofetada al gusto ptblico, firmado por los componentes del grupo “Hylaea”, de San Petersburgo, Velimir Jlébnikov,
Alekséi Kruchénij, David Burliuk y el propio Maiakovski, donde afirman el derecho del poeta a crear nuevas palabras utilizando
arbitrariamente vocablos, formas y fragmentos, y, ese mismo mes, disefa los decorados de la 6pera Victoria sobre el sol de Mijail
Matiushin y Alekséi Kruchionyj; los figurines contenian muchos de los esquemas compositivos del futuro Suprematismo. También
son de 1913 algunas de sus obras “cubofuturistas”.

Al igual que los italianos, los futuristas rusos buscaron deliberadamente causar escandalo y llamar la atencién anunciando que
repudiaban el arte estatico del pasado. Segun ellos, autores como Aleksandr Pushkin, Ledn Tolstoi y Fiédor Dostoyévski debian
ser “arrojados por la borda del barco de la Modernidad”, no reconociendo ningtin tipo de lider o mentor literario. Incluso el propio
Filippo Tommaso Marinetti, iniciador del futurismo en Italia, que viajo a Rusia en 1914 para hacer propaganda de su credo estético,
fue abucheado por algunos futuristas rusos.

1915 es el afio del nacimiento del Suprematismo, en un texto escrito por Malévich para presentar su propio trabajo en una segunda
exposicion llamada o.10: Ultima Exposicién Futurista; en la que se cuelgan treinta y nueve obras abstractas y las presenta como
el nuevo realismo pictdrico, entre ellas el famoso Cuadrado Negro, que supone un giro capital en la evolucion de Malévich y de
toda la pintura moderna. Publica un pequefio folleto que titula Desde el cubismo al suprematismo en arte, el nuevo realismo en
pintura, hacia la absoluta creacién, en donde explica el significado de su nuevo trabajo; al afo siguiente edita un nuevo folleto
titulado Desde el cubismo y el futurismo al suprematismo, el nuevo realismo pictdrico. Con el suprematismo, Malévich reduce los
elementos pictoricos al minimo extremo (el plano puro, el cuadrado, el circulo y la cruz) y desarrolla un nuevo lenguaje pléstico
que podria expresar un sistema completo de construccién del mundo (Malévich). Se plantea con el Suprematismo, la tarea ingente
de recodificar el mundo, “Malévich domin¢ las condiciones de la existencia humana, de modo que pudo operar con un lenguaje
cdsmico para afirmar el orden global y las leyes generales del universo”. El sistema fue construido en toda su complejidad. Malévich
escribio: “Las claves del Suprematismo me estan llevando a descubrir cosas fuera del conocimiento. Mis nuevos cuadros no sélo
pertenecen al mundo”. “Cuadrado Negro no sdlo retd a un publico que habia perdido interés por las innovaciones artisticas, sino
que hablaba como una forma nueva de busqueda de Dios, el simbolo de una nueva religién” (Sarabianov).

En 1916 continta con sus actividades publicas para dar a conocer la nueva tendencia: con Ivan Puni, otro suprematista, da una
lectura popular-cientifica sobre el Cubismo, el Futurismo y el Suprematismo, asi como una demostraciéon de cémo el dibujo del
natural es la base del Cubo-Futurismo.
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amado y de lo que habiamos vivido» se vuelve invisible. Ya no hay «imdgenes de la realidad»; ya no hay
representaciones ideales; jno queda mas que un desierto! Pero este desierto estd lleno del espiritu de la
sensibilidad no-objetiva, que todo lo penetra.+*

El suprematismo marco el punto cero de la reduccion objetiva**?, conciliando junto al uso del cuadrado,
las formas geométricas del triangulo, el circulo, el rectangulo y la cruz, formas estas a las que doté con
cardcter estructural, elemental y reduccionista.

Hacia 1920, surgio una division ideoldgica concerniente a la funcién del artista dentro del nuevo Estado
Comunista, de tal forma que artistas como Malevich o Vassily Kandinski, defendian el papel del arte
como una actividad esencialmente espiritual; para crear el lugar del individuo en el mundo y no para
organizar la vida en un sentido materialista y practico, frente a otros que se posicionaron adscribiéndose
a las lineas del constructivismo, convencidos de que el arte no deberia ser ya nunca mas algo remoto, sino
la propia vida.

Para ello, el artista debia transformarse en un técnico que manejara las herramientas y materiales de la
produccion moderna, siendo Vladimir Tatlin4® uno de sus fundadores en 1914, y al que se unieron, en 1920,
Anton Pevsner y Naum Gabo —ambos redactarian el Manifiesto Realista**— y a los que posteriormente
se adhirieron El Lissitzky y Aleksander Rodchenko. No obstante, los hechos acaecidos en Rusia en 1917,
precipitaron la actividad de la vanguardia, dado que los artistas revolucionarios se habian opuesto al arte
conservador que representaba al viejo orden.

Asi, tras la revolucion, pusieron todas sus energias en la propaganda masiva en apoyo a los bolcheviquesy
artistas como Varvara Stepanova y Aleksandra Ekster, abandonaron la pintura de caballete y desplazaron
su produccion hacia la escenografia y la obra grafica.

421 Domingo Rodenas de Moya: Poéticas de las vanguardias histéricas: antologia, Barcelona, Mare Nostrum, 2007, p.167.

422 En 1920 Malevich concluye sus teorias suprematistas escribiendo su ensayo “El suprematismo”, también conocido como “El
mundo de la no representacion”.

423 Tatlin defendi¢ el caracter utilitario y social-revolucionario del arte; el artista era un productor de objetos dentro de la cultura
proletaria. Del grupo de los llamados productivistas formaron parte, ademas de Tatlin, Alexander Rodchenko(1891-1956), Barbara
Stepanova (1894-1954), Alexandra Exter (1882-1949), Vladimir Stember (1899-1982), Liubov Popova (1889-1924 y algunos otros.
El Instituto de Cultura Artistica de Moscu es el lugar en el que fermento ese constructivismo tatliniano. Hubo artistas que se
situaron en principio en la drbita de Malevich, pero que encontraron férmulas de compromiso entre las tendencias formalistas
y productivistas, como Ivan Puni (1892-1956), Ivan Kliun (1873-1943), Ilja Casnic (1902-1929), y artifices tan destacados como El
Lissitzky (1890-1941) y los realistas Naum Gabo (1890-1977) y Anton Pevsner(1884-1962).

424 En192o0 realiza sus primeras construcciones cinéticas y redacta, con Pevsner, el Manifiesto Realista, en el que seconcretan las
lineas fundamentales de lo que se conoceria como constructivismo.
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Alexander Rodchenko, El acorazado Potemkine, Cartel para un film de
Eisenstein, 1926.
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Mayakovski, Rodchenko. Cartel publicitario
constructivista del ano 1923. Texto: “Mejores
chupetes no existian ni existen, estoy dispuesto
chupalos hasta la vejéz. - Se venden en todos los
sitios. - Trust de productos de goma”.
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ElLissitzky, Prounraum (Prounroom),1923(reconstrucciondeig71), Coleccion VanAbbenmuseum, Eindhoven.

El nuevo lugar que el arte deberia ocupar se puso de manifiesto en el niumero 4 de El arte de la Comuna,
de 1918, en el que se proclama “al futurismo como «arte de Estado»”#*. En este sentido, el colectivo de
futuristas comunistas —o futur bolcheviques- constituido en Petrogrado en 1919, sostenia en su programa
que los fundamentos mismos del sistema totalitario como: “Una estructura comunista exige una conciencia
comunista. Toda forma de vida cotidiana, de moral, de filosofia, de arte, debe ser reestructurada en funcion de
principos comunistas. Es necesario, en todos los dominios culturales y en el arte, rechazar todas las ilusiones
democraticas que recubren abundantemente la supervivencia y los prejuicios burgueses™*.

Dicha ideologia llevara a El Lissitzky*?7, en 1920, a realizar el primer el Proun, término que podria interpretarse

425 ].]. Sebreli: Las aventuras de la vanguardia, op.cit., p.262.
426 Ibidem, p.262.

427 El ideal constructivista fue aplicado por El (Lazar Markovich) Lissitzky (1890-1941) pintor, arquitecto, disefador grafico y
fotografo. En 1919, Marc Chagall, director de la Escuela de Arte en Vitebsk, le invitd a unirse al cuerpo de profesores. “Quien serd
capaz de unificar definitivamente las dos tendencias clave de las vanguardias soviéticas (suprematismo y constructivismo). En el
Manifiesto de la Internacional Constructivista de 1922 aparecen escritos con precision y claridad sus objetivos: Esta internacional
no es el resultado de un sentimiento humanitario, idealista o politico, sino del principio amoral y elemental en el que se basan la
cienciay la tecnologia”. José Luis Sanz Botey: La arquitectura en el siglo XX: la construccién de la metdfora Montesinos, 1998, p.54.
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como “proyecto de afirmacién de lo nuevo™®, y sobre el que Alfredo Aracil apunta: “El Lissitzky definié
este proceso con el Proun, al que otorgd su cardcter —conscientemente asumido desde las experiencias
suprematistas de Malevich— con un objetivo que él mismo definia como la construccion creadora de formas (y,
consecuentemente, la conquista del espacio) a través de la construccion econémica del material transformado.
(...) En efecto, a través del Proun hemos llegado a la arquitectura”?. De esta forma, con la enunciacién del Proun
se busca una sintesis entre la pintura y la arquitectura, en un intento de desacralizar ambas competencias en
pro de un mundo nuevo.

Es posible que la realizacidn mas interesante en este sentido, muy cercana en su actitud a la Torre de Tatlin, sea
el Prounenaum de El Lissitzky realizado para la Gran Exposicion de Arte de Berlin de 1923.

En el texto explicativo de este «espacio de demostracion», El Lissitzky** proporciona una de las claves poéticas
mas decisivas para las practicas constructivistas:

Esto significa que la pared no puede concebirse como cuadro-pintura. «Pintar» paredes o colgar cuadros de la
pared son acciones igualmente erroneas. El nuevo espacio no necesita y no quiere cuadros —no es un cuadro
traspuesto de superficies-. Eso explica la hostilidad de los pintores de cuadros en contra nuestra: destruimos
la pared como meridiano para sus cuadros. Si se quiere conseguir la ilusion de la vida en un espacio cerrado,
yo lo hago asi: cuelgo en la pared un cristal, detras no coloco ningtn lienzo, sino un dispositivo periscopico
que me muestra en cada momento los fendmenos reales en su color real y en su movimiento real (...) El
espacio debe existir para el hombre, no el hombre para el espacio. Los metros ctiibicos que el hombre necesita
para el descanso, el trabajo y la vida social han de transformarse en una unidad, y esta unidad ha de ser
permanentemente movil, segtin las necesidades, por medio de un sistema elemental de estructuracion. Ya no

queremos el espacio cual ataid pintado para nuestro cuerpo vivo.#'

En esta nueva configuracion, la consideracion del artista como trabajador al servicio de la sociedad serd

428 1. Chilvers: Diccionario del Arte del siglo XX, op.cit., p.663.
429 Alfredo Aracil, Delfin Rodriguez: El siglo XX: entre la muerte del arte y el arte moderno, Madrid, Ediciones Istmo, 1983, p.209.

430 En1941 se edito la ultima obra de El Lissitzky, un cartel de propaganda soviética que instaba al pueblo a construir mas tanques
para la lucha contra la Alemania nazi.

431 Esta suerte de manifiesto de la arquitectura moderna en la Unidn Soviética entré a formar parte, paraddjicamente, de un
proyecto de decoracion monumental de las ciudades promulgado en 1918; la vanguardia se decidia, y posteriormente se resentiria
de semejante voluntarismo, porafadirse a la labor de propaganda oficiada por los dirigente politicos, por someterse a las directrices
ideoldgicas en la construccion de un socialismo fuertemente determinado por las prioridades de la planificacion econdmica del
pais, desde la NEP a los primeros Planes Quinquenales. (...) Los confusos momentos que estaba viviendo la URSS favorecian
la multiplicidad y heterogeneidad de las propuestas. Sélo asi es explicable que el Manifiesto Realista, de Gabo y Prevsner, de
1920, fuera impreso por el Estado y se fijase en los muros de Moscu y, aunque no tardaria en ser contestado, lo fue por otros
grupos, no por el Partido, que todavia en una resolucion del Comité Central, de 1925, afirmaba: “el partido se debe manifestar
en pro de la libre emulacion de las diversas agrupaciones y corrientes en este campo. Toda otra solucion del problema seria una
pseudo-solucion oficinesco-burocratica. (...) El constructivismo, como teoria y practica arquitectonica, se desenvuelve en torno
a diferentes instancias, desde el apoyo institucional del VCHUTEMAS (Facultad de arquitectura fundada en 1920 en el seno del
INCHUK) pasando por las teorias del productivismo y el dirigismo ideoldgico del LEF”.

En 1920, como respuesta del Manifiesto Realista de Gabo y Prevsner, aparece el Programa del Grupo Productivista, inspirado
por Tatlin, Rodchenko y Stepanova; en el que se proclaman los objetivos del constructivismo como la “expresion comunista de
una obra materialista constructivista”, cuyos elementos “especificos del trabajo del grupo -llamados respectivamente “tecténica’,
“construccion” y «factura»- justifican ideoldgica, técnica y experimentalmente la transformacion de los elementos de la cultura
industrial en volumenes, planos, colores, espacios y luz”.

153



LA «DESAPARICION DEL CUADRO» EN EL ARTE CONTEMPORANEO

denominado como arte de la produccién por Tarabukin, quien en 1921 presenta “una disertacién titulada El
ultimo cuadro ha sido pintado, pocos diasantes de la exposicion 5x5=25 quesefialala caspide del constructivismo
analitico, al mismo tiempo que su fin"#3* y en el que se refiere a los tres cuadros de Rodtchenko Color rojo
puro, Color azul puro y Color amarillo puro, calificando de “suicidio el acto del pintor™3. El legado teorico de
Tarabukin se completa con los textos Del caballete a la mdquina, que aparecio en 1923 y Por una teoria de la
pintura, concebido en 1916, en los que se destruye el aura de sublimacidn que rodeaba al arte y trata por primera
vez de enunciar tedricamente esta demolicion®+ en la que, lejos de la negacidon dadaista, Tarabukin enuncia un
sistema de arte utilitario, al servicio de la sociedad actual, arte productivista y no proyectado al futuro.

Alexander Rodtchenko, Color puro rojo, color puro amarillo, color puro azul, 1921,
6leo sobre lienzo, 62,5 x 52,5 cm.

De esta forma Tarabukin explicita que el artista debe pasar a ser un artista-aplicado®, término que aclara

especificando que:

Para empezar a crear unos valores del arte de caballete, del arte de museo, el proletario debe transformarse
en clase parasita, es decir, dejar de ser él mismo. En el futuro no habra formas de arte «puras» sino formas
productivistas, porque no habra clases parasitas, sino un grupo de trabajadores sin clases. El proletario debe
asimilar los valores del arte antiguo en lo que tienen de maestria, éste serd el inico contacto fructifero que
podré tener con el espiritu de caballete.°

Serd precisamente con la crisis de la utopia de la caducidad de los lenguajes tradicionales, cuando se revele
un intento desesperado de mantener su autonomia especifica. Esta acusacion es el objeto de un texto de
Arvatov de 1922 titulado Critica a Vesch, publicado en Berlin en la revista Vesch, dirigida por El Lissitzky

432 Nikolai Tarabukin: El Ultimo cuadro, Barcelona, Gustavo Gili, 1978, p.33.

433 Ibidem, p.34.

434 Para dicho autor, la crisis del arte se puso de manifiesto con la polémica surgida en torno a los cuadros de Manet con los que
“la pintura perdio la primera piedra de su pedestal”. Ibidem, p.37.

435 “Esto no significa que el artista en el sentido tradicional, aquel que hasta ahora pintaba «cuadros» delante de su caballete,
deba ponerse a fabricar botas o a tejer en la fabrica: significa que el zapatero que nunca habia pintado, ni experimentado el deseo
de hacerlo, hara botas admirables de maestria, serd un artista en su oficio de zapatero”. Ibidem, p.53.

436 Ibidem, p.72.
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y Ehrenburg para mantener contacto regularmente con las vanguardias europeas.

En este estado de revisiéon del arte se funda en 1923 LEF#7 (Frente de la Izquierda de las Artes), en el que se
rechaza de plano todo el arte tachdndolo de reaccionario y combatiendo, con no menos energia, las llamadas
artes aplicadas, es decir, el arte decorativo ornamental, por considerarlo tan puro como el arte de caballete. De
los objetivos que persiguen sus integrantes queda constancia en el segundo numero de la revista LEF, dirigida
por Vladimir Maiakovski, en el articulo de Serguei Tretiakov, en el que se referiere a un grupo que inventa antes
que nada, no un trabajo constructivo ni una clara visién del mafana, sino un odio por el ahora y el aqui.

Sobre las huellas que los movimientos de vanguardia han dejado en torno a la desaparicion del cuadro, resulta
imprescindible hacer mencién a otro movimiento de vanguardia surgido en el contexto bélico en el que estaba
sumida Europa en la Primera Guerra Mundial y fundado en 1916 bajo el nombre de Dadd#®. Como proyecto
con laambicién por cambiar el arte a través de la autorreflexion y la autocritica, es uno de los movimientos mas
polémicos de su tiempo y de mayor influencia para los venideros y en el que, como en otros movimientos de
vanguardia, se une el tono axiomdtico de sus manifiestos, circulares o cartas, con el caracter rupturista de las
obras®?. El &mbito tedrico tomard un papel relevante para los artistas que produciran sus propias reflexiones
o seran delegadas a comparieros tedricos, lo que producira que texto y obra participen de forma equilavente, e
incluso, intercambien sus cometidos convencionales.

Como indica Hyussen “Biirger observa que, de Dada en adelante, los movimientos de vanguardia se diferencian
de otros precedentes (impresionismo, naturalismo, cubismo) no solamente por su ataque a la “institucion
arte”como tal, sino también por su ruptura con la estética mimética y referencial y por el concepto de obra de
arte organica y autobnoma’, a lo que afiade “ningtin otro factor ha influido tanto en la emergencia del nuevo arte
de vanguardia como la tecnologia, que no solo aliment6 la imaginacion de los artistas (...) sino que, al mismo
tiempo, penetro hasta el corazén de la obra misma”+.

437 En medio de este proceso aparece la obra fundamental de Alexis Gan Constructivismo, de 1922, donde se sistematizan todas
las intuiciones de los primeros constructivistas y se ponen las bases de la disolucion de la muerte del arte en la produccion, en el
compromiso politico de la construccién de un mundo nuevo, en el nacimiento del artista proletario. “La declaracion de Gan de
«una guerra sin cuartesl al arte», va estrechamente vinculada al supuesto de que «el constructivismo y la accion de masas estan
indisolublemente ligados al sistema de trabajo de nuestra existencia revolucionaria»”. A. Aracil, D. Rodriguez: El siglo XX: entre la
muerte del arte y el arte moderno, op.cit., p.212.

438 Aunque la discusion sobre el origen y el significado de la palabra dada son amplios, no hay un conocimiento legitimo sobre lo
que significa. Las explicaciones de los mismos dadaistas varian tanto que es imposible sefialar una y llamarla correcta. Hans Arp,
miembro del grupo en 1921, declara lo siguiente en una revista del movimiento: “Declaro que Tristan Tzara encontro la palabra
«dada» el 8 de febrero de 1916 a las seis de la tarde. (...) Estoy convencido de que esta palabra no tiene ninguna importancia y que
solo los imbéciles pueden interesarse por los datos. Lo que a nosotros nos interesaba es el espiritu dadaista, y todos nosotros
éramos dadaistas antes de la existencia del Dadaismo”.

El mismo Tzara ofrecid diversas explicaciones sobre la palabra, todas apuntando al sinsentido de la misma Yy, no obstante, confusas.
Entre éstas encontramos, en el Manifiesto dadaista de 1918, lo siguiente: “Dada no significa nada. Si alguien lo considera indutil,
si alguien no quiere perder su tiempo con una palabra que no significa nada (...) Por los periodicos sabemos que los negros kru
llaman dada al rabo de la vaca sagrada. El cubo y la madre en cierta comarca de Italia reciben el nombre de dada. Un caballo de
madera en francés, la nodriza, la doble afirmacién en ruso y en rumano: dadd”. Tristan Tzara.

439 El Dadaismo en Nueva York tendra un importante apoyo del fotografo Alfred Stieglitz, su galeria 291 y su revista Camera
Work. Para Stieglitz y el grupo de jovenes fotografos que aglutiné bajo el movimiento conocido como Photo Secession, la fotografia
podia ser también vista y hecha como arte, y no simplemente como un medio de reproducir la realidad. Asi, Stieglitz se convirtio
en uno de los precursores de la fotografia moderna.

440 A. Huyssen: Después de la gran division, op.cit., p.29.

155



LA «DESAPARICION DEL CUADRO» EN EL ARTE CONTEMPORANEO

El cardcter controvertido de Dadd se manifiesta mediante la sucesion de palabras y sonidos a los que es dificil
encontrarles la logica, asi como por los gestos y manifestaciones provocadoras en las que los artistas pretendian
destruir todas las convenciones heredadadas respecto al arte, creando, de esta forma, un antiarte. Asi, Dada
es antiartistico, antiliterario y antipoético, dado que cuestiona la existencia del arte, la literatura y la poesia.
De hecho, por definicion, cuestiona el propio dadaismo que se presenta como una ideologia total, como una
forma de vivir y como un rechazo absoluto** de toda tradicion o esquema anterior. En este sentido, el aporte
permanente del dadaismo al arte moderno es el cuestionamiento continuo de qué es el arte o qué es la poesia,
la conciencia de que todo es una convencion que puede ser cuestionada y que, por tanto, no hay reglas fijas y
eternas que legitimen de manera historica lo artistico.

En 191844 Tristan Tzara publica en el nimero 3 de la revista DADA de Zurich, el primer Manifiesto Dada*#,
del que destacamos un fragmento en el que queda de forma patente la negacién de la pintura en estos
términos:

El cubismo naci6 de la simple manera de mirar el objeto: Cézanne pintaba una taza 20 centimetros
mas bajo que sus ojos, los cubistas la miran desde arriba, otros complican la apariencia al hacer una
seccion perpendicular y colocdndola sensatamente de lado. (No olvido a los creadores, ni las grandes
razones de la materia que ellos volvieron definitivas). El futurista ve la misma taza en movimiento, una
sucesion de objetos uno al lado del otro que maliciosamente hace atractiva con algunas lineas de fuerza.
Ello sin perjuicio de que el lienzo sea una buena o mala pintura destinada a la inversion de capitales
intelectuales. El pintor nuevo crea un mundo, cuyos elementos son también los medios, una obra sobria
y definida, sin argumento. El artista nuevo protesta: ya no pinta (reproduccién simbolica e ilusionista)

441 Conel finde expresar el rechazo de todos los valores sociales y estéticos del momento, y todo tipo de codificacidn, los dadaistas
recurrian con frecuencia a la utilizacion de métodos artisticos y literarios deliberadamente provocadores, que se apoyaban en lo
absurdo e irracional. Sus representaciones teatrales y sus manifiestos buscaban impactzar o dejar perplejo al publico con el objetivo
de que éste reconsiderara los valores estéticos establecidos. En poesia, el Dadaismo abre el campo para la llegada del surrealismo
y ayuda a crear un lenguaje poético libre y sin limites. Para entender qué es la estética dadaista en el mundo de la poesia nada
mejor que recoger los consejos que Tzara propone para hacer un poema dadaista. El texto fue publicado en la recopilacion Siete
manifiestos dadd, «Dadd manifiesto sobre el amor débil y el amor amargo», VIII (1924):

“Coja un periddico. Coja unas tijeras. Escoja en el periddico un articulo de la longitud que cuenta darle a su poema. Recorte el
articulo. Recorte en seguida con cuidado cada una de las palabras que forman el articuloy métalas en una bolsa. Agitela suavemente.
Ahora saque cada recorte uno tras otro. Copie concienzudamente en el orden en que hayan salido de la bolsa. El poema se parecera
a usted. Y es usted un escritor infinitamente original y de una sensibilidad hechizante, aunque incomprendido del vulgo”.

El Dadaismo dejé como legado las revistas y el manifiesto, que son la mejor prueba de sus propuestas. Pero, por definicién, no
existe una obra dadd. Lo propio del dadaismo eran las veladas dadd realizadas en cabarets o galerias de arte donde se mezclaban
fotomontajes con frases aisladas, palabras, pancartas, recitales espontdneos y un ceremonial continuo de provocacion.

442 La revolucion de noviembre de 1918 tendra sus manifestaciones en el expresionismo radical, en el dadaismo berlinés y en
el autopismo arquitecténico visionario. En las artes plasticas el radicalismo cristaliza en torno al grupo de noviembre, en un
activismo vigente entre 1915 y 1924 apoyandose en “planteamientos teoéricos como los de H.Killer y sus tesis sobre la revolucion
del espiritu y la utopia, en el partido del espiritu, propugnado por Heinrich Mann o en las tesis sobre el artista y el futuro, el arte
como liberacion del hombre y sobre todo la politica del espiritu de K. Pinthus. A su vez, el radicalismo artistico toma contacto con
la tradicién anarquista via G. Landauer”. A. Gonzélez, F. Calvo Serraller, S. Marchan Fiz: Escritos de arte de vanguardia. 1900/1945,
op.cit., p.122.

443 Otros textos importantes para la historia del dadaismo son: el Manifiesto sobre el amor débil y el amor amargo, también de
Tzara, leido en Paris el 12 de diciembre de 1920 en la Galeria Povolozky y publicado posteriormente en el numero 4 de la revista La
vie des lettres, también de Paris, y la plaquette de ocho folios sin numerar La premiere aventure celeste de Mausleur Antipyrine, que
Tzara escribid y publico en Zurich en 1916. Ahora bien, el manifiesto de 1918 es sin duda alguna el texto mas significativo de los que
publico el artista rumano y el mas explicito en sus intenciones.
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sino que crea directamente en piedra, madera, fierro, estafio, organismos locomotores a los que pueda
voltear a cualquier lado el viento limpido de la sensacién momentdnea.*#

Hugo Ball leyendo el poema Karavane en el
Cabaret Voltaire, 1916.

La aparicion de Dada en Nueva York se debe al estallido de la guerra, motivo por el que artistas como Duchamp,
Picabia, o Man Ray emigran, conformandose asi uno de los ntcleos dadistas. Dad4 en Nueva York mantendra
contactos con el movimiento homonimo en Zurich#%, donde se encontraron muchos de los disidentes de
movimientos como, el futurismo italiano, el cubismo francés o el expresionismo aleman#4.

444 A. Gonzdlez, F. Calvo Serraller, S. Marchan Fiz: Escritos de arte de vanguardia. 1900/1945, op.cit., pp.193, 194.

445 A partir del encuentro del filésofo Hugo Ball, el poeta Tristan Tzara y los pintores Marcel Janco y Hans Arp comenzaron una
serie de actividades en el cabaret al que bautizaron, en 1916, como “Cabaret Voltaire”. La primera celebracion tuvo lugar el 5 de febrero
de 1916 y consistio en un espectaculo de variedades con canciones francesas y alemanas, musica rusa, musica negra y exposiciones
de arte. Ese mismo afio se publico un panfleto titulado Cabaret Voltaire que contenia aportaciones de Guillaume Apollinaire, Filippo
Tommaso Marinetti, Pablo Picasso, Amedeo Modigliani y Vasili Kandinski; en la cubierta aparecia un dibujo de Jean Arp.

446 Traslaguerra, el expresionismo, igual que el surrealismo, se oponia al materialismo hedonista imperante en el que se afirmaba
el mito del espiritu puro dando lugar a una realidad ética gobernada por el espiritu. Con el ascenso de Hitler en abril de 1933. El
poeta Gottfried Benn, en sintonia con el nacionalsocialismo, leyo por la radio el ensayo El estado nuevo y los intelectuales, en apoyo
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Tzara pronto se convirtio en el promotor y principal exponente del movimiento, asumiendo la direccion de la
revista de titulo homonimo:

Desde que Tzara asumiera la direccion de la revista Dadd, ésta comenzoé a expresar cada vez mds fuerza, a
través de su tipografia y disefio grafico asi como por el material que publicaba, la forma inspirada del “caos
organizado” en el que se habia convertido el movimiento. Cada contribucion -texto, anuncio, poema y
noticia- se imprimia con diferente tipo de letra. El disefio mismo era una llamada a la accion: cada pagina,
una resurrrecion (...) cada frase, un claxon de automovil 447

Escena de The Gas Heart por Tristan Tzara. Vestuario por Sonia Delaunay, Teatro Michel,

Paris, 6-7 de julio de 1923.Tzara present6 el estreno de la siguiente manera: “Es el tnico

y mayor engaiio de tres actos del siglo. Satisfara sélo a los imbéciles industrializados que
creen en la existencia de los hombres de genio”.

a los expresionistas por su toma de posicion contra el liberalismo y reconociendo publicamenete su contribucion al programa de
cultura nacionalsocialista. La campana pro expresionista también fue apoyada por Goebbels y Baldur von Schirach, lider de las
juventudes hitlerianas, en su aliento a los jovenes en apoyo al expresionismo. En 1933 en la galeria Moeller de Berlin, promovida por
por el sector de izquierdas de la Unién Estudiantil Nacionalsocialista, se inaugurd una exposicion con obras de Nolde, Pechstein,
Schmidt-Rottluff y Barlach, y se celebré un mitin en el paraninfo universitario de dicha ciudad en oposicion a la derecha que
seguia a Rosenberg. Sin embargo, la inclinacidn de los expresionistas por mostrar en sus obras los sentimientos atormentados, la
soledad o la enfermedad, no concordaban con la actitud heroica nazi, ni mucho menos con el propio gusto de Hitler, por lo que
ese mismo afio Hitler arremetio en un discurso contra el arte moderno y un afio después, en la celebracion del Dia del Partido, en
Nuremberg, ataco de forma explicita a cubistas, futuristas y dadaistas. Los hechos acaecidos en 1934 en lo que se ha denominado
“la noche de los cuchillos largos”, asesinato masivo del ala izquierda del partido nazi, desmanteld el nucleo de rebeldes nazis afines
al expresionismo y los cuadros de artistas como Munch y Nolde fueron descolgados de los sitios oficiales. Tres afilos mas tarde, en
1937, se celebra la primera exposicidn y subasta de “Arte Degenerado’, en la que un comprador salvo un autoretrato de Van Gogh
de la pira que acabd con las obras. Al mismo tiempo, Hitler inauguraba en la Casa del Arte Aleman, la primera gran exposicion de
arte nacionalsocialista, en una suerte de amalgama entre el costumbrismo naturalista y la retérica académica neocldsica que daba
forma a los gustos del Fiihrer.

Gonzalez asevera que, como movimiento, estuvo en activo hasta los afios 30, concretamente entre 1937y 1938, “fecha del debate sobre
expresionismo que culmind con las confrontaciones Lukdcs/Brecht y Lukdcs/E. Bloch en las paginas de la revista de la emigracion de
Moscu Das Wort. A. Gonzdlez, F. Calvo Serraller, S. Marchén Fiz: Escritos de arte de vanguardia. 1900/1945, op.cit., p.95.

447 Fiona Bradley Tzara: Movimientos en el Arte Moderno (Serie Tate Gallery): Surrealismo, Madrid, Ediciones Encuentro, 1998, p.16.
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En Europa, Dada se extendio fruto del traslado de los artistas desde Zurich hacia Berlin, Colonia y Paris. En
concreto en Berlin, el activismo politico del grupo se centra en las figuras de Richard Huelsenbeck##, Raoul
Hausmann, Johannes Baader y George Grosz, mientras que en Colonia el movimiento dadaista tendrd como
principales cabezas visibles a Max Ernst, Alfred Griinewald y Jean Arp, procedente de Zurich. Max Ernst y
Johannes Theodor Baargeld colaboraron en Der Ventilator+ (El Ventilador), publicacion de caracter subversivo
de ideologia comunista que rdpidamente fue censurada. No obstante, el grupo de dadaistas dio forma a
otras revistas como Bulletin D y Die Schammade, que fueron producidas para coincidir con las exposiciones
dadaistas, la segunda de las cuales, realizada en abril de 1920 en el patio de una cerveceria y a la que se accedia
por unos barios publicos, fue uno de los acontecimientos mas polémicos en la historia de este movimiento,
con contenidos como “El primer dia, una nifia vestida con un traje blanco de primera comunion recibe a los
visitantes con poemas obscenos. Y Ernst presenta un objeto junto a un hacha, mas una nota en la que se invita
a los visitantes a destruirlo (lo cual hacen repetidas veces)”+°.

Fotomontaje Dadd, Max Ernst y Hans Arp,

Physiomythological Diluvian Picture, 1920.

Collage con fragmento de una fotografia,

gouache, lapiz, pluma y tinta sobre papel
puesto en una tarjeta.

448 Huelsenbeck habia participado en el Cabaret Voltaire, interpretando poemas simultdneamente con Tzara y Janco. Habia
leido el primer Manifiesto Dada en Berlin en 1918, e hizo hincapié en que Dadd es un estado del ser, que el escenario adecuado para
un dadaista es la vida, pero que el atrezzo necesario para actuar sobre este escenario sigue siendo el arte y la poesia. Hausmann en
su El critico de arte, realizado por medio de collage, se adhiere a un pdster-poema con palabras sin sentido.

449 Revista que repartieron en las puertas de las fabricas antes de que el ejército britdnico de ocupacion la prohibiera.

450 Hal Foster: Dioses Prostéticos, Madrid, Akal, 2008, p.195.
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En Colonia, este movimiento también fue un arte de colaboracion. Un caso significativo son las FATAGAGAS
(FAbrications de TAbleaux GAzométriques GArantis), collages realizados por Ernst y Arp con leyendas y
firmados por ambos. El primero de ellos, Physiomythologisches Diluviabild (cuadro diluviano fisiomitoldgico)
anunciaba buena parte de la obra surrealista posterior de Ernst.

Max Ernst, Au rendez-vous des amis, 1922, 6leo sobre lienzo, 130 x 195 cm, Museum Ludwig. Colonia. En esta pintura,

congregados en un entorno pleno de simbolismo, se retinen los retratos de los poetas y escritores René Crevel, Philippe

Soupault, Max Morise, Paul Eluard y su esposa Gala, Jean Paulhan, Benjamin Péret, Louis Aragon, Théodore Fraenkel,

André Breton y Robert Desnos. Junto a ellos, los artistas Hans Arp, Baargeld y el propio Max Ernst compartiendo espacio
con los “ancestros” Fedor Dostoyevski, Rafael Sanzio y Giorgio de Chirico.”

En 1921 Ernst celebrd la primera exposicion en Paris y un afilo mas tarde abandoné Colonia, mientras cada vez
mas los dadaistas de Colonia se orientaron a Paris y a la revista Littérature® que, siendo “proto-surrealista’,
era también el foco de toda la actividad conocida del dadaismo en la ciudad. Breton, Soupault y Aragon habian
iniciado Littérature en marzo de 1919, justo después de la aparicidn en Paris de Dada 3, revista que contenia el
Manifiesto Dadd escrito en 1918 por Tzara: “(...) y que segun Breton: encendio la mecha. El Manifiesto Dadd

451 Tres afios después de la fundacion del Cabaret Voltaire, en 1919, surge la revista Littérature fundada por André Breton, Louis
Aragon y Philippe Soupault, nacida como consecuencia de la crisis del Dadd.
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escrito por Tzara en 1918 fue violentamente explosivo. Proclamo la ruptura entre el arte y la 1ogica, la necesidad
de una gran tarea negativa por emprender; puso la espontaneidad por las nubes”#2.

En enero de 1920 Tzara viajo de Zurich a Paris, donde, con la ayuda de Picabia organizo dos series de
“manifestaciones” o “temporadas Dadd”. En principio, Breton y sus amigos respondieron con entusiasmo: en
mayo de 1920, el decimotercer numero de Littérature se dedicé por entero a los manifiestos dadaistas escritos
por Breton, Soupault y Aragon, asi como por Tzara y Picabia. Algunos se leyeron colectivamente en una
“manifestaciéon” entre los que incluimos un fragmento del de Aragon: “No mads pintores, no mas escritores,
no mas musicos, no mas religiones, no mas mondrquicos, no mas republicanos, no mas imperialistas, no mads
anarquistas, no mas socialistas, no mas bolcheviques, no mas ejércitos, no mas policia, no mas naciones, nada
mads de estas idioteces, nada mds, NADA, NADA NADA”"453,

Sin embargo, al final de la temporada Dadd de 1921, el grupo de escritores y artistas de la revista Littérature
comenzabaa mostrarse insatisfecho porlaslimitaciones que percibiaen ladecidida negatividad del movimiento.
El propio Breton escribira: “El Manifiesto Dada de 1918 parecio abrir las puertas de par en par, pero descubrimos
que se abrieron a un pasillo que conducia a ninguna parte”+.

Donald Kuspid** sefiala a 1920 como el afio de transicion del dadaismo#®° al surrealismo, si bien en 1919 André
Breton y Philippe Soupault publican la que puede ser la primera obra surrealista: Champs magnetiques*’. Pero
no sera hasta 1924 cuando surjan las revistas Surréalisme y Révolution surréaliste*® y Breton redacte el Primer

452 F. Bradley Tzara: Movimientos en el Arte Moderno (Serie Tate Gallery): Surrealismo, op.cit., p.19.
453 Ibidem.

454 Ibidem. La debilidad del grupo a la que parecian estar abocados por los propios planteamientos nihilistas, se manifesto
de forma palpable con la parodia organizada por Bretdn del proceso judicial contra el escritor Maurice Barrés, que simbolizaba
la oposicién que habia en contra al movimiento dadaista y en la que Tzara prestaba declaracion como “testigo”. Una parodia
solemnemente ridicula en la que expreso: “no tengo confianza alguna en la justicia, incluso si se ejerce por Dadd. Estara usted de
acuerdo conmigo, sefior presidente (que era un maniqui de madera) en que todos somos mierdas, y que, por lo tanto, las pequefias
diferencias entre mierdas, mds grandes o mas pequeifias, no tienen la menor importancia”. Ibidem.

A raiz de aquello, Bretén rompi6 su relaciéon con Tzara y con el dadaismo, aunque mantuvo contacto con Picabia, Arp y Ernst,
compaginando la publicacion de algunos numeros de Littérature con los saison des sommeils —temporada de sueiios—, en los
que se investigaba sobre el potencial del inconsciente del que naci6 el surrealismo. El propio Ernst pint6 en 1922 En la reunién de
los amigos (ilustracion de la pagina anterior), donde se retrata al grupo que conformaba la revista Littérature, tras la ruptura con
Tzara. La imagen se ha interpretado como una muestra de los experimentos llevados a cabo durante la “temporada de los suefios”.

455 Donald Kuspit: Signos de Psique en el arte moderno y posmoderno, Madrid, Akal, 2003, p.79.

456 Elabismo al que parecia abocar Dada a los artistas, precipitd la clausura o pérdida de fuerza como movimiento, y el nihilismo
que orbitaba desde su momento fundacional aparecié como un escollo insalvable para continuar con dicho proyecto. Es mas, tal
vez el proyecto ya habia concluido, siendo un error ahondar sobre aquéllas cuestiones que ya habian sido exploradas y sobre las
que los propios artistas eran conscientes de sus limitaciones. De esta forma, no es extrafio que Duchamp se retirara del escenario
del arte, mientras que otros, insertos en una logica continuista, migraron hacia tendencias como el Surrealismo, en la que con un
ideario renovado seguiran un proceso de busqueda de sentido a la produccién artistica donde, de nuevo, el cuadro se plantea como
un asunto sin resolver, un territorio en el que reflexionar y explorar sobre sus demarcaciones.

457 A esta fase sucedi6 una actitud mas metddica de investigacion del inconsciente, emprendida por Breton, junto a Aragon,
Paul Eluard, Soupault, Robert Desnos, Max Ernst, etc. La primera obra de esta tendencia, que cabe calificar de primera obra
literaria surrealista, fue Los campos magnéticos (1921), escrita conjuntamente por Breton y Soupault. Tras la ruptura con Tzara, se
adhirieron al movimiento Antonin Artaud, André Masson y Pierre Naville.

458 En1924 se fundo la revista Revolucién Surrealista, y se clausur6 en 1929, dejando un legado de 12 niimeros que se publicaron
trimestralmente. Con la fundacion de la revista coincide, en 1924, el primer Manifiesto del Surrealismo, de André Bretdn,
presentdandose oficialmente el surrealismo, aunque sus origenes se remontan al afio 1919. Posteriormente, en 1925, André Bretén
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Manifiesto del Surrealismo®°, autor para el que la situacion historica de posguerra exigia un arte nuevo que
indagara en lo mas profundo del ser humano para comprender al hombre en su totalidad, ya para entonces se
han afadido al grupo nombres como Artaud, Eluard, o Péret.

No obstante, los inicios del movimiento Surrealista parecen estar muy cercanos al dadaismo. La produccion
surrealista se caracterizo por una vocacion libertaria sin limites y la exaltacion de los procesos oniricos,
del humor corrosivo y de la pasién erdtica, concebidos como armas de lucha contra la tradicion cultural
burguesa. Las ideas del grupo se expresaron a través de técnicas literarias, como la «escritura automatica», las
provocaciones pictdricasy las ruidosas tomas de posicion publicas. El acercamiento operado a fines de los afios
veinte con los comunistas, produjo las primeras querellas y cismas en el movimiento.

Hacia 1916, André Breton*®, precursor, lider y gran pensador del movimiento, descubre las teorias de Sigmund

escribid el segundo Manifiesto del Surrealismo. La revista estd vinculada a la causa social revolucionaria y reconoce el estatus de
la Pintura Surrealista. Ademads cubre una etapa de conflictos entre miembros del colectivo Surrealista y la dindmica produccion
de obras Surrealistas. La revista es un claro exponente del movimiento Surrealista Francés, puesto que recoge obras Surrealistas,
textos automadticos, relatos de sueiios y articulos de fondo que nos revelan la vida cotidiana del grupo.

Se acerca a la esencia del movimiento que conmocion¢ las esferas de las artes plasticas y literarias. La publicidad de la revista tiene
como objetivo dar a conocer las obras de los miembros del grupo surrealista y de algunos de los maestros como Sigmund Freud,
André Breton, Louis Aragon, Ribemont-Dessaignes, Paul Eluard y Robert Desnos. Inicialmente la direccién de la revista la tenia
Pierre Naville y Benjamin Péret, pero a partir del niumero dos, Breton se hizo cargo.

En la revista se refleja el deseo de busqueda y experimentacién en el dominio de la exploracion mental. Apareciendo poemas,
cadaveres exquisitos, relatos de suefios y textos automaticos, los que contribuyen a liberar el inconsciente humano.

459 En cuanto al término que da nombre al movimiento, Surrealismo, tiene su origen en Guillaume Apollinaire, quien lo acuiié en
1917, ddndolo a conocer en el programa de mano que dicho autor escribi6 para el musical Parade, estrenado en mayo de ese mismo
anoy en el que se ponian de manifiesto los intereses y objetivos del mismo en los términos: “(...) una alianza entre la pintura y la
danza, entre las artes plasticas y las miméticas, que es el heraldo de un arte mas amplio atin por venir. (...) Esta nueva alianza (...)
ha dado lugar, en Parade a una especie de surrealismo, que consider¢ el punto de partida para toda una serie de manifestaciones del
Espiritu Nuevo que se estd haciendo sentir hoy y que sin duda atraerd a nuestras mejores mentes. Podemos esperar que provoque
cambios profundos en nuestras artes y costumbres a través de la alegria universal, pues es sencillamente natural, después de todo,
que éstas lleven el mismo paso que el progreso cientifico e industrial”.

Ese mismo afio, en junio de 1917, en Las tetas de Tiresias aparece el término surrealista en el subtitulo (drama surrealista), y en el
que Apollinaire en el prefacio al drama expone:“Cuando el hombre quiso imitar la accion de andar, cred la rueda, que no se parece
auna pierna. Del mismo modo ha creado, inconscientemente, el surrealismo... Después de todo, el escenario no se parece a la vida
que representa mas que una rueda a una pierna”. De su vasta produccion poética destacan Alcoholes, de 1913, y Caligramas, de 1918,
aunque la obra determinante en el desarrollo de Apollinaire fue Los pintores cubistas, de 1913, a la que sigui6 la novela El poeta
asesinado, de 1916, basada en sus experiencias como soldado durante la Primera Guerra Mundial.

460 El surrealismo tuvo como antecedente la patafisica de Alfred Jarry y el movimiento dadaista fundado en Zurich en 1916 por T.
Tzara, H. Ball y H. Arp. Animados por idéntico espiritu de provocacion, André Breton, Louis Aragon y Philippe Soupault fundaron
en Paris la revista Littérature (1919), mientras en EE.UU manifestaban actitudes similares Man Ray, Marcel Duchamp y Francis
Picabia, y en Alemania, Max Ernst y Hugo Ball. André Breton, siendo conocedor de Freud, penso en la posibilidad que ofrecia
el psicoanalisis como método de creacion artistica. Para los surrealistas la obra nace del automatismo puro, es decir, cualquier
forma de expresion en la que la mente no ejerza ningun tipo de control. Intentan plasmar por medio de formas abstractas o
figurativas simbdlicas las imdgenes de la realidad mds profunda del ser humano, el subconsciente y el mundo de los suefios. Para
lo que utilizan recursos como: animacion de lo inanimado, aislamiento de fragmentos anatomicos, elementos incongruentes,
metamorfosis, mdquinas fantdsticas, relaciones entre desnudos y maquinaria, evocacion del caos, representacion de automatas,
de espasmos y de perspectivas vacias. El pensamiento oculto y prohibido serd una fuente de inspiracidn, en el erotismo descubren
realidades oniricas, y el sexo sera tratado de forma impudica. Se interesaron, ademds, por el arte de los pueblos primitivos, el arte
de los nifios y de los dementes. Preferiran los titulos largos, equivocos, misteriosos, lo que significa que importaba mas el asunto
que la propia realizacion.Los surrealistas sefialaron como precedentes de la empresa surrealista a varios pensadores y artistas,
como el pensador presocratico Heraclito, el Marqués de Sade y Charles Fourier, entre otros. En la pintura, el precedente mas
notable es Hieronymus Bosch “el Bosco”.
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Freud y Alfred Jarry, ademds de conocer a Jacques Vache y a Guillaume Apollinaire. Durante los siguientes
afios se da un confuso encuentro con el dadaismo, decantandose las ideas de ambos movimientos. Uno se
inclind hacia la destruccién nihilista (dadd), y el otro a la construccién romantica (surrealismo). Si bien, ambos
sirvieron como catalizadores entre ellos durante su desarrollo*®.

En cuanto a su ideario tedrico, sefialar el Primer Manifiesto Surrealista de 19244*, El surrealismo y la pintura,
de 1928, y en el Sequndo Manifiesto Surrealista*> de 1929, en los que Breton expone la psicologia surrealista,

461 La primera exposicion surrealista se celebro en la Galerie Pierre de Paris en 1925, y en ella, ademds de Jean Arp, Giorgio
de Chirico y Max Ernst, participaron artistas como André Masson, Picasso, Man Ray, Pierre Roy, P. Klee y Joan Miro. A este
grupo se adhirieron posteriormente Yves Tanguy, René Magritte, Salvador Dali y Alberto Giacometti. Entre los artistas plasticos
se manifiesta una dualidad en la interpretacion del surrealismo: los surrealistas abstractos, que se decantan por la aplicacion
del automatismo puro, como André Masson o Joan Mird, e inventan universos figurativos propios; y los surrealistas figurativos,
interesados por la via onirica, entre ellos René Magritte, Paul Delvaux, o Salvador Dali, que se sirven de un realismo minucioso
y de medios técnicos tradicionales, pero que se apartan de la pintura tradicional por la inusitada asociacion de objetos y las
monstruosas deformaciones, asi como por la atmdsfera onirica y delirante que se desprende de sus obras. Max Ernst es uno de
los pocos surrealistas que se mueve entre las dos vias. La obra de Ernst ha influido particularmente en un epigono tardio del
surrealismo en Alemania que es Stefan von Reiswitz.

462 A partir de 1925, a raiz del estallido de la Guerra del Rif, el surrealismo toma una mayor difusidn y se politiza, produciéndose
los primeros contactos con los comunistas y la adhesion de Breton al Partido. Entre su actividad, sefialar la publicacién de
cartas-denuncias dirigidas al Papa, al Dalai Lama, contra la guerra, a favor de libertad para los delincuentes y para los locos. La
voluntad de los artistas surrealistas de militar en el comunismo se encuentra con la férrea burocracia del dogmatismo del partido
francés (PCF), lo que no impide que Breton redacte el Sequndo Manifiesto del Surrealismo en diciembre de 1929, criticando a
aquéllos surrealistas puros, que no han apoyado la revoluciéon marxista. Como consecuencia de la batalla dialéctica de varios
afios, con crisis en el grupo y cambios de posicionamientos, Breton, Eluard y Crével seran expulsados en 1933 del PCF. Quedan
asi dos tendencias surrealistas: una, identificada con el partido comunista francés, y otra encabezada por Breton que se agrupa
en torno a una tendecia trotskista. Entre 1925 y 1930 aparece un nuevo nuevo 6rgano del movimiento, la revista Le Surréalisme
au Service de la Révolution, que suplanto a la anterior, La Révolution Surréaliste, y en cuyo primer nimero Louis Aragon, Buiiuel,
Dali, Paul Eluard, Max Ernst Yves Tanguy y Tristan Tzara, entre otros, se declaran partidarios de Breton. Por su parte Jean Arp y
Mird, aunque no compartian la decision politica tomada por Breton, continuaban participando con interés en las exposiciones
surrealistas. Poco después se incorporaron Magritte (1930), Masson (1931), Giacometti y Brauner (1933) y también Matta (que
conoce a Breton en 1937 por mediacién de Dali) y Lam; el movimiento se hizo internacional apareciendo grupos surrealistas en
los Estados Unidos, Dinamarca, Londres, Checoslovaquia y Japdn. Desde este momento, se abrira una disputa, a menudo agria,
entre aquellos surrealistas que conciben el surrealismo como un movimiento puramente artistico, rechazando la supeditacion al
comunismo, y los que acompafan a Breton en su giro a la izquierda. Paralelamente, Aragon, Eluard, Péret, y Breton ingresaron
en el Partido Comunista. No serd hasta 1938 cuando tenga lugar en Paris la Exposicién Internacional del Surrealismo que marco
el apogeo de este movimiento antes de la guerra. Participaron entre otros, Marcel Duchamp, Arp, Dali, Ernst, Masson, Man Ray,
Oscar Dominguez y Meret Oppenheim. La exposicion ofrecié al ptiblico sobre todo una excelente muestra de lo que el surrealismo
habia producido en la fabricacidn de objetos. Con el estallido de la Segunda Guerra Mundial, los surrealistas se dispersan, algunos
de ellos como Breton, Ernst, y Masson, abandonan Paris y se trasladan a los Estados Unidos, donde siembran el germen para los
futuros movimientos americanos de posguerra como el Expresionismo Abstracto o el arte Pop.

463 En 1930 Breton publicd su Segundo manifiesto del surrealismo. En relacion al contenido del citado manifiesto sefialamos: “El
surrealismo se ocupay se ocupara constantemente, ante todo, de reproducir artificialmente este momento ideal en que el hombre,
presa de una emocion particular, queda subitamente a la merced de algo «mas fuerte que él» que le lanza, pese a las protestas de su
realidad fisica, hacia los &mbitos de lo inmortal. Lucido y alerta, sale, después, aterrorizado, de este mal paso. Lo mas importante
radica en que no pueda zafarse de aquella emocion, en que no deje de expresarse en tanto dure el misterioso campanilleo, ya que,
efectivamente, al dejar de pertenecerse a si mismo el hombre comienza a pertenecernos. Estos productos de la actividad psiquica,
lo mas apartados que sea posible de la voluntad de expresar un significado, lo mas ajenos posible a las ideas de responsabilidad
siempre propicias a actuar como un freno, tan independientes como quepa de cuanto no sea la vida pasiva de la inteligencia, estos
productos que son la escritura automatica y los relatos de suefios ofrecen, a un mismo tiempo, la ventaja de ser los unicos que
proporcionan elementos de apreciacion de alto valor a una critica que, en el campo de lo artistico, se encuentra extraflamente
desarbolada, permitiéndole efectuar una nueva clasificacion general de los valores liricos y ofreciéndole una llave que puede abrir
para siempre esta caja de mil fondos llamada hombre, y le disuade de emprender la huida, por razones de simple conservacion,
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en la que el inconsciente es la region del intelecto donde el ser humano no objetiva la realidad, sino que
forma un todo con ellay, por tanto, en esta esfera, el arte no es representacion sino comunicacion vital directa
del individuo con el todo. Esa conexidn se expresa de forma privilegiada en las casualidades significativas
(azar objetivo), en las que el deseo del individuo y el devenir ajeno a él convergen imprevisiblemente, y en el
suerio, donde los elementos mas dispares se revelan unidos por relaciones secretas.

El surrealismo propone trasladar esas imagenes al mundo del arte por medio de una asociacion mental libre,
sin la intromision censora de la conciencia. De ahi que elija como método el “automatismo’, recogiendo en
buena medida el testigo de las practicas espiritistas, aunque cambiando radicalmente su interpretacion: lo
que habla a través del médium no son los espiritus, sino el inconsciente. El azar entrard en juego mediante
la decalcomania, o el “cadaver exquisito”.

El distanciamiento con el cuadro en el surrealismo se manifiesta mediante el empleo de técnicas como la
fotografia y la cinematografia**+ asi como la fabricacion de objetos. Extendieron el principio del collage al
ensamblaje de objetos incongruentes, como en los poemas visibles de Max Ernst, autor de multiples frottages
que aplico en obras como Historia Natural, pintada en Paris en 1926, y cuyo sentido reivindicativo, al igual que
el de muchos de sus compafieros, ya habia quedado claramente manifiesto en sus afios de actividad dadaista.

Sin embargo, la aportacién del Surrealismo como movimiento de vanguardia no se puede limitar ni al uso de
unas técnicas concretas, ni a unos planteamientos formales determinados.

Asi, si Mir6+% fue para Breton “el mds surrealista de todos por su automatismo psiquico puro”®, Arp combina
las técnicas de automatismo y las oniricas en la misma obra desarrollando una iconografia de formas organicas
que se ha dado en llamar escultura biomdrfica, en la que se trata de representar lo orgdnico como principio
formativo de la realidad.

cuando, sumida en las tinieblas, se topa con las puertas externamente cerradas del «mds alla», de la realidad, de la razdn, del genio,
y del amor. Dia llegara en que la generalidad de los humanos dejara de permitirse el lujo de adoptar una”. Lourdes Cirlot: Primeras
vanguardias artisticas, Barcelona, Editorial Labor, 1993, p.168, 169.

464 Enlavertiente cinematografica, el surrealismo dio lugar a varios intentos enmarcados en el cine de las vanguardias histdricas,
como La coquille et le clergyman (1926), La concha y el clérigo, de Germaine Dulac o L¥étoile de mer (1928), de Man Ray y Robert
Desnos, un cortometraje dadaista. Luis Bufiuel, en colaboracién con Dali, realizé Un perro andaluz (1928) y La edad de oro (1930).
Alfred Hitchcock y Salvador Dali colaboraron cuando el primero encargd al artista cataldn parte de la escenografia de Recuerda
(1945).

465 En Espaiia el surrealismo aparece en torno a los afios veinte, no en su vertiente puramente vanguardista sino mezclado
con acentos sim,bolistas y de la pintura popular. Ademas de Joan Mir6 y Salvador Dali, el surrealismo espaiiol lo componen
Maruja Mallo, Gregorio Prieto, José Moreno Villa, Benjamin Palencia y José Caballero, ademds de los neocubistas que se pasan
al surrealismo, como Alberto Sanchez y Angel Ferrant. Hubo un importante nticleo surrealista en las Islas Canarias, agrupado
en torno a la Gaceta de Arte de Eduardo Westerdahl, del que un grupo de poetas invitaron a André Breton a venir en 1935. Alli
compuso este el poema Le chateau etoilé y otras obras. Los maximos representantes de la pintura surrealista en el archipiélago
fueron Oscar Dominguez, Juan Ismael y el propio Westerdahl.

466 David Batchelor, Paul Wood, Fer Briony: Realismo, Racionalismo y Surrealismo. El arte entreguerras (1914-1945), Madrid,
Akal, 1999, Realismo, p.249.
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Joan Mird, Carnaval de Arlequin, 1924, 6leo sobre lienzo, 63 x 93 cm, Albright-Knox Art Gallery.

JeanArp. Laplanche d oeufs, 1922, Pinturayrelievesobretabla, 76,2x96,5x5cm. Coleccion particular.
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En el caso de René Magritte, este artista dotd al surrealismo de una carga conceptual basada en el juego de
imagenes ambiguas y su significado denotado a través de palabras poniendo en cuestion la relacion entre un
objeto pintado y el real. A partir de 1926, su estilo, también llamado “realismo magico”, investiga las ambiguas
relaciones entre palabras*’, imagenes y los objetos que éstas denotan. En la conocida La perfidia de las
imdgenes, de 1928-1929, pinta meticulosamente una pipa y debajo, con igual precision, pone la leyenda Ceci
n'est pas une pipe (Esto no es una pipa) cuestionando la realidad pictorica.

LCeci 7est furs une jufie.

—

René Magritte, La perfidia de las imdgenes (Esto no es una pipa) 1928/29, 6leo
sobre lienzo, 62,2 x 81 cm Los Angeles, County Museum.

Las vicisitudes que hemos visto hasta el momento representan, para autores como Peter Biirger, una corriente
critica del arte que arrancaria en 1850 y que encuentra en el Dadaismo y el primer Surrealismo sus momentos
algidos, que culmina en los ready made de Duchamp. De manera que la pérdida de fuerza de la vanguardia se
vincula con un vasto cambio producido en Occidente durante el siglo veinte, donde el ascenso de la industria

467 En 1929, Magritte publico en el numero 12 de la revista La Revolucién Surrealista, que reemplazo a Littérature, un texto
que, bajo el titulo Las palabras y las imdgenes recogia breves textos axiomdticos que eran acompafnados por dibujos. El texto
de Magritte recoge axiomas como “Una imagen puede ocupar el lugar de una palabra en una creacion. Hay objetos que pueden
prescindir de nombre. Una palabra no sirve a veces mds que para designarse a si misma. Un objeto no esta ligado a su nombre
hasta el punto de que no se le pueda encontrar otro que le convenga mas” En este tratado, Magritte pretende desmembrar desde
un terreno filosofico-surrealista la relacion que se forma entre las palabras y la imagen de las mismas, es decir, el nombre que
reciben los objetos, y como mediante una resignificacion o separacion del sentido entre la palabra y la imagen (nombre y objeto)
se puede llegar a la conclusion de que la abstraccion que sustenta a la palabra pierde sentido cuando se cuestiona la naturaleza
misma de su significado y de la forma fisica que reside en el objeto, o su representacién, que esta describe. La palabra se encuentra
en algiin momento en lugar del objeto, y el objeto o su representacion en lugar de la palabra sin que se encuentre de fondo una
relacion o sentido obvio entre estos dos, de tal modo que la palabra no es mdas que una construccion ambigua que no precisa al
objeto. Asi mismo, todo objeto prescinde de cualquier palabra que lo signifique. Nombre y objeto, palabra e imagen, se anulan
intrinsecamente, del mismo modo que se relacionan por definicidn.
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cultural, que coincidio con la decadencia de la vanguardia histdrica, convirtié en obsoleta la empresa misma de
la vanguardia. En este sentido, Hyussen sefiala:

Asi, desde Saint Simon, las vanguardias europeas se habian caracterizado por un precario equilibrio entre el
artey la politica, pero a partir de los afios treinta las vanguardias politicas y culturales han transitado sendas
auténomas. En los dos sistemas mayores de dominacion del mundo contemporéaneo, la vanguardia perdié su
impetu politico y devino un instrumento de legitimacion. En Estados Unidos, una vanguardia despolitizada
ha procreado una cultura resueltamente afirmativa, visible sobre todo en el arte pop, en el cual el fetiche del
consumo reina soberano. En la Union Soviética y Europa del Este, la vanguardia histdrica fue estrangulada
por la mano de hierro de Zhdanov, comisario cultural de Stalin, y resucitada posteriormente como parte de
la herencia cultural, legitimando de este modo regimenes envueltos en una vasta expansion cultural y en el
disenso politico.+®

Este mismo autor, en referencia a la disolucion de la vanguardia en Alemania en particular, y a Europa en
general indica:

La vanguardia alemana de la década del veinte concluyé abruptamente con el ascenso de Hitler al poder
en 1933, y el desarrollo general de la vanguardia en Europa occidental fue interrumpido por la guerra y la
ocupacion alemana en el continente. Posteriormente, durante la Guerra Fria, y especialmente después de
la aparicién de la nocion del fin de las ideologias, se perdio la energia politica de la vanguardia historica y
el centro de la innovacion artistica se desplazd de Europa a Estados Unidos. (...) La pérdida de fuerza de la
vanguardia se vincula con un vasto cambio producido en Occidente durante el siglo XX: es licito postular que
el ascenso de la industria cultural -que coincidi6 con la decadencia de la vanguardia historica- convirtio en
obsoleta la empresa misma de la vanguardia.*%

Tal y como enuncia Huyssen, existen hechos particulares que contribuyen y certifican a la clausura de la
vanguardia en los distintos contextos. Sin embargo, y pese a la huida hacia delante del arte, el cambio de
paradigma que provoco dicho movimiento mantuvo su vigencia, si bien se vid afectado por las nuevas
condiciones que se establecieron tras la Segunda Guerra Mundial, lo que se trata en el siguiente apartado en lo
que respecta a la desaparicion del cuadro.

3.2. El cuadro tras la crisis de la modernidad

Con la segunda Guerra Mundial, el cambio de las condiciones socio-politicas que habian animado el impulso de
transformacién propio de la vanguardia, supuso el fracaso de éstay, por consiguiente, su disolucién. El conflicto
bélico paralizé en gran medida la actividad artistica en Europa, donde la transformacién de la concepcion del
mundo se torna traumatica para una generacion de artistas que recurriran a su yo interior para dar salida a los
asuntos que les preocupan y llegan a angustiarles. Otros, como Breton, Masson, Max Ernst o Tanguy, se veran

468 A. Huyssen: Después de la gran division, op.cit., p.24.
469 Ibidem, p.23, 24.
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abocados a marcharse a los Estados Unidos, donde surgio una asociacion de pintores surrealistas alemanes
y franceses que se reunid en torno a la revista VVV, y cuya influencia sobre el arte estadounidense parece
determinante en el desarrollo del Expresionismo Abstracto de los afios cuarenta.

Pero no sera hasta el final de la contienda cuando se abra un periodo en que se gesten distintos movimientos
artisticos sobre los que Foster en la primera pagina de El retorno de lo real, bajo el epigrafe ;Quién teme a la
Neovanguardia? exprese: “La cultura de postguerra en Norteamérica y Europa Occidental esta llena de neos 'y
post. Hay muchas repeticiones y rupturas en este periodo: ;como las distinguimos en especies? (...)"+.

Entre todas las repeticiones en el arte que se produjeron en la década de los cincuenta y sesenta del siglo pasado,
Foster afirma que como fenémeno opero, en cierto sentido, los mismos pardmetros que otras recuperaciones de
postguerra, como la de Freud por Lacan y la de Marx por Althusser. Los primeros serian los «instauradores de
discursividad», utilizando una nocion descrita por Michel Foucault en su texto ;Qué es un autor? de 196947, y los
segundos funcionarian, y este seria el caso de la neovanguardia, como acrecentadores del discurso.

Establece asi Foster, contrariamente a las tesis de Biirger, sobre las que se ahondara posteriormente, una
genealogia donde la vanguardia historica extiende sus practicas en la neovanguardia, que hace avanzar las
aspiraciones de la primera:

En primer lugar, artistas como Flavin, Andre, Judd y Morris a principios de los afios sesenta, y luego
artistas como Broodthaers, Buren, Asher y Haacke a finales de la misma década, desarrollan la critica de las
convenciones de los medios tradicionales, tal como la llevaron a cabo el dad4, el constructivismo y otras
vanguardias histdricas, hasta convertirla en una investigacion de la institucién del arte, sus pardmetros
perceptuales y cognitivos, estructurales y discursivos. Esto equivale a afirmar que: (1) la institucién del arte
es captada como tal no con la vanguardia histérica, sino con la neovanguardia; (2) en el mejor de los casos,
la neovanguardia aborda esta institucién con un andlisis creativo a la vez especifico y deconstructivo (no
un ataque nihilista a la vez abstracto y anarquista, como a menudo sucede con la vanguardia histérica); y
(3) en lugar de cancelar la vanguardia histérica, la neovanguardia pone en obra su proyecto por primera
vez: una primera vez que, de nuevo, es teéricamente infinita. Esta es una manera de enderezar la dialéctica
biirgeriana de la vanguardia.+”

No obstante, para Foster:

Algunas recuperaciones son rapidas y furiosas, y tienden a reducir la practica pasada a un estilo o un tema
que puede asimilarse; tal como es a menudo el destino del objeto encontrado en los afios cincuenta vy el
readymade en los sesenta. Otras recuperaciones son lentas y parciales, como en el caso del constructivismo
ruso a principios de los sesenta (...) Algunos viejos modelos de arte parecen retornar independientemente,
como sucede con las diversas reinvenciones de la pintura mondcroma en los afios cincuenta y sesenta (Robert

470 Hal Foster: El retorno de lo real. La vanguardia a finales de siglo, Akal, Madrid, 2001, p.3.
471 Michel Foucault: ;Qué es un autor?, Dits et écrits, Paris, Gallimard, 1994, pp.789-812.

472 H. Foster: El retorno de lo real. La vanguardia a finales de siglo, op.cit., pp.22, 23.
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Rauschenberg*?, Ellsworth Kelly, Lucio Fontana, Yves Klein*”#, Piero Manzoni, Ad Reinhard, Robert Ryman,
etc). Otros viejos modelos se combinan en contradiccion aparente, como cuando a principios de los sesenta
artistas como Dan Flavin y Carl Andre se remontaron a precedentes tan diferentes como Marcel Duchamp y
Constantin Brancusi, Alexander Rodchenko y Kurt Schwitters, o cuando Donald Judd concita una serie casi
borgiana de precursores en su manifiesto «Objetos especificos» de 1965. Paraddjicamente, en este momento
crucial del periodo postbélico, el arte ambicioso se distingue por una ampliacién de la ilusién historica asi
como por una reduccion del contenido real.4”s

Yves Klein, Anthropometrics paintings, Performance celebrada
en la Galerie Internationale d'Art Contemporain de Paris,
1960.

Robert Rauschenberg, Retroactivo I,
1964, Oleo y tinta serigrafica sobre lienzo,
213,4 X 152,4 cm, Wadsworth Atheneum,

Connecticut.

473 Robert Rauschenberg, en la década de 1950, empez6 a realizar sus combine-paintings, piezas de dificil adscripcion en las que
combind el lienzo con el ensamblaje de objetos dispares, en muchos casos de desecho: animales disecados, sillas, botellas, ruedas
de coches, ventiladores, receptores de radios, etc. Desde 1963 recurri6 también a la serigrafia, combinada con fotografias y recortes
de periodico. Enmarcado en tendencias tan dispares como el expresionismo abstracto o el PopArt -las dos exposiciones celebradas
en los afos de mayor éxito del arte Pop, “Hacia una nueva Abstraccion”, de 1963 en Nueva York, y “Abstraccion Post-pictorica”, de
1964 en Los Angeles, consolidarian la tendencia-, él mismo se ha autocalificado a menudo como «neodadaista».

474 Elartista francés Yves Klein tom6 una gran notoriedad en los afios 50 con sus ‘performances’ en las que una o varias modelos
baiiadas en color azul “Klein” se restregaban en los lienzos en el suelo o apoyados en la pared mientras una musica, compuesta
por él mismo, sonaba en directo y él guiaba los «pinceles humanos» por el lienzo. La respuesta a la obra de Yves Klein por parte
de Piero Manzoni no se hizo esperar y aplicando de forma literal la aseveracién de Kurt Schwitters “Todo lo que escupe el artista,
es arte”, llevd a esta categoria todo lo que salia de él, ya fuera su aliento, su huella dactilar o su firma colocada en el cuerpo de una
persona. No obstante, su obra mds polémica y conocida esta en relacion con sus excrementos. En mayo de 1961 Manzoni puso,
supuestamente, sus heces en 9o latas de metal de 5 cm de alto y un didmetro de 6,5 cm y las etiqueto lateralmente con las palabras
“Mierda de Artista” en italiano, francés, inglés y alemdn, otorgdndoles el valor de venta al peso en funcion de la cotizacion del oro
del dia. Teniendo en cuenta que algunas de las latas estan en los centros de arte mas famosos de mundo, como el Museu d’Art
Contemporani de Barcelona, el Centro Georges Pompidou de Paris, la TATE Gallery de Londres o el MOMA de Nueva York, no
es de extrafiar que hayan superado la tasacion dada por el artista, lo que ha supuesto una de las criticas mas radicales sobre la
valoracion de las obras de arte. En concreto, en el afio 2007 se llegd a subastar un ejemplar en 124.000¢.

475 H. Foster: El retorno de lo real. La vanguardia a finales de siglo, op.cit., p.s5.
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Este mismo autor sefialard como para los artistas tanto americanos como europeos, tras la Segunda Guerra
Mundial, determinado arte de vanguardia, como Dada y el Constructivismo, ofrecian una alternativa al modelo
afirmativo de la pintura —dominante en la época— y al que Foster se refiere como “el formalismo especifico
para el medio desarrollado por Roger Fry y Clive Bell para el postimpresionismo y sus secuelas y refinado por
Clement Greenberg y Michaeld Fried para la Escuela de Nueva York y sus secuelas”®. En relacién con esto
sefala aquél:

Puesto que este modelo fue proyectado en particular para la autonomia intrinseca de la pintura moderna,
comprometida con los ideales de la «forma significante» (Bell) y la «opticidad pura» (Greenberg), los artistas
descontentos se vieron arrastrados a los dos movimientos que trataban de superar esta autonomia aparente:
definir la institucion arte en una investigacion epistemologica de sus categorias estéticas y/o destruirla en
un ataque anarquista a sus convenciones formales, como hizo dad4, o bien transformarla segtn las practicas
materialistas de una sociedad revolucionaria, como hizo el constructivismo ruso.+””

Bajo la denominacién de Informalismo#® y Expresionismo Abstracto americano, la materia pictdrica informe
surge de forma profusa en la superficie de los lienzos. En ningin momento precedente, ni siquiera en el seno
de la abstraccién pura, el artista habia otorgado tanta importancia a la materia pictorica y a los procedimientos
técnicos con los que se lanza a la experimentacién#, realizando un tipo de obras en las que el proceso creativo
se basa en la dialéctica ad infinitum, en un proceso que oscila constantemente entre construccion y destruccion.

El critico Michel Tapié —a quien se debe el término de Arte Informal**°— intentaba, ante todo, poner de
manifiesto el caracter otro de la nueva modalidad artistica, con objeto de diferenciarla claramente tanto del
arte tradicional como de cualquiera de las manifestaciones de las primeras vanguardias. Ello, no obstante, no
impidio que en sus escritos advirtiera que las raices del Informalismo debian buscarse en Dada, que, segun él,
actuaba como una auténtica tabula rasa. Es decir, la vanguardia, en su empeno de acabar con “el cuadro’, servia
de coartada para justificar el retorno de la pintura desde su posicién mas afirmativa.

476 Ibidem, p.6.
477 lbidem, pp.6, 7.

478 Michel Tapié acuii6 el concepto de Art Informel y lo puso en circulacién en 1951, aunque también utilizo el término Arte
Autre para referirse a esta tendencia El Informalismo es un término complejo de categorizar por la ambigiliedad con la que es
utilizado para dar nombre a obras de caracteristicas muy diversas que cabria agrupar en distintas tendencias o modalidades.
Las mds comtinmente aceptadas son la matérica, la gestual, la tachista y la espacialista, cada una de ellas con sus respectivos
representantes. El lenguaje abstracto empleado por la mayoria de ellos es el elemento que todas poseen en comun. Debe senalarse,
no obstante, el hecho de que los artistas que trabajaron en el seno del Informalismo buscaron soluciones individuales y valoraron
la experimentacion constante con técnicas y materiales nuevos por encima de cualquier otro factor. La huella del artista siempre
estd presente en la obra, confiriéndole un cardcter plenamente individual.

479 Losartistas pioneros de la tendencia informalista fueron los franceses Jean Dubuffet y Jean Fautrier, quienes desarrollaron un
tipo de obras, en torno a 1944, en las que los empastes densos y muy elaborados se convertian en protagonistas de las pinturas. Del
mismo modo, los artistas alemanes Wols, quien se instalo en Paris en 1932, Georges Hans Hartung y Mathieu pueden considerarse
como precursores del arte gestual.

480 El Informalismo, como tendencia no figurativa, tuvo sus antecedentes la abstraccién. Desde luego no remitia a ninguna
forma de abstraccion geométrica, sino a la modalidad mads libre dentro de este movimiento, es decir, a las improvisaciones de
Wassily Kandinsky, realizadas entre 1910 y comienzos de los afios veinte, época en la que entré como profesor en la escuela de la
Bauhaus. Aquellas primeras pinturas abstractas de Kandinsky reflejan un interés por la interaccion de colores y las configuraciones
libres que aparecen distribuidas sobre la tela a modo de manchas.
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Frente a las corrientes informalistas europeas, surgieron posiciones como los Nuevos Realistas, en torno a los afios
sesenta, adoptadas porartistas que ya estaban activos desde hacia mas o menos una década, en un intento de reactivar
una tendencia iniciada por los dadaistas. Muestra de ello fue la exposicion realizada por el critico Pierre Restany, en
la que incluyd a Yves Klein**, Arman, Jean Tinguely, Raymond Hains, Dufrene, Villeglé, o Daniel Spoerri.

Yves Klein, Exvoto a Santa Rita de Cascia, 1961, pigmentos y texto. La hermana Andresina,
del monasterio de Cascia, muestra el exvoto de Klein. Fotografia de David Bordes, 1999.

En este contexto se reorienta el conflicto hacia las diversas posturas criticas frente al fenomeno de las
neovanguardias que tuvieron lugar en aquellos afios. En este sentido, en 1974, Biirger sostiene en su libro ya
citado Teoria de la Vanguardia, que las practicas vanguardistas de postguerra, agrupadas bajo la denominacion
de neovanguardia, resultan una farsa frente a las aspiraciones de la vanguardia histérica, inaugurandose asi,
una querella interpretativa sobre gran parte de la produccion artistica realizada después de la Segunda Guerra
Mundial.

No obstante, mientras Europa arrastraba los hechos traumaticos que acontecieron en la primera mitad del siglo

481 En el caso de Klein, en 1961 envi6 un exvoto al convento de Santa Rita de Cascia, en Italia. Se trataba de una pequefa caja
en cuyo interior, de tres compartimentos, se hallaban pigmentos de color rojo, azul y amarillo (oro). Acompaiiando al particular,
incorporo un escrito en el que se puede leer: “Santa Rita de Cascia, te pido que intercedas ante Dios Padre Todopoderoso, que
siempre me concede —en el nombre del Hijo, Jesucristo, del Espiritu Santo y de la Santa Virgen— la gracia de vivir en mis obras,
y que siempre se puedan volver mas hermosas, y que también me conceda la gracia de poder descubrir continua y regularmente
nuevas cosas en el arte, cada vez mds hermosas, incluso si no soy siempre digno de ser un instrumento para crear gran belleza. Haz
que todo lo que emerja de mi sea hermoso. Asi sea. Y.K.”
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XX, EEUU emergia como una gran potencia mundial, configurando una imagen de modernidad y renovacion
que el Expresionismo Abstracto*® proyectaba como sintoma de libertad cultural en contraposicién al realismo
socialista de corte estalinista de la URSS*®, que fue impulsada por la CIA#34,

Asi, después de las multiples muertes de la pintura enunciadas en el contexto de la vanguardia, el cuadro
resurgia tras haber pasado sus horas mas bajas. Este retorno de la pintura vendra acompafiado de la renovada
imagen del artista, que se concreto, en el caso del Expresionismo Abstracto, en Jackson Pollock+®, quien se
ajustaba perfectamente a la idea que subyace en el pensamiento romdntico de que el arte es la expresion directa
de la experiencia de las emociones individuales, potenciando asi los conceptos de genio e inspiracion*®, donde
el personaje creativo es ahistorico y eterno. Reforzando el mito humanista del hombre sin clase, universal
y donde las manifestaciones o estilos de sus obras cambian, pero la verdad del arte permanece. De ahi que
el artista surge como alguien que asume los riesgos*” en cada uno de sus pasos, pero con confianza en su

482 Loscriticos estadounidenses pronto captaron la emergencia de este nuevo estilo, entre los que destacaron Clement Greenberg,
que escribi6 en apoyo del mismo en The Nation y Partisan review, asi como Robert Coates, Harold Rosenberg y Thomas B. Hess.
Fueron estos criticos los que hablaron de American type painting, Abstract expressionism, Action painting, Drip painting o Gestural
painting, para referirse a la obra de artistas como Jackson Pollock, Franz Kline, Willem de Kooning, Rauschenberg, o Motherwell.

483 Se puede entender el ansia de autonomia personal que se defendia mediante el expresionismo americano, contrario a las
experiencias historicas cercanas de la dominacion fascista en gran parte de Europa y la creciente normativizacion del comunismo
en la Union Soviética, considerando que: “El arte es una paradoja sin leyes para atarlo. Las leyes siempre pueden ser violadas.
Esto confunde a la mente pragmdtica. Pueden existir terminologias convencionales y designaciones comunes para los periodos,
pero ninguna regla ata, ni a las sustancias materiales de las que el arte estd hecho ni al proceso mental de su concepto. (...) No
pertenezco a ningun partido, ni religion, ni escuela de pensamiento, ni institucidn. Siento la cruda libertad y mi propia identidad.
(...) Lalibertad de la mente de un hombre para celebrar su propio sentimiento mediante una obra de arte es paralela a su revuelta
social contra la esclavitud”. Marina Nuiiez: “Jackson Pollock y las mdquinas de dibujar”, en Juan José Gémez Molina (coord.): Las
estrategias del dibujo en el arte contempordneo, Madrid, Catedra, 1999, p.443.

484 Para los EEUU, el expresionismo era parte de una gran campafa de marketing como ya demostrd la investigadora Frances
Stonor Saunders partiendo del estudio de documentos desclasificados de la época, y el abstraccionismo expresionista coincidia de
lleno con los objetivos que buscaba, era anarquico, representaba los principios del “libre mercado” y el individualismo extremo, la
elevacion suprema del principio de unicidad intransferible del individuo herméticamente cerrado de su ser social colectivo. Fue
parte de la llamada Guerra Fria Cultural y cumplio su papel a golpe de talonarios y con un importante papel de los Rockefeller en
esta “Cruzada Cultural”. Véase Frances Stonor Saunders: La CIA y la guerra fria cultural, Madrid, Debate,2001.

485 Tom Wolfe haria un irdnico retrato de Pollock al referirse a él en los términos: “Si, el Pintor en Accion ... un artista prometeico
ebrio de emocion y cargado de pintura que se precipitaba con sus pinceles sobre el lienzo como si de un combate cuerpo a cuerpo
con el Hado se tratara. jAhi, ahi!...jahi... en esos brochazos dados furiosamente sobre la tela, en esas salpicaduras de subconsciente
liberado, se puede ver la mismisima emocion del artista, todavia con vida... en el producto acabado”. Tom Wolfe: La Palabra
Pintada, Barcelona, Anagrama, 1989, p.66.

486 En 1936, en el estudio del muralista mexicano Siqueiros, Pollock se reencuentra con el azar. “Siqueiros instal6 una tabla de
contrachapado en una bandeja giratoria y empezo a derramar diferentes pinturas de colores directamente de la lata sobre la tabla
mientras giraba, consiguiendo, segtin Horn, ‘sorprendentes halos de color’. Creaban también imdgenes ‘accidentales’ vertiendo
pinturas de distintos colores sobre una tabla y luego vertiendo disolvente encima. Cuando el disolvente empezaba a correr se
formaban riachuelos sobre las capas de color, creandose ‘las formas mas fantasticas y extrafas’ segun recuerda Harold Lehman.
Estas formas sugerian, a su vez, imagenes. Dirigiendo la pintura (guidndola con un pincel, inclinando la superficie) Siqueiros podia
‘capturar’ la imagen y desarrollarla”. Jackson Pollock, citado en Steven Naifeh y Gregory White Smith, Jackson Pollock, Barcelona,
Circe, 1991, (Woodward/White 1989), p.244.

“No trabajo a partir de dibujos, no convierto un apunte, un dibujo o un boceto en color en una pintura definitiva”. (...) Y en una
nota sin fechar procedente de sus archivos que puede considerarse un manifiesto privado, Pollock subraya las palabras: “No a
los bocetos”. Jackson Pollock, citado en Rosalind E. Krauss, “Una lectura abstracta de Jackson Pollock”, La Originalidad de la
Vanguardia y otros Mitos Modernos, Madrid, Alianza Forma, 1996, pp.244,245.

487 La argumentacion seguird, en parte, la desarrollada por Donald Kuspit en su andlisis psicoanalitico de la obra de Pollock.

172



3. LA DESAPARICION DEL CUADRO EN TORNO A LACRISIS DE LA MODERNIDAD

propia fuerza imaginativa para vencer los numerosos e imprevisibles obstaculos. El nuevo papel del artista, el
controvertido contexto en el que se encontraba y la literatura que los criticos hacian de su obra, sera expresado
por De Kooning en 1951 cuando escribe: “El arte no parece calmarme ni hacerme mas puro. Me da la impresion
de estar siempre envuelto en el melodrama de la vulgaridad... A algunos pintores, entre los que me incluyo, no
les importa en qué silla estan sentados. Ni siquiera tiene que ser comoda. Estan demasiado nerviosos como
para averiguar donde deben sentarse. No desean «asentar un estilo». Mas bien, han descubierto que la pintura
—cualquier clase de pintura, cualquier estilo pictérico— no es solo eso, pintura, sino que hoy en dia es, en
realidad, una forma de vida, un estilo de vida, por asi decir”+%,

En consonancia con lo anteriormente expuesto, Danto afirma “Parecia que el futuro como artista e incluso la
pregunta de si uno tenia un futuro como artista dependia de lo que se hacia en ese momento y lugar”#°. En la
logica de la moda establecida por Baudelaire, unas tendencias dejarian paso a otras de apariencia novedosa, en
una logica de progreso en la que la pintura parecia tener que renovarse para adecuarse a la nueva representacion
de los valores asociados a la actualidad, en una inercia con la que parece garantizarse el cumplimiento del
horizonte de expectativa en el futuro. Asi, durante la década de los afios cincuenta, coincidiendo con el triunfo
internacional del expresionismo abstracto, una serie de artistas norteamericanos comenzaron a reivindicar
una forma diferente de pintura primaria y diametralmente opuesta al caracter aleatorio y al enfoque subjetivo
de aquél.

Si la abstraccién expresionista proponia «simplemente» pintar, estos nuevos abstractos trataran de trasladar
este afin reduccionista —o abolicionista- del acto al resultado o, dicho de otro modo: propondran simplemente
pintura. (...) Sus origenes habria que situarlos por un lado en las experiencias de Josef Albers, Max Bill
-formados ambos en la Bauhaus- y Richard Lohse con el color, la geometria y la percepcién, y sobre todo en
la obra de pintores como Ad Reinhardt**°, Morris Louis o Barnett Newman, que plantearon casi desde dentro
una alternativa a los contenidos dramaticos y emocionales del expresionismo abstracto.*

Irving Sandler sefiala el papel de Newman en este periodo:

Desde 1937, Pollock estd intermitentemente bajo tratamiento psiquidtrico y es ocasionalmente hospitalizado. Su alcoholismo
agudo es la manifestacion de problemas mas complejos. Su vida fue la de un hombre con problemas de control de los impulsos
y una ansiedad casi insuperable. Aparentemente vive en una pauta de oscilacidn entre la exaltacién -alcohdlica- y la depresion a
través de su vida. En sus exaltaciones, es provocador, violento, agresivo, destructivo, fanfarrén, arrogante, orgulloso y egocéntrico,
un egolatra convencido de su genialidad. En sus depresiones, suave, timido, indefenso, retraido, reservado, dependiente, dado
a menospreciarse y dudar de su talento. Es un drama binario de hundimiento y entusiasmo, de inestabilidad absoluta. Parece
estar en perpetuo proceso de derrumbamiento, desintegrandose y reintegrandose regularmente. Se le diagnostica tempranamente
esquizofrenia, un tipo de psicosis, aunque esto no significa gran cosa, ya que era un diagndstico estandar para la época”. Véase D.
Kuspit: Signos de Psique en el arte moderno y posmoderno, op.cit., pp.155-171.

488 Irving Sandler: El triunfo de la pintura norteamericana. Historia del expresionismo abstracto, Madrid, Alianza Forma, 1996, p.153.
489 Arthur C. Danto: Después del fin del arte. El arte contempordneo y el linde de la historia, Barcelona, Paidds Ibérica, 1999, p.132.

490 Ad Reinhardt hace una esclarecedora descripcion de esta Abstraccion postpictorica, a proposito de uno de sus cuadros: “Un
lienzo cuadrado (neutro, sin forma) con el toque de pincel retocado para borrar el toque de pincel, de superficie mate, plana,
pintada a mano alzada (sin barniz, sin textura, no lineal, sin contorno nitido, sin contorno impreciso) que no refleje el entorno,
—una pintura pura, abstracta no objetiva, atemporal, sin espacio, sin cambio, sin referencia a ninguna otra cosa, desinteresada- un
objeto consciente de si mismo (nada inconsciente), ideal,trascendente, olvidado de todo lo que no es el arte”.

491 A. Aracil, D. Rodriguez: El siglo XX: entre la muerte del arte y el arte moderno, op.cit., p.408.
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Para suplantar un arte de «ilusion purista», Newman propuso un arte de «idea pura» que se relaciona con el
misterio de ser humano y de su condicidn tragica. Hacia 1948, habia llegado a equiparar la idea pura con lo
sublime y a pensar al igual que Edmund Burke, filésofo del Siglo XVIII, que aquella era incompatible con la
belleza. Newman creia que las nociones de lo bello de la perfecciéon y de la calidad -lo que él denominaba el
ideal griego- estaban integradas en el arte europeo, incluido el arte moderno, y que la geometria de Mondrian
era la culminacidn de la forma perfecta. Habria que renunciar a las nociones de lo bello si se queria sugerir lo
sublime; esa eleccion afirmaba Newman, solo fue entendida por algunos de sus contemporaneos americanos
que se habian liberado de la cultura europea y de su preocupacién por la belleza.*?

Este nuevo escenario parecia formular una serie de interrogantes que el propio Newman expresaria en estos
términos:

Lapreguntaqueahorase planteaes:sivivimosen unaépocasin ninguna leyenda o mito que pueda denominarse
sublime, si nos negamos a admitir ninguna exaltacién en las relaciones puras, si rehuimos vivir en lo abstracto,
¢como podemos estar creando un arte sublime? Estamos reafirmando el deseo natural del hombre por lo
exaltado, por un interés por nuestras relaciones con las emociones absolutas. No necesitamos los accesorios
obsoletos de una leyenda pasada de moda y anticuada... Estamos liberandonos de los impedimentos del
recuerdo, la asociacion, la nostalgia, la leyenda, el mito o lo que sea, que han sido los mecanismos de la
pintura del occidente europeo. En lugar de construir catedrales a partir de Cristo, del hombre o de la “vida’,
estamos construyéndolas a partir de nosotros mismos, de nuestros propios sentimientos. La imagen que
producimos es la de una revelacion evidente, real y concreta, que puede ser entendida por cualquiera que la
contemple sin los nostalgicos anteojos de la historia.*

En este mismo sentido parecian dirigirse las obras de Rothko**, quien entre 1947 y 1948 manifestaba que
para hacer un arte trascendental tendria el arte que desprenderse de lo familiar, de las imdgenes e ideas y
formas admitidas. Precisamente fueron los artistas Gottlieb y Rothko los que empezaron a pintar cuadros de
inspiracion mitica en 1942 y respecto de sus opiniones, en 1943, en una emision de radio y en una carta enviada
a The New York Times a la que se sumo Barnett Newman declaraban: “Para nosotros, el arte es una aventura
hacia el interior de un mundo desconocido (...) de la imaginacion que es libre para la fantasia y violentamente
expuesta al sentido comun (...) La nocion de que no importa lo que uno pinte siempre que esté bien pintado
esta ampliamente aceptada entre los pintores. Esta es la esencia del academicismo. Pero toda buena pintura
trata sobre algo. Nosotros afirmamos que el tema es crucial”.

492 1. Sandler: El triunfo de la pintura norteamericana. Historia del expresionismo abstracto, op.cit., p.176.
493 Ibidem, p.177. El repudio de Newman a la pintura Europea por alcanzar la forma perfecta, reconoce un enfoque alternativo en
el Goticoy Barroco por el deseo de construir la forma en el que ésta puede ser informe.

494 A partir de 1947, Rothko cambid su estilo y comenzd a pintar grandes cuadros con capas finas de color. Al pasar los aiios la
mayoria de sus composiciones tomaron la forma de dos rectdangulos confrontados y con bordes desdibujados por veladuras. Al
final de su vida sus cuadros son de tonalidades oscuras, con abundancia de marrones, violetas, granates y, sobre todo, negros.
Corresponde a esta época la capilla de la familia Ménil, en Houston, un espacio de oracion donde catorce cuadros cubren un
espacio octogonal.

495 Ibidem, p.93.
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Mark Rothko, Capilla de la familia Ménil, encargada al artista en 1964, Houston.

En el ensayo de Clement Greenberg de 1960 Modernist Painting, el autor considera que la labor de un artista
de su tiempo debia consistir en aprovechar las caracteristicas formales de cada disciplina, rechazando las
que no le eran propias, el espacio y la planimetria del soporte o las propiedades del color+®, limitaciones
que fueron el gran acierto, a juicio de Greenberg, de la pintura desde Manet. Cuatro afios mds tarde, en 1964,
este critico acufio el término Abstraccién Postpictérica con motivo de una exposicidon en Los Angeles Country
Museum of Art (L.A.C.M.A.), de la cual fue comisario, dada su reputaciéon como defensor del arte abstracto

496 “En la pintura, por ejemplo, las cualidades inherentes al medio —~que Greenberg identifica como color, bidimensionalidad,
limites y escala- formaban la base para determinar la calidad de una obra. Las caracteristicas consideradas extrinsecas, en particular
las cualidades literarias o teatrales como la narratividad, el realismo, la descripcion, el tema, o el drama, se despreciaban por ser
impurezas nocivas’. Brian Wallis, Arte después de la modernidad. Nuevos planteamientos en torno a la representacién, Madrid,
Akal, 2001, p.XI.
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contempordneo. Greenberg pudo ver que habia un movimiento en pintura que derivaba del Expresionismo
abstracto de los afios 40y 50, pero que, a diferencia de éste, se caracterizaba por su apertura en la composicion,
inclinada a dirigir el ojo mas alla de los limites del lienzo, claridad lineal en cuanto a disefio, brillante en cuanto
al color, carente de detalles e incidentes anénimos en cuanto a su ejecucion, lo cual reflejaba el deseo del
artista de dejar atrds el drama grandioso, la espiritualidad de cada cual y la biografia propias del Expresionismo
abstracto, caracterizado ademas por sus densas superficies pictdricas. La Abstraccidn postpictorica®’ trabajo
en los terrenos del reduccionismo y la especificidad del medio pictorico. Su concentracion en los problemas
inmanentes de la propia pintura y su reduccién de los elementos expresivos y de connotaciones sociales le
convierten en expresion de la autonomia del arte, divorciada en sus contenidos del contexto histdrico.

Frank Stella, Harran II, 1967, Polimero y pintura fluorescente sobre lienzo, 304,8 x 609,6 cm, Solomon R. Guggenheim Museum, New York.

En la exposicion Post-painterly abstraction, celebrada en Los Angeles, fueron incluidos un gran nimero de
artistas asociados con varias tendencias como la llamada color field painting (pintura de campo de color,
influenciada por la obra de Barnett Newman), hard-edge abstraction (abstracciéon de borde duro)o Washington
Color School. Entre los 31 autores que presentaban tres de sus obras realizadas entre 1960 y 1964 se encontraban
Helen Frankenthaler, Ellsworth Kelly, Morris Louis, Kenneth Noland, Jules Olitski o Frank Stella.

497 El hecho de que el estilo conocido como Abstraccion postpictorica sea precedido por el prefijo “post” en su segundo término
implica, mas alla de la conveniencia o de la mayor o menor fortuna de la denominacién dada por Clement Greenberg, que este
movimiento de neovanguardia sucede a otro, como es el Expresionismo abstracto también llamado Abstraccion pictdrica. Es el
paso del Expresionismo abstracto o abstraccién pictorica a la Abstraccidén postpictorica o abstraccion fria. Para ello debemos
acudir al tedrico que acufid el concepto de “pictorico” (malerisch) que no es otro que Heinrich Wolfflin, el tedrico mds importante
del formalismo: “Se me considera el ‘formalista’ entre los historiadores del arte. Acepto el titulo como un titulo de honor, si es
que significa que siempre he considerado que la primera tarea del historiador del arte es el andlisis de la forma visible”. Heinrich
Wolfflin: Reflexiones sobre la historia del arte, Barcelona, Peninsula, 1988, p.11.
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Kenneth Noland, New day, 1967, Polimero sintético sobre lienzo, 227 x 469,3, Whitney Museum of American Art,
Nueva York.

En Stella y Noland la forma literal del soporte fisico material, de su silueta, somete a la forma pintada, de
ahi sus respectivos lienzos con formas que enfatizan el caracter objetual del cuadro. En otras palabras, esta
modalidad e innovacién formal identifica el formato del cuadro con la figura que aparece en su interior, como
si lo importante no fuera el soporte sino la pintura. No es la pintura la que vive gracias al soporte. Tampoco
se halla bajo la dictadura de éste. Aqui lo esencial es la pintura que se convierte en una estricta superficie
bidimensional coloreada. Stella: “lo que usted ve es lo que ve”+%,

Probablemente uno de los mayores precursores de la Abstraccion postpictorica fue Ad Reinhard, quien en 1957,
en su texto Doce reglas para una nueva academia*® aseveraba: “Cuanto menos piense un artista en términos

498 A. Martinez Muiioz: De Andy Warhol a Cindy Shermann, op.cit., p.63.

499 Las Seis Tradiciones a estudiar son:

“(1) el icono puro/ la imagen pura; (2) la perspectiva pura, la linea pura y la pincelada pura (3) el paisaje puro; (4) el retrato puro;
(5) la naturaleza muerta pura; ( 6) la forma pura, el color puro y la monocromia pura. “Estudiaras diez mil pinturas y caminaras
diez mil millas”. “Externamente, mantente lejos de todas las relaciones, y en tu interior no tengas anhelos en tu corazon”. “Los
viejos puros de antafio dormian sin suefios y despertaban sin ansiedad”. Los Seis Canones Generales o los Seis Noes para ser
memorizados son: (1) No al realismo o existencialismo. “Cuando lo vulgar y los tépicos dominan, el espiritu se desploma”. (2) No
al impresionismo. “El artista debe de una vez y para siempre emanciparse de la esclavitud de la apariencia”. “El ojo es una amenaza
para una visién clara”. (3) No al expresionismo o surrealismo. “El ponerse al descubierto a si mismo”, de modo autobiografico o
socialmente, “es obsceno”. (4) No al fauvismo, primitivismo, o arte bruto. “El arte comienza con el deshacerse de la naturaleza”.
(5) No al constructivismo, escultura, plasticismo, o artes gréificas. No al collage, pasta, papel, arena, o cuerdas. “La escultura es
un ejercicio muy mecéanico que produce tanto sudor que, mezclandose con la arena, se convierte en lodo”. (6) No al “trompe-
l'oeil”, la decoracidn de interiores, o la arquitectura. Las cualidades ordinarias y las sensibilidades comunes de estas actividades se
encuentran fuera de arte libre e intelectual”.

Las Doce Reglas Técnicas a seguir (o como lograr Las Doce Cosas a Evitar) son las siguientes:
“1. Nada de textura.2. Ni pincelada ni caligrafia. 3. Ni boceto ni dibujo. 4. Sin formas. 5. Sin disefio. 6. Sin colores. 7. No luz. 8. No
espacio.9. No tiempo. 10. Ni tamaiio ni escala. 11. Sin movimiento 12. Ni objeto, ni sujeto, ni tema”. Simén Marchan Fiz: Del arte
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no artisticos y cuanto menos explote las habilidades faciles y comunes, mads artista es. “Cuanto menos se
manifieste un artista en su propia pintura, mas puros y mas claros sus objetivos”. Cuanto menos expuesta una
pintura al ptblico, mejor. “Menos es mas”>*°. Nueve afios después, en 1966, en una entrevista con Bruce Glaser,
Ad Reinhardt aseveraba a propdsito de sus black paintings “Estoy pintando las ultimas pinturas que alguien
puede hacer>®” lo que vendria a completar el nihilismo en forma de manifiesto que representan las Doce reglas
para una nueva academia?, en un intento mas de terminar con el cuadro.

De esta forma, en el nuevo arte americano parecia no tener cabida la figuracion, a juicio de criticos como Greenberg,
quien en 1939 justificaba la abstraccién3> como histéricamente inevitable y articulando de esta forma una linea
historiografica que otorgaba a esta corriente un andlisis claramente glorificador. En este sentido, Greenberg expone:

La experiencia, y solo la experiencia, me dice que la pintura y la escultura representacionales rara vez
han superado un nivel mediocre en los ultimos afos, y que la mayor calidad gravita mas y mas hacia lo
no representacional. Y no es que la mayor parte del reciente arte abstracto sea bueno; por el contrario, la

objetual al arte del concepto, Madrid, Akal, 1973.

El propio Worringer en Abstraccién y naturaleza, y Kandinsky en su texto De lo espiritual en el arte, cinco décadas antes, habian
apuntado en esta direccion de la autonomia del arte y sus respectivas criticas a la imitacion. En este sentido Worringer expresa:
“La esencia del arte cisalpino consiste en que lo que tiene que decir no lo sabe expresar con medios puramente formales, sino que
reduce esos medios a portadores de un contenido literario, extra estético, privindolos de esta suerte de su esencia mas radical. Ya
no habla la obra de arte un lenguaje acogido y comprendido exclusivamente por aquellos sentimientos estéticos claros, constantes
y elementales, sino que se dirige a sentimientos estéticamente complicados, a ese complejo muy distinto de la vivencia animica que
cambia con cada persona y con cada época y que es tan ilimitable e inasible como el infinito mar de posibilidades subjetivas. Tal
obra de arte ya no es, por lo tanto, accesible desde un punto de vista estético. S6lo se le puede abordar individualmente; por esto
carece de efecto comunicable y no puede convertirse en objeto de un estudio estéticocientifico”. Wilhelm Worringer: Abstraccién
y naturaleza, México D.F., Fondo de Cultura Econdmica, 1983, pp.44, 45.

En este fragmento de la tesis doctoral de Worringer, de 1906, existen numerosas analogias con el texto de Reinhardt. Kandinsky,
por su parte, en una linea muy similar a Worringer en muchos aspectos sentencia: “La misma actitud habria que adoptar frente a la
obra de arte y asi conquistar el efecto directo y abstracto de la obra. Con el tiempo serd posible hablar a través de medios puramente
artisticos, sera innecesario tomar prestadas formas del mundo externo”. Vasily Kandinsky: De lo espiritual en el arte, Barcelona,
Labor, 1992, pp. 104, 105.

500 Véase A. Aracil, D. Rodriguez: El siglo XX: entre la muerte del arte y el arte moderno, op.cit., p.408.

so1 “I'm merely making the last painting which anyone can make “, en Barbara Rose: Art as art. The selected writings of Ad
Reinhardt, University of California Press, 1991, p.12. Traduccion propia.

502 A las doce reglas propiamente dichas, seguian una serie de normas:

“Trabajar o no sin pensar se prohiben. No es un juego de ajedrez. Las regulaciones complementarias que deben seguirse son
las siguientes: Ni caballete ni paleta. Mesas de trabajo bajas, planas, y fuertes son las que mejor funcionan. Los pinceles deben
ser nuevos, estar limpios, ser planos, uniformes, de una pulgada de ancho, y fuertes. “Si el corazon estd recto, el pincel es firme”.
Sin ruido. “El pincel debe pasar por encima de la superficie ligera, suave” y silenciosamente. No frotar o raspar. La pintura debe
ser permanente, libre de impurezas, mezclada y guardada en frascos. El olor debe ser “el puro de trementina, sin adulterar y
recién destilado”. “La cola debe ser lo mas clara y limpia posible”. El lienzo es mejor que la seda o el papel, y el lino es mejor que
el algoddén. No debe haber brillo en el acabado. El brillo refleja y se relaciona con el entorno cambiante. “Un cuadro se termina
cuando todos los rastros de los medios utilizados para llevar a cabo la obra final han desaparecido”. El estudio debe tener un “techo
impermeable”, de veinticinco pies de ancho y treinta pies de largo, con espacio adicional para almacenamiento y fregadero. Las
pinturas se deben almacenar aparte y no permanecer constantemente a la vista. El techo deberia tener doce pies de alto. El estudio
debe estar separado del resto de la escuela. Los artistas plasticos deben tener una mente pura, “libre de toda pasion, mala voluntad
y error”. La posicidn del artista plastico no es con las piernas cruzadas”.

503 Reinhardt se hizo miembro del grupo American Abstract Artists, dirigido por Holty, y se afilid a la Artists’ Union y al American
Artists’ Congress, donde conoci6 a Stuart Davis. Las obras que realizo en aquella época, y que destruiria afios mas tarde, estan
llenas de referencias cubistas y de referencias a Mondrian, siguiendo la via de la Abstraccién Geométrica hacia la que le orientaba
Schapiro. Los vinculos entre su trabajo y el de otros expresionistas abstractos, principalmente B. Newman y M. Rothko.
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mayor parte es malo; pero esto no impide que lo mejor del arte abstracto sea también lo mejor del arte de
nuestro tiempo. Y si lo abstracto es realmente empobrecimiento se ha convertido en necesario para el arte
que importa.>°4

Por tanto, el arte abstracto se justifica como consecuencia de la determinacion histérica, un hecho inevitable
en el devenir™ de la cultura moderna que deja en los margenes las practicas artisticas figurativas que estaban
en activo en aquéllos momentos, y abriéndose, a partir de la década de los cincuenta en Estados Unidos, la
pugna que trae al presente la vieja Querella, en la que se enfrentan el realismo y el expresionismo. En relacion
con este asunto Danto afirma:

(...) en los afios cincuenta, y especialmente como consecuencia del inmenso éxito critico del expresionismo
abstracto, el tipo de arte del que Hopper era ejemplo estuvo en peligro de ser aplastado por un modernismo
definido estrechamente en términos de abstraccion. Lo que habia sido una parte amenazaba convertirse en
la totalidad. El futuro parecia desprotegido para el arte tal como Hoppery sus pares lo entendian. Esto definio
su presente como un campo de batalla al estilo de las guerras del siglo XX.5°

Ademas, desde la perspectiva greenberiana, el desarrollo del arte moderno se ha basado en una progresiva
aceptacion y autoconsciencia de estas condiciones, que definen el “medio”, oponiéndose a los planteamientos
pictoricos tradicionales que se caracterizaron por la invisibilizacion de las mencionadas limitaciones, y donde
los planteamientos realistas quedaban excluidos, casi de forma natural, de la 16gica del devenir histérico:

Desde Giotto a Courbet, la primera tarea del pintor habia sido excavar una ilusion de espacio tridimensional
en una superficie plana. El observador miraba a través de esa superficie como a través del proscenio de un
escenario. La modernidad ha disminuido la profundidad de ese escenario mds y mds hasta que hoy el telon
de fondo ha llegado a coincidir con el de delante, y éste es el tinico sobre el que hoy puede trabajar el pintor.5°7

504 Clement Greenberg, “Abstracto y representacional’, Arte y cultura. Ensayos criticos, Barcelona, Paidds Ibérica, 2002, p.157.

505 En este sentido, para Danto, en el siglo XIV se manifiesta el primer gran relato del arte en el texto de Vasari Vidas de los mas
eminentes pintores, escultores y arquitectos, con el que se asientan las bases de un periodo que abarca hasta inicios del siglo XXy
en el que se reconoce la “conquista progresiva de la apariencias visuales” en una idea de progreso basado en el perfeccionamiento
de las artes en pro de la mimesis. Sera seguido, para dicho autor de una segunda etapa, denominada por él como “edad de los
manifiestos”, momento en el que se desplaza la mimesis por la categoria de un estilo, donde “cada uno de esos manifiestos
intento encontrar una nueva definicion filoséfica del arte, asi como lanzarse a capturar el arte en cuestion. Y porque hubo muchas
definiciones en esa edad, fue inevitable que insistieran en un cierto dogmatismo e intolerancia.” En este punto se iniciaria
la era posthistorica caracterizada por el pluralismo, que acaba con la logica de progreso y oposicion de las diversas opciones
estilisticas que habian marcado el desarrollo anterior del arte. Segur Danto, estos tres periodos, corresponderian al desarrollo
historico propuesto por Hegel en sus Lecciones sobre Filosofia de la Historia Universal. “Es absolutamente sorprendente que
esa periodizacion tripartita corresponda, casi perturbadoramente, a la estupenda narrativa politica de Hegel, en la cual, primero
uno era libre, después solo algunos eran libres, para finalmente, en nuestra propia era, todos somos libres. En nuestra narrativa,
al principio sélo la mimesis era arte, después varias cosas fueron arte pero cada una traté de extinguir a sus competidoras, y
finalmente, se volvio claro que no constrefiimientos filosoficos o estilisticos. La obra de arte no tiene que ser de un modo especial.
Y éste es el presente y, como dije, el momento final de la narrativa maestra. Es el fin del relato.” A. C. Danto: Después del fin del arte.
El arte contempordneo y el linde de la historia, op.cit., pp.66, 67.

506 Ibidem, pp.133, 134.
507 C. Greenberg: “Abstracto y representacional’, op.cit., p.158.
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Asi, la pintura realista parecia estar pasando sus horas mds bajas desde que la historiografia hegeliana
decimondnica la hubiera encumbrado, como culminacion del desarrollo artistico occidental. Paradojicamente,
en la misma logica de progreso por la que habia ocupado un papel hegemonico. No obstante, el mecanismo
de la inexorable obsolescencia de cualquier posicion estética terminaria afectando al expresionismo abstracto,
cuyos planteamientos fueron sometidos a un duro examen critico a partir de la década de los setenta.

El desenlace del litigio, aclara Danto, entre figuracion y abstraccion se atenu6 en la década de los sesenta por
causas externas al mismo. Asi: “La causa del cambio, desde mi punto de vista, fue la emergencia de algo que fue
infortunadamente llamado arte pop (...)>*®. Movimiento que hundira sus raices en Inglaterra a comienzos de los
afios cincuenta: “La célula del «pop» de élite es el grupo independiente (IG) del Instituto de Arte Contempordneo
de Londres, fundado en 1952 y del que destacd R, Hamilton”*, y su consagracion como fendmeno genuinamente
americano serd en torno al afio 1962 a tenor de la difusidén y promocién de dicha tendencia por parte de galeristas,
coleccionistas e instituciones>. Sobre los antecedentes de este movimiento Simén Marchén Fiz sefiala algunos
autores en los que mediante el empleo de determinadas técnicas, o corrientes estilisticas, parecen anticiparse a lo
que este movimiento posteriormente llevaria como signo propio:

Historicamente encontramos algunos antecedentes en obras de Boccioni, Severini, Carrd. El Dadaismo de
Marcel Duchamp -«ready made»-, Picabia, Schwitters, los fotomontajes de Heartfield y otros son considerados
como precedentes inmediatos. Se tropieza con algunos ejemplos en la «nueva objetividad» alemana o en el
surrealismo, asi como en la propia tradicion americana de los afios veinte: G. Murphy, Ch. Demuth, Ch.
Sheeler, etc.5"

Benjamin H. D. Buchloh, en sulibro Formalismo e historicidad, en referenciaal arte Pop, sefialara explicitamente
dos hechos que son trascendentales para su surgimiento y una importante aportacién en torno al discurso de
la desaparicion del cuadro. Asi, el primero de ellos se refiere a la propuesta de Rauschenberg cuando se hizo
con un dibujo de Willem de Kooning, a quien inform¢ de su intencién de borrarlo y convertirlo en el tema de
una nueva obra que iba a realizar. El proceso de borrado dejé algunos restos de lapiz y la huella de las lineas
dibujadas como pistas para el reconocimiento visual. Después se enmarco el dibujo en un marco de oro, y una
placa metalica adosada al marco lo identificaba como una obra de Robert Rauschenberg titulada Dibujo de De
Kooning borrado, fechada en 1953. Buchloh indica sobre la obra:

En pleno apogeo del expresionismo abstracto y de su reinado artistico, este episodio se percibiéo como la
sublimacién de un asalto patricida por parte del alumno més aventajado de la nueva generacion de artistas.

508 Ibidem, p.135.

509 S. Marchan Fiz: Del arte objetual al arte del concepto, op.cit., p.34.

510 La consolidacion del pop en los circuitos profesionales expositivos vendra promovida, en sus inicios en 1961, por las galerias
Green y Leo Castelli, asi como por la adquisicion de obras del coleccionista R. Scull y la exposicion Art of Assemblage. Un afio
después, en 1962 las revistas Time, Life y Newseek dedican sendas portadas al arte pop, y se organizan las exposiciones The
New painting of common objects, en el Museo de Pasadena, y la Galeria Sidney Janis inaugura New Realists. No obstante, su
consagracion institucional llegard en 1964, con el premio otorgado a R. Rauschenberg en la Bienal de Venecia, al que cuatro afos
mas tarde se sumaria el reconocimiento de la 4 Documenta de Kassel; en 1969, en la Hayward Gallery de Londres, obtiene un claro
reconocimiento. Véase Ibidem.

51 Ibidem, p.33.
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Hoy, en cambio, cabe considerarlo como uno de los primeros ejemplos de alegoria en el arte de la etapa
inmediatamente posterior a la Escuela de Nueva York. Los métodos empleados-apropiacién, vaciado de
la imagen confiscada, elaboracién de un segundo texto que duplica o se superpone al texto visual previo y
desplazamiento de la atencidn y la interpretacidn hacia el dispositivo de enmarcado- nos permiten reconocer
su caracter alegérico.5™

Robert Rauschenberg, Dibujo borrado de De Kooning, 1953, intervencion sobre un dibujo de
Willem De Kooning.

512 Benjamin H. D. Buchloh: Formalismo e historicidad, Madrid, Akal, 2004, p.93.
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Jasper Johns, Three Flags, 1958, Encdustica sobre lienzo, 76,5 x 116 cm, Whitney Museum of American Art,
Nueva York.

En relacién con el segundo de los hechos, Buchloh se refiere a la Bandera de Jasper Johns, de 1955, que en su
opinion no solo senala el comienzo de la recepcién de Duchamp por parte del arte estadounidense y, con ella,
los inicios del arte pop, sino que constituye, en rigor, la primera utilizacion de un método pictérico desconocido
hasta entonces en la pintura de la Escuela de Nueva York. Para el critico, es la apropiacion de un objeto/imagen
cuyos aspectos estructurales, compositivos y cromaticos determinaran los procesos de toma de decision del
pintor durante la ejecucion del cuadro. De esta forma, la rigida estructura icénica funciona como plantilla o
dispositivo de enmarcado que retne dos discursos aparentemente excluyentes, el del arte académico y el de la
cultura de masas, dandose la paradoja de que su union revela aun mas el abismo que existe entre ambos. Indica
al respecto:

Apartirdelosanos cincuenta, laposiciéndel arte popamericano quedd definida porunos modosdeapropiacion
comedidos y bien equilibrados, asi como por una sintesis lograda de radicalismo y convencionalismo. Su
programa se basaba en la reconciliacion liberal y el manejo exitoso del conflicto existente entre practica
individual y produccion colectiva, entre las imagenes producidas en masa de la baja cultura y el icono de la
individualidad que se esconde tras cualquier cuadro. Este es el secreto del éxito de ptiblico del arte pop.53

513 Ibidem.
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En opinio6n de Foster:

Nuestros dos modelos basicos de representacion apenas comprenden lo esencial de esta genealogia pop: que
las imagenes estdn atadas a referente, a temas iconograficos o cosas reales del mundo, o bien, alternativamente,
que lo que todas las imdagenes pueden hacer es representar otras imagenes, que todas las formas de la
representacion (incluido el realismo) son codigos autorreferenciales. (...) Esta reductora disyuncion constriiie
tales lecturas de este arte, especialmente en el caso del pop (...).5

Para Roland Barthes en «Esa antigualla del arte», lo que el arte pop pretende es «es desimbolizar el objeto»,
sacar a la imagen de cualquier significado profundo a la superficie «simulacral». Para Barthes en ese proceso
el autor queda también liberado. El artista no se queda detras de su obra y él mismo carece de profundidad:
es meramente la superficie de sus cuadros, sin ningun significado, ninguna intencién, en ninguna parte.
Segtun Foster: “Con variaciones, esta lectura simulacral de Warhol la realizan también Michel Foucault,
Gilles Deleuze y Jean Baudrillard, para los cuales la profundidad referencial y la interioridad subjetiva son
también victimas de la superficialidad absoluta del pop™*. No obstante, para Baudrillard el arte pop no debe
confundirse con la esencia de lo banal o de lo cotidiano, dado que por mucho que se intente desacralizar
el objeto artistico, llamese cuadro, este hecho se traduce como imposible dado que lo primordial son las
estructuras donde se produce la cultura:

(...) no hay esencia de lo cotidiano, de lo banal y, por lo tanto, no hay arte de lo cotidiano: es una aporia mistica.
Si Warhol (y otros) creen que lo hay, es porque abusan del caracter mismo del arte y del acto artistico, lo cual
no es nada raro entre los artistas. Por lo demads, se advierte la misma nostalgia mistica en el nivel del acto, del
gesto productor: «Querria ser una maquina», dice Warhol quien pinta, en efecto, en planchas, por serigrafias
etc. Ahora bien, en el arte no hay peor orgullo que el de adoptar la postura maquinal -ni mayor afectacion
para quien goza, lo quiera o no lo quiera, de la condicién de creador- que entregarse al automatismo serial.
Sin embargo, nadie podria acusar a Warhol ni a los artistas pop de mala fe: su exigencia ldgica se topa con una
jerarquia socioldgica y cultural del arte contra la cual no pueden hacer nada. Lo que traduce su ideologia es
precisamente esa impotencia. Cuando intentan desacralizar su practica, la sociedad los sacraliza atin mas.
Y entonces resulta que su intento —por radical que sea- de secularizar el arte, en sus temas y en su practica,
termina siendo una exaltacion y una evidencia nunca vista de lo sagrado en el arte. Sencillamente, los pop
olvidan que para que el cuadro deje de ser un supersigno sagrado (objeto unico, firma, objeto de un tréfico
noble y magico) no basta con el contenido ni con las intenciones del autor: lo decisivo son las estructuras de
produccion de la cultura.>

514 H. Foster: El retorno de lo real. La vanguardia a finales de siglo, op.cit., p.130.
515 Ibidem.

516 Jean Baudrillard: La sociedad de consumo: Sus mitos, sus estructuras, Madrid, Siglo XXI, 2009, p.140.

“El pop es un arte cool: no exige éxtasis estético ni la participacion afectiva o simbdlica (deep involment), sino que apunta a una
especie de abstract involvement, de «curiosidad instrumental», sentimiento que tiene mucho de curiosidad infantil, (...) El arte
pop puede verse también como las imagenes de Epinal o como un Libro de Horas del consumo, pero que pone en juego, sobre
todo, los reflejos intelectuales de decodificacién, de desciframiento, etc a los que acabamos de referirnos. Para decirlo en pocas
palabras: el Pop Art no es un arte popular, pues el ethos cultural popular (si es que existe) estriba precisamente en un realismo sin
ambigliedad, en la narracion lineal (y no en la repeticion o la difraccion de niveles), en la alegoriay lo decorativo (dos categorias que
remiten a algo esencial «diferente» de lo que propone el Pop Art) (...) El Pop Art solo puede entenderse como un arte «figurativo»
en un nivel verdaderamente rudimentario”.
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Para Foster “En Warhol se ponen en juego diferentes clases de repeticion: repeticiones que se fijan en lo real
traumatico, que lo tamizan, que lo producen. Y esta multiplicidad contribuye a la paradoja no s6lo de imagenes
que son a la vez afectivas y desafectas, sino también de espectadores que no son ni integrados (lo cual es el ideal
de la estética mas moderna: el sujeto compuesto en la contemplacion) ni disueltos (lo cual es el efecto de gran
parte de la cultura popular: el sujeto entregado a las intensidades esquizo del signo-mercancia)”>7.

Por su parte, Danto afirma que a partir del pop se inaugura un periodo nuevo posthistdrico donde se disuelven
las contradicciones del pasado con la ruptura del marco excluyente definido por la Modernidad:

Para mi, a través del pop, el arte mostro cudl era la filoséfica natural sobre el arte. Era ésta; ;qué diferencia una
obra de arte de algo que no es una obra de arte si, de hecho, lucen exactamente semejantes? (...) Me parecid
que si el problema filosofico del arte habia sido aclarado desde dentro de la historia del arte, entonces esa
historia habia llegado a un final. La historia del arte occidental se divide en dos episodios principales, lo que
llamé el episodio Vasari y lo que llamé episodio Greenberg. Ambos son progresivos. Vasari, construyendo el
arte como representacional, lo concibe como buscando a través del tiempo mejorar en «la conquista de las
apariencias visuales». Esa narrativa finalizo para la pintura cuando las pinturas en movimiento probaron
ser sobradamente mejores para retratar la realidad de lo que podia hacerlo la pintura. EI modernismo
empezo preguntandose qué deberia hacer la pintura a la luz de esto. Y empez6 a ensayar su propia identidad.
Greenberg defini6 la nueva narrativa en términos de un ascenso a las condiciones indentificatorias del arte,
especificamente lo que diferencia al arte de la pintura de cualquier otro arte, y lo encontr6 en las condiciones
materiales del medio. La narrativa de Greenberg es muy profunda, pero llega al final con el pop, sobre el que
nunca fue capaz de escribir sino desdefiosamente. Llegé a un final cuando el arte llegd a un final, cuando el
arte, tal como era, reconocié que la obra de arte no tenia que ser de ninguna manera especial.>®

En el contexto de la idea de pluralismo, aquél arte que habia sido desestimado por no ajustarse estilisticamente
al progreso artistico puede ser reivindicado. En este sentido, vuelve a adoptar un concepto de cufio hegeliano
como el de «fuera del linde de la historia» para designar aquellos movimientos que, como el surrealismo, no se
acomodan a la ldgica historicista de Greenberg, quien lo consideraba fuera de la légica del progreso artistico.
De este modo “Parte de lo que el «fin del arte» significa es una legitimacion de aquello que ha permanecido
mds alld de los limites, donde la verdadera idea de limite —una muralla— es excluyente (...)”>. Con el fin
del arte quiere decir que el marco excluyente del historicismo ha terminado y los conflictos y querellas por la
hegemonia han quedado superados por el acceso a un nuevo espacio para la libertad artistica:

Decir que la historia termino es decir que ya no existe un linde de la historia para que las obras de arte queden
fuera de ella. Todo es posible. Todo puede ser arte. Y, porque la presente situacion no esta esencialmente
estructurada, ya no podemos adaptarla a una narrativa maestra. Greenberg estd en lo cierto: nada ha pasado
en treinta afos. Pero la situacion estd lejos de ser deprimente como implica el grito «jDecadencial» de
Greenberg. Mas bien, inaugura la época de mayor libertad que el arte ha conocido.5*°

517 H. Foster: El retorno de lo real. La vanguardia a finales de siglo, op.cit., p.140.

518 A. C. Danto: Después del fin del arte. El arte contempordneo y el linde de la historia, op.cit., pp.138, 139.
519 Ibidem, p.31.

520 Ibidem, p.127.
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No obstante, lo que Danto obvia en su andlisis es la lectura de los movimientos de vanguardia, como el
surrealismo o el dadaismo, como agentes de ruptura con la légica de progreso artistico a favor de la disolucion
del arte en la praxis vital, como ya ha sido sefialado anteriormente.

3.3. El cuadro en la era del pluralismo

Danto encuentra el momento fundacional de la era del pluralismo5* en la aparicidn en la escena artistica, en
1965, de la Brillo Box de Andy Warhol>*, interpretdndolo como un devenir de un tiempo inevitable y necesario
en el desarrollo histdrico en el que se expresa el proceso hacia una libertad total y, por tanto, inaugurando la
posthistoria, cuya condicion vendra determinada por el pluralismo una vez superada la confrontacion propia
de la edad de los manifiestos y en la que se da por clausurado todo proposito de exclusion:

Esto es lo que quiero decir con el fin del arte5®. Significa el fin de cierta narrativa que se ha desplegado
en la historia del arte durante siglos, y que ha alcanzado su fin al liberarse de los conflictos de una clase
inevitable en la edad de los manifiestos. Por supuesto, hay dos maneras de liberarse de conflictos. Una manera
es eliminar todo lo que no se ajusta a nuestro manifiesto. Politicamente, esto toma forma de purga étnica.
(...) La otra manera es vivir juntos sin necesidad de discriminarse (...) La critica moral sobrevive en la era del
multiculturalismo, como la critica de arte sobrevive en la era del pluralismo.>**

Danto sefala el fin de las vanguardias artisticas, denominadas por el mismo como “edad de los manifiestos”,
inagurando la era del pluralismo. Sin embargo, el uso intencionado que se hizo de las vanguardias histdricas
serd seflalado por Biirger, para el que el destino de los movimientos mds radicales esta en gran parte ligado al
suministro de coartadas estéticas e ideoldgicas de las neovanguardias mas comerciales de los afios cincuenta'y
sesentay, desde luego, hasta cierto punto la ausencia de una perspectiva politica en movimientos artisticos que
como el expresionismo abstracto o el arte pop, operaron con una funcién completamente distinta en Estados

521 Inspirada en la ldgica hegeliana de la historia, y que se orienta a la legitimacion de su tiempo y cultura, en el caso de Hegel la
Alemania decimononica y en el de Danto la escena pop estadounidense de los afios sesenta.

522 En 1964, junto a otros artistas que tenian una orientacion similar a la suya, Warhol particip6 en Nueva York en la exposicion
The American Supermarket, en la que fueron mostrados “productos’, como conservas y cortes de carne, fabricados por los
expositores. Poco después, en su segunda muestra individual en Nueva York, Warhol presentd objetos tridimensionales con
motivos relacionados a marcas comerciales, lo que resultd en cajas de copos de cereales Kellog’s, ketchup Heinz, conservas de
frutas Del Monte, y esponjas de metal Brillo. Warhol no mostrd las cajas de carton de los distintos productos, sino que confecciono
prismas de madera de dimensiones similares, sobre las que, utilizando medios fotograficos de reproduccion, fueron serigrafiados
con coloracrilico los motivos originales. Debido a varias razones, las cajas de Brillo de mayor tamario (50x50x38 cm.) fueron las que
adquirieron mayor notoriedad, y por lo tanto las mas reproducidas. Las descripciones del envase (“24 paquetes gigantes”, “esponjas
» i«

con jabon resistentes al 6xido”, “saca brillo al aluminio rdpidamente”) muestran el cardcter cotidiano, e incluso banal, del motivo,
lejos de una eleccion basada en motivos estéticos.

523 “Mi propia respuesta al neoexpresionismo fue extremadamente escéptica. No crei que fuera la repeticion de una época
anterior del arte norteamericano o que la Historia hubiera dado marcha atrs en el sentido de que la historia del arte y la historia
de la pintura fueran la misma. (...) «no eran lo que se supuso que pasaria a continuacién». Eso llevaba a preguntarse qué pasaria
a continuacion. La respuesta a esa pregunta, como yo la veia, era que no se suponia que pasara nada a continuacién porque la
narrativa donde serian mandatadas las etapas siguientes habia llegado a su fin con lo que llamé «el fin del arte»”. A. C. Danto:
Después del fin del arte. El arte contempordneo y el linde de la historia, op.cit., p.152.

524 Ibidem, p.58.
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Unidos, pais donde la rebelion contra una herencia cultural burguesa no habria tenido lugar en términos
politicos ni artisticos, dado que en Estados Unidos, a diferencia de Europa, la herencia artistica y literaria no
jugo nunca un papel central en la legitimacién de la dominacion burguesa. En este sentido, Huyssen expresa:

La obsolescencia de las técnicas vanguardistas de shock -dadaistas, constructivistas o surrealistas- es hoy
absolutamente evidente. (...) El exceso de informacidn, critica o no, termina convirtiéndose en ruido. No
solamente es la vanguardia algo que pertenece al pasado, sino que ademas resulta intil resucitarla, cualquiera
sea la excusa para hacerlo. Sus invencionesy técnicas artisticas han sido absorbidasy capturadas por la cultura
de masas occidental en todas sus formas, desde el cine de Hollywood, la television, la publicidad, el disefio
industrial y la arquitectura hasta la estetizacion de la tecnologia y la estética del consumo. El legitimo lugar de
una vanguardia cultural que sostuvo alguna vez la esperanza utopica en una cultura de masas liberadora bajo
el socialismo ha sido apropiado por una cultura de masas mediada y sostenida por industrias e instituciones.>*

En una linea de pensamiento muy similar, la construccion de la critica a la neovanguardia sera calificada por
Biirger como falsa superacion del concepto del arte como instituciéon, adoptando los argumentos de Marx en
relacion con larepeticion de los fendmenos historicos que el fildsofo recoge en El 18 Brumario de Luis Bonaparte
de 1852: “Hegel dice en alguna parte que todos los grandes hechosy personajes de la historia universal aparecen,
como si dijéramos, dos veces. Pero se olvidd de agregar: una vez como tragedia y la otra como farsa™»*. El
falseamiento de los procedimientos iniciados en la vanguardia, en esta reedicion, orbita en la imposibilidad de
superacion de la condicion de autonomia en el dmbito de la sociedad burguesa, una vez fracasada la intencion
vanguardista de reconduccion del arte hacia la praxis vital, a menos que se produzca ésta como simulacro que,
sostiene Biirger, es lo que sucede con la neovanguardia. En este sentido, expresa el falseamiento de la actitud de
protesta de estas posiciones que contribuyen a la deificaciéon de la genuina provocacién vanguardista, cémplice
con el sistema comercial e institucional del arte, insertas en la logica de la industria cultural:

Los ready mades de Duchamp no son obras de arte, sino manifestaciones. (...) Cuando un artista de hoy firma
y exhibe un tubo de estufa, ya no esta denunciando el mercado del arte, sino sometiéndose a él; no destruye
el concepto de creacion individual, sino que lo confirma. La razdn de esto hay que buscarla en el fracaso de la
intencidn vanguardista de superar el arte. Cuando la protesta de la vanguardia historica contra la institucion
arte ha llegado a considerarse como arte, la actitud de protesta de la neovanguardia ha de ser inauténtica. De
ahi la impresion de industria del arte que las obras neovanguardistas provocan con frecuencia.>*

En este escenario, Biirger plantea que:

Las intenciones de los movimientos historicos de vanguardia se cumplen en la sociedad del capitalismo tardio
como una advertencia funesta. Debemos preguntarnos, desde la experiencia de la falsa superacion, si es deseable,
en realidad, una superacion del status de autonomia del arte, si la distancia del arte respecto a la praxis vital no es
garantia de libertad de movimientos en el seno de la cual se pueden pensar alternativas a la situacién actual 5>

525 A. Huyssen: Después de la gran division, p.38, 39.

526 Karl Marx: El 18 Brumario de Luis Bonaparte, Madrid, Fundacién Federico Engels, 1869, p.13.
527 Ibidem, p.107.

528 Ibidem, p.110.
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No obstante, Foster critica el planteamiento de Biirger sobre la neovanguardia, aduciendo que la postura de
este ultimo esta atravesada por el pathos melancolico caracteristico de la Escuela de Frankfurt, asociado con
el fracaso del proyecto de la vanguardia y por una actitud cinica en relacion con el presente de la que se infiere
una conclusion que “(...) es histdrica, politica y éticamente errénea”s>.

Sin embargo, ala hora de explicarel fracaso de lavanguardia, para Foster esimportante aclarar dos presupuestos:
elvalordel constructo de lavanguardiay la necesidad de nuevas narraciones de su historia “(...) que compliquen
su pasado y den apoyo a su futuro”3°. De esta forma, si para Biirger hacer historia de una manera marxista parte
de la premisa de que existe una conexién entre el desarrollo de un objetoy la posibilidad de su cognicion, lo que
le permite hacer un desarrollo de arte en tres estadios dentro de la historia®®, para Foster este evolucionismo
residual tiene efectos problemadticos, dado que Biirger cita sin comentar a los Grundrisse>*, en las que Marx
considera que sus intuiciones fundamentales no podian haberse articulado hasta su propia época, la era de una
burguesia avanzada: “En la anatomia del hombre esta la clave para la anatomia del mono. Los indicios de un
desarrollo superior en las especies animales inferiores s6lo pueden comprenderse cuando el mismo desarrollo
superior ya es conocido. La economia burguesa suministra, por consiguiente, la clave de la antigua”3.

De tal modo que, para Foster, la analogia realizada por Marx en la evolucion socioeconémica y anatémica es
elocuente, dado que ilustra el desarrollo como recapitulacion, formando parte de la ideologia de su tiempo,
naturalizandolo. En este sentido el critico enuncia:

Junto con una tendencia a tomar en serio la retorica vanguardista de ruptura, este evolucionismo residual lleva
a Biirger a presentar la historia como a la vez puntual y final. Asi, para él una obra de arte, un deslizamiento
en la estética, ocurre toda a la vez, enteramente significante en su primer momento de aparicion, y ocurre
de una vez por todas, de modo que cualquier elaboracion no puede ser sino un ensayo. Esta concepcion de
la historia como puntual y final subyace a su narracion de la vanguardia historica como puro origen y de la
neovanguardia como repeticion espurea.>*

De tal forma que para Biirger los neoreadymades y los neocollages no hacen sino convertir lo antiestético en
artistico, lo transgresor en institucional, subvertir sus propios principios, convertidos en mercancia artistica
y, por tanto, suponen el fracaso de la vanguardia y las neovanguardias. Para Foster, nos lanzan a un estado de
irrelevancia pluralista, donde ningtin movimiento en las artes hoy en dia se puede legitimamente afirmar que
es histdricamente mas avanzado, en cuanto arte, que otro. Ademas, para Foster, Biirger pasa por alto por un
lado, la auténtica leccion de la vanguardia, la historicidad de todo el arte, incluido el contemporaneoy tampoco

529 H. Foster, El retorno de lo real. La vanguardia a finales de siglo, op.cit., p.16.
530 Ibidem, p.7.

531 El primero data de finales del XVIII, cuando la estética de la Ilustracion proclama como idea la autonomia del arte. El segundo
de finales del XIX cuando esta autonomia se convierte en el propio asunto del arte, arte que no solo aspira a la forma abstracta,
sino a un apartamiento estético del mundo, y un tercer estadio lo situa a comienzos del XX, cuando este apartamiento estético es
atacado por la vanguardia historica. Para Foster, Biirger no podia concebirlo de otro modo dada su estricta lectura de la conexion
marxista entre objeto y entendimiento.

532 Notas preparatorias de El Capital de 1858.
533 Karl Marx: Lineas fundamentales de la critica de la economia politica (Gundrisse), Primera parte, Madrid, Critica, 1977, p.29.

534 H. Foster: El retorno de lo real. La vanguardia a finales de siglo, op.cit., p.12.
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tiene en cuenta que el reconocimiento de la convencion no tiene por qué resultar en la simultaneidad de lo
radicalmente dispar, sino que puede inspirar un sentido de lo radicalmente necesario. Y, por otro, que mas que
invertir la critica de preguerra de la institucion arte, la neovanguardia ha contribuido a ampliarla y, con ello, se
obvia que la neovanguardia ha producido nuevas experiencias estéticas, conexiones cognitivas e intervenciones
politicas, y que estas aperturas pueden construir otro criterio por el cual hoy en dia el arte puede afirmar que
es avanzado. Para Foster, esto le llevaria a plantear su tesis de que con la neovanguardia se comprendiera —el
autor puntualiza que no se debe confundirse con completarla— por primera vez la vanguardia historica.

En opinion de Foster, Biirger toma al pie de la letra la romdntica retérica de ruptura y revolucidn vanguardista,
pasando por alto “(...) su dimension mimética, por la que la vanguardia mimetiza el mundo degradado de
la modernidad capitalista a fin de no adherirse a ella, sino burlarse (como en el dada de Colonia) (...) [y] su
dimension utdpica, por la cual la vanguardia propone no tanto lo que puede ser cuanto lo que no puede ser: de
nuevo como critica de lo que es (como en de Stijl)”5%. Para Foster hablar de la vanguardia en estos términos de
retorica es situar sus ataques como a la vez contextuales y performativos, dado que en esa relacion retdrica es
donde se situa la ruptura y revolucidn vanguardista:

Contextuales por cuanto el nihilismo de cabaret de la rama zuriquesa de dadd elabord criticamente el nihilismo
de la Primera Guerra Mundial, o el anarquismo estético de la rama berlinesa de dad4 elaboro criticamente el
anarquismo de un pais militarmente derrotado y politicamente desgarrado. Y performativos en el sentido de
que estos ataques al arte fueron sostenidos, necesariamente, en relacidén con sus lenguajes, instituciones y
estructuras de significacion, expectacién y recepcion.>¢

Formulacién que entronca con la aguda critica del proyecto vanguardista asociada a Jirgen Habermas, para
el que la vanguardia no solo fracasd, sino que siempre fue falsa, y que tachara de experimento absurdo, sin
ningun efecto emancipatorio, llegando en el caso de B. Lindner a expresar que, incluso se lleg6 a producir el
fenomeno inverso en el mismo nivel ideoldgico. No obstante para los artistas de vanguardia el objetivo no es
ni una negacion abstracta del arte ni una reconciliacion romantica con la vida, sino un continuo examen de
las convenciones de ambos. En este sentido indica Foster: “Asi, mas que falsa, circular y si no afirmativa, en el
mejor de los casos la practica vanguardista es contradictoria, movil cuando no diabdlica. Lo mismo es cierto de
la prctica neovanguardista en el mejor de los casos (...)”".

En su critica a la vanguardia y al desfondamiento de la misma, este autor sefialara a los tres cuadros de colores
primarios de Rodchenko y el enunciado de aquél sobre el fin de la pintura, en 1939:

Aqui Rodchenko declara el fin de la pintura, pero lo que demuestra es la convencionalidadde la pintura:
que podria delimitarse a los colores primarios en lienzos discretos en su contexto artistico-politico con
sus permisos y presiones especificos; ésta es la matizacion crucial. Y nada explicito se demuestra sobre la
institucién del arte. Obviamente convencion e institucion no pueden separarse, pero no son idénticas. Por un
lado, la institucion del arte no rige totalmente las convenciones estéticas (esto es demasiado determinista);

535 Ibidem, p.17.
536 Ibidem, pp.17, 18.
537 lbidem, p.18.
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por otro, estas convenciones no comprenden totalmente la institucion del arte (esto es demasiado formalista).
En otras palabras, la institucion del arte puede enmarcar las convenciones estéticas, pero no las constituye.
Esta diferencia heuristica puede ayudarnos a distinguir los acentos de las vanguardias historicas y las
neovanguardias: si la vanguardia histérica se centra en lo convencional, la neovanguardia se centra en lo
institucional .53

Asi, la continuidad de la 1dgica vanguardista defendida por Foster estaria fuertemente vinculada a la querella
de la que habia sido protagonista en la década de los ochenta, en relacion con la postmodernidad estética,
que enfrentd dos acepciones contrarias del concepto y que fueron categorizadas por el propio Foster como
neoconservadora y postestructuralista, ubicandose en el contexto mas amplio del litigio entre la modernidad
y la postmodernidad. Foster toma partido por las posiciones de la postmodernidad postestructuralista, frente
a la neoconservadora cuyas posiciones estéticas se concretaran en el neoexpresionismo de aquellos afios.
También sostiene, volviendo a su critica a Biirger, que precisamente las posiciones que dan por terminada la
vanguardia favorecen la aparicion del esquema pluralista objeto de su rechazo, de tal forma que para Biirger:
“Los movimientos de vanguardia han transformado la sucesion histdrica de procedimientos y estilos en una
simultaneidad de lo radicalmente diverso. La consecuencia de ello es que ningin movimiento artistico puede ya
hoy alzarse con la pretension de ocupar, como arte, un lugar historicamente superior al de otro movimiento”s.

No obstante, el conflicto en torno al pluralismo hunde sus raices en otra polémica de orden historiografico, con
el concepto hegeliano de historia como telén de fondo, aparecida en la década de los ochenta sobre el fin de la
historia y, por extension, del final del arte. De esta forma, desde mediados de la década de los ochenta, Danto
identificd la aparicion del espacio pluralista dentro del contexto del final del arte y el advenimiento de una
época posthistorica en la que cualquier arte venidero deberia crearse sin el beneficio de fortalecer ningtin tipo
de narrativa en la que pudiera ser considerado como su etapa siguiente. Lo que habia llegado a su final era esa
narrativa, pero no el tema de la narrativa, momento en el que, para dicho autor, “emergio la verdadera forma
de la pregunta: «Qué es arte»’54.

Para dar respuesta a dicha pregunta, Danto enuncia como principio argumental de su discurso en torno al
pluralismo el fin de los estilos, asunto que enuncia en los términos:

(...) una sefial de que el arte termino es la de que ya no existe una estructura objetiva para definir un estilo, o,
si se prefiere, que debe haber una estructura historica objetiva en la cual todo es posible. Si todo es posible,
nada esta histéricamente mandatado: por decir asi, una cosa es tan buena como otra. Y en mi punto de vista
ésa es la condicion objetiva del arte posthistorico. No hay nada que reemplazar: uno puede, volviendo a la
frase de Warhol, ser un expresionista abstracto, o un artista pop, o un realista, o cualquier otra cosa. Y ésta es
aproximadamente la condicion del fin de la historia descrita por Marx y Engels en La ideologia alemana.>*

Sin embargo, para Donald Kuspit el fin del arte llego6 a su clausura por la pérdida de su carga estética,

538 Ibidem, p.19.

539 P. Biirger: Teoria de la vanguardia, op,cit., pp.123, 124.

540 A. C. Danto: Después del fin del arte. El arte contempordneo y el linde de la historia, op.cit., p.66.
541 Ibidem, p.64.
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convirtiéndose en postarte y situando el origen de la desvalorizacion de lo estético en las practicas artisticas
de artistas como Barnett Newman o Marcel Duchamp, hacia el que muestra una especial hostilidad y al que se
dirige en estos términos:

(...) su odio a la pintura sensual tenia evidentemente que ver con Picasso y Matisse, sus maestros. Estos
alcanzaron fama cuando Duchamp seguia intentando encontrar su posicion artistica. Por consiguiente,
tenian que ser aniquilados, y la mejor forma de hacerlo era devaluar su medio: negar la significacion de la
pintura, que Duchamp repudia como passé, es decir, no moderna. Llego a declarar, en una final indiferencia
nihilista —;qué rabia enmascaraba su indiferencia?— que la pintura lleva «muerta (...) desde hace sus buenos
cincuenta o cien afos», lo cual efectivamente trivializa a Picasso y a Matisse (cuyo fauvismo él inicialmente
emulo, por mas que groseramente), asi como a Cézanne. (...) Ferozmente competitivo y vengativo, Duchamp
adoptd una posicion marginal con respecto a si mismo (...) era un envidioso aguafiestas que por envidia (...)
estropeaba todo lo que tocaba, especialmente el arte innovador que crearon las figuras paternas de la pintura
del siglo XX. En cierto sentido, Duchamp queria des-innovarlas, pero la tinica forma en que podia hacerlo era
destruyendo la base estética del arte y estropeando el placer del espectador. Quiza su maximo logro sea la
desacreditacion y socavacion de lo estético. Es el triunfo de la destructividad que ha corrompido la creatividad
del siglo XX.54*

Duchamp.

De lo anteriormente expuesto, se trasluce una posicion y defensa conservadora en términos estéticos vinculados
a la autonomia del arte y un planteamiento artistico parcial, en el que se resta valor a cualquier otra opcion
artistica que esté fuera del concepto de arte naturalizado por el discurso de la Institucién arte decimonodnica
y que, por extension, rechaza los planteamientos de la vanguardia en relacion con la interaccidn del arte y la
praxis vital. Kuspit expresard el nuevo papel del arte en los términos: “El arte ha sido sutilmente envenenado
por la apropiacion social, es decir, por el hincapié que se hace de su valor comercial y su tratamiento como

542 Donald Kuspit: El fin del Arte, Madrid, Akal, 2006, p.44.
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entretenimiento de alto nivel, lo cual lo convierte en una especie de capital social”s*.

La pérdida de la autonomia estética sefialada por Stella indica, segiin Kuspit, que el arte ha llegado a su fin.
Precisamente, esta circunstancia, es lo que le lleva a afirmar que el arte ha fenecido en su actual estado de
expansion hacia lo social y lo politico:

El arte elevado se ha convertido simplemente en otra muestra de la cultura visual y material, con lo que pierde
su privilegiada posicion como fuente de la experiencia estética, la cual, desde la perspectiva de los estudios
culturales, carece de interés ideoldgico. Aun mas, es social y politicamente incorrecta simplemente porque
parece ser una experiencia Unica, «superior», no al alcance de cualquiera, no a la venta en la tienda de las
entretenimientos culturales y, por tanto, inestimables, es decir, por definicién invendible. (...) el artista se
convierte, sin ironia, en el voluntarioso representante de los valores cotidianos de la sociedad, con lo cual
pierde la integridad de su alienacidn, y el arte se convierte en un instrumento de integracion social —un signo
de pertenencia social—, con lo cual pierde intencidn y poder estéticos.5#*

De tal modo que si para Danto la posthistoria es interpretada como un espacio de oportunidades, para Kuspit
el postarte debe leerse en clave de decadencia:

La mercantilizacion experiencial es el secreto del éxito del postarte. El postarte, como hecho social, ha
perfeccionado la mercantilizacién experiencial, es decir, la mercantilizacion de la experiencia diaria como
experiencia estética, la cual combina y falsifica ambas. El objetivo es hinchar objetos cotidianos hasta
convertirlos en objetos estéticos, lo cual hace que pasemos por alto su banalidad aun cuando ésta banalice la
estética: rebaja el umbral, por asi decir, de lo que estamos dispuestos a llamar experiencia estética.5*

La postura adoptada por Foster respecto del pluralismo, serd muy critica con los presupuestos asumidos por
Danto y por Kuspit, asociados al fin de la historia y, por extension, del arte, dado que tras esa clausura de lo
histoérico, lo dialéctico y lo ideoldgico, se oculta una corriente de pensamiento que se presenta como neutral, y
en la que parecen salir ganando los intereses del libre mercado. Tal y como sostiene Foster:

Planteada como la libertad de elegir, la posicion pluralista juega a favor de la ideologia del «mercado libre»;
concibe el arte como algo natural, cuando en realidad tanto el arte como la libertad se basan por entero en una
serie de convenciones. Desentenderse de esta convencionalidad es peligroso: si se concibe el arte como algo
natural, también se considerard libre de obligaciones «antinaturales» (la historia y la politica en particular)
y, por consiguiente, verdaderamente autéonomo, es decir meramente irrelevante. De hecho, hay quienes
identifican la actual libertad artistica con el «fin de las ideologias» y el «fin de la dialéctica», un anuncio que,
aunque parezca ingenuo, refleja el extremo enrevesamiento de esta ideologia. En efecto, la muerte de un estilo
(por ejemplo, el minimalismo), o de un tipo de critica (por ejemplo, el formalismo), o incluso de un periodo
(por ejemplo, el del arte moderno tardio), tiende a confundirse con la muerte de todas esas formulaciones.
Dicha muerte es vital para el pluralismo: con el «asesinato» de la ideologia y la dialéctica, entramos en una
especie de estado de gracia, un estado que permite, de manera extraordinaria, todos los estilos. Esta inocencia

543 Ibidem, p.15.
544 Ibidem, p.18.
545 Ibidem, p.71.
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respecto de la historia determina una seria tergiversacion de la historicidad del arte y la sociedad.>#

De los argumentos de Foster se infiere que el arte en la época del pluralismo obedece a intereses que responden
al sistema del libre mercado, en el que la moda parece dictar su impronta en la produccion artistica y en su
distribucion, quedarando supeditadas al principio de obsolescencia y revival:

La moda responde al mismo tiempo a la necesidad de innovary a la necesidad de no cambiar nada: recicla
estilos, y el resultado suele ser una componenda, una estilizaciéon mas que un estilo como tal. (...) El revivalismo
del siglo XIX convertia a los mecenas en los herederos de la historia; nuestro revivalismo, mds retrospectivo,
presenta a sus clientes como coleccionistas de objetos de arte reificados.>#

En este escenario pluralista, en el que existia un panorama dominado por las manifestaciones artisticas
conceptuales, surge una vuelta a la pintura en los afios 70 con artistas realistas como Jack Beal, Alfred Leslie,
William Bailey, Alex Katz o Philip Pearlstein. Consoliddndose la pintura en los afios 8o, después de una aparente
crisis, con una estética de corte eminentemente expresionista, que se identificé con los Nuevos Salvajes en
Alemania, la Transvanguardia y el Anacronismo en Italia, la New Image en EE.UU, la Figuracién Libre en
Francia, el Neoexpresionismo en Espafia, con las que se buscaba la superacion de la logica de la modernidad,
basada en la idea de vanguardia e innovacion, y donde el emergente y prospero mercado del arte surgié como
el gran motor que alento el interés y la repercusion de estas tendencias, convirtiendo las obras de arte en objeto
de especulacion e inversidon de coleccionistas y entidades como nunca antes se habia conocido. Esta fuerte
mercantilizacion configura su cardcter especulativo propiciando el retorno de los géneros clasicos que parecen
determinar las tendencias emergentes, y en las que la subjetivacidn del artista reformula el concepto de sujeto-
autor en el marco histdrico pluralista.

Para Danto, de la situacion anteriormente expuesta surge la hostilidad que contra este tipo de practicas
vitalistas>*® se generd por parte de un nutrido grupo de tedricos y criticos estadounidenses, cuando al comienzo
de la época de Ronald Reagan y su apoyo a los valores capitalistas, surgié en el escenario del arte una gran
cantidad de cuadros de gran formato cuyo precio en el mercado alcanzaba cotas nunca antes superadas, y sobre
los que existia una gran demanda por parte de una nueva sociedad adinerada:

Poseer obras de arte parecia marcar aquella forma de vida y mds aun cuando un mercado secundario garantizaba
virtualmente que, realzando el estilo de vida con el arte, se estaba haciendo también una astuta inversion: el mundo
del arte era la filosofia de Reagan representada en la elevada cultura. (...) No importaba mucho que alguien hubiera

546 Hal Foster: “Contra el pluralismo”, El Paseante, n. 23-25: ;Qué fue del siglo XX? Cuando el arte era moderno o posmoderno...,
1995, p.82.
547 Ibidem, p.88.

548 Sobre dicho término, Simén Marchdn apunta: “(...) cuando las artes se desligan de la Filosofia de la Historia, suelen reforzar
sus lazos con la Filosofia de la Naturaleza, de una naturaleza arropada con variopintos disfraces de no siempre probada reputacion.
Los vitalismos artisticos que jalonan la modernidad plural se han aprovechado siempre de tal proclividad. La exaltaciéon del
instinto y la espontaneidad, de lo arcaico y lo primitivo, de lo erdtico y lo alucinatorio, de la energia psiquica y la corporalidad,
son, asimismo, rasgos en los que se reconoce la pintura mas salvaje y rabiosa, a veces intencionadamente fea o descuidada en su
realizacion. Al menos en sus momentos aurorales, la proliferacion de vitalismos artisticos caracteriza a la escena artistica de los
ochenta”. S. Marchan Fiz: Del arte objetual al arte del concepto, op.cit., pp.324, 325.
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intentado criticar los valores del capitalismo en sus pinturas: el mero hecho de que fueran pinturas implicaba
un respaldo a las instituciones de la sociedad criticadas o hasta condenadas en su contenido. El simple hecho de
desear expresarse como artista pictérico podria haberse percibido como algo intrinsecamente comprometedor.5+

Las contradicciones que ahora surgian con la estrecha relacion entre lo econémico y lo artistico quedaron ya
de manifiesto en la exposicién de arte conceptual When Attitudes Become Form, de 1969, celebrada en Nueva
York, donde “Las obras pretendian alertar y desmarcarse de la creciente objetualizacion y comercializacion
del arte, pero, pese a ello, la muestra fue esponsorizada por una de las grandes multinacionales del tabaco, la
empresa Philip Morris”>°.

Las circunstancias descritas, llevaran a Donald Kuspit, quien a principios de la década de los 8o apoyara
determinadas estéticas vitalistas, a mostrar su desacuerdo con la vinculacion de determinadas practicas con el
emergente e influyente mercado del arte, en el que artistas como de Julian Schnabel parecian sentirse comodos
y perfectamente adaptados a la logica del mercado, mediante el empleo de campafias de imagen imbricadas
en el marketing, con las que su obra alcanza mayor visibilidad y mejoraba sus cuota de mercado. Asunto al
que se refiere Kuspit en los términos: “(...) en la sociedad postmoderna del arte de los negocios la locura se ha
convertido en una pose social: un juego de rol, como indica su proclamada busqueda por Julian Schnabel™.
La rentabilidad de la venta de la construccion de la subjetividad del artista, segin Kuspit, se debe a un doble
modelo:

Parece haberdostipospreferidosde paquetesdelapersonalidad en el mundo postartistico, que esesencialmente
un mundo de personalidades. Uno lo representa Warhol, que mercantiliza la indiferencia como receptividad
(el siguiente paso ironico después de Duchamp), y el otro lo representa Julian Schnabel, que mercantiliza las
agresivas bravatas del macho como autenticidad (lo cual demuestra su herencia del expresionismo abstracto).
(Schnabel se declard: «el artista follador mas grande desde Picasso»: evidentemente un refuerzo de las ventas,
como lo es cualquier aumento en notoriedad.) Mirdndolos, uno pensaria que la nocién de persona ha entrado
en bancarrota en la sociedad de consumo.>*

Asi pues, la reivindicacion del sujeto/autor que, desde una perspectiva de mitificacion del sujeto/artista, se
expresara como muestra de una subjetividad rompedora y pasional, produce una imagen de artista auratico y,
como consecuencia, tendra un efecto de refuerzo en la percepcion del aura de la obra de arte. En 1934, Benjamin
en El autor como productor manifiestaba como “(...) el aparato burgués de produccion y publicacién asimila
una cantidad asombrosa de temas revolucionarios sin poner en cuestidon su existencia o la de la clase que lo
posee”3. Benjamin, en su articulo La obra de arte en la época de su reproductibilidad técnica, ahondaba sobre la
radical transformacion de la naturaleza del arte en el siglo xx en cuanto a las condiciones de produccién distribucion y
recepcion, y como tales determinaciones afectaban a la destruccion del aura de la obra de arte como tinica e irrepetible.

549 A. C.Danto: Después del fin del arte. El arte contempordneo y el linde de la historia, op.cit., pp.151, 152.

550 Viceng Furid Gali: Arte y reputacién: Estudios sobre el reconocimiento artistico, Barcelona, Universidad de Barcelona, 2012, p.155.
551 D. Kuspit: El fin del arte, op.cit., p.128.

552 Ibidem, p.75.

553 Walter Benjamin: “El autor como productor”, Discursos interrumpidos, Madrid, Taurus, 1975. Citado en A. Huyssen: Después
de la gran division, op.cit., p.264.
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Sin embargo, dichos medios, lejos de diluir el aura®*, parecen haber contribuido a la légica de la mercantilizacion de
la obra de arte, cuestion que se pone de manifiesto si se atiende a la capacidad del mercado artistico de absorber y
neutralizar cualquier objeto, por provocativas intenciones que lo generaran. De esta forma, a dia de hoy, incluso las
piezas que desde su génesis negaban su condicion como obras de arte, desde LHOOQ> o Fountain®®, de Duchamp
hasta la Merda d’artista de Manzoni han pasado a engrosar los fondos de las colecciones mas prestigiosas del mundo.

554 Cuestion que fue reconocida por el Benjamin, quien planteaba que orbitaba ya en los procedimientos de Dad4, por lo que la
decadencia del aura no solo se producia solo en los objetos producidos o reproducibles masivamente. Walter Benjamin: El autor
como productor, op.cit., p.ui5.

555 L.H.O.0.Q. es un ready-made realizado por Marchel Duchamp por primera vez en 1919, en el que el objeto es una postal con
la reproduccion de la obra de Leonardo da Vinci, la Mona Lisa, sobre la que Duchamp dibujé un bigote y una perilla con lapiz. De
esta forma, con un gesto casi infantil, al ponerle barbay bigote a la icénica imagen de La Gioconda, Duchamp se tomaba la libertad
de interferir en una obra de arte cuya fama habia alcanzado proporciones miticas. La provocacidn fue a mas, cuando escribid al
pié de la imagen L.H.O.0.Q,, letras que leidas en francés, suenan elle a «chaud au cul», algo asi como «ella tiene calor en el culo».

Su amigo el artista Francis Picabia quiso publicar L.H.O.0.Q. en el nimero de marzo de 1920 de su revista dadaista 391. Como
Duchamp se habia llevado la postal a Nueva York, Picabia se hizo con otra, le pinté el bigote y la publico con el siguiente pie de
ilustracion: «Pintura dada de Marcel Duchamp. La postal de Duchamp habia sido, durante un tiempo, tan «tnica» como La Mona
Lisa de Leonardo. Mas tarde explico que su intencién habia sido que L.H.O.0.Q. fuera una respuesta contundente a la curiosidad
que habia despertado entre los miembros del circulo de Picabia, empleando deliberadamente «el simbolo de todo lo que era
sagrado en el arte de los museos». Ademds, iba tras los pasos de Freud al plantar el tema de la homosexualidad de Leonardo por
haber «masculinizado» a La Gioconda. Hay muchas interpretaciones de L.H.O.0.Q., casi todas dentro de la ¢rbita freudiana:
el pelo facial acentua la androginia de la pintura, el lado masculino de la Mona Lisa (la androginia es un tema recurrente en
Duchamp). Duchamp compré otra postal en 1930 y repitio la accion, regaldndosela a Louis Aragon que, a su vez, la regal a Georges
Marchais, secretario general del partido comunista francés. En 1941, Duchamp -incapaz de librarse de la Mona Lisa- reproduce
por separado el bigote y la barba de L.H.O.0.Q. En 1944 fue a una notaria de Nueva York y solicito que le autentificaran. En 1965,
probablemente impulsado por el gran éxito de la exposicion de La Mona Lisa en Estados Unidos, Duchamp dio a conocer otra
versién de L.H.O.0.Q. Las invitaciones para la exposicion retrospectiva de su propia obra en Estados Unidos eran naipes de baraja
con la efigie de la Gioconda, sin modificar pero con la inscripcion «L.H.0.0.Q. rasee» (afeitada). La Mona Lisa de Leonardo habia
pasado a ser la de Duchamp sin bigote. Uno de aquellos naipes se encuentra actualmente en el Museum of Modern Art (MoMA)
de Nueva York; otro se subasto en Christie’s en mayo de 1996, con un valor de salida de entre 10.000 y 12.000 ddlares.

Duchamp habia creado una tendencia. Dali, Man Ray, Magritte y otros trataron de un modo parecido otros iconos famosos de la
alta cultura. Tras los pasos de Duchamp aparecieron centenares de artistas menos originales. Hubo, inevitablemente, homenajes
al <homenaje» de Duchamp a Leonardo. Asi como él se habia servido de Leonardo, otros se servian de él, por ejemplo Lucio del
Fezzo con su Homenaje a Duchamp (1962): una Gioconda superpuesta a un L.H.O.0.Q. de mayor tamafio.

El caso es que incluso los culturalmente deficitarios empezaban a acostumbrarse a La Gioconda. Fernand Léger ilustré esta
familiaridad en La Gioconda con llaves (1930). Era como decir que La Mona Lisa no era ya tipicamente un icono de la alta cultura,
sino también un nombre cotidiano, un objeto tan conocido como un llavero. Segun el pintor, su intencién habia sido pintar junto
a las llaves (que eran suyas) algo que fuera «totalmente opuesto»:

“Salialacalle ;y quévi en el escaparate de una tienda? {Una postal de La Gioconda! Lo comprendi al instante. Era lo que necesitaba.
+Qué podia contrastar mas con las llaves?. La Gioconda, para mi, es un objeto como cualquier otro.” Léger creia que al reducir La
Mona Lisa a la condicion de objeto (o al elevarla, segtin sus propias palabras), contribuye a liberar a las «masas populares, a darles
la posibilidad de pensar, ver y educarse, a permitir que conozcan las... novedades del arte moderno».

556 Lacreacionde La Fuente comenzé cuando, acompaiiado por el artista Joseph Stellay el coleccionista de arte Walter Arensberg,
compro un urinario que llevo a su estudio en el 33 Oeste de la Calle 67, reorientado a una posicion de go grados desde su posicion
normal de uso, y en el que escribi6 “R. Mutt 1917”.

En ese momento Duchamp era un miembro de lajunta de la Sociedad de Artistas Independientes y presento la obra bajo el nombre
de R. Mutt, presumiblemente para ocultar su participacion en la pieza, con su exposicion de 1917, donde se habia proclamado que
se exhibieran todos los trabajos presentados. Después de mucho debate por los miembros de la junta (la mayoria de los cuales no
sabian que Duchamp la habia presentado) acerca de si la pieza era o no arte, finalmente, La Fuente no se expuso. Sin embargo: “(...)
finalmente se elabord un mito cultural con la publicacion en el numero 2 de la revista The Blind Man, de una fotografia «oficial»
de la obra y de dos articulos explicativos (...)". Juan Antonio Ramirez: Duchamp. El amor y la muerte incluso, Madrid, Ediciones
Siruela, 2000, pp.53, 54-

194



3. LA DESAPARICION DEL CUADRO EN TORNO A LACRISIS DE LA MODERNIDAD

LHo o.(é

Marcel Duchamp, L.H.O.0.Q., 1919, intervencién a una
postal de la Mona Lisa

Francis Picabia, Pintura dadd de Marcel Duchamp, 1920,
publicada en la revista 391.

Marcel Duchamp, L.H.O.0.Q. rasee
(afeitada), 1965, invitacion a la
exposicion retrospectiva de la obra.
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En la Teoria Estética, T. W. Adorno, ponia de manifiesto que “ha llegado a ser evidente que nada referente al
arte es evidente: ni en él mismo, ni en su relacion con la totalidad, ni siquiera en su derecho a la existencia™>’.
Sobre el asunto aqui planteado, Simén Marchén explica:

Adorno enmarcaba esta constatacion en las secuelas que suponian para el entendimiento del arte las rupturas
que tuvieron lugar en torno a 1910, es decir, cuando se consumaba la quiebra de la representacion artistica y el
arte moderno se afirmaba a través del principio abstraccion en su condicion de arte auténomo. Sin embargo,
en los conflictos modernos venia suscitdindose abiertamente la cuestion sobre si una pintura, escultura, objeto
o imagen son o no obras artisticas. (...) desde que el concepto de arte acoge un niumero mayor de artefactos,
su comprehension se debilita, y a la inversa: cuanto mads intensa es la comprehension, tanto mas se encoge
la extension y disminuyen los objetos, obras o acontecimientos a los que conviene el predicado artistico.5®

Asi, el nuevo escenario del arte en general, y de la pintura en particular, se plantea desde la visién subjetiva
del artista que expresa sus inquietudes personales mediante un revisionismo del pasado en relacion con las
idiosincrasias culturales locales en el marco del subjetivismo:

Este renovado interés por la pintura responde a una vision subjetiva, una vision que engloba tanto el concepto
que el propio artista tiene de si en tanto que individuo en busca de su autorrealizacion como el del papel que
ese mismo artista le toca desemperiar en el marco historico. Dicha vision subjetiva, o imaginacion creadora,
ha vuelto a imponerse, manifestandose ahora en una nueva forma de abordar la pintura. Los artistas, ya
no conformes con la vision supuestamente objetiva, empiezan a ser criticos con su entorno y a plasmar sus
posturas en forma de imdgenes. Nos hallamos ante un arte que nos habla de sus relaciones y de sus mundos
personales. No cabe duda de que se trata de una necesidad que desborda los limites del arte y que se adentra
en todas las esferas de la sociedad: de la necesidad de hablar de uno mismo, de expresar nuestras apetencias
y nuestros temores, de reaccionar frente a la vida cotidiana; de reactivar, en suma, zonas de la experiencia
largo tiempo aletargadas. En todas partes se observan signos del afianzamiento de un renovado interés por el
sentido de la intimidad, signos que en el arte se expresan en formas sumamente subjetivas.>>°

No obstante, no faltaron voces criticas a esta recuperacion de los géneros tradicionales, principalmente en
relacién con las diversas nociones de postmodernidad que, en ese tiempo, se estaban articulando. En este
sentido, como hemos comentado, Hal Foster diferenciae dos posturas en torno a la postmodernidad, una
neoconservadora y otra postestructuralista. Respecto a la primera sostiene:

(...) es la mas familiar de las dos: definida sobre todo en términos de estilo, deriva de la modernidad, que,
reducida a su peor imagen formalista, es contestada con una vuelta a lo narrativo, al ornamento y la figura.
Esta posicion es a menudo de reaccion, pero en mas sentidos que el puramente estilistico ya que se proclama
una vuelta a la historia (a la tradicién humanista) y la vuelta del sujeto (artista/ arquitecto como auteur por
antonomasia).’®

557 Theodor Adorno: Teoria Estética, Madrid, Taurus, 1980, p.9.
558 Simoén Marchan Fiz: “Desenlaces: la teoria institucional y la extension del arte”, Estudios visuales, n.5, Diciembre 2007, p.153.
559 Gilles Lipovetsky: La era del vacio. Ensayos sobre el individualismo contempordneo, Barcelona. Anagrama, 2003, p.125.

560 Hal Foster: “Polémicas (post)modernas’, en Josep Picd, Modernidad y postmodernidad, Alianza, Madrid, 1998, op.cit., p.249.
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Para Foster, la diferencia esencial entre los dos posicionamientos radica en como cada uno de ellos aborda las
nociones de historia y de representacion:

Desde la posiciéon postestructuralista, el estilo neoconservador de la historia es un doble error de mala
interpretacion: el estilo no se crea desde la expresion libre, sino que se da a través de cddigos culturales; y la
historia (como la realidad) no es un dato de «ahi fuera» que se captura por alusion, sino una narracion que se
construye o (mejor) un concepto que se produce. En pocas palabras, desde la posicion postestructuralista, la
historia es un problema epistemoldgico, no un dato ontoldgico.5

De tal forma que en los planteamientos neoconservadores se defiendia el retorno a la representacion
sin ahondar en los aspectos de tipo lingiiisticos como el referente o el significado, mientras que, de forma
diametralmente opuesta, desde posiciones postestructuralistas se defendia un cuestionamiento de las bases
de la representacion y sus significados. Ambas posturas, serdn desarrolladas en el siguiente capitulo por su
contribucidn a la desaparicion del cuadro.

561 Ibidem, p.256
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Ahora bien, lo sublime del arte moderno esta en la magia de su desaparicion, pero

el peligro mas grande estd justamente en repetir una y otra vez esta desaparicion.
Todas las formas de esa desaparicion heroica, de esa abnegacion heroica de las formas,
de los colores, de la sustancia ya han sido puestas en juego hasta la saciedad.

Jean Baudrillard, EI complot del arte. Ilusién y desilusion estéticas.

Situarnos en el arte contemporaneo implica, primeramente, dirigir la atencion hacia la posmodernidad,
término que alguno de sus tedricos emplean como distintivo de una nueva época en Occidente. Asi, para el
critico estadounidense Fredric Jameson, como expone en su andlisis marxista clasico EI posmodernismo o la
l6gica cultural del capitalismo avanzado, aunque lo posmoderno no es tanto una ruptura limpia con lo moderno
como un desarrollo desigual de elementos viejos (o «residuales») y nuevos (o «emergentes»), sin embargo es lo
bastante nitido como para «periodizarlo», para considerarlo como un nuevo momento en la cultura en relacion
con una nueva etapa del «capitalismo consumista» que surgid tras la Primera Guerra Mundial. Pero, mientras
que para este autor las imagenes asociadas con la cultura posmoderna (...) reflejan la «ldgica cultural» de una
economia impulsada por el deseo consumista, para Jean-Francois Lyotard, cuya obra La condicién posmoderna
inauguro en 1979 el debate filosofico sobre el término, “lo posmoderno marcaba el final de cualquier narracion
marxista de esa clase, ain mas, de todas las «grandes narraciones» de la «modernidad», fueran contadas como
una historia de progreso (como la difusion de la [lustracién) o como un relato de decadencia (la esclavizacion
del proletariado)”>®,

No obstante lo diferenciado de estas posturas, coinciden en lo que motiva su oposicion a la modernidad, que en
ambos casos es la modernizacién3, entendida como la transformacion incesante de los modos de produccion
y consumo, y del transporte y la comunicacion en pro del beneficio:

En lo que a esto se refiere, puede haber un final para la forma artistica que se llama «modernidad», quizds
incluso un final para la época cultural llamada «modernidad», pero para el proceso socioeconémico llamado
«modernizacion» no hay un final a la vista. Por el contrario, lo posmoderno so6lo puede seiialar la extension
global de este proceso.?

Por la vigencia actual de tal proceso consideramos esta condicion en el contexto del arte contemporaneo, en

562 Hal Foster, Rosalind Krauss, Yves-Alan Bois, Benjamin Buchloh: Arte desde 1900. Modernidad, antimodernidad, posmodernidad,
Madrid, Akal, 2006, p.596.

563 Brunner indica: “Abstraer la modernizacién de su contexto de origen no es sino un reconocimiento de que los procesos que
la conforman han perdido su centro para desplegarse por el mundo al ritmo de formacion de los capitales, la internacionalizacion
de los mercados, la difusion de los conocimientos y las tecnologias, la globalizacion de los medios de comunicacion masiva,
la extension de la ensefianza escolarizada, la vertiginosa circulacion de las modas y la universalizacion de ciertos patrones de
consumo’. José Joaquin Brunner: Bienvenidos a la modernidad, Santiago de Chile, Planeta, 1994, p.220.

564 H. Foster, R. Krauss, Y.A. Bois, B. Buchloh: Arte desde 1900. Modernidad, antimodernidad, posmodernidad, op.cit., p. 506.
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el que también debe tenerse en cuenta la disparidad de criterios que tuvo lugar a raiz de los posicionamientos
anteriormente sefialados. En este sentido, el debate sobre la posmodernidad presentd en el arte un punto
culminante a mediados de los afos ochenta, que dio lugar a la diferenciacién entre una posmodernidad
neoconservadora y una posmodernidad postestructuralista>®. Siendo ésta dltima origen del pluralismo ya
comentado, por la especial repercusion que tiene en la produccion artistica contemporanea, enfocaremos en
ella las cuestiones de la representacion, de la subjetividad y de la politica que se plantearon en relacién con el
cuadro y su configuracion..

De ambas posiciones mencionadas, la primera se define como reaccion a la modernidad y en lo que respecta
a la pintura, primeramente redujo a ésta a una apariencia abstracta y luego la rechazo6 con una vuelta a la
figuracion justificando este retorno “en términos de una recuperacion heroica no sélo de la individualidad
artistica en oposicion al supuesto anonimato de la cultura de masas, sino también de la memoria historica en
oposicion a la supuesta amnesia de la cultura moderna”s*. Como se ve, esta posmodernidad neoconservadora
no era tanto posmoderna como antimoderna y precisaba de la referencia oficial a la historia, al igual que los
antimodernos del periodo de entreguerras. Suponia una politica cultural con una doble estrategia: “primero,
ejecutar la modernidad, especialmente en sus aspectos criticos (en el esquema neoconservador de las cosas la
cultura no habia de ser sino afirmativa del estatu quo), y luego, imponer antiguas tradiciones culturales sobre
un presente social complejo que estaba mucho mas alld de tales soluciones estilisticas™?’.

Es esta misma la que difiere de la posmodernidad postestructuralista, entre otros aspectos, en su oposicion a
la modernidad, sobre la que ambas plantean la necesidad de su superacidn, si bien la primera por considerarla
demasiado critica y la segunda, por no resultar lo bastante critica dado que se habia convertido en el arte
oficial de los museos. Pero es respecto a la cuestion de la representacion donde estas dos posturas disienten
mas claramente. Si la posmodernidad neoconservadora abogaba por la vuelta a la representaciéon, dando por
hecho la verdad de la misma, la postestructuralista era impulsada por una critica de la representacién>®® que
cuestionaba esta verdad y sera precisamente esta critica —que pone en cuestion la originalidad del artistay la
autoridad delatradicion— laquealinea mas estrechamente el arte posmoderno con la teoria postestructuralista.
Asi, el arte toma prestada de esta tltima la nocién de texto fragmentado como oposicidn a la «obra unitaria»
del modelo moderno:

La «obra» moderna sugeria una obra de arte que era un todo simbolico, tinico en su factura y perfecto en

565 Términos que coinciden con momentos dlgidos del neoconservadurismo en politica en Estados Unidos y de la teoria
postestructuralista en el &mbito artistico, como se ha comentado en el capitulo anterior.

566 Ibidem.
567 H. Foster, R. Krauss, Y. A. Bois, B. Buchloh: Arte desde 1900. Modernidad, antimodernidad, posmodernidad, op.cit.,, p.597.

568 Recientemente (2005) se pronunciaba Jean Baudrillard en este sentido: “En verdad, debe haber dos maneras de escapar
de la trampa de la representacion —porque la representacion es para la estética una trampa: hay la de la desconstruccion de la
representacion, esa desconstruccion interminable que ya ha durado al menos un siglo, y en la que la pintura no deja de mirarse,
de morir en los trozos de espejo roto, de manosear siempre los restos, los residuos, teniendo siempre como contrapartida la
dependencia del objeto perdido, la dependencia de su propia muerte, siempre en busca de una historia, en busca de un reflejo.
Y hay la de salirse entonces totalmente de la representacion, olvidar toda preocupacion de «lectura», de interpretacion, de
desciframiento, olvidar toda la violencia critica del sentido para alcanzar la modalidad de aparicion y desaparicién de las cosas, esa
en la que simplemente declinan su presencia, pero no las formas multiplicadas, plurales, segun el espectro de las metamorfosis”.
Jean Baudrillard: El complot del arte: Ilusién y desilusion estéticas, Buenos Aires, Amorrortu, 2006.
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su forma, el «texto» posmoderno sugeria un tipo de entidad muy diferente: en la influyente definicién de
Barthes, «un espacio multidimensional en el que una diversidad de escritos, ninguno de ellos originales, se
combinan y se enfrentan». Esta nocion de «textualidad» parecia muy adecuada a la estrategia de las imagenes
apropiadas y/o los escritos anonimos, tal como se empleaba en los primeros fototextos de Barbara Krugery en
los pronunciamientos en carteles de Jenney Holzer (1950), asi como en las primeras obras copiadas de Sherrie
Levine y las disposiciones fotograficas de Louise Lawler.5%

De esta manera se perfilan dos modelos de elaboracion artistica sobre los que cabria preguntarse si no son
ambos, desde su complementariedad, indicios de esa crisis de la subjetividad y de la narrativa que contempla
Lyotard en su «condicion posmoderna», y también del proceso de fragmentacion sefialado por Jameson en
su «ldgica cultural del capitalismo avanzado». Podria venir la respuesta de la comparacion de las obras de
Julian Schnabel y Laurie Anderson, como se detalla en la publicacion Arte después de 1900. Modernidad,
antimodernidad, posmodernidad. Asi, en la obra de 1980 Exile, de Schnabel, con la mezcla de materiales
de la alta cultura —a la que alude la imagen de un cuadro de Caravaggio— y de la baja cultura —con la
incorporacion al lienzo de materiales tales como cornamentas de ciervo—, el artista plantea redescubrir las
técnicas modernistas del collage y el ensamblaje como recursos actuales que refuerzan la pintura, medio al
que las mismas cuestionaron en su momento. No debe pasarse por alto que la integracion de estos elementos,
a pesar de presentarse como fragmentos, se realiza por medio de las convenciones de la pintura moderna.
En el caso de Anderson, sus performances articulaban medios artisticos y signos culturales consistentes en
proyeccion de imdgenes, narraciones grabadas, voces alteradas o musica distorsionada electrénicamente. Con
ello, generaba ambigliedad en la posicidn personal y en la referencia social de sus representaciones, a las que
mantenia asi al margen de los medios que pudieran incluirlas en el arte elevado. En dicho texto se concluye
de estas propuestas que “Las dos tendian a perturbar la idea de la subjetividad estable y a minar la nocion de
representacion tradicional: Anderson intencionadamente, Schnabel inadvertidamente”>™.

En la crisis de la subjetividad posmoderna —pensada desde la metodologia del psicoanadlisis— se acusan las
transformaciones que tienen lugar después de la Segunda Guerra Mundial. El interés que mostro el surrealismo
por el inconsciente, ya referido en el capitulo anterior, adquiere en este periodo postbélico un cardcter menos
politico y se desplaza hacia el ambito privado y, a su vez, practicas como las del expresionismo abstracto o las
del Grupo CoBrA por ejemplo, intentan abrirlo a la dimensidn colectiva, quedando finalmente descentrado
el deseo freudiano por el interés hacia los arquetipos de Carl Gustav Jung. Sin embargo, como sefiala Foster :

(...) este movimiento no tarda en detenerlo, al menos en Estados Unidos, el ascenso de la psicologia del ego, y
se produce otra reaccion. Una aversion al ego privado como fuente de la produccion artistica es palpable desde
el entorno de John Cage, Robert Rauschenberg y Jasper Johns hasta los minimalistas: en grados diferentes,
todos ellos tratan de despsicologizar el arte, teniendo en cuenta cuanto pathos hay en los titulos, uno puede
entender por qué.>’”

569 H. Foster, R. Krauss. Y. A. Bois, B. Buchloh: Arte desde 1900. Modernidad, antimodernidad, posmodernidad, op.cit., p.598.
570 Ibidem, p.599.
571 Ibidem, p.671.
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La psicologia del ego57> presenta, como postulado comtn a otras corrientes freudianas en Estados Unidos, el
principio de integracion del hombre a una comunidad (sexualidad, etnia, diferencia dada por la locura o la
marginalidad) y ello supone la apertura a otras clases de subjetividades. El arte presenta en los afios noventa
iniciativas que tematizan aspectos como la sexualidad o la muerte, como se ve en los trabajos de Kiki Smith,
Rona Pondick, o Robert Gober, suponiendo en este tltimo una respuesta a la marginalidad en la crisis del sida.
En la exploracion de las politicas identitarias, por su parte, se aprecian trayectorias en los trabajos de artistas
afroamericanos como Adrian Piper, Lorna Simpson, Ellen Gallaguer, Kara Walker o Yinka Shonibare.

En ese mismo periodo, el desarrollo y proliferacion de las nuevas tecnologias supone una importante
transformacién de las condiciones de la identidad, en lo que a su dimension social se refiere. Se genera un
contexto en el que nacen nuevas formas de administracion de la identidad y en el que la red es protagonista
como espacio de su redefinicidon. Sobre el tema Martin Prada sefiala:

Uno de los rasgos mas caracteristicos de la perspectiva social de los nuevos medios es que sus formas de
colectividad estan basadas casi de manera exclusiva en una experiencia de conexion, de constante ensamblaje.
Una tendencia que procura generar la necesidad de conectar todo con todo, como principio primero de
actuacion. Propuestas de conexion absoluta, mediante la que se pretende un mundo de socializacion
transparente, en la que toda intimidad es transgredida, puesto que toda intimidad es registrada y archivada
en su totalidad y de la misma forma.57

El aspecto relacional de la identidad se aborda por muchas de las propuestas de net.art, no sélo como objeto
de reflexion o de critica, como sucede con las practicas sobre la subjetividad ya referidas, sino como forma
especifica de actividad de la produccion simbdlica y de activismo>. Como ejemplo de este tipo de practicas
mencionamos el proyecto de Antoni Muntadas On traslation: the Internet proyect, iniciado en 1997, que
hace uso del medio para investigar sobre los sistemas actuales de comunicacion e interpretacion; también,
desde el “hacktivismo”, la herramienta informatica FloodNet, del grupo Electronic Disturbance Theater 2.0, es
planteada en 1998 como medio para convocar a la desobediencia civil; por su parte, el colectivo Luther Blissett
aborda, entre otros temas de su complejo despliegue, la disolucidn de la identidad del sujeto-autor en la forma
en que abogan por ella pensadores como Gilles Deleuze y Félix Guattari, quienes en 1980, en el prologo de Mil
Mesetas, segundo volumen de Capitalismo y esquizofrenia, referian:

El Anti-Edipo lo escribimos a duo. Como cada uno de nosotros era varios, en total ya éramos muchos. Aqui
hemos utilizado todo lo que nos unia, desde lo mas proximo a lo mas lejano. Hemos distribuido habiles

572 Lacan indica “La funcién que ha tornado el psicoanalisis en la propagacion de ese estilo que se denomina American way of
life es propiamente lo que designo con el término de oscurantismo, en tanto que viene marcado por la revalorizacion de nociones
desde hace tiempo refutadas en el campo del psicoandlisis, como el predominio de las funciones del yo”. Jacques Lacan: Los cuatro
conceptos fundamentales del psicoandlisis 1964. Seminario 11, Buenos Aires, Paidds, 1991, p.102.

573 Juan Martin Prada: “El Net-art o la definicion social de los nuevos medios”, Publicaciéon del Master en teoria y practica de las
artes visuales contemporaneas, Madrid, Departamento de Pintura de la Facultad de Bellas Artes, UCM, 2002, p.45.

574 En su articulo “Pero esto es arte? El espiritu del arte como activismo”, Nina Felshin propone la siguiente definicién del arte
activista: “una practica cultural hibrida surgida de la unién del activismo politico con las tendencias estéticas democratizadoras
originadas en el conceptual de finales de los sesenta y comienzos de los setenta”. Paloma Blanco, Jordi Claramonte, Marcelo
Expdsito y Jests Carrillo: Modos de hacer. Arte critico, esfera piiblica y accién directa, Salamanca, Universidad de Salamanca
Ediciones, 2001, pp.73-94.
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seuddnimos para que nadie sea reconocible. ;Por qué hemos conservado nuestros nombres? Por rutina,
Unicamente por rutina. Para hacernos nosotros también irreconocibles. Para hacer imperceptible, no a
nosotros, sino todo lo que nos hace actuar, experimentar, pensar. Y ademds porque es agradable hablar como
todo el mundo y decir el sol sale, cuando todos sabemos que es una manera de hablar. No llegar al punto de
ya no decir yo, sino a ese punto en el que ya no tiene ninguna importancia decirlo o no decirlo. Ya no somos

nosotros mismos. Cada uno reconocera los suyos. Nos han ayudado, aspirado, multiplicado>”.

Desde su posicidn, el colectivo L. Blisset se presenta como un caso paradigmatico: toma su nombre de un
futbolista inglés de la década de los ochenta de origen afrocaribefioy, siendo el alias multiusuario que incorpora
el concepto de “fama abierta”, ha sido utilizado desde los afios noventa por centenares de artistas y activistas
que, habitualmente, se relacionan con el sabotaje informativo y con la llamada guerrilla de la comunicacién57.
El medio en el que se difunden sus acciones es la pagina web http: //www.lutherblisset.net. Esta iniciativa toma
conciencia de que:

Frente a aquella investigacion de los marcos, de los lugares que contienen la practica artistica como discurso,
tan caracteristica de las manifestaciones artisticas mas radicales de la década de los setenta y ochenta, la
creacion artistica que toma Internet como su dmbito de produccion reconoce la disolucion en ella de todas las
relaciones contextuales. Medio escasamente reflexivo, las relaciones que produce son siempre de arrastre. 577

Imagen de Luther Blisset en Internet.

En una entrevista realizada a “Blissett” en 2000 y publicada el 17 de noviembre en el suplemento de El Pais,
cuando ya habia dejado de operar el colectivo bajo tal seudénimo, podemos leer:

575 Gilles Deleuze, Félix Guattari: Mil Mesetas, Valencia, Pre-Textos, 2010, p.9.

576 En Espaiia se inicia la actividad de Luther Blissett en el afio 1997, con acciones como la realizada en una sala de conciertos
de Barcelona en la que se leyd el Manifiesto por la Huelga del Arte, después de haber roto los pinceles con los que acababa de
pintar bigotes a la Gioconda. Otra, tuvo lugar en la Feria de Arte Contemporaneo Arco’9g, donde doce personas se colaron en la
inauguracion con el objetivo de interrumpir la recepcion que se daba a la infanta Cristina, y hacer un llamamiento a la “huelga de
artistas” ante los medios de comunicacion. En la era del star system, Blissett renuncia al nombre propioy con él al reconocimiento
y, sin embargo, se hace visible en todo el territorio europeo en forma de esténciles, estampas, pintadas callejeras, envios postales,
publicidad intervenida, radios libres, acciones... Estaba en todas partesy, sin embargo, no existia.

577 Ibidem, p.40.
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Nos hemos burlado de los medios. Hemos demostrado que los periddicos pueden hablar de todo sin saber
nada, que cualquiera puede crear la noticia. Convertimos a Luther Blissett en un Robin Hood virtual, el terror
de las redacciones. ;Ejemplos? Durante un afio creamos un artista balcanico, preso politico de Milosevich.
Inventamos su biografia, su imagen... Y fue seguido por los medios. Hicimos que los chicos de Il Resto del
Carlino —diario de derechas—, se pasaran una tarde recorriendo clinicas para confirmar nuestro rumor de
que Noemi Campbell estaba en Bolonia haciéndose una liposuccién.57

Actualmente el colectivo se ha transformado en Wu Ming —el nombre es un tributo a la disidencia china—y
es una empresa de producciones narrativas para diferentes géneros: literatura, cine o videojuegos, que solo
produce proyectos propios, nunca encargos.

En lo que respecta a la relacion del arte y la politica, las tensiones generadas a principios de los afios ochenta
—como reaccion a las actuaciones de los gobiernos conservadores de Estados Unidos, Reino Unido y Alemania
Occidental, que generan conflictos por las acciones militares, la violencia social y los recortes del estado
del bienestar, y al enfrentamiento ideoldgico entre el arte y las instituciones gubernamentales que debian
apoyarlo— dan lugar a que las propuestas artisticas implicadas en las politicas progresistas se manifiesten de
dos maneras:

La primera tendia a una «representacion de la politica», en la cual las identidades sociales y las posiciones
politicas se trataban como contenidos dados, a comunicarse de la manera mds inmediata posible. La segunda
tendia a una «politica de la representacién», en la cual estas identidades y posiciones se trataban como
representaciones construidas, a preguntarse en niveles formales tanto como ideoldgicos. Asi, mientras que
algunos artistas contribuyeron a presentar los problemas politicos de forma directa, otros formularon criticas
postestructuralistas de la representacion sobre ellos.5”

Desde ambas posiciones se tratan aspectos de muy diversa indole. En este sentido, cabe sefialar como ejemplo
la obra de Francis Alys, en la que el artista elabora una serie de tacticas de resistencia ante el podery las formas
que éste adopta respecto a la narrativa de la historia como proceso unitario, cuestion expuesta por pensadores
como Lyotard>® que enunciara la posmodernidad como el fin de la historia, el fin de los metarrelatos en el
sentido de que ya nada puede esperarse de la razdn ilustrada. Sobre esta cuestion, Gianni Vattimo argumenta:
“(...) s6lo desde el punto de vista de los vencedores el proceso historico aparece como un curso unitario dotado
de coherencia y racionalidad (...) los que gestan la historia son los vencedores que so6lo conservan aquello
que conviene a la imagen que se forjan de la historia para legitimar su propio poder”®. Son précticas que
“puntuarian toda la historia del siglo XX”, en palabras de José Luis Brea, microincrustaciones en el escenario
“del hacer de lo cotidiano™

(...) toda una linea de trabajo relacionada con la estética del acontecimiento y la construccién de situaciones

578 http://www.wumingfoundation.com/italiano/rassegna/tentaciones.htm (consultado 5/5/2013).
579 H. Foster, R. Krauss. Y. A. Bois, B. Buchloh: Arte desde 1900. Modernidad, antimodernidad, posmodernidad, op.cit., p.606.

580 Jean-Frangois Lyotard: La condicién posmoderna. Madrid, Catedra, 1989.

581 Gianni Vattimo: El fin de la modernidad. Nihilismo y hermenéutica en la cultura posmoderna, Barcelona, Gedisa. 1998, p.16.
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explora justamente la potencia metaforica que poseen esas micropercepciones, lo que con Francis Alys ahora
podriamos llamar el “inframindsculo social’, esos pequeiios “insertos en lo real” (ahora con Dora Garcia) que
persiguen extraer la extrafia fuerza politica radicada en esos ejercicios de un cierto trabajo en lo “imperceptible’,
por decirlo ahora con una expresion deleuziana.>®

Asi se aprecia en obras como The Leak, de 1995, que fue retomada después en un contexto muy distinto, pues
el recorrido que hiciera inicialmente por Sao Paulo con un bote de pintura perforado, lo realiz6 en 2004 sobre
la Linea Verde, el limite trazado antes de 1967 entre las zonas este y oeste de Jerusalén:

Alys usé pintura verde, interpretando literalmente no solo el hecho de su recorrido sino también la idea de
la Linea Verde misma, llamada originalmente asi porque en 1984 Moshe Dayan us6 un lapiz de este color
para trazar la frontera sobre un mapa de Jerusalén. En la practica esta linea verde no existe mas, pero a ella se
refieren constantemente las distintas facciones del conflicto actual.5

El titulo de esta segunda versidn es Sometimes Doing Something Poetic Can Become Political and Sometimes
Doing Something Political Can Become Poetic (Hay veces que hacer algo poético puede tornarse politico y otras
veces hacer algo politico se puede volver poético).

Francis Alys, The Green Line, 2004, Jerusalén.

582 José Luis Brea: “Cambio de régimen escopico: del inconsciente 6ptico a la e-image’, Estudios visuales, n.4, p.147. http://www.
estudiosvisuales.net/revista/pdf/numy/J1Brea-4-completo.pdf (consultado 5/5/2013).

583 Russell Ferguson: “Francis Alys, politica del ensayo”, Francis Alys, politica del ensayo, catalogo, Casa Republicana, Bogota 27
mayo-17 agosto 2009.
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Entre las practicas artisticas de resistencia sefialamos las acciones del grupo Voina, colectivo de artistas
activistas. El blog http://es.free-voina.org/about, creado por amigos y simpatizantes del grupo, es la tnica
fuente de informacidn directa y legitima de sus integrantes junto con su cuenta de twitter oficial. Ademas, las
publicaciones del blog son de cardcter artistico y, por tanto, no pueden ser consideradas como declaraciones
oficiales del grupo ni utilizadas como pruebas documentales.

Fundado por Vor y Kozlenok en octubre del 2005, las acciones de Voina fueron clandestinass® y anénimas —
calificadas como “entrenamientos” o “practicas”’—, pero a partir de 2008, es ya un colectivo con reconocimiento
publico internacional. Mas de doscientos activistas han participado en las acciones y se han iniciado, al menos,
veinte investigaciones criminales sobre el grupo, algunas de ellas abiertas a dia de hoy.

Este tipo de intervenciones en el contexto del mundo real, que actiian al margen del sistema arte, muestran
similitudes con posiciones de la vanguardia vistas en el capitulo anterior. No obstante, no queremos dejar
de significar cdmo, especialmente en la segunda mitad del siglo XX, ha quedado patente la forma en que
los espacios de la subversion, de la resistencia, de la critica, de las aspiraciones utopicas son, en palabras de
Buchloh, gradualmente erosionados, asimilados o simplemente aniquilados. En este sentido, podemos sefialar
el reciente caso del colectivo ruso de punk-rock feminista Pussy Riot>® que, en linea con el grupo Voina, hacia
alusién a un concepto de autoria multiple en una entrevista publicada en su pagina web:

Captura de video de la accién en la Catedral de Cristo Salvador, Moscu. Iniciativa en la plaza roja en defensa de las Pussy Roit, 2010.

584 Seguin el Comité de Investigacion de Rusia: “El grupo artistico VOINA (guerra) es un colectivo de extrema-izquierda radical
y anarquista cuyo principal objetivo es realizar acciones publicas contra las autoridades, concretamente contra funcionarios
policiales con el objetivo de desacreditarles de cara a la opinién publica. Existen células de VOINA en las principales ciudades
rusas. El namero de simpatizantes del grupo es de aproximadamente 3000. Los miembros de VOINA tienen contacto con grupos
e individualidades anarquistas alrededor de todo el mundo que mantienen puntos de vista extremo-izquierdistas y radicales sobre
el arte y el orden mundial (Italia, Eslovenia, Francia, Estados Unidos, Sudafrica, Grecia)”. http://free-voina.org/post/9828347199
(consultado el 5/5/13).

)

585 “Pussy” designa tanto a un gato como al érgano sexual femenino, y “Riot” significa “motin”.
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iSiempre! Pussy Riot tiene que seguir expandiéndose y ésa es una de las razones por las cuales hemos decidido
siempre llevar balaclavas [pasamontafias] Nuevas chicas pueden enrolarse y realmente no importa quién
participe en la proxima actuacion. Podemos ser tres o ocho [sic], como en nuestro tltimo concierto en la Plaza
Roja, o incluso 15. Pussy Riot es un cuerpo que palpita y crece.5

Su actuacion improvisada en la Catedral de Cristo Salvador de Moscii en marzo de 2012, entonando la
cancion>®” “Virgen Maria, jexpulsa a Putin!’; supuso el arresto de tres de sus componentes y el encarcelamiento
de Nadezhda Tolokonnikova, de ventitres afios, y Maria Alidjina, de venticuatro. Pese a que no era la primera
vez que eran detenidas, la sentencia del tribunal de dos afos de prision por vandalismo motivado por odio
religioso ha provocado una gran difusion en la red.

El interés despertado por todo lo que concierne a las Pussy Riot —el juicio ha sido calificado por algunos
observadores extranjeros como un juicio-espectaculo— ha devenido en cuestiones tales como que la escritora
rusa Vera Kichanova publicara, en noviembre de 2012, un libro sobre el grupo, o que numerosas personalidades
del mundo del artey la cultura, entre los que se encuentran Gary Kasparov, Paul McCartney, Patti Smith o Sting,
le mostraran abiertamente su apoyo. Otras figuras del star system, como Madonna y Bjork, venden camisetas
en sus webs en apoyo a las represaliadas, pese a que, como sostiene Ekaterina Samutsévich, integrante de Pussy
Riot, “el grupo fue creado para luchar contra el mercantilismo. Nunca permitiremos que nuestro nombre sea
registrado como marca para enriquecernos’. Sin embargo, como se pone de manifiesto, la logica del consumo
de lo nuevo es capaz de digerir y desactivar, al igual que sucede con los espacios artisticos tradicionales, todo
aquello que sea capaz de cosificarses®®,

Es precisamente el proceso de cosificacidon de la produccion del arte en el tardocapitalismo el que genera
la coexistencia de las anteriores propuestas con las de una serie de artistas que muestran coémo ya no es el
producto lo definitorio en cuanto a forma de identificacion, sino la nueva marca/autor. En la configuracion
del nuevo artista/empresario ya no serdn importantes o tomadas en valor las biografias de los artistas, la
produccién manual fruto de sus cualidades o habilidades manuales, ni tampoco que la pieza sea unica e
irrepetible, como lo demuestra el hecho de que las producciones sean delegadas a empresas. Casos como los
de Damien Hirst, Jeff Koons, Anish Kapoor, o Marc Quinn ponen de manifiesto dichas circunstancias. La
nueva configuracidn del artista/empresario supone que su propia marca puede producir objetos a modo de

586 http://www.vice.com/es/read/charlamos-con-las-pussy-riot (Consultado 10/3/2013).

587 Audios de Pussy Riot en http://blogs.antenas.com/acusticamente/asi-suena-punk-
(Consultado 3/4/2013).

588 El planteamiento irénico de Paco Cao supone una maxima en la reificaciéon de la obra de arte, convirtiendo en mercancia
artistica el propio cuerpo. Este artista parte de que su persona es una pieza artistica y que como tal debe ser tratada y expuesta.
Po ello, se traslado al Museo Hammaro Kommun Kultur-Orh Fritidsnamnden de la ciudad de Skoghall, Suecia. La empresa de
transportes Valsatrans se encargo del traslado, ya que la pieza forma parte de los fondos de la coleccion Museo de Bellas Artes de
Oviedo. Su categoria artistica estd avalada por el Ministerio de Educacién y Cultura. La obra de arte, de 55 kgs. de peso y 1.65 cm
de altura, llego al aeropuerto donde los encargados de su transporte presentaron ante el mostrador de facturacion la solicitud
del Ministerio de Educacion y Cultura de exportacion de la pieza, en la que se sefiala que se trata de un “objeto de bioelementos
organicos e inorgdnicos”, fabricado en “materia moderna viva” el 4 de Mayo de 1.965 y titulado “Paco Cao”. En su trayectoria
artistica ha realizado distintas actividades entre las que destaca su rent a body, alquildndose para fiestas y reuniones para el
disfrute de los asistentes.
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merchandising>®, o cederse a otras empresas para comercializar productos de tiradas limitadas.

En el marco de estas reflexiones sobre la produccion artistica actual, retomamos en la investigaciéon la
desaparicion del cuadro en el punto en que Pleynet se pregunta si no son las novedades mas o menos
espectaculares o especulativas que se presentan en la desaparicion del cuadro, una forma de desplazar el
orden del problema planteado por la historia de la pintura en lo transcurrido del siglo XX, que identifica como
la especificidad de la pintura y la realidad objetiva de su inscripcién en lo social. Ambas cuestiones fueron
planteadas en un incipiente movimiento posmodernista que, a dia de hoy, ha realizado un recorrido de mas de
cuatro décadas desde que este critico las considerase en torno a 1968, de forma que en la investigacién se tratan
desde una perspectiva mas amplia. Lo hacemos, asi mismo, de forma conjunta ante lo que consideramos puede
dar respuesta a dicho orden del problema de la pintura: el descentramiento del cuadro.

4.1. El descentramiento del cuadro

El descentramiento del cuadro puede inferirse de lo visto en el capitulo anterior, en el que se ha seguido la
impronta de la desaparicion del aquél como problematica de la pintura en la crisis de la modernidad, y en
el que se observa la forma en que se ha perdido en las practicas pictdricas la centralidad del mismo como
referencia. La desaparicion del cuadro, planteada en los términos de Pleynet en cuanto “desaparicion de un
modo de percibirlo como unidad representativa’, se ha mostrado en el desarrollo de la investigacién como
transformacion del cuadro en un sistema descentrado, que trabaja desde los limites que lo configuraban bajo
los principios tradicionales de la representacién visual y como “estructura” en el sentido que indica Derrida:

La estructura o mds bien la estructuralidad de la estructura (...) se ha encontrado siempre neutralizada,
reducida: mediante un gesto consistente en darle centro, en referirla a un punto de presencia, a un origen fijo.
Este centro tenia como funcion no solo la de orientar y equilibrar, organizar la estructura -efectivamente no
se puede pensar una estructura desorganizada- sino, sobre todo, la de hacer que el principio de organizacion
de la estructura limitase lo que podriamos llamar juego de la estructura (...).5%°

Los planteamientos de las primeras vanguardias rompen con esa limitacién en el juego de la estructura del
cuadro, un proceso que se inicia desde incluso antes del fendmeno impresionista a finales del siglo XIX>, como

589 Existen antecedentes sobre colaboraciones entre artistas y marcas comerciales, como ejemplo el encargo de una botella y
etiqueta para las bodegas Osborne a Dali en 1964, si bien la diferencia radica en que a dia de hoy son los propias artistas los que
sacan sus propios sub-productos.

590 Jacques Derrida: La escritura y la diferencia, Barcelona, Anthropos, 1989, p.383.

591 Un proceso que estd inmerso en otro mas amplio: “La historia de la modernidad, iniciada a finales de los afios 1880, es la del
desmantelamiento de un concepto de arte que lleva mas de medio milenio de evolucion. El arte no tenia que ser bello; no tenia
necesidad de esforzarse en proveer al ojo una coleccion de sensaciones equivalente a la que produce el mundo real; ni de ningtin
tema pictdrico; ni de desplegar sus formas en el espacio pictdrico; ni de ser el producto magico del toque del artista. Todas estas
sustracciones, llevada a cabo a lo largo décadas, hicieron posible que el arte fuera algo que en nada se parecia al gran arte del pasado
y que se abriera paso a una vision liberal de la actividad artistica que a su manera constituyé un modelo para los diversos modos
de liberacidn a los que aspiro en los afios sesenta.” A. C. Danto: Mds alld de la caja de Brillo. Las artes visuales desde la perspectiva
posthistdrica, op.cit., p.20.
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se ha visto anteriormente, y que tiene una importante aceleracion con las transformaciones que iniciaron la
posmodernidad, precipitadas en torno a los sucesos del Mayo del 68. Segtin Huyssen, las practicas culturales
de la década de los aiios setenta suponen:

(...) una busqueda alternativa de la tradicion y la historia que se manifiesta en la preocupacion por las
formaciones culturales nodominadas porel pensamiento logocéntricoy tecnocratico, en el descentramiento
de las nociones tradicionales de identidad, en la investigacion de la historia de las mujeres, en el rechazo de
los centralismos, corrientes principales y melting pots de todo tipo, y el gran valor atribuido a la diferencia
y la alteridad.>*

En el andlisis del proceso de desaparicion del cuadro en el arte contempordneo, que abordamos en cuanto
descentramiento, consideramos la referencia que suponen las propuestas de dicha década para las practicas
artisticas actuales. Podemos establecer ciertos lineamientos partiendo de los movimientos Posminimalistas
y de la Internacional Situacionista, que representarian los dos modelos primarios utilizados por la critica y
que Foster entiende han servido para articular diferentes aspectos del arte de posguerra: “(...) por un lado, el
modelo de una modernidad especifica para el medio desafiado por una posmodernidad interdisciplinary, por
otro, el modelo de vanguardia histdrica (es decir, critica de la vieja institucién burguesa del arte como Dadd y el
Constructivismo) y una neovanguardia elaborada a partir de esta critica”>. Nos detenemos primeramente en
este tltimo modelo en relacion con similares posicionamientos en las practicas artisticas actuales.

Para Toni Negri, el empeiio del movimiento situacionista fue soldar verdad y realidad, una “verdad de lo facticio,
la verdad de lo que ha sido construido”™?4, mediante la creacién de situaciones como “momento de la vida
construido concreta y deliberadamente para la organizacion colectiva de un ambiente unitario y de un juego
de acontecimientos”™. En estas tesituras, los partidarios del situacionismo dedicaron una especial atencion
en sus manifiestos al arte como construccion de la realidad. La principal operacion estética que llevaron a cabo
fue planteada por uno de los principales activistas del movimiento, Guy Debord, que propuso el concepto de
détournement (tergiversacion) como unidad artistica que se constituye con elementos preexistentes, de forma
que, tanto la cualidad artistica de las obras tomadas como elementos de esa unidad, como su autoria, quedan
disueltas en el conjunto final. Desde el anonimato se configura como una herramienta adecuada a la expresion
social que podia aplicarse a diversa situaciones:

De hecho, para los situacionistas el détournement era una estrategia estética aplicable a expresiones tan
dispares como los documentales cinematogrificos de G. Debord, las «modificaciones» de Asger Jorn
consideradas «monumentos a la mala pintura» en las que, sobre la base de cuadros kitsch comprados en
el Marché des Puces de Paris, el artista yuxtaponia diversas capas pictdricas, y las pinturas industriales de
Giuseppe Pinot-Gallizio, calificadas de «tergiversaciones urbanas» que consistian en rollos de tela pintados

592 Andreas Huyssen, “En busca de la tradiciéon: vanguardia y postmodernismo en los afios 70", New German Critique, n.22,
Berlin, 1981, p.156.

593 Hoy en dia este critico los considera disfuncionales. H. Foster, R. Krauss. Y. A. Bois, B. Buchloh: Arte desde 1900. Modernidad,
antimodernidad, posmodernidad,, op.cit., p.679.

594 T.Negri: Arte y multitudo. Ocho cartas, op.cit., p.2o.

595 Internacional Situacionista: La creacion abierta y sus enemigos, Madrid, La Piqueta, 1977, p.24.
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con procedimientos mecénicos (maquinas de pintar) con los que suautor pretendia cubrir ciudades enteras”>*.

Giuseppe Pinot Gallizio y su hijo Giors Melanotte trabajando en la
pintura industrial en Alba, Italia, 1956.

Esta tergiversacion, en la que el artista reutiliza elementos de medios conocidos para crear una nueva obra con un
mensaje diferente, a menudo opuesto al original, se logra al yuxtaponer fendmenos aparentemente inconexos, que
entonces podian consistir en recortar una imagen o un fragmento de un texto y pegarlo en un contexto que le es
ajeno’”. Como operacion estética tuvo para los situacionistas dos finalidades, por un lado demostrar las ilusiones
construidas en torno a las categorias estéticas y las barreras sociales, y por otro, tomar elementos de la cultura
de masas y reubicarlos en contextos reveladores de su funcién. En los procedimientos se empleaba el collage, el
reciclaje, la creacion de tensiones entre palabra e imagen donde la palabra tiene un rol fundamental, la sustitucion
de vifietas originales en comics por textos que le otorgan un sentido totalmente diferente, y la apropiacion y
resignificacion de algunos productos culturales del capitalismo tardio como la publicidad y el graffiti.

596 Anna Maria Guash: El arte ultimo del siglo XX. Del posminimalismo a lo multicultural, Madrid, Alianza Forma, 2000, p.30

597 Como movimiento precedente, la Internacional Letrista y sus manifestaciones reflejan la relacién entre las trayectorias de
las creaciones literaria y pictérica. La poesia letrista insiste en la materialidad de los significantes que aparecen en la pagina, lo
que les llevaba a incluir signos del alfabeto morse, del braille o de jeroglificos, una especie de «hipergrafia» que llama Martin Jay.
Por otro lado, la pintura muestra una posicion critica contra la pureza de formas defendida por el minimalismo: “(...) su pintura,
en especial la de Maurice Lemaitre, buscaba contaminar la pureza visual introduciendo letras y palabras, a menudo bajo la forma
de cripticos pictogramas o jeroglificos. Segun Jean Paul Curtay, aunque artistas anteriores como Georges Braque, Picasso o Klee
habian empleado la escritura y los simbolos por su valor figurativo, «sdlo tras la aparicion de la superescritura empezaron los
criticos a ver signos en los lienzos y a leerlos como ‘textos visuales””. M. Jay: Ojos abatidos. La denigracién de la vision en el
pensamiento del siglo XX, op.cit., p.318.
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En este sentido, el artista contempordneo britanico de graffiti, que bajo el seudonimo Banksy mantiene a dia de
hoy oculta su identidad, inici6 en 1992 su obra de arte urbano callejero para promover visiones distintas a las de
los grandes medios de comunicacién, con una intencion politica de su llamado «dafio criminal», que pudiera
estar influenciada por los Ad Jammers, el movimiento que deformaba imagenes de anuncios publicitarios para
desvirtuar el mensaje.

Asi, su trabajo ha consistido, en su gran mayoria, en piezas satiricas sobre politica, cultura pop y moralidad,
en las que combina escritura con graffiti y estarcidos con plantilla. Sin embargo, la popularidad de las obras
realizadas en varias ciudades del mundo, especialmente en Londres, le ha llevado a organizar diversas
exposiciones desde el afio 2000, ademas de autopublicar varios libros con fotografias de su obra en distintas
localidades, de sus lienzos de trabajo y de sus exposiciones, acompaiando las imdgenes de sus escritos. Sobre
la controversia en torno a este autor, baste sefialar lo ocurrido en 2004, cuando el colectivo de «anarquitectos»
Space Hijackers>®® repartié octavillas frente a una exposicién de Banksy para resaltar el ir6nico uso que el artista
hace del imaginario anticapitalista y de protesta, mientras trabaja para grandes empresas y galerias de arte.
Quizas el aspecto que, a dia de hoy, pueda conservar la relevancia de su obra inicial, sean sus intromisiones en
famosos museos de todo el mundo, para colgar algunas de sus obras de manera clandestinas®.

Banksy, pintura realizada en el Muro de Palestina, 2005.

508 Los Space Hijackers (Secuestradores Espaciales) son un grupo de «anarquitectos» que se inicié a principios de 1999. El grupo
lucha contra la usurpacién opresiva constante en los espacios publicos por parte de instituciones, corporaciones y planificadores
urbanos. Bansky vende cuadros en circuitos comerciales o en la galeria de su agente, Steve Lazarides, llegando a venderse un juego
sus obras en la casa de subastas Sotheby’s por 50.400 libras. Esto le ha llevado a ser acusado de “vendido” por estos activistas.

599 De este modo ha colocado obras suyas en la Tate Modern de Londres, el MOMA de Nueva York o el British Museum. En este
altimo caso, en mayo de 2005 colgd una pintura rupestre de aspecto primitivo que mostraba una figura humana entre animales
salvajes empujando un carro de supermercado.
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¥

l

Simbolo del dolar pintado por Alexander Brener sobre el cuadro de Kazimir Malevich, Cruz blanca suprematista, en 1997 en el
Stedelijk Museum.

En cuanto a las estrategias situacionistas, se entienden como formas de organizar nuevos conjuntos
significativos, desmontar y crear nuevas relaciones y sentidos, nuevos encuentros entre palabras o imagenes.
Asi, el uso de la tergiversacion abre el sentido de las cosas atrapadas en la rigidez de las normas, de lo modélico
o socialmente establecido y muestra la artificialidad del espectadculo, secuestrando los simbolos del status quo
y resignificindolos en otras matrices de sentido. Un ejemplo contemporanero afin a estos planteamientos lo
encontramos en la accion del artista ruso Alexander Brener, quien el 4 de enero de 1997 pinta un délar con
un spray verde sobre la obra de Malevich Cruz blanca suprematista en el Stedelijk Museum, siendo detenido
y condenado a cinco meses de cércel. Parte de la accién continuaba en el proceso judicial, al argumentar
su abogado que el cuadro suprematista no habia sufrido dafios sino que, al contrario, se habia revalorizado
por incorporar otra intervencion artistica. Asi mismo, Brener declaré en el juicio que su pretensidon no era
vandalizar la obra sino establecer un didlogo con Malevich, aludiendo a las propias teorias del constructivismo
sobre la interaccion del arte con el espectadory alegando en su defensa: “La cruz es un simbolo de sufrimiento,
el signo del ddlar es un simbolo de comercio e intercambio. ; Desde un punto de vista humanitario son las ideas
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de Jesucristo de mayor valor o significancia que las del dinero? Lo que yo hice no fue contra la pintura. Veo mi
acto como un didlogo con Malevich”¢*°.

Los resultados de las acciones controvertidas® de Brener, en algunos casos con pena de prisién para el artista, no cabe
duda que introducen en la critica cultural elementos polémicos, y en el caso de esta obra ha quedado abierto el didlogo
que él ha querido mantener con Malevich mediante su cuadro de la cruz blanca, no sélo en el ambito artistico.

Argumentos similares alegaba Pierre Pinoncelli para justificar su miccion en el urinario de Duchamp el 25
de agosto de 1993, cuando estaba expuesto en el Centro Pompidou de Paris, pretendiendo con este “gesto
pos-dada” hacer un homenaje al Dadaismo, movimiento objeto de la exposicion. Esta accién se inserta en la
tradicion del rechazo del arte sacralizado asumida por la historia del arte ortodoxa. No obstante, en el caso de
Brener la situacion que se pone en juego es “un gesto cercano a las estrategias de la sobreidentificacidon basadas
en las teorias de Zizek («la subversion no se realiza mediante la produccién de distancia irénica acerca de los
hechos sino tomando al sistema mds en serio de lo que él se toma»), que tienen como objetivo afirmar aquellos
aspectos de lo existente de los que no se puede hablar abiertamente pero que subyacen en el orden simbdlico
dominante”® En la pagina web Youth Against Internet, en la que se recoge documentacion del proceso judicial
contra este artista, se indica:

Las organizaciones de arte son dudosas, forman una élite que vigila sus propios significados, y también se
aseguran que el éxito lleve su nombre (..) Cualquiera que esté de acuerdo pudo haber hecho esto, es una
representaciéon de una «actitud hacia/opinién sobre» lo cerrado del mundo del arte (..) Hoy por hoy, la
paradoja es: Malewitz queria cambiar el mundo con su arte, en la actualidad su estatua [monumento] se mide

en dolares.®%

Un caso semejante en el que se interviene con pintura una obra artistica considerada maestra y de alto valor
historico es el realizado en el afio 2003 por los hermanos Chapman sobre 83 grabados originales de Goya de
la edicion de 1937. Sobre el asunto, el periodista Walter Oppenheimer iniciaba en estos términos el articulo
publicado el 1 de abril en El Pais®+:

600 http://contraindicaciones.net/2009/05/aleksandr-brener-el-vandalo.html (consultado 5/5/2013).

601 En 1996, en el proyecto United Nations-Sweden & Russia Monument: Interpol, cuya finalidad era la de establecer un didlogo
entre artistas de Oriente y Occidente, Brener destrozo la obra del artista Gu Wenda, consistente en 20 metros de longitud de un
tunel de cabello humano que el artista habia estado trabajando durante dos afios. El agresor declaraba “Se suponia que los artistas
debian formular la exposicion como un colectivo a través de la comunicacion y la interaccion entre sus obras”, y consideraba que la
inclusion de la obra de Gu Wenda estaba en oposicion directa a los objetivos declarados y que “negaba totalmente los imperativos
éticos basicos del proyecto”. Wenda, por su parte, en una conferencia de prensa el dia después del ataque sefial6 que “hace tiempo,
cuando los artistas dadaistas destruyeron obras de arte como protesta simbolica, lo hicieron con sus propias obras, no las de otros”
y atribuyé el comportamiento agresivo y criminal de estos que «pudieran-ser-dadaistas» a la frustracién post-comunista con la
caida de Rusia de gran potencia en un estado de subordinacion a Occidente. Ralph Croizier: “The Avant-garde and the Democracy
Movement: Reflections on Late Communism in the USSR and China’, Europe-Asia Studies, vol.s1, n.3, May 1999, pp.483-513.
http://artcrimes.net/united-nations-sweden-%2526amp%3B-russia-monument%3A-interpol (consultado 5/5/2013).

602 Ibidem.
603 http://artcrimes.net/suprematisme-1920-1927 (consultado 5/5/2013).

604 En este texto se hace referencia a la critica de Jonathan Jones “Desde el punto de vista de la impresion, de la historia del arte,
desde cualquier punto de vista, se trata de un tesoro que ha sido destrozado”, y del experto en la obra de Goya, Nigel Glendinning,
quien a pesar de no querer pronunciarse declara “Es algo que ya hizo Dali con los Caprichos de Goya” y “lo hacen bastantes artistas
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s Arte, sacrilegio, falta de recursos o necesidad de llamar la atencién? Los hermanos Jake y Dinos Chapman,
famosos por su provocadora y escabrosa manera de crear, han dado ahora un paso mds. No se trata esta vez
de penes en lugar de narices en las caras de los nifios ni de sanguinolentas visceras. Jake y Dinos han decidido
repintar a Goya en el sentido literal de la palabra y han retocado con una mascara aqui y una caricatura alla
los 83 grabados de su propiedad (pertenecientes a una edicion de 1937) de la serie Los horrores de la guerra.®®

Jakes y Dinos Chapman, intervencién en 2003 sobre uno de los grabados de la coleccién de Los Desastres de la guerra de Francisco de
Goya, edicién de 1937, propiedad de los artistas.

Respecto al segundo planteamiento, en relacion con los movimientos posminimalistas —que establecen el
otro modelo primario de articulacion del arte tras la posguerra al que nos hemos referido anteriormente—
consideramos la reaccidn ante los principios formalistas de pureza de la anterior tendencia, que alcanzan en la
década de los setenta su maxima expresion, y sobre los que, desde entonces, no tardan en aparecer opiniones
criticas contra el tipo de manifestaciones artisticas que los secundan. Asi, el critico neoyorquino John Perreault,
indicaba en este sentido:

En el presente necesitamos algo mas que cubos silenciosos, lienzos sin expresion y paredes blancas relucientes.
Estamos enfermos de muerte de frios espacios y mondtonos rascacielos como “telones de fondo” (...) tanto

como de interiores que parecen mas despensas de carne vacias que lugares para vivir.®°¢

Las iniciativas posminimal, en su orientacion por lo que Michael Fried calificaba de desplazamiento hacia lo
procesual®’, muestran actitudes hacia los procesos desde el reduccionismo del momento, lo que se traduce

modernos en lo que para mi es una prueba de sus limites”.

605 Walter Oppenheimer, “Los hermanos Chapman pintan encima de 83 grabados de Goya’, El Pais, 1 de abril de 2003, http://
Ipais.com/diario/2: 1/cultura/10491 215.html (consultado 4/2/2013)

606 John Perreault, “A Minimal Future? Union-Made Reporto on a Phenomenon”, en Arts Magazine, marzo 1967, pp.26-31.

607 Michael Fried publicaba en 1967 “Arte y objetualidad” en la revista Artforum, una dura critica al arte minima”l, que sirvié para
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en un declive de la produccion objetual, que lleva a historiadores como Lucy R. Lippard y John Chandler a

hablar de la desmaterializacién del arte®®

como etapa en la que la idea se sittia en una posicion predominante
respecto a la forma. Hemos de mencionar como figura clave a Sol LeWitt, quien desde el reciente —en parte
porél planteado— arte conceptual, llevara al extremo lo anticipado por Frank Stella, cuando éste, como vimos,
en relacion a la intencion de no invocar la historia de la pintura en sus obras, indica: “Lo que quiero que todo
el mundo sepa de mis cuadros —declaraba en 1962— y todo lo que yo sé acerca de ellos es que es posible ver
la idea sin ninguna confusion”®®. El arte como idea es el problema sobre el que una importante generacion de
artistas trabajan, y en este sentido, LeWitt manifiesta que “no queria identificarse con una pintura formalista,
con una pintura que se expresase por si misma, a través de sus propios medios, sino mas bien con la idea de una
expresion mas pura de la subjetividad del artista. Si lo importante era la idea, la ejecucion aparecia como algo
completamente secundario”. Este artista publica en 1967, en la revista Art Forum, los célebres “Pardgrafos
sobre arte conceptual” en los que indica:

Voy a referirme al arte del que me ocupo como «arte conceptual». El arte conceptual, la idea o el concepto es
la parte mas importante de la obra. Cuando un artista utiliza una forma conceptual de arte ello significa que
todos los planes y decisiones han sido tomados previamente y que la ejecucion es una cuestion puramente
rutinaria. La idea se convierte entonces en una maquina de hacer arte.5"

Como ejemplo de este tipo de propuestas conceptuales que lleva al extremo a la pintura retcomamos la obra de
Roberto Matta Cubo, de 1966, ya aludida por cuanto Pleynet la destaca como iniciativa que activaba el problema
de la desaparicion del cuadro (VEASE 2.1 Planteamiento en la pintura moderna). Si bien la materializacion de
la idea —resuelta como cubo abierto— dio lugar a un montaje tridimensional de varios lienzos de grandes
dimensiones, desvirtuando el universo pictdrico que el artista planteaba®>.

L

Roberto Mata explica su obra teorica Cubo.

describir sus aspectos principales. En este texto queda manifiesta su oposicion a un tipo de practicas que, mediante el ensayo de los
diversos modos de participacion del sujeto en la obra, la habia desplazado hacia el espectador. Michael Fried: Arte y objetualidad:
ensayos y reseiias, Madrid, Antonio Machado, 2004.

608 Lucy R. Lippard: Seis arios: la desmaterializacién del objeto artistico de 1966 a 1972, Madrid, Akal, 2004.
609 Citado en William Rubin: Frank Stella, catalogo, Nueva York, Museum of Modern Art, 1970, p.42.

610 M. Cereceda: Problemas del arte contempordne@. Curso de filosofia del arte en 15 lecciones, op.cit., p.65.
61 Sol Le Witt: “Paragrafos sobre arte conceptual’, Art Forum, vol.5, n.10, Nueva York, junio 1967.

612 En septiembre de 2011, afio en que se cumplia el centenario de este artista, el Museo Thyssen-Bornemisza presentdé como
homenaje la instalacion con parte de la obras que se expusieron en 1966 en la Galeria Iolas de Paris, tratando de reproducir el
montaje.
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Rebecca Horn, Painting Machine, Instalacion, 1988.
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Si como indicaba LeWitt, la ejecucion de la obra artistica resulta secundaria, caben dos posibilidades en la
manera de afrontar los procesos: desde una desvinculacion material del cuerpo del artista o, por el contrario,
siendo la misma implicacion del cuerpo la que constituye el propio proceso. En el primer caso fueron los artistas
que planteaban desde una reaccién contra la subjetividad —cuyas manifestaciones consideraban agotadas
por los excesos del expresionismo abstracto®—, la no intervencion en el proceso de produccion, articulando
sistemas de automatizacion que desmitifican y cuestionan los valores de obra maestray genio artistico. En este
sentido, la creacion de maquinas se utilizaba como forma de arte, con el que realizar arte o como elementos del
proceso artistico. Veremos la repercusion que ello tiene sobre el cuadro y su desaparicion.

Es el caso de Rebecca Horn, desde sus primeras obras recurre con frecuencia a todo tipo de extrafios apéndices
artificiales para brazos, hombros, dedos o la cabeza, que nos hablan de la mecanizacion de lo corpéreo. Si
bien en su Bleistiftmaske (Mascara de Lapices), de 1975 —en la que altera su apariencia humana acercandola
al robot— no es en propiedad una mdaquina sino una herramienta con la que traza torpes garabatos en un
papel clavado en la pared, en 1988 crea Painting Machine, un artefacto mecanico situado en lo alto de un muro,
con dos cazos de pintura y dos pinceles que se accionan y se impregnan de pintura liquida, arrojandola con
un movimiento brusco contra el techo y la pared, cayendo el goteo sobre diez pequefos bastidores sin lienzo
situados cerca del suelo. De esta forma, puede leerse la accion de la maquina como una especie de Pollock
mecanico, con clara referencia a la fetichizacién de la personalidad del artista. Sobre el sentido de frustrar la
posesion final del objeto de arte con esos marcos que no sustentan pintura, e incluso con la maquina construida
por la propia artista, ésta indica que si tienes esta pequefia maquina de pintar en la que los pinceles se hunden
en la pintura, luego tiemblan y esparcen la pintura por todas partes a su alrededor, es el acto de pintar lo que
es importante, no la maquina.

En similar linea de trabajo sefialamos la obra Mdquina de pintar de Rosemary Trockel, un artefacto que disefia
en 1990 con cierto aspecto de telar, del que cuelgan de su armazdn metalico siete series de ocho pinceles,
mediante hilos de barras rematadas por cilindros de acero que se mueven sobre railes de aproximadamente
dos metros, mediante un motor eléctrico. Cada uno de los 56 pinceles estd grabado con el nombre de un
artista contemporaneo y fabricado con su cabello —entre otros, Gerhard Merz, Sigmar Polke, Alex Katz, Georg
Baselitz, Annette Lemieux, Gilbert y George, Vito Acconci o Sophie Calle—, incorporando asi restos humanos
que portan las cualidades de la sustancia viva de los artistas. Conforme se pone en marcha la maquina, los
pinceles se impregnan con acuarelas y dibujan sobre papel japonés, dejando un rastro de lineas paralelas
desiguales y discontinuas. Del proceso mediante el que se crea la pintura indica Marina Nuifiez:

Por un lado, el pelo de una persona se convierte literalmente en su propia firma, en una especie de
reconocimiento irénico de la genialidad de los artistas cuyo pelo cortado sigue siendo capaz de producir
arte. Pero por otro, la coleccion de pinceles y la produccion mecanizada de siete laminas diferentes en una
edicidn de siete copias, ofrecen una imagen que debilita la nocidn de creatividad y singularidad. Los dibujos
resultantes son marcas aparentemente expresivas, que parodian gestos pictdricos, pero que pierden su
autenticidad al producirse sin manoy en serie.®

613 Véase Barbara Rose: “ABC Art”, Art in America, octubre-noviembre 1965, pp.57-69.

614 Marina Nufiez: “Jackson Pollock y las maquinas de dibujar”, en Juan José Gomez Molina (coord.): Las estrategias del dibujo en
el arte contempordneo, Madrid, Catedra, 2002, p.454.
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El uso de la inteligencia artificial en procesos pldsticos tradicionales, como forma de cuestionar el proceso
artistico en cuanto actividad humana y de significar las relaciones en la comunicacién tecnoldgicamente
mediatizada entre hombre y maquina, se plantea en la obra de Benjamin Grosser The Interactive robotic
painting machine, de 2011. Mediante un sistema que explora la mecanica, la practica pictdrica, el sonido y el
video, este dispositivo tiene cardcter interactivo, de forma que mediante un microéfono que capta el sonido y
a través de la decodificacion de las frecuencias como datos digitales, se ordena esta informacion mediante un
algoritmo genético que se transforma en movimientos de un pincel que pinta sobre lienzo, siendo este proceso
grabado por una camara y proyectado sobre una pantalla. Sobre esta propuesta el artista indica:

Es fundamental comprender que las pinturas no son una asignacion directa de lo que se oye. El sistema toma
sus propias decisiones a partir de los condicionamientos que recibe. Mi propuesta es la siguiente; hay que
interpretar a este robot como un artista por derecho propio. Es igual, un artista estd influenciado por lo que
ve y por lo que oye. La tnica diferencia estd en los modos de captacion. Cualquier entrada se manifiesta en
un cambio.®s

Ese mismo afo, la performance Head Swap se llevé a cabo mediante la colaboracion ente el robot y el violinista
Benjamin Sung interpretando a violin un pieza de Zack Browning. En funcion del resultado de la pintura el
musico acentuaba la intensidad de la interpretacion de la partitura.

La intervencién de la maquina en procesos de produccién pictorica puede plantearse, no sdlo mediante el
disefio y/o construccion por el artista de un aparato automatizado, sino desde la significacion del propio uso al
que esté destinada la misma, lo que pone de relieve la relacion entre maquina/institucion.

Es el caso del artista madrilefio Fernando Sanchez Castillo, quien exponia en 2011, en el CAC Malaga, el
proceso de creacion de algunas pinturas por los robots que la Guardia Civil emplea para desactivar explosivos,
un artefacto asociado a la situacion del terrorismo en Esparfia. Este artista reflexiona sobre cémo se puede
transformar el estatus del poderen el arte, con la intencion de modificar los usos socialesy politicos previamente
consensuados, dotando a este proceso de una mirada mas comprometida sobre acontecimientos histdricos y
gubernamentales. El artista trabaja con la tergiversacion de las funciones para las que la maquina ha sido
construida, y ello connota la acciéon de pintar, para la que ha sido necesaria la presencia de técnicos especialistas
en la desactivacion de artefactos explosivos —agentes conocidos como los Tedax- que llevan a cabo su labor en
las ciudades de Madlaga y Granada, siendo la primera vez que los dispositivos de la Guardia Civil se ponen al
servicio de la creacion artistica.

Mas alla de la realizacion del objeto cuadro, con la manipulacion de la materia por la maquina, Anish Kapoor
plantea, en 2003, el proceso creativo como movimiento constante de construccion-destrucciéon, en una
instalacion monumental de 25 toneladas de vaselina coloreada, que es movida constantemente por un brazo
de acero activado con un motor hidraulico. La pieza va dando asi forma a la materia®®.

(consultado 5/5/2013).

616 Es el caso de la también gigantesca instalacion de Joseph Beuys Sebo, expuesta en Miinster en 1977, con veinte toneladas de
grasa, con independencia de las posibles consideraciones como elemento curativo y chamanistico a las que el artista era proclive.
En esta obra le interesaba su cualidad como materia prima, como materia en bruto, susceptible de aceptar todas las modificaciones
(«el grado cero de la escultura» que denomina Bernanrd Lamarche-Vadel). Beuys declaraba: “Mi intencién inicial al utilizar la grasa
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Rosemary Trockel, Mdquina de Pintar, 1990. Benjamin Grosser, The Interactive robotic painting
machine, 2011.

Fernando Sanchez Castillo, 2011, robot para desactivar explosivos Anish Kapoor, My Red Homeland, 2003, 25 toneladas de cera
de la Guardia Civil, CAC Malaga. y vaselina coloreada en rojo movidas por un motor hidrdulico,
CAC Malaga.

era la de estimular la discusion. La maleabilidad del material me llamaba la atencidn, sobre todo por sus reacciones a los cambios
de temperatura. Esta maleabilidad es psicologicamente efectiva, pues, de modo instintivo, la gente la asocia a procesos internos
y a sentimientos. Lo que yo buscaba era la discusion sobre las capacidades de la escultura y de la cultura, sobre su significacion,
sobre la naturaleza del lenguaje y de la creatividad humana.” Joseph Beuys, citado por Démosthénes Davvetas, Artstudio, n.4, p.13.
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Diametralmente opuestas a estas propuestas en la que el artista automatiza mecdnicamente los procesos, se
encuentran las practicas que implican el cuerpo en el proceso artistico. La reacciéon al minimalismo desde
posiciones que reclaman de la obra de arte elementos vitalistas, lleva a plantear experiencias fenomenoldgicas.
En este sentido indica Foster:

Una ironia del minimalismo es que, a pesar de que haga al arte mas publico en su significado, mas objetivo en
su situacién, también vuelve a poner al sujeto en juego en una perspectiva fenomenoldgica, incorporada al
espacio. Y cuando los minimalistas como Eva Hesse pasaron a ocuparse de este sujeto general mas complejo
y a revelar que estaba marcado de manera diferente por la fantasia, el deseo y la muerte, el psicoandlisis
regresa.®?

Lo subjetivo vuelve a ser el centro de los trabajos de algunos artistas, planteando la participacidn del cuerpo
como presencia viva y soporte de la creacidn. Se trata de cuerpos puestos en accidn, de una presencia fisica y
material en la produccion y simbolizacion de los procesos de la representacidon. Segiin Marina Nufez:

De esta imagen del artista como cuerpo en accion, movido sobre todo por la mente no consciente y dejando
en cada gesto rastros de su experiencia, de la que Jackson Pollock es el primer paradigma, surgen multiples
herederos que retoman con distintos grados de admiracion e ironia uno u otro aspecto de su obra. No se trata
de una influencia solo formal o estilistica, es la actitud de Pollock lo que reaparece: su nocién de la pintura,
mads alla de su tradicion de objeto de arte autdbnomo, como arena de la accién, como soporte de la actividad
catartica del artista, como acto de autodescubrimiento.®®

Entre los precursores de esta forma de trabajar la plasticidad pictorica, varios artistas del grupo Gutai,
con posiciones claramente rupturistas, plantean desde mediados de los afios cincuenta quebrar la pintura
tradicional explorando los elementos performativos. Katsud Shiraga, que comienza sus trabajos pintando con
los pies o arrastrando su cuerpo por el barro, realiza posteriormente acciones sujeto de una cuerda suspendida
del techo y danza con los pies desnudos sobre el lienzo arrastrando y repartiendo la pintura con movimientos
rapidos, en los que el artista muestra, con respecto de la gestualidad del expresionismo abstracto, “una mayor
prevision del efecto estructural a través de una ordenamiento ritmico”®.

El artista Shozo Shimamoto, que realiza pinturas rotas y llenas de agujeros a principios de los afios cincuenta,
lleva a cabo Accidn de pintar, performance en la que estrella contra el lienzo recipientes de cristal con pintura®®.

Por su parte Saburd Murakami, en Breaking Through Many Sheets of Paper, de 1956, se lanza rompiendo las
estructuras cuadrangulares de papel de embalaje montadas a modo de lienzo sobre bastidores que penden del
techo.

617 H.Foster, R.Krauss. Y.A.Bois, B.Buchloh: Arte desde 1900. Modernidad, antimodernidad, posmodernidad, op.cit., p.671.
618 Marina Nuafez: “Jackson Pollock y las maquinas de dibujar”, op.cit., p.444-.

619 Antonio Saura, “Shiraga Ne Peint Pas Avec Les Pieds”, Kazuo Shiraga, catdlogo, Tolouse, Centre Régional d 'Art Contemporain
Midi-Pyrénées, Labége, Editions Arpap, 1993, p.20.

620 Enotras ocasiones, de forma similar a la obra de Dali de 1956, en la que dispara tinta sobre piedras litograficas, o a la propuesta de Niki
de St Phall Le tirs, en la que la artista invita al espectador a tirar con carabina sobre soportes que al recibir el impacto “sangran” pintura,
Shimamoto dispara contra el lienzo cafiones de esta materia, en referencia explicita a la violencia del gesto expresivo.

222



4. ARTE CONTEMPORANEO Y DESAPARICION DEL CUADRO

Katsuo Shiraga, 1955

Saburé Murakami, Breaking Through Many Sheets of Paper, 1956.
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Paul McCarthy, Whipping a Wall and a Window with Paint, 1974.

Paul McCarthy, Painter, 1995.
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En esta linea, Paul McCarthy plantea la violencia que reside en el gesto expresionista, desbordando la tensién
latente en Whipping a Wall and a Window with Paint,(fustigando una Pared y una Ventana con Pintura), de
1974, describe en qué consiste la accién, en la que actda como un poseso durante una hora con una manta
impregnada en una mezcla de pinturay aceite de coche. Su cuerpo, las paredes y el escaparate del local quedan
“pintados” y él, exhausto, mientras la accidn ha podido ser vista por los viandantes desde la calle. Este artista
implica su cuerpo en performances que tratan de pintura, parodiando con estas acciones la fama machista
que arrastra el expresionismo abstracto. En este sentido, “Su imagineria brutal lleva la firma compulsiva de
la actividad del inconsciente, pero mas que un dibujo automatico, nos remite a un procedimiento teatral”®>.

La farsa sobre la accién de pintar y la ironia sobre el papel del artista se ponen de manifiesto en Painter, de
1995, una representacion en la que el artista trabaja frenéticamente para producir cuadros tipicos de la action
painting. Su atuendo consiste en calzoncillos y bata de pintor y en la exageracion de los gestos, va ataviado con
unos enormes guantes de goma, peluca y narizota de payaso. En un escenario con pinceles, tubos de pintura
y rodillos de tamafio desmesurado realiza comentarios irénicos. La pieza esta grabada en video y las pinturas
resultantes no pueden verse sino como residuos de la parodia, aunque como indica Nufiez “(...) al exponerlas en
el MOMA junto a la caseta donde ha trabajado y el video del performance, les otorga un estatus incierto como
obras de arte autdnomas santificadas por la institucion-arte”®>2,

La critica a esta figura prototipica del artista del expresionismo abstracto es abordada bajo la perspectiva de la
mujer por artistas feministas. En este contexto se inscribe la accion de la artista fluxus Shigeko Kubota, quien
en su obra de 1965 Vagina Painting sittia un papel en el suelo y pinta sobre él en cuclillas con un pincel que
sujeta con su vagina, en una cita irénica sobre la violencia de los gestos expresivos de los artistas masculinos
expresionistas. La pintura roja como metédfora de la sangre, con clara alusioén al ciclo menstrual, trata de
evidenciar la especificidad del cuerpo femenino y su deseo en un sistema que los ha maltratado y silenciado.
“Moviéndose sobre el papel, hundia el pincel en pintura roja para producir una imagen gestual elocuente que
exageraba los atributos sexuales y funciones corporales femeninas y redefinia la pintura de accion de acuerdo
con los codigos de la anatomia femenina”®=.

También incorpora el tema del género a sus obras Janine Antoni, que suele presentar como rituales corporales
especificamente femeninos. Como ejemplo, en su performance Loving Care, de 1993, en la que se refiere a
la pintura de accion, interviene en un local vacio con un cubo de pintura, siendo ésta, en realidad, tinte de
pelo de la marca que da titulo a la obra, y el pincel su pelo. De esta forma, “convierte un ritual cotidiano
femenino en un excéntrico comentario sobre el lugar de las mujeres en la pintura abstracta”+. En este caso,
los movimientos violentos son desplazados por otros lentos y sensuales, en un uso de lo corporal como
instrumento de resistencia frente al control social, que dicta qué deseos son licitos y desprecia a un cuerpo

621 Ralph Rugoff: “Mr. McCarthy’s Neighbourhood”, Paul McCarthy, Londres, Phaidon Press, 1996, p.72.

622 Marina Nuiiez: “Jackson Pollock y las maquinas de dibujar”, op.cit., p.445. De la cita en el texto: Ralph Rugoff “Mr. McCarthy 's
Neighbourhood”, op.cit., p.72.

623 Kristine Stiles, “Between Water and Stone”, In the Spirit of Fluxus, catdlogo, Minneapolis, Walker Art Center, 1993, p.82.

624 Anthony lannacci, “Janine Antoni”, Els Limits del Museu, catdlogo, Barcelona, Fundacion Antoni Tapies, 1995, p.54.
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en cuyas expresiones Antoni ve la posibilidad de trascender los limites de la racionalidad®®.

Janine Antoni, Loving Care, 1993,

El desplazamiento de las practicas artisticas hacia lo procesual ha puesto de relieve el descentramiento del
cuadro en diversos aspectos, entre ellos, los que afectan a la desaparicion de la percepcion de éste —en cuanto
a objeto real— como unidad representativa, y al sujeto/pintor como productor de dicho objeto. En este tultimo
aspecto han abundado las cuestiones tratadas hasta el momento, por lo que vamos a centrar la atencién en la
obra formalizada en el objeto cuadro. Esta forma de produccion pictorica se puede abordar desde la autonomia
del arte, y en esta posicidn plantearse de forma autorreferencial, o bien desde la interdisciplinariedad.

En el primer caso se encontrarian los trabajos de la pintura moderna ya comentados en el capitulo anteriory,
respecto al periodo posmoderno, podemos mencionar a artistas como Fontana, Support/Surfaces o Viallat, por
aquello de que son los que Pleynet relaciona con la desaparicion del cuadro. Desde la interdisciplinariedad,
por mencionar un ejemplo, los trabajos del grupo Art&Language, llegan a convertir buena parte de sus obras
artisticas directamente en textoy, precisamente “(...) esta conversion en lenguaje de la obra de arte conceptual fue
vinculada poralguno de los miembros Art&language con el mismo combate contra el fetichismo mercantilista
de la obra de arte”®*. Para este colectivo britanico, la premisa de que el arte no esté vinculado a un objeto

625 “Apoyada en sus rodillas y manos, en una postura humillada que es también comentario de la abnegacidn femenina, traza
gestos en el suelo, pero cambia la confrontacion y la distancia por la cercania y la caricia. En vez de atacar la superficie pictérica
desde una posicion segura y controladora -como la de Pollock por encima del cuadro-, la habita, se une a ella, la roza, la frota,
resbala en cada sitio, al lado y no enfrente de ella. Ya no esta en juego sélo la mirada, el ojo que objetifica y domina, sino el tacto,
conservando el cuerpo toda la materialidad de la que la mirada lo despoja”. Marina Nuiiez: “Jackson Pollock y las maquinas de
dibujar’, op.cit., p.447.

626 Miguel Cereceda: Problemas del arte contempordne@. Curso de filosofia del arte en 15 lecciones, op.cit., p.42.
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artistico tradicional y se plantee desde un postulado critico, tanto en lo que concierne al propio objeto como
al espectador, fue motivo de investigacion desde los inicios del grupo. Para ello, aplicarian métodos de andlisis
a los cddigos del lenguaje y la representacion objetual, desde una perspectiva epistemoldgica y, por tanto, de
caracter cientificista. Desde dicha perspectiva, sus piezas carecian en 1966 de imdgenes y se circunscribian
exclusivamente a lo textual. No obstante, un afio después, en 1967, la confrontacion entre texto e imagen se
hacia evidente en piezas como Secret Painting (Pintura secreta), que consta de dos soportes en los que uno
muestra una pintura monocroma negray el otro un texto en el que se puede leer «El contenido de esta pintura
es invisible; el cardcter y las dimensiones del contenido deben permanecer en secreto, siendo s6lo conocidas
por el artista» Esa invisibilidad de la obra de arte, sera llevada al extremo en su proyecto Air Show (Exposicion
de aire), de 1967.

The comem of this paiming
i Ewvisible ) e characier
al dimension of the comen
arc tor be kep permancmly
secrel, known only o the

Artist.

Art&Language, Secret painting, 1967-1968, pintura (79 x 79 cm) y texto
(65,5 x 65,5 cm).

Otras posibilidades se dan desde posiciones que postulan la no autonomia del arte, en cuyo caso, el objeto
cuadro se plantea para proponer un enfrentamiento entre los sistemas artisticos y los no artisticos con el
propdsito de desplazar el objeto-contexto al mundo real. El trabajo sobre los limites que conceptuan dicho
objeto como obra de arte en si mismo, constituye los procesos de esta forma de descentramiento, sobre el que

vamos a mencionar algunas propuestas contemporaneas.
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En la época actual, nos referimos a la obra de Francis Alys Walking a painting, de 2002%%7, en la que, mediante
la significaciéon de ciertos hechos, cuestiona las narrativas en la representacién e informacion. El artista la
lleva a cabo coincidiendo con el décimo aniversario de la violencia desencadenada el 29 de abril de 1992, en
Los Angeles, con motivo de la absolucion de cuatro agentes de la policia encausados por haber propinado una
paliza al delincuente de color Rodney King. Alys no tuvo posibilidad de disponer de un espacio oficial con el
que contar para la propuesta y finalmente encontrd la colaboracion del espacio independiente The Projet para

alojar el cuadro que le acompariaba en esta accidn, que consistia en:

El cuadro viajaba bajo el brazo del artista durante el dia, bajo la cegadora luz del sol, y recorria las calles de los
barrios donde ocurrieron los levantamientos catalizadores; por la noche, cubierto por un velo, descansaba en
el espacio que le habian asignado hasta la mafana siguiente, cuando era nuevamente retirado apenas abrian
las puertas de la galeria (29 de abril - 5 de mayo de 2002).9%®

Los Angeles,
April 29 - May 6, 1992

Fotogramas de la obra de Francis Alys Walking a painting, 29 abril- 5 mayo 2002, audiovisual, 3:40 minutos.

El video se configura como montaje de diversas secuencias de la grabacion de dicha acciéon —en la que se puede
apreciar la imagen pintada del cuadro sobre los sucesos de 1992— junto con las imagenes emitidas por los
noticiarios en la television y con la retrasmision de los hechos por un periodista que comenta imagenes tomadas
de videoaficionados®®. Al inicio, incluye una secuencia en la que se pregunta a un viandante que presencia la

627 Al igual que se ha mencionado el ensayo que supuso The Leak para la obra del 2004 sobre la «linea verde» en Jerusalén, con
el mismo titulo de Walking a painting y similar objeto transportado, hay un “ensayo” previo que tuvo lugar en Londres en 2000 y
que estd documentado por una fotografia de Mario Flecha. Catherine Lampert, Francis Alys: Francis Alys. El profeta y la mosca,
Editado por los autores, 2003, p.95.

628 Ibidem, pp.95, 96.

629 Transcripcion del audio: “El 29 de Abril de 1992, se produjo en Los Angeles uno de los peores enfrentamientos raciales de la era.
Esa tarde, un tribunal absolvié a los cuatro oficiales acusados por excederse en el uso de” la fuerza en la detencion de la persona de
color Rodney King un afio antes. Los enfrentamientos comenzaron como una leve disputa racial entre blancos y negros, pero cuando
la policia fall6 en el intento de contenerla, derivé en que miles de personas aprovecharan la oportunidad para robary saquear durante
los dias siguientes”. Transcripcion del periodista: “Se ha decretado el estado de emergencia. El departamento de bomberos de Los
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actuacion artistica: ;Qué es eso?, mostrandole unas postales que se han creado al efecto sobre el trayecto del
cuadro, alo que responde: “Son unas postales de un hombre que pasea un cuadro porla ciudad”. La combinacion
de todos estos elementos cuestionan realidad y narracion, incluyéndose en esta dltima la propia obra de Aljs®°.

Otra propuesta de que no encontrd respaldo institucional es el proyecto de Hans Haacke Manet 74, que fue vetado
en Colonia en la celebracion de “Projekt 74", muestra que tenia como eslogan «el arte siempre serd arte» y que
se celebro en el Museo Wallraf-Richartz, institucion que recientemente habia adquirido la obra El manojo de
espdrragos de Manet, de 1880. El planteamiento de Haacke partia de este cuadro para reconstruir la historia de su
recorrido desde el taller de Manet hasta el Museo a través de las biografias de los propietarios anteriores, de forma
que enfatizaran los aspectos sociales y la posicién economica de cada uno de ellos, desde el propio Manet hasta el
banquero Hermann J. Abs, que formaba parte del comité de dicho Museo y avalaba sus adquisiciones. La idea del
artista era exponer la obra de Manet junto con dichas biografias enmarcadas, pero la de Abs dejaba ver un pasado
ensombrecido por la presencia del Tercer Reich®, de ahi el veto de la obra por el director del Museo.

Roberto Longo, Drawing charcoal, Homage to Hans Haacke, 2012, © Robert Longo, Photo: Nick Ash, Courtesy
Capitain Petzel, Berlin & Metro Pictures, New York.

Angeles est totalmente movilizado, respaldado por el cuerpo de policia. Tom Bradley [alcalde de Los Angeles] finalmente ha llamado a
la Guardia Nacional de California debido al incremento del ntimero y gravedad de los incidentes que ocurren en el 4rea de Los Angeles,
extendiendo las alarmas a los limites de la ciudad, a un barrio en llamas en el norte, el barrio negro en el sur, el boulevard francés en el
oeste, y una autopista en el este. Adicionalmente, todos los eventos comerciales programados para el fin de semana en Los Angeles Park
Centre han sido cancelados. Finaliza la activacién del estado de emergencia del 30 de abril a las 16:48 horas”. Traduccién propia.

630 Con esta misma estrategia de “pasear” un cuadro, Perejaume plantea en 2007 la accidon Tres dibujos, en la que realiza tres
recorridos con sendas obras por lugares no previsibles. Asi, la cordillera Atlas en Marruecos es la ruta realizada por el artista con
un cuadro del pintor suizo Ferdinand Hodler, el trayecto desde la ciudad de Valencia a Sagunto lo recorre con un cuadro de Francis
Picabia, y por las inmediaciones del Port de Beseit, en Tarragona, lleva un dibujo de Federico Garcia Lorca.

631 Rosalind Krauss: “Postmodernism Within and Beyond the Frame”, Art of the Western World, London, Boxtree Limited, 1989, p.431.
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Asi mismo, la instalacidn de este artista en la Documenta 7 en 1982, que lleva por titulo Oelgemaeld, Hommage
to Marcel Broodthaerts, —en la que encara una pintura de Ronald Reagan®* con una fotografia a gran escala
de una manifestacion en Bonn en contra de la instalaciéon de misiles en Alemania®—, es la pieza que lleva a
Roberto Longo a plantear Drawing charcoal, Homage to Hans Haacke en 2012. Longo despliega en el espacio
los elementos a modo de parafrasis de la obra de Haacke, de forma que se presenta un retrato, en este caso al
carboncillo, de Barak Obama encarado, igualmente, a una fotografia en gran formato de una concentracion de
seguidores del Tea Party®+; de uno a otra, hay una aterciopelada alfombra roja.

bSOCE22ED PA KO AD

Hans Haacke, Oelgemaeld, Hommage to Marcel Broodthaerts, 1982, Documenta 7, Berlin.

632 Lapinturade Reagan fue realizada por él mismo. En una entrevista este artista responde a Crimp y Krauss en la siguiente forma:
“(...) he optado por pintar porque el medio en cuanto a tal tiene un significado particular. Esto se ve popularmente como sinénimo
de Arte —Arte con maytsculas— con toda la gloria, la piedad y la autoridad que esto conlleva. Los politicos y los empresarios se
presentan a la gente como si estuvieran rodeados por halos, hay similitudes entre este medio y mis temas” Annette Michelson,
Rosalind Krauss, Douglas Crimp, Joan Copjet: “A Conversation wtih Hans Haacke”, October: The First Decade, Cambridge, The
MIT Press, 1987, p.175. Traduccion propia.

633 En la instalacion, Haacke presenta el cuadro en un marco dorado de 90,2 x 73,7 cm, iluminado por una ldmpara en la parte
superior y en la inferior, una placa con el titulo. Delante hay colocadas una catenaria de cuerda roja y una alfombra también roja
de 16,47 m, y en el otro extremo, se encuentra la foto-mural de la manifestacion del 10 de junio de 1982 en Bonn durante la visita
del Reagan a la ciudad.

634 Ademas len la propuesta, se afiade en una sala superior la exhibicion de 25 dibujos de menor formato con el titulo de “Peep
Show of American Pornography”y, en el sotano, un stand de madera y una proyeccién de video donde se muestra el resultado de
una performance en la que, disciplinadamente, una veintena de personas leen al unisono y capitulo a capitulo, el libro de Moby
Dick, primera gran novela norteamericana de no pocas resonancias alegoricas.
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Sobre la obra de Longo escribe el critico Peio Aguirre:

El conjunto no es ni anti ni pro-norteamericano. Es criticoy excesivamente estético. ;Oblitera este esteticismo su
criticidad? Longo ha dicho: “Ahora soy bastante tradicional. Porque creo que para ser verdaderamente radical, se
tiene que ser clasico. Todo lo demas es teatro de titeres. Trato de expresar con claridad mi trabajo. La performance
fue una especie de magia vudu para el sétano de la galeria, para invocar al espiritu que lleva a la parte de arriba
del espectaculo. Moby Dick es la epopeya de América, tamafio de Homero, la raiz de mi problema”®.

http://colectivosardina.blogspot.com.

es/2009/04/proyecto-homenaje-hans-haacke.
html

Igualmente, respecto a la obra de Haacke, el Colectivo Sardina presenta en 2009 su particular homenaje,
mediante la creacidn de una imagen digital publicada en su blog, en la que son las fotografias de la pagina web
de Los Angeles County Museum —con las que documenta la instalacién de aquél— las que quedan enmarcadas
dentro del propio marco dorado, declarando al respecto “(...) nosotros planteamos apropiarnos de su estructura
cambiando las imdgenes para individualmente poner en debate diferentes problematicas, que unidas formaran
una instalacion que cuestiona una sociedad capitalista que decide el valor de cada obra de arte. ;Cudl es el valor
del discurso del artista? ;1a obra no deberia hablar por si misma?%®,

635 Peio Aguirre: “Informe desde Berlin 2.0”, 23 mayo 2012. http://salonkritik.net/10-11/2012/05/forget_fear 7_berlin_biennale.
php (consultado 5/5/2013).

636 Entrada de 29 de abril de 2009 http://colectivosardina.blogspot.com.es/2009/04/proyecto-homenaje-hans-haacke.html
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Para finalizar este recorrido por las propuestas de arte contemporaneo relacionadas con el descentramiento
del cuadro, interesa hacer una ultima referencia a las practicas que trabajan con la iconografia de la imagen
pictorica como modo operacional de actuar al margen del “objeto”. Prescindiendo del cuadro como soporte
de la imagen, ésta queda instalada en otros de diversa naturaleza relacionados con los avances de la técnica y
las nuevas tecnologias. Las practicas se llevan a cabo entre medios y entre disciplinas, pero son las imagenes
pictoricas las que proporcionan la base de la produccién de significado.

Entre los diversos medios, en relacion con la fotografia, el artista Tom Hunter plantea que la violencia, el
asesinato, la pobreza o la locura, que quedan patentes en cualquier diario actual, forman parte de la misma
realidad que dio lugar a los temas de las obras maestras que se encuentran en los museos. Asi, sus trabajos
reflejan larealidad cotidiana de los vecinos de Hackney —municipio situado al noreste de Londres— narrandola
a través de las imagenes de los cuadros clasicos. Lo que Hunter plantea es, en cierta forma, la subversion de la
narrativa de la pintura reproduciendo su iconografia y estética en casos reales de la actualidad. Como ejemplo,
podemos seiialar que, basandose en la composicién de la Venus del espejo de Velazquez —en la que cambia
el escenario pero mantiene la postura de los personajes— fotografia a una stripper que trabaja posando en un
local para aquéllos que, previo pago de una libra, miran por un agujero para verla desnuda. Igualmente, en la
serie Personas desconocidas de 1997, basa su fotografia Woman Reading a Possession Order en el cuadro de
Vermeer Mujer de azul leyendo una carta®. Con esta imagen muestra a una mujer, en este caso con un nifio,
que estd leyendo una carta, la misma que recibieron todas las personas que estdn de “ocupas” en un edificio y
en la que se les informa del proceso judicial iniciado contra ellos. La notificacion se dirige a los demandados
como “Personas desconocidas”.

5
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Tom Hunter, Mujer de azul leyendo una carta, 1997, fotografia.

(consultado 5/5/2013).

637 En contexto similar, sefialamos que el director de cine Peter Greenaway, en la pelicula ZOO- A Zed&two Noughts, de 1985,
“cita” esta pintura y otras del pintor holandés. El director de fotografia del film es Sacha Viemy.
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Hendrik Kersten, Retrato de mujer, impresién de pigmento, 127 x 152,4  Robert Campin, Retrato de mujer, c.1435, Oleo sobre tabla,
cm, 2013. National Gallery, Londres.

Sobre ese mismo medio como soporte, el fotografo especializado en el retrato Hendrik Kersten ironiza la
estetizacion de este género, uno de los de mayor tradicion en la historia de la pintura, haciendo uso de las
figuras candnicas del arte occidental que forman parte de una tradicion clasica de belleza.

En este sentido, las fotografias reproducen la estética de retratos de pintores como Vermeer, Botticelli,
Rembrandt o Leonardo, que son estudiados minuciosamente por Kersten, particularmente en la luz y la
composicion. Los personajes van en este caso ataviados con materiales industriales como bolsas de plastico,
papel de aluminio, o film alveolar y no aparecen en grupo, sino subrayando la individualidad que trata de
manifestarse en este tipo de cuadros.
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Como ejemplo de otra de las imagenes cuya iconografia inspira a los artistas contemporaneos a Las Meninas de
Velazquez, el artista Eve Sussman, en colaboracion con el colectivo Rufus Corporation, realizaron en soporte
filmico el audiovisual 89 segundos en el Alcdzar. Esta pieza del 2004 es una peculiar videocreacidn que recrea,
en alta definicion, las acciones del posible “antes y después” de la imagen del cuadro, planteando un periplo de
10 minutos de la camara por las habitaciones. Asi:

Sussman interpreta este lienzo como una sucesion de fotogramas, revive el cuadro, la escena en la corte real
espariola, los personajes se mueven, se miran, dialogan, rompen el estatismo de la bidimensionalidad del
lienzo para cobrar vida. No obstante, la obra de Velazquez es sumamente apreciada por su perspectiva, por
la captacion de conversacion entre los personajes y el espectador, el juego de reflejos, la propia presencia
del pintor, las miradas, o la congelacion de gestos, etc. Todo ello es transformado por Eve y la coredgrafa del
proyecto: Claudia de Serpa Soares. Para realizar ‘89 segundos en Alcazar’ se estudio como pudieron entrar
en la sala los personajes, las tensiones psicoldgicas existentes, etc. con la finalidad de dotar de narratidad a la
obra.%8

Lavideo-instalacion se expuso en 2004 en la Bienal de Whitney, en el Museum of Modern Art de Nueva York y
en numerosos centros expositivos, entre ellos, el espacio Uno del Museo Nacional Centro de Arte Reina Sofia,

que la mostré en 2006.

Eve Sussman & Rufus Corporation, 89 segundos en el Alcdzar, 2004, video digital en HD. Detalle de un fotograma del video.

638 El Dado del Arte, http://eldadodelarte.blogspot.com.es/2009/10/eve-sussman-rufus-corporation.html (consultado 5/5/13).
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En el caso del artista irlandés Michael Craig-Martin, la obra de Veldzquez es deconstruida mediante la
tecnologia de la animacidn digital, un medio que este artista estd explorando recientemente tras una larga
trayectoria®, en la que ha trabajado la estética y el lenguaje de lo cotidiano y ha creado una iconografia del
objeto de uso habitual mediante procedimientos como la pintura, la escultura o la obra gréfica. En la obra
Deconstructing Veldzquez®*°, de 2008, soportada en video para pantalla de cristal liquido, la imagen-icono se
muestra transformada en una representacion de superficies planas, que se transforma sucesivamente mediante
la aparicion y desaparicion de las formas y la variacidn constante de los colores asignados a las mismas, siendo
claralareferenciaa los elementos mas basicos de la composicion del cuadro. Su interés radica en la investigacion
de las posibilidades de la representacidn que ofrecen los nuevos medios y tecnologias de comunicacion, y en el
uso de sistemas de computacion y medios de procesamiento de imagenes digitales.

Michael Craig-Martin, Deconstructing Veldzquez, 2008, animacion digital.

Para finalizar, mencionamos el trabajo que sobre la imagen de la pintura de Picasso Guernica® ha realizado
Lena Gieseke mediante la tecnologia para trabajos en 3D. La artista indica:

[Esta vision] ofrece una oportunidad inusual para apreciar la pintura desde una perspectiva tinica, revela aspectos

639 EnLondrestiene dos grandes instalaciones permanentes en Regent’s Placey en el Laban Center. En 2006 fue elegido miembro
de la Real Academia britdnica y su trabajo se encuentra representado en numerosas colecciones en Tate Gallery de Londres,
National Gallery de Australia en Canberray MOMA de Nueva York entre otros.

640 Ha “deconstruido” también la pintura de Seurat Bathers at Asniéres (Une Baignade, Asniéres) y algunas otras iméagenes.

641 Otra recreacion de esta obra es la de Marcelo Ricardo Ortiz, quien muestra un video de animacion titulado igualmente
“Guernica” en el que un personaje que puede identificarse formalmente con uno de los del cuadro de esta obra, se encuentra
en la habitacion de Arles de Van Gogh y al salir al exterior recorre paisajes de Dali, para, finalmente en un escenario con
multiples escaleras, se tira al vacio quedando en el suelo integrado en el cuadro de Picasso. http://www.galici m/info/inft
php3?idbcad=1452 (consultado 10/5/13).
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que normalmente quedarian ocultosante el observador natural. Cuando se ve lareproduccion en tres dimensiones,
reconocemos qué detalles son mas significativos en la obra. Asi, esta exploracion tridimensional del Guernica
es una técnica innovadora para comprender y apreciar la obra original.(...) ;Es mi modelo una reconstruccion
genuina de la obra de Picasso? ;0 es meramente una cruda re-visualizacion? ;Sigue siendo el arte de Picasso? o, a
raiz de la incorporacién de una nueva dimensidn ;se convierte en algo completamente distinto?. %4

Esta reinterpretacion de Gieseke, que supone el paso de la imagen fija (plana) a la de 3D da cuenta de la
aparicion de estas nuevas formas de trabajo basadas en las nuevas tecnologias electronicas y forma parte de
lo que José Luis Brea llama cambios, tanto en los contenidos sensibles, que cada vez se ven mas reducidos a la
acumulacién de informacién independiente de “cristalizacion de objeto alguna”, como en la distribucion social
de dicha informacién, que circula “practicamente sin gasto de mediacién alguno por la infinidad de canales
que articulan la nuevas redes electrénicas, haciendo entonces verosimil —también para las artes visuales, en
efecto— la fantasia visionaria de Paul Valery, de una «sociedad para la distribucién de la Realidad Sensible a
domicilio» en la que las obras de arte alcancen también su «conquista de la ubicuidad»"4.

Lena Gieseke, Guernica, 2009, version en 3D de la obra de Pablo Picasso.

Las practicas artisticas comentadas en este capitulo, aunque no constituyan una casuistica exhaustiva, son
reveladoras del descentramiento del cuadro desde la subjetividad del artista, los procesos, la materialidad de la
pintura, la imagen, la interdisciplinariedad o los nuevos medios, siendo este proceso el que posibilita la lectura
de la desaparicién del cuadro en el pluralismo del arte contemporaneo.

642 http://www.lena-gieseke.com (consultado 12/11/12).

643 José Luis Brea: “Cambio de régimen escdpico: del inconsciente dptico a la e-image”, Estudios visuales, 1.4, enero 1997, pp.159, 160.
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4.2. El cuadro objeto real y objeto de conocimiento

Iniciamos algunas reflexiones en torno al fundamento teérico enunciado como transformaciéon del cuadro
objeto real en objeto de conocimiento y en el que Pleynet basa la desaparicion del cuadro.

En relacidn al objeto de conocimiento, primeramente debemos preguntarnos si es bajo las teorias objetivistas
o idealistas como debemos plantear la cuestion, pues las primeras consideran que el conocimiento reproduce
las determinaciones fijadas por un objeto real en la mente, mientras que para las segundas, las categorias
del conocimiento son formas con las que el entendimiento humano conoce, que no existen en la realidad.
Esta diferencia plantearia dos formas de abordar la pintura: en el primer caso, ésta viene dada por su realidad
material que fija sus determinaciones, y en el segundo, se determina mediante su esencia tedrica basada en el
pensamiento. Es decir, la pintura piensa lo que la materia determina (posicion empirica) o la pintura, en cuanto
pensamiento, determina lo que la materia ha de ser (posicién tedrica).

Para encontrar una respuesta, partimos de las proposiciones de Althusser, dado que son la base de la teoria
de Pleynet. Como indica el profesor Rolando Astarita, desde el punto de vista epistemoldgico, en Para leer el
Capital, Althusser parte de una critica de la concepcion empirista del conocimiento. Para este filosofo, esta
concepcidn presupone que, entre un objeto dado y un sujeto también dado, ocurre un proceso de conocimiento
que consiste en una abstraccidn y ésta extrae del objeto real una esencia, lo interior, dejando lo inesencial
o exterior, que es la parte del objeto real visible. Por su parte, lo esencial ocuparia un nticleo invisible. El
conocimiento estd asi presente en el objeto real bajo la forma de lo interior, la esencia que hay que conocery,
por tanto, en esta concepcion empirista el conocimiento se presenta como relacion interior al objeto real, una
relacion entre la parte esencial y la inesencial. La discrepancia que muestra Althusser con esta teoria se debe
a que ésta construye un objeto de conocimiento que es parte del objeto real, es decir, lo que hay en realidad es
un solo objeto, el real. Sin embargo, este filosofo defiende que el camino del conocimiento cientifico es el de
construir otro objeto de conocimiento, distinto del objeto real, que amplia la representaciéon en conceptos.
Segun Astarita:

Esto es lo que habria hecho Marx, siguiendo el camino abierto por Spinoza. Efectivamente, Althusser trata de
demostrar que para Marx (también para Spinoza) el objeto del conocimiento es “en si absolutamente distinto

y diferente del objeto real”®4. En otras palabras, Marx habria rechazado la identificacién hegeliana entre
objeto real y objeto del conocimiento. Por eso, segin Althusser, Marx habria planteado que “el objeto del
conocimiento,[es un] producto del conocimiento que lo produce en si mismo como concreto de pensamiento
(...) es decir, como un objeto-de-pensamiento absolutamente distinto del objeto-real, de lo concreto-real, de
la totalidad real”®,

Podemos inferir por tanto que el enfoque en el que debemos basarnos es el idealista, por cuanto considera
que las categorias del conocimiento son formas del entendimiento humano, cuyas determinaciones no vienen
fijadas por el objeto real, como hemos visto, algo que para Althusser es fundamental para distinguir el objeto
real del objeto de conocimiento. Respecto a la pintura como categoria del conocimiento desde la concepcion

644 Astarita se refiere a Louis Althusser: Para leer El capital, México, SigloXXI, 1983, p.46. El énfasis es de dicho autor.

645 Rolando Astarita: “Althusser y el objeto de conocimiento”, http://marxismocritico.com/page/74/ (consultado 10/5/13). Del
segundo texto entrecomillado en L. Althusser: Para leer El capital, op.cit., p.47. El énfasis es de este autor.
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idealista, plantearia una problemadtica que parte de su autonomia, como sistema significante autorreferencial
(como sistema que produce el conocimiento en si mismo) y debemos considerar en qué forma actia de manera
efectiva esta teorizacidn en su aplicacion a esta practica artistica.

Esta cuestion es precisamente la propuesta de Pleynet, pero cuando plantea su conjetura, indica respecto a
las obras que ha citado como iniciativas que activan el problema de la desaparicion del cuadro: “No es en
efecto encerrando la pintura en un cubo, o espacio ideal (Matta), ni negando la especificidad de la pintura
(Fontana), ni negando el principio de la realidad (Rosenquist), ni evitando el empleo del bastidor (Viallat)
como el problema que plantea a la pintura contempordnea el espacio post-cubista, serd resuelto”4. No cree
por tanto que planteando el problema de esta forma puede alcanzarse su propdsito de teorizacion de la pintura.
Sin embargo, encontramos mayor proximidad del critico hacia las propuestas del grupo Supports/Surfaces, al
menos en el momento de formular la desaparicion del cuadro. Asi, este critico valora de sus miembros que, no
estando conformes con el discurso artistico internacional del momento, se encaminan a través de los medios
pictoricos a apropiarse de unas referencias plasticas que superan las reducciones modernistas. Vemos en qué
términos se traduce esto ampliando la informacidn sobre ellos.

El movimiento artistico Supports/Surfaces, cuya traduccion literal del francés es soportes-superficies, surge
en 1966 en Francia. Tal y como expresa Gérard Durozoi®, su objetivo seria la defensa de la pintura desde una
profunda revision de los modelos y medios pictoricos, donde se persigue realizar una critica al cuadro como
objeto misterioso y mitico, y donde se pretende hacerlo “renacer en su fisicidad de soporte y de superficie,
pensados éstos en su articulacion reciproca”®®. Contradicen de esta forma la iconoclastia planteada por artistas
coetaneos como los integrantes del colectivo BMPT®¥, y se distancian claramente del Nuevo Realismo®° y
las corrientes norteamericanas® imperantes en aquéllos momentos, como el Pop Art o el Expresionismo
Abstracto.

El namero y nombre de los integrantes del grupo resulta un tanto ambiguo, dado que, tal y como sefiala Frank
Popper®, Supports/Surfaces debe entenderse como una tendencia, negando asi su conformacién como grupo
artistico. Sin embargo, y pese a la complejidad de realizar una taxonomia de todos los artistas afines a dicha
tendencia, doce pintoresy escultores aparecen como el germen de dicho proyecto®3. No obstante, la genealogia

646 Marcelin Pleynet: “ Desaparicion del cuadro’, op.cit., p.205.
647 Gérard Durozoi (dir.): Diccionario Akal de Arte del Siglo XX, Madrid, Akal, 1997, p.615.
648 Jean Clair: Art en France: une nouvelle génération, Paris, Chene, 1972.

649 Las consonantes que dan nombre al colectivo corresponde a las iniciales del apellido de sus integrantes, los artistas: Daniel
Buren, Oliver Mosset, Michel Parmentirer, Niele Torono.

650 El primer manifiesto del Nuevo realismo francés llevara la firma del critico de arte Pierre Restany, y sera firmado por los
artistas Yves Klein, Arman, Francois Dufrene, Raymond Hains, Martial Raysse, Pierre Restany, Daniel Spoerri, Jean Tinguely y
Jacques de la Villeglé, y paulatinamente se iran sumando artistas como César o Christo. Véase Pierre Restany: Avec le nouveau
réalisme, sur l’autre face de | ‘art, Nimes, Editions Jacqueline Chambrons, 2000.

651 Véase Serge Guilbaut: De c6mo Nueva York robé la idea de arte moderno, Valencia, Tirant Lo Blanch, 2007.

652 Frank Popper: Arte, Accion y Participacion. El artista y la creatividad de hoy, Madrid, Akal, 1989.

653 Asi, la vinculacion de André-Pierre Arnal ( Nimes 1939), Vincent Bioulés (Montpellier 1938), Louis Cane (Beaulieu-sur-Mer
1943), Marc Devade (Paris 1943), Daniel Dezeuze (Alés 1942), Noél Dolla (Niza 1945) Toni Grand (Gallargues 1935), Bernard Pages
(Cahors 1940), Jean-Pierre Pincemin (Paris 1944), Patrick Saytour (Niza 1935), André Valensi (Paris 1947), y Claude Viallat (Nimes
en 1936). Ademads, la influencia de Supports/Surfaces sobre artistas como Marcel Alocco (Niza 1937), Pierre Buraglio (Maisons-
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de Supports/Surfaces puede ser rastreada a través de las exposiciones que realizaron, siendo especialmente
relevante la celebrada en junio de 1969, en el museo de Havre, titulada «La peinture en question», donde
artistas como Daniel Dezeuze, Claude Viallat o Louis Cane realizardn una declaracion de intenciones en
un manifiesto en el que suscriben que el objeto de la pintura es la propia pintura, y los cuadros expuestos
solo producen beneficio a ellos mismos, sin apelar a ninguna «otra parte». Es decir, desligando la obra de la
narracion mitica como la personalidad del artista, su biografia o la historia del arte. De lo que podemos deducir
que, teoricamente, plantean la pintura construida como otro objeto de conocimiento y no como parte del
objeto real.

En lo que se refiere al plano formal, no se definiran por un estilo particular, sino por el planteamiento o actitud
del artista frente a la obra de arte. Asi por ejemplo, se concede la misma importancia a los materiales como a los
gestos creativos o a la obra acabada, pasando a un segundo plano el tema. Tal y como expresa Claude Viallat:
«Dezeuze pintaba bastidores sin tela, yo pintaba telas sin bastidor y Saytour la imagen del bastidor sobre la
tela». El eclecticismo de los artistas se ve claramente en las piezas, donde se disocia la tela del marco o bastidor,
se emplean materiales reciclados, telas de toldo, parasoles, cuerda anudada o trenzada que sirvieron, a su vez,
de herramientas, tampones o plantillas, en un proceso creativo en el que las fronteras entre arte y artesania eran
rebasadas como intento de retomar la pintura desde su grado cero.

Aunque desde1969%+ellos se denominaran bajo el nombre de Supports/Surfacesa propuesta de Vincent Bioulés,
la identificacion publica de dicha tendencia artistica se produjo a raiz de la exposicion de titulo homoénimo
realizada en otofio de 1970, en ARC Musée D’Art Moderne de la Ville de Paris, que cuestionaba el soporte
tradicional y la practica del colour field, y en la que Bioulés, Devade, Saytour, Valensi y Viallat se postularon
hacia una corriente tedrica analitica de corte marxista leninista, cuyo alcance ideoldgico revolucionario sento
las bases de las discrepancias con otros artistas vinculados, desde un principio, a Supports/Surfaces. Sobre el
manifiesto que acompariaba a la muestra sefiala Ana Maria Guasch:

(...) tras puntualizar que la exposicidén no constituia la expresién de un grupo estilisticamente coherente,
la presentaron como la suma de incoherencias de practicas subjetivas vividas bajo la forma de rivalidades
personales, fruto de la voluntad individual de cada artista de imponerse como pintor, pero también, en la mas
pura linea marxista-leninista, como suma de voluntades tendentes a una lucha nacional e internacional de
liberacion de los pueblos.5

El ideario del grupo francés, pasard por estrategias como considerar el espacio real rechazando la vision
monocéntrica del espacio renacentista, la confrontacion con la pintura tradicional, no privilegiar la imagen
pero considerarla como objeto de conocimiento, el abandono por los materiales privilegiados de la pintura
abriendo el resultado a los sentidos, eliminar la firma y la datacidn, trabajar con un mercado del arte no
privilegiando para liberar al cuadro de su condicion de mercancia, trabajar en el &mbito de la critica, o generar

Alfort 1939), Christian Jaccard (Fontenay-sous-Bois 1939), Jean-Michel Meurice (Lille 1938), André Nouyrit (Cahors 1940) o
Francois Rouan (Montpellier en 1943), parece clara.

654 En ese afo, 1969, el grupo realizo diversas exposiciones en pueblos y en el campo, de forma muy similar a lo que harian los
land-artist en Estados Unidos.

655 A.M. Guasch: El arte del siglo XX en sus exposiciones, 1945-1995, Barcelona, Serbal, p.252.
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formatos de exhibicién no convencionales®®.

En 1971 se celebra la dltima exposicién de Supports/Surfaces en Niza, produciéndose una ruptura por las
discrepancias entre sus miembros®s. Ese mismo afio Louis Cane funda la revista Peinture, cahiers théoriques,
como medio para la investigacidn tedrica®® que ya habia sido puesto en préctica afios antes por el grupo Tel
Quel, en el ambito de la literatura (VEASE 2.3. Contexto critico. El lugar particular de la década 1968-1978).
Con la intencion de proporcionar con dicho formato un espacio de reflexion y andlisis teorico desde la praxis
personal, podia ser compartido en lo que constituian los tres ambitos o lineas de trabajo: la practica significante
de la pintura, la prictica teérica y el combate ideoldgico del marxismo-leninismo-maoismo®°. No obstante,
este hecho no hizo mds que ahondar en las divergencias y desacuerdos entre los que defendian una clara
vinculacion ideolodgica y los mas cercanos a la practica de la pintura.

Ahondando sobre los motivos que animaron a Cane a fundar dicha revista y sus intereses ideologicos, aparece
como fundamental el analisis que Marcelin Pleynet realizé sobre Matisse en La ensefianza de la pintura, texto
de contenido definitorio para Cane y Devade en su practica artistica analitica en relacion a la superficie y el
color. Sobre tales cuestionesy los motivos que llevarian a la disolucion de Supports/Surfaces, Devade declararia:

Hubo, desde el principio, una divergencia en Supports/Surfaces, casi todos se interesaban por una superficie
de deconstruccion del cuadro mds o menos mecdnica o mecanicista..., se procedia a una especie de llamada
a la pintura en su alfabeto, en sus elementos primitivos (...) yo, por mi parte, estaba mds interesado (...) por
las cuestiones formales planteadas por la pintura y por la posibilidad de resolverlas por medios propiamente
pictéricos®®,

Tras la desaparicion de Supports/Surfaces en 1971, los artistas mas vinculados a la teoria, —Arnal, Bioulés,
Cane, Devade, Dezeuze y Pincemin— participaron en la VII Biennale de Paris, presentandose bajo el nombre

de la revista Peinture. cahiers théoriques, encontrandose entre sus acciones la venta del libro De la Chine, de

1661

Maria Antonieta Macchiocchi®®. Un afio después, los cuatro artistas mds cercanos a la ideologia maoista —

656 Véase Jules Bastien-Lepage: “La strategic de Supports/Surfaces”, Opus International, N° 61/62, enero-febrero 1977.

657 Los artistas Dolla, Grand, Saytour, Valensi y Viallat redactaron dos folletos en junio de ese mismo afio que, entre otras
cuestiones, contravenian los presupuestos mantenidos hasta entonces por Devade y Cane, quienes lo interpretaron como un
error y una contradiccion con los preceptos con los que surgio Supports/Surfaces. De ahi que, por su parte, Arnal, Bioulés, Cane,
Devadey Dezeuze, no firmantes de los dos primeros folletos, realizaran bajo el titulo de Matérialisme conséquent et inconséquence
d’une scision otro folleto en el que manifestaban su disconformidad y escision, declarando que se mantendrian con la actividad de
Supports/Surfaces y reivindicando su vinculacién con el materialismo dialéctico y con el materialismo historico.

658 “Si el pintor Louis Cane cre6 hace cuatro anos la revista Peinture, Cahiers Théoriques, fue precisamenta para proporcinar
a varios pintores un espacio de analisis y de investigacidn a nivel tedrico, un espacio que permitiera a cada uno de ellos evaluar
el alcance de su propia practica pictorica individual dentro del contexto de un trabajo colectivo centrado en la teoria”. Giovanni
Joppolo: “Tel Quel et Peinutre, cahiers théoriques”, Arte e Societd, n.13, noviembre 1974.

659 Véase Jean-Louis Baudry: “Remarques sur quelques aspects de la lutte idéologique dans les pratiques signifiantes”, Peinture,
cachiers theoriques, 45, p.84.

660 Marc Devade : “Entretien Marc Devade Giovanni Joppolo’, prologo del catélogo de la exposicién colectiva, Galeria Etienne
de Cusans, Paris, mayo-junio de 1975. En la muestra participaron Giovanni Joppolo, Marc Devade, Come Mostra-Heirt, Jean-Pierre
Péricaud, Dominique Thiolat, Riccardo Guarneri, Gianni Madella, Christian Parisot y Valentino Vago.

661 Maria Antonietta Macciocchi (Isla Liri, 1922/Roma 2007) dedicé su vida politica a la izquierda inscribiéndose en el partido
comunista. Dirigio la revista feminista Noi donne y el semanario comunista Vie Nuove. Sus diferencias con el PCI quedaron
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Bioulés, Cane, Devade, y Dezeuze— expondran bajo el titulo Supports/Surfaces. Peinture, pese a que ya fuera
un hecho la extincién como grupo, y a que la muestra Cahiers Théoriques pondria de manifiesto su postura
distante frente al otro sector.

En cuanto a las exposiciones realizadas sobre Supports/Surfaces, cabe sefialar la producida en 1975 en el CNAC
George Pompidou y que llevard por titulo Peintures sans chasis, y la realizada, en 1991, en el Museo de Arte
Moderno de Saint Etienne, donde se hizo una revision histdrica bajo el titulo Supports/Surfaces 1966-1974.
El calado de dicho movimiento se pone de manifiesto en el hecho de que, desde 2001, la sala 11 del nivel 4 del
centro George Pompidou da cabida a las obras de Supports/Surfaces de forma permanente.

No obstante, transcurridos cuarenta afios desde la desaparicion de Supports/Surfaces, encontramos distintas
lecturas sobre lo que supuso esta corriente. Asi, artistas como Christian Boltanski, hacen referencia a dicha
tendencia al ser preguntados sobre el contexto artistico de los afios setenta:

Para situarte un poco en la vida artistica de Paris al comienzo de los setenta, te hago un resumen: estaba el
grupo Supports/Surfaces, formado por artistas, pintores en general, casi todos venian del sur de Francia, la
mayoria muy politizados, y ya eran reconocidos. Luego habia artistas del tipo “postpop” o Jeune Peinture,
politizados de otra manera. Luego aparecio una corriente ligada a Jean Clair y a la revista Art vivant, a la que
nosotros perteneciamos, y que se caracterizaba mas bien por lo narrativo, con una gran apertura hacia el
exterior (...) Era un grupo informal, compuesto por personas muy diferentes, pero todas opuestas a Supports/
Surfaces y, pienso, consideradas por Supports/Surfaces como reaccionarias —Sarkis trabajaba en Sonnabend,
cuando yo ya habia entrado a esa galeria...-, en todo caso nos consideraban como no politizados, y nosotros
considerabamos que éramos mas politizados que ellos, debido al trabajo que haciamos... Habia una
verdadera ruptura. Pensabamos realmente en modificar la forma de presentacion de las obras, por ejemplo,
con los “envios”, queriamos trabajar fuera de los circuitos habituales, realizar lo que llamaban “golpes”, no
hacer cuadros, lo que nos parecia que era la cosa mas pasada de moda del mundo... Ellos tomaron el poder
rapidamente, porque ése era el arte francés dominante en esa época.5®

El propio Marcelin Pleynet, en la entrevista realizada a raiz de la exposicion Los afios Supports/Surfaces en las
colecciones del Centre Georges Pompidou, en el Centro Cultural Conde Duque, en 1998 en Madrid, argumenta:

En mi opinion, el discurso marxista y luego maoista no encuentra repercusiones entre estos artistas antes de
1971-1972 y es debido a Marc Devade®®. (...) esos movimientos de presentacion de las obras, en los campos
y en las calles de los pueblos o en otras partes, son debidos a los artistas menos politizados del grupo. Yo
personalmente lo interpretaria como una especie de acting out, es decir como algo que surge espontaneamente
y empiricamente y que experimenta la necesidad de marcar territorio. También hay que tener en cuenta el
hecho de que en 1969-1970 la descentralizacion no existe, que esta forma de arte estd enteramente determinada

patentes en una carta-libro a Louis Althusser, titulada Cartas desde el interior del PCI (1968), texto influido por el maoismo y la
incipiente revuelta cultural francesa. Ese afio, 1968, fue elegida diputada por el Partido Comunista. Cuatro afios mas tarde, en 1972,
el partido renuncio a presentarla como candidata.

662 “Soy un expresionista contenido”, Entrevista realizada por Catherine Grenier a Christian Boltanski el 8 de noviembre de
2011, Revista Pdgina 12 Buenos Aires. http://www.paginai>.com.ar/diario/suplementos/espectaculos/6-23440-2011-11-08.html
(Consultado 05/12/2012).

663 Marc Devade y Louis Cane eran miembros del Partido Comunista Francés y Jean Pierre Pincemin era el unico obrero del
grupo y miembro de la CGT en la fébrica en la que trabajo hasta 1974.
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por los que la crean, que no es vista mds que por ellos mismos y que en cierto modo les esta esencialmente
destinada.5%

Ahondando sobre el contexto y la repercusion del citado movimiento, Pleynet declara en 1998:

No hay que olvidar que estos artistas siempre han estado trabajando, con la particularidad de que estan en un
contexto que ha evolucionado en un sentido opuesto a todo lo que podia ilustrar lo que ellos hacian. Supports/
Surfaces ha sabido tomar de entrada iniciativas que al principio desbordaban el mercado. Hoy, hemos vuelto
a la situacion anterior: es el mercado y esencialmente el mercado el que toma las iniciativas. (...) En un plazo
mds o menos largo se va a producir inevitablemente cierta unificacién nacional, se reduciran y fecharan gran
numero de discursos, las obras se consideraran de forma mas seria en funcion de los condicionamientos
que se suponia estaban en juego por aquélla época: Mayo del 68, sus antecedentes, sus consecuencias. Estoy
convencido de que Supports/Surfaces desempefiard un papel muy central en ese contexto europeo.®®>

Por su parte, en 1974 Sim6n Marchédn Fiz®%® hacia referencia a este grupo en el relacion con la recuperacion
de un nuevo reduccionismo que supone la vuelta a la pintura-pintura. Con motivo de lo acontecido tras la
Documenta de Kassel dos afios antes, indicaba:

Sin embargo, el afio 1973, con la Bienal de Paris y PROSPECT, de Disseldorf, pasara como la fecha de
consagracion de la recuperacion de este nuevo «reduccionismo», de la pintura-pintura, menos aparatosa y
deslumbrantey con pretensiones un tanto diferentes a la invasion hiperrealista de 1972 (...). Al lado de algunos
representantes extranjeros®®, el nticleo principal y mds atractivo desde el punto vista tedrico esta formado por
los grupos franceses Grupo 70y, sobre todo, Supports-Surface.5®®

Segun este historiador, son el exponente mas autorizado de la vuelta a la pintura, que no contempla solo el
retorno en si mismo, sino sus implicaciones estéticas y politicas globales:

El centro de interés se traslada a la reanudacién de las experiencias cromaticas alli donde habia quedado
la abstraccion «cromatica». La representacion, la iconicidad es algo regresivo y frustrante que no permite
manifestar las emociones personales. Lo que importa es el retorno al trabajo no tanto sobre sino con el color,
el inventario cromatico, la exploracion de posibilidades puras del color, de su propia sintaxis y gramadtica, de su
propia dialéctica material a partir de la superficie. Se trata de abordar el color como lo especifico de la pintura,
neutralizando totalmente cualquier tipo no sélo de forma de objetos, sino incluso de figura perspectiva.®®

Asimismo reconoce que el grupo representa un recuperacion conforme a lo que propone Pleynet, ya visto

664 Los arios Supports/Surfaces en las colecciones del Centre Georges Pompidou, catdlogo, Madrid, Centro Cultural Conde Duque, 1998, p.12.
665 Ibidem, p.15.
666 Simon Marchan Fiz: Del arte objetual al arte de concepto. Epilogo sobre la sensibilidad posmoderna, Madrid, Akal, 2009.

667 M. Asher (1943), J. Berthot (1939), de USA, el australiano J. Firth-Smith (1943), los alemanes E. Hofschen (1941) y H. Lerche
(1938), E. RE. Nouf (1943) de México, todos ellos exponen individualmente, en general, entre 1969 y 1971.

668 S. Marchan Fiz: Del arte objetual al arte de concepto. Epilogo sobre la sensibilidad posmoderna, op.cit, p.226.
669 Ibidem, p.228.
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anteriormente, de “un retorno sobre algunos elementos de esa historia que la modernidad ha censurado al
no poder tener los medios tedricos para pensarlos””. Marchan Fiz sefiala que: “muy en el contexto de Tel
Quel, su interés y andlisis se centra en la especificidad, en la pintura como especificidad autéonoma, en la
practica significante de la pintura””. En las aportaciones de las telas plegadas o arrugadas, carentes de marco,
extendiéndose en sentido vertical u horizontal, invadiendo el espacio con su cromatismo, el historiador indica
que se trata de obras que son pinturas, pero no siempre cuadros en su sentido tradicional, y lo que hacen en su
andlisis es poner en primer término la materialidad de significantes exclusivamente pictoricos en sus niveles
mas elementales. Ahora bien, en relacion a estas obras opina este historiador:

Frente a las tendencias analizadas que declaraban la realidad en obra de arte, la fusion entre las dos esferas,
el «nuevo reduccionismo», como sus mentores de los cincuenta, proclama una radical separacion, ofrece una
definicion del arte que identifica la practica artistica con su propio discurso en los niveles mas elementales
de la materialidad y del cromatismo, en una neutralizacién absoluta de los componentes semdnticos, a no
ser los que emanan de las superficies cromaticas. Estamos ante un nuevo reduccionismo circunscrito al trato
inmediato con los significantes, privados, casi hasta el silencio, de una articulacidn de residuos de significado,
ya que estan neutralizados al maximo, incluso al nivel de codigos 6pticos y perceptivos®”.

Lavision critica de Marchan Fiz advierte que la obra de arte pierde asi hasta el caracter de mediacion perceptiva,
convirtiéndose en “cosalidad” pura, objeto de contemplacion, y constituyendo parte del espacio en el que se
encuentra. Para el historiador, de no ser por la literatura en torno a Supports/Surfaces, que se divulga sobre
todo por los propios protagonistas, “estas experiencias serian sencillamente un ejemplo mds (con mas o menos
logros y méritos, con sus aportaciones especificas, etc.) en la linea de la primacia del color. Objetivamente
profundizarian en algunos aspectos de la «abstraccion cromatica» y de la «nueva abstraccién»; levantarian el
entusiasmo de unos o la repulsa de otros”7.

Con una opinion nada favorable sobre las propuestas del grupo®, este critico sefiala sin embargo que “es correcto
el estudio de la practica significante y de la estructura del vehiculo ideoldgico™7. De todo lo expuesto se deduce
que, si bien los planteamientos tedricos sobre la pintura presentaban cierta solidez, la puesta en practica de los
mismos restaba cualquier interés. Algo similar a lo reconocido por Pleynet respecto a Fontana, Rosenquist o
Viallat ya comentado, en el sentido de que no es la transformacion que requiere la desapariciéon del cuadro. Por
tanto, en este punto final de la investigacion vemos relevante el caso de este colectivo, muy proximo a la teorizacion

670 M.Pleynet: La enserianza de la pintura, op.cit. p.203.

671 S. Marchan Fiz: Del arte objetual al arte de concepto. Epilogo sobre la sensibilidad posmoderna, op.cit, p.227.
672 lbidem, p.338.

673 Ibidem, p.229.

674 De la misma el historiador indicaba: “Me ha parecido oportuno ir contra la moda y contra la corriente, por muy antipatico
que esto resulte en las actuales circunstancias. He dejado a salvo los valores especificos de estas obras y atacado sus pretensiones
maximalistas. Pero creo que al igual que el hiperrealismo en 1972, en 1973 los support-surface y sus allegados ha sido la moda que
puede alcanzar facilmente epigonos, dado que ademas dispone de un aparato ideoldgico atractivo en apariencia y gratificador,
frente a los revisionismos y a la ideologia burguesa, en el contexto de Tel Quel. Por razones fdciles de adivinar puede convertirse,
y asi se esta instrumentalizando, en la horma mas adecuada a la ideologia y practica burguesas del arte. jPero este es otro cantar!”.
Simén Marchan Fiz: Del arte objetual al arte de concepto. Epilogo sobre la sensibilidad posmoderna, op.cit., p.231.

675 Ibidem, p.229.

243



LA «DESAPARICION DEL CUADRO» EN EL ARTE CONTEMPORANEO

de la pintura propuesta por Pleynet, que en la aplicacion practica de las teorias que sostienen obtienen resultados
“reales” de efectividad similar al de las practicas del empirismo ante el que se oponen.

Asimismo, por lo observado a lo largo de la investigacion, es dificil que a dia de hoy pueda concluirse que la
desaparicion del cuadro es un problema que, como pretendia en 1968 Pleynet de un futuro, se haya podido
resolver gracias a la aparicién de otros conceptos —otro objeto de conocimiento—, si bien entendemos que
la orientacion de esta problema desde el descentramiento del cuadro que se ha desarrollado en esta tesis,
permite, al menos, su comprension y la constatacion de su vigencia.

Por ultimo, para concluir, comentamos uno de los proyectos que actualmente tratan de aplicar alguno de los
conceptos tedricos surgidos en estos ultimos afios. Es la iniciativa de 2009 de hackitectura. net®’®, que se basa
en el concepto de ecosofia, relacionado con el paradigma ético-estético que propone Félix Guattari como
“metamodelo de la produccion de subjetividad”®77.

En basealo que el fildsofo indica sobre el arte: “(...) el arte no tiene un monopolio sobre la creacion, pero lleva al
extremo su capacidad de inventar coordenadas mutantes; engendra cualidades del ser sin precedentes, nunca
antes vistas, impensables. El limite decisivo constituyente de este nuevo paradigma estético reside en la aptitud
de estos procesos de creacion de autoafirmarse como nucleos existenciales, como maquinas autopoiéticas”7®,
este grupo expone de esta forma los objetivos de su proyecto:

Nuestra propuesta seria entonces llevar al limite esta argumentacién de Félix Guattari y plantear una
préctica artistica que no se limite a la produccion de objetos o incluso experiencias que se relacionen
predominantemente con espacios artisticos, sino que consista en la creacion de maquinas que, ensamblando
formas de organizacion, tecnologias, espacios, cuerpos, deseos, etc., tendrian como resultado nuevos
acontecimientos de lo real; una practica artistica cuya produccién pudiera ser un centro social, el Euro May
Day, una comunidad de produccion de software libre, un laboratorio transfronterizo... (...) La ecosofia seria
el segundo componente de nuestra propuesta. Segun la enuncia Félix Guattari (1992), la ecosofia seria el
resultado de la composicion de tres ecologias, laambiental o técnica, la social y la mental. La combinacién de
estas tres ecologias es para el autor la condicidn para la viabilidad de un desarrollo ecoldgico, imposible, en su
consideracién en el marco del capitalismo.57

Puede verse la expectativa de la propuesta en sus declaraciones: “Nuestra propuesta es, entonces, que las practicas
artisticas de vocacion politica dejen de pensarse a si mismas como objetos parciales que se autolimitan a inspirar
procesos de produccion de subjetividad en otros ambitos que se consideran mas reales, y que las pensemos

propiamente como practicas ecosoficas, como generadoras de mdquinas ecosoficas”®®

. Si bien desde el propio
proyecto se preguntan ‘;Cual seria la diferencia en este escenario entre una practica artistica y un movimiento social

experimental, un centro social de nueva generacion o un proyecto hacker?” y se contestan: “No mucha”.

676 hackitectura.net es un equipo de arquitectos, programadores y activistas culturales basado en Sevilla, Cadiz y Gijén, cuyo
kernel esta compuesto por Sergio Moreno, Pablo de Soto y José Pérez de Lama.

677 El texto de referencia de la iniciativa es Félix Guattari: Caosmosis, Buenos Aires, Ediciones Manantial, 1996.

678 F. Guattari citado por José Pérez de Lama, “Arte como mdquina (ecosofica). Guattari en la WikiPlaza”, en http://hackitectura.
net/osfavelados/2009_proyectos_eventos/200911_wikiplaza_fcea/o3_20091025_texto_guattari_es_imgs.pdf.

679 Ibidem.
680 Ibidem.
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Las conclusiones de esta tesis se concretan en torno a la cuestion de la desaparicion del cuadro apuntada por
Marcelin Pleynet en 1968, y dan respuesta tanto a los interrogantes que dicho autor hiciera entonces, como a los
que han surgido en la investigacion en relacion con el problema que constituye su objeto. Los planteamientos de
este critico, como se refleja en el propio titulo de su publicacion La ensefianza de la pintura de principios de los
setenta, remiten al dmbito de la categoria “pintura” y aunque parezca obvia esta apreciacidn, lo que esto supone
es partir de un espacio circunscrito a la forma especifica de la practica pictdrica. Tal condicidn, trasladada al
contexto del arte contempordneo y a su actual complejidad, ha requerido del trabajo de investigacion una
mayor amplitud que la del &mbito delimitado por este autor en el problema de la desaparicién del cuadro,
tanto en lo que se refiere al periodo abarcado como a la diversidad de cuestiones que, no siendo especificas del
entorno del arte, han sido tratadas en la aproximacion a las practicas artisticas contemporaneas por presentar
una vinculacion relevante. Al respecto, entendida la desaparicion del cuadro como la desaparicion de la forma
de percibir el cuadro objeto real como unidad representativa, consideramos que, con cardcter general, el
tratamiento en el desarrollo de la investigacion del proceso de configuracidn del cuadroy el enfoque particular
de la trayectoria de la pintura moderna a través de las vanguardias, ha permitido valorar la dimension de este
problema, asi como constatar su vigencia en las prdcticas artisticas actuales.

Del andlisis de los criterios seguidos por este autor en relacion con los artistasy las obras que le sirven de ejemplo,
asi como de la posicion teorico-critica inferida de sus escritos, vemos cdmo el eje que vertebra su discurso
responde a la consideracion de la pintura como produccion de sentido desde la resignificaciéon conforme a
los procesos de construccion del conocimiento, que son la base de su teorizacidon de esta categoria artistica.
En concreto, en lo que se refiere al tema objeto de esta investigacion, este autor establece el paralelismo entre
los procesos de produccion del conocimiento y de produccion de la pintura, si bien, al trasponer el primero
al segundo, no deja explicito un desarrollo tedrico para este tltimo. De ahi que, como resultado del estudio
realizado de las fuentes tedricas en las que aquél soporta su tesis, una primera conclusién determine este
desarrollo que explicita la transformacion del cuadro como objeto real en objeto de conocimiento.

En tal sentido, a efectos de identificar las correspondencias entre ambos procesos, éstas vienen dadas, ademas
de entre conocimientoy pintura, también entre pensamiento —que Althusser entiende en este ambito, no como
facultad trascendental del sujeto, sino como sistema teérico de producciéon del conocimiento que tiene una
realidad material y espiritual— y cuadro, que entendemos, en parafrasis, como sistema tedrico de produccion
de la pintura, igualmente con una realidad material y espiritual. En base a estas equivalencias y estableciendo
la simetria con el razonamiento de dicho filésofo, tendriamos que la practica teorica del cuadro —la practica
del sistema de produccién de la pintura— se basa en las practicas economicas, politicas e ideoldgicas, puesto
que son las que proporcionan la realidad objetiva, la realidad material, sus condiciones de existencia. Esta
realidad objetiva es la que delimita la funcion del cuadro, considerandolo como sistema «real» basado en el
mundo de una sociedad histéricamente dada. Ello supone que el cuadro plantee los problemas dentro de la
funcion que tiene delimitada, es decir, son problemas ya planteados o que puedan plantearse solo dentro de
esa realidad objetiva.
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Ahora bien, el proceso de esta prdctica teérica del cuadro —el proceso que lleva a la produccién de la pintura—
implicaque, en ladeterminacion de su estructura general, se den las realciones necesarias con otras estructuras’,
y ello permite considerar una estructura general como resultado de todas ellas. Considerando esta estructura
general o totalidad-del-cuadro —parafraseando el término de Marx?, que significaria aqui «totalidad del
sistema teorico de produccidn de la pintura»—, la practica teorica se realiza como trabajo de transformacion
de la representacion del mundo real, ya no basada en la realidad objetiva o material referida, sino en conceptos.

Disponemos por tanto, en relacion con la practica tedrica del cuadro, un primer componente por el que ésta
trabaja en la delimitacion dada por su funcién —la funcién asignada en su realidad objetiva—, y un segundo
componente que incorpora la variable que contempla la representacién en conceptos. Ambos constituyen la
unidad representativa que llamamos cuadro como objeto real.

Esa representacion en conceptos constituye la materia prima sobre la que trabaja la practica teorica del cuadro
para producir una transformacion de los mismos, y es una materia que, a medida que avanza en el tiempo la
pintura (como cualquier otro campo de conocimiento), se halla cada vez mas “elaborada”. Esta materia prima
es sobre la que trabaja el cuadro como objeto de conocimiento. De esta forma, es el proceso de la practica tedrica
el que, actuando sobre la unidad representativa o cuadro objeto real, trabaja como objeto de conocimiento en
la transformacidn de la representacion en conceptos.

De manera mas concreta, podemos referirnos a lo visto en la investigacidn sobre la teoria de Pleynet, en el
sentido en que éste considera la historia de la pintura como materia prima. En este caso, uno de los niveles de
inscripciondel objeto de conocimiento pintura—talycomolareconocemos— esla «objetivaciondeloespecular»,
cuya funcion, determinada desde las practicas econdmicas, politicas e ideoldgicas ya desde su aparicion, es
regular un modelo y establecer su orden. Actuar sobre dicho nivel supone plantear los problemas desde esa
funcion, es decir, desde el modeloy el orden de la representacion. Los puntos de referencia que tendriamos —
representacion en conceptos sobre lo que trabaja el objeto de conocimiento para su transformacion— serian el
cddigo, que en su“normalidad” constituye la historia de la pintura que conocemos, y el resto color, que escapa
a la logica de este cddigo y que aparece como lo no pronunciado de esta logica. Ambos son los que Pleynet dice
es posible plantear en el momento en que expone esta teoria y, como indica “a partir de los cuales podemos, me
parece, esperar ver como un analisis de las determinaciones del «objeto de conocimiento» pintura produce los
conceptos que permitan una aproximacion critica al trabajo pictorico en curso™.

1 Si bien el punto 2.2 Una aproximacién tedrica a la pintura. El doble reorno critico de Pleynet, estos términos se presentan de
forma mas amplia, citamos literalmente el texto de Althusser para mayor aclaracidn “Si se quiere considerar que debe definirse de
este modo el «pensamiento», este término tan general del que Marx se sirve en el pasaje que analizamos, es perfectamente legitimo
decir que la produccion del conocimiento, que es lo propio de la practica tedrica, constituye un proceso que ocurre enteramente
en el pensamiento, del mismo modo que podemos decir, mutatis mutandis,que el proceso de la produccidén econémica ocurre por
entero en la economia, aunque ello implique —y precisamente en las determinaciones especificas de su estructura— relaciones
necesarias con la naturaleza y las demads estructuras (juridicopolitica e ideoldgico) que constituyen, tomadas en conjunto, la
estructura global de una formacion social perteneciente a un modo de produccion determinado”. L. Althusser, E. Balibar: Para leer
El capital, op.cit.,p.302.

2 “Asi, es perfectamente legitimo (richtig) decir, como lo hace Marx, que la «totalidad concreta como totalidad-del-pensamiento»
(...) es en realidad (in der Tat) un producto del pensary del concebir (...)".

3 L. Althusser, E. Balibar: Para leer El Capital, op.cit.,p.169.

4 M. Pleynet: La ensefianza de la pintura, op.cit., p.170.
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En relacion con la aplicacion de este modelo teorico a la practica artistica, la dificultad que entrafia puede
concluirse del anterior desarrollo, siendo corroborada por el propio autor al referirse a las obras que toma de
ejemplo para ilustrar la desaparicion del cuadro en los términos de “No es encerrando la pintura en un cubo,
o un espacio ideal (Matta), ni negando la especificidad de la pintura (Fontana), ni negando el principio de
la realidad (Rosenquist), ni evitando el empleo del bastidor (Viallat) como el problema de la desaparicion
del cuadro que plantea a la pintura contemporanea el espacio post-cubista, serd resuelto”. Asimismo, en el
desarrollo de la investigacidn se ha puesto igualmente de manifiesto tal dificultad para las iniciativas tedricas
que en el arte moderno plantearon las vanguardias y que en el contempordneo siguen planteandose al objeto
de lograr la eficacia de la produccion artistica en su inscripcion en lo social.

Precisamente del andlisis realizado sobre la desaparicion del cuadro en torno a la crisis de la modernidad, se
observa como los movimientos de vanguardia han revelado la importancia que, en relacién con las primeras
manifestaciones de dicha desaparicion, tienen sus posiciones de resistencia ante los mecanismos que subsumen
el sistema arte a lo econdmico y/o lo politico, en un continuo interés de devolver el arte a la praxis vital. Las
vanguardias han supuesto instancias criticas desde las que se articulan los procesos de cambio que acontecen
en el arte desde principios del siglo XX, con la importancia de sus postulados tedricos que, como se decia, en su
aplicacién practica han demostrado la inviabilidad de una efectividad duradera. Ello no ha sido dbice para que
las iniciativas vuelvan a generarse, si bien bajo las condiciones de cada época. En la actualidad, la revolucién de
las nuevas tecnologias ha abierto un nuevo camino al empirismo como nueva busqueda de conciliacion entre
arte y tecnologia, marcado por un horizonte multimedia en el que las practicas son el claro exponente de la
convergencia de medios y soportes en un, hasta ahora, incomparable desbordamiento de las fronteras entre las
categorias del arte, y entre éste y los distintos ambitos de la realidad humana.

Se concluye igualmente que, desde que las primeras vanguardias plantearan de forma efectiva ese
descentramiento, el discurso metapictorico ha debido prescindir de la posicion central del cuadro para
poder desarrollarse en el mundo del arte moderno y contemporaneo. Los elementos de este discurso se han
desnaturalizado, de forma que el cuadro ha perdido sus privilegios de centralidad, proceso esencial para
comprender el definido por Pleynet. Dicha centralidad ha sido durante largo tiempo eficaz en la medida en
que el que lo ha sido su proteccion bajo un sentido historico de la pintura, por medio del cual se ha catalogado
y presentado el cuadro como conjuncion de los tres componentes esenciales que determinaron su aparicion
como objeto real y que, conforme se ha visto, corresponden a la imagen, cuya clasificacién ha mantenido
una clasificacion en «géneros», al artista-pintor, que ha servido para hablar de «estilo», y al cuadro-objeto,
conservado para la Historia del Arte en funcion de un «valor» determinado, al que se une el valor de cambio
como mercancia en el mercado del arte. Hoy en dia, con las alteraciones producidas tanto en la conciencia de
la historia como en los elementos citados, las propuestas artisticas actuales en el medio pictorico confirman la
hipotesis planteada de que la desaparicion del cuadro es la desaparicion del mismo tal y como lo conocemos.

Por tanto, inferimos de este contexto que la desparicion del cuadro supone un descentramiento en el operativo

5 Ibidem, p.205.
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de la pintura, planteandose de esta forma el cuadro desde los limites de los elementos que lo configuraron en
su aparicion, lo que ha transformado el orden de la representacion pictdrica. De las practicas artisticas en lo
pictorico contemporaneas, que pueden considerarse excéntricas respecto al modo de percibir el cuadro como
objeto real, el resultado ha sido la flexibilizacién de dichos limites y la aparicion de nuevos centros que, en la

misma forma, se han relativizado.
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ANEXO. Recepcion en Espana de la obra tedrico-critica de Marcelin Pleynet sobre la pintura moderna.
El grupo de Trama.

En julio de 1977 se reanudaba en el marco del Palacio de la Magdalena el tradicional curso de arte de la
Universidad Internacional Menéndez Pelayo. Tras dos afios de interrupcion, se iniciaba una nueva etapa con
la direccion del catedratico de Historia del Arte de la Universidad Complutense de Madrid, Antonio Bonet
Correa, y el equipo integrado por los profesores Simon Marchan Fiz, Francisco Calvo Serraller y Juan Antonio
Ramirez. El cambio supuso la independencia de su habitual entidad financiadora, Radio Nacional de Espaiia,
indicando su director “se trata ahora de algo totalmente universitario (....) aun guardando una estructura

”

académica, quisiéramos conseguir un encuentro pluralista y abierto™.

La temadtica del curso era Realidad y Mito de la vanguardia artistica y el programa incluia una conferencia de
Marcelin Pleynet, “el mas esperado de los conferenciantesy ello a pesar de que su obra apenas se ha traducido al
castellano” indicaria Juan Manuel Bonet en el balance que hizo sobre el curso un mes después de su celebracion®.
Un afio mas tarde, la traduccién de La ensefianza de la pintura, publicada originalmente en 1971, seria editada
en Espana.

La recepcion espaiiola de las teorias divulgadas por Marcelin Peynet, ocurrida a principios de los setenta, corre
a cargo de un grupo de universitarios radicados en Barcelona, aunque de origen mayoritariamente aragonés,
cuya incipiente actividad pictorica y entusiasmo por la literatura y el activismo politico de izquierdas, obro
lo que podemos calificar como un inesperado milagro para la Espaifia de la época, conformandose como un
conjunto de personas, acciones y actividades culturales de diverso orden, que vinieron a suponer, siempre con
el alcance que tenia todo en aquellos afios, un contrapunto en la accion cultural de oposicién al régimen que
encabezaba el Grup del Treball, en la érbita del Partido Comunista de Catalufia (PSUC) que se desarrollaba
en el Instituto Aleman, pues fueron calificados como los cosmonautas en referencia a la utopica radicalidad
de las ideas que traian, no exentas de una puesta en escena desabrida, razon por la que en su primera época de
activismo en Barcelona, eran conocidos como “los cosmos”.

La conformacidn y situacion del grupo

El grupo se conformé por cuatro pintores, José Manuel Broto, Gonzalo Tena, Xavier Grau y Javier Rubio, que
en primera instancia era el aglutinante de la formacion, y por un estudiante de filologia hispanica, Federico
Jiménez Losantos, que representaba en el grupo, ademas del mayor radicalismo politico, la vanguardia literaria,
tan importante en la trayectoria pictdrica del grupo, que se calificaron a si mismos como los pintores que
hablan.

En sus propositos individuales, mas alld de lo que pudieran compartir inicialmente, tenian en comun la
necesidad de destacar en el mundo de la cultura, para lo que se asentaron en la Barcelona de primeros de los

1 El Pais, 12 de junio de 1977, edicion digital. http:/elpais.com/diario/1977/06/12/cultura/234914402_850215.html (Consultado
05/2/2013).

2 El director del IVAM publico el 28 de julio de 1977 en el diario El Pais una crénica detallada sobre el curso. http://elpais.com/
diario/1977/07/28/cultura/238888806_850215.html (Consultado 05/2/2013).
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setenta, que significaba la vanguardia cultural espaiiola. Practicaron, ademads de la pintura y la literatura, la
critica literaria y artistica, la edicion de publicaciones y la participacién en diversos foros de divulgacion de
sus ideas, siempre como constante reflejo de la percepcion de las potencialidades que las aspiraciones sociales
tenian sobre las manifestaciones culturales y con la guia constante de transformar la realidad politicay cultural,
a través de una desordenada militancia politica, aderezada con unas dosis de radicalismo tales, que les llevaron
a ser percibidos de forma poco amistosa por la casi totalidad del panorama artistico, cultural y politico de la
transicion. Esta es posiblemente la razén por la que han dejado poca huella en la memoria de aquellos que,
en uno u otro momento, fueron victimas de sus desaires y sus desprecios cuando no de sus descalificaciones e
insultos.

Lo que es cierto es que en unos pocos afios de actividad conjunta, que coincide con el tiempo en el que tuvieron
que completar su formacién inicial, consiguieron realizar una amplia y vanguardista actividad cultural que
supuso su decisiva participacidn en la aparicion de un movimiento pictdrico nuevo, aunque de inspiracion
francesa y que termin6 sumando adeptos significativos. También la fundacion de dos publicaciones literarias,
de una de arte y la introduccion del psicoanalisis lacaniano, fundacién de una biblioteca sobre psicoanalisis
incluida, todo ello para alcanzar campos hasta entonces poco o nada cubiertos por los movimientos culturales
de la época.

Ademas, la relectura del marxismo, a la luz de los postulados de los diversos movimientos revolucionarios
que siguieron al mayo del 68, el psicoandlisis reformulado por Jacques Lacan y la lingiiistica, son los tres
vértices en los que se apoyaron los miembros del grupo de Trama para realizar su intensa actividad intelectual,
que luego se plasmaria en la creacion pictorica fundamentalmente, la creacion literaria, la critica artistica, la
critica de la critica que practicaron con singular dogmatismo por su ya mencionado afan de polemizar y no
dejar a nadie indiferente, y un activismo politico radical militante y escasamente disciplinado que circularia
desde el Partido Comunista hasta Bandera Roja, para regresar al ortodoxo PCUS como forma de rendicion
practica. Desplegaron un estructurado y dogmatico discurso maoista que no fue tomado muy en serio por las
estructuras oficiales de oposicion que tenian ya forma y organizacion de cara a la transicion, que les acusaban
de tener “un discurso radical sin tocar con los pies en el suelo™, segtin la percepcion de Carles Hac Mor, uno de
los puntales de la accién cultural de oposicion en la Cataluia de los ultimos afios del franquismo, que tendria
uno de sus mas importantes centros de accion en el Instituto Aleman de Barcelona.

Los miembros del Grupo de Trama hacen su aparicidn en este ambito en lo que se configura como preeminencia
de la cultura en lo que en realidad era una actividad politica, que se define y configura alrededor del concepto
cultural maoista, que entiende que la politica debe intervenir en todos los frentes de la cultura y en todos los
campos de la creacidn artistica para ayudar a las masas a hacer progresar la historia.

Ello se toma de los movimientos que aparecen en Francia después de Mayo del 68 y que suponen una vuelta a
los origenes del marxismo leninismo, que alientan la admiracion ideal por el exotismo maoista, debidamente
desarrollado por el estructuralismo de Althusser en Paris, y en contraposicion al oficialismo propugnado por
Mosct que en esos momentos impulsa el eurocomunismo, como nueva féormula adaptada de un comunismo

3 Entrevista a Carles Hac Mor por Javier Lacruz Navas y citada en: El Grupo de Trama, Vol. 1, Zaragoza, Mira Editores, 2002, p.67.
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posible para una Europa que, en un marco de democracia liberal y politicas socialdemdcratas, ha conseguido
alcanzar alta cotas de desarrollo econdmico. Y dentro de esos movimientos que propugnan el regreso a lo
auténtico y que se tornan mads teoricos y dogmaticos, la fuente fundamental en la que los miembros del grupo
de Trama se inspiran para conformar su respuesta rupturista para Espafia, es la que se configura en las diversas
manifestaciones del pensamiento que se difunden a través de la revista de literatura y pensamiento filosofico
y politico Tel Quel, que era su referencia y donde seguian principalmente a Marcelin Pleynet, Philip Sollers y
Julia Kristeva, y de la revista de arte Peinture, cahiers théoriques, a través de la que siguen y estudian a diversos
artistas, destacadamente a Marc Devade y Louis Cane, asi como otras publicaciones en los campos del teatro,
la politica, el cine y la lingtiistica.

De esta forma se entregaron al concienzudo estudio de esta corriente de pensamiento, a través de la que dan
forma al suyo propio y a trasmitir una posicion politica en el campo cultural e intelectual que, mas alla de
la estruendosa puesta en escena que desarrollaban con el resultado practico inicial que ya hemos apuntado,
supuso un sustrato cultural y de pensamiento tan nuevo en lo politico como original en lo pictdrico, pues fueron
capaces de conseguir la plasmacion de todo ese pensamiento y ese conocimiento cultural en una corriente
pictorica que en pocos afos tomo forma y se hizo visible.

Insistieron en una plasmacion plastica de toda su actividad en la constante buisqueda de la realizacion de una
practica significante, pues eran, ante todoy fundamentalmente, ademas de universitarios, pintores, excluyendo
en esta descripcidn a Jiménez Losantos que nunca pintd aunque resultaria decisivo en la interpretacion de las
actividades del grupo y en la difusion de su obra creativa, al estar a cargo de las interpretaciones literarias que
acompaiiaban de forma indisociable a los trabajos de creacion pictorica.

Una actividad y una posicién intelectual

El pensamiento que asimila el grupo y que es el fundamento esencial en la configuracidn de sus expresiones
creativas, tanto artisticas, de forma particular en las pictoricas, como literarias y en alguna medida también
en las politicas, hunde sus raices en los elementos estructuralistas que la intelectualidad francesa desarrolld
a lo largo de los afios sesenta, abarcando los diversos contenidos de las ciencias sociales como contradiccion
al humanismo filosofico, y que culminaria con la nueva visién del marxismo resultante de la relectura de
Marx auspiciada por Althusser en Pour Marx y, con varios colaboradores, en Lire le Capital, donde se pone
de manifiesto que el elemento esencial de la filosofia marxista estaba en el descubrimiento de la ciencia de la
historia como resultado del desarrollo del concepto de materialismo histérico, de forma que cada sociedad, a
lo largo de la historia, es el producto del modo de produccion del que estad dotada. El estructuralismo tiene un
desarrollo tedrico adaptativo para cada ciencia social que se inicid en la lingliistica, con la que toma forma esta
corriente, pasando por la antropologia, la filosofia, el existencialismo, el derecho o el psicoandlisis, al que el
grupo de Trama dedico no pocos esfuerzos, y la politica, que era a la que dirigia sus pensamientos Althusser y
que, probablemente, fue el elemento mas atractivo para unos jovenes a los que toco vivir una época importante
por los cambios politicos que se suscitaron en toda Europa y, de una forma especialmente decisiva, en Espaiia.

Si Althusser fue el precursor del maoismo en Francia, una de sus discipulas, Marta Harnecker, se convierte
en la escritora mas influyente en los primeros niveles de iniciacion a las ideas revolucionarias de la nueva
forma de entender el marxismo por los jovenes de Europa occidental, a través de una obra, primero alabada
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y luego criticada por el propio Althusser, que bajo el titulo de Los conceptos elementales del materialismo
histérico, acabo convirtiéndose en una lectura clasica que bajo el pretexto de combatir el marxismo dogmatico
recomienda un analisis critico a partir de las propias fuentes del marxismo, para alcanzar la comprension de
la necesidad de que la revolucion permanente y la critica sean los elementos a través de los que se alcanzard el
constante avance social, cultural y politico de la nueva sociedad.

El entusiasmo por estas ideas, cuando ya militaban en Bandera Roja, hizo desembocar a los miembros del
grupo en la extrema izquierda maoista, lo que se tomaban tan en serio que llevo a uno de sus componentes,
Jiménez Losantos, no sélo a escribir y publicar varios poemas de inconfundible raiz maoista, sino también
a organizar e impartir unos cursos sobre marxismo, basados en las ensefianzas del libro de Harnecker, que
tenian como destinatarios a grupos de obreros de barriadas proletarias de Barcelona, cuya formacion bdsica
distaba considerablemente de los minimos necesarios para entender estos descubrimientos filoséficos, lo que
es prueba del entusiasmo activista que adornaba a los miembros del grupo Trama que siempre han reconocido
que se creian lo que defendian y promulgaban.

Lo que la inclinacion maoista, adquirida a través de la vuelta a los origenes de Marx y Lenin, oper6 en la
conciencia y en la forma de proceder de “los Trama” fue, fundamentalmente, la conviccion de que la creacion
artistica, la literatura, la filosofia y las demds manifestaciones culturales son indisociables de la politica, sin la
que no se pueden comprender, y que lo mas importante es la transformacién de la sociedad como elemento
basico de su nueva configuracion en una sociedad socialista, que diera respuesta definitiva a las ansias de
transformacidn que la lucha de clases habia desencadenado y que eran su razon de sery su principio rector.

De Mao aprenden que critica, autocritica y revoluciéon permanente son los elementos fundamentales del
avance social, cultural y politico, abrazando con entusiasmo el convencimiento de que podian difundir este
pensamiento como una corriente mucho mas evolucionada que la que ofrecia el comunismo oficialista que era,
no obstante y a fin de cuentas, el inico que tenia una organizacion estructurada de accion politica de oposicion
al régimen. Esto es lo que hacian, y eso era la novedosa plasmacion practica de las ideas que defendian, en una
asociacion unitaria con su irrenunciable aspiracion a hacerse un hueco en el panorama artistico y cultural del
momento en que vivian.

Con el entusiasmo propio del que descubre una vocacién se entregan al estudio de todo lo que se publica
en Francia alrededor de esta linea de pensamiento, siguiendo principalmente a Marcelin Pleynet, Philippe
Sollers y Julia Kristeva, asi como al resto de pensadores que publican en Tel Quel y demas revistas conexas de
arte y pensamiento, y cuya asimilacién se hace posible por la amplia base de formacion intelectual de varios
miembros del grupo, planteando, siempre que tienen oportunidad, intrincadas discusiones sobre el modo y
la forma de hacer la necesaria revolucion que resultara de la adopcién y comprension de la filosofia imperante
a partir de Mayo del 68, de lo que deja muestras Jiménez Losantos, recordando sus fundamentos afios mas
tarde desde el prisma filoséfico, cuando destaca el rechazo que Althusser hace de la idea de que el marxismo
es un humanismo y un determinismo econdmico, y conceptualiza el proceso sin sujeto como la formula
revolucionaria con la que Marx presenta la negacion de la negacion del sujeto hegeliano, donde “el proceso
tiene caracter cientifico mientras el sujeto lo tendria ideoldgico, para entender que se produce una revolucion
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filosdfica al poner fin a las categorias de sujeto y de objeto como reflejo especular del objeto™.

En la actividad intelectual del grupo resulta destacable la constancia en el seguimiento de Marcelin Pleynet
lo que se constata en la aportacion del mismo Jiménez Losantos en su trabajado ensayo de 1976 para la revista
Comunicaciéon XXI “La Nueva Literatura y la Nueva Pintura: Marcelin Pleynet” y, de forma sobresaliente, en
la traduccién que Javier Rubio hace para la edicidn espafiola de La Ensefianza de la Pintura, obra cumbre
que recoge el pensamiento del critico y escritor francés. Desde el punto de vista artistico, los cuatro pintores
del grupo se esfuerzan en construir una nueva forma pictoérica, no una variante de sus origenes franceses
de referencia tedrica, que plasme todo su pensamiento y le dé una forma coherente de expresion, de lo que
resultard la corriente pintura-pintura, que con la perspectiva del tiempo se ve como mucho mds que un remedo
de Supports/Surfaces, como ya se ha visto, cuya prematura ruptura como tendencia pictorica surgio a partir de
la colaboracién en Tel Quel del pintor Marc Devade y la influencia de su encuentro en la revista con Marcelin
Pleynet. La influencia de los telquelianos sobre el grupo de Trama es explicada por Jiménez Losantos en razén
de que "Habia algo que diferenciaba a este grupo telqueliano de los demads grupos marxistas dogmadticos del
Paris de los afios sesenta: su talento™.

Actividad literaria

La primera referencia de divulgacion escrita de las ideas telquelianas por los miembros del grupo de Trama
surge en Zaragoza con la edicidn, en marzo de 1974, de Pliegos de Produccién Artistica, una publicacion cultural
con mejores propositos que medios pues se publicaba en papel de estraza para abaratar costes.

Se realiza bajo la cobertura de la asociacion cultural Saracosta, que venia realizando un cineclub desde hacia
afos y que editaba un boletin de cine en el que no faltaban las recomendaciones de lecturas de pujantes
revistas culturales de la vanguardia izquierdista francesa, entre las que se contaba Tel Quel, y veia la luz para
servir de vehiculo divulgativo de las nuevas teorias sobre la produccion artistica. El prologo o introduccion del
primer namero es de Javier Rubio, apareciendo también un articulo conjunto de Broto, Tenay el propio Rubio
que ya muestra una clara intencion de futuro al titularse “Conocimiento: Transformaciéon” como inequivoco
planteamiento discursivo del propodsito que tienen de llegar a una transformacién de las practicas artisticas, en
concreto de la pintura, entonces imperantes, desde el conocimiento obtenido y como resultado de una profunda
reflexion cultural, social y politica, introduciendo en la escena cultural esparfiola los postulados telquelianos
patrocinados por Pleynet, Sollers y Kristeva que “representan un profundo movimiento de renovacion tedrica
e ideoldgica en las précticas significantes que articulan las nuevas ciencias del pensamiento”.

Pliegos de Produccion Artistica tiene una edicion basada en su reparto entre los socios del Saracosta, unos mil,
y algunos ejemplares mds para mandar a centros culturales y asociaciones, unos mil quinientos en total, por
lo que su difusion no pasa de ser algo testimonial y bastante tenia con superar las dificultades que la censura
ponia a las revistas de pensamiento en esos momentos, por lo que nunca pudo ser un negocio que se sostuviera
y la aventura toca a su fin tras el nimero 5, en septiembre de 1975, habiendo cumplido su propdsito editorial de

4 Federico Jiménez Losantos: Nota en La dictadura silenciosa, citada por Javier Lacruz Navas: El Grupo de Trama, op.cit. p.201.
5 F.J. Losantos: De cémo soportar una cierta superficialidad, citada por Javier Lacruz Navas, Ibidem.

6 Javier Lacruz Navas: El Grupo de Trama, Vol. |, op.cit. p.211.
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contener informaciones sobre la situacion de las teorias que circulan en Francia sobre la produccion artistica,
con una intencién politica inicial de contrapunto al que consideraban dirigismo cultural “oficialista” de la
izquierda representado por el Partido Comunista en Zaragoza, pues los futuros Trama y los que dirigen la
publicacién militan en Bandera Roja. Javier Rubio, en el prologo o introduccion al primer namero, sostiene
que el trabajo que se realiza en ese momento por las vanguardias en literatura y en el resto de las actividades
intelectuales, supone la elaboracion de una teoria de conjunto pensada a partir de la propia practica significante,
que no es en modo alguno resultado de lo determinado de forma historica, sino una investigacion de sus
propios medios de produccion, lo que en el caso de la practica textual de la literatura, que no se considera
ni expresion ni representacidn, supone pensarla “en su espacio y en su literalidad por medio de la literatura
misma [que] inmersa en el materialismo dialéctico, tiene en cuenta la deconstruccion del sujeto y del sentido
que enuncia, deconstruccion llevada a cabo por el psicoanalisis™.

El quehacer literario de los miembros de Trama fue intenso en los afios en que el grupo estuvo activo aunque
no hay que olvidar, como ya hemos visto, que era un grupo innominado que actuaba sin conciencia de tal, de
forma conjunta pero con firma individual, en una misma direccién.

Sus aportaciones se abren paso en una revista de literatura con clara intencionalidad y contenido politico,
fundada en mayo de 1974 en la facultad de Filosofia de la Universidad de Barcelona bajo el sugerente nombre
mecanograficode Qwert Qwert Qwert Poiuy, que pronto dejaria pasoa Revista de Literatura, queaunque conserva
en su portada la referencia al nombre anterior, resultaba mas revelador de su intencion. En ella colaboran
asiduamente Rubio, Jiménez, y Tena, asi como otros amigos que tuvieron destacada importancia en el devenir
del pensamientoy la creatividad literaria del grupo como Alberto Cardin y Biel Mesquida, publicando poesia,
relato y ensayo literario, siempre en la linea de divulgar reflexiones de un pensamiento global y totalizador de
la construccién cultural maoista y su tendencia a ocupar todo el espectro de las manifestaciones culturales.

Asi, en un articulo titulado “La ideologia hispanistay la literatura hispanoamericana” Jiménez Losantos, en una
clara identidad con lo escrito por Javier Rubio en Pliegos de Produccion Artistica y después de razonar acerca
de las consecuencias ideoldgicas inherentes al hecho de celebrar en un mismo dia las fiestas de la hispanidad
y de la raza, resultado de la vision excluyente del imperialismo cultural sobre «los otros» y escamoteando el
problema del racismo existente, fija las caracteristicas de la literatura en base a considerarla una mas de las
practicas significantes, si bien como una forma con muy diversas manifestaciones de la practica del lenguaje.
huyendo del historicismo regional que de forma tan frecuente sirve para conocerla y estudiarla, demandando
la necesidad de dotarse de nuevos instrumento de lectura, en lo que es una muestra de la absorcién que hace
sobre la renovacion teorica que supone Tel Quel y de la obra de Jaques Lacan cuando dice “que estos elementos
tedricos sean politicamente solidos es necesario; que supongan una consideracidn de la estructura del sujeto
que el psicoandlisis lacaniano nos proporcione, es absolutamente decisivo™.

7 Javier Rubio: “Introduccion’”, Pliegos de Produccién Artistica, n® 1., Zaragoza, Cineclub Saracosta, 1974.

8 F.J. Losantos: “Ideologia hispanista y literatura hispanoamericana’, Revista de Literatura, n° 5, Barcelona, Universidad de
Barcelona, 1974, p.6.
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El Psicoandlisis, una referencia constructiva

Ya en ese momento, en el que junto a Alberto Cardin entra Jimenez en la redaccion de la revista, aparecen sus
primeras incursiones en el psicoandlisis lacaniano a cuya introduccion contribuyen de manera decisiva en
los ambientes intelectuales de la época, fundando casi tres afios mas tarde, en febrero de 1977, junto a varios
profesionales de diversos campos entre los que no faltan psiquiatras, la Biblioteca Freudiana de Barcelona
con forma de sociedad civil y ambito de actuacidn en todo el territorio nacional, como biblioteca, escuela
divulgativa y centro de reflexién sobre el conocimiento existente en materia de psicoandlisis (lacaniano).
También fundarian en 1978 la revista Diwan, de caracter cultural y marcada orientacién psicoanalitica.

En el siguiente nimero de Revista de Literatura, el 6/7, se ve reflejada la pujanza que el tema del estudio
del psicoanadlisis tiene en ese momento sobre la redaccion, al dedicarlo por entero a la obra del psiquiatra y
psicoanalista de origen austro-hungaro Wilhelm Reich, entonces de moda entre las corrientes de la izquierda
y profeta de la liberacidn sexual que invade, treinta afios después de su formulacién, a la juventud europeay
norteamericana y cuyas teorias sobre la obra de Freud y su relaciéon con el marxismo, el freudomarxismo, da
lugar a un enconado debate sobre su validez frente al, para ellos, pujante estructuralismo defendido en Tel
Quel, como una nueva lectura del marxismo. Aparecen articulos en esta linea de pensamiento de Federico
Jiménez y Alberto Cardin junto a Alex Valero, el mas versado en psicoandlisis de los amigos que se han
hecho con el control de la redaccion de la revista, en los que deslizan ideas sobre la contribucion que hace el
freudomarxismo al mal entendimiento y la confusién en la correcta lectura de las ensefianzas del marxismo,
reduciendo de nuevo el discurso a los conceptos que manejan sobre la literatura y su ensefianza cuando critican
que “la enseflanza burguesa de la literatura est4 obligada, por definicion, a censurar las dos causalidades reales
de toda produccion literaria: la lucha de clases y la sexualidad™, al tiempo que siguiendo a Sollers, critica al
freudomarxismo por su exceso de psicologia y su escamoteo del lenguaje, equiparando la represion politica,
la sexual y la del lenguaje como un todo unido que impide el desarrollo de la sociedad. En este sustrato, los
miembros del grupo de Trama empiezan a darse a conocer en 1974, bajo “el influjo de la lectura de Tel Quel y
la renovacion ideoldgica que proponen Sollers, Pleynet y Kristeva [que] son la clave de boveda que sostiene la
propuesta de estos atentos y vigorosos jovenes estudiantes que tratan de introducir en el mercado nacional de
las ideas este nuevo corpus técnico de cufio francés™.

Una prdctica significante: la pintura-pintura

Mientras procuran publicitar las ideas telquelianas por los medios a su alcance y avanzar en el estudio del
psicoanalisis de la mano de Oscar Massota, un psicoanalista lacaniano llegado a Barcelona huyendo de la
dictadura militarargentinay que se convirtio en el maestro de la disciplina en esos afios, los miembros del grupo
que pintan, Broto, Rubio y Tena en este momento inicial, pues Grau se uniria algo después, seguian tratando de
encontrar su camino creativo en consonancia con las ideas adquiridas de la pujante cultura francesa, asimilando
la pintura como una practica significante basada en la materialidad de la propia practica, la accion corporal y
la comunicacién simbélica que supone el deseo de expresar, por lo que encuentran en el estudio psicoanalitico

9 FE.J. Losantos: “Contra el Freudomarxismo’, Revista de Literatura, n® 6/7, Barcelona, Universidad de Barcelona, 1974.

10 J. Lacruz Navas: El Grupo de Trama, Vol. |, op.cit. p.303.
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una herramienta indispensable para estructurar la explicacion de su trabajo, algo esencial para que se pueda
comprender lo que significa volvera la materialidad como superacion sencilla del arte conceptual, entonces tan
en boga en los circulos culturales de izquierda, fundamentalmente el Grup del Treball y el Instituto Aleman,
que gravitan alrededor del PCUS, dentro de Cataluiia.

A estos efectos teoricos, trabajar sobre el psicoanalisis se convierte en una parte importante del proceso
formativo del grupo que basa en la teoria del significante su compromiso artistico, dandole un sentido paralelo
a la materialidad creativa y «al descubrimiento del deseo», escondido bajo las defensas del discurso lingtiistico
del sujeto, y su insercion en la sociedad. Llevar estas ideas a su trabajo pictorico armoniza los desarrollos de
los tres Trama que evolucionan, desde el constructivismo en el caso de José Manuel Broto y, de forma menos
trabajada, también en el de Javier Rubio, mientras Gonzalo Tena lo hace desde el Pop Art, bajo la firme creencia
de la necesidad de materializar el «retorno» a la pintura postulado por Pleynet “como via regia de acceso a la
vanguardia, defendiendo la vigencia de la pintura abstracta frente al emergente grupo figurativo madrilefio y
reivindicando la especificidad del cuadro ante la imperante moda conceptual catalana™.

El resultado de estos esfuerzos iniciales por encontrar una forma coherente de expresion del grupo, acontece
en el mes de abril de 1974 en la Galeria Atenas de Zaragoza, donde Broto, Tena y Rubio presentan la primera
exposicion de lo que se denominaria pintura-pintura. Lo que presentan, marca ya un camino sin retorno en la
tendencia hasta sudisolucion, yen la obraseaprecian dos aspectos significativos que la definen. En primer lugar,
las dos influencias sobre las que se inspiran que son la pintura abstracta norteamericana, Pollock, Rothko y
Newman sobre todo, y las construcciones teodricas aprendidas en Tel Quel, de donde también parte la tendencia
francesa de Supports/Surfaces, cuya comparacion les acompaiiaria, aunque en realidad tienden a desvincularse
de ese movimiento porque “entienden que su analisis [el de los franceses] sobre la materialidad de la pintura
les lleva precisamente a alejarse del cuadro para aproximarse al campo conceptual™, de cuya critica han hecho
bandera, considerando su propuesta artistica de «regreso al cuadro» y a la pintura una superacion de los errores
que arrastra esa tendencia predominante y una reaccion ante la misma. En segundo lugar, una caracteristica
sin la que su trabajo no puede entenderse, es que su expresion pictorica necesita de una explicacion, pero no de
una explicacion a modo de comentario sobre las obras expuestas que destaquen sus principales caracteres, sino
de una detallada y profunda exposicion paralela de las ideas que quieren ver reflejadas en la pintura, de forma
que primero es el texto y al tiempo la pintura como resultado de una profunda reflexion filosoéfica e intelectual.

En esta primera ocasion el titulo del escrito que acomparfia a las pinturas es “Propuestas para un trabajo
complejo” que es lo que sus cuadros pretender ser, tarea de reflexion teorica, politica y pictorica que necesita
el complemento de la forma escrita en la que participan los tres pintores y el cuarto miembro del grupo que
no pinta, aunque no firma el trabajo que se atribuye en el catdlogo en exclusiva a los que exponen. “Propuestas
para un trabajo complejo es el manifiesto programdtico del grupo™, que incluye, entre otros escritos, el ya
comentado de “Conocimiento: Transformacion”. En éste definen con menos palabras su intencion, incluyendo
diversas citas de Julia Kristeva sobre el valor de las practicas semidticas en tanto propuestas de transformacion
del mundo que ellos proponen, y de Marcelin Pleynet, a quien Rubio ya estd traduciendo para la edicion

u Ibidem, p.266
12 Ibidem p.271
13 Ibidem p.275
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espaiiola de La enserfianza de la pintura, trasladando al lector que cree tener en sus manos un catalogo de una
exposicion de pinturas, todo un andamiaje tedrico que relaciona la pintura con lo politico, con la semiotica, y
con el psicoanalisis. De las obras expuestas no se vendio ninguna.

Antoni Tapies. Pintor, mentor

En enero de 1975, en La Vanguardia espariola, Antoni Tapies, que ya venia desde varios afios antes ejerciendo
de pintor que hablaba -si bien fuera de su obra y como confesaria muchos afios después “empecé a escribir
como reaccion a lo que no me gustaba™- publicé un articulo titulado “La revitalizacion de la pintura’, en el
que a modo de presentacion del texto publica varias citas entre las que aparece una de Marcelin Pleynet como
referencia al elemento esencial de la posicion filoséfica del ensayista francés: “..la pintura esta llamada, en
su mutacion materialista, a producir un objeto de conocimiento, la complejidad del cual pulsara las fuerzas
materiales que estan trabajando objetivamente la realidad histdrica™s.

En este articulo, Tapies relata los nuevos planteamientos de revitalizacion de la pintura citando los trabajos
de Supports/Surfaces y los escritos que aparecen en Tel Quel, Peinture, cahiers théoriques, las paginas de
arte de L’Humanite o los fendomenos underground americanos, para resaltar que “el campo de la pintura
muy acentuadamente vuelve a ser centro de atencidn gracias al entusiasmo de las mas jovenes vanguardias
ideoldgicas y politicas™, lo que atribuye en gran parte a “grupos de jovenes sumamente politizados, algunos
de ellos de extrema izquierda™. No es de extrafiar que los miembros del grupo, a los que Tapies no conocia,
se quisieran sentir protagonistas, razon por la que removieron lo necesario para poder acceder al pintor y que
éste les recibiera.

No se referia Tapies en el articulo ni al renacimiento pictérico del hiperrealismo ni “(...) al boom de revivals y
de pintura parasitaria que dicen estd estallando por aqui. Lo tinico que podemos aportar...es la constatacion
de la existencia de esos nuevos hechos y nuevos grupos que luchan para dar también nuevas dimensiones
ideoldgicas y politicas a la pintura™®. Para terminar reclamando la apertura de un hueco en nuestro pais a esa
nueva realidad es para lo que pide remover toda la maquinaria de galerias, ediciones, prensa o museos que
trabajan junto a la pintura cuando proclama:

Mientras fuera del pais la juventud procura en forma optimista asaltar dicha maquinaria, hacérsela suya,
distribuirsela, utilizarla o crear otra nueva e irasi ocupando posiciones, aqui, con un virtuosoy pesimista temor
provinciano a ser contaminados por el dinero, hay quien sigue predicando que por lo visto seria preferible
quedarse encerrados en casa, perder todos los trenes y con ellos toda preferible quedarse encerrados en casa,
perder todos los trenes y con ellos toda posibilidad de accion sobre nuestra realidad.”

14 Josep Massot: “Escribi para no callarme”, entrevista de Xavier Antich a Antoni Tapies, La Vanguardia, Barcelona, 21.03.2009
15 A. Tapies: “La revitalizacion de la pintura”, La Vanguardia Espariola, Barcelona, 11.01.1975

16 Ibidem.

17 Ibidem.

18 Ibidem.

19 Ibidem.
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Cuando Antoni Tapies conoci6 a los miembros del grupo mostré interés por lo que estaban realizando,
especialmente por el trabajo de Broto, en razéon de que andaban un camino que el propio afamado artista
catalan habia empezado a recorrer, tras entrar en polémica con el grupo de conceptualistas agrupados en el
oficialista Grup de Treball a raiz de la publicacion en marzo de 1973, de su articulo “Arte conceptual aqui”. En
esta publicacion critica el espiritu destructivo y el miedo de los conceptuales a toda posibilidad de retorno
a la pintura por entender que se trataria de un encauzamiento del arte por un derrotero que, ademds de ser
una nueva oportunidad para el mercantilismo, que ya consideran superado, sin dar ninguna oportunidad
a nuevos planteamientos. Tapies no critico la validez del arte conceptual, por cuanto entendia que era una
forma de superacion de “lo que ya no tenia validez, lo que fuera naturalismo anecdético, documental o
descriptivo practicado tanto por los académicos como por los «realista sociales»...[por ser] un mundo que
estaba definitivamente resuelto por la fotografia y el cine”, pero no compartia el espiritu totalizador de sus
defensores.

Lo que es novedoso para Tapies, que probablemente acusaba el desgaste de las criticas de los conceptuales, es
que hubiera en Barcelona unos jovenes intentando seguir la senda de Pleynet, Tel Quel y Peinture, algo de lo
que no tenia noticia, aunque es probable que los viera en la exposicidn y debates organizados por el Fomento
de las Artes Decorativas (FAD) y El Instituto Alemdan de junio de 1974, interesdndose por su trabajo y por darles
su respaldo, introduciéndolos en la escena artistica espafiola. Afirmar que la relacion con Antoni Tapies supuso
para los Trama, y para la corriente espaifiola pintura-pintura, haber podido ser, sin prejuzgar si de otra forma
también hubieran sido, no resulta exagerado.

A partir del impulso que supuso el aval de Tapies y ya con la incorporacién al grupo del catalan Xavier Grau, se
preparan para el acontecimiento que supuso su verdadera presentacion como una alternativa vanguardista a
las tendencias artisticas del momento, la exposicion en la Galeria Maeght de Barcelona que habia abierto sus
puertas en 1974 y ya era un referente del arte moderno en toda Espaiia, si bien llegaron a este acontecimiento
con un rodaje intenso que comenzaria con su paso por Paris en el 26 Salon de la Jeune Peinture, donde cada uno
presento una obray en la que Grau, con los probables “comentarios negativos de Rubio y Broto™, envia una tela
sin bastidor al mas puro estilo Supports/Surfaces que sin duda contribuyé a que los criticos los clasificaran en
esa tendencia algo que, pese a su disconformidad, siempre les acompaiiaria.

En julio de 1975 Broto y Tena exponen en la Galeria Buades de Madrid, dentro de una colectiva pensada
por Juan Manuel Bonet y Chiqui Abril, titulada “10 abstractos” a partir de la que comienza una polémica
con los pujantes figurativos madrilefios que no se toman en serio la nueva abstraccién, mucho menos los
planteamientos de la pintura-pintura. En ella también participan Jordi Teixidor y Carlos Ledn que pronto se
incorporan a la tendencia, con menos dificultades este ultimo que viene de Paris donde tiene conocimiento y
ha tomado contacto con Marcelin Pleynet y las tendencias telquelianas, aunque nunca se separaria del todo
de Supports/Surfaces, mientras Teixidor, que es algo mayor que los Trama y estd mds formado como artista,
no tiene inclinacion por la escritura y se ha desenvuelto hasta entonces en el constructivismo, si bien en los
ultimos tiempos se ha sentido profundamente atraido en sus visitas al MOMA por los abstractos americanos,

20 A. Tapies: “Pintura - pintura” (1975) incluido en Tapies en blanco y negro, Barcelona, Galaxia Gutemberg, 2008, p.142

21 J. Lacruz Navas: El Grupo de Trama, Vol. I, op.cit., p.334
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Rothko, Newman, “a los que no se puede entender sin Matisse™*.

Los seis exponen en enero de 1976 en la Escuela de Artes de Zaragoza y, con los mismos trabajos, un mes
después en Valladolid en la Galeria Carmen Durango, si bien entonces ya estan concentrados en la exposicion
de Maeght, que se celebraria en abril y mayo de ese afio, y para la que han trabajado concienzudamente, no
sin antes pedirle al galerista un anticipo para el material. En ella no tienen sitio ni Teixidor, que lo entiende, ni
Carlos Ledn que sufre por el desaire que intuye de una trascendencia fundamental.

Las obras expuestas se acompanan de reflexiones teoricas pleynetianas que aparecen en los textos que los
componentes del grupo escriben en los catalogos, y que son resimenes o partes de los elementos que componen
el armazon de pensamiento, que van divulgando en las diversas publicaciones politicas y literarias en las que
con frecuencia colaboran.

Como minima muestra de «lo que hablan» en los discursos que acompanan a sus obras pictdricas, y con motivo
delaexposicion de “10 abstractos” en Buades, José Manuel Broto reflexiona sobre la tinica obra que ha presentado
y bajo el titulo de “Espacio/Color” concluye: “Mecanicismo heterogéneo el de la pintura constituyéndose. Final.
Momento que el cuadro adquiere un estado formal, pero el proceso continta, se expone. El vaivén persiste.
El espectador puede recorrer el curso fundador, andlisis critico que produce la pintura. Puede conocerle. La
pintura objeto de conocimiento. Practica critica de andlisis”. Por su parte y para la misma ocasion, Gonzalo
Tena, bajo el titulo “Explicitacion de un proceso’, recuerda que:

Escribir sobre la pintura pone en primer término una de sus condiciones: su mudez. La pintura es muda... [si
bien]... los pintores pueden dejar de serlo en contra de lo que el mercado del arte y de la critica se interesa en
hacer creer... El pintor ha de tener, pues, derecho a la palabra... [en una] Articulacion de la practica significante
«pintura» con el sujeto de esta practica (pintor) determinada por el inconsciente y la sexualidad y su insercién
en la sociedad.**

Y en el mismo catdlogo Carlos Ledn sugiere que “Un artista que carezca del imprescindible bagaje teorico, de
la base ideoldgica, se encontrard incapaz de resistir la solicitacion (sutil o grosera) de la ideologia dominante...
[trabajard] a su dictado: como un academicismo mejor o peor disfrazado o como el jugueteo vanguardista de
turno’.

Para la cita en Maeght, se lanzan al ambicioso proyecto de editar una revista de arte que, en principio, habria
de servir como 6rgano de difusion de sus ideas y que, ademads les permitiria ejercer la critica de la critica en
el momento en que sacar adelante su idea de la pintura supone polemizar con la practica totalidad de las
corrientes de los modos de expresion, que estan en boga.

Gracias a la financiacidn de la Galeria, en el momento de la inauguracion presentan Trama, revista de pintura,
con cuyo nombre ha pasado el grupo a la posteridad. A su vez realizan un texto de presentacion para el catdlogo

22 Ibidem. p.339

23 José Manuel Broto: “Espacio/Color”, 10 abstractos, catdlogo de exposicidn, Galeria Buades, Madrid, 1975. citado por Javier
Lacruz Navas: en El Grupo de Trama, Vol. I op.cit. p.356

24 Gonzalo Tena: “Explicitacion de un proceso’, 10 abstractos, Ibidem, citado por Javier Lacruz Navas, Ibidem, p.357

25 Carlos Ledn: “Texto’, 10 abstractos, Ibidem, citado Ibidem, p.359
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que lleva el mismo titulo que la exposicion, “Per una critica de la Pintura’, redactado por Javier Rubio y que
acompaiia al texto de presentacion que hace Antoni Tapies, un detalle que pone nuevamente de relieve lo
decisivo que para que se produjera este evento resulto el pintor cataldn, que bajo el titulo “Situaci6 de la
pintura catalana recient” vuelve a criticar la intransigencia de artistas y criticos defensores del conceptual por
su emperfio en no admitir la validez de la practica de la pintura, yendo mas alla al denunciar la falsificacion que
supone sustituir el arte “por un discurso ideoldgico, socioldgico o ético, cayendo en un fetichismo del concepto
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y en la represion de toda logica formal, donde cabe encuadrar la pintura

La revista Trama es recibida como vehiculo de tendencia y ya se habla por la critica de pintura-pintura. Se
presenta con un escrito, “Inventario”, de Javier Rubio, a modo de introduccidn, ya que ejerce de actor principal
en la coordinacion de voluntades, y es también el autor de la entrevista a Marcelin Pleynet que se recoge en sus
paginas, publicdndose ademas un escrito de este autor que es faro de referencia del grupo. Escriben los cuatro
pintores y Jiménez Losantos, que sigue ligado a ellos, asi como Alberto Cardin, Louis Cane, Marc Devade,
Clement Greenberg y Antoni Tapies del que se reproduce el escrito del catadlogo, con lo que consiguen, ademads
de una edicién de innegable calidad, una inequivoca transmision de sus propuestas. Al mismo tiempo en
“Comunicacion XXI” Jiménez publica su ensayo “La Nueva Literatura y la Nueva Pintura: Marcelin Pleynet”,
que resulta una documentada exposicion del pensamiento del intelectual francés, del que dice se ha convertido
en un guia espiritual en materia artistica para la pujante juventud europea, y en el que aprovecha para exaltar
el trabajo que en esta linea de pensamiento y reflexion han realizado, y ahora exponen, sus amigos en Maeght.

La propuesta pictorica que presentan en Maeght se compone de mas de 15 obras de cada uno de los cuatro
pintores, que han hecho en los inmediatos meses anteriores un gran esfuerzo de trabajo, reflexion y sintesis de
su creatividad, maxime si se tiene en cuenta que la mayoria de las obras son de gran formato y que resultaba
esencial que mantuvieran un discurso unitario de tendencia, comprensible y coherente con los planteamientos
teoricos que plantean a la vez, siendo conscientes de que esta oportunidad, de fracasar, no se volveria a repetir.

La exposicion fue un éxito, tanto por la importancia y representatividad en la vida cultural del momento de
los asistentes, como por el importante detalle de que se vendieron un significativo nimero de obras, algo
necesario para su supervivencia y a lo que no estaban acostumbrados. También la critica respondio6 con algunos
comentarios, si no entusiastas, al menos respetuosos o moderadamente elogiosos, de los que cabe destacar que
no solo aprecian el trabajo realizado sino también la identificaciéon con el discurso teorico y la validez de una
propuesta de regreso a la pintura.

Por supuesto también se produce la acerada critica de los conceptuales, criticos y artistas, que siguen en su idea
de descalificacion y negacidn de la validez artistica de la propuesta, lo que lejos de desanimar a los pintores de
Trama les impulsa a insistir en nuevas polémicas a las que eran tan propensos. Detras de algunos criticos subyace
también la indisimulada sorpresa por que la galeria mds importante de Barcelona (seguramente de Espafia)
y con un gran prestigio europeo, ceda sus instalaciones a un grupo pictérico formado por jovenes que apenas
superan los veinte afios, que no tienen el menor nombre ni reconocimiento, que son acidamente polémicos,
de un extremismo politico radical y que encima aparecen con una propuesta pictdrica contraria a lo que en ese
momento se patrocina desde los oficialismos vanguardistas y esta de moda. Todo esto consiguié Antoni Tapies.

26 A. Tapies: “Situacion de la pintura catalana reciente”, Trama, n¢ o, Barcelona, 1976, p.17.También en “Situacién de la pintura
catalana reciente”, Per a una critica de la pintura, Broto, Grau, Rubio, Tena. Galeria Maeght, Barcelona, 1976.
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Lo vistoy oido en Maeght hace que la Galeria madrilefia Buades, que ya conoce a dos de los miembros del grupo
por su participacion en “10 abstractos” acuerda con los cuatro miembros del grupo de Trama su participacion
en la exposicion “Polémicas, una exposicion colectiva de galerias de arte”, dentro de un movimiento asociativo
de profesionales con el fin ultimo de revitalizar el panorama coleccionista de la capital. Confian la seleccion
de artistas a un comité en el que estdn, entre otros, Juan Manuel Bonet, Santiago Amoén y Simén Marchan,
primera linea de la critica de vanguardia, reuniendo a un total de veintisiete artistas jovenes. Exponen dos
obras seleccionadas por cada uno de las que han estado colgadas en Maeght y en el catalogo general incorporan
un texto de Xavier Grau. Con esta exposicion se consolida el grupo y “supone un paso mads, un paso hacia
delante en su tarea de introducir y afianzar la pintura-pintura y su reconocimiento como artistas””, en probable
detrimento de la tendencia que habia empezado con las incorporaciones de Teixidor y Ledn, que pronto se
verian reconocidos con su participacién en la bienal de Venecia, que en 1976 se dedica a la pintura espariola
y en cuyo comité de seleccion estd Antoni Tapies que es, probablemente, quien consigue la aprobacién de la
participacion de los pintura-pintura.

Poco después se realiza la exposicion “Pintura 1” en la Fundacién Joan Miro, una colectiva, también para jovenes
artistas, en la que la presencia de los del grupo de Trama ya no es meramente asistencial sino que por razén de
la intencidn de la muestra, colaboran activamente en su organizacion. En ella se identifican con la tendencia
Gerardo Delgadoy José Luis Lasala, ademas de contar también entre los catorce participantes con Carlos Leon
y Jordi Teixidor.

Las criticas de los conceptuales eran lo esperado, pero lo que les disgusté fue alguna alusidn de un critico amigo
como Juan Manuel Bonet, a la falta de rigor de la muestra -un fallo de seleccion que directamente les atafie- y
la valoracion de cajon de sastre. Por su parte Santiago Amon, al que ya en alguna ocasion habian agraviado con
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su particular puesta en escena dialéctica, los califica de “amigos de la mancha y el chorreado a la brava

Al tiempo José Manuel Broto expone individualmente sus nuevos trabajos de pintura-pintura en Buades, en lo
que es el principio de una actividad personal que, sin abdicar de la tendencia ni del andamiaje tedrico que la
sustenta, supuso la conquista de un espacio de continuidad que le estaba, sin duda, reservado como incansable
trabajador de la pintura. El acontecimiento es acompafado por dos comentarios en el catdlogo, uno de Javier
Rubio, “cerca de la pintura en suspension’, que es en lo que entiende se encuentra en ese momento el trabajo
de Broto, y otro de Jiménez Losantos, “el nuevo discurso de la pintura” en el que acuna el término de los
pintores que hablan y le sirve, una vez mas, para criticar a los contrarios a la pintura-pintura, al tiempo que se
regocija por el éxito obtenido y afirma que se trata “de asumir el riesgo de hablar, de litigar con otros discursos
ideologicos, de transformarlos en la medida de lo posible, habida cuenta su especificidad discursiva”.

La exposicion tiene una buena acogida de la critica, en especial de Bonet que elogia el trabajo de Broto en las
paginas de El Pais, lo que probablemente influyera en que después de terminada se vendieran casi todos los
cuadros. No faltan las criticas despectivas de los figurativos madrilefios encabezados por Carlos Alcolea o Pérez
Villalta, que califican la obra de vacia e inacabada por no empezada.

27 J. Lacruz Navas: El Grupo de Trama, Vol. 11, op.cit. p.53

28 Santiago Amon: “Critica de arte”, El Pais 25 noviembre 1976, citado por Javier Lacruz Navas: El Grupo de Trama, Vol. I, op.cit.
p-64

29 F.J. Losantos: “el nuevo discurso de la pintura” citado por Javier Lacruz Navas: El Grupo de Trama, Vol. 11, op.cit. p.72
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En abril de 1977 se celebra la exposicion del Palacio de Cristal en el Parque del Retiro de Madrid, bajo el
titulo “En la Pintura’, en la que a los cuatro de Trama se unen también los ya referidos Leon y Delgado, y
Pancho Ortuilo, telquelista de nuevo cuflo que por vez primera expone con ellos. Esta exposicion supone que
la tendencia pintura-pintura alcance el reconocimiento institucional, pues se realiza en un espacio expositivo
oficial, actuando como comisario Chiqui Abril. Se edita un catalogo por el Ministerio de Educacién, en cuyo
organigrama figura la autoridad del Comisario Nacional de Museos y Extension Cultural que ha dado su
aprobacidn al proyecto, alcanzando con ello también el reconocimiento oficial de la tendencia, lo que significo,
dada la forma en como surgid, que el trabajo estaba hecho. Comprender que ya no tenia sentido seguir con ella
era solo cuestion de tiempo. Es significativo que en este catalogo Broto, de forma premonitoria, no presenta
texto que acompaiie una obra, siguiendo la linea de levedad que ya habia marcado sus trabajos de Buades,
en cuyo catdlogo tampoco dijo nada porque lo habian hecho sus comparfieros. Broto habia dejado de ser un
pintor que habla, lo que sin duda armonizaba mejor con sus planteamientos, ya se habia silenciado, ya habia
comprendido que el trabajo estaba hecho.

En el afio siguiente se produce la visita de Marcelin Pleynet al curso de verano de la Universidad Menéndez
Pelayo de Santandery, en Pamplona, se inaugura otra exposicion del grupo con Lasala y Marcos, pero sin Rubio
(que deja de pintar) y que seria la dltima. En el segundo y tltimo niimero de Trama, el 1-2, Jiménez Losantos
habla ya de que la pintura-pintura ha muerto porque los criticos la acogen con agrado. Javier Lacruz lo expresa
con claridad:

Lo que cinco afos antes comenz6 siendo una actividad grupal, nucleada en un decidido compromiso politico y
plasmada en torno a la pintura, la literatura y la teoria cultural, en suma, en la intervencion activa y por momentos
militante de las llamadas précticas significantes, comienza a diluirse en el declive de los dogmas y en el repliegue
de las utopias. La inicial actitud disolvente y el talante airado de estos cinco jovenes, pertrechados de abundante
municion teorica compleja y avalados por su amplia capacidad y ocednicos conocimientos, va cediendo, o mejor,
va autorregulandose, pareja a las evoluciones personales y a los acontecimientos sociales de este periodo tan
zigzagueante de la historia de Espaiia.>®

30 J. Lacruz Navas: El Grupo de Trama, Vol. 11, op.cit. p.187
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THE DISAPPEARANCE OF THE PICTURE IN CONTEMPORARY ART. ABSTRACT

Introduction

It is difficult to identify the reasons why a subject arouses interest, but I consider as a decisive factor the relation
between the aim of this research and the teaching of art, my recent experience as a researcher and lecturer at
the Faculty of Fine Arts in Madrid. In particular, I teach in the subject painting, which is taking into account
from the initial levels of academic training in Fine Arts degree and includes techniques and procedures learn-
ing of the production related this context. I understand that it is only in its location on the complexity of
the current artistic experience as the significance of such training should be proposed to the new generation
students of the information age'. Moreover, the importance of reflecting those aspects of the artistic experi-
ence that determine its current complexity within the new setting of the higher education system, in its the-
matic and methodological review, which already anticipated the incorporation to the curricula of subjects with
names as “Idea, Process, Concept” or “Projects”, has influenced the choice of the research topic.

The teaching of art in our country gets involved with the transformation that fits the education sector to the
perspectives of knowledge societies, considered by UNESCO that “to remain human and liveable, knwoledge
societies will have to be societies of shared knowledge™. The ways of acquiring knowledge preside over the
new framework of European Higher Education Area and, in the case of the teaching of Art, this one has the
functional dimension of artistic activity in the way of experience and understand the world, to promote self-
awareness and criticism on the perceptive attitude.

a. Objectives

Artistic practices that seek the production utility from the pictorial in the context of contemporary art, as the
overall framework, are the aim of the research. Among the various possibilities of approximation, we have cho-
sen a theoretical position to provide guidance on the stage of modern pluralism and, for that purpose we take
as a starting point the problem of the disappearance of the picture raised by Pleynet at late sixties as constant in
modern painting. This author asks a series of questions that, for their interest and applicability, have served as
the backbone of the research, which addresses issues such as how the disappearance of the picture is perceived,
if this fact should lead to more or less spectacular news, and the way in which the problem of the painting
specificity and the objective reality of their enrollment in the social can be addressed, from the transformation
of the picture as real object to object of knowledge.

Therefore, the goals we assume in this research take its dimension of the transverse relations established be-
tween various notions that directly affect the concept of picture and the specificity of painting. In this regard,
we recall that in 1979 Rosalind Krauss published in the October Journal (no. 8) her famous article entitled
Sculpture in the expanded field, in which she advocated for the development of traditional artistic languages
by hybridization of means or resources. However, the relaxation or dissolution of artistic categories was not

1 Manuel Castells: La era de la informacién: economia, sociedad y cultura. La sociedad de Red. Vol.I, México, Siglo XXI, 2005.
2 UNESCO World Report: Towards Knowledge Societies, Mayenne, Ediciones UNESCO, 2005, p.5.
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new, since in the avant-garde of the early twentieth century there are many examples that show this intention.
Nowadays, after several decades of continuous “expansion’, the artistic proposals hardly agree with closed cat-
egories such as painting, sculpture, photography, drawing, video, or installation, being in this light as picture
should be understood dealing with the relevance of this concept.

We have considered necessary to delve into the decade 1968-1978, an especially significant period because it
assumes renovator, as well as the vitality of the budgets that are managed from a pluralistic perspective, due to
the starting point of the disappearance of the picture stated by Pleynet at the late sixties, in order to contextu-
alize the objective of the research. Hence we look upon the positions that have had particular impact in that
period and in subsequent years from philosophy, history, art theory or the artists themselves. In this sense,
some of the authors who have handled throughout the document could be mentioned -according to the above
critic they are who make the decade- as Althusser, Kristeva, Foucault, Deleuze, Lyotard, Derrida, Bourrieau
or Debord; arts and literary groups Supports / Surfaces, Fluxus, Art & Language, Tel Quel or Trama, in the
Spanish scene; artists like Hesse, Antoni, Horn, On Kawara, Haacke, to name a few, that support the study of
contemporary artistic practices related to the disappearance of the picture problem.

In order to determine the genealogical reference established between the artwork and the artist character, we
deal with the difficulties of the “invention of the picture” in the sixteenth and seventeenth centuries, based on
the research of Victor I. Stoichita, who on this issue announces the parallelism between the disappearance of
the picture and the process of its emergence.

Ultimately, our purpose is becoming aware of some determinations that concern contemporary art at present,
understood as “object of knowledge” and to that end, we try to highlight the strategies of artists in their search
of effective practices, knowing that this effectiveness must be viewed because they are embedded or participate
in social, and in their resolution through concepts that can produce real their transfiguration from real object
to object of knowledge.

Finally, another objective should be noticed, regarding the justification set forth in the document, due to the
present research might be useful as a reference document or support teaching in universities and as a basis for
other research works. Although this goal may seem a commonplace to any doctoral thesis, we do not fail to note
the didactic nature intended and which has prepared this document.

b. Research Interest

Primarily, the research interest lies by addressing the current notion of picture, which an approach of the paint-
ing practice in contemporary art is set, from a critical position, relying on the Marcelin Pleynet’s proposal in
work L’Enseignement de la peinture and the definition he formulates about the “disappearance of the picture™.

Given this definition, which is the theoretical focus of the research and is stated as the “disappearance of the
way of perceiving the picture as a representative unit (real object)” the question about “the picture as known”
in the context of their disappearance, seems to send us to the itself state before beginning this process, located
by Pleynet at early twentieth century. We have initiated the development of this work including some guide-

3 Marcelin Pleynet: “Desaparicion del cuadro’, La ensefianza de la pintura, Barcelona, Gustavo Gili, 1978, p.205.
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lines on the parameters that defined it in its birth, in order to obtain some general references to direct those
elements of the picture that are affected by the transformations involved in its disappearance.

Thus, we consider an orientation of the disappearance of the picture mentioned from a perspective of the
emergence thereof, and its creation as “real object.” With this in mind, we chose to use the aforementioned
research by Victor I. Stoichita in 1989, on the occasion of his doctoral thesis, in his book L’Instauration du
tableau. Métapeinture a l'aube des temps modernes, first published in the Spanish version in 2000. This choice
find a double motivation on the front lines of the publication: “This book, dedicated to the appearance of the
picture, is written just at the time when its disappearance is becoming evident”s. In this ‘symmetry’, term used
by the author, Stoichita refers to the disappearance of the picture as the result of tensions, questions and ob-
sessions in contemporary artistic invention, which find their parallel in the historical and aesthetic discourse
proposed about the creation of the picture.

In connection with this statement, the author announces in the preface of the book a question raised from the
artistic circles, concerning the absence in the text of any “explicit reference to parallelism established between
the process of “invention”of the picture and of the its “dissolution”. The answer to this question, according to
Stoichita, may be another volume, so that clears that has chosen to imply this parallelism, as stated, “in order
to give way to the reader’s reflection.”

Stoichita leaves open new lines of his research, with the observation about the parallels between the appear-
ance and the disappearance of the picture, which is reprized here in the dialectic between the two processes.
On the setting of this relation, firstly, we observed that they are determined by a change of status of the image.
In the case of the appearance of the picture, the trigger is the iconoclastic revolution of early sixteenth century
and the development of Renaissance humanism, returning the theocentrism in anthropocentrism, borning
modern image and its support, and the figurative object “picture”. Regarding the disappearance of the picture,
when placing in technical and communication progresses of the twentieth century, and in the manner new
forms of production, distribution and reception of images are encouraged, they are object to the transforma-
tions of the “era of the e-image™ that characterized the beginning of the twenty-first century.

On the other hand, the two processes agree on its development with epistemological turns promoted by
changes in political, economic and social structures. At the time of the appearance of the picture the nascent
capitalism of the Middle Ages in its commercial stage is consolidated, driven by the major stages of coloniza-
tion and the fast growth of trade, which is decisive for one of the aspects in the configuration of the picture as
a real object regarding a goods. In the case of the disappearance of the picture, it is located in the new stage
of capitalism which its globalized advance is supposed® along the twentieth century, where the knowledge
economy plays a decisive role in the cultural and trade relations.

4 Victor L. Stoichita: La invencién del cuadro. Arte, artifices y artificios en los origenes de la pintura europea, Barcelona, Ediciones
del Serbal, 2000.

5 Ibidem, p.7.
6 Ibidem, p.8.
7 José Luis Brea: Las tres era de la imagen. Imagen-materia, film, e-imagen, Madrid, Akal, 2010.

8 William Robinson: Una teoria sobre el capitalismo global. Produccion, clases y estado en un mundo transnacional, Bogota,
Ediciones Desde abajo, 2007.

283



ABSTRACT

The above leads our interest as the artistic activity raises an increasing complexity at present, both the
recent dynamics of transformation of its meaning, and the multiplicity of its forms of expression and of the
relationships with other human activities. The transformation processes that have occurred in the elements
of artistic production in the last decade of the twentieth century and early twenty-first, are changes that
according to José Luis Brea, “it is the itself sense of the artistic experience in the knowledge societies which is
in the process of profound transformation™, and they reply to those who are generated in the own ontology of
the work of art. The proffesor Brea describes how his presumed “unrepeatable singularity” has been disrupted
by new reproductive technologies, now responsible for its dissemination, and as compared to the static image,
the image-time alters its symbolic potentials when its “promise of eternity” is spoiled in the ephemeral of the
event®. The logics of his reading and reception are also transformed, he adds, which the replacement of the
presence linked to an experience of the single object by another experience based on the idea of the Valéry’s
“absolute ubiquitous™ looks possible in the near future.

Nowadays artistic creation focuses its research into the fundamentals that place it as specific activity in the
context of a pragmatic and functional dimension, as indicated by Juan Martin Prada®. In a situation where
quick and complex evolution of artistic practices has not been a parallel process in education, and its current
proposals, in the opinion of the professor, are supposed to serve as models to guide the present art education,
rather than assimilated as elements of contemporary art historiography. This research may be able to approach
some contemporary artworks that try to close to the reality of art, the traditional perspective attached to meth-
odologies, production procedures and distribution of the objects. We intend this research could be useful as a
reference document or as a basis for further research, both the critical approach that arises, and the relation to
the traditional practice of painting.

Furthermore, the interest of this doctoral thesis comes for the appointment and the discursive process about
the changes wrought by new technology from the middle of the last century, and where the new dynamic deal
with inclusive processes in various activity and artistic production fields, in constant evolution and a growing
interdependence. In this way, art has become in recent decades as element that acts as a catalyst in an integra-
tion project of social and political nature, which results in the direction of its research towards the language
and communication in relation to cultural and social practices. In this sense, as Martin Prada noted which the
relationship of different language systems, their configurations, and the effects of its social and political inter-
ventions presents today as fundamental objective of its activity.

The articulation of artistic activity with the social and political scheme is not new to the present time, but it
has in itself a special impact. The extension of the image in the era of visual culture, which to dissolve the dif-
ferences from the represented seems to have become an entirety, and the participation of artistic practices in

9 José Luis Brea: “El arte del futuro (y su urgente ensefianza)”, Revista de tecnologias de la Informaciony Comunicacion Educativas,
Red Digital. http://reddigital.cnice.mec.es/3/firmas/firmas_brea_ind.html

10 Ibidem.

u Paul Valéry: “La conquista de la ubicuidad”, Piezas sobre arte, Madrid, Visor, 1999.

12 Profesor Martin Prada indicates that the recent practice efforts are what compensates the complexity that this activity has
acquired as a result of the deep questioning suffered over the last century. In La ensefianza del are y la universidad, seminario Arte
y saber, Arteleku-UIA, Sevilla 10-14 noviembre 2003. http://www.2-red.net/juanmartinprada/textsjmp/laensenanza.pdf (Search
21/09/2012).
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the collective project of emancipation through culture, make that in the relationship image-creativity-society,
the critical role of artistic creation is demanded as fundamental in any of the values that such a relationship
present.

The interest on social communication forms that has led to the emergence of new technologies and their
widespread implementation, are quickly assumed by the artistic practices that seem to follow the principle
announced by Guy Debord in his Théses sur la révolution culturelle®, from a utopian revolutionary art to an
experimental revolutionary art, in this last case, in the use of new technological tools. The establishment of
Internet and its use from artistic activity leads to the production of works by this means, but it is on its criti-
cal reflection, that the integration of technology in social practice art is presented by art as a specific form in
its social interaction going beyond of the consumption or utilitarianism, and allowing to value its true social
dimension.

The contribution of the present research to artistic activity, in its dissemination of critical ability of the artistic
practices, provides to other areas, as well as the art itself, new perspectives that participate in perceiving the
world in a more reflective way, and in demonstrating the complex assemblies that move its logic, hence the
usefulness of its development and diffusion. We therefore believe that the interest of this thesis should be in-
terpreted on the basis of all the above-mentioned and that are developed throughout the document.

c. Contents

The hypothesis of this doctoral thesis are defined by the formulation of the disappearance of the picture enun-
ciated by Pleynet in a coeval brief essay to his reflections on painting and reality, in which he suggests a critical
return about the order of painting knowledge and its historical determination, based on the proposal of the
knowledge as a production process that makes Louis Althusser in his rework of Karl Marx. The distinction
between real object and object of knowledge will be the matrix of the disappearance of the picture definition,
and then the development of the theory of the French essayist is setting out, and also the critic context of the
period when is developed.

The viability of the postulates of Pleynet and its analysis underlying the theoretical development of this work,
which aims to provide answers to the three questions that the author carries out in the late sixties, and what
he understands the need to find an answer towards the future. He questions whether the disappearance of
the picture is the one of the real object (frame) as known, whether it should lead to more or less spectacular
developments, or whether these changes are merely a way to move the order of the problem raises by painting
for decades, in terms of the specificity of the painting and the objective reality of its social registration. These
three hypotheses provide the backbone of this document, which aims to supply a discursive scenario illuminat-
ing the disappearance of the picture as “real object” and its transformation into “object of knowledge.”

Nowadays, being aware of the complexity of applying the theoretical model of Pleynet to the practical level, we
propose to infer in what conditions and in support of what premises that transformation of the picture could

13 Guy Debord: “Tesis sobre la revolucion cultural” Internacionale Situacionist, n.1, junio 1958, in Luis Navarro (ed): Internacional
Situacionista. (1958-1968) Textos completos en castellano de la revista Internationale Situationniste, vol. 1, Madrid, Literatura gris, 1999.
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occur in the current context.

This research, considering the above, aims to shed light on the conditions of the know-how in art and its ef-
fectiveness in an integration project with life, in the social Pleynet will say, taking into account that the current
global society has been configured by the late capitalism where art is not a separate or neutral category, but, on
the contrary, that will be crossed by the conditions and contradictions of the art system, a system that must be
understood as the way in which art happens, exhibits and distributes.

The document is divided into four chapters, where we expect to give reasoned responses to the hypotheses
formulated that run along the following topics:

The first chapter, 1. THE PICTURE “AS KNOWN”, makes sense from this interpellation about the picture that,
made by Pleynet in the context of its disappearance, leads us to inquire into the conditions that resulted in an
early stage both its appearance, and it consolidation before the beginning of the referral process of disappear-
ance, located by that author in the early twentieth century. Thereby, we have initiated the development of the
research providing the guidelines and probing the parameters that formed in the process of its emergence, in
order to make a record of some essential references to advise the elements that shape the picture, and which
will be affected by the transformations involved in their disappearance.

We analyzed in the Stoichita’s research mentioned above, with this objective, the elements of the picture that
define it as “real object” and which constitute the theoretical matrix of the type of issues raised by the paint-
ing in the sixteenth and seventeenth centuries in the emergence process of the picture. In this regard, we note
three aspects, namely, the image, in its transformation process to a new status, the figurative object picture
as support of the image and art modern conceptions, and the figure of the artist who implicitly takes shape
throughout the development. These three areas, the image, the object-picture and the subject-artist concur
in the settings of the picture, in consequence being considered as essential elements, we assume that in their
dimensional conjunction sized up the picture as “real object”.

In the second chapter entitled 2. THE DISAPPEARANCE OF THE PICTURE DIFFICULTIES ACCORDING TO MAR-
CELIN PLEYNET, the definition of this problem formulated by the critic in his already mentioned brief essay
“Disappearance of the picture” is tackled, a contemporary text of his reflections on the issue painting and real-
ity, with which he proposes a critical return about the order of painting knowledge and its historical determi-
nation, based on the proposition of knowledge as Althusser’s production process in his rework of Marx. It is
based on the analysis of the pictorial practice from the late sixties, when this critic suggests a new vision for the
theorization of painting by transposition the concept of “object of knowledge”, to the pictorial production, in
Althusser’s interpretation of the statements in Lire Le capital.

The distinction between real object and object of knowledge will be the basis of the disappearance of the pic-
ture definition, and thence both the development of this theory of the French essayist, and the critical frame-
work of the time when developed are setting out. The vision he exposes in the 1991 International Symposium
El papely la function del Arte en el siglo XX, about the decade 1968-1978 which he values as “quite special place
within the throughout century” is therefore contemplated. In this way, the phenomenon of the “disappearance

14 Marcelin Pleynet: “1968/1978: un proyecto cultural se define siempre al mismo tiempo que se diluye”, El papel y la funcién del
Arte en el siglo XX, vol. I, Bilbao, Servicio Editorial de la Universidad del Pais Vasco, 1994, pp.115-129.
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of the picture” is contextualized in the author’s work, appreciating this critical setting in the demonstrations of
the creatives and promoters group of the literary journal Tel Quel and that of his collaborators, whose contri-
butions are an important document of the spirit lived in the beginning of postmodernism. Taking into account
the discussion of literary theory and criticism, famous intellectuals are among the authors that published in
this magazine who lead the debate of current issues in an extended period, due to the magazine is active until
the winter of 1982, when number 94 is published as the last one of that long history. The reference to the Span-
ish group Trama, by its affinity with the French critic and the significance of the interaction forms between
artistic proposals, art criticism and politics at that time in our country, “Influencia de Pleynet en la teorizacion
de la pintura en Espaiia: el grupo de Trama” is included in Appendix.

In the third chapter, under the headline 3. THE DISAPPEARANCE OF THE PICTURE AROUND THE CRISIS OF MO-
DERNITY, we present the changes in the wake of the crisis of that period, delving into issues such as the prob-
lem of historicity, expressed by Pleynet. The excess of historicity in art is contemplated by this author as one of
the pictorial production problems, regarding that “the painter will be lead to a pursuit of the “originality”(...)
since then essentially repetitive (..)”s. Likewise, a curiosity is detected, in his opinion, in the manifestations
of the search for that originality, as far as contemporary or efficiency of this production is concerned, which
is readable in painting as intention “to kill something”. “Successive waves of movements” are thus produced
that, although they can acquire more or less spectacular ways, the real constant does not be solved that is pre-
sented as an objective problem of painting in the six decades of the twentieth century: the disappearance of
the picture. On these assumptions, this third chapter discusses a review of this experience, where we observed
a process of decentering of the picture process since the development of the first avant-garde art, which cor-
responds to that of the disappearance of the picture as real object about the repeated pronouncements of the
death of art insist.

From the fourth and final chapter, stated as 4. CONTEMPORARY ART AND DISAPPEARANCE OF THE PICTURE, we
consider the question asked by Pleynet in 1968 about if the novelties are not more or less spectacular or specu-
lative, that are presented in the disappearance of the picture, a way to move the order of the problem posed by
the history of painting during the twentieth century, referring to the specificity of the painting and the objec-
tive reality of its social registration. Artistic practices of the postmodern art are addressed from the approach of
the disappearance of the picture, to answer this question, though considering new-conservatist and poststruc-
turalist positions, we estimate that in relation to the subject set out, nowadays the attention should be directed
more than the works created from the self-referentiality in a positive model that it would be the first case, to
those in which the picture is understood from interdisciplinary practices that act through its decentering and
it social registration. But also they configure it as an object of knowledge, because they make use of concepts
that are located outside of the centrality of the picture as real object. The ultimate purpose of the chapter is,
in short, to approach to contemporary art practices from the particular conditions that arise in the research.

d. Results and conclusions

The conclusions of this doctoral thesis are concerned with the problem of the disappearance of the picture

15 M. Pleynet: “Desaparicion del cuadro  op.cit, p.198.
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indicated by Marcelin Pleynet in 1968, and come to answer both the questions that the author did then, and
those emerged in the development of the research about this problem that is the subject thereof.

From the analysis of the criteria used by this author in connection with the artists and works that serves as an
example of that problem, as well as the theoretical and critical position inferred from his writings, we see how
the axis that supports his speech responds to the consideration of painting as meaning production from the
resignificance, according to the construction processes of knowledge that are the basis of his theorizing in this
artistic category. In this context, we note in modern painting that the disappearance is a decentering of the pic-
ture, raising it from the boundaries of the elements that shaped its appearance, which has renovated the order
of pictorial representation. The result has been the relaxation of these limits and the emergence of new centers
that, in the same manner, have been relativized, even in pictorial practices that could be considered excessive
in relation to the way of perceiving the picture as real object.

It also concludes that, since the first avant-garde art effectively contemplated this decentering, the metapicto-
rial discourse has had to operate without the central position of the picture to develop in the world of modern
art. The elements of this discourse are denatured, so that the picture has lost its privileges of centrality, a pro-
cess which, as stated, have been identified with the formulated by Pleynet of the disappearance of the picture.
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