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Introduccion

En éste momento leo un texto® y ustedes escuchan las palabras que digo y mientras digo
“ustedes escuchan las palabras que digo” me miran, 0 N0 me miran porque No €s
necesario justamente porque me escuchan. Para los que me ven directamente, ven mi
boca, mi cara, mis manos y ven ese gesto que se produce, ese gesto que se da de manera
simultanea a las palabras pero que es anterior a las mismas y que ya tiene un sentido por

las palabras que digo en éste momento.

¢Y qué pasa si aislamos la palabra del gesto? ¢Qué pasa si ya no tenemos el sentido de la
palabra y nos quedamos solo con gestos o con-los-gestos? La pregunta inmediata seria, 0
por lo menos la pregunta que yo me haria es: ;qué sentido tienen esos gestos? Las
respuestas que ahora podria ofrecer son muy limitadas, respuestas que expongo en el
trabajo escrito que presento como tesina para ésta especializacion. Lo que he tratado de
mostrar en varias exposiciones que parece tan complicado para muchos, y para mi sobre
todo, es precisamente el problema que radica en poder hablar de obras que aparentemente
no dicen nada, o mejor, de las que no podemos decir mucho porque hay dificultades de
lectura, problemas de decodificacion y que en ambas el gesto se da, o de manera
necesaria en la produccion (expresionismo), o de manera contingente en la observacion
(minimal). La cuestion que he planteado es que el gesto se encuentra presente como

problema importante en la polaridad del expresionismo abstracto y el arte minimal.

Pero ¢por qué problema importante? Antes de responder a eso diré que mis motivaciones
para la realizacion de éste trabajo son variadas, 0 mejor, varias preocupaciones se
reunieron para escribirlo: en primer lugar, desde mi practica artistica, siempre habia
tenido afinidad con las formas simples, que me precian al mismo tiempo las mas
complejas: siempre preguntaba qué es eso que esta ahi, que no me dice nada pero que me
lo esta diciendo todo simultdneamente; blogues de madera, me llevaron a una

investigacion teorico-practica con una afinidad formal a las columnas de madera de Carl

Este texto introductorio se ley6 para una presentacion parcial de éste trabajo. Decidi incluirlo como parte
del mismo porque, a mi parecer, desarrolla abiertamente la problematica que trato de exponer.



Andre. Me di cuenta en esa investigacion de que algunas de las columnas de blogues de
madera que Andre acomodaba en la galeria ya tenian esa configuracion en otros dos
lugares: el bosque y el acerradero; habia entonces un momento previo de orden, una

predeterminacion de la forma del bloque le daba su orden al conjunto.

Asimismo la forma standard de tres metros con la que se se corta el bloque me hizo
pensar en que no solo la forma sino el tamafio determinaban el orden: era un orden que
tenia relacion con el cuerpo humano (para su organizacion, para su utilizacién como viga,
como tabla). A través de eso llegué a las preocupaciones de Robert Morris por los
problemas que le planteaba el “espacio escultérico” en relacion a su “escultura” vy la
definicion de formas simples y completas, ademas de las relaciones que éste artista
planteaba en relacion a la percepcion de los objetos por parte del espectador, cuestiones
que se abordaran en éste trabajo. ;Y en donde entra el expresionismo abstracto en todo
eso? La inquietud por la forma simple me llevé a contemplar su contrario como una
posible explicacion de su simpleza: ¢qué tiene lo simple para que sea simple en relacién a
lo complejo? Me propuse entonces hacer un contraste entre el expresionismo y el arte
minimal, particularmente la forma mas compleja® formalmente de expresionismo que es

el dripping de Jackson Pollock.

Yo sabia que habia una afinidad histérica entre los dos: el minimal negaba
concientemente la complejidad formal del expresionismo. Sin embrago me di cuenta de
que el expresionismo de Pollock también estaba en relacion con el cuerpo del artista y de
una forma mucho mas clara que el mismo arte minimal: es el gesto del artista el que hace
la pintura, es su cuerpo el generador del cuadro. Aunque el cuerpo en el el arte minimal
también estaba presente pero de forma velada en la relacion del gesto del espectador con
la obra. En mi instalacion de bloques de madera, cada una de las partes se ponia en
relacion directa con las otras pero ademas la obra tenia un sentido por el gesto del

2 Hago evidente en éste punto que la palabras simple y complejo son dificiles de definir y que en el
contenido del trabajo se hara una aproximacion a lo que puede querer decir cada una. Por el momento diré
que la simpleza del minimal (que para mi ya era una complejidad) se refiere a su fromas sencilla, facil de
aprehender, forma geométricas por lo general, en contraposicion a la formalidad de las obras de Pollock
cargadas de pintura, con dificultades para aprehenderlas de una sola mirada.



espectador, que gesticulaba delante de los bloques. Intenté entonces formalizar esas
relaciones; éste trabajo es el resultado de dicho intento.

Vale decir que para resolver dicha cuestion he explorado terrenos que conocia
previamente de manera parcial y que, como en una constelacion mas bien arbitraria que
se va creando cada vez que se traza una linea aleatoria conectando puntos intermitentes y
que no siempre vuelven a aparecer, se ha creado un texto que no se sabe muy bien qué
es: tratando de encontrar una genealogia para el arte minimal y sabiendo que dicha
genealogia estaba relacionada con el expresionismo abstracto se escribio el primer
capitulo en una combinacién entre la historia y la critica del arte tratando de dar un
contexto pero teniendo en cuenta que ese contexto es necesario porque es alli donde se da
el gesto como continuidad o por lo menos como presencia. En el segundo capitulo me
alejo de la postura histérico-critica como continuidad procesual, para fijarme sélo en los
extremos considerando dos obras particulares: la de Pollock y la de Morris. Es en esta
polaridad donde es preciso definir lo que es el gesto desde la semidtica y pensar en cOmo
se da o por qué se da. Por ultimo, en el capitulo 3, trato de pensar una de las posibles
consecuencias del gesto tanto en el expresionismo abstracto como en el arte minimal

articulando algo de teoria del arte.

¢Qué queda entonces al final de todo esto? Si se piensa en términos culinarios, como
muchas y malas revistas de farandula lo hacen, el resultado de éste trabajo es un sabor de
interdisciplinariedad en varios platos que por momentos es exitosa y por momentos no lo
es, interdisciplinariedad que no s6lo trata de mostrar por qué el arte minimal es
importante como fendmeno coyuntural entre la vanguardia y la neo-vanguardia artistica
como lo hace Hal Foster, sino que, y por lo menos en éste caso estudiado, la idea de
publico participativo no es posible sin la idea anterior del artista como actor, 0 mejor,
como performer; esa idea lleva a diferentes consecuencias estéticas, una de ellas, y quiza
la méas importante, es que acé se trata con la idea de cuerpo, pero no como la res extensa
cartesiana en el sentido de tener un cuerpo o ser un cuerpo, sino en el sentido de cuerpo

arrojado como sentido por el gesto.



Ahora bien, yo sigo preguntdndome si éste trabajo tiene una argumentacion légica
después de verlo por lo menos en su primera version. La respuesta que doy (respuesta
también parcial) es que esta incompleto porque hay una serie de conceptos entendidos a
medias. Esa es la mayor complicacion de lo que se llama interdisciplinariedad y es de lo
que adolece éste trabajo. No se trata por supuesto de ser eruditos porque de nada sirve el
saber sino hay una articulacién para aportar algo a lo que sea eso que se llama
conocimiento. Pero tampoco se trata de decir, de manera ain mas arrogante que no se
nada y que por eso pueden dudar de todo lo que digo o de lo que escribo. La idea es que
esa interdisciplinariedad hace ver cosas donde no las hay, como en un juego de tangram,
partiendo de una generalidad, no se pueden ver como se articulan de manera coherente
las diferentes partes del todo. Adicionalmente, el mismo caracter interdisciplinario de los
textos referenciales me llevaron por rumbos extrafios, por ejemplo, dando saltos de la

semidtica al psicoanalisis a veces de manera indiferenciada.

Volvamos ahora a lo que antes quedo incompleto y digamos que el problema del gesto es
fundamental por una razén: en general, y poniéndolo en términos algo abusivos, se piensa
que el arte dice cosas y que su razon de ser es justamente descubrir esas cosas que se nos
presentan plantedndose asi una cuestion de sentido que parece demasiado restrictiva. Por
el contrario, y sobre todo en el arte del siglo XX en el que el publico se ha vuelto tan
importante, y para ponerlo en términos claros, se ha vuelto participativo hasta cierto
punto, es posible pensar en las relaciones que existen entre el artista, la obra y el
espectador y entendiendo a éste Ultimo como ente activo en éste conocido triangulo.
Pensar, por ejemplo, que la obra sélo puede existir si hay una participacion activa del
espectador es algo que se inaugura en el siglo XX y que asimismo hace reevaluar el arte
que ha entrado a la historia por tal o cual razon. La idea de espectador activo es
importante porque es precisamente esa actividad la que hace que el sentido sea, del

mismo modo, movil.

La movilidad del sentido o la relatividad del mismo se hace evidente en el arte minimal
cuando el espectador enfrenta la obra y gesticula ante ella. Lo interesante, mas alla de
anotar el fenémeno de la gesticulacion y de la participacion, esta en que precisamente esa



gesticulacion esta en otro &mbito del conocimiento que no es metaforico sino real. Por
primera vez la obra significa un afuera y no un adentro; es el cuerpo el que interactla de
manera directa con la obra y es la obra como cuerpo la que permite que esto ocurra. La
palabra, la descripcion del fendmeno es sin embargo necesaria para explicar lo que
ocurre, pero en principio, ese enfrentar-gesticular es ya un sentido disperso y publico de
lo que es la obra.

Por el contrario, la gestualidad del expresionismo abstracto plantea un problema que es
anterior al del minimal pero que estd relacionado. Obviamente el gesto en el arte
expresionista es productor del cuadro. Sin embrago la idea explicita del accion painting
es que el sentido estd adelante pero también atras de la obra en el gesto creador. El
expresionismo abstracto no puede (y no quiere) dejar el lastre del artista como creador.
En éste sentido, el artista aparece como performer antes que el publico. El salto se da
justamente porque es Morris el que concibe que el artista no es el Unico que pude actuar
para crear un objeto sino la obra también lo pude hacer, para crear otra cosa, otro sentido.
Ese movimiento es justamente de lo que se trata éste trabajo y es en esta direccion en que
lo he llevado. No obstante, las preguntas que lo orbitan de manera excéntrica quedan

como satélites amenazantes.

Este trabajo, antes de estar cerrado, es una abertura dispersa que yo intento recoger
partiendo de una ocurrencia que siempre ha sido una idea vaga: el arte siempre esta mas
alla, o mas aca de lo que se pude decir o por que no, lo que se puede decir esta mas aca, o
mas alla de lo que se nos presenta como obra. Una idea vaga que adn lo atraviesa en su

misma vaguedad y que a veces vuelve a aparecer en forma de pregunta.



Fig 2. Jackson Pollock, Sin Titulo, 1950



1.Una pregunta por los comienzos del arte minimal

Es muy dificil encontrar el principio. Mejor
dicho, es dificil empezar por el principio y
no tratar de volver a empezar otra vez.

Wittgenstein

El problema del expresionismo abstracto, el arte minimal, y todo lo que esté involucrado
en los puntos medios entre estos dos “movimientos artisticos” esta lejos de cerrarse. La
complejidad radica en la cantidad de factores involucrados alli, factores que van desde lo
politico hasta lo puramente estético. Las reconsideraciones del arte minimal con un
caracter positivo que se hicieron en la década de los 90 han hecho que, en general, se
piense actualmente en el arte minimal no como algo precario y absolutamente incidental
que se dio en la década de los 60, sino mas bien como un fendmeno coyuntural entre la
vanguardia y la neo-vanguardia del siglo XX. Sin embargo, a pesar de que se ha hecho
esta reconsideracion valorativa hacia lo que se pude llamar las consecuencias de dicha
revaloracion en lo que fueron los movimientos posteriores al minimal, no se piensa con
frecuencia en cdmo dicha revaloracion influye en la historia anterior al arte minimal, en

particular a la del expresionismo abstracto.

Una pregunta por la genealogia del arte minimal puede llevar por varios caminos,
plurales todos, y de diferente indole que a veces estan vinculados de manera directa al
expresionismo y a veces no tanto, como trataré de argumentar mas adelante. Uno de los
caminos (que sugiere una dialéctica hegeliana), y tal vez el mas aceptado, es que el arte
minimal surge como pura negacion a lo que se habia convertido el expresionismo como
teoria artistica y como propuesta estética. Ante un movimiento pictorico ya
institucionalizado como el nuevo arte representativo de los Estados Unidos®, hay una

reaccion que se da de manera frontal creando obras en tres dimensiones. El contraste

% Es necesario decir que, como lo ha anotado S. Gilbaut, existen varias relaciones entre el arte y la politica
en los afios 60 en Estados Unidos. La idea de un interés nacional por promover una politica cultural en
donde se encuentran propuesta artisticas de extraccidon “puramente” norteamericanas esta expuesta con
claridad en S. Guilbaut, De como Nueva York se robo la idea de arte moderno, Mondadori, Madrid, 1990.



obviamente no se limita a esto sino que, de manera evidente, la pintura expresionista es
justamente eso, pintura de una complejidad formal que es pura accién en su hacer y que,
digamos, ha estado asociada tradicionalmente como la exteriorizacion gestual de un
movimiento interior del artista. Por otro lado esta el arte minimal que en general presenta
objetos tridimensionales “construidos” con materiales que tradicionalmente no se
consideran escultdricos sino que mas bien estan relacionados con la produccién industrial
como por ejemplo plasticos, ladrillos etc., y que tienen un caracter impecable en su
fabricacion eliminando cualquier vestigio de lo que podria considerarse un trabajo

manual del artista.

Llevada al campo de la critica, esta discusion nos permite ver diferentes posturas de los
detractores del minimal, en particular Clement Geenberg, Harold Rosenberg y Michael
Fried quienes lo consideran un arte teatral -en el mal sentido de esa palabra-, ilusionista,
y cuyos objetos no son diferenciables de la experiencia que se podria tener frente a
cualquier objeto cotidiano, por ejemplo, una mesa o una puerta. Asimismo, algunos de
los defensores de las propuestas minimalistas, entre los* que se encuentran Barbara Rose,
afirmaban que la simplificacion del arte minimal es una forma de rechazo de lo complejo
del expresionismo abstracto para llegar a una limpieza formal que supone un nivel mas
elevado de autoconciencia y, de la misma manera supone una superioridad espiritual,

epistemologica, y ética.

Esa postura, sin embrago no explica mucho de la genealogia del minimal y tampoco
revalora al expresionismo abstracto frente al minimal. Lo Unico que hace es, en general,
separarlos de manera tajante y por el contrario acentla las diferencias que en un primer
momento son fundamentales pero que por su contundencia no permiten reconsiderar los

posibles puntos medios y, de manera menos obvia, los puntos en comdn entre uno y otro.

4 . L. . .
Es interesante que entre las mayores defensoras del arte minimal, al que pertenecen casi en su totalidad
hombres, se encuentran mujeres: Barbara Rose, Rosalind Krauss y Lucy Lippard.
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1.1 Un aparente proceso que lleva del expresionismo abstracto al arte minimal

Otro de los caminos que se ha explorado tratando de superar esa dialéctica y que se ha
presentado como opcion a esta contradiccion evidente por lo menos en el plano formal
entre un movimiento y otro es que si existe un cambio evidente entre el expresionismo
abstracto y el arte minimal, pero que éste cambio es mas un proceso que una negacion
tajante (tanto formal como conceptual) entre uno y otro. Tal vez el argumento mas claro
en éste sentido lo ha expresado Francisca Pérez Carrefio en el capitulo Origenes del libro
Arte minimal, Objeto y sentido. Para ella, uno de los dos grupos que conforman el
expresionismo, el llamado colour-field integrado principalmente por Cliford Still, Barnett
Newman, y Mark Rothko, influye directamente en los minimalistas en un proceso que va
del cuadro monocromo hacia tres diferentes direcciones: del monocromo a la accion, el
caso de Yves Klein, del monocromo al concepto, el caso de Ad Reinhart y del

monocromo al objeto, el caso de Frank Stella.

Asimismo, para Pérez, uno de las principales influencias es justamente Newman por tres

razones:

primero, porque éste artista es uno de los mas interesados en la afirmacion del
americanismo y en la diferenciacion respecto de la vanguardia europea, vision compartida
con los otros expresionistas abstractos; en segundo lugar, y en éste punto ya hay una
distancia en relacién con los otros expresionistas, Newman rechaza el gestualismo y el
existencialismo individualista; por ultimo, Newman influye en la concepcion no estética,
sino conceptual del arte, insistiendo en el caracter abstracto versus sensible, del contenido
del arte y la interpretacion, digamos, filos6fica de la obra. El arte se concibe como una
actividad intelectual, tedrica, de investigacion de los temas fundamentales: la vida, la
muerte, el absoluto®.

Obviamente, el argumento que le interesa a Pérez es el proceso que va de desde un
cuadro monocromo a un objeto tridimensional. Para ella, el proceso se da desde que el
cuadro se comienza a asumir como objeto en si mismo y no como superficie en la que se
deba representar algo, pasando de un espacio ilusorio a uno real. Adicionalmente, la
transformacion de los limites de la pintura con la pérdida del marco, asi como las

variaciones del formato del rectangulo regular a poligonos u otras figuras geométricas,

® Francisca Pérez Carrefio. Arte minimal. Obijeto y sentido, Visor, Madrid, 2003, p 87.
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hacen pensar justamente en el exterior de la pintura, en las relaciones del plano pictorico

con lo que se ve.

Para ejemplificar esa situacion se toman como referencia paradigmatica a Frank Stellay a
Ad Reindhart.

Justamente, un cuadro sin marco es una pintura que irrumpe en el mundo de los objetos, un
objeto en el mundo fisico. Un objeto que es plano y que se cuelga contra una pared, pero
que enfatiza sus valores criticos y exige una percepcién, digamos, no ilusionista. Stella
persigue la creacidn de una experiencia primeramente visual y corporal, pero no ilusionista,
con ello entiende que no se trata de crear la imagen de un objeto en la superficie de un
cuadro sugiriendo el fondo en receso. El espacio del cuadro no es un espacio imaginario en
la mente del espectador. Por el contrario, la pintura es un objeto que se afirma en su
tamafio, en su forma, en su materialidad®.

Esa afirmacién de la materialidad de la pintura hace que ésta entre en relacién con su
entorno de manera directa, o por lo menos con la pared en la que se encuentra. Si se
comienza a preguntar ahora por la materialidad de la pintura se puede afirmar que esa
relacion con la pared hace que la pintura pierda su cualidad de ente cerrado, de
continente, y se convierta entonces en un objeto real que se relaciona con otros objetos de

su entorno. Asi, la pintura llega a convertirse en un tema escultérico méas.’

Esa “salida” de la pintura al espacio real es entonces otra de estas explicaciones por la
genealogia del arte minimal. Sin embrago, esta explicacién mas satisfactoria que la que
se ofrece en la de la dialéctica por negacion, no considera al objeto minimal dentro de un
contexto escultdrico al cual pertenece, o por lo menos del que se trata de desprender
como nocién de “lo escultérico”. Los objetos minimal sean considerados esculturas® o
no, si estan dentro de una “tradicion” escultorica o de produccion de objetos y si se
cuestiona de manera directa lo que es “escultura” y no sélo lo que es “pintura” como

espacio ilusionista, aungue, ese punto va a ser fundamental, en particular en la propuesta

® Ibid, p 105-106.

" En esa misma direccién para David Batchelor, los artista definitivos que ponen en crisis las “categorias”
de pintura y escultura son Raushemberg y Jones al incluir elementos “escultéricos” en sus “pinturas”.
David Batchelor, Minimalism, Cambridge University Press, Londres, 1997.

8 e pude ver que hay una dificultad en la terminologia. Por ejemplo Donald Judd se niega a llamar a sus
obras esculturas y prefiere el término objetos especificos para referirse a ellas. Por el contrario, Morris
sigue usando el término escultura con otras connotaciones que se veran mas adelante.
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artistica de Morris. Creo que lo que ocurre en realidad es una mezcla de tres factores, y
de ahi la dificultad para trazar una Unica genealogia para el arte minimal: en primer lugar
la negacion expresada del minimal hacia el expresionismo abstracto, en segundo término
esa salida al espacio real de la (desde la) pintura, y, del mismo modo, una critica
particular o una aproximacion singular de cada uno de los artistas que se consideran
como minimal al arte vanguardista. De manera general se ha asociado al arte minimal con
el constructivismo y suprematismo rusos, y con el dadaismo duchampiano. Sin embargo,
y se ha insistido varias veces en eso, el arte minimal no es una repeticion de lo que

podrian ser estos tres movimientos artisticos.

Es por esta razon que el minimalismo no es sélo el epitome del arte vanguardista sino
también una ruptura con éste, como considera Hal Foster. El punto esta en como cada
artista se aleja de dicha modernidad, o mejor, la recoge para romper con ella; esa ruptura
obviamente tiene que ver con lo que se habia vuelto la primera vanguardia
norteamericana (expresionismo) de la cual se separa de manera completamente consiente.
En definitiva, para el caso de éste trabajo, el punto estd en cdmo Morris se apropia y

desecha esas propuestas y como se aleja 0 no de lo que era ese expresionismo.

Segun Donald Kuspit el mito del artista vanguardista tiene que ver con la creencia de que
éste ha sido iniciado en los misterios de una experiencia primordial; su obra es compleja
porque, en general él se identifica de manera directa con ella 'y la complejidad de su ser es
traspasada a la obra haciendo que ésta sea asimismo compleja. El artista moderno, a
diferencia del cientifico y del fildésofo, cuya espontaneidad y sensibilidad estan inhlbidas
por la comunicacién de un conocimiento, es capaz de expresarse a si mismo de manera
espontanea, objetivando su creatividad en un medio. Este es sin lugar a dudas el caso de
Pollock. La idea de Pollock de estar dentro de la pintura, ademas de entenderse de
manera literal como “pintar dentro de un cuadro con todo su cuerpo”, es asimismo asumir
que €l esta en la pintura o que su Ser es asimismo el de la pintura. Asi, esta Ultima puede
ser “considerada como un medio que se convierte en un objeto interno y externo al

mismo tiempo, un modo de relacién en si misma. Del mismo modo, el misticismo del

13



medio significa fusionarse simbidticamente con él, estableciendo una unidad de valores

internos y externos™®.

Cuando uno ve la obra expresionista de Pollock es dificil no pensar en como la hizo y por
qué la hizo. Esta direccion de la misma materialidad de la obra hacia sus origenes se
encuentra justamente en la evidencia del gesto del artista como huella, como firma. En
general, el action painting es una técnica pictorica que nos permite asociar directamente
al que hace la obra con la materialidad de la misma, basicamente porque es una pintura

directa, esto es, sin mediacion de un representante y sin mediacion de utensilio alguno.

Es interesante ver que las caracteristicas del artista moderno que describe Kuspit se
cumplen casi en su totalidad para el caso de Pollock. Ademas de esa relacion del adentro
y el afuera en las obras, ademas de afirmar su subjetividad en los cuadros, esta presente la
idea de reciprocidad del arte moderno. Esa idea de reciprocidad tiene que ver para Kuspit
con una identificacion entre el artista y el publico en la cual hay una pretension de,
precisamente, hacer que el publico se identifique de manera intima con el artista a través
del objeto artistico. Ya que el artista puede “poner todo su ser” en la obra, se pretende y
se desea una transfiguracion del espectador que la observa, que de manera directa,
observa también lo que es el artista. A ese movimiento Kuspit le llama el triunfo de lo
terapéutico y que sin lugar a dudas en la obra de Pollock tiene otro sentido. Ese otro
sentido terapéutico del dipping tiene que ver mas con una autoterapia. Mas alla de si
Pollock pintaba o no borracho, o si pintaba para no caer mas en un estado depresivo
profundo, es verdad que el interés del artista tenia que ver sobre todo con expresar
sentimientos  (sentimientos que para el caso no importa cuales son). En palabras de
artista: “Mi pintura es directa (...). EI método es el del desarrollo natural de una
necesidad. Quiero expresar mis sentimientos antes que explicarlos. La técnica no es sino

un medio para llegar a una afirmacion”.*

° Donald Kuspit, The cult of the avant-garde artist, Cambridge Universdity Press, Londres, 1993, p 8.
19 bollock citado en Chipp H.B, Teorias del arte contemporaneo, Madrid, Akal, 1995, p 582.
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Se puede ver como en esas frases Pollock juega con los términos antes referenciados por
Kuspit, a saber, una pintura directa con la cual él se identifica porque es alli donde pone
sus sentimientos de manera necesaria, donde méas que ponerlos los expresa a un publico
que debe ser capaz de comprenderlos sin necesidad de una mediacién conceptual. La obra
de Pollock es entonces terapéutica en los dos sentidos expresados mas arriba: necesidad
de expresion como forma de liberacién a la vez necesaria y como reciprocidad de

recepcion de dicha afirmacion de sentimientos en la obra.

La idea de terapia implicita en el arte de Pollock es en contra de lo que esta el
minimalismo, en particular la obra de Morris. No obstante, creo que hay una conexion
velada en la que se puede encontrar el vinculo planteado en relacion con el cuerpo en
accion. Esa idea de “la accion”, acd tan importante, plantea una relacion de un
movimiento del cuerpo frente a un objeto, cuyas consecuencias trataré de exponer en los
capitulos siguientes. Por el momento diré que esa relacién con el movimiento es, para el
espectador que observa un cuadro expresionista, representativa®’, en el sentido de que lo
que ve no es un movimiento en si mismo sino la huella de dicho movimiento que se ha
dejado alli. Ese caracter consistiria en la reconstruccion del movimiento del artista sobre
el lienzo. Por otro lado, en el caso del minimal, el espectador celebra la presencia del

objeto que se muestra en relacion a un espacio real.

1.2 Dos puntos en contra del minimal: Rosemberg y Greenberg

Ese seria el punto fundamental —el de la presencia- que ataca Rosemberg en su momento
y que es justamente tan rico de explotar; es asimismo de gran relevancia en el texto de
Clement Greenberg porque es en esa idea en la que se basa para atacar al minimal. Para
Rosemberg, en Defining Art, el arte minimal reduce la nocién de arte a experiencias que
se limitan a problemas formales redefiniendo la pintura en términos de tamafio, y forma,

canvas, la densidad de la pintura, lineas, los bordes de la pintura como un objeto, o sea,

1 ) . . -
Es claro que ese caracter representativo de la imagen de una cuadro de Pollock lo es de un movimiento
pero no es s6lo eso. Sin embrago, por el momento me limitaré a exponer esta postura parcial.
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en términos generales, es una apuesta por obtener una respuesta puramente estética. No
obstante, esa idea de obtencion de una respuesta estética esta cargada para Rosemberg de
un intento de cancelacion de lo que podia ser considerado arte hasta ese momento. Para
él, el minimal no es otra cosa que una critica del arte mismo con elementos puramente
formales que tratan, al estilo de lo que ya habia hecho Dada, de llevar el problema de la
representacion del artista al espectador; la cuestion acé es como el minimal reduce los
elementos y los lleva al terreno de lo real como estamentos que pertenecen a la vida

(como una silla 0 una mesa como se dijo mas arriba).

La cuestion no es tanto la reduccion como tal sino la idea que esta detras de esa
cancelacion de un elemento artistico que para Rosemberg esta en la facultad que tiene el
arte de remitirse, desde lo formal, a otros elementos de una manera simbdlica. Asi “el
reductivismo es tan operativo en la pintura concebido como un gesto como una linea
simple o un cuadrado. Tradicionalmente, la reduccion, incluso en su forma mas extrema,
ha sido para aumentar a través de la comprension los aspectos emocionales o

intelectuales”*?

. Es asi como el arte minimal es considerado por Rosemberg como
negativo o como critico en la medida en que toma aspectos del arte y los vacia de
significado, eliminando cualquier experiencia formal e incluso “resonancias de
experiencia” al convertirlos en puras “cascaras” que se llenan con elementos
conceptuales desde lo discursivo, elementos que pertenecen no tanto al quehacer mismo

del arte sino a la critica del arte.

El arte minimal en una visién rosembergiana no funciona como simbolo porque no tiene
la facultad de remitirse a otras cosa por fuera de €l y en esa aparente tautologia -como lo
dira Didi-Huberman®3- tiene que remitirse a si mismo permanentemente. Ese caracter
discursivo que para algunos artista minimal es circunstancial -por ejemplo en el caso de
Judd- reduce la experiencia artistica porque aparece como si la experiencia misma del

espectador estuviera por fuera de los &mbitos del cuerpo, de su cuerpo, y se limitara al

12 Harold Rosemberg, Defining Art en G. Battock, Minimal art. A critical anthology, California University
Press, California, 1995, p 304.

13 E| libro de Didi-Huberman es importante opara la argumentacion que se va a seguir en los capitulos
posteriores. G. Didi-Huberman, ““Lo que vemos, lo que nos mira”, Manantial, Buenos Aires, 1997.
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arte como una forma de pensar o de sentir inicamente. Rosemberg es conciente que lo
que ocurre ante una “instalacion de arte minimal” es una interaccion corporal del
espectador con los objetos instalados, algo que aparentemente no era el objetivo del arte
minimal pero que en el caso de Morris es justamente, una circunstancia de sus objetos

actuantes y que sin embargo él no planeaba de esa manera tan directa.

El mismo Rosemberg asume que la diferencia entre el Dada y el minimal radica en qué
percepcion tiene el espectador de la obra. Este considera fundamentalmente que al
reducir los elementos formales y al poner los objetos en el espacio real, la obra depende
necesariamente del publico que la ve y le quita la independencia representativa, es decir,
el pablico no puede tomar una distancia. Asi, el minimal sigue siendo ilusionista en ese
sentido ya que el espectador siempre asume una postura corporal frente a la obra (gesto),

una sensacion o un remitirse a algo.

En ese sentido Rosemberg tiene razon. El arte minimal si se reduce a elementos formales
pero, por lo menos en el caso de Morris que es el que me interesa, es a través de una
critica de la representacion, favoreciendo las relaciones que pueden existir entre un
elemento y un espectador, o entre la obra y el artista. En ese caso Pollock y Morris se
parecen. A Pollock le importa lo que es esa representacion directa con su obra o, para
decirlo de otra manera, en como se puede meter alli, como es la relacion de su cuerpo con
la tela, y no le interesa tanto que su psique esté representada en los manchones. Pollock
se siente identificado con su tela porque es su cuerpo el que esta alli. Ese meterse en el
lienzo es anular una distancia que presupone el objeto de arte (que en éste caso seria su
pintura) con su cuerpo. El “performance” que lleva a cabo para hacer la obra identifica a
su cuerpo con un hacer y en ese sentido €l se encuentra adentro. Es una afirmacion del

cuerpo del artista en detrimento del cuerpo del publico.

Por otro lado Clement Greenberg en su articulo Recentness of Sculpture de 1967
contrapone de manera directa al minimal y al expresionismo, haciendo evidente que para
él no hay conciliacion entre los dos, favoreciendo al segundo. Para Greenberg el arte

minimal es un arte vacio que es poco interesante y que busca maneras intelectuales e
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intelectualizadas para sustentarse como forma artistica. Su argumento se basa en la idea
de que el arte minimal, en una busqueda por la originalidad, termina por encontrarse en la
esfera del no-arte. Sacando a la pintura de la dimension del no-arte y afirmando que hasta
en los casos mas extremos, en donde se ha perdido la imagen y el color y se presenta tan
s6lo una tela preparada, la pintura conserva su estatus de arte, el limite entre el arte y el
no-arte se debe pensar en las tres dimensiones donde los objetos reales interacttan, asi
como Yya lo habia visto Duchamp. Es en contra de ese caracter de arte en la pintura, en la

bidimensionalidad, con lo que Morris pelea y llama ilusionismo.

Para Greenberg la tercera dimension aparece como un espacio real en donde el arte
comparte “el espacio” con objetos reales es decir, con objetos no-artisticos. Asi, “lo que
parece definitivo es que (los minimalistas) se entregan a la tercera dimension porque ésta
es, entre otras cosas, una coordenada que el arte tiene que compartir con el no-arte”.*
Del mismo modo, el arte minimal falla en su intento por ser completamente “limpio”
formalmente — arte geométrico, sin texturas, liso, de colores grises, blancos, etc.- v,
aunque no tiene elementos “interesantes” conserva las relaciones y las interrelaciones de
superficie, contorno, e intervalo espacial. “Los trabajos minimal son legibles como arte,
casi como cualquier cosa puede serlo hoy en dia — incluyendo una puerta, una mesa, o
una hoja de papel”.”® Esa conciencia de “realidad” en las tres dimensiones que tiene
Greenberg es precisamente lo que le interesa a Morris en su investigacion artistica. Son
precisamente esas relaciones reales las que le interesan porque es alli donde existen los

objetos.

Es evidente con lo que se dijo mas arriba que a Morris lo que le interesa, mas que el
objeto en si mismo, son las relaciones que éste puede tener con sus partes, en el caso de
Sin titulo (L-Beams) (Fig.1) por ejemplo. Lo particular del discurso de Greenberg es que
mas adelante enuncia el caracter idealista del arte minimal, después de afirmar ese
caracter de realidad en las tres dimensiones. La pregunta que me hago es ¢cdémo un objeto

que se afirma en la “realidad” o en esas tres dimensiones se remite mas a una idea que a

14 Greenberg, Recentness of Sculpture en G. Battock, Minimal art. A critical anthology, California
University Press, California, 1995, p 183.
13 1pid, p 183.
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un objeto, justamente, real? El argumento greenbreriano apunta a decir que el arte
minimal ha de ser deducido méas que descubierto y sentido. ;Qué quiere decir aca que una
forma geométrica simple ha de ser deducida y otra forma, la que €l privilegia que es la
del expresionismo, si es entendida y descubierta? Lo que yo creo es que el minimal para
Greenberg no permite que el espectador participe de la obra mas que en un sentido
intelectual, no asi el expresionismo donde si se deben descubrir cosas, sentir cosas, 0 sea,
es un arte que se actualiza cada vez que lo vemos porque ninguna de nuestras ideas va
coincidir perfectamente con lo que vemos y siempre esa idea puede cambiar, cosa que en
el minimal no ocurre, porque al ver la obra, la idea intelectual que se nos presenta es

Unica y siempre va a ser la misma.

Eso es a lo que llama Greenberg sorpresa estética. En ese sentido, el arte minimal no
tiene sorpresa estética y el expresionismo si. La “sorpresa estética depende del para
siempre (hangs on forever) y las ideas solas no lo pueden conseguir”.* La adecuabilidad
de la idea al objeto se plantea como una necesidad que se va a repetir cada vez que uno se
aproxime al objeto. Pero si el mismo Greenberg ha dicho que los objetos minimal no son
objeto de interés, pero que, asimismo plantean problemas de relaciones como se dijo mas
arriba, ¢cuél pude ser esa necesidad ideal de la que habla? El problema que encuentra
Greenberg es que, y citando a Darby Bannard, “el significado de una obra minimal existe
por fuera de la obra en si misma. Es parte de la naturaleza de estas obras actuar como
gatillos para el pensamiento preexistente en el espectador... Es justo decir que estos
estilos (él incluye al Pop y al Op) se han alimentado por la pregunta ubicua: pero, ¢qué

significa?”"’.

Para el critico, una pintura de Pollock aparece como un objeto que tiene su significado en
si mismo, que lo contiene (y yo agregaria, contiene a Pollock). Es la pintura la que me da
qué pensar y es ella misma la que me daria la respuesta de qué es, pero esa repuesta
puede ser siempre diferente y en ese sentido tiene la facultad de sorprenderme

estéticamente. Por otro lado, la repuesta del espectador a una obra minimal se encontraria

18 1bid, p184.
17 Bannard citado en Ibidem.
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por fuera de los &mbitos del arte, 0 mejor, estria del lado del no-arte. La pregunta por el
significado de lo que se ve estaria entonces por fuera de la obra y esa basqueda comienza
por el pensamiento del espectador; una vez uno adecUe una interpretacion, esta
permanecera invariable cada vez que uno vea la obra, agotandola. Asi como una mesa es

una mesa*® un cubo es, asimismo, un cubo y no puede ser otra cosa.

El concepto de sorpresa estética estd relacionado asimismo con otros dos que son
inspiracion y sensibilidad. Si una obra no es hecha con estas dos caracteristicas no es
posible que el espectador tenga una sorpresa estética. Asi, una obra que ha sido hecha con
inspiracion y sensibilidad es sentida y descubierta. Se espera entonces que la obra
produzca sensaciones y que uno se involucre con ella de esa manera; el espectador estaria

completamente ajeno a la obra y se acerca a ella pasivamente.

Por otro lado, segin Greenberg, las obras minimal tienen dos caracteristicas negativas:
presencia (presence) y tamafo (size). ¢Por qué negativas? Es verdad que todas las obras
de arte tienen una presencia. Sin embargo, las obras minimal se esconden detras de ella.
¢ Qué quiere decir que una obra se esconda detras de su presencia? O reformulando, ¢qué
quiere decir que una obra tenga presencia? Estas preguntas se trataran de responder a
profundidad en el Gltimo capitulo de éste trabajo. Sin embargo diré de manera provisional
y limitandome al texto de Greenberg, que una obra se esconde detras de su presencia
cuando su ser no se manifiesta en su presencia sino que su presencia la remite a una idea

y no a lo que esta alli justamente presente.

Lo que llama Greemberg presencia es esa caracteristica de la obra que nos permite
extrafiarnos cuando estamos en frente de ella y s6lo en esa condicién. El ejemplo que €l
pone es el de Ann Truitt: “la sorpresa de las piezas en forma de cajas en su exposicion en
Nueva York, en 1963, fue como a la que el arte minimal apuntaba. A pesar de estar
cubiertas por zonas rectilineas de color, fui detenido por su primareidad (primarieness)

inexpresiva, y tuve que mirar unay otra vez, y tuve que regresar, para descubrir su poder

18 ) . L ) .
Por supuesto en éste punto hay un planteamiento ontolégico importante. Por ahora no resolveré eso sino
que me parece que el ejemplo es valido como comparacion.
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de mover (move) y afectar (affect). Lo
extraordinario estaba afirmado (was
stated) mas que meramente anunciado y
sefialado; era dificil decir si el éxito de las
mejores obras de Truitt fue primeramente

escultural o pictdrico, pero parte de ese

éxito consiste precisamente en hacer de

»19

esa pregunta irrelevante En éste

ejemplo la apariencia es formulada como =
una condicion positiva en la medida en Anne Truitt, Sin Titulo, 1962 (Fig.3)
que afirma y no solo enuncia y sefiala como en el caso del minimal. Las caracteristicas
formales dependen del mismo objeto. Por el contrario, un objeto cuya presencia depende
de su talla o tamafio, formula otros problemas, por ejemplo, hacer conciente la necesidad
de relaciones exteriores a si, asi como relaciones con otros objetos que estén a su
alrededor, o incluso con el puablico. Para Greenberg las obras minimal no son estéticas

sino fenomenoldgicas y en ese sentido remitirian a problemas filosoficos.

Esconderse detrds de su presencia en relacion a la talla o tamafio (size) es esconderse
detras de sus cualidades y no afirmarlas en lo que se ve. Si vamos atras en las reflexiones
sobre el texto de Greemberg, es importante ver que la idea de sorpresa estética estaria
relacionada con esto. La sorpresa estética depende de las cualidades del objeto en si
mismo en primer lugar, y en su facultad para hacernos sentir y buscar, en segundo lugar.
Un objeto que tiene la facultad de sorprendernos es asimismo un objeto que se actualiza
cada vez que lo vemos en su presencia, 0 mejor, un objeto cuya presencia nos hace sentir
y buscar “cosas”. De la misma manera, un objeto que no posee ese tipo de sorpresa se
oculta detras de su presencia porque, digdmoslo bruscamente, se esconde detras de lo que
se ofrece a la vista, por que, en ese sentido el “objeto” no estaria alli presente sino en la
posibilidad que tenemos de “pensarlo” de conceptualizarlo. Mas adelante veremos como

esa idea de la presencia va a ser importante para el argumento de la gesticulacion.

19 1bid, p 185.
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1.3 Morris y su vinculacién a las artes del cuerpo

Si bien es cierto que analizando los puntos expuestos por Rosemberg y Greenberg con
caracteristicas negativas y que para mi son tan imperantes para conceptualizar elementos
que ya estaban presentes en el expresionismo y que se trasladan al arte minimal pero
obviamente con variaciones fundamentales (sobre todo la idea de accidn representada en
el gesto), no he dicho aln en que sentido debe ser entendido el arte de Morris en relacién

al expresionismo y viceversa.

Como David Batchelor lo expone, Morris niega la presencia de la pintura en la génesis de
la escultura minimal. Obviamente el minimal si tiene una referencia histérica en el arte
monocromo tanto en el que le es inmediatamente anterior, los llamados color field del
expresionismo, como en el arte geométrico de las primeras vanguardias. Sin embrago esa
referencia es circunstancial en el trabajo de Morris. Para él, “la tradicion autonoma de la
escultura moderna comenzo con Vladimir Tatlin y en el Constuctivsmo Ruso y solo
podia ser continuada si ésta abandonaba cualquier caracteristica que pudiera compartir

con la pintura”®®

. Asi, como para otros artistas -en particular para Donald Judd-, Morris
se interesaba en la concepcion de una obra como un todo aprehensible, “formas que son
tomadas por una totalidad, en oposicion a las que se tienden a separar en partes y
recomienda el usos de formas simples que crean una fuerte sensacion de gestalt”®!. Esta
en contra de cualquier propuesta cuyo objetivo sea representar la percepcion
fragmentada, que es el caso de cubismo. Pero sin duda, mas que cualquier otro artista del
grupo, Morris se interesa por las relaciones exteriores: aquellas que se dan entre la obra,
el espacio en el que se encuentra ésta, y el espectador. “El mejor trabajo establece
relaciones por fuera de si mismo y las convierte una funcion del espacio, de la luz, y en el

campo de vision del espectador”?.

20 Morris citado en David Batchelor, Minimalism, Cambridge University Press, Londres, 1997, p 23.
2L Morris citado en Ibidem.
22 Morris citado en Ibidem.
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Esto restablece la atencion de una dindmica interna a unas relaciones exteriores que se
establecen desde la escultura, o sea, hay un paso de lo privado autocontenido, a lo publico
participativo. Esa idea de las relaciones entre los elementos espectador, obra y espacio
tienen sus raices en un interés fenomenoldgico fundamentado en particular por La

fenomenologia de la percepcion de Merlau-Ponty.

Esa idea de las relaciones supone entonces que el espectador ya no es pasivo sino activo
en las relaciones con la obra y con el espacio. Para Morris, la contingencia del lugar y la
variabilidad de la perspectiva implican una clase diferente de espectador. Por lo menos,
en relacion con las teorias que entienden la percepcion del arte como instantaneo y
descorporizado; estas obras implican un espectador diferente: un espectador incorporado,
cuya experiencia existe a través del tiempo y el espacio. Las obras de Morris son una
investigacion de ese caracter de presencia que ya habia descrito Greenberg y la relacion
con el espectador ante dicha presencia.

Del mismo modo, Morris reconoce la influencia de Duchamp y de algunos trabajos de
Jasper Jones® (no de los que éste realizé en pintura) pero no acepta que el expresionismo
haya influido en algdn caso en su obra®. No obstante, los origenes de su trabajo estan
mas directamente relacionados con en el TEATRO y la DANZA que con el
constructivismo ruso y con el ready-made duchampiano. Desde 1950 Morris se habia
involucrado con la danza experimental. En 1960 se unié al Hudson Dance Theatre, un
grupo al que pertenecian Raushemberg e Ivonne Reiner entre otros. De la misma manera
le era familiar el trabajo en danza de Merce Cunningham y las colaboraciones de John
Cage en el trabajo de éste ultimo, asi como de sus obras individuales. EI primer trabajo de
madera pintada de Morris fue hecho en 1961 y titulado Column. En primera instancia esa
obra no fue mostrada como una escultura sino como parte de un performance para el

Living Theatre en Nueva York. En el transcurso del evento de siete minutos, primero la

23 Batchelor David, Op. Cit, 1997, p 26.

24 Después se vera que Morris si conoce el problema pictérico del expresionismo abstracto, en particular lo
que €l llama ilusionismo en la pintura y es evidente que trata de atacar esa nocién con un arte anti-ilusion.
En ese sentido Morris no puede renegar de la influencia del expresionismo y de la pintura en general como
fundamento historico de su trabajo.
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columna se mantenia erecta y quieta por 3.5 minutos en el centro de un espacio vacio.
Luego caia y se quedaba en la posicion horizontal por otros 3.5 minutos. En los ensayos
de la obra Morris habia intentado estar dentro de la columna y hacerla caer él mismo; al
final se uso la columna vacia y se movio6 con una cuerda. Columna es, en un primer nivel,
una clase de figura abstracta; en un segundo nivel, el performance es una reduccion de la
danza a un simple y elemental movimiento, sin ningln tipo de expresividad o gestualidad
exagerada. En éste contexto, una obra como ésta, asi como en otras en las que podemos

ubicar a Sin Titulo (L-Beams), toman un inevitable antropomorfismo y rol narrativo®.

Originalmente Column fue hecha para un evento fluxus. Un afio antes, Morris habia
escrito un manifiesto para la propuesta Fluxus An Anthology. Discutia la idea de una

escultura “Forma Blanca”, y daba algunos ejemplos:

1. Una columna perfectamente suave, de superficies
rectangulares, 2 pies por 8 pies, pintada de gris.

2. Una pared perfectamente suave y pintada de gris, que
mide 2 pies por 8 pies por 8 pies.

3. Un gabinete de construccién simple, pintado de gris,
que mide 1 pie por 2 pies por 6 pies — un gabinete de

un tamafio justo para caber®.

Con éste mismo caracter, la obra 1-Box de 1962

continlia los temas de la presencia y la narrativa.

Esta obra consta de una pequefia caja con una

abertura en forma de | con una puerta que tapa la

Robert Morris, I-box 1962 (Fig. 4) -

abertura. Si se abre esta puerta se pude ver una foto

2 g importante anotar que el concepto de antropomorfismo esta presente en uno de los textos mas
importantes que se escribi6 sobre el minimal: Art and Objecthood de Michael Fried. Este concepto es, del
mismo modo, fundamental para el tercer capitulo de éste trabajo.

%6 Morris citado en Batchelor, Ibid, p 26. Es interesante ver en la reflexion de Morris las posibilidades que
él propone como Escultura de Forma Blanca. Todas las formas rectangulares no son para el efecto Blancas
sino grises justamente como las “L” a las que me refiero en éste trabajo. Asimismo, las posibilidades
siempre se refieren a la misma forma rectangular con variaciones en sus tamafios, pero siempre lisas y sin
irregularidades. Adicionalmente, en la tercera opcion se nombra un gabinete como posibilidad escultérica,
un objeto que es traido del mundo de los objetos de la cotidianidad. De la misma manera se piensa en que
el gabinete estd hecho para caber, 0 sea, una comparacion directa con el cuerpo humano.
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de Morris de cuerpo entero desnudo. El analisis completo de esta obra es bastante
complejo para desarrollarlo en profundidad; por ahora diré que el problema del
antropomorfismo es mas que evidente: en primer lugar, hay una comparacion del cuerpo
del artista con la caja y su puerta en forma de “I”’; en ese sentido la caja es asimismo
cuerpo del espectador, caja antropomorfizada. En segundo lugar, el esta adentro de la
caja: eso indica una medida precisa para caber, medida que da el cuerpo del hombre.

¢Como pensar ahora el trabajo de Morris, en particular el de la segunda mitad de la
década de los 60? Es evidente que las obras que se retinen con el concepto de minimal

tienen elementos en comudn. Sin embrago es un error pensar que todos los artistas

llegaron a  conclusiones FFITIET L GImAEEE ¢ R
parecidas desde busquedas
similares. Para ver la
diferencia en los procesos
seria necesario hacer una
comparacion por lo menos
entre varios de los artistas
mas importantes del

movimiento, tarea  que

excede los limites de éste Tony Smith, Die, 1962
trabajo. Sin embargo citaré

el caso de Tony Smith. Este artista ensefiaba y estudiaba arquitectura, practicaba también
la pintura y s6lo a los 50 afios, en 1962, cred su primera “escultura” minimal -llamada en
principio The Balck Box pero después renombrada como Die- y, como lo explica Didi-
Huberman, llego a ella de una manera bastante fortuita: a través de una experiencia casi
“mistica” con un fichero negro que se encontraba en el despacho de su amigo E.C
Goosen?’. Lo interesante estd en que tanto Smith como Morris llegan a la misma

conclusion por vias diferentes: sus objetos acttan en el espacio porque tienen presencia.

%"para leer la narracién completa de la historia de Smith asi como algunas consideraciones téoricas sobre su
obra ver G. Didi-Huberman, Op. Cit, pp 49-75.
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Es asi como no se puede hablar de una Unica génesis del arte minimal y tratar de
encontrar una fuente coman de creacidn para todos es una tarea inviable. Hay que pensar
en una cosa adicional: la revaloracion del Minimal como cruce (crux) entre la vanguardia
y la neo-vanguardia, asi como su relacion con el expresionismo no estan en cuestion (asi
sea una relacion negativa). Lo que esta por ver es que la continuidad del gesto y del
cuerpo son “elementos” esenciales de esa continuidad, por 1o menos entre las obras
dripping de Pollock y en general las obras de columnas de Morris. Yo diria, hay tanto
gesto del cuerpo de Pollock como lo hay del cuerpo del publico en la obra minimal de

Morris.
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2. Mas alla de lo que se puede decir

The spontaneous gesture is the True Self in action.
Only the True Self can be creative and only the True
Self can feal real. Whereas a True Self feels real, the
existence of a False Self results in a feeling unreal or
a sense of futility.

W. Winnicott

Cuando nos enfrentamos a una obra dripping de Pollock o a las L bemas de Morris se
presenta un problema en lo que podemos decir de ellas porque hacer una interpretacion
de dichas obras, hacer una decodificacion verbal o escrita de lo que se nos presenta ahi
aparece en muchos casos como una redundancia verbal de lo visual: una descripcion; la
exégesis de cada una es dificil porque es complicado exponer que me dice a mi cada una
de ellas.

Hagamos por ejemplo el ejercicio de describir cada una de las obras: en el primer caso
(Fig. 2) hay una pintura de gran formato (4m x 5m) hecha solo lineas (chorriones)
blancas y negras; las lineas pintadas alli no tienen una forma definida, son irregulares y
no delimitan nada, no son lineas de contorno.; tanto las lineas de color banco como las de
color negro se entrecruzan pero simpre se mantine una distincion de los colores; el cuadro
en general se ve como un juego abstracto de lineas de diferentes calidades que no
representan nada. La escultura de Morris (Fig. 1) estd compuesta por tres columnas en
forma de “L” , todas miden lo mismo (243.8 x 243.8 x 60.9 ) y estan pintadas de gris. La
posicion de cada una de las piezas que conforman la totalidad de la escultura es diferente:
hay una que se encuentra de pie, otra en angulo y la ultima esta acostada. ;Qué nos dice
cada una de estas obras, de qué nos hablan? Y en relacion a eso, ;como se vincula el

gesto a cada una?

Lo que he podido encontrar es que el gesto expresivo de la pintura de Pollock, el gesto
que hace posible la pintura, ya no se encuentra en la creacién de la obra minimal o en la
ejecucion de la misma, sino que ahora se ha transferido (digamoslo asi de manera

provisional) al espectador, cuya reaccion ante la obra, antes que reflexiva

27



intelectualmente, es “actuante”. Lo que apunta Hal Foster al respecto en la introduccion
de su libro El retorno de lo real es bastante revelador: €l y su amigo frente a la obra de
columnas horizontales de Morris tratando de conceptualizar(la), mientras la hija de su
amigo “jugaba” en la instalacién de la obra. El gesto ha cambiado operativamente: antes
lo producia el artista (el cuerpo del artista), ahora lo produce el espectador (asimismo, el
cuerpo del espectador). ¢Es éste vinculo gestual un verdadero vinculo o es mas bien
circunstancial? La respuesta a esa pregunta se encuentra, creo, en los limites de las
consideraciones y por ahora dejaré de lado los medios “procesuales” e histéricos si es que
se les puede llamar asi, para comenzar en un punto tratado en el capitulo anterior: una

pintura es ilusionista y no asi una escultura minimal.

2.1 El problema de la ilusion vinculado al gesto

¢A que se refiere eso de la “ilusion” y por qué es tan importante para el argumento? Una
de las criticas que hacen los artistas minimal, en especial Donald Judd y Robert Morris al
expresionismo abstracto es que es un arte ilusionista, asi como toda la pintura en general.
Lo que ocurre, es que la pintura marca el pasaje de un espacio real a un espacio pictorico,
Ilama la atencion sobre un espacio que no estd “aca” sino sobre algo que esta siendo
representado “alla”; es, si se quiere, la creacion de un espacio virtual sobre un superficie
material y lo que se hace es engafiar al espectador porque exige de éste una interpretacion
remitiéndolo a algo que no estd realmente ante sus 0jos. ¢Y a qué nos remite el

expresionismo abstracto, en donde esta o cuél es su ilusion?

Sabemos que la palabra ilusién® puede ser entendida en dos sentidos: en primer lugar
como engafio y representacion de objetos y en segundo lugar simplemente como
apariencia de las cosas; éste segundo sentido es mas bien una derivacion del primero
porque en una tradicion platonica tenemos en cuenta que nuestros sentidos, aunque nos

permiten orientarnos de manera razonablemente buena en el mundo, la informacion que

28 . . . . L L.
Este punto, por ser fundamental para las consideraciones, se tratara con mas precision en el proximo
capitulo.
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recibimos a través de estos pueda no corresponderse con el estado ideal de las cosas o,
asimismo, la informacion que recibimos de un sentido puede parecer contradictoria con la
de otro sentido. La critica minimalista del expresionismo abstracto esta en que, aunque
esta Gltima no representa un objeto de la realidad, sigue estando presente en él una
ilusion, primero como subjetividad del artista expresada en la tela, y segundo como
elementos relacionales ficticios, el color y la linea sobre todo, que se ponen sobre una
superficie bidimensional. En otras palabras, lo que pretende en general el minimal es, a
través de esa conciencia de ilusion, presentar un objeto en un espacio que es asimismo
“real” (lo que quiera que eso pueda significar); la ilusion en el arte minimal es la
percepcion del objeto tal como aparece. Asi, la experiencia que se tiene de un objeto
comparte la estabilidad conceptual y la inestabilidad (o la dependencia) de los factores
subjetivos o las circunstancias ambientales. En sus obras no hay un conflicto entre la
visualidad y la materialidad sino que interpone de relieve las relaciones entre una cosa y
otra volviendo asi a una experiencia adecuada del mundo sin ofrecer excesos de

subjetividad.

Para ser concretos, uno de los sentidos de ilusion se ajusta a la presencia de “algo” que
esta detras en el expresionismo abstracto, y ese algo seria la presencia (como fantasma)
del artista, del gesto del artista. La evidencia de ese gesto del artista (todo lo que ese
gesto implica) se cree superada en el objeto minimal (y esto es evidente en general en
toda la obra de Morris) reduciendo al minimo el esquema perceptivo: un objeto y un
sujeto perceptivo. En realidad se trata de un objeto artistico y un sujeto que pertenece al
publico artistico, pero que reproducen la situacion basica de enfrentamiento al entorno.

Sin embrago esta “presencia del objeto”?

en un espacio real plantea otros problemas
fenomenoldgicos: por el momento diré que uno de esos problemas es que se pone en
relacion dos cuerpos “reales” en un espacio real. El espacio se comienza a volver
fundamental en la obra minimal ya que la obra no se puede considerar separada de su

entorno pero tampoco es parte del entorno; la escultura se encuentra ahora en un “campo

2 | 3 idea de pensar el arte minimal como un objeto con presencia es desarrollada a profundidad por
Georges Didi-Huberman. Lo que vemos, lo que nos mira’, Manantial, Buenos Aires, 1997, cuestion que se
tratara mas adelante.
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expandido” como dice Rosalind Krauss, desde el momento en que pierde su plinto y deja
de ser representativa o ilusionista, para usar los mismo términos que veiamos en el
capitulo anterior. Segun Francisca Pérez Carrefio, “el arte minimal toma conciencia de la
relacion misma entre la obra y el espectador y en ocasiones entre la obra, el espectador y
el espacio creando una colaboracion que incluye un comportamiento corporal. Mientras
que un pintor espera que su imagen provoque una experiencia visual e imaginativa de
cierto tipo y, desde luego, no solo la dirige sino que la provoca, el artista minimal
esperarfa una respuesta corporal”®, no solo un movimiento en torno o una aproximacion,
como la imagen de ese movimiento o gesto y sobre todo, la conciencia de la relacion del

sujeto y del objeto en ese movimiento.

Lo anterior supone que el “trabajo” se ha delegado, por decirlo de alguna manera, del
artista expresionista al espectador de la obra minimal. No obstante, esta consideracion,
comin en varios textos sobre el minimal y expresionismo abstracto®, no tiene en cuenta
lo que es un gesto, 0 como se pude definir, y a partir de esto tratar de crear un vinculo o,
si no es asi, desechar en este sentido cualquier tipo de relacion entre un movimiento
artistico y otro. Es preciso pensar ademas qué papel desempefia el gesto en estas obras de

arte en relacion a los cuerpos que lo producen.

2.2 El gesto como dimension del lenguaje (una definicion) y el lenguaje como una

dimension del cuerpo.

Comencemos por lo que es obvio: el gesto del expresionismo de Pollock no es igual al
gesto que hace el espectador ante una escultura de Morris porque el primero es un gesto
“productivo” que “hace” una pintura; por el contrario, el gesto del espectador ante una
obra minimal no produce nada (no produce un objeto), y en particular no produce ningin

sentido mas que su propio hacer. Las cosas se complican si se considera que las

%0 Francisca Pérez Carrefio, Arte minimal. Objeto y sentido, Visor, Madrid, 2003, p163.

1 En general podria citar el texto de Francisca Pérez Carrefio Op. Cit. y el capitulo “El quid del
minimalismo” en Hal Foster , El retorno de lo real, Akal, Madrid, 2001.
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investigaciones que se han hecho sobre el tema de la gestualidad son relativamente
recientes y como dice Kristeva®, estan sustentadas en fundamentos que no les son
propios y que se creian analogos como los de la semiotica fonética general. ; Como poder
hallar un punto en comuin a pesar de estas vicisitudes? Empecemos entonces por una
definicion general de lo que es gesto para ver qué se puede encontrar alli sin perder de
vista la diferencia anotada mas arriba y si es que las repuestas no estan ya expuestas en la

superficie.

Tres definiciones basicas®® me permiten afirmar que el gesto esta en la dimensién del
lenguaje o es el eje de la comunicacion pero es anterior a la significacion inscrita en un
discurso porque es justamente anterior a dicho discurso. Esto quiere decir que el sentido
del gesto es posterior a su produccién y por lo tanto ha de ser estudiado como la
productividad anterior a un producto y, asimismo, anterior a la representacion como
fenémeno de significacion en el circuito comunicativo®. Como fenémeno de gasto®, el
gesto no es comunicacion en si mismo pero si transmite un mensaje, 0 sea, es mas bien la
elaboracion de dicho mensaje, es un trabajo que precede a la construccion del signo. Es,

como diria Agamben, comunicacion de una comunicabilidad,;

no tiene propiamente nada que decir porque lo que muestra es el ser-en-el-lenguaje del
hombre como pura medialidad. Pero, puesto que el ser-en-el-lenguaje no es algo que pueda
enunciarse en proposiciones, el gesto es siempre, en su esencia, gesto de no conseguir
encontrarse en el lenguaje, es siempre gag, en el significado propio del término, que indica
sobre todo algo que se mete en la boca para impedir la palabra, y después la improvisacion
del actor para subsanar un vacio de memoria o una imposibilidad de hablar.*

% julia Kristeva, Semidtica 1, Espiral, Madrid, 1981, p 120.

%3 a definicion de Giorgio Agamben “Notas sobre el gesto” en: Medios sin fin, Pre-textos, Valencia 2003,
la de A.J Greimas, “Condiciones de una semiotica del mundo natural” en Del sentido, ensayos sobre
semiética, Gredos, Madrid, 1989. y la de Julia Kristeva, “Gesto: Practica o comunicacion” en Semiética 1,
Espiral, Madrid, 1981.

3 Julia Kristeva, Op. Cit, p 121.

% para Agamben, el gesto se encuentra en un tercer género de accion: no poiesis como los fines
relacionados al hacer mismo (hacer) y tampoco praxis como una accién que lleva en si mismo su fin
(actuar) sino “presencia de unos medios que como tales se sustraen al ambito de la medialidad sin
convertirse por ello en fines; el gesto es la exhibicion de una medialidad, el hacer visible un medio como
tal. Esta exhibicion de una medialidad pude ser equiparable a lo que Kristeva llama el gesto como
fendmeno de un gasto o sea, productividad anterior a un producto y por lo tanto anterior a la representacion
como fenémeno de significacién en el circuito comunicativo.

% Agamben Giorgio. “Notas sobre el gesto” en : Medios sin fin, Op. Cit, p 55.
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Asimismo, si se considera el gesto como una practica de designacion ya que es anterior al
signo, se pude decir que en ese caracter indicativo (también en el sentido de apuntar el
dedo, por lo general el indice, para sefialar) vincula entidades que anteriormente estaban
separadas englobando un mismo espacio. Asi no se sigue una dicotomia
significado/significante sino que por el contrario el sujeto, el objeto, y la practica no se
pueden entender como entidades separadas sino que se incluyen en una relacion vacia (el
gesto=mostrar) o sea, no significante, y que no significa mas que en un “después”, el de

la palabra (fonética) y sus estructuras®’.

Ahora bien, si tenemos en cuenta el gesto como funcién anaférica® como lo hace Kriteva
y si dicha funcidn instaura relaciones y elimina entidades entonces podemos decir que el
gesto en general plantea la distancia, como algo relacional. ;Qué relaciona? Un cuerpo
con algo que sefiala dicho cuerpo, y en esa relacion el cuerpo ha de ser considerado como
soporte de un cédigo de expresiéon®, como un significante cuya configuracién es su
movilidad que asimismo es creadora de diferencias de posicion (movimiento). El cuerpo
humano es entonces la superficie en donde se da la significacion pero en su calidad de
superficie solamente lo que se encuentra sobre ésta tiene un sentido. No es que el cuerpo
configure su sentido desde una interioridad sino que hace explicita una interioridad desde
una superficie. Asi “el cuerpo quiere decir, pero un querer-decir al que le hace falta
entonces retirarle la dialéctica significante: cuerpo no puede querer decir un sentido real
del cuerpo fuera de su horizonte real. ‘Cuerpo’ debe pues tener sentido en la misma
extension. Esa dimension ‘significante’ es inaceptable pero es justamente esa condicién

real/areal de todo sentido posible para un mundo de cuerpos”.

Se puede ver que la relacion del gesto con el cuerpo existe en primera instancia porque el

primero no se puede dar sin el segundo, esto quiere decir que el gesto se “da” en el

3 Julia Kristeva, Op. Cit, p124.

38 Segun Kristeva, la funcién anaférica= gestual del texto semidtico general constituye el fondo donde se
construye un proceso: la produccién semiotica que no es aprensible en tanto que significacion cristalizada y
representada, mas que en dos puntos, el habla y la escritura. Adelante y detras de la voz y la grafia esta la
anafora: el gesto que indica, instaura relaciones y elimina las entidades.

%9 A.J Greimas, Op. Cit, p 66.

40 Nancy Jean-Luc. Corpus, Arena libros, Madrid, 2003, p 36.
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cuerpo, esto es, cuerpo arrojado a “un” mundo por el gesto. El cuerpo siempre esta
abierto y por lo tanto siempre esta “al limite” como dice Nancy. El sentido
consecuentemente esta sobre ese limite (cuerpo), pero nunca se podria decir que el cuerpo
y el sentido estan ajenos, que son dos cosas separables de manera autbnoma porque sin el
cuerpo no habria sentido. ¢Qué pasa si buscamos alla adentro, en las profundidades?
Ademas del dolor nos encontramos con el limite; nunca hay un “detrds de” o una
significacion “por fuera de”. Perdemos el tiempo buscando explicaciones porque lo que
se ex-plica siempre es desdoblar, desplegar ese CUERPO DEL SENTIDO; si
continuamos asi, sélo comprobamos que no estamos “dentro de” sino que SOmos cuerpo
arrojado, y el gesto, eso incontenible y que puede surgir por la represion, estard expuesto.
Que se entienda bien: no es que el gesto esté separado del cuerpo sino que el cuerpo se
relaciona (Kriteva) y se expone* (Nancy) justamente por la gestualidad. Un cuerpo
expuesto solo pude ser tal por el gesto relacional. El gesto sale del circuito y de la

superficie y siempre pide una formalizacién nueva de tipo espacial.

Ahora bien, recordemos que, como dijimos mas arriba con Agamben, el
ser-en-el-lenguaje no es algo que pueda enunciarse en proposiciones, y que el gesto es
siempre, en su esencia, gesto de no conseguir encontrarse en el lenguaje. Siguiendo esa

idea, Nancy nos dice que el cuerpo enuncia también en el lenguaje:

hay la boca, lengua, los masculos, vibraciones, frecuencias, o bien manos, teclados, grafos,
huellas, y todos los mensajes son largas cadenas de sellos e injertos materiales. Pero se trata
precisamente de que, del lenguaje ya no interesa el mensaje sino su excripcion. El cuerpo
enuncia —no es ni silencioso ni mudo, que son categorias del lenguaje. El cuerpo enuncia
fuera-del-lenguaje (y es lo que del lenguaje se excribe). El cuerpo enuncia de tal manera
que, ajeno a todo intervalo y a todo desvio del signo, €l enuncia absolutamente todo (él se
enuncia absolutamente) y su anuncio para él mismo es el obstaculo, absolutamente. El
cuerpo enuncia, y €l se enuncia, impidiéndose como enunciado (y como enunciacion).
Sentido del rechazo del sentido®.

M Segun Nancy, expuesto no es la puesta a la vista de lo que primero estuvo oculto, encerrado. Aqui la
exposicion es el ser mismo (léase: existir). O todavia mejor: si el ser tiene por esencia la autoposicion es
ella misma, en tanto que tal, por esencia y por estructura, la exposicién. Auto= ex = cuerpo. El cuerpo es el
ser expuesto del ser, Op. Cit, p 30.

*2 Jean Luc-Nancy, Op. Cit, p 87.
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El cuerpo no tiene nada que decir pero siempre lo dice (I have nothing to say but Im
saying it, aporia esta de John Cage) porque siempre esta expuesto. Sin embargo éste decir
no proposicional, no discursivo, es su ex-cripcion. Este “no conseguir encontrarse en el
lenguaje” es enunciar fuera del lenguaje, delante y detras del habla y de la escritura, o
sea, la anafora=gesto (anafora = atras (ana) + cargar (phorein) = llevar a cuestas) de
Kriteva. La gestualidad no es, sin embargo, el cuerpo. Esta connota una apertura, una

extension®®, la del cuerpo.

Pensemos ahora en como es posible articular esta definicion de gesto tanto en el caso del
expresionismo abstracto como en el del arte minimal, si en los dos nos encontramos con
el gesto, en el primero de forma explicita, en el segundo de forma implicita. Volvamos a
decir que si hay una diferenciacion en la gestualidad entre los dos movimientos artisticos.
En el primero el gesto produce una pintura y en el segundo no hay produccion de “nada”,
no se produce objeto alguno. Comencemos por el arte minimal en donde se ajustan de
manera mas directa las definiciones de gesto que he tenido en cuenta para la

argumentacion y luego abordaré el problema el gesto como productor de una pintura.

2.3 Gesto como producto vs Gesto como productor

En el arte minimal el espectador es el que gesticula. La pregunta es por qué gesticula y
qué sentido tiene esa gesticulacion. La respuesta rapida (incompleta, provisional) podria
ser que el espectador gesticula porque, en primer lugar no tiene nada que decir mas que la
afirmacion verbal de lo que ve (una descripcién de la obra) y en esa imposibilidad del
habla, le quedaria responder con una accién corporal (gesto) que en éste sistema (obra-
espectador) apareceria como una relacion; en segundo lugar se podria pensar que la obra
|441

minimal es puro cuerpo y en su consideracién como extension corpora no se deja

3 Julia Kristeva, Op. Cit, p 125.
* para Nancy las artes plasticas sobre todo se presentan como cuerpo expuesto.
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aprehender como objeto que tiene que decir en su atras sino que su sentido esta siempre
adelante, o sea, no es ilusionista. Es precisamente en ese adelante en donde el sentido de
obra es operativo y por esta razén, nuestra relacion con la exterioridad de la obra es

asimismo exterior como manifestacion relacional (gesto).

Lo que aparece constante en éste punto es que el gesto establece una relacion entre la
obra y el espectador. Esta relacion gesticular sdlo se puede dar en un tiempo real, o sea,
frente a la obra viéndola. Enfrentar, agacharse, caminar al rededor, levantar la cabeza, etc

son acciones que se relacionan directamente con la objetualidad de la obra y que no se
pueden diferir®. La reflexién que se pude hacer a posteriori sobre estas acciones es una

reflexion conceptualizada de lo que vi, 0 una reflexion de mi experiencia con el objeto.
Sin embrago esta verbalizacion es, como se dijo, a posteriori y es evidente que ya no
cabe en el ambito de la gestualidad porque en su calidad de anafora el proceso de la
gestualidad no se puede aprehender ni por el habla ni por la escritura. Las acciones que se
desarrollan en el presente de la obra son “presentes” pero como se ha dicho, no producen
nada como acciones que modifiquen “algo” en un sentido de trabajo productivo®®. Es
interesante pensar que el gesto del espectador “en accion” nos lleva a otra forma de
aprehensién de la obra que no tiene que ver justamente con esa conceptualidad o “lo que
se puede decir de la obra” sino més bien como la evidencia de que la obra esta presente
no solo para ser “hablada” sino para verla en primer lugar, y en segundo lugar para estar

“con ella”. Ya veremos esto mas adelante.

Ahora bien, Greimas distingue tres tipos de gestualidad: una practica que estaria en el

ambito del hacer, una mitica que estaria en el del desear, y una mixta en la que lo mitico

*° para Greimas al hablar del intervalo posible de los gestos naturales, se insiste en la necesidad de despojar
estos gestos de toda significacion reduciéndolos a figuras. La significacion se pega a ellos fatalmente
cunado se les verbaliza.

% para Kristeva, uno de los conceptos a los que lleva la funcién anaférica es el de negatividad, de
aniquilamiento de los diferentes términos de la practica semiética (considerada a la luz de su anaforicidad),
que es un proceso de produccién incesante pero se destruye a si misma y no puede ser detenida mas que a
posteriori, por una superposicion de palabras... el gesto es el ejemplo mismo de una produccion incesante
de muerte. En su campo el individuo no puede constituirse. Op. Cit, p129.
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estarfa difuminado con lo préctico y viceversa*'. La gestualidad mitica -que es a la que
yo creo que pertenece la gestualidad del espectador ante una obra minimal- no intenta
comunicar un sentido ni tampoco es un quehacer objetivo sino una intencionalidad que
como tal desea. ;Qué es lo que desea el espectador/gesticulador*®? Obviamente no seria
como en pintura, deseo de producir una imagen, sino mas bien deseo del espacio que
plantea la obra entre mi cuerpo y su corporalidad como superficie antropomorfica. Una
obra minimal siempre plantea problemas de espacio®® en el instante de verla, espacio que
no esta adentro sino afuera®. La pregunta por la distancia que se presenta entre la obra y
mi cuerpo, una cuestion que plantea LA MIRADA y que Didi-Huberman relaciona con la
manifestacion de una lejania por cercana que pueda estar en un aqui y en un ahora
irrepetible o sea, con la definicion benjaminiana de aura, es una pregunta por mi deseo

del espacio frente (cuando enfrentamos) a una obra minimal.

El deseo del espacio expresado en el gesto se da por una frustracion de la visibilidad, en
la que interviene el espacio abierto siempre. No es que sélo sea una imposibilidad del
habla-agotada (gag de Agamben) que impide enunciar lo que se ve enfrente; es también
un deseo de la mirada a la que no le es suficiente un “vistazo” porque asi no puede
aprehender el objeto en su totalidad. Pero recordemos, el espacio no es lo que esta
alrededor de la obra sino que se da por mi presencia. Como dice Merleau-Ponty “la
definicion del espacio es ser en si. Cada punto del espacio es y es pensado ahi donde esta,
uno aqui y otro alli, el espacio es la evidencia del donde. Orientacion, polaridad,

envoltura, son fenémenos derivados en él, ligados a mi presencia”>".

' Greimas , Op. Cit,p73.

8 Es importante pensar que ante una obra minimal el espectador ya no es “espectador” en el sentido de
quién ve una pintura para encontrar su sentido “detras”, si no actor que improvisa sus acciones siempre.

9 Al respecto de la cuestion del espacio se tratara de hacer una disertacion en el capitulo siguiente. Es
importante anotar en éste momento algunos puntos que se tendran en consideracion mas adelante.

*% Incluso si uno se pregunta que podria haber dentro de alguno de estos volimenes, de estas “cajas” en
forma de “L” la repuesta estaria siempre referida al espacio de la vision. Si deseo saber que hay “adentro”,
en caso tal de que se formule esa pregunta, debo ver en el interior y por lo tanto mi repuesta sera siempre —
en el sentido de que no voy a poder abrir la caja- una pregunta por el adentro, sera una pregunta por el “que
hay ahi adentro”.

> M.Merleau-Ponty, El ojo y el espiritu, Barcelona, Paidos, 1986, p 36.
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Ya que deja de haber un sefialamiento con la desapariciéon del plinto que separa y del
caracter representacional (figurativo), desde que la escultura se problematiza como tal,
una vez que se involucra con el espacio natural y con la arquitectura no sélo de manera
negativa, la “escultura” es Unicamente un término en la periferia de un campo en el cual
hay otras posibilidades estructuradas de diferente manera®?. Esa expansion de la escultura
es la expansién del espacio, de su espacio y del mio, no porque el espacio no estuviera
siempre ahi, sino porque ese involucrarse en el espacio que desde éste momento plantea
la obra de arte, hace que asimismo yo me involucre con él y con ella®®. Tratar de
aprehender el espacio que se da en éste ahi pero que siempre esta mas alla o mas aca, es
lo que se desea pero esa misma imposibilidad de cumplir ese deseo, desear

permanentemente esa aprehension hace surgir el gesto desde la vision>.

Digamos, resumiendo, que la gestualidad del cuerpo ante una obra minimal no produce
nada en su quehacer mismo, 0 mejor, es una gestualidad que expresa todo su propio ser™
como gasto; ¢qué pasa entonces en el caso del expresionismo abstracto de Pollock (esto
en general para cualquiera de sus pinturas hechas con la técnica del dripping) cuando un
gesto se hace pintura y hace pintura? Para las consideraciones, la gestualidad ante una
obra minimal estaria en el campo de lo que Greimas llamaria una gestualidad no
pictérica o teatral aunque no se hasta qué punto gesticular asi, frente una obra minimal,
seria un comportamiento natural. Sin embrago, lo que no seria natural es, por lo pronto
esa gestualidad productora o practica que se refiere al hacer, problema entonces del

expresionismo abstracto.

%2 \/gase al respecto Krauss R, “Sculpture in the expanded field” en The anti-aesthetic, Bay Press, Seattle,
1983.

%3 No es que primero me involucre con el espacio y después con la obra sino que ante una obra minimal
estas cosas ocurren de manera simultanea.

>4 Segun Didi-Huberman, el espacio es distante, el espacio es profundo. Sigue siendo inaccesible cuando
esta siempre ahi, al rededor y delante nuestro. Entonces nuestra experiencia fundamental sera sin duda
experimentar su aura, es decir la aparicion de su distancia y el poder de esta sobre nuestra mirada, sobre
nuestra capacidad de sentirnos mirados. Didi-Huberman, Op. Cit,p107.

% Gadamer es claro al decir que lo que el gesto dice como gesto es todo su propio ser. De ahi que todo que
gesto esté a la vez cerrado de una manera enigmatica; revela tanto como contiene de su secreto. Pues es el
ser del sentido lo que déstella en el gesto y no el saber del sentido. Gadamer H. “Imagen y gesto” en:
Estética y hermenéutica, Tecnos, Madrid, 2001, p 250.

37



2.4 El gesto como productor

Antes de hacer cualquier afirmacién
sobre el expresionismo abstracto, es
preciso decir que el gesto en la
pintura de Pollock se mueve en la
misma definicién de gesto que se
dio més arriba pero que tiene otro
comportamiento y que opera de
diferente manera. El gesto en el
expresionismo es ejecutado por el
artista para hacer su pintura. Esta
obviedad es problematica si se
piensa en la pregunta de como es
posible percibir el gesto del artista
en la pintura. Hay primero que
hacer una distincion. Si nos fijamos

bien, el gesto de Pollock como tal,

- -t

Jackson Pollock pintando

el gesto que tantas veces ha sido fotografiado, no dice nada antes de que la pintura llegue

a la tela. El gesto aparece como arbitrario y sin-sentido en esas fotos, y del mismo modo

Pollock aparece como aportando su cuerpo, pero no se sabe en general a qué. El dripping

de Pollock se refiere justamente a esa accion de su cuerpo sobre la tela que es lo que se

ve en la foto; en éste primer momento que capta la foto, el gesto aparece sobre todo como

la danza-juego de caracter mitico que describe Greimas. Sin embargo éste documento

fotografico del hacer la pintura es documento de un hacer y no es la pintura en si misma.

Tener acceso a dichas fotos, poder verlas, es para mi circunstancial porque a lo que llama

la pintura, entre otras cosas, es a la pregunta de como fueron hechas y, por supuesto, por

quién fueron hechas, o sea, una pregunta por el hacer del cuadro.
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Consideremos que es el artista el que hace la pintura con gestos. Segtn Pere Salabert®®, y
siguiendo a Jean-Francois Lyotard

si se considera a la pintura desde el punto de vista del ‘deseo’, se puede pensar en el
potencial que éste deseo aporta al trabajo, al gesto pictdrico que cristaliza y toma cuerpo en
el material cromatico. Interés, pues, en un transparentar del deseo como fuerza en las
imégenes, iconos y figuras, que constituyen el dispositivo pictérico: ‘hay que pensar el
deseo como UNA ENERGIA QUE TRABAJA’. Energia, atn, como el campo de una
transformacion continua, eterno conflicto que provoca el significar de los cuadros: ‘energia
en tanto que METAMORFOSIS, METAMORFOSEANTE Y METAMORFOSEADA’.’

Esa transparencia del deseo-fuerza tiene asimismo dos sentidos a considerar: primero el
aparato ficcional que promueve aquello que representa, es decir un detras del soporte
figurativo como vision, espejismo, etc. y un segundo sentido como productividad, la
operacion, el proceso: “la infiltracion del sujeto que pinta en la materia / el lenguaje que
él pervierte para representarse en o incluso contra el representar del cuadro. (...) Mientras
que lo primero puede ser considerado como una con-version lo segundo se genera
precisamente en la per-version.”*® Dicha perversion es la que esta relacionada con la
gesticulacién como elemento deformador/deformante de lo representado. Ahora bien, si
se considera el texto como trazo®® como lo ha hecho Derrida, el gesto que “hace pintura”
es también, en la superficie objeto de exploracion (como se vera mas adelante), imagen
parcial de una accién que estructura la materia, una evidencia del sujeto significaAndose a
través de la palabra pictorica. Pero ese caréacter energético no es posible enmarcarlo en un
sentido a menos de que tome cuerpo en algo que no es él, o sea, se vuelva texto, cuadro.
Por lo tanto, si se considera el gesto como lo que esta detras del hacer de la pintura, su
escriptura resulta identificable con la trama del significante, siendo su exterioridad la red
o el diagrama representado. Es asi como puede ser aislado en un cuadro cuya imagen
constituye la diferencialidad de la superficie en la representacion®. El cuadro ha de ser

considerado entonces en relacion a lo textu(r)al como trazo 0 como escriptura.

% Desde éste punto tengo en cuenta el argumento seguido por Pere Salabert en el capitulo “Escenas” del
libro P. Salambert, (D)efecto en la pintura, Antrhopos, Barcelona, 1985.

 1F Lyotard, “La peinture comme dispositf lIbidinal”, Des dispositifs pulsionnels, Paris, 1973, p 240,
citado en P. Salabert, Op. Cit., p 213.

%8 b salabert, Op. Cit, p 214.
9, Derrida, La escritura y la diferencia, p. 215
60, Baudrillard, Critica de la economia Politica del signo, México, 1974, p 108.
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En las posibilidades del analisis, y siendo esquematicos, un cuadro primero es una cosa
manual, es hecho por alguien de manera artesanal; en un segundo nivel de analisis, un
cuadro es una cosa en donde incide el sujeto y por lo tanto la consideracion manual ha
quedado artds. Sin embargo, y ya no siendo tan esquematicos, se sabe que al leer un
cuadro el sistema se rompe y la accion de leer la imagen es méas bien un ir y venir del
analisis del aspecto manual/conceptual de ésta. Ahora bien, si consideramos el pintar
como el cubrir una superficie de color (obviamente en términos muy generales) se ha de
tener en cuenta también el sujeto que hace dicha accion siendo esta superficie un lugar
donde se afirma dicho sujeto. En el cuadro (en la materia del cuadro) esta pues la firma

como texto del artista. Es en la materia donde se encuentra ese sujeto.

Vemos entonces que en la pintura de Pollock la costra pictorica, el material-significante,
aparece como una estructura que se va construyendo a través de una temporalidad. El
dibujo (la linea como incision) es la signatura; el blanco y el negro de las lineas esta
redistribuido-precipitado en un efecto referencial, pero a través de la trama caligrafica de
su estructura. Asi, el lugar de la significacion debe hallarse en el trabajo: el trabajo es el
que modifica la materia, del cual depende la imagen; es una marca que agita la imagen,
lanza todo su proceso a un movimiento de representar/retorno a la materia. Es de esta
manera que el significante depende del hacer. ;Qué sera en éste sentido el cuadro? El
cuadro es un significante en donde aparece un trabajo que es anterior y también es

parcialmente exterior a dicho cuadro.

El gesto pictorico no es analizable, sin embrago, como un gesto corporal sin el intervalo
de la materia porque en la accion de pintar hay un traspaso de cédigos. Lo que se da es
un salto desde un lenguaje de proyeccién a un lenguaje de produccion como sentido. “El
cuerpo en el gesto se proyecta, pero no produce a no ser su propia corporalidad como
sentido; el cuadro, en cambio, es produccion objetual de ese cuerpo: se deja examinar en
su ausencia, y por ello, ajeno a él, acaba por destruirle. Asi las cosas el cuadro ya no se
puede analizar en los detalles del representar sino en la propia productividad escriptural

de esa trama, continum metaespacial con el que el cuadro alude, excedencialmente, (cae
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en lo simbdlico), a la profundidad escénica. Lo superficial del texto viene a ser entonces
el método perspectivo del cuadro, imagen codificada de esa dimension que a la pintura le

falta para ser practicable”®’.

Vemos ahora que en estas condiciones, el cuadro no es tanto ya imagen de un objeto sino
imagen de un trabajo, de un producir la imagen del cuadro. Vale la pena preguntarse
entonces cual es el elemento que liga el trabajo (Signacion) y la figura (Designacion): el
elemento que los vincula es justamente lo temporal de la productividad. Es el paso de lo
gestual a su detencion en la materia del/en el cuadro. “La obra es la imagen de un

TIEMPO inscrito en la movilidad del trabajo/en el dispositivo donde es fijado™®?.

Ahora bien, repitamos que la imagen del cuadro de Pollock no tiene un referente natural y
lo que se fija no es una imagen exterior al cuadro. Esta dificultad hace que también sea
considerado el trabajo en aquello que es figurado: en el objeto de la designacion,
nombrable, o sea, el cuadro. Es en esa operacion del nominar en donde aparece un exceso
de la imagen en la inscripcién (signacidn) porque el referente que esta detras/delante de la
obra no es otro que el gesto. Es entonces el trabajo que produce la imagen ese exceso que
es descriptible pero no nombrable, siendo su representar lo que se ve en el cuadro, o sea
las lineas blancas y negras entramadas. El contenido narrativo del cuadro de Pollock
aparece, en lo que respecta a los tiempos de produccion, como una imagen superpuesta
que son las lineas entramadas; asi, se libera la materia en los fondos sugiriendo lo que
sera el cuadro posteriormente. En Pollock no existe la distincion de objeto representado y
el espacio forma-fondo. “El fondo es aca la superficie pidiendo el cuadro por el recorte
del vasto soporte en que la pintura se produce proyectada”®; el fondo de la pintura es
por lo tanto él como autor y no como espacio, él pero sin hablar, él sin decir nada: solo

esta. El cuadro es el que habla por él como si Pollock estuviera ausente.

%1 b salabert, Op. Cit., pp 220, 221.
®2 1hid, p 228.
%3 1bid, p 231.
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Ahora bien, el tiempo es el que condiciona al signo incidiendo en el cuerpo del lenguaje.
El tiempo es lo que constituye, mejor que el medio matérico, la regién especifica del
discursear. Es por esto que en esta pintura lo que esta adelante también esta atras: el gesto
que en un principio arroja pintura adquiere sentido sélo en la superficie matérica de la
pintura y no antes. Es entonces ese remitirse al gesto temporal en el atras, lo que nos
permite aproximarnos a la superficie del cuadro en un en frente, o sea, para ser precisos,

se cumple el caracter anaférico del gesto como gasto.

En éste momento surge una pregunta importante: ¢qué tipo de gesticulacion sera esta, que
desea un cuadro y que a la vez produce dicho cuadro? Dejemos esta pregunta pendiente y
consideremos por lo pronto lo que nos ha dicho Kristeva sobre el gesto como vinculo
entre entidades separadas. El cuerpo de Pollock hace una pintura y no sélo el gesto por el
gesto. Pero, ¢es posible separar las entidades cuerpo-pintura si hay un gesto involucrado
que pinta? En general no, porque en éste aportar su cuerpo a través del gesto, Pollock es
cuerpo arrojado y abierto en la pintura. El gesto entonces vincula de manera necesaria las
dos entidades porque el cuadro no puede ser ni mas ni menos que lo que gesticula Pollock
al pintar. Que se entienda bien que el cuadro no es el gesto porque como nos ha dicho
Salabert hay un traspaso de cédigos de un lenguaje de proyeccion a uno de produccion y
no se pude analizar el gesto pictdrico en sus efectos de modo equivalente a como es
analizable el gesto corporal sin el intervalo de otra materia que no sea la del propio actor.
Sin embargo, el gasto que se ve implicado acd, o sea el tiempo que es tan importante en
la obra expresionista que es caracter practico (productividad anterior a un producto) sélo
puede ser leido en el texto del cuadro. Toda la incidencia del artista sobre el lienzo es
idéntica a la pintura arrojada y en el quehacer del cuadro y esto es asi por lo que Kristeva
Ilama intervalo en donde el gesto no se opone a la materia, es decir a la representacion
acUstica o visual, sino que le es idéntico®. Este intervalo supondria entonces, y para
contestar la pregunta que se hacia méas arriba, que el acto de pintar o el pintar en acto

pertenece a una categoria de la gestualidad practica: del hacer, censor del deseo.

64 Kristeva, Op. Cit, p 128.
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3. Abriendo espacios: el caso del minimal

So much of what is positive in giving to
shapes the necesary but non-dominating,
non-compressed precence has not yet been
articulated.

Robert Morris

Es dificil tratar de retomar la idea de Didi-Huberman sobre el espacio que se genera al
abordar el problema dialéctico de la mirada cuando se confronta el objeto minimal. Y adn
mas complicado (por no decir riesgoso, peligroso) tratar de pensar una forma similar de
dialéctica abierta en las pinturas dripping de Pollock (aunque se sabe que siguiendo el
argumento de Benjamin se podria hacer coincidir la ideas del arte que éste maneja con
cualquier tipo de arte). En las relaciones (siempre abiertas) que plantea Didi-Huberman
sobre la mirada, se privilegia el espacio del “entre” que se genera al ver una obra
minimal. Cuando se ve una obra como Sin titulo (L-Beams) de Morris ya no se establece
una relacion tautoldgica, ni una de creencia, para usar los términos del autor, sino que se
toma en cuenta lo que ocurre en el espacio “entre” el espectador y la obra, “superando la
oposicion de lo visible y lo legible en una puesta en obra -en el juego- de la
figurabilidad”®®. Sin embrago, vale la pena anotar que la dialéctica de la mirada de Didi-
Huberman se restringe porque al pensar el espacio que se abre, que abre la mirada, al
pensar ese “entre”, no considera que hay una afeccion real en el espectador. Para hacer
extensivo el problema del gesto y, como he tratado de mostrar, la dialéctica de la mirada
es también un problema de la accién del cuerpo en general que se manifiesta como gesto,
en el caso del minimal, y por consiguiente, un problema de lenguaje (que le incumbe al

lenguaje) siguiendo la definicion de Agamben.

La dialéctica de la mirada que se describe en relacion al arte minimal, no es s6lo una
desidentificacion en la abertura sino un problema del cuerpo “como abertura”. Asimismo,
en las pinturas de Pollock, hay un problema similar que es mucho més evidente si
hablamos de gesto. Tratar de vincular al expresionismo abstracto y al minimal es por lo

tanto pensar en las relaciones del cuerpo y del sentido que se producen, por un lado, en la

G, Didi-Huberman, Op. Cit.., p 77.
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relacion del artista con su obra (expresionismo), y del espectador con el objeto (minimal)
por el otro, y considerar ademas que hay una relacion dialéctica cuando se habla del
cuerpo y del gesto como generadores de espacio. En éste capitulo trataré entonces de
describir como se abre el espacio en la escultura de Morris a partir de varios conceptos
base: en primer lugar, guiado por Didi-Huberman, plantearé a la obra minimal como
antropomorfica para luego pensar en como ésta actlia en el espacio; dicha actuacion se
pone en relacion con el espectador en forma de teatro; es la consideracion de la obra
minimal como teatrera (actuante) la que abre una distancia que se evidencia en el
especatdor en forma de gesto. La distancia entre la obra y el espectador es una distancia
doble que acerca y que aleja por la caracteristica de presencia de la obra que se
experimenta (que se siente porque es algo que se presenta). Describamos entonces como

se lleva todo esto a cabo.

En su capitulo Antropomorfismo y Desemejanza, Didi-Huberman en primer lugar pone en
relacion al objeto de arte minimal con el cuerpo del espectador y con una referencia del
tiempo que “aparece” cuando se contempla una escultura minimal. Para que aparezca el
efecto de la mirada dialectizada, es necesario quedarse unos pocos segundos frente a la
obra, y no despacharla de una vez por todas: hay que dejar que, y siguiendo la palabras
del autor, aparezcan los cristales de evidencia. Cuando esto ocurre, aparecen las

diferencias evidentes de las L-Beams, y uno se puede fijar que ya no son todas iguales,

“se hunde la estabilidad temporal de la obra porque se la siente condenada a un arte de la
memoria cuyo contenido, para nosotros (como para el artista, por lo demas), seguira
siempre siendo defectuoso, nunca narrativizado, nunca integrado. La repeticién en obra ya
no significa exactamente el dominio serial, sino la inquietud heuristica en torno de una
pérdida. La inexpresiva obra, con su rechazo consiguiente de todo expresionismo estético,
tomara finalmente el color plomizo de algo que requiere un yacimiento de sentido, juegos
de lenguaje, juegos de imagenes, afectos, intensidades, casi cuerpos, casi rostros. En suma,
un antropomorfismo en obra”®.

% 1pid, p79.
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El desarrollo del concepto de antropomorfismo, se empalma con lo que Michael Fried
percibia, como teatro®” (que es lo que denomina Didi-Huberman como creencia) y es lo
que pone al espectador a distancia, es lo que al fin de cuentas lo inquieta. Entre lineas, el
tiempo es un elemento especialmente inquietante en las obras porque se puede percibir si
uno entra en el juego. El tiempo no s6lo plantea el problema del “demorarse en” para el
“jugar con” sino que pone a la obra es una primera instancia en relacion con el
espectador. Una obra que es “antropomorfica” comparte un tiempo que se supone, se abre
espacialmente aunque, como veremos mas adelante, la distincion espacio-tiempo en el
sentido del teatro del arte minimal y como lo percibia Michael Fried, es dificil de
establecer.

La relacion de la creencia (dar el lugar a dudas, o desplazar ese lugar a otra parte, no ver
lo que estd presente, ver en ese volumen un vacio) con el teatro es necesaria para

Didi-Huberman en éste caso.

Un teatro que es la asociacion impura de un objeto facticio —fatalmente inerte- con una
fenomenologia tendida en su totalidad a la palabra presencia, fatalmente tendida hacia una
problemética de lo viviente (al menos tendida hacia una pregunta formulada a lo viviente).
Asi, pues, henos aqui llevados de nuevo al problema esencial, el problema que sigue siendo
problematico: a saber, el de comprender en el fondo qué quiere decir verdaderamente la
expresion segun la cual un objeto serfa especifico en su propia presencia®.

Esa idea, que ya habia planteado Greenberg en su ensayo y que ya habiamos visto en

general en el primer capitulo es lo que en definitiva quiere desarrollar el autor.

El problema se desplaza entonces hacia una pregunta mas original y se cuestiona la idea

de forma con presencia a la que remiten los objetos minimal. La nocién de

o7 Segun Michael Fried las obras minimal son un antropomorfismo en obra porque frente a ellas “aparece
la capital experiencia de una puesta a distancia por la obra; el espectador sabe que estd en una relacién
indeterminada, abierta, y no obligatoria, de sujeto con el objeto inerte en la pared o en el suelo. De hecho,
ser puesto a distancia de tales objetos no es, creo, una experiencia radicalmente diferente de la que consiste
en ser puesto a distancia o invadido por la presencia silenciosa de otra persona. El hecho de toparse de
improvisto con unos objetos literalistas en unas habitaciones mas bien sombrias puede revelarse
perturbador, aunque sea momentaneamente”. Es justamente a esa presencia a la que llamaba Fried teatro.
M. Fried, “Art and Objecthood” (1967) en G. Battock, Minimal Art: a ctitical antology, California
University Press, 1995. p

%8G, Didi-Huberman, Op. Cit.., p 80.
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antropomorfismo que para Didi-Hubeman es indispensable y que ve tan claramente
desarrollada en el discurso de Fried sobre una “presencia”, a saber, un silencio doble, en
primer lugar el de la persona, el silencio humano, la boca cerrada (jy si que es facil ver
como uno no pude decir nada mas que una afirmacion de lo que ya es una evidencia!) y

en segundo lugar el de la caja cerrada, el de la tumba.

El escultor pone en obra esos dos silencios a través de los paradigmas complementarios de
la estatura y la tumba. La estatura, caracter esencial de las estatuas, es el estado de
mantenerse de pie, y algo que se dice en primer lugar de los hombres vivientes, a diferencia
de todo el resto de la creacién —animales, cosas- que se mueve, se arrastra, o simplemente
estd frente a nosotros. La estatura se dice de los hombres vivos, de pie, y designa, ya en
latin, su talla de hombres (stare): por lo tanto, se refiere fundamentalmente a la escala o a la
dimension humana (...) En esos primeros objetos minimalistas, efectivamente, era preciso
confront?gr al hombre con le problema —y con la representacion figurativa —de su propia
estatura.

El asunto de la estatura se plantea de forma fundamental ™

porque es ésta la que pone en
relacion, digamoslo asi, a un cuerpo con otro haciendo evidente lo que Fried Ilamaba
antropomorfismo. La estatura, la comparacion cuerpo a cuerpo, es siempre en el arte
minimal la pontecializacon del espacio, justamente porque es la que hace posible dicho
espacio. La relacion si es muda, pero no en el sentido que lo plantea Didi-Huberman. El
silencio ante la tumba muda es interrumpida por el gesto que no se calla y que no se pude
callar, pero que siempre estaria callado. Esto quiere decir que es el gesto el que abre la
relacion de los cuerpos pero de una manera in-mediata. EI antropomorfismo si es la
puesta en obra de una relacién y dicha relacion sélo es posible en la presencia del objeto
y nunca antes. El espacio aparece pues, cuando el gesto aparece. Si es verdad que en la
dialéctica de la mirada de Didi-Huberman est& implicita la cuestién y también es verdad
que abordar el concepto de aura de Benjamin como fendmeno dialectizante de la mirada
cuestiona el fendmeno del espacio pero de manera limitada porque su pregunta, la
pregunta fundamental es qué es una forma con presencia. Digamos, a grandes rasgos, que
la respuesta que €l ofrece es: aquella que dialectiza la mirada en aquello que vemos por lo
que vemos y lo que nos mira como presencia, un punto que no es ni tautologia ni

creencia, un punto mdvil que va performativamente de un lado para otro de los

% |bid. p 81-82
0 Ete punto también lo veia Greenberg: “Minimal art can also hide behind presence as size”. Clement
Greenberg en Battock Op. Cit, p 185.
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“extremos”, si es que cabe esta palabra acad. En términos generales, un punto no-fijo e

inaprehensible.

Esta dialéctica de la mirada es, sin embargo, incompleta porque al tener un objeto con
“presencia” en frente (y solamente se puede si se tiene “en frente”) aparece el espacio, no
el que contiene a la obra y al espectador, sino el espacio que es dicha distancia. No hay
virtualidad alli pero si extrafiamiento. Este extrafiamiento se manifiesta en el gesto del
espectador como fendmeno actuante. El aura benjaminiana como fendmeno de distancia
es evidente como fendmeno de lenguaje que no se pude articular, o sea, gesto. La

presencia de la doble distancia es clara como gesto.

3.1.1 Morrisy el teatro

Volvamos otra vez a la nocién de teatro en Morris, a
la idea de una obra que actua en el espacio (una obra
antropomorfa) para ver como es que se pude ver o
mejor, sentir esa doble distancia; es preciso ver
cémo es que sblo ante la presencia del objeto, el
espacio aparece en la relacion con el gesto del
espectador. En Notes on Sculpture”™ Morris hace
algunos apuntes sobre esto y comienza su argumento

haciendo una critica a la pintura que a su parecer es

ilusionista, en particular, la pintura que estaba de : :
moda en las décadas de los afios 40 y 50 en Estados Byron Browne, Retrato (Fig. 5)

Unidos, o sea el expresionismo abstracto y el neo-cubismo como el de Byron Browne.
Para él, la escultura no tiene que ver con éste ilusionismo porque siempre ha estado
relacionada con otros elementos que no puden ser considerados ilusionistas, a saber,

forma (shape), espacio (space), luz (light), y materiales (materials), siendo estas

"R. Morris “Notes on Sculpture” en G. Battock, Minimal Art: a ctitical antology, California University
Press, 1995, p 222.
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caracteristicas concretas y literales. Segun Morris, las alusiones o las referencias de la
escultura no han sido medidas con las mismas caracteristicas de la pintura. “Si la pintura
ha intentado aproximar el objeto, igualmente ha intentado desmaterializarlo en alguna
forma. Las claras distinciones entre las escultura cuya naturaleza es esencialmente tactil y

la sensibilidad 6ptica involucrada en la pintura deben ser hechas”"?.

Para Morris, la experiencia del espectador con la “escultura” establece una relacion de
verdad, o para decirlo con otras palabras, es una verdadera experiencia, y no una
experiencia virtual que reside en el caracter ilusionista de la pintura: ante una escultura se
produce una experiencia concreta de conocimiento. “Una de las condiciones para conocer
un objeto es dada por el sentido de la fuerza de gravedad que actia en el (su) espacio.
Esto es, espacio con tres y no con dos coordenadas. El plano del piso y no la pared, es el
soporte necesario para el maximo conocimiento del objeto. Una objecién mas es la
limitacion del namero de posibles vistas que la pared impone, junto con las constantes

arriba, abajo, derecha e izquierda”"*.

Como se puede ver, la “escultura” para Morris esta en un espacio real y comparte las
mismas propiedades de los cuerpos. Una escultura seria un objeto “real” porque se puede
poner en relacion con mi cuerpo en la tridimensionalidad estableciendo relaciones
espaciales entre los dos: compartimos el mismo espacio y esto nos hace poseedores de
similares caracteristicas sin las limitaciones que proporciona la virtualidad de las dos
dimensiones. Hacer real un objeto es interactuar con él de manera real, percibirlo en un
espacio real dejando atras la virtualidad (idealidad) pictdrica. Las cualidades de la
escultura (escala, proporcion, forma, masa,) son fisicas y “cada una de estas cualidades se
hace visible por su ajuste a una persistencia, la masa. El color, no posee esta
caracteristica. Es aditivo. Obviamente las cosas existen coloreadas. La objecion esta en
» 74

contra del uso del color que enfatiza en lo 6ptico y asimismo subvierte lo fisico.

Obviamente no es que Morris diga que la luz no es importante; sin embargo, si afirma

2 \bid, p 224
3 Ibidem.
™ \bid, p 225.
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que la escultura estd relacionada con problemas de forma y no de color, 0 sea, con
problemas de espacio y no de pura visualidad. Es por esta razon que muchas de sus obras
estan pintadas de gris, ya que para €l éste no era un color en realidad. Pintando una

columna de gris se enfatizaba en la forma y no en el color del objeto.

Para él, lo mas importante es sin lugar a dudas la formas simples (simple forms) que son
las que se ofrece como la propiedad que produce las mas intensa sensacion de la gestalt,
0 sea, es la que permite una relacion directa con el espectador. Cuando uno observa una

escultura minimal por ejemplo las L-Beams,

uno inmediatamente ‘cree’ que el patron que uno supone corresponde con el hecho
existencial del objeto. ‘Creer’ en éste sentido es a la vez un tipo de fe en la extensién
espacial y una visualizacién de esa extension. En otras palabras, ‘creer’ significa que esos
aspectos de aprehension son coexistentes con el campo visual pero mas que todo, son el
resultado de la experiencia del campo visual (...) Poliedros simples e irregulares como
columnas, paneles inclinados, pirdmides truncas, son relativamente mas faciles de
visualizar como un todo.”

Es evidente que la preocupacion en esta Gltima frase es pretender que el espectador tenga
una sensacion de completud del objeto a través de la mirada. El objeto existe entonces
completo a través de su forma simple. “Visualizar” para Morris es establecer una relacion
real entre el cuerpo del espectador en un espacio perceptual que se abre a través de la
mirada. Vale decir que la mirada no es solamente un “vistazo” sino la percepcion total de
la figura en un recorrido. Se vuelve a la experiencia del tiempo a la que se habia hecho

referencia mas arriba.

Asimismo, el tamafio de la pieza es fundamental porque es lo que se pone en relacion con
el cuerpo del espectador. No se hace ni un “monumento” ni un “objeto ornamental”’®; se
hace una forma que se encuentra en la mitad de esta polaridad. EI tamafio es importante
porque, ademas de la forma del objeto, es lo que propicia la experiencia de la gestalt. “El

tamafio especifico es una condicion que estructura las respuestas en los términos de mas o

™ Ibid, p 226.

76 Es famosa la respuesta de Donald Judd al preguntarle por el tamafio de sus objetos: ¢Por qué no lo hizo
mas grande? — No estaba haciendo un monumento. ;Por qué no lo hizo méas pequefio? —No estaba haciendo
un objeto.
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menos publico 0 mas o menos privado (...) La importancia de la escala es una funcion de
la comparacion que se hace entre la constante del cuerpo del observador y el objeto. El
espacio entre el objeto y el sujeto esta implicado en esa comparacion”’’. Es entonces
cuando la participacion fisica del espectador entra en “juego” porque s6lo asi se pude

percibir una obra de estas caracteristicas.

Es claro que una obra minimal, L-Beams en éste caso, solamente se puede percibir
cuando ésta ya existe en frente de nosotros y no antes. El tamafio de una obra minimal
s6lo se puede percibir estando frente a la obra y no se puede concebir imaginativamente.
Por ésta razon es que Morris rechaz6 méas de una vez diversas piezas porque no se
ajustaban al espacio que se supone las iba a contener, o no tenian la correcta relacion con
la escala del espectador’®. El objeto minimal existe en el espacio sélo si el espectador
estd en relacién a con su “mirada” y mas que eso, con su “experiencia”; en consecuencia
es siempre publico porque su sentido estd evidentemente afuera en esa relaciéon. La
explicacion que da Rosalind Krauss al respecto es bastante satisfactoria, no sélo porque
permite ver las contradicciones entre pintura y escultura que ya habia anotado Morris,
sino que ayuda a pensar el problema del sentido de la escultura como escritura en el gesto
(un problema de lenguaje que a Didi-Huberman no le interesa), cuestion que se tratard

mas adelante.

¢Cual es definitiva el problema de la actuacion en la escultura L- Beams de Morris? Esta
obra por ejemplo plantea un problema particular al identificar a una de las “L” como
caida. Esa pieza de la obra esta caida en relacion a las otras que la acompafian, pero esta
caida también por la relacion que yo propongo con mi cuerpo. Una vez esa pieza pudo
estar erguida como una de las que la acompafian pero en éste caso “ha caido”. Esa accion
de caerse es una accion que ya habia propuesto Morris en su obra Column para el evento
fluxus, s6lo que en ésta hay una simultaneidad: es la misma forma pero no es la misma
imagen porque se desplaza. Esa experiencia de la caida s6lo puede tenerse en un espacio

real: no es la representacion de una caida como se podria hacer en una pintura sino que

"' R. Morris, Op, Cit. pag 227.
"8 Para ver esto en detalle remitirse a la entrevista hecha por David Silvestrer a Robert Morris, en D.
Sylvéster, Intervews with american artists, Yale University Press, Londres, 2001.
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esa “L” esta caida, es la evidencia de la experiencia la que se hace presente. Esa escultura
es de una gran complejidad a pesar de su aparente simpleza formal. Toda la escultura esta
actuando porque yo la pongo en relacion con mi cuerpo a través de mi gesto y de mi

experiencia real con ella.

3.1.2 El minimal como des-centramiento

Krauss, en su ensayo Doble Negativo: una nueva sintaxis para la escultura piensa que la
escultura minimal responde a una negacion del “adentro” para favorecer una relacion
siempre exterior con el espectador, o en otras palabras, “negar esa presencia de una cosa
detrds de otra como estrategia compositiva”. Hay una idea fundamental en toda la
escultura minimal y es que no hay manufactura por parte del artista. No hay evidencias de
un trabajo manual y eso evita que sobre todas las cosas uno piense que ese objeto ha sido

fabricado por un “artista”.

La idea de que no los fabricd el artista sino que se hicieron para otro uso social en sentido
amplio —los ladrillos por ejemplo en el caso de Carl Andre y su obra Palanca- confiere a los
elementos una opacidad natural. Es decir, que sera dificil leerlos de manera ilusionistas o
ver en ellos una alusion a una vida interna de la forma (como una piedra erosionada o
cincelada podria, en un contexto escultérico, aludir a fuerzas bioldgicas internas). Por el
contrario, los ladrillos refractarios permanecen obstinadamente externos mas que vehiculos
de expresién’.

Una no-referencia al atras de una obra es siempre un sentido arrojado por fuera de ésta
hacia la mirada, una im-posicion. Ese es el sentido aparente de la mirada —un sentido
impuesto-, lo que critica Didi-Huberman en Lo que vemos, lo que nos mira. Es
interesante sin embargo, coémo ubica Krauss el sentido externo de la escultura minimal en
la superficie. Para ella, la diferencia clara entre una obra minimal y un redy made esta en

|80

que la organizacién de las partes del objeto minimal™ hace que la obra arroje su sentido a

PR Krauss, Pasajes in modern sculpture, The MIT Press, Cambridge, 1999, p 247.

80 ge puede pensar que esto no se puede aplicar a las obras mas radicales del minimalismo como por
ejemplo Die de Tony Smith en donde so6lo se presenta un objeto individual. Sin embrago la singularidad del
objeto es ya “ejemplar”, o sea, pude remitirse a si mismo s6lo porque éste puede ser ya “la referencia”. Un
objeto con estas caracteristicas, 0 una obra que se presenta en esta singularidad “simple” permite pensar en
la posibilidad de otras como ella.
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esa distancia benjaminiana llamada aura. La organizacién serial de las obras minimal

hace que se disperse el sentido de una manera muy particular.

Los érdenes compositivos que estas unidades perecen demandar son los de la repeticién a la
progresion serial: ordenes sin focos l6gicamente determinados ni limites externos impuestos
desde dentro. Ya hemos visto coémo a los minimalistas les atraia la repeticion pura y simple
como una manera de interrumpir las interferencias de la composicién relacional. Juntar los
elementos sin ningun realce ni terminacién légica excluye cualquier idea de centro o foco al
que las formas apunten o construyan. Se llega entonces a un modo de compaosicion del que
se ha eliminado la idea de necesidad interna: la idea de cualquier explicacion de una
configuracion particular de formas o texturas en la superficie de un objeto ha de buscarse en
su centro. En términos estructurales o abstractos, los procedimientos compositivos de los
minimalistas niegan la importancia légica del espacio interior de las formas; un espacio
interior por el que se habia interesado mucho gran parte de la escultura previa del siglo
XX® (la cursiva es mia).

En otras palabras, una obra minimal no tiene un interior sino un centro. La palabra centro
en el texto de Krauss inquieta un poco en el sentido de que permite la articulacion sujeto-
objeto porque el “centro” de la escultura minimal esta des-centrado a traves del gesto
corporal del espectador. Hay que considerar que el objeto minimal entonces no es nunca
un centro y -eso es lo que se ha encargado de mostrar Didi-Huberman- en el sentido

tradicional de la palabra, 0 sea, no es un objeto que se deje aprehender desde un centro.

El objeto minimal en éste sentido no es un objeto trascendental porque el centro esta
afuera, en sus relaciones mas exteriores, en las superficies que se ordenan (y por supuesto
que se desordenan). El centro estda mas aca y no mas alla. Es innegable que desde esta
perspectiva el objeto minimal entra en contradiccién con la pintura expresionista de
Pollock porque a ésta se le ha adjudicado un valor trascendente, en particular los criticos
de la época, Clement Greenberg y Harold Rosenberg; éste Gltimo por ejemplo, describio
el significado del expresionismo abstracto como la trascripcién de las emociones internas
de un artista por medio de un acto pictorico o escultérico. “Una pintura, que es en un acto

es inseparable de la biografia del artista. La pintura misma es un “momento’ en la impura

R, Krauss, Pasajes in modern sculpture, The MIT Press, Cambridge, 1999, p 248.

52



complejidad de su vida”. Y también “el arte vuelve a la pintura pasando por la psicologia.

Como Steven Wallace dice de la poesia, “es un proceso de la personalidad del poeta’”®?.

Segun Krauss, lo que hace Rosenberg en la cita anterior es identificar a la pintura misma

con el cuerpo del artista que la realizo.

Lo mismo que el artista se compone de un exterior fisiolégico y de un espacio psicoldgico
interior, la pintura consiste en una superficie material y, detras de esa superficie, un interior
que se abre ilusionisticamente. Esta analogia entre el interior psicolégico del artista y el
interior ilusionista del cuadro hace posible ver el objeto pictérico como una metéfora de las
emociones humanas que afloran desde las profundidades de esos dos espacios internos
paralelos. En el caso del expresionismo abstracto Rosenberg ve cada marca sobre el lienzo,
cada orientacion de una placa de acero en el contexto de una intensa experiencia interna.
Para él, la superficie externa de la obra demandaba que se la considerara como un mapa en
el que podrian leerse las contracorrientes internas de la personalidad, una especie de
testimonio del yo intimo e inviolable del artista. Como la escultura o el cuadro se entendian
como sucedaneos del artista, el cual se sirve del lenguaje de la forma para informar sobre su
experiencia, los significados que se lefan en el expresionismo abstracto dependian de la
analogia entre la inaccesibilidad del espacio ilusionista y una intensa experiencia intima del
yo individual®.

Si la pintura expresionista es considerada como la expresion del artistas que esta “detras”,
una pintura como la de Pollock es entonces la gramatica privada de su “ser”, o sea, €s
Pollock contandonos quién es él, y mientras esta especie de manifestacion de Pollock
surge, la pintura se desvanece como tal, para convertirse en “lo que dice Pollock”. Es
entonces una manifestacion privada que se nos comparte en forma de pintura. Es la
manifestacion de un “yo” privado; es en definitiva, un gesto privado el que genera esa

manifestacion privada en la pintura de Pollock.

Es curioso ver como ese gesto privado que se abre en la pintura de grandes dimensiones
crea una magnificacién de lo “interior” y no de lo exterior. La pintura de Pollock es en
éste caso la posibilidad de entrar (casi literalmente porque las grandes dimensiones de la
pintura lo permiten) a un espacio que esta en otra parte, que esta en la accion de Pollock,

que estd en su gesto privado. Esto es contra lo que esta el arte minimal y a lo que se

) Rosenberg, The American action painters, the tradition of the new, Nueva York, Horizon Press, p 27.
Reimpreso en Art News, LI (diciembre de 1952), citado en R. Krauss, Pasajes in modern sculpture, The
MIT Press, Cambridge, 1999, p 251.

8BR. Krauss, Pasajes in modern sculpture, The MIT Press, Cambridge, 1999, p 252, 253.
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opone radicalmente: al valor de signo del expresionismo tratando de agotar las
posibilidades de significado® en una escultura casi autorreferencial.

Para evitar esa autorreferencialidad, los escultores minimal comenzaron por afirmar la
exterioridad del significado justamente al reaccionar en contra del ilusionismo que
convertia un material en el significante del otro, “un ilusionismo que saca al objeto
escultorico del espacio literal, para instalarlo en uno metaforico. Estos artistas se negaron
a utilizar bordes y planos para configurar un objeto, de modo que su imagen externa
sugiriera un principio subyacente de cohesién, orden o tensién. Como la metafora, éste
orden se situaria mas alla de los rasgos externos del objeto —su figura o sustancia- y

dotarfa a ese objeto de una especie de centro intencional o privado”®.

El ejemplo que utiliza Krauss para demostrar lo anterior es precisamente el de las
Sin Titulo (L-Beams) de Morris. En esta obra las tres “eles” que aparentemente son la
misma figura se con-forman para ser siempre formas diferentes en la percepcion
inmediata del objeto. Sabemos que la “L” acostada es igual a la “L” que esta de pie®
pero cuando las vemos en el espacio, la percepcion que se tiene de cada una de las piezas
es de una “diferencia”. Las tres “L” son idénticas pero es imposible verlas como la

misma.

Por lo tanto Morris parece estar diciéndonos que el ‘dato’ de la semejanza entre los objetos
pertenece a una ldgica que existe antes que la experiencia; porque en el momento de la
experiencia, 0 en la experiencia, las eles contradicen esta logica y son ‘diferentes’. Su
‘mismidad’ pertenece solamente a una estructura ideal, a un ser interno que no podemos
ver. Su diferencia pertenece a su exterior, al punto en que emergen al mundo publico de
nuestra experiencia. Esta ‘diferencia’ es su significado escultérico; y éste significado
depende de la conexién de estas figuras con el espacio de la experiencia®’.

8 £ posible ver, con Didi-Huberman que la dialéctica de la mirada evita que esto ocurra.

&R Krauss, Pasajes in modern sculpture, The MIT Press, Cambridge, 1999, p 260. (la cursiva es mia).

8 Es evidente que las posiciones de las “L” de la obra de Morris se refieren a posturas humanas. Como
Francisca Pérez Carrefio dice, la obra no esta realmente de “pie” o “tumbada” sino que hace referencia a
posiciones como estar de pie o tumbado, es decir, las ejemplifica. Frente a la obra percibimos que se trata
de dos objetos idénticos, y a la vez percibimos una diferencia entre ambos. Una diferencia que no es
puramente optica, debida a la diferencia del punto de vista, puesto que la identidad formal es evidente, sino
al valor de la diferencia en la orientacion.

R, Krauss, Op. Cit., p 261.
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Lo que dice Krauss es evidente: es la relacion con nuestro cuerpo la que hace posible una
percepcion de la escultura en su afuera puablico. El arte minimal siempre es publico
porque su “significado” esta afuera o es una significado que se da de manera simultanea a
la experiencia con él. El arte minimal es el arte del gesto exterior, es el arte del gesto

“del” publico (o del gesto publico también) que confronta la obra.

Como dice Krauss, para completar el argumento,

en la medida en que la escultura no deja de establecer una analogia con el cuerpo humano,
la obra de Morris remite al significado proyectado por nuestros propios cuerpos e interroga
a cerca de las relaciones de éste significado con la idea de una privacidad psicoldgica. El
esta sugiriendo que los significados que producimos — y expresamos a través de nuestros
movimientos y nuestros gestos- dependen enteramente de los otros seres a quienes nos
dirigimos y de cuya vision de esos signos dependemos para que tengan sentido®.

Fijémonos en como los objetos minimal son productores de gestos en la medida en que,
al arrojar el significado hacia afuera de si, también arrojan al espectador a la
confrontacién. Una escultura minimal, en éste caso las L-Beams de Morris, s6lo puede ser
entendida en el campo de la experiencia, como ya lo habiamos visto mas arriba. Asi, esta
obra es productora de experiencias corporales relacionales. Signo afuera, gesto publico
afuera. No tiene sentido buscar un atras de la obra cuando sabemos que es en la

experiencia con nuestros cuerpos que la obra adquiere dicho sentido.

Resumiendo: un objeto minimal es un objeto que paraddjicamente en su caracter de
objeto simple nos invita a demorarnos en su contemplacion, pero mas que una
contemplacion, mas que un tiempo en el demorarse en la mirada, nos produce un
extraflamiento corporal que se hace evidente en forma de gesto publico del espectador.
Ese gesto es producido por la relacion siempre exterior que tenemos con el objeto
minimal que no permite que nos preguntemos por un centro de la obra (el signo esta
pervertido) sino que es la distancia que existe entre el objeto y yo, lo que produce esa
reaccion corporal. El centro de la escultura minimal no existe porque es la repeticion de

sus formas la que hace que nos fijemos en una relacion exterior del objeto.

8BR. Krauss, Op. Cit., p 261.
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Ahora bien, esas relaciones corporales, mi cuerpo frente al “cuerpo” de la obra,®
producen una desemejanza que Didi-Huberman describe como un parecido secreto: “un
debate esencial, de naturaleza antropoldgica y ya no antropomorfica que enfrenta la
semejanza con la ausencia. Un debate en que el aspecto mimético de los seres humanos,
en la produccion de una imagen, en cierto modo se borrara ante el poder abismal, y sin
embrago tan simple, de la humana estatura”®. El concepto de desemejanza, fundamental
en el argumento de Didi-Huberman para entender el abismamiento de la mirada en esa
dialéctica abierta, que ademas esta relacionada con el problema de la estatura, del lugar
en donde tiene cabida dicha dialéctica abierta, es para mi importante porque creo que €s
el que permite pensar al arte minimal como una relacién manifiesta con el gesto del
espectador, 0 sea, es el que permite pensar la relacion como una cuestion del lenguaje, vy,

asimismo, el gesto como generador del espacio.

Para Didi-Huberman, frente a una obra minimal no hay ya un contenido que descubrir
sino que se debe pensar en un proceso de vaciamiento que es cuando el interior se
presenta bajo una especie de vacio. Cuando en el interior no hay nada ¢qué hay
entonces? Hay un proceso de vaciamiento -que para mi es un proceso del vaciameinto del
sentido o mejor, una dispersion del sentido en el gesto del espectador. La desemejanza de
Didi-Huberman, el proceso de vaciamiento del objeto (o cuando el objeto se presenta
vacio) parece -él mismo lo dice- una ilimitacion del objeto mismo porque éste capta y
recoge en si -sobre si, diria yo- las imagenes de un espacio, incluso de los cuerpos
espectadores que estan en torno de él. Este espaciamiento o esta referencia al espacio es
también un espaciamiento del tiempo, digamos, un desfase. Existen como objetos
colocados, 0 sea, son objetos contemporaneos a nosotros en la media en que “estan en
frente de nosotros” y por otro lado remiten a nuestra memorias, porque Sse erigen ante
nosotros: se convierten en estaturas antes que en objetos, se transforman en estatuas,
“hacen signo de una memoria en obra, que es al menos la memoria de todas esas obras

esculpidas y erigidas que desde siempre se denominan estatuas. Adquieren esa

89 Segln Didi-Huberman es una reaccion del hombre, del anthropos “que esta presente en la simple
presentacion de la obra, en el cara a cara que esta nos impone: pero por su parte no tiene forma propia, no
tiene la morphé de su representacion. Estd enteramente consagrado a la desemejanza de una eleccion
geomeétrica. G. Didi-Huberman, Op. Cit., p 84.

* Ibidem.
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disposicién como estatura, una suerte de espesor antropolégico que sin duda habria
perturbado su critica (de arte) o su consideracion como historia (del arte); porque éste
espesor imponia a todas las miradas posadas sobre ellos la sensacion soberana de un
anacronismo en accién”®!. Pensar el proceso de vaciamiento es lo importante ac. Una
escultura minimal no es un objeto ya vacio sino que se vacia permanentemente asi
misma, agota su signo en su misma representatividad como lo dice Krauss. Este
agotamiento permanente del signo es lo que propicia la exterioridad del objeto, abre el

espacio y, también, hace posible el gesto del espectador.

e} Didi-Huberman, Op. Cit, p 90.
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3.2.1 El caso del expresionismo abstracto. Allover painting: sintiendose en casa

Ver bien un cuadro es verlo haciendose.
J. Ortega y Gaset

Demos una vuelta y regresemos, por lo memos donde el gesto es evidente; el gesto de
Pollock en las pinturas es evidente en la superficie pictorica mas alla de si se ven las
fotografias de Pollock haciendo la pintura. Digamos que la accién del artista esta presente
en toda la pintura. El cuadro esta completamente “pintado” o es una allover painting.
Este término es interesante si se piensa que si hablamos de pintura (historicamente
hablando), el color cubre la superficie del un lienzo de manera total o casi total. Con
algunas excepciones, desde el renacimiento hasta la mitad del siglo XIX, la pintura cubre

totalmente al lienzo y si no es asi, se consideraba inacabada.

¢Qué es entonces una allover paining o una allover composition? Digamos que, en
general, las pinturas figurativas son sobre algo o que si no reconocemos el tema presente,
por lo menos podemos hacer una descripcion de las figuras que se nos muestran en la
representacion, en términos de Panofsky, podemos por lo menos llegar a un primer nivel
de interpretacion o preiconografico. En otras palabras, podremos hacer identificaciones
de lo representado. En una pintura abstracta las cosas funcionan de manera diferente
porque el signo presente se articula de otra forma, problema del que hablaré mas
adelante. Retengamos, no obstante, que el sefialamiento en las pinturas figurativas es
poder hacer una lectura, y que dicha lectura es sobre lo representado ahi, o sea, se
presenta un centro de atencion y a partir de esto se produce la lectura, hay una distincion
entre el fondo y la figura. En la pinturas abstractas® y en particular en las de Pollock, el
centro estd descentrado (esto es lo que historicamente se ha sefialado como una
continuidad entre el expresionismo abstracto y el arte minimal) y que la pintura no tiene

un centro fijo, o sea, esta completamente pintada.

92 L . . s
Es claro que también esto ocurren en particular en el llamado cubismo analitico.
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Una allover painting es una pintura que no tiene un centro de atencion o mejor, es una
pintura cuyo centro de atencidn circula sobre la superficie. Segun Cernuschi, “la
estrategia visual que el expresionismo abstracto lleva a cabo es la eliminacion, no asi, la
acentuacion de la diferencia. Su efecto no es de armonia sino de conflicto® (...) En lugar
de construir un campo no jerarquico y unificado, la estrategia visual de estos artistas es

"% En éste sentido, una allover painting es una pintura que esta

crear oposicion
completamente pintada (valga la redundancia) porque la pintura no s6lo se “aplica”
sobre toda la superficie, sino que sus elementos constitutivos, que son en general la linea
y los campos de color son completamente abarcadores; estan, o son, mejor, toda la

pintura.

El cuadro del cual nos ocupamos (Sin titulo) cumple con esa primera caracteristica a
cabalidad. Si ésta es una pintura allover, es una pintura que ha “sido hecha por todas
partes”. La consecuencia directa de esto es que si la pintura esta en todas partes sobre/en
la superficie, es el gesto del artista el que esta sobre toda la superficie. Es en definitiva un
gesto abarcador. ¢Por qué no podemos ver ese objeto fijo, 0 mejor, por qué no podemos
fijar un “objeto” como en otras obras abstractas? Porque el gesto que generd la pintura es

una dispersion del sentido.

Para hacer evidente ese gesto abarcador, es necesario otro recurso: la escala. Para
Cernuschi, otra cualidad visual que fue introducida para compensar la aparente reduccion
de significado y simplicidad en la composicion del expresionismo abstracto fue
incrementar la escala. Segun €l “el desarrollo del gran formato fue central en la
maduracion artistica de la escuela de Nueva York. La escala no sélo provee el espacio
suficiente para recibir el gesto del artista sino que también magnifica el impacto visual de
un vocabulario pictérico esencialmente limitado®”. El elemento de escala no es entonces

una arbitrariedad. Hacer un cuadro grande trae una doble ampliacion: se amplia el

% Claude Cernuschi, Jackson Pollock: Meaning and significance, Harper Collins, New York, 1992, p 226.
%% 1bid, p 230.
% |bid, p 237.
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espacio en donde el artista “trabaja” y también se amplia el espacio perceptivo del
espectador. Pollock trabaja en éste formato porque le permite una mayor expresividad (no
nos detengamos a definir expresividad de que); dicho de otra manera que se ajusta mas a
mi argumentacion, un gran espacio permite un gesto pictérico mas expresivo y asimismo,
permite una mayor percepciéon del gesto pictdrico. Asi, “una gran superficie de color
(expanse of color) serd& mas poderosa que una simple pincelada (stroke). Para los

expresionistas abstractos la calidad era directamente proporcional a la cantidad”.

Entonces, a mayor tamafio de la tela mayores posibilidades expresivas del gesto, a mayor
tamarfio de la pintura, mayor afeccion del espectador. Una pintura de grandes dimensiones
no puede pasar desaperclbida porque el tamafio ya es un elemento, en si mismo, de
expresividad. Pintar en un gran formato no solo resuelve los problemas précticos
proveyendo suficiente espacio para que el gesto del artista opere sino que también crea un
espacio que dominara el campo de visién del espectador, efecto que se incrementa, como
dice Cernuschi, si las obras se exhiben simultaneamente y en gran ndmero en un sélo
espacio. Sin titulo, es de manera obvia un gran ejemplo de allover painting y de pintura
de gran formato en donde el gesto del artista es evidente. Cuando un espectador esta en
frente a esta pintura lo que probablemente ocurra es que se vea “absorbido” en su gran
tamafio y en su “imagen” que no se deja aprehender y que circula por toda la superficie.
Lo que sucede es que hay un control del artista sobre el espectador, una especie de
imposicion. “Los expresionistas abstractos en general quieren controlar la presentacion
de su trabajo al publico. Este interés dual en una gran escala y en una gran nimero de
obras exhlbidas juntas, sugiere que el expresionismo abstracto probablemente queria ser

plblico més que privado™?’.

Veamos lo siguiente: el expresionismo trata de “expresar” (de nuevo vuelvo con las
redundancias) en su caracter gestual. El gesto del artista es en principio privado,

digamoslo de manera directa, porque no lo “vemos en acto”. Lo que vemos es la pintura

% Ibid, 237.
7 Ibid, 238.
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del artista como registro de esa gestualidad®®. El gesto que es en principio privado se ha
vuelto publico en el gran formato de la pintura y en la indicacion pictérica de dicho gesto.
Recordemos, el gesto siempre es publico porque se hace publico en su forma de
pre-lenguaje. Lenguaje del cuerpo siempre abierto pero de diferentes maneras. Si se
vuelve al problema en el arte minimal se vera que el gesto del minimal es siempre un
gesto publico del espectador porque no sélo la obra es la que “actta” sino el cuerpo del

espectador se involucra. Eso es evidente. Gesto del espectador como gesto publico.

Haciendo referencia a Rosalind Krauss “no somos una serie de significados privados que
podemos escoger 0 no para hacerlos publicos a los otros. Somos la suma de nuestros
gestos visibles. Estamos tan disponibles a los otros como los otros lo estan a nosotros.
Nuestros gestos estan formados ellos mismos por el mundo pudblico, por sus
convenciones, su lenguaje, el repertorio de sus emociones, de los cuales aprendemos los

nuestros”®.

Sin embargo el gesto del expresionismo abstracto, es en principio privado porque se
presenta una manifestacion de la subjetividad del artista (romanticismo), pero se vuelve
gesto justamente por la parte que no representa esa subjetividad, que paradéjicamente
también deja escapar el artista en el chorrién. La pintura que se “pone” (chorrea) es
pintura que se ex-pone Yy ahi esta el gesto. La exposicion de la pintura es la exposicion del
gesto como tono, como color local que vibra. Gesto entonces como esa vibracion del

color-linea.

El gesto en el expresionismo abstracto siendo publico en una segunda circunstancia
cuando la obra se expone es, no obstante, controlador, situacién que no ocurre en el arte
minimal (situacién que apenas es eshozada por Morris). Esta pintura de Pollock, hecha
con sus gestos, no permite que el espectador participe con su cuerpo, 0 mejor, anula el

gesto del espectador para llevarlo a un campo de interaccion diferente, a una especie de

98 . . .. . . - - . .

Es interesante ver como es insuficiente la pintura como explicacion de su propia génesis y es
indispensable mostrar como fueron hechos los cuadros en fotografias, como si se necesitara corroborar la
idea del cuerpo del Pollock en “accion”.

¥R Krauss, Op. Cit., p 263.
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introspeccion sicoldgica. Asi “la ambicion combinada del artista a controlar espacios
exhibitivos y aumentar la escala de la pinturas puede parecer tirdnica, como Ssi
deliberadamente quisieran sobrecoger (overwhelm) al publico y volver al espectador
insignificante. Pero, paraddjicamente, su intencion era inducir una gran proximidad fisica

— y asimismo sicoldgica- entre el espectador y la obra”*%.

Se hace aparecer al espectador pequefio frente a la obra y se le quiere controlar. Y para
Pollock, frente a una de sus pinturas, uno pude “sentirse mas despreocupado... mas en
casa”'®. Sin embrago estando frente a la pintura el espectador se siente entrando a una
casa ajena, en una casa que no es propia. Si se toma en serio una de las frases de Pollock
mas conocidas y que ya he citado anteriormente, “I’m in my painting™, se puede inferir
que si Pollock esta/es en su pintura, el espectador es invitado desde la pintura a entrar a
un lugar privado, un lugar que esta hecho para la contemplacién. La pintura de Pollock es

una pintura que se habita con la mirada.

Volvamos a una idea importante: Pollock hace esta pintura en el piso y con su cuerpo, no
solo con brochazos en la pared. Al ejecutar esta accion parece que hay una mayor
identificacion del artista con sus obra; con palabras de Pollock, “mi pintura no es de
caballete. Raramente extiendo la tela antes de pintar. Prefiero sujetarla, sin abrirla, a la
pared o al suelo. Necesito la resistencia de una superficie dura. Trabajo mas a gusto en el
suelo. Me siento mas cerca de la propia obra, pues de éste modo puedo andar a su
alrededor, trabajar por los cuatro lados vy, literalmente, estar en el cuadro”*®. La pintura
esta tan proxima a su cuerpo (la pintura en si misma también es ya cuerpo) que parece
haber una identificacion reciproca. Como respuesta, se pretende hacer publica esta
situacién a los espectadores ocupando todo su campo de visién en una obra abarcadora
de gran formato. Asi, “haciendo que la pintura aparezca mas cercana que remota, el
artista asegura una proximidad psicoldgica a través su proximidad fisica con el cuadro.

Afirmaciones como ‘es como sentirse en casa’ y ‘ser mas intimista y humano’ sugieren

100 Cernuschi, Op. Cit.. , p 240.
108 1hid, p 241.
10z Chipp, Teorias del arte contemporaneo, Madrid, Akal, 1995, p 582.
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una sensacion de calma, como si el artista quisiera que el espectador se aproxime al
trabajo en una contemplacion callada e introspectiva”'®. Yo sugeriria que ver una de
estas pinturas es como entrar a un recinto sagrado, o, como ya dije, entrar a una casa
ajena por primera vez'®. La actitud es la misma. En silencio y dispuesto recibir mas que
a dar, ante una pintura de Pollock y en particular a la que nos ocupa, el publico se queda
ahi contemplando.

Pero esta contemplacién receptiva de algo que el artista expresa debe ser también
experimentada por el que la recibe, y no como una entidad autocontenida 0 como un
efecto a producir. Acé se comienza a ver uno de los problemas mas comunes (y que no
me interesa desarrollar) del expresionismo abstracto, a saber, qué significa esa pintura o
qué representa sino hay referentes representados; y en seguida otra pregunta que si me
interesa, a saber, qué significa abrir el espacio en relacion con la linea en una doble via,

desde la obra hacia Pollock y desde la obra hacia el espectador.

3.2.2 Lalineay el espacio

De manera contraria a la posicion de Susan Sontag de que una pintura abstracta no puede
ser interpretada porque no tiene significado alguno, tanto Robert Steiner como Cernuschi
proponen encontrar el significado de una obra abstracta de estas caracteristicas
comenzando por sus elementos constitutivos para mostrar como ésta si ha de tener un
significado que se propone pero los referentes sélo se encuentran en la misma pintura y
no en una mimesis que implica un referente externo. Incluso los mismos artistas
expresionistas tuvieron problemas para definir con palabras precisas lo que hacian. El

problema de la articulacion de las palabras para definir el acto pictérico (en el caso de

103 Cernuschi, Op. Cit., p 241.

104 e pude ver la relacion directa entre pintura y arquitectura en esta pintura de grades dimensiones.
Tratando de presentar a la pintura también como un lugar, Pollock continué pintando cuadros grandes asi
no fueran “précticos” o sea, asi no cupieran dentro de un espacio. Esa relacion entre arquitectura y espacio
pictérico es muy interesante, no obstante, no sera tratada en éste trabajo. Con la frase painting is
architecture Pollock pensaba su pintura no como un objeto sino como un espacio en el que él se mete y en
el que el publico ha de entrar también.
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Pollock el gesto pictorico) y el resultado de tal gesto o la pintura es bastante claro cuando
Pollock afirma que “no trabajo a base de dibujos o bosquejos en color. Mi pintura es
directa (...). EI método es el desarrollo natural de una necesidad. Quiero expresar mis
sentimientos antes que explicarlos. La técnica no es un medio para llegar a una
afirmacion. Al pintar, tengo una idea general de lo que estoy haciendo. Puedo controlar el
ritmo del pintar: no es un accidente, de igual modo que no hay ni un comienzo ni un
final”. Y también “no tengo cuidado (aware) de lo que hago. Es sélo despues de un
periodo de tiempo (a sort of get acquainted period) que veo de lo que se trata”'®. Hay
entonces una evidente diferencia entre el acto inicial de creacion de la pintura y la
reflexién que se puede generar a posteriori después de ver lo que se ha hecho. Es
evidente entonces que la accion de la produccion de la pintura y la pintura misma estan

relacionadas pero hay un tiempo, un desfase en el sentido adjudicado a esta Gltima.

Que el artista no esté necesariamente conciente de lo que hace mientras pinta indica que
el significado esta implicado en el acto mismo de crear pero su sentido solo se pude ver
en un producto. Ese ver es, asimismo, una preconceptual del “signo” presente en la
pintura. El problema grande es definir cudl es el “signo presente en la pintura”, y como
pregunta anexa, que sentido tiene. Es evidente que el signo en esta pintura no funciona de
la misma manera que en una obra figurativa donde se pude reconocer el referente
representado alli. No es un ejercicio de cotejo ni de “parecerse a” aunque éste es el
primer ejercicio que se emprende a falta de un referente comdn entre el artista y el
espectador. Las palabras de Pollock en éste punto perecen convenientes: “el espectador
no debe buscar un significado sino mas bien mirar pasivamente y tratar de recibir lo que
la pintura tiene que ofrecer y no traer un tema o una idea preconcebida de lo que estan

12106

buscando Hay que comenzar a buscar precisamente por los elementos que

constituyen la pintura.

105 4 Chipp, Op. Cit., p 582.
106 5. Pollock, citado en Cernuschi, Op. Cit., p 244.
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El problema est4 evidentemente en el dibujo™®’ que forman las lineas (dibujo constitutivo
de todo el cuadro). La linea de Pollock ocupa un espacio visual diferente que la linea

pictorica en general. Segun Robert Steiner

“es un dibujo intransitivo, el cual consideramos abstractamente expresivo, porque
ostensiblemente mueve sensaciones privadas en un publico. Desde lo que, por lo general,
podemos considerar como una pintura, una pintura naturalista por ejemplo, esta basada en
lo que ya sabemos y conocemos; la linea de Pollock viola nuestra gramatica de la funcion
pictérica de lo que se considera una linea. Asi se llame escritura, caligrafia etc, o
interpretemos la relacion de Pollock con la linea, se debe entender como una acto de
produccion™%.

La idea de Steiner de seguir a la linea como el principal argumento en la pintura de
Pollock es significativo porque en lugar de preguntarse que significa tal o cual linea, en
lugar de pensar que la linea es expresion de tal o cual sentimiento del artista, se hace la
pregunta de porqué no simplemente consideramos la sensacion como el significado o la
funcién de la linea. Cada vez que el espectador experimenta una emocion después ver la
pintura, es mas preciso decir gque un sentimiento acompafia la sensacion, o que la linea es
algo en lo que poner emociones. “Sin embargo, una vez consideramos la linea como un
gesto, indicamos que su significado es mas refinado que un sentimiento o una sensacion,
que toma su lugar en relacion, no solo a otros usos de la linea sino a otros tipos de gestos.

Como gesto, debemos considerar la linea, asimismo, como un sintoma™*%.

Siendo sintoma del gesto, la linea que evidentemente no constituye a un objeto
representado, aparece mas bien como una intencion sin objeto justamente porque no
circunscribe ninguna representacion exterior. Esto quiere decir que las lineas no estan en
relacion a objetos exteriores a la pintura sino que mas bien estan en relacion unas con
otras “dentro” de la pintura sin re-presentar nada; entonces, las lineas que se encuentran
contiguas se determinan unas a otras entre si. No hay un limite preciso porque todas la

lineas son limites de las otras. En el caso de Pollock, las lineas aparecen como extremos

107 - . . Lo C .
Es importante ver que Pollock, antes que pintor se considera un dibujante. Segun él, ““se aproxima a la

pintura en el mismo sentido en que uno se aproximaria a un dibujo, esto es, directamente” Pollock citado en

K. Sandler, Theories and documents of contemporary art: a sourcebook of artists’ writings, University of

California Press, Los Angeles, 1996 ,p 24.

1398 R. Steiner, Toward a Grammar of abstraction, Pensilvania University Press, Pensilvania, 2003, p 22.
Ibid, p 22.
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(extreme) que inscriben -que hacen inscripcion-, que determinan la posicion, no de la
alteridad pero si de lo mismo con otro: “cada linea es Unica pero todas comparten el
mismo origen. Cada una tiene diferente historia particular pero todas hacen parte de la
misma historia. No distinguimos el afuera o el borde porque eso es todo lo que

vemos.” 11

Una linea sélo se puede afirmar en relacion a otra, o sea, su identidad depende de su
interaccion general en el cuadro. Si la identidad de las lineas “s6lo ocurre” en la
superficie del cuadro, como es posible hacer una lectura de esa lineas. Digamos que
haciendo una disociacién entre la linea y su produccién en el tiempo, tomando cada una
como un producto: un producto de un gesto. Segun Steiner, lo que ocurre es la
sobreposicidn entre un anasema (el objeto como tal nunca aparece, pero la historia de su
no-apariencia pude ser recobrada) y un alosema (accion linguistica como el palindromo,
anagrama, acrostico, homografia, pantografia). Dicha sobreposicion da la pauta para la
re-lectura de las re-marcas, no para leer su significado, pero si, como en la caligrafia, para
leer en la linea la evidencia de que su movimiento empez6 después de que la superficie
fuera tocada y s6lo terminaréa justo antes de que haya dejado dicha superficie. Esto quiere
decir que el tiempo esta de manera implicita en el gesto caligréafico.

¢Son entonces separables las lineas de las pinturas de los gestos que las generaron? En un
primer sentido, y si se entiende el cuadro como la disputa entre la linea como un signo de
una légica temporal y la linea como el signo de lo irracional, no. Asimismo, dicha
separacion entre la pintura y el gesto de Pollock no se pude hacer porque como lo
formula Steiner, la “fisicidad de Pollock nunca estd lejos de la consideracion de la
obra”**. La linea de Pollock es causada directamente por los movimientos del artista que
afectan asi el caracter de la linea. Una linea no puede ser mas rapida o mas lenta que otra,
una linea no puede ser mas violenta que otra, sélo tiene la capacidad de remitirse a dicha
lentitud o a dicha violencia. Por otro lado, si se entiende al cuadro separado de los gestos

generadores, se ha de pensar en que, si las lineas no son aislables en campos separados

110
111

Ibid, p 25.
Ibid, p 32.
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como se dijo mas arriba (cada una determina a la otra en un sistema), ellas mismas
afirman su identidad como signo en un sistema de signos. El status de la linea es, por lo

tanto, variable, expectante, multiplicativamente transitivo*?.

Ahora bien, ese “significar para mi”, o esa conciencia de la linea (rapida, violenta, etc.)
depende del espectador. El espectador en la obra, y haciendo referencia a algo que ya se
dijo, no es que sea pasivo pero su cuerpo si lo es. Lo que el espectador recibe es una

impresion visual. Dicha impresion es, y como dice Cernuschi, un efecto.

En frente de la obra, el espectador es (en cierto sentido) engafiado, llevado a seguir las
lineas y a imaginar el tipo de movimiento y los gestos necesarios para crearlas. En éste
sentido el movimiento es experimentado no por el reconocimiento de un simbolo
codificado sino a través de una identificacion fisica. Simplemente porque el artista le
permite al espectador ‘experimentar’ mas que reconocer el movimiento, no implica que el
artista esté comunicando un significado sin asumir un nivel basico de experiencia del
espectador. Aunque asociar efectos especificos con una caracteristica de la linea no se
puede describir como un reconocimiento de las convenciones en un sentido estricto,
Pollock depende de esa asociacion para que se haga efectiva la ‘comunicacion’. Habiendo
experimentado el movimiento alguna vez en sus vidas, los espectadores pueden reconstruir

la “ilusién’ dejada por el artista™.

La intencion del artista, como el elemento que define la interpretacion, es el elemento
visual en si mismo, en el cual uno ya no piensa en una impresion visual. La pintura es
otra cosa que la impresion visual cuando est4 aislada de la intencion que por definicion
no es interpretable. La imposibilidad de lectura, en sus variantes, ocupara un espacio en
la gramatica igual a los diversos modos de lectura, y no como una oposicion desde que la

iliterabilidad y la literabilidad permanecen en el mismo camino del conocimiento.

Y que tiene ;qué ver esa referencia del signo linglistico con una abertura del espacio en

el expresionismo abstracto? Pues, se pude ver que el espacio se abre en ese ir y venir del

112 Hay que considerar, como lo hace Steiner, que las lineas no son propiamente lineas en un sentido
tradicional en el cual una linea comunica un punto con otro o une a una cosa con otra, que es, al fin de
cuentas, una imagen de la razén. Por otro lado, las lineas de Pollock no son propiamente lineas o mejor,
pueden ser consideradas como otro tipo de linea (en ese sentido ésta consideracion abre la posibilidad a la
pregunta: qué es una linea). La solucion que ofrece Steiner es que las lineas de Pollock no son lineas sino
garabatos (scribble). El garabato no es carente de significado (meanigful), es un detonante del
conocimiento del mundo. El garabato limita el mundo entre algo que significa algo para todos Yy sigue
significando otra cosa para mi.

113 Cernuschi, Op. Cit., p 250.

67



gesto del artista como un estar detras de la pintura pero también en un estar delante de la
pintura. El tratamiento de la linea, o mejor, del garabato como grafia (que es lo que he
venido haciendo de manera implicita) sin un significado adjudicado de antemano hace
circular las diferencias implicitas en la pintura y entre las mismas lineas si estas se

consideran dentro del sistema que ellas mismas crean.

La linea/garabato de Pollock pude ser considerada como una linea primitiva porque en un
principio el sentido no se le ha adjudicado. La linea/garabato no va a ninguna parte, al
menos en un principio. Segun Derrida, la primera manera de escribir no es representar
sonidos sino los objetos mismos. “La representacion pura, sin desplazamiento metaforico,
la pintura puramente reflejante es la primera figura. En ella, la cosa mas fielmente
representada ya no estd propiamente presente”''*. Digamos que en la pintura que nos
ocupa ya no hay dicha cosa representada porque ya no hay referente; es ella misma en
primer lugar como presencia sin “desplazamiento metaférico”. Sin embargo el
desplazamiento en ese “remitirse a” que es ideal también se produce en el expresionismo
abstracto asi no haya ese referente figurativo re-presentado. Lo que se re-presenta en el
expresionismo abstracto es el cuerpo de Pollock en accion (action painting) que ese
sentido seria un suplemento. “La posibilidad original de la imagen es el suplemento: que
se afiade sin afadir nada para colmar un vacio que dentro de lo pleno pide dejarse

reemplazar”'®.

El espacio se abre entonces por lo que Derrida Ilama suplemento. Ante esa pintura uno es
invitado (no se pude olvidar que es una invitacion a un lugar privado) a entrar a una
pintura de gran formato. La invitacion a dicha especialidad es propuesta por las lineas
que sin embrago nos remiten a dos cosas: al cuerpo del artista y las lineas de las cuales
son parientes. Remitirse a otra linea, remitirse al cuerpo de Pollock, es asignar un sentido,
asi el gesto con el que Pollock hizo la pintura no lo tenga. De manera general el espacio
se abre en el expresionismo porque el circular de la mirada, el seguir la linea es también

seguir un suplemento. Dicho suplemento abre el espacio porque permite “remitirse a”

uay Derrida, De la gramatologia, Siglo XXI Editores, México, 1998, p 367.
115 \bid, p 367.
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entrando en la pintura. Recorrer la superficie de la pintura no s6lo es recorrer el espacio
dentro de la pintura. Recorrerla quiere decir ver lo que esta detras que es el gesto de
Pollock, pero también ver lo que esta adelante, que es asimismo el gesto del artista

proyectado en mi como ilusion (de velocidad, de fuerza, etc.).
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Conclusiones

Hace poco, en el Coloquio de Historia del Arte organizado por el Instituto de
Investigaciones Estéticas de la UNAM, Estéticas del des(h)echo, escuché la ponencia de
Lourdes Morales Mendoza. Esa ponencia, que trataba de problematizar el concepto de
minimalismo en la obra The Indian House de Leonel Ventura, me hizo pensar
directamente en ésta tesina no so6lo por las coincidencias tematicas sino porque me di
cuenta de que mi preocupacion acerca del arte minimal y del expresionismo es actual por
lo menos en dos sentidos de esa palabra: estd en acto, y es, asimismo contemporaneo.
Aunque parezca extrafio, esa ponencia anticipé la conclusion sobre algo que yo habia
pensado pero que estaba mas bien diluido en una serie de conceptos complicados:

siempre se estd hablando de la presencia.

Evidentemente el problema de éste trabajo comenzd por la cuestion del gesto que se
apuntaba ya en el expresionismo abstracto de Pollock de manera directa, radical y
necesaria, pero que en el arte minimal aparecia en un principio de manera circunstancial,
como contingencia, y que sin lugar a dudas, como se ha visto, tal contingencia no es mas
que una necesidad del sentido del arte minimal. Sobre el concepto del gesto gira éste
trabajo como eje; desde la introduccion eso ya era evidente. No obstante creo que la
discusion se desplazd a otra cuestion, a saber, qué es una forma con presencia. Esa es la
pregunta que se hace Didi-Huberman en todo su libro Lo que vemos lo que nos mira -y
que asimismo anotaba ya Morales Mendoza es su exposicion a través del argumento de la
totalidad o wholness en las obras de Robert Morris- y que es fundamental cuando se
habla del arte minimal; lo que podria hacer en esta conclusién es entonces ver cémo el
gesto y la presencia se articulan. Sin embargo, esa pregunta es mas complicada de
resolver en esta tesina porque yo también trato de construir un argumento sobre el gesto
en el expresionismo de Pollock que asimismo involucra una pregunta por la totalidad o
wholness (ya hemos visto que la pintura de Pollock es una all-over painting y en ese

sentido también es una totalidad).
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¢Qué hacer entonces, si lo que intento es buscar un vinculo entre el expresionismo
abstracto y el arte minimal y no volver a separarlos dialécticamente, por lo menos no de
manera tan tajante? Comencemos por el arte minimal cuya relacion entre la presenciay el
gesto es mas evidente. Ya Greemberg y Fried anunciban que el arte minimal se escondia
detras de su presencia (Greenberg), presencia que actua (Fried). Esa presencia se da por
varios fenémenos involucrados: el tamafio de la escultura en primer lugar, que se pone en
relacion con el cuerpo del espectador en un aca-ahora. La forma, el tamafio y las partes de
la obra minimal desplazan las relaciones del objeto hacia algo que ya no es solamente
visual y que tiene que ver con un problema perceptivo de la completud (wholness), de la
gestalt que tanto le interesaba a Morris. EI arte minimal en ese sentido es un juego de
cuerpos: el de la obra y el del espectador. El juego es la evidencia de un sentido que se
da por el gesto del espectador en su performance frente a la obra: el desplazamiento que
se da es fenomenoldgico como ya lo habia anotado también Greenberg en un sentido
absolutamnte negativo; pero, asimismo, y esto debe quedar claro, se involucra un

problema del lenguaje implicito en la nocion del gesto performatico del espectador.

El gesto, vincula al cuerpo del
espectador a la obra porque
éste ultimo la sefiala no
solamente para hacer notar
que estad alli, sino que ese
estar alli de la obra modifica
corporalmente al espectador

cuando esta, la obra, actia; es

evidente, como también ya se
ha dicho, que el gesticular no es arbitrario sino que se da por una guia (por decirlo de
alguna manera aungue la palabra es imprecisa) que depende de las propiedades fisicas de
la obra. Esto se puede ejemplificar facilmente en las L-Beams de Morris como se ve en la
imagen: si uno quisiera pasar a traves de agujero de la “L” que es colocada con el angulo

hacia arriba, debe entonces agacharse ‘“apropiadamente” para caber; ese
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“apropiadamente” lo da el tamafio del agujero, o sea, las caracteristicas mismas de la
obra. El gesto sefiala esa caracteristica en el cuerpo del que esta pasando a través.

Ahora bien, hay “claridad” de la nocion de presencia en el minimalismo pero no del
gesto, las cosas se invierten el expresionismo abstracto: ha claridad del gesto pero no de
la presencia. Es claro que las obras de Pollock son hechas con su gesto sobre la tela que
estd en el piso. Sin embargo, el gesto no se da en el espectador porque como ya se ha
visto, la experiencia es visual o por lo menos siempre esta vinculada a la experiencia del
ver y no tanto con un inter-actuar. Lo interesante es que, a pesar de que estas obras son
abstractas, no han perdido su referente, 0 mejor, su referente no es ya una “figura exterior
representada” sino esta relacionada con ese “alguien” que ha hecho el cuadro. La pintura
expresionista de Pollock habla también del cuerpo del artista. Las cosas asi, ¢habria
también presencia en la obra de Pollock? Creo que no, o por o menos no en el sentido
que una obra minimalista como L-beams de Morris si la tiene. La presencia de la obra de
Pollock esta detras de la imagen, para ponerlo como lo diria Greemberg. Yo afirmaria,
ese caracter representativo de la pintura hace que su presencia esté oculta, o donde debe

estar, que es atras, para usar de nuevo la idea de Greemberg.

No obstante, la nocidon de whollness también estd presente en esta obra pictorica. Esa
condicion de totalidad de la obra expresionista ¢hace que se pueda hablar de presencia?
Bajo esta condicion la respuesta sigue siendo negativa. La pintura expresionista si es una
totalidad en el sentido de que no puede ser fragmentada visualmente en su superficie; la
mirada circula libremente sin discriminar ninguna parte porque no se ha privilegiado
ningun fragmento de dicha superficie; en ese sentido, todo el cuadro tiene la misma
“validez” formal. Sin embrago, el espectador tiene que mantener la mirada activa para
confirmar la totalidad de la obra; comprada con el minimal, la experiencia perceptiva del
expresionismo es diferente porque en éste Gltimo, la nocién de totalidad es brindada por
una forma simple (simple forms para Morris dan la mayor sensacion de la gestalt) en un
espacio real y en la presencia del cuerpo del espectador, un cuerpo radicalmente activo, y
por el contrario, en el primero siempre va ha haber una ilusion que proporciona la

pintura, un atras, una sorpresa estética, etc. La totalidad del expresionismo hace que se
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acentue su cardcter ilusionista y por lo tanto la retirada de la presencia a otro lugar, a otra
parte. La ausencia del cuerpo gesticulador del espectador frente a un cuadro expresionista
y la primacia de la mirada, hace que no exista esa presencia que aparece justamente en un
ambito real articulada por el juego de cuerpos, el del espectador y el de la obra (la

totalidad del cuerpo de la obra).

¢Cual seria entonces la relacion que estoy tratando de presentar en éste trabajo? Para
responder de manera directa, lo que he tratado de hacer es mostrar que la relacién que
existe entre el expresionismo de Pollock y el minimalismo de Morris es que tanto en el
uno y en el otro la obra gira en torno al cuerpo, pero en el primero el cuerpo es el del
artista y en el segundo el del espectador. Ese desplazamiento de cuerpos, se debe a un
desplazamiento de la concepcién del “cuerpo de la obra”. En el cuadro de Pollock, el
cuerpo de la obra esta relacionado directamente con el artista y por lo tanto no se pueden
desprender tajantemente. En el segundo, el desplazamiento del cuerpo del artista a otra
cosa, a una obra ajena a su cuerpo vinculada de manera necesaria al cuerpo del

espectador (espectador actuante) al espacio de exhibicion.

Aln habiendo dicho todo esto, las reflexiones que he presentado me siguen pareciendo
demasiado abiertas, demasiado generales para los lectores; creo que esa situacion se
puede explicar por dos circunstancias que estan implicitas en éste trabajo: la primera es
metodoldgica, y la segunda surge de una incapacidad personal de desligarme del trabajo,
de tomar distancia. En cuanto a lo metodoldgico, ya se habia hecho referencia en la
introduccion que el pasaje de un tema a otro y de una disciplina de investigacion a otra
daban un caracter interdisciplinario, que a veces tenia exito y a veces no. Dicho caracter
genera una especie bucle argumentativo que hace que algunas explicaciones queden
pendientes y se resuelvan mucho después, asi como hay afirmaciones que se hacen en un
segundo momento cuya explicacion estaba ubicada en un argumento anterior; esto se
debe, creo, a que todas las cosas estan ligadas de manera intima y surgen como una
simultaneidad: presencia-cuerpo, gesto-cuerpo, cuerpo-espectador, talla(size)-obra,

deseo-espacio etc. Todos esos conceptos se revuelven y se mezclan unos con otros.
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¢Como separar uno de otro sin que haya una carencia? La evidencia de esa dificultad es
lo que se ha escrito.

Por otro lado, y esto ya lo anotaba Elia Espinosa con mucha agudeza, éste trabajo se hizo
con un interés personal de contestar inquietudes particulares: escribo tratando de
contestarme a mi mismo, antes que a cualquier otro, como me puedo apropiar de un
objeto artistico como una “L” de Morris por ejemplo. Las repuesta que he dado a grandes
rasgos es que antes de que me pueda apropiar de la “L” en una condicién argumentativa
del lenguaje para describir lo que vi, 0 como me senti, o sea cual sea la respuesta que
pueda surgir cuando se ve una de estas figuras, ya hay un intento de apropiacion corporal
que se efectla por el gesto frente a la obra. Esa afirmacidn, entre otras cosas, es lo que he
tratado de presentar. Lamento no haber podido “desprenderme” de mi mismo o por lo
menos disimularme. Sin embargo, y para terminar, éste trabajo lo he escrito porque me
compete de manera directa, porque surgio de una preocupacion personal y que aun no ha
sido desarrollado en su completa potencialidad. Para darle un lugar correcto, lo pongo en

un comienzo, en una preocupacion que sigue siendo preocupante.
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