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Introduccion

Aunque la préactica pictdrica se ha llevado a cabo ininterrum-
pidamente a lo largo del siglo XX y lo que va del XXI, ésta ha
tenido transformaciones que no sélo corresponden a cambios
de estilo, sino a cambios radicales en la manera en que los
artistas plantean la relacion entre este medio y su caracter
de objeto artistico. Es evidente que la pintura fue uno de los
soportes que, ya sea por sus transformaciones formales, por
su presencia o incluso por su ausencia, tuvo un lugar central
en los procesos del arte moderno.

En la segunda mitad del siglo XX, la pintura jugd un papel
distinto, no sélo porque perdid gradualmente la centralidad
anterior, sino porque muchos de los movimientos artisticos,
sobre todo de las décadas del sesenta y setenta, tuvieron
entre sus caracteristicas fundamentales el alejamiento de los
medios tradicionales, privilegiando otras posibilidades de ex-
presion artistica y renunciando también a regirse por la deli-
mitacion que, salvo algunas excepciones, habia permanecido
nitida entre disciplinas especificas como la pintura, la escultura
o el grabado. Esta expansion de los territorios del arte suscitod
la aparicién de una gran variedad de expresiones artisticas no
tradicionales y no pictdricas.

No obstante, la pintura se ha seguido practicando. Pero
esta préactica no puede tomarse sélo como una continuidad de
las propuestas pictdricas del arte moderno de principios de
siglo, puesto que tras el giro conceptual de las artes, tras las
transformaciones implicadas en una disolucion de las fronte-
ras entre los diversos medios artisticos y después de los cam-
bios sucedidos en la actividad artistica en general, incluidos
los anélisis tedricos, los modos de difusion y recepcion de las
obras de arte y la produccion de imagenes y de propuestas ar-
tisticas, la pintura se vio también modificada cualitativamente.

En primer lugar porque cuando se habla de arte contem-
poréneo, se piensa en toda una gama de recursos entre los
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INTRODUCCION

que la pintura ocupa cada vez mas un lugar marginal, o al
menos mas reducido en comparacion con otros momentos de
la historia del arte reciente.

Pero insistimos, a pesar de que comparte el escenario con
otros medios de expresion artistica, la pintura se sigue practi-
cando prolificamente. En algunos casos la préactica de la pintu-
ra replantea su funcionamiento desde la plena conciencia de
estas transformaciones, en otros casos se practica una pintura
que sin atender a estos cambios, teniendo o sin tener concien-
cia de ellos, busca restablecer una linea de vinculacion con
propuestas que tienen una relacion mas directa con desplie-
gues formales cercanos a los procesos de la pintura moderna
o incluso acudiendo a recursos de tradiciones anteriores al
periodo moderno del arte.

Esto deriva en una préactica actual que asume la coexisten-
cia de tendencias muy diversas y distintas, a veces vinculadas
entre si, a veces ajenas unas a otras y en ocasiones contradic-
torias o confrontadas, entre las que resulta dificil ubicar algo
parecido a una identidad de época.

Estos procesos de transformacion han suscitado innu-
merables discusiones, confrontaciones, declaraciones de de-
funcion de la pintura, declaraciones de retorno o replantea-
mientos de sus problemas fundamentales. La intencion de
esta tesis es ganar claridad sobre la naturaleza de esos cam-
bios y sus consecuencias en la practica pictdrica actual. Para
ello partimos de la premisa de que muchos de los cambios
acontecidos en la pintura estan relacionados con cambios
radicales en los paradigmas que valorizan el arte y nuestro
objetivo es hacerlos explicitos. Asi, buscaremos un primer
acercamiento al tema, esbozando una de las posibles lineas
argumentales.

Para ello habra que contrastar las transformaciones estruc-
turales implicadas en la pintura moderna, es decir, los plantea-
mientos pictorico-formales que estan en la base del tipo de
pintura realizado por las vanguardias artisticas de la primera
mitad del siglo XX, con los desplazamientos de las estructuras
conceptuales del arte contemporaneo e identificar sus conse-
cuencias en la préactica pictérica mas reciente.

Para dar un seguimiento documentado de estos despla-
zamientos sera (til conocer las principales lineas de discu-
sién que involucran el tema del status de la pintura frente a
las transformaciones implicadas en el arte contemporéaneo e
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INTRODUCCION

identificar los paradigmas desde los cuales se articula el senti-
do de algunos casos caracteristicos de la pintura actual.

El tema ha sido abordado en muchas ocasiones desde
multiples puntos de vista, desde los catdlogos de exposicio-
nes, hasta los textos que asumen una postura critica frente a
algunos tipos de producciones y/o defendiendo la obra de
determinados artistas. Muchos de estos textos forman parte
de recopilaciones que dan seguimiento a debates y reflexio-
nes en torno a tendencias, movimientos o grupos de artistas
pintores. Los textos que buscan explicar el paso de un es-
tado moderno del arte a uno distinto, como es el caso de
Después del fin del arte, de Arthur Danto, o los que intentan des-
cribir la produccion pictérica actual desde una perspectiva
panoramica como el libro titulado Vitamin P. New Perspectives in
Painting, son muestra de la preocupacion por definir el estatus
del arte y de la pintura en la actualidad y por mostrar sus ma-
nifestaciones como un medio vigente, pero cuya vigencia y
vitalidad exige un andlisis, puesto que en la préactica del arte
contemporaneo se ha hecho menos obvia la justificacion del
despliegue de recursos técnicos tradicionales que la apari-
cion de medios novedosos.

Para este primer acercamiento, he partido de una afirma-
cidn que aparece en uno de tantos articulos escritos alrededor
del tema. Se trata de una afirmacién de Mary Kelly acerca de
la existencia de un paradigma moderno del arte que descan-
sa sobre presuposiciones pictoricas y que resulta insuficiente
para explicar la produccion actual, cuyas bisquedas y estrate-
gias no se explican dentro de los limites de tal paradigma. El
planteamiento de Mary Kelly es el siguiente:

Si es aceptable definir este interés suscitado [por la categoria
de ‘'modernidad’] en otros términos, como la predominancia de
un discurso particular dentro de la jerarquia de discursos que
constituyen la modernidad como campo discursivo, entonces
la eficacia de ese discurso se puede describir con mayor exac-
titud como la produccidn de una norma para la representacion
pictérica que no corresponde necesariamente a ninguna pintura
concreta, sino mas bien a un conjunto de presuposiciones gene-
rales que tienen que ver con el «Arte Moderno».!

El desarrollo concreto de esta tesis consiste en desarro-
llar los distintos elementos implicados en esta afirmacion bre-
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INTRODUCCION

ve, pero plena de implicaciones. Los recursos metodoldgicos
estan centrados en el contraste y la reflexion de testimonios
escritos en los que se aborda el problema de la circunstancia
actual de la pintura. Mas que centrarnos en la produccion de
un periodo especifico que podria ubicarse en las décadas de
los afios ochenta y noventa (y en la medida de lo posible en
producciones mas recientes, posteriores al 2000), muchas de
estas propuestas requieren la comprension de procesos cuya
linea evolutiva encuentra origen desde mediados del siglo XX,
de modo que los procesos a revisar se verifican en tiempos
muy extensos. Asi, la delimitacion estard enmarcada del mis-
mo modo impreciso en que podemos enmarcar la nocion de
arte contempordneo, que situamos en la produccion artistica de la
segunda mitad del siglo XX, sobre todo después de la década
del sesenta y que distinguiremos del arte moderno, corres-
pondiente mas bien al arte de las vanguardias y sus derivacio-
nes. Pero dado que el sentido general del trabajo es hacer una
distincion cualitativa entre lo moderno y lo contemporéneo,
la delimitacion temporal debe ser atin mas holgada.

Para contrarrestar esta dificultad metodologica, tomare-
mos como referencia algunos textos que se han dado a la muy
dificil tarea de establecer momentos y coyunturas especial-
mente significativas en la historia reciente del arte, sobre todo
en lo referente a la pintura, procurando comparar diversas
posiciones y haciendo explicitas sus diferencias. Acudiremos
también a testimonios de pensadores y artistas que abordaron
el asunto y cuya influencia se ha considerado determinante en
las orientaciones que estudiaremos. Asimismo, considerare-
mos la dialéctica entre el pensamiento tedrico acerca del arte
y el pensamiento de los creadores en los casos en que existan
fuentes fiables para conocer las opiniones o argumentos que
ofrecen sobre su propia obra.

También, y de modo no menos importante, considerare-
mos para el analisis, casos concretos de obras pictéricas des-
de los que pueda mostrarse con evidencia cada uno de los
paradigmas desde los cuales se ha articulado su sentido.

Antes de empezar el desarrollo del tema debemos aclarar
que partimos de algunas premisas conceptuales. La primera
es la distincion cualitativa entre el periodo del Arte Moder-
no y el periodo del Arte Contemporaneo, términos que se
consideraran en apego al uso general que identifica el Arte
Moderno con el periodo que parte desde las primeras ruptu-
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INTRODUCCION

ras con la representacion mimética en las tltimas décadas del
siglo XIX y encuentra su desarrollo en las vanguardias histo-
ricas y sus derivaciones en la primera mitad del siglo XX; y el
Arte Contemporaneo como aquel que se despliega después
de la Segunda Guerra Mundial, pero sobre todo, a partir de la
década del sesenta. Pero cabe anadir que no se trata sdlo de
una distincion cronoldgica, sino de un conjunto de diferencias
cualitativas que incluyen los modos de produccion, la forma
en que se sustentan tedricamente y la forma en que las obras
de estos periodos se asumen como arte.

Parte de los objetivos del trabajo consiste en clarificar es-
tas diferencias y detallar la articulacion entre estos dos mo-
mentos. Se asume de antemano que la especificidad de lo
pictorico es identificable en el primer periodo mencionado y
que en el segundo ésta se diluye del mismo modo que la cen-
tralidad de un discurso histérico occidental unitario. Por ello
procuraremos poner especial atencion a los matices y singu-
laridades de cada caso frente a nociones importantes en la in-
vestigacion que se propone. Nociones como “lo conceptual”,
los “retornos de la pintura”, lo “pictérico”, los "medios no tra-
dicionales”, se ubicaran con claridad con respecto al contexto
histérico en que aparecen.

La nocion de “paradigma’, difundida a otras areas desde
la filosofia de la ciencia?, implica rastrear en cada caso las pre-
misas, aqui estéticas, que derivan en intencionalidades cons-
cientes o inconscientes. Asumiendo la complejidad de la obra
artistica se haran explicitos, cuando el caso lo requiera, los
diversos enfoques que corresponden con dimensiones cons-
titutivas de la obra artistica y que pueden ser examinados por
separado: los aspectos técnico-formales, los aspectos técnico-
materiales, la dimensidn conceptual, la dimensiéon expresiva,
los modos de produccion, los modos de recepcion o cualquier
otro enfoque sobre el que la nocién de paradigma (cdmoda
precisamente por su amplitud) no resulte suficiente para exa-
minar de modo especifico una linea de transformacion.

Nuestro recorrido dara comienzo con una exploracion del
paradigma pictérico del arte moderno con la finalidad de tener
al alcance elementos de contraste y/o de similitud con la pintu-
ra mas reciente. Con ello daremos cuenta de algunos elemen-
tos que constituyen los fundamentos de dicho paradigma. En
seguida haremos una revision de momentos y articulaciones
histéricas en donde se resquebraja, ejemplificando con obras
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INTRODUCCION

pictéricas que formaron parte de los cambios que conduje-
ron a lo que podemos llamar cambios de paradigmas o, en su
caso, a la disolucién de los anteriores y la gestacion de nue-
vos criterios que en su diversidad no reconocen un paradigma
dominante. Entre estos cambios, abordaremos en el segundo
capitulo la abstraccion postpictérica, uno de los momentos li-
mite del paradigma moderno. El tercer capitulo estara centra-
do en mostrar la influencia del giro conceptual en la manera
en que la pintura contemporanea se desarrolld y en el hecho
de que los presuntos retornos de la pintura, incluyen, en mu-
chos casos, un argumento conceptual. El cuarto capitulo estara
dedicado a examinar las implicaciones del arte Pop como mo-
vimiento que evidencia la disolucion del paradigma estético
moderno. Por ultimo buscaremos dar cuenta de la multiplici-
dad de propuestas que incluyen a la pintura como soporte,
aungue en maneras muy diversas, y mostraremos como el con-
texto del arte actual permite y promueve esta diversidad que
en buena medida implica la disolucion de los paradigmas del
arte moderno. No obstante, veremos también que es posible
agrupar, si bien recurriendo a un esquematismo que no inten-
ta ser absoluto, algunos rasgos de la pintura contemporanea,
asumiendo que toda investigacion que pretende dar cuenta de
tendencias generales tomando como referencia un momento
historico sin delimitacion geogréfica precisa se realiza bajo el
riesgo de incurrir en penosas omisiones. Por eso aceptaremos
de antemano la limitacién impuesta por el alcance de las fuen-
tes de informacion generadas a partir de los circuitos naciona-
les e internacionales de difusion, asumiendo que lo que se dice
aqui no puede ser sino producto de una mirada fragmentaria
que habra conseguido su propdsito en la medida en que se
establezca con claridad una caracterizacion que permita iden-
tificar los paradigmas desde los cuales articulan su sentido las
obras que se han elegido y que se estudiaran.

Auln asumiendo esta limitacion, pensamos que es posible
ganar claridad sobre la articulacion entre los diversos paradig-
mas y la construccion del sentido de la obra artistica y esto ayu-
dard a valorar con mayor obijetividad las distintas orientaciones
de la pintura y ayudara a ganar solidez en la argumentacion
sobre la intencionalidad de las propuestas pictoricas actuales.

Por otro lado, resulta casi inevitable que una investigacion
sobre este tipo de temas se vea inclinada a asumir una posi-
cién que conlleva la aceptacion de una perspectiva historica
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INTRODUCCION

que se valida voluntaria o involuntariamente al ser tomada
como base para la argumentacion, pero quiero dejar en claro
una de las premisas de las que no pierdo conciencia: las his-
torias del arte son locales, parciales y diversas. Asimismo, la
reflexion sobre la historia del arte se asume como resultado
de lo que puede decirse desde una perspectiva especifica. El
paradigma que analizaré ha tenido su desarrollo en un debate
predominantemente europeo y estadounidense, pero intere-
sa por su amplia repercusion no sélo en estas regiones, sino
que sin duda ha penetrado las esferas del arte nacional en
donde ha tenido sus propios matices correspondientes a cir-
cunstancias especificas. En México, las tensiones alrededor
de la pintura tienen su propia historia, pero esto no significa
que no existan algunos puntos de contacto con la gestacion
de los paradigmas de los que hablamos en coyunturas que
han tenido repercusion en la produccion de los artistas mexi-
canos. En los anos cincuenta, por ejemplo, se vivia intensa-
mente en el arte mexicano, el debate entre la necesidad de
conservar el realismo social en aras del ideal de un arte para
el pueblo y la inquietud por abrir espacios para la produccion
de la pintura abstracta. El sentido mismo de la modernidad
pictdrica ha sido ntcleo de las tensiones en la reflexiéon so-
bre el arte mexicano. Muchas de las agrupaciones artisticas
de los afos setenta tienen entre sus objetivos la apertura a
medios artisticos no tradicionales, no como una postura de
deslumbramiento o sumision ante supuestos “adelantos” de
hegemonias extranjeras, sino partiendo del sentido que esta
ruptura tiene en lo local, dada la fuerte tradicion pictérica que
se habia posicionado como el arte oficial. En los afios ochenta
aparece un nuevo impulso a la pintura, visible en el apoyo al
movimiento del neomexicanismo y a producciones neoexpre-
sionistas que genera también un impulso renovado de la dis-
cusion alrededor de la pintura. En la época actual, el discurso
de los productores y criticos de arte suele asumir una posicion
cosmopolita aun en los casos en que se trata de abordar pro-
blemas muy localizados, pero sigue siendo tema de debate
la revision del papel de la pintura en la construccion histérica
del arte mexicano. Todos estos, temas que exigen un desarro-
llo centrado en mostrar su complejidad dentro del contexto
nacional. Sin embargo, su analisis mereceria un trabajo que
rebasa los limites aqui propuestos. En este sentido, queda-
réa pendiente un posible abordaje de la problematica de las
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tensiones generadas en la historia de la pintura mexicana al-
rededor de sus determinaciones como medio que ademas ha
sido protagonista en la construccion de la identidad cultural
nacional. No obstante, varios de los debates al respecto pue-
den quedar incluidos dentro de las consideraciones generales
que si abordaremos y en otros casos, la caracterizacion gene-
ral que intento aqui puede ser base para contrastarse en un
futuro con los matices y diferencias de la circunstancia local.

No habria que soslayar que se trata de un tema muy deba-
tido en el ambito de las academias de arte, en las que se prac-
tica la pintura de manera muy frecuente y constante (al menos
asi sucede en México), y dadas las posiciones que incluso han
derivado en francas confrontaciones entre pintores que asu-
men esta practica desde perspectivas distintas, considero que
se contribuye de manera importante a la comprension de la
pluralidad del ejercicio del arte contemporaneo en tanto se
muestre con evidencia el sentido diverso de algunas de las
orientaciones de la pintura de hoy.
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El paradigma pictorico moderno:
expresion, construccion
bidimensional y cromatismo

La pintura como practica rudimentaria de marcar superficies
con colores, es milenaria. Parece que ha acompanado al hom-
bre desde siempre. Permanece y, seguramente, permanecera.
No obstante, el rudimento de la sustancia impregnada a una
superficie es apenas un minimo criterio para dar unidad a una
gama inmensa de manifestaciones que pueden ser portento-
samente distantes ente si. ;(Qué hay de comtn entre un bison-
te rupestre (fig. 1) y la onomatopeya en un globo de didlogo
pintado por Roy Lichtenstein (fig. 2). ¢Tenian las mismas inten-
ciones generales Jan Van Eyck (fig. 3) en su pintura descriptiva
e ilusionista y Robert Delaunay (fig. 4) en sus pinturas abstrac-
tas de ritmicos circulos coloreados? Es evidente que su practi-
ca pictorica se articula sobre intenciones distintas. ¢Ante esto,
es siquiera valida la pregunta sobre qué es la pintura artistica
en general? El concepto de arte se ha transformado a lo largo
de la historia y es dificil hablar de elementos esenciales de
unidad para ese concepto cambiante. Y, por lo tanto, la vali-
dez de la pregunta por aquello que hace de la pintura un arte
es todavia mas cuestionable.

1. Pintura rupestre,
Lascaux, Francia,
periodo paleolitico




2. Roy Lichtenstein,
Varoom!, 1963

3.Jan Van Eyck,
Matrimonio
Arnolfini, 1434

4. Robert Delaunay,
Joie de vivre, 1930
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1. EL PARADIGMA PICTORICO MODERNO: EXPRESION...

Y, sin embargo, la bisqueda de definicion de la especifi-
cidad de la pintura frente a otros medios artisticos ha tenido
consecuencias relevantes en la practica de la pintura a lo lar-
go del siglo XX. Esta definicidon ha estado en relacion directa
con la movilidad del concepto de arte en general. Los inten-
tos de abarcar la totalidad de la practica pictorica requieren
una caracterizacion sumamente holgada que poco agrega a
lo que hemos dicho ya: pigmento sobre superficies (y que
acaso resulta ya también incierto). Pensemos por un momen-
to en el intento de Antonio Carrere y José Saborit quienes
para definir la pintura artistica sugieren tres vias a través de
las cuales puede ésta abordarse para buscar sus rasgos ca-
racteristicos:

... un cuadro, una pintura, un objeto fisico que alguien elabord
a partir de ciertos procedimientos, [que| sabemos asociado por
la Historia del Arte a otros cuadros y de un modo mas amplio
al conjunto de objetos nombrados Obras de Arte, suponemos
que debe tener alguna funcién y suscita en el espectador expe-
riencias y reacciones diversas, generalmente emparentadas con
la estética [...] Esta evidencia [...] nos sirve para constatar en qué
ambitos hay que buscar los rasgos caracteristicos del arte de la
pintura: el de la prdctica de ciertas técnicas de elaboracion, el de la clase
de objetos con los que se asocia y el de la realizacion de su funcion
o uso.?

Tomar como base estos criterios no hace mas facil res-
ponder a la pregunta planteada, pero al menos puede ayu-
darnos a orientar la pregunta en direcciones que pueden
darnos respuestas parciales. Ni la especificidad de técnicas
de elaboracion, ni los objetos asociados a la pintura, ni la
realizacion de su funcidn parecen sugerir por si mismos ele-
mentos suficientes para agrupar estos objetos dispersos en
tiempo, lugar, funcidn y técnica como pertenecientes o no
a la categoria de Arte. El uso de ciertas técnicas de elabo-
racion puede ser un criterio para diferenciar a las pinturas
de otros medios, pero no parece que pueda ser criterio su-
ficiente para discriminar lo artistico de lo que no lo es. La
funcién asignada tampoco garantiza una identificacién con
lo artistico, pero nos da una clave para encontrar algunos de
los argumentos que orientan la definicion del arte en general
y que afectarian la apreciacion de la pintura. Por otra parte,
la existencia de distintos criterios para agrupar una clase de
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1. EL PARADIGMA PICTORICO MODERNQ: EXPRESION...

objetos que por sus cualidades se consideran artisticos, nos
permite ver que detras de esta amplitud inabarcable, los re-
latos historicos buscan estructuras que expliquen las trans-
formaciones, los estilos y los criterios generales propios de
una escuela, un lugar o una época, de mayor o menor ampli-
tud. La critica de arte busca referentes mediante los cuales
hacer una valoracion de las obras artisticas. Los artistas ex-
ponen en su produccion y a veces revelan por la via escrita
sus concepciones de lo que creen correcto para la practica
pictérica. En otros casos se ha declarado a la pintura como
un territorio agotado en funcién de determinado programa
que a su vez estd basado en alguna concepcién que asume
una funcion bien delimitada para el arte.

Las posiciones al respecto son muchas y muy diversas,
las variaciones infinitas de esta practica con el devenir de la
historia son el tema de los libros y enciclopedias sobre la his-
toria general de la pintura. En ellas se da por hecho el caracter
artistico de esas manifestaciones, pero es facil ver que si pre-
guntamos por el criterio que nos permite ubicar esas pinturas
como arte, la respuesta no podria ser correcta sin recurrir a
argumentos distintos para las producciones de distintas épo-
cas e incluso para producciones distintas pertenecientes a un
mismo momento de la historia.

Y de aqui nuestra afirmacion inicial: la validez de una
explicacion depende del paradigma desde el que se afirma.
Diversos autores asumen, como un referente dado de ante-
mano, las concepciones de arte mediante las cuales dan for-
ma a sus reflexiones. No obstante, la normalizacidon de una
determinada concepcién suele hacer invisible lo que en ella
se presupone. Estas presuposiciones son lo que aqui conside-
ramos paradigmas.

Dado que el centro de nuestra atencion estara en el cam-
bio que distingue las nociones de arte moderno y arte con-
temporaneo, incluidas sus implicaciones para la pintura, to-
maremos como punto de partida el paradigma pictérico de
la modernidad para exponer después algunas de las orienta-
ciones de sus desplazamientos. Asi, parto de la suposiciéon de
que una explicacion de la pintura contemporanea es posible a
través de la exposicion de los elementos de ruptura con cier-
tos rasgos de la pintura moderna y también de supervivencias
o desplazamientos de los discursos modernos.
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1.1. Sobre la nociéon del paradigma
pictérico moderno

Partamos del hecho de que existen varias nociones de lo que es
la pintura artistica. Entre ellas, una que identifica el sentido ar-
tistico de esta disciplina con ciertas propiedades de los objetos
que produce y con ciertos recursos que a lo largo de su historia
se han venido empleando y que, en el discurso del arte occiden-
tal se deslizaron gradualmente hacia el centro de las discusiones
sobre los problemas de la pintura desde el Renacimiento hasta
la primera mitad del siglo XX. En un tiempo maés reciente que,
si hacemos caso de la propuesta de Arthur C. Danto podemos
ubicar a mediados de la década de 1960, hemos visto diluirse la
idea de que el desarrollo del arte tiene como escenario central
a la pintura y que esta es uno de los ejes principales del desa-
rrollo del arte moderno, para encontrar en su lugar una diversi-
ficacion de los medios y una ubicacién de la pintura, como uno
de tantos, y no necesariamente el protagdnico.

Nuestra intencion es hacer explicitos estos cambios y, en
algtin grado, la diversidad de posiciones que han generado.
Para ello puede resultar Gtil empezar por mostrar el paradig-
ma pictorico moderno al menos en algunas de las formas en
que ha sido explicado por artistas y pensadores.

Uno de los rasgos mas claros de la modernidad en pintura
es la centralidad del problema de la forma, es decir, la preocu-
pacion por la sintaxis de las iméagenes, las estrategias de la re-
presentacion y la definicion de lo propiamente pictdrico como
modelo para la creacion o, al menos, como referente para la
construccion de discursos sobre la pintura elaborados por los
mismos artistas o por los tedricos del arte, que indudable-
mente han tenido influencia en las creaciones de los artistas.
Uno de los ejemplos mas evidentes de la concentracion de la
forma como tema fundamental de la pintura y de la influencia
de una posicion tedrica en la practica de los artistas lo encon-
tramos en el caso del critico de arte estadounidense Clement
Greenberg, quien sostenia que el objetivo de la pintura mo-
derna (e implicaba que cada medio debia asumirlo también)
debia ser la expresion de aquello que le es mas propio, pres-
cindiendo de lo que le es ajeno, expresandose a través de los
recursos que le son intrinsecos y que expresan sus cualidades
esenciales. Una obra moderna de arte, nos dice, "debe pro-
curar, en principio, evitar la dependencia de cualquier tipo de
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‘Clement Greemberg,
“La nueva escultura”, en Arte
y cultura, Ensayos criticos, Barce-
lona, Paidds, 2002, p. 161.

*Heinrich Wolfflin, Con-
ceptos fundamentales de la historia
del arte, Barcelona, Optima,
2002, pp. 37-88.

experiencia que no venga dado por la
naturaleza esencial de su medio.”* Bajo
esta prescripcion se sucedieron los ulti-
mos recorridos posibles de una pintura
formalista hacia las décadas del cuaren-
ta y cincuenta del siglo XX. Volveremos
mas adelante a los argumentos de Cle-
ment Greenberg.

Ahora, cuando hablamos de lo pic-
torico, podriamos simplemente admitir
su correspondencia con todo aquello
que es relativo a la pintura. Pero en
la acepcidon que nos interesa en este
primer capitulo, hay un trasfondo que
determina una diferencia entre un tipo
de pintura méas adecuado y otro menos
adecuado a la naturaleza misma de esta
préactica. Es en este sentido que pode-
mos hablar de un paradigma de lo picto-
rico moderno que puede contrastarse con
otros momentos de la historia del arte.

Para Heinrich Wolfflin® lo pictérico es un criterio estilistico
que contrasta con el caracter lineal de una pintura. Aquellos
cuadros en los que predomine la mancha, sobre el dibujo,
donde el color no encuentre contornos nitidos que lo con-
tengan, tendran una calidad pictérica, y no lineal que serfa su
opuesto, caracterizado por el predominio de las masas que
se confunden sin contornos precisos. Usa como ejemplos cla-
ramente diferenciados entre estas dos tendencias a Alberto
Durero (fig. 5), como pintor apegado a lo lineal y a Rembrandt
Van Rijin (fig. 6) como caracteristico del estilo pictérico. Si
bien, la acepcion de lo pictérico que aqui revisaré no coin-
cide de manera exacta con lo que busca explicar Wolfflin,
puede servirnos como una primera referencia, dado que dis-
tinguir la presencia de ciertos elementos como preocupacio-
nes mas cercanas al dibujo o mas propiamente pictoricas en
el predominio de otros, ya sefiala unas cualidades que son
inherentes a la especificidad del medio y permite una prime-
ra definicion de lo pictérico. No obstante, para el punto de
vista que interesa explicar aqui, lo pictdrico estaria justo ahi
donde estas polaridades entran en tension para inclinarse de
un lado u otro.
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Mas cerca del sentido que me
interesa en esta revision, Mary Ke-
Ily, en su articulo Contribuciones a una
re-vision de la critica moderna, emplea
la nocion de paradigma pictorico para
referirse a un conjunto de presupo-
siciones sobre la practica artistica
asumidas por lo que considera el
discurso predominante en la mo-
dernidad. Desde su punto de vista,
en la critica moderna impera toda-
via (0 imperaba en el momento en
que se escribid el texto, en 1981) un
discurso tedrico basado en ciertas
determinaciones de la practica pic-
torica, que tiende a generalizar for-
mas discursivas que no siempre son
adecuadas a la diversidad de practi-
casy discursos. Sus preocupaciones
buscan, como expone claramente
en el titulo de su articulo, contribuir
a una necesaria transformacion de la critica para que ponga
en operacion enfoques mas adecuados a la realidad del arte
contemporaneo.

A nosotros nos interesa, por lo pronto, apoyarnos en esta
nocion de un paradigma pictdrico propio de la modernidad. Asi, con-
cordamos en sentido general con lo que ella afirma sobre éste,
entendido como: “la producciéon de una norma para la represen-
tacion pictdrica que no corresponde necesariamente a ninguna
pintura concreta, sino mas bien a un conjunto de presuposicio-
nes generales que tienen que ver con el «Arte Moderno».”®

De este modo, asumimos la existencia de un paradigma pic-
torico moderno. Pero, atin reconociendo sus posibles aciertos cri-
ticos, nuestra reflexion no coincide en rumbo con las reflexio-
nes de Mary Kelly. Nuestra intencion es mas bien comprender
mejor la diversidad de posiciones acerca de la pintura en la
actualidad, asumiendo que en buena medida este analisis
consiste en hacer explicitos aquellos modos en que se han
generado rupturas con el mencionado paradigma de la pintura
moderna. Esto no sera posible si antes no ubicamos y caracteri-
zamos los elementos que constituyen aquello que llamaremos
en adelante simplemente lo pictorico moderno.
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°Mary Kelly, “Contribu-
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2001, pag. 88. La autora iden-
tifica también el paradigma
pictérico con la exigencia de
un significante de la presen-
cia de un sujeto artistico que
encuentra lugar en el gesto
pictérico. Sobre esto se habla
mas adelante.



1.2. Caracterizacion de
lo pictérico moderno

El discurso de las vanguardias artisticas del siglo XX seria di-
ficil de comprender prescindiendo del referente de la pintura,
puesto que es uno de los medios artisticos en que con mas
evidencia se llevaron a cabo transformaciones radicales con
respecto al arte del pasado.

En la pintura moderna, el elemento central del cambio
estuvo en la ruptura con un sistema de representacion prac-
ticado desde el siglo XV y que se constituyd en la manera
convencional y correcta de pintar durante un muy largo pe-
riodo. Este sistema de representaciéon implicaba una serie de
condiciones que estaban implicitas y permanecieron como
constante invariable sin importar las desviaciones llevadas a
cabo por los cambios de estilo, por mas revolucionarios que
pudieran resultar en los saltos de un siglo a otro o las varia-
ciones entre distintos paises o regiones en que se produjo.
Dentro del ambito del arte occidental la pintura compartia la
constante de la representacion figurativa que reproducia las
premisas fundamentales de la perspectiva, el uso del claros-
curo, la modulaciéon de las luces y sombras proyectadas en
los objetos y la representacion del espacio y el volumen a
través de las convenciones desarrolladas desde el tiempo del
Renacimiento.

Es en las tltimas dos décadas del siglo XIX y, sobre todo,
en las primeras del siglo XX cuando este paradigma de la tra-
diciéon occidental se vio alterado y en pocos afios, la pintura
dio un giro radical.

Aunque el complejo de procesos histéricos conocidos
como “modernidad” es muy extenso y de dificil delimitacion,
la nocién de “arte moderno” puede considerarse maés precisa
si asumimos como tal al arte desarrollado desde el postimpre-
sionismo, pasando por las vanguardias, hasta las multiples de-
rivaciones de los principios vanguardistas. Es en este tiempo
cuando se producen las transformaciones mencionadas que
constituyen un verdadero cambio de paradigma. A este perio-
do de cambio debemos una conciencia plena de lo que hemos
llamado lo pictorico moderno. Es patente que la pintura moderna
tiene caracteristicas inconfundibles con sus antecedentes en
los siglos anteriores. Estas caracteristicas son derivadas de un
vuelco de sus preocupaciones y de ciertas presuposiciones
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sobre su propia razon de ser. Estas, en conjunto, constituyen
el paradigma pictorico moderno. Este incluye varios elemen-
tos claramente diferenciados: a) la asuncion de la bidimensio-
nalidad del cuadro, b) una intencionalidad constructiva a tra-
vés del color y de la forma y ¢) un despliegue expresivo de la
subjetividad. A esto podemos sumar una plataforma tedrico-
ideologica que oscila entre asumir la autonomia de la obra de
arte o romper con ella buscando la fusion de la obra artistica
en la vida, es decir, asignando al arte una funcién dentro de las
actividades productivas de la vida en la sociedad moderna.

Es necesario aclarar que no intento afirmar que el carac-
ter pictorico de la pintura hubiera aparecido sélo en el perio-
do moderno del arte, pues es claro que esta presente desde
mucho antes y, sdlo por mencionar algunos ejemplos de ello,
pueden sefalarse los muy complejos despliegues cromaticos
desarrollados en la escuela veneciana del siglo XVI, en la obra
de Tiziano, Tintoretto, Veronés o el espiritu constructivo de la
pintura barroca; basta con mirar la obra de Rembrandt para
dar solidez a esta afirmacion, y asi es posible citar una lista
interminable que conduciria hasta el periodo moderno. Es
véalido decir incluso que, si bien es cierto que existen cons-
tantes en la pintura desde el tiempo del Renacimiento hasta
el siglo XIX, también existe, en ese largo lapso, una gama
de variaciones y recursos cambiantes que ejemplifican la es-
tructura compleja que constituye lo pictorico. Desde antes de
la etapa de la historia conocida como el manierismo, en el
siglo XVI, la pintura habia alcanzado un grado de verosimili-
tud en la representacion dificilmente superable que va desde
la pintura de Jan Van Eyck hasta Leonardo Da Vinci y Rafael.
En adelante, 1o que hubo fue el desarrollo de posibilidades
pictoéricas de amplisima diversidad. La teoria de Wolfflin, que
ya hemos mencionado, al emplear la oposicion de categorias
(pictorico/lineal, superficie/profundidad, forma cerrada/forma
abierta, pluralidad/unidad, claro/indistinto), ejemplifica la mo-
vilidad de las cualidades formales en la pintura y toma sus
ejemplos de la pintura de la tradicidon occidental anterior al
periodo moderno.

Pero es precisamente en los siglos XIX, y sobre todo en
el XX, cuando esa estructura se hace explicita en términos
de una teoria (en la que estan involucrados los artistas y los
pensadores del arte) que aparece como un elemento deter-
minante para la produccion. El giro iniciado por los postim-
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presionistas (Clement Greenberg lo ubica en Manet, Arthur C.
Danto en Van Gogh y Gaugin, pero la posible controversia no
es relevante para nuestra discusion), implica sin duda una ver-
dadera discontinuidad no sélo con respecto a la produccion
misma, sino en relacion con lo que se piensa, dice y escribe
sobre ésta. Es asi como puede hablarse desde un paradigma
moderno acerca de obras realizadas anteriormente (en cierta
medida es el caso de Wolfflin). De hecho, es perfectamente
usual analizar la obra de los grandes pintores de la tradicion
occidental desde una perspectiva moderna que dificilmente
hubiera sido concebida en la época en que se produjeron,
dadas las transformaciones no sélo del arte mismo sino de los
discursos sobre el arte. He dicho algo que quiero subrayar: es
necesario tener claridad de que un paradigma, en el sentido
en el que lo entendemos aqui, se da en el discurso, mismo
que se constituye a partir de una generalizacion creada y asu-
mida por los diversos actores del mundo del arte. Por eso
nuestro analisis es sobre los discursos del arte moderno a la
par que sobre sus producciones materiales.

Hemos dicho que el paradigma de lo pictérico esta consti-
tuido por algunos grandes referentes. El primero esta relacio-
nado con los recursos formales y materiales que determinan
el modo en que se pinta. Una de las caracteristicas del perio-
do moderno es la consecucion de intentos de una definicion
esencial del arte. Sélo de este modo podria asumirse, como
de hecho lo hicieron los artistas de las vanguardias, un tipo de
producciones artisticas mas cercanas a lo esencial y méas ade-
cuadas a cada concepcion sobre el arte en general y también
de la pintura en particular. De manera que son frecuentes los
textos y declaraciones en las que, tanto artistas como criticos
e historiadores del arte, hacen un analisis de los elementos
que constituyen la pintura o lo pictdrico y donde esta impli-
cito (y a veces se hace explicito) que existen otros modos de
pintar que padecerian de una pobreza pictorica dada la ausen-
cia de determinadas cualidades, o bien, que por la diferencia
que la orientacion de sus propuestas tiene con el rumbo pro-
gresista asumido por ellos, se ubica a estos modos de pintar
como retrogrados. Un aspecto importante a considerar es la
variedad de posiciones que, aunque muestran diferencias sus-
tanciales, coinciden en ciertos rasgos fundamentales, como la
oposicion al sistema tradicional de representacion o una mar-
cada tendencia antiburguesa. Por otro lado, encontramos los
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elementos de caracter tedrico de los que se han ocupado los
analistas de los discursos sobre el arte, mas que de las obras,
y que dan cuenta de elementos igualmente importantes en la
gestacion de los paradigmas de la pintura.

Retomando lo que hemos dicho antes, podemos mencionar
como constitutivos del paradigma pictérico moderno los siguien-
tes elementos que en seguida analizaremos por separado:

1) La asuncion de la bidimensionalidad del cuadro

2) El caracter constructivo en el espacio bidimensional

3) El color como elemento protagonista en la construccion
pictorica

4) La expresion de la subjetividad del artista, sobre todo
en el gesto pictdrico

5) La autonomia del arte frente a la posibilidad de su fu-
sion en la vida.

1.2.1. La bidimensionalidad
del cuadro y la construccion
del espacio bidimensional

Hemos insistido en la dificultad de establecer histéricamente
el momento en el que la tradicion pictdrica proveniente del
Renacimiento llega a su término. Rolf Wedewer,” tedrico del
arte, muestra algunas lineas directrices de los procesos de
transformacion del paradigma pictorico en la modernidad.
Entre ellas, la conciencia sobre el caracter bidimensional de la
pintura tiene un lugar central.

Wedewer considera el realismo como el primer gran giro
en el cambio moderno, cuya ruptura significara una atenua-
cion y después un franco abandono de los valores de lo que
él llama una “época cultural”. El desarrollo del realismo tiene
lugar a lo largo del siglo XIX, en varios paises, especialmente
en Francia con Camille Corot (fig. 7) y posteriormente con el
realismo de Gustave Courbet, y en Alemania con los paisajis-
tas Karl Blechen, Adolf Menzel y Wilhelm Leibl (figs. 9 y 10).

La importancia de esta transformacion radica en el desvio
que se produce al enfocar como problema central de la pin-
tura la relacion entre la realidad y el cuadro. Rolf Wedewer resu-
me: “Como consecuencia de todo este desarrollo, el lenguaje
sobre el plano de la identificacion artistica experimentd un
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7. Camille Corot,
Campesinos bajo los
drboles, 1840

8. Gustave Courbet,
Los picapedreros, 1849

81bid, p. 15.
°Ibid. p.16.

-

primer giro decisivo. El modelo se habia transformado y, por
lo tanto, también cambi6 la forma del lenguaje de la pintura.
Una época cultural habia alcanzado su fin definitivo.”®

¢Cuéles son las consecuencias de este fin de época para
la pintura? En primer lugar, surge una importancia mayor por
la objetividad: “El criterio colocado en su lugar [en lugar de los
conceptos del idealismo: lo bueno, lo bello, lo verdadero] fue
la objetividad de la manifestacién exterior del cuadro.”
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9. Adolf Menzel, Los pies del artista, 1876 10. Karl Blechen, Paisaje, 1930

Con ello, el motivo del cuadro serd cada vez mas la ex-
periencia de la vision, antes que el tema representado y, por
lo tanto, el cuadro mismo va tomando autonomia frente a la
realidad que en él se representa. La renuncia al ilusionismo
sucede a través de un interés por los mecanismos de la vi-
sidn, pero este camino abierto no se acaba en esa compren-
sién, sino que abre un nuevo ambito de interés que estaba ya
latente desde siempre, pero ahora cobra una gran fuerza: la
idea de que la obra de arte puede ser valorada prescindiendo
del asunto narrado para atender de manera principal a los
aspectos fisicos que la hacen posible y, en este sentido, los
elementos que constituyen formalmente a la pintura se con-
vierten en el tema.

El elemento primario con el que el cuadro rompe su de-
pendencia de lo real, su caracter de representacion, es el co-
lor. El color en el cuadro es ahora presentado en su realidad
mas plena. La verdad del color esta por encima de la verdad
en segundo grado del tema pintado.

Ella [la pintura] debia proporcionar un reflejo Io mas exacto posible
de la experiencia de la vision [...| Si Delacroix descubrid la atmds-
fera de los colores, y Courbet concibid por primera vez el tono
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11. Claude Monet,
Anémonas, 1885
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del color como un simple tono, los impresionistas descubrieron el
colorido de la luz en toda su capacidad de transformacion. El color
local dejo de tener importancia, destacandose, por el contrario, el
tejido cromatico, como acontecimiento pictérico, y resaltando por
encima del objeto que lo portaba.'©

El impresionismo aparece aqui como el movimiento en el
que finalmente ocurre el gran cambio que asume a la pintura
como objeto bidimensional, después de una larga época en la
que la representacion del espacio tridimensional estaba siem-
pre disimulando el caracter plano del cuadro.

Claro que las formas atn estan dirigidas hacia el objeto, pero su
tonalidad ha quedado en libertad. Por eso, el espacio, considerado
desde el punto de vista tradicional y tridimensional de la perspecti-
va, aparece ahora como una simple superficie plana; el cuadro deja
de ser una ventana para convertirse en un espacio sin perspectiva.
Por eso, las Anemonas de Monet (fig. 11) ya no ofrecen al 0jo ningin
punto fijo dominante."

28



12. Paul Cezanne, El gran pino, 1892-96

Esto significa que uno de los componentes que caracteri-
zan lo pictorico estéa en comprender el cuadro como una superfi-
cie plana sobre la que se construye con colores. La ortodoxia
de la pintura moderna adopta, como primer elemento de la
definicion de la pintura, la construccidon cromaética sobre una
superficie bidimensional.

Pero el color no aparece nunca desligado de criterios es-
tructurales que determinan su distribucion en el cuadro. La pin-
tura de Paul Cézanne (fig. 12) aparece como uno de los prime-
ros impulsos en los que existe una explicita conciencia sobre la
anteposicion de un criterio estructural al tema representado.

El despliegue creativo estimulado por este nuevo enfoque
va a generar propuestas muy diversas en las que el aspecto
constructivo es protagénico. Un ejemplo claro es la pintura
cubista. La primera implicacion de la renuncia a la representa-
cién del espacio tridimensional es la posibilidad de construir
espacios pictoricos que no estan limitados por el caracter uni-
tario del espacio pensado a la manera renacentista. Una de las
aportaciones mas trascendentes del cubismo (fig. 13) fue la
fragmentacion libre del espacio pictérico y, con ello, la posibi-
lidad de que el caracter constructivo sobre la base de la bidi-
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12René Berger, El conoci-
miento de la pintura, Barcelona,
Noguer, 1999.
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mensionalidad, presente en todo tipo de pinturas, apareciera
en sus producciones como elemento decisivo. Si el espacio
puede fragmentarse, con €l se fragmentan los objetos y las di-
mensiones de la forma pueden desentenderse también de esa
unidad. Ya no hay razdn para exigir una proporciéon adecuada
de cada objeto representado con respecto a otro, pues no ne-
cesariamente estan asumiéndose como parte del mismo es-
pacio, sino como representaciones de dos distintos espacios
integrados en una sola composicion, lo cual implica también
una fragmentacion de la dimension temporal de lo represen-
tado. Esta simple sustraccion de la unidad espacial, conlleva
multiples posibilidades que generan sobre todo una pintura
que no busca representar el espacio, sino construir espacios.
En la afirmacidon de René Berger que a continuacion se cita, es
notoria la asuncién de este caracter de distribucion de formas
en la superficie como tema central y universal de la pintura:

Como ordenacion de medios plasticos, la composicion establece
las relaciones fundamentales de la obra, las que refieren a la distri-
bucion de la superficie, a la disposicion de las formas, a sus propor-
ciones. Responde a uno de los anhelos esenciales del espiritu, el de
la coherencia, y a una aspiracion profunda de nuestro ser, que es la
de construir una realidad de la que sea autor el hombre. '

Hemos hablado del color y la forma como elementos que
encaminan a la constitucion de un paradigma de la pintura que
no pone al centro la representacion, sino la estructura interna
del cuadro, es decir, la sintaxis de los elementos visuales. Fal-
ta hablar del papel del color en la pintura, que por si mismo,
ha sido uno de los temas emblematicos de la pintura moderna
y que revisaremos por ello en un subcapitulo aparte.

1.2.2. El aspecto constructivo
a través del color

No seria necesario siquiera probarlo, es evidente que uno de
los rasgos fundamentales de lo pictorico es el empleo intencio-
nado del color. La obra de muchos de los grandes artistas del
siglo XX gir6 en torno a este Gnico asunto.

La idea del cuadro como superficie plana da un lugar cen-
tral a la idea constructiva de la pintura y el primer elemento con
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el que se construye es el color. La manera en que René Berger,
en un libro editado por primera vez en 1968, explica la presen-
cia del color en la pintura, pone de manifiesto las razones para
darle el protagonismo constructivo desde lo que considera su
naturaleza esencial y yo agregaria, desde la 6ptica del paradig-
ma pictorico moderno. El color es el elemento que da pie a la
construccion de la superficie pintada a través de la interaccion
de sus distintas dimensiones antes que (y por lo tanto pudien-
do prescindir de ello) cualquier representacion significativa:

Lejos de definirse por una medida, los colores se definen para no-
sotros ante todo por una calidad de sensacidn que constituye una
gran parte de su realidad [...] En pintura, jamas tomamos concien-
cia de colores aislados, sino siempre de colores asociados unos a
otros [...] En pintura, los colores se nos presentan no como signos
distintivos de las cosas, sino como los componentes de un orden
que tiene su propia existencia y del cual corresponde al artista usar
para expresarse'’.

La preocupacion por componer los cuadros con un sen-
tido de la construccidon cromatica viene de mucho tiempo
atras. Uno de los primeros pintores en los que hay una cuida-
da y expresiva construccion a partir de los colores es Tiziano
El cuadro llamado El rapto de Europa (fig. 14), en el que Zeus,
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transfigurado en un gran toro blanco, seduce a Europa lan-
zandose luego al mar con ella a cuestas, puede ser también
valorado en virtud de su bella y sofisticada manera de em-
plear el color.

En el siglo XIX, Delacroix fue uno de los pintores que usa-
ron los contrastes y armonias de color con conciencia plena
de su potencial expresivo. Su obra influyd mucho en el interés
de pintores posteriores, por ejemplo, los impresionistas, por
el uso del color.

En la pintura que representa a Dante y Virgilio en un pa-
saje de la Divina Comedia (fig. 15), se observa como el fondo
verdoso hace destacar el rojo de la cabeza de Dante. También
es notorio que existe una clara intencién ritmica en el cambio
de un color a otro cuando recorremos con la mirada el semi-
circulo que sugieren las figuras.

15. Eugene Delacroix,
Dante y Virgilio, 1822

Pero es con los impresionistas que el interés por el co-
lor cobra independencia frente al tema y es quizéa el primer
momento en que el empleo del color anuncia un cambio de
rumbo en la busqueda central de la pintura. En estas dos
pinturas de Monet (figs. 16 y 17) vemos que aunque el paisa-
je se repite, se trata de dos cuadros enteramente distintos.
Esto nos permite entender que el tema del pintor no era el
edificio (este era un mero soporte para el tema real), sino la
luz y el color.
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16. Monet, Sol y niebla, 1904 17. Claude Monet, £l parlamento, 1905

El puntillismo de Seurat (fig. 18) era un intento de dar a
los colores la mayor pureza y por lo tanto, el mayor brillo, a
partir de una “verdad mayor” de los colores de la pintura en
su encuentro con el ojo humano. El mismo escribio:

Merced al empleo de trazos aislados de pincel, los colores se mez-
clan en el ojo del espectador, si éste se coloca a la debida distancia.
No hay otro medio para retener satisfactoriamente el juego y el

18. Georges Seurat,
Primavera, 1888
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19. Paul Gauguin, ;De dénde choque de elementos contrastantes: la justa cantidad de rojo, por

venimos? ;qué somos? ja donde ejemplo, que se encuentra en la sombra de un verde, o el efecto de

vamos?, 1897 una luz naranja sobre un color local azul [...] Si estos elementos se
combinan de otra manera, y no por mezcla dptica, lo que se obtie-
ne es un color sucio |...|"

Paul Gauguin (fig. 19) fue uno de los pintores que rompid
a finales del siglo XIX con el color local. Si su construccion
cromatica lo requeria, se daba plena libertad para componer
asumiendo la pureza del color como fundamento. Sobre la
funcion del color decia:

Verdad es que los impresionistas estudiaron el color puro, como
valor decorativo, pero todavia conservaron una traba: las ataduras
de la verosimilitud natural [...] Todo ese montdn de colores “correc-
tos” es algo sin vida, congelado, una mentira.[...| El color puro: a él
hay que sacrificarlo todo. -El color, como tal, es enigmaético en las
sensaciones que despierta en nosotros. Por lo tanto, también hay
que utilizarlo de manera enigmatica, cuando nos servimos de él: no
para dibujar, sino por los efectos musicales que parten de él, de su
naturaleza peculiar, de su fuerza interior, misteriosa, inescrutable."

Por su parte, Vincent Van Gogh nos permite ver la impor-
tancia que los artistas de finales del siglo XIX y los de princi-
pios del XX daban al tema de las relaciones de colores:

“George Seurat, en Siento un apasionado interés por las leyes de los colo-
Walter Hess, Documentos para res... Porque no hay duda de que las leyes del color -que

la comprension del arte moder- Delacroix fue el primero en determinar- trajeron una luz
no, Buenos Aires, Nueva b J :

vision, 1998, p. 30. Heaquilas grandesverdadessobreel colorenlas que creia Delacroix:
Paul Gauguin, en Ibid, Existen en la naturaleza tres colores elementales, que no pueden
p. 40. reducirse a otros, los colores primarios, amarillo, rojo, azul. Cuan-
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20.Vincent Van Gogh,
Corredor en el asilo, 1889

do dos de ellos se mezclan, aparecen los colores secundarios,
anaranjado, verde, violeta. Cada color secundario, mezcla de dos
colores primarios, forma con el tercer color primario un contraste,
en el que ambos se exaltan a la maxima intensidad: se los llama
complementarios.

Los mismos colores que se intensifican con la yuxtaposicion, se
destruyen mutuamente al combinarse por partes iguales: se obtie-
ne entonces un gris totalmente incoloro y, en la mezcla por partes
desiguales, un gris coloreado, un color vidrioso. Su contraste con el
color complementario da un acorde con dominante. Pero los mis-
mos colores, diferenciados solamente por el grado de claridad o
de vidriosidad, forman, por su semejanza, contrastes armonicos.
Para intensificar y armonizar sus colores, Delacroix utilizd al mis-
mo tiempo el contraste complementario y la consonancia de las
analogias.'¢

Asi, una de las definiciones (aunque no la tnica posible)
que explican en breve y con mayor precision las caracteristi-
cas diferenciales de la pintura como arte, es la que nos dice: 6Vincent Van Gogh, en
la pintura es esencialmente construccion cromdtica. 16id, p. 34.
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21. Henri Matisse,
La musique, 1939

""Henri Matisse, en 1bid,
p.51.

Con ello nos referimos a la distribucion consciente, expre-
sivamente intencionada, de zonas de color en una superficie,
a través de armonias y contrastes. Estas se dan a través de las
distintas dimensiones del color y en la interaccion del color
con otros elementos de la forma. Esta “construccion” de la
superficie del cuadro puede ser muy sencilla o muy compleja.
Una posibilidad simple (y no por eso de menor fuerza expre-
siva) puede ser la bisqueda de “acordes” de color. Un muy
bello ejemplo de un cuadro resuelto con un acorde de tan
solo tres colores, es La musique (fig. 21) de Henri Matisse.

Con respecto al giro que asume la importancia del caréac-
ter constructivo del color, Henri Matisse decia:

Nosotros queremos otra cosa, queremos alcanzar un equilibrio
interior a través de la simplificacion de las ideas y de las formas
plasmadoras|...|

[En Van Gogh y en Gauguin]...hay ideas mas originales: construc-
cion con superficies de colores, busqueda del méaximo efecto cro-
matico... El tema es indiferente. La luz no se reprime, pero vibra en
armonia con radiantes superficies coloreadas. Mi cuadro La musique
se hizo con un hermoso azul para el cielo, con el azul mas azul, la
idea del azul absoluto-, con el verde de los arboles y el bermellon
de los cuerpos. Con estos colores alcancé mi acorde luminoso y
también la pureza del colorido..."”
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Posibilidades mas complejas pueden involucrar bisquedas
de ritmos crométicos, intenciones de asociaciones psicologi-
cas, interaccion con los temas, etc. Un ejemplo en donde los
acordes de color se derivan de secuencias ritmicas en formas
circulares que llegan a la abstraccién, lo podemos encontrar en
las composiciones postcubistas de Robert Delaunay (fig. 22).

En él se ilustra claramente la manera en que el color ha to-
mado el lugar central como medio y como tema de la pintura.
También es uno de los pintores en los que se va a llevar a cabo
la disolucion de la figura en una direccion que empezaba a
sefalar que el destino del paradigma pictérico moderno con-
duciria a la pintura abstracta. Con respecto a ello, lo citamos
en el siguiente parrafo:

Un dia tropecé con el problema medular del color. -Comenzd en-
tonces la época de los disques simultanés, de las formas circulares,
en las que se utiliza el color en su esencia giratoria y la forma surge
del ritmo dinamico vy circular del color [...] Habia que encontrar una
nueva multiplicidad de reglas ritmicas, para reemplazar el antiguo
andamiaje del cuadro. |...|
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22. Robert Delaunay,
Homenaje a Bleriot, 1914

8Robert Delaunay en
16id, p. 86.



23. Paul Klee, Monumento
en un campo fértil, 1929

YPaul Klee, en 1bid, pp.
101 y 102.

24. Paul Klee, Fuego en la noche, 1929

El contraste simultdaneo es la dinamica de los colores y
su construccion [puede volverse a las figuras, pero sdlo en
una forma puramente plastical... con las relaciones de colores
como recurso de construccion.'®

Una vez liberado el color, el juego cromatico pudo asumir
la tarea de cumplir la tarea estética total de la obra a través
de una construccidn que no requeria ya un referente exterior
a lo pictérico. En estas pinturas de Paul Klee (figs. 23 y 24),
el color es el protagonista tnico y es un ejemplo claro de la
construccion cromatica en pleno. Las imagenes son una evi-
dencia de esta voluntad constructiva, independiente de cual-
quier intencién semantica que se reafirma en las palabras del
mismo Paul Klee:

El arte plastico no comienza jamés por una atmdsfera o una idea
poéticas, sino por la construccidon de una o de muchas figuras,
por la coincidencia de algunos colores y valores tonales o bien
por el equilibrio de relaciones espaciales, etc. Que a ello se agre-
gue una de aquellas ideas (contenido poético) ... es posible pero
no obligatorio. (1903)"
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Resta agregar, para cerrar este apartado, que la posibilidad
de que el color haya llegado a ser no sélo protagdnico, sino
incluso un elemento autdénomo cuya sola presencia es criterio
constructivo suficiente de muchas de las pinturas producidas
a lo largo del siglo XX, tiene su explicacion en el vuelco de la
pintura hacia el anélisis de su naturaleza en tanto que medio
técnico. Una de las respuestas evidentes de ese anélisis es
la posibilidad de reducir la pintura al elemento sensorial que
hace posible su expresion, es decir, el color.

1.2.3. Sobre la expresion subjetiva
y el gesto pictorico

Ademas de los aspectos formales, constructivos y cromaticos,
el paradigma pictdrico moderno descansa sobre la base de
una nocién relacionada con el desarrollo de la subjetividad
moderna en sus diferentes facetas desde el Renacimiento has-
ta la Ilustracion y, por supuesto, el Romanticismo.

Ya hemos mencionado la aportaciéon de Mary Kelly, sobre
la existencia de un paradigma pictorico de la modernidad en
su articulo titulado Contribuciones a una re-vision de la critica moder-
na’*°. La afirmacion inicial es que este discurso predominante
deriva en una especie de referente general para el discurso
critico del arte occidental.

Aunque el alcance del texto de Mary Kelly es amplio y
apunta hacia diversas perspectivas, nos interesa particular-
mente la respuesta a la pregunta por el paradigma ¢en qué
consiste esta "normalizacidon”, este tema central del arte mo-
derno, este “paradigma pictorico”?

Al respecto y, contrastandolo con el cine, nos dice: "...el
significante pictérico se manipula precisamente para trazar un
transito, para poner de manifiesto la evidencia de una accion
esencialmente humana, para inscribir la subjetividad del ar-
tista en la imagen misma. Por encima de todo, es el gesto
artistico el que constituye, al menos metaféricamente, el sig-
nificante imaginario del «arte moderno» ."?!

Para Mary Kelly, el paradigma pictérico moderno tiene
como elemento constitutivo principal el gesto y, por lo tanto,
la subjetividad que de él emana. Podemos integrar lo mencio-
nado anteriormente con una caracterizacion provisional del
paradigma pictérico como un despliegue formal que afirmando su ca-

39

Mary Kelly, “Contribu-
ciones a una Revision de la
critica moderna”, en Brian
Wallis, op. cit. p. 87-103.

2bid.
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tado en Walter Hess, op cit. p.
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racter bidimensional a través de la construccion cromdtica, permita también
inscribir la subjetividad del artista.

Es precisamente en el gesto pictérico donde Mary Kelly
ve la inscripcion de la subjetividad requerida al arte como
prueba de su autenticidad y pertenencia a un sujeto Gnico.

No es extraio que la evidencia del sujeto sea un rasgo del
arte moderno. El sujeto moderno es el hombre que ha tomado
conciencia de su propia existencia y que juzga el mundo des-
de su experiencia asumiendo su limitacion. Ya algunos textos
renacentistas lo anuncian y la filosofia de Descartes lo hace
patente, la nocidn de sujeto, con sus respectivas transforma-
ciones que no revisaremos aqui, desde Kant hasta Heidegger,
ha estado en la mente de los pensadores més prominentes de
la modernidad.

La expresion esta asociada a la idea del sujeto, como se
afirma en la famosa definicion de arte escrita por Van Gogh:
"Todavia no conozco mejor definicion del arte que ésta: el
arte es el hombre agregado a la naturaleza, a la que él libera
como realidad, como verdad, pero también con una significa-
cion que el artista agrega al expresarla”??

Para explicarnos esta cualidad del gesto, iniciaremos afir-
mando con Umberto Eco que “un gesto es un trazo que tiene
una direccion espacial y temporal, del que es reflejo el signo
pictorico.”?® El gesto puede verse como anterior al signo. El
gesto pictérico, una vez trazado, es irreversible. Ciertamente,
el gesto puede ser cubierto o deshecho por otro gesto. De
hecho, es asi como el pintor procede siempre. Pero el carac-
ter irreversible del gesto se sostiene en que a cada momento
se le muestra al pintor. Este mostrarse no deja al pintor in-
demne. Por eso el gesto, aunque es un acto voluntario, no co-
incide exactamente con una voluntad formadora controlada.
Cada gesto sale un poco del control del pintor y, sin embargo,
tampoco se trata de un total accidente. Esto confiere un valor
que asocia el vestigio de la accion, el gesto pictérico, con el
momento Unico de la vida de un individuo que es el artista,
garantizando la autenticidad de la obra en cada trazo que sale
de su mano. Este gesto cobra valor por si mismo en tanto que
se convierte en una especie de firma del artista y, con ello, en
garantia de autenticidad.

Y sin embargo, este valor no es universal, puesto que es
solo en el periodo moderno cuando se ha dado un énfasis
inflexible a la importancia de la autenticidad. La autenticidad
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de una obra artistica es, al parecer, una nocion sélo posible en
la modernidad. Al respecto, Jean Baudrillard ejemplifica men-
cionando el hecho de que “hasta el siglo XIX, la copia de un
original tenia un valor propio, era una practica legitima.”*Si
la autenticidad es una nocién moderna, su origen se da para-
lelamente al ascenso del sujeto como portador de parte del
valor de una obra. La funciéon expresiva del arte, se desarrolla
junto con una nueva valoracion del gesto pictdrico. Desde el
punto de vista de Jean Baudrillard, quien en esto coincide con
Mary Kelly, se trata de un valor extremadamente exaltado en
la modernidad al punto de que el valor de la obra de arte se
ha trasladado casi por completo a “la singularidad del artis-
ta en su gesto’?. Esto implica, en sus palabras, que “la obra
moderna deja de ser sintaxis de diversos fragmentos de un
cuadro general del universo ‘en extension’ ... [para ser] ... una
sucesion de momentos [...| Transferida la legitimidad al acto
de pintar, este no puede sino hacer infatigablemente la prue-
ba de si mismo."? Es decir, que el gesto del artista cobra en el
arte moderno una posicion central en cuanto a su sentido y a
las expectativas de su consumo.

Y en ello radica también la importancia que tiene en la
modernidad la nocién de la autoria. No es gratuito que se
hable de una obra artistica de alta calidad con la expresion
“de autor” como suele decirse, por ejemplo, de las obras cine-
matograficas. Jaques Aumont lo hace notar refiriéndose a los
temas centrales de la estética moderna:

Uno de los rasgos mas constantes de toda empresa artistica mo-
derna es por cierto el lugar central que en ella se concede al artista
como autor. El autor, se lo considere o no un creador original, se
define como el que firma, el que inserta su nombre en la obra, no
tanto para declararla suya como para asumir la responsabilidad
por ella.?”

La idea de la autoria viene implicada en el ascenso de
la conciencia sobre la subjetividad que tiene, como todas las
ideas, una historia que podemos trazar de manera muy gene-
ral. EI primer escalén en el ascenso del sujeto en la historia
es el Renacimiento. Si en la Edad Media el orden social era
concebido como un orden natural, la nueva movilidad social
que permitid el capitalismo temprano origind una conciencia
del Yo individual. El pensamiento cartesiano, el empirismo y
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después la llustracion reforzaron las bases sobre las que el
individuo se fortaleceria. Asi, queda claro que la nocidén mo-
derna de la autoria es también un enfoque que se deriva de
determinaciones sociales y culturales, como nos permite ver
Roland Barthes. El autor, nos dice, “es un personaje moder-
no, producido indudablemente por nuestra sociedad, en la
medida en que ésta, al salir de la Edad Media y gracias al
empirismo inglés, al racionalismo francés y la fe personal de
la Reforma, descubre el prestigio del individuo o, dicho de
manera mas noble, de la «persona humana».”?8

La presencia explicita del autor de la obra surge ya en
el Renacimiento. El cuadro firmado agrega al objeto de con-
templacion una senal de la presencia del sujeto en el objeto.
Pero es hasta el siglo XIX que la subjetividad se manifiesta
de manera franca e intencionada, incluso en detrimento de
la descripcion naturalista del mundo, en los procedimientos
creativos del artista.

El impresionismo, primer movimiento pictdrico verdadera-
mente moderno, esta relacionado con el cambio de situacion
del autor frente a lo que pinta y frente a lo que mira. Lo que
importa en la pintura impresionista no es ya el mundo. Kant ha
dejado ver, medio siglo atras, que el hombre no tiene acceso
a las cosas en si mismas. Sdlo tiene acceso a la imagen de las
cosas. El subjetivismo que de ello se deriva se ve reflejado en
el ascenso, en la practica pictorica, de la importancia de la
sensacion frente a la importancia del mundo o de los valores
trascendentes. Las catedrales de Monet son mdltiples aunque
se trate de una sola porque es mtltiple la manera en que a la
sensibilidad de un hombre pueden mostrarse.

Refiriéndose a Cézanne, Julian Bell, un pintor preocupado
por la explicacion conceptual de la pintura, menciona con res-
pecto a este predominio de la actividad sensorial del pintor
en el paso a la concepcidon moderna, que “relacionar y selec-
cionar la variedad de lo que puede ver deja de ser un método
para explicar como se encuentran los objetos en el espacio y
se transforma en una absorbente actividad de la mente con
su propio impetu, anulando las cualidades concretas que el
objeto pudiera poseer.”?

Cuando Cézanne afirma que “existe una logica de los co-
lores y el pintor debe obedecerla, y no a la l6gica del cerebro
... La pintura es una Optica, y el contenido de nuestro arte
reside en primer lugar en lo que piensan nuestros 0jos,”*° se
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confirma que desde la préactica de la pintura también se esta
conformando una nueva manera de relacion del sujeto (en
este caso el pintor), con su mundo.

Otra via que esta relacionada con esta misma creciente
importancia del sujeto, es la progresiva asuncion de la funcion
expresiva de la pintura, como lo explica Jaques Aumont:

La otra consecuencia bien conocida de esta valorizacion del sujeto
artistico es la importancia que durante toda una fase de la moder-
nidad se ha acordado a lo que ha dado en llamarse la expresion ...
lo que interesa a la modernidad es lo que en la expresion proviene
del autor, a diferencia del clasicismo, que valoriza la expresion de
valores consensuales, y del romanticismo, que considera la expre-
sion de lo trascendente.’!

Munch, Van Gogh y los expresionistas alemanes son el
ejemplo mas tipico para mostrar como la subjetividad se con-
vierte, con la modernidad, en la verdadera fuente de la pin-
tura, quedando la naturaleza reducida a aquello en lo que se
apoya el pintor para expresarse. Ya hemos citado a Van Gogh
hablando sobre una definicion del arte que hace explicita la
presencia de la expresion de la subjetividad: “el arte es el
hombre agregado a la naturaleza.”*? El pintor fauve y gran ad-
mirador de Van Gogh, Maurice Vlaminck, es plenamente cons-
ciente de este giro de la subjetividad como elemento moder-
nizador y reafirma: “uno no hace pintura, hace su pintura”*

El recorrido de la subjetividad moderna en la pintura es
largo y sinuoso del expresionismo al surrealismo con sus gi-
ros psicoanaliticos y de la afirmacion a la negacion del sujeto,
por ejemplo en la pintura que busca ser mas pura, es un tema
central. En la pintura de accidon norteamericana, quiza el alti-
mo gran movimiento pictdrico que todavia asume el paradig-
ma pictérico moderno, el gesto aparecia como el elemento
primordial. Incluso se ha dicho que es la espontaneidad del
trazo la que otorga valor a este tipo de pintura. El contenido
desaparece por completo de modo que la pintura ya no es un
soporte para la representacion. El gesto no representa otra
cosa sino a si mismo. Significante y significado son uno mismo
y la pintura parece encontrar su manifestacion mas sincera,
pues, al perderse toda intencion formativa, el mundo interior
del pintor encuentra una via directa para proyectarse. Y es en
esta coincidencia del significado con el significante, del sujeto
con el trazo o goteo o golpe de brocha, donde realiza su mas
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25. Jackson Pollock,
Number 1, 1949

acabada correspondencia con la prescripcion de Clement
Greenberg, tan cercano a dicho movimiento. Las pinturas de
Jackson Pollock (fig. 25) serian el ejemplo mas evidente de
este proceso. En ellas desaparece la forma para dar lugar a la
gestualidad pura.

Es también en esta coincidencia donde parece radicar uno
de los argumentos del agotamiento de esta direccion para la
pintura. Por un lado, si el valor de este tipo de pinturas, ya no
esta en el objeto pictdrico ni en sus relaciones internas, sino
en el gesto como vestigio de la accion de un artista, lo que ter-
minaria siendo valorado es sélo una firma, como lo menciona
Baudrillard, y la obra quedaria relegada a la funcién de una
falsificacion de su sentido estético para disimular la valoracion
de facto a partir de su caracter de objeto de consumo cargado
de una garantia de prestigio social para quien la adquiere. Por
otra parte, el discurso moderno del que Greenberg es uno de
los principales exponentes, asume una evoluciéon progresiva
y pareciera que en este gesto puro que implica la pintura de
accion, en esa coincidencia entre significante y significado, esta
uno de los limites en donde no es posible un paso mas alla.
Esto, claro esta, en funcién de la pureza del gesto, lo cual to-
davia muestra algunos desarrollos posibles hacia una pureza
de la pintura precisamente mediante la renuncia a la pintura
gestual. Mas adelante abordamos mas ampliamente el tema
de lo que ha sido llamado la abstracciéon postpictdrica que
consistira en buena medida en la supresion de este elemento
gestual en busca de una ultima rehabilitacion de la pintura por
la via de la pureza formal.
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1.3. Sobre la modernidad
y la autonomia del arte

Un componente inestable (por el contradiscurso que ge-
nera) pero constante en el desarrollo del arte moderno es su
caracter autéonomo. El arte moderno se justifica en si mismo
y por si mismo, como un ejercicio de reflexion sobre sus pro-
pias posibilidades de representacion.

Esta autonomia es un hecho que no niega la existencia
de una tension frente a la necesidad de insertar el arte en la
dinamica social y esto agrega un componente que condicio-
na el paradigma pictérico moderno en tanto que genera en
el discurso una linea de desarrollo progresivo de busqueda
de la pureza pictorica por un lado y de busqueda de ruptu-
ra con esa pureza para integrarse en la vida y de mantener
abierta una dimension ética en la practica, por otro.

Como punto de partida, resulta til la explicacion que Ma-
tei Calinescu ofrece acerca del doble sentido de la moder-
nidad. Calinescu describe dos modernidades, la modernidad
burguesa y la modernidad estética:

Lo cierto es que en algin momento de la primera mitad del siglo
XIX se produce una irreversible separacion entre la modernidad
como un momento de la historia de la civilizacidon occidental
—producto del progreso cientifico y tecnoldgico, de la revolucion
industrial, de la economia arrolladora y los cambios sociales del
capitalismo~ y la modernidad como un concepto estético. Des-
de entonces la relacion entre las dos modernidades ha sido irre-
ductiblemente hostil, pero no sin permitir, e incluso estimular,
una variedad de influencias mutuas en su colera por la mutua
destruccion.*

Hay, pues, dos modernidades, la modernidad burguesa,
nacida de la Revolucién Francesa, de la llustracion y de la Re-
volucion Industrial, apegada al pensamiento cientifico, cree
en el progreso, en la tecnologia, en la produccion industrial
y en el mercado. Y esté la otra modernidad, que es mas bien
una critica a las condiciones que la modernidad burguesa im-
pone. La modernidad estética estd permanentemente cues-
tionando los valores de la burguesia.

Para tener una idea mas completa de la modernidad y de
la movilidad de los paradigmas del arte relacionados con as-
pectos ideoldgicos, consideramos til revisar el concepto de
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autonomia y con ello dar cuenta de las tendencias a reforzarla
0 a negarla y del sentido ideolégico antiburgués de la moder-
nidad en la pintura.

Antes del triunfo de la burguesia, el arte gozaba de la pro-
teccion y el mecenazgo de la nobleza y de la Iglesia. Los gran-
des pintores anteriores al siglo XIX desarrollaron sus grandes
obras cumpliendo encargos para escenas que estarian pin-
tadas o pendiendo de los muros de la arquitectura religiosa
0 bien para retratar a los nobles y decorar sus propiedades.
Después de la Revolucion Francesa, el arte acabd de seculari-
zarse, los cambios politicos dejaron a los artistas a expensas
de la burguesia.. Hubo entonces una gran libertad para elegir
los temas, los modos y las bisquedas de los pintores. El arte
no estaba ya apegado de manera necesaria a proyectos co-
lectivos sino, cada vez mas, a un proyecto de creacién por la
valoracion de la creacion misma, una valoracion estrictamente
estética. Las tesis kantianas que hacen de la entonces indiscu-
tida finalidad del arte, la belleza, una manifestacion del jue-
go libre de las posibilidades de la forma, dejan planteada la
posibilidad de la libertad creativa que viene acompafada de
una autonomia del arte. El arte no esta al servicio de ninguna
causa externa. De ahi que se convierte en algo fundamental
para la produccion de los artistas el anélisis de lo que cada
una de sus disciplinas exige en cuanto tal.

Peter Birger, en su estudio sobre las teorias de la vanguar-
dia, encuentra en la nocion de autonomia una de las caracte-
risticas que explican de manera profunda el arte moderno.
Evaluando la importancia de la obra de Walter Benjamin, nos
dice, "El mérito de Benjamin consiste, pues, en que con el
concepto de aura captd el tipo de relacién entre obra y pro-
ductor, que se da en el seno de la institucion arte regulada por
el principio de autonomia.”*

Lo que Burger destaca como caracteristica del arte mo-
derno, es una tension generada por el intento de desprender
el arte del caracter autéonomo que le ha conferido la institu-
cion burguesa del arte.

Burguer muestra como la modernidad en el arte esté ca-
racterizada por una lucha contra los valores de la burguesia
no obstante que, al mismo tiempo, la modernidad es un con-
cepto que se desprende precisamente de tales valores.

La idea burguesa de la modernidad promueve la nocion
de "progreso, la confianza en las posibilidades benefactoras
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de la ciencia y la tecnologia, el culto a la razén, y el ideal
de libertad definido dentro del entramado de un humanismo
abstracto...”%¢

La modernidad estética, que desembocarad en los movi-
mientos de vanguardia, se inclina, como ya hemos dicho, por
una actitud francamente antiburguesa. Y parte de esta actitud
consistira en tratar de romper con la autonomia, comprome-
tiendo la produccion artistica con proyectos politicos o inte-
grando el arte en la vida a través de su insercion en la produc-
cién industrial, llegando incluso a buscar su plena identifica-
cion. Ejemplos claros los vemos en el constructivismo ruso,
en la Bauhaus, en el Dada o, un ejemplo local, en la insistencia
del muralismo mexicano en rechazar la pintura de caballete.
Sin embargo, la ruptura con los modos de representacion tra-
dicionales ha sido posible, en parte, sobre las bases de una
cierta autonomia del arte.

La autonomia de la que hablamos consiste en que la fun-
cion del arte dejo de estar subordinada a otras esferas de lo
humano como son la religion, la historia o el poder politico
(al menos de manera expresa, evidente y consciente) y en ese
sentido, la ruta hacia el arte moderno y hacia la autonomia es
una ruta de liberacién del arte de las diversas subordinaciones
a las que estaba ligado. Como ya hemos dicho, la Ilustracion,
y la estética de Kant, sentaron las bases para dar al arte una
autonomia frente a todo condicionamiento moral o practico.
El juicio estético es, para Kant, desinteresado y se funda sélo
en la contemplacion de la forma*”. Esto mismo apunta a una
liberacion de la forma frente a los condicionamientos de la
representacion en la pintura tradicional.

Por supuesto, este proceso encuentra un correlato de la
teoria kantiana en un ambito mas pragmatico. La autonomia
de la institucion arte también puede argumentarse desde las
condiciones de produccién y conocimiento que impone la
era moderna, pues esta relacionada con una nueva compar-
timentacion de las actividades del hombre, resultado de los
nuevos enfoques epistemoldgicos provenientes de la llustra-
cién y que conducen al positivismo y a la especializacion. La
triunfante razon instrumental propicié una gran division del
trabajo que fragmento las actividades del hombre en una es-
pecializacidon muy sefialada. Ese es el diagndstico de Lewis
Mumford ante lo que llama la “enfermedad” de los tiempos
modernos:
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Mi supuesto basico es que nuestra vida se ha escindido cada vez
mas en compartimientos sin relacion alguna entre si, cuya Unica
forma de orden y de interrelacién consiste en adaptarse a las or-
ganizaciones y mecanismos automaticos que gobiernan en verdad
nuestra existencia cotidiana ... Nuestra técnica se ha vuelto com-
pulsiva y tirdnica pues no se la trata como instrumento subordi-
nado a la vida; al mismo tiempo, nuestro arte ha ido perdiendo
progresivamente su contenido...*

Desde su punto de vista, el arte moderno no es mas que
un sintoma de esa “enfermedad”’. En su argumentacion, no
parece estar muy satisfecho con la autonomia ganada por el
arte y por la consecuencia que esto tiene en sus manifestacio-
nes concretas. El arte moderno seria, desde su punto de vista,
un arte ensimismado que no se subordina a la vida, sino que
gira en una inercia que sin atender al contenido, atiende en
sustitucion a sus propias relaciones internas.

Desde mi punto de vista, esto puede ser cierto, aunque
no comparto la valoracién negativa a priori de esta circunstan-
cia. Por otro lado, en la relacion entre arte y técnica no creo
que necesariamente exista una subordinacién unidireccional,
como parece sugerir Mumford, y, sin embargo, encuentro
sentido en que la especializacion puede llegar a conducir a
obstaculizar la capacidad comunicativa del arte. En esto, el
argumento de Mumford coincide con el de Peter Burger:

La tendencia de la sociedad, en su totalidad, a la diferenciacion
de ambitos parciales por la simultanea especializacion de funcion,
aparece como la ley de su desarrollo a la que también estd some-
tido el ambito artistico ... aqui hay que guiarse por el concepto de
disminucion de la experiencia ... Disminucion de la experiencia no
quiere decir que el sujeto convertido en especialista de un ambito
parcial ya no perciba ni reflexione; en el sentido aqui propuesto,
el concepto quiere decir que las experiencias que el especialista
obtiene en su ambito parcial ya no vuelven a aplicarse a la praxis
vital ... La ruptura con la sociedad ... constituye el nticleo de la obra
del esteticismo.*”

Las condiciones que liberan a la forma, parecen conducir
al mismo tiempo a lo que Burguer llama el esteticismo, que
para él es la separacion de la actividad del artista de cualquier
aplicacion en la practica. Y de este modo, los artistas que se
han hecho conscientes de esta implicacion, verdn como un
nuevo deber, la restauracion de ese vinculo.
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Valorada de este modo, la autonomia del arte tiene un sig-
no negativo y se ve como un problema que debe resolverse.
La autonomia, generada en este circulo, conlleva siempre al
riesgo de una desvinculacion del arte con la vida.

Y no obstante, desde otras posturas, como la de Clement
Greenberg, asumir la autonomia es precisamente la verdadera
y mas legitima tarea del arte.

Desde el punto de vista de Greenberg, la autonomia es,
de algin modo, la finalidad de la obra una vez que se ha re-
nunciado al paradigma tradicional de la representacion del
mundo en su apariencia visible. En su texto Vanguardia y Kitsch,
da su punto de vista sobre la evolucion de la vanguardia, es
decir, el arte verdaderamente moderno, que él caracteriza
como distanciado de la sociedad y en busca de la expresion
de la identidad con sus propios procesos.

Pero cierto es que la vanguardia, en cuanto consiguid «distanciarse»
de la sociedad, vird y procedid a repudiar la politica, fuese revolu-
cionaria o burguesa. La revolucion quedo relegada al interior de la
sociedad, a una parte de ese cenagal de luchas ideoldgicas que el
arte y la poesia encuentran tan poco propicio en cuanto comienza
a involucrar esas «preciosas» creencias axiomaticas sobre las cuales
ha tenido que basarse la cultura hasta ahora. Y de ahi se dedujo
que la verdadera y mas importante funcion de la vanguardia no era
«experimentar», sino encontrar un camino a lo largo del cual fuese
posible mantener en movimiento la cultura en medio de la confusion
ideoldgica y la violencia [...] Aparecen el «arte por el arte» y la «poe-
sia pura», y tema o contenido se convierten en algo de lo que huir
como de la peste. *°

Desde esta perspectiva, el caracter autdnomo del arte es
el que permite mantener el movimiento de la cultura que asi,
convierte en su mision una reflexidon sobre su propio deve-
nir a través de las posibilidades que cada forma artistica ha
generado a través de su historia, pero minimizando en este
camino todo aquello que no sea propio de dicho proceso en
su especificidad més esencial.

Lo abstracto o representacional, si ha de tener una validez estética,
no puede ser arbitrario ni accidental, sino que debe brotar de la
obediencia a alguna restriccion valiosa o a algln original. Y una vez
se ha renunciado al mundo de la experiencia comtn y extrovertida,
solo es posible encontrar esa restriccion en las disciplinas o los
procesos mismos por los que el arte y la literatura han imitado ya
lo anterior. *!
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1. EL PARADIGMA PICTORICO MODERNQ: EXPRESION...

Muchos de los debates del arte de vanguardia se reali-
zaran con base en la tension de estas posiciones. En la bus-
queda de mecanismos de integracion entre arte y vida, por
un lado, y en otros casos en la defensa de la libertad del arte
entendida como posible gracias a esta autonomia.

Hasta aqui hemos hablado de la gestacion del paradigma
pictorico moderno. Lo que interesa ahora es mostrar como el
desarrollo de la conciencia que va dando forma al paradigma
y que descansa sobre una teoria general de lo que el arte es o
debe ser, se convierte en uno de los elementos centrales del
discurso del arte moderno tardio y como ese paradigma en-
cuentra en ese autodescubrirse, puntos de resquebrajamien-
to desde los que podemos intentar una explicacion del arte
pictérico mas actual. Uno de estos puntos es la llegada a una
identificacion tan total de la pintura con su bidimensionalidad,
que el paradigma consigue agotarse en tanto que motor de la
creacion. Otro elemento de ruptura sera el giro hacia un acen-
to que abandona el ambito formal para concentrarse en la di-
mension conceptual del arte, en la renuncia a una concentra-
cion sobre sus cualidades puramente estéticas. Y finalmente,
la ruptura, a través del Pop, de las fronteras impuestas por la
tradicion entre lo artistico y la cultura popular. La autonomia
se traduce en bisqueda de pureza, la ruptura con la autono-
mia se traduce en didspora y en busqueda de territorios de
expansion del arte.
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2

Lo pictorico y lo postpictorico

Hemos dado importancia a la descripcion de los elementos que
constituyen el paradigma pictérico moderno porque la dife-
rencia entre las orientaciones modernas del arte y las del arte
contemporaneo tiene que ver con la toma de conciencia de las
implicaciones de estos enfoques y con las distintas reacciones
ante ellas. El caso de la abstraccidn postpictdrica es ilustrativo
de esto. Se trata de una clara reaccion ante el pronto anquilo-
samiento de los expresionismos abstractos y, particularmente,
de la idea de identificar lo propio del arte con el gesto artistico.
Es una renuncia en primer lugar a la gestualidad. Hacia los anos
cuarenta y parte de los cincuenta, la pintura que habia dominado
la escena del arte occidental y, sobre todo en el arte estadouni-
dense, era el expresionismo abstracto también llamado pintura
gestual, informalismo o action painting que, como hemos mencio-
nado, tenia como uno de sus rasgos distintivos la exaltacion de
la expresion subjetiva en un grado méaximo. Entre el conjunto de
presuposiciones que constituyen el paradigma pictérico moder-
no, esta exaltacion del sujeto y del gesto como su portador en
el lenguaje plastico, habia causado un hartazgo entre algunos
pintores. La llamada abstraccion postpictirica o pintura de campos
de color es una clara reaccion de inconformidad frente a esa
normalizacion de la pintura gestual. Algunos artistas, como Jo-
seph Albers, Barnett Newman, Frank Stella, Kenneth Noland, Ad
Reinhardt, (figs. 26-30) son ejemplos de una pintura de la que se
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28. Ad Reinhardt, pintura, 1954 29. Kenneth Noland, Earthen bond, 1960

30. Frank Stella, Harran II, 1967

sustrae toda intencionalidad subjetiva. Esto establece un cambio
en el paradigma que hasta ahora hemos revisado. VY, sin embar-
go, este cambio se realiza en parte a través de asumir de manera
radical el paradigma de una historia progresiva de la pintura.

2.1.Elideal de purezaenla
abstraccion postpictorica

Con la abstraccion postpictdrica vuelve al discurso de los ar-
tistas el ideal de pureza que ya antes en la historia habia dado
pie a la aparicion de la pintura abstracta. Pero no se trata de
una vuelta a una concepcion metafisica del arte, como lo fue
antes la pintura de Malevich, Kandinsky o Mondrian, sino a
una pureza formal que sigue intentando responder, partien-
do de la sustraccion del gesto, a la indicacion fundamental
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de Greenberg, de hacer lo que es mas propio de la pintura a
partir de sus cualidades inherentes. En este sentido, se trata
de una pintura que asume su bidimensionalidad de modo ra-
dical, que intenta mostrarse como impersonal dividiendo la
superficie en areas de color plano y homogéneo nitidamente
diferenciadas por contornos duros que forman composicio-
nes geométricas de extrema simplicidad y que al mismo tiem-
po significan una manifestacion de maxima pureza formal y
un detonante del proceso de desmaterializacion de la obra
artistica, como informa Ana Maria Guasch en su historia del
arte de las tltimas décadas:

Con el arte minimal, las experiencias formalistas alcanzaron su cenit
ala vez que, desde ellas mismas, se gestaron otras que implicaron
la superacion de sus principios o, al menos, una clara contestacion
de estos. De ahi que se pueda considerar al minimalismo tanto ex-
presion Gltima del formalismo como detonante de las manifestacio-
nes antiformalistas y origen del llamado posminimalismo o minima-
lismo tardio que desemboco en el proceso de desmaterializacion
de la obra de arte.*

El texto a manera de manifiesto de Ad Reinhardt sobre lo
que la pintura debe ser después de la era pictdrica, funciona
como un resumen en negativo de lo que hemos intentado ca-
racterizar como lo pictorico y, sin embargo, adopta el soporte
bidimensional manteniendo abierta una lectura progresiva de
la historia de la pintura y haciendo explicita la posicidon de
bisqueda de pureza vy, por lo tanto, de apego a una concep-
cion del arte que podemos calificar de esencialista. Su pintura
intenta ser totalmente antipictdrica. En ella se niegan muchos
de los elementos que el paradigma moderno considerd nece-
sarios para hacer de una pintura, una obra artistica. Estamos
frente a las premisas del minimalismo. Vale la pena transcribir
un largo fragmento del texto de Reinhardt, Doce reglas para una
nueva academia,** escrito en 1957:

La regla primera y la cualidad absoluta del arte puro, y de la pintura
que es el arte més elevado y mas libre, es su pureza. Cuanto mas
utilizaciones, relaciones y «adiciones» precise una pintura tanto me-
nos seréa pura. Cuanto mas sustancial sea una obra de arte, cuanto
mas sobrecargada, peor sera. «Mas supone menos.»

Cuanto menos piense un artista en términos no-artisticos, menos
explota los virtuosismos faciles, comunes, sera mas artista. «Cuanto
menos se imponga un artista en su pintura, tendera a ser mas puro
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2. LO PICTORICO Y LO POSTPICTORICO

y claro» Cuanto menos esté expuesta una pintura a un publico
aleatorio, mejor sera. «Menos supone mas» |...|

Las Doce Reglas Técnicas (0 Como Definir los Doce Puntos que hay
que Evitar) [sic] que se deben seguir son:

1. Ninguna textura. La textura es naturalista 0 mecanica y es de
una calidad vulgar, especialmente la textura del color o el em-
paste. Trabajar la paleta con cuchillo, apufialar los lienzos, fro-
tar la pintura y otras técnicas de accidn carecen de inteligencia
y es preciso evitarlas. Ningtn accidente, ninglin automatismo.

2. Ninguna huella de pincel, ninguna caligrafia. La escritura de la
mano, el trabajo de la mano y los movimientos bruscos de la
mano son personales y de un gusto pobre. Ninguna firma, nin-
guna marca de fabrica. «La huella del pincel debe ser invisible »
«Jamas se deberia permitir que la influencia de los genios malig-
nos se posesionaran del pincel.»

3. Ningln esbozo, ningin dibujo. Todo, donde comenzar y don-
de acabar, debe ser pensado previamente. «En pintura, la idea
debe existir en el pensamiento antes de que se coja el pincel »
Ninguna linea, ningln trazo. «Los locos ven trazos y por ello
los pintan.» Una linea es una figura, un «cuadrado es un rostro».
Ninguna sobre, ningtn rayado.

4. Ninguna forma. «Lo que hay de més puro carece de forma.» Ningu-
na figura, ni en primer, ni en Gltimo plano. Ningln volumen, ningu-
na masa, cilindro, esfera o cono, o cubo o boggie-woogie. Ningln
arrastre, ningtin impulso. «Ninguna forma, ninguna sustancia».

5. Ningtn dibujo preparatorio. «El dibujo esta en todas partes.»

6. Ningtn color. «El color es ciego.» «Los colores son una expresion
de la apariencia y por consiguiente solamente de la superficie y
constituyen un embellecimiento que distrae». Los colores son bar-
baros, inestables, sugieren la vida, «no pueden ser completamente
controlados» y «deberian ser ocultados». Nada de blanco. «El blan-
co es un color y todos los colores.» El blanco es «antiséptico y no
artistico, apropiado y agradable para los aparatos domésticos, y
en absoluto el medio de expresar la verdad y la belleza». Blanco
sobre blanco, «constituye una transicion del color a la luz» y «una
pantalla para la proyeccién de la luz» e imagenes «animadas».

7. Ninguna luz. Ninguna luz viva o directa en o sobre la pintura.
Un palido fin de atardecer, un crepisculo sin reflejo es mejor
mirarlos afuera. Ningtn claro-oscuro «la realidad maloliente de
los artesanos, mendigos, borrachos en harapos y arrugados».

8. Nada de espacio. El espacio debe ser vacio, no debe ser pro-
yectado y no debe ser plano. «La pintura debe estar detras del
cuadrado del cuadro.» El cuadro debe aislar y proteger la pin-
tura del entorno. No se deben ver divisiones del espacio en el
interior de la pintura.

9. Nada de tiempo. «El tiempo del reloj y el tiempo del hombre
son inconsecuentes.» «No hay antiguo ni moderno, no hay pasa-
do, ni futuro en arte. Una obra de arte esta siempre presente.»
El presente es el futuro del pasado, no el pasado del futuro.
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10. Ninguna dimension, ninguna escala. La amplitud y la profundi-
dad de pensamiento y de sentimiento no tienen relacién con
una dimension fisica. Las grandes dimensiones son agresivas,
positivas, inmoderadas, venales y carentes de gracia.

11. Ninglin movimiento. «Todo estd en movimiento. El arte debe
ser inmévil.»

12. Ningtin objeto, ningtin sujeto, ninguna materia. Ningtin simbo-
lo, imagen o simbolo. Ni placer ni pena. Nada de trabajo indife-
rente o indiferencia sin trabajo. Nada de ajedrez.**

Lo primero que podemos notar en este manifiesto es una
clara conciencia de los componentes que histéricamente de-
finieron las bisquedas de la pintura moderna. Se trata de un
juego de sustracciones mediante el cual se insiste por un lado
en un programa moderno que consiste en imponer al arte una
finalidad que descansa en su mas plena autonomia y, por otro,
se muestra ya el limite de ese discurso.

Arthur Danto ve en la abstraccion postpictorica uno de los
mas importantes quiebres en el discurso del desarrollo pro-
gresivo del arte moderno. El encuentra un apoyo idéneo para
desarrollar su propia vision del arte en Clement Greenberg,
a quien califica como el pensador de la modernidad artistica
que consiguid una mas clara conciencia de la discontinuidad
entre el arte anterior al siglo XX y el arte moderno. A Danto le
interesa mostrar el otro extremo de la linea de desarrollo pro-
gresivo, anunciando el fin de la era del arte, entendido como
el final del relato histérico del arte moderno y la consiguiente
discontinuidad que da paso a un arte posmoderno o contem-
poraneo que ya no admite un relato dominante sobre el que
sustentar una Historia. La abstraccion postpictorica estaria si-
tuada en el limite extremo del discurso modernista, dada la
caracterizacion que Greenberg hace de la modernidad y la
consecuente tarea del arte. Danto la describe asi:

Lo que hace moderna a la pintura modernista es, segtin Greenberg,
el tomar bajo si misma la tarea de tratar de determinar «a través de
sus propias operaciones y obras, los efectos exclusivos de si mis-
ma». Esta esencia del arte coincidid, en el pensamiento de Green-
berg, «con todo lo que es tnico en la naturaleza de su medio».**

En este sentido, la propuesta de Ad Reinhardt asume el dl-
timo estadio en la bisqueda de una pureza que ha renunciado
a todo lo que puede dejar sospecha de una afectacién ajena
al medio. Estos argumentos encaminan la pintura de Reinhar-
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31. Ad Reinhardt, Pintura negra, 1960-66 32. Ad Reinhardt, Negro sobre negro, 1967

dt (figs. 31 y 32) en una bisqueda a través de la sustraccion de
elementos que pudieran considerarse “impuros”.

Lo que pide Reinhardt es una pintura imposible, sin co-
lor, sin luz, sin dimensidn, sin sujeto, sin materia, totalmente
racionalizada, sin intervencion de las emociones. El resultado
es una serie de pinturas monocromaticas en las que apenas
pueden distinguirse unas minimas modulaciones de tono. Un
enganche minimo para la apreciacion estética, pero atn, final-
mente, bajo un paradigma estético. De estas proposiciones
puede inferirse que la abstraccion postpictorica asume el papel
del dltimo intento posible de una pintura moderna. Asi Arthur
Danto ubica a la pintura monocromatica, tltima consecuencia
de la abstraccion postpictdrica, como el punto final del discur-
so pictérico. Esto no significa que la pintura desaparezca de la
escena, Danto no simpatiza con la idea de la muerte de la pin-
tura. Mas bien afirma que el discurso que legitima el desarrollo
progresivo del proyecto de la pintura moderna se ha agotado.

Desde el punto de vista de Arthur Danto, el arte contem-
poraneo esta situado en una época que él mismo llama “pos-
thistorica”. Su tesis fundamental es que la era del arte, o vale
mas decir, la era de los grandes relatos sobre el arte ha llega-
do a su conclusiéon. No hay mas un arte universal, sino una
multiplicidad inabarcable de propuestas que no comparten
un relato comin. Desde este punto de vista, todo programa
que intente en la actualidad dictar una norma generalizada
para la produccion artistica es un sinsentido.

Asi, el término “postpictdrico” tiene un doble significado,
puede ser por un lado una forma tltima de continuidad de la
pintura moderna, pero también podria ampliarse a todas las
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producciones que ya no asumen la restriccion de una norma
que haria de la pintura una verdadera “pintura modernista”.
Algunas producciones de los afios sesenta y setenta que po-
drian asociarse con la pintura, tienen, por ejemplo, un carac-
ter autorreflexivo, pero no intentan ser ya pictoricas. No son
estrictamente pinturas, sino obras artisticas que desde sopor-
tes materiales asociados con la pintura, como pueden ser las
marcas sobre una tela, plantean cuestionamientos de los valo-
res estéticos establecidos largamente por la pintura.

Ya no buscan explotar las variantes de la forma o de los
sistemas de representacion posibles, sino que cuestionan a la
pintura como lenguaje, buscando, de manera cercana a como
lo hacian las vertientes conceptuales, modalidades que no te-
nian como finalidad la representacion, ni la composicion.

Ejemplo de esta vertiente de la pintura fue el grupo BMPT,
conformado por Daniel Buren, Oliver Mosset, Michel Parmen-
tier y Niele Torini (figs. 33-36), que en 1967 hicieron una pin-
tura “antipictdrica” o antiestética, que buscaba eliminar todo

33. Daniel Buren 34. Niele Torini

35. Oliver Mosset 36. Michel Parmentier
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contenido expresivo, simbdlico, narrativo, ilusionista y subje-
tivo, para privilegiar una orientacion que, devaluando los va-
lores institucionales del arte, relacionados con la creacion, la
forma o el buen gusto, promoviera una critica a la institucion
del arte con miras a una toma de posicion politica.*

Asl mismo, el grupo Supports-Surfaces surgido en Fran-
cia a finales de la década de los sesenta busca afirmar la su-
pervivencia de la pintura pero poniendo al mismo tiempo el
lenguaje pictérico en cuestion dando a sus obras un sentido
antiformalista:

La respuesta europea al formalismo derivado de las poéticas mini-
malistas valoradoras de la pureza y el estilo, y a las manifestaciones
de arte procesual [...| se concretd en una sintesis entre el reduccio-
nismo en lo formal y un maximo de significados en el ambito del
discurso, sintesis llevada a cabo por un grupo de artistas franceses
reunidos bajo el nombre de Supports-Surfaces. #7

Es notorio el cambio de sentido que tiene lugar en los
objetos-pinturas de este grupo y sirve como claro ejemplo del
papel autorreflexivo de objetos que ven en la pintura un re-
ferente frente al que presentan un cuestionamiento. De este
modo, se tematiza el caracter de objeto artistico de la pintura,
pero ya desde un soporte que no es exactamente pictorico.

El grupo Supports-Surfaces, constituido originalmente
por Louis Cane, Daniel Dezeuze, Patrick Saytour y Claude Via-
llat (figs. 37-40), busca reducir la dimensién comunicativa de
la pintura a su minima expresion. La intencion de este gru-
po, expresada en sus manifiestos, era la de hacer una pintura
que se tomara a si misma como su objeto, sin referencia al-
guna a la historia del arte, del pintor o de cualquier elemento
externo.*Se trata entonces de una pintura que recurre a las
premisas establecidas por el minimalismo. Una pintura que al
vaciarse de todo contenido, se afirma como simple materiali-
dad reducida a la superficie: “su interés y analisis se centra en
la especificidad, en la pintura como especificidad autdénoma, en
la practica significante de la pintura.”*

En muchos casos las obras realizadas por estos artistas su-
primen el marco presentandose, como negacion del cuadro, la
tela extendida en calidad de soporte de la pura materialidad
pictdrica, como en el caso de Claude Viallat. Se trata de es-
tructuras elementales de las que se ha sustraido toda voluntad
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39. Louis Cane, Sol-Mur (suelo-muro), 1974 40. Daniel Dezeuze, Chassis, 1967

simbdlica o representativa. Una de las estrategias para conse-
guir esto es la de concentrar el trabajo en la modificacion de
la superficie, especificamente intervenciones en la tela o en el
soporte, que se convierte en el verdadero objeto a mostrar en
lugar de lo que en el soporte pudiera representarse.

Esta modificacion del sentido de la pintura tiene también
su manifestacion en la manera en que se presenta el problema
del color, aspecto del que son buenos ejemplos los desarrollos
de Marc Devade (fig. 41). En éstos, el color se muestra evitando
toda intencion figurativa. En palabras de Simén Marchéan Fiz,
“la superficie cromatica se transforma en materia cromatica”°.
De este modo, el color es también simple presencia.
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En resumen, se trata de un giro reduccionista de la pintu-
ra. La pintura abandona aqui sus anteriores vias y adquiere
un sentido de negacion de sus tradicionales funciones para
afirmar Gnicamente su existencia del modo mas aséptico.

Cabe preguntar por la concepcion del arte de la que de-
riva una practica como ésta. Marchén Fiz ve en este tipo de
pintura una definiciéon de la practica artistica:

... el «cnuevo reduccionismo» ... ofrece una definicion del arte que
identifica la practica artistica con su propio discurso en los niveles
mas elementales de la materialidad y del cromatismo, en una neu-
tralizacion absoluta de los componentes semanticos, a no ser los
que emanan de las superficies cromaticas.”!

Estamos ante un cambio importante que esta relacionado
con la neutralizacién del significado y, por lo tanto, con un cla-
ro cuestionamiento de la condicién significante de la pintura.
Se trata de un desplazamiento de la concepcidon misma de lo
artistico o, al menos, de la negacion de una concepcion del
arte que, desde esta perspectiva, dejaria de tener vigencia.

2.2. La pintura monocromatica
y el agotamiento de la historia
progresiva de la pintura

El camino sustractivo y reduccionista emprendido por la
abstraccion postpictdrica conduce en su modo mas radical a
una pintura monocromatica como las pinturas negras de Rein-
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hardt (fig. 42), las pinturas blancas de Robert Ryman (fig. 43)
0 a las lineas verticales de Daniel Buren (fig. 33). En estas se
verifica la identificacion de la pintura con su base material, sin
referente alguno que contamine esta pureza y sin ninglin sig-
nificado extrapictérico. Dada su radicalidad en esto, han sido
senaladas como la prueba irrefutable de la muerte de la pin-
tura por su agotamiento interno, es decir, por haber llegado a
los limites méaximos dentro de las posibilidades de reducirse
a la autorreferencia.

a
i

i s, s . — __.A

42. Ad Reinhardt, Black Painting, 1969-66 43. Robert Ryman, Series # 9 (white), 2004

Y en efecto, es posible ver en la abstraccion postpictérica
la evidencia de un cierto modo de agotamiento de la pintura.
Arthur Danto lo sefala con claridad, estableciendo su distan-
cia frente a los criticos que anunciaban la muerte de la pintu-
ra, pues no necesariamente suscribe ésta.

En los afios ochenta ciertos tedricos radicales considera-
ron el tema de la muerte de la pintura y basaron sus juicios en
la afirmacion de que la pintura vanguardista parecia mostrar
todos los signos de un agotamiento interno, o, por lo menos
un Iimite marcado mas alla del cual no era posible avanzar. Se
referian a las pinturas blancas de Robert Ryman, o tal vez a
las monétonas y agresivas pinturas rayadas del artista francés
Daniel Buren |...]°?
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Y, sin embargo, desde el punto de vista de Danto, la pintu-
ra monocromatica sélo es una sefial de agotamiento si asumi-
mos un paradigma que establezca un relato progresivo para
el arte moderno, el mismo que hemos estado analizando. De
ninguna manera es identificable el discurso del fin del arte con
la teoria de la muerte de la pintura, insiste en ello Danto:

Mi propia afirmacion sobre el fin del arte se debe distinguir bien
de las afirmaciones de la muerte de la pintura. En verdad después
de la muerte del arte, la pintura ha sido muy vital, pero en todo
caso no me preocupa declarar su defuncién a mano de las telas
monocromaticas; siempre que suscriba, como hizo Crimp, el relato
modernista segiin el cual el arte se esfuerza progresivamente en
identificarse con su propia base material.”?

En este sentido, es quiza todo lo contrario de un final. La
muerte de la pintura en el sentido de su agotamiento interno
ante los requerimientos de una historia progresiva cuyo pro-
grama es garantizar un movimiento de la cultura (en palabras de
Greenberg), que esté basado en la reflexion acerca de sus pro-
cesos y medios, siendo consecuente con ello en sus produc-
ciones, abriria la puerta a producciones diferentes. De hecho
esto ha sucedido. Las especulaciones tedricas acerca del arte,
no son un adelanto de las producciones venideras, sino tan
solo eso, especulaciones. Lo que hay en el arte, es una amplia
y plural produccién que encuentra correlatos en la teoria. A
veces, estos correlatos no corresponden con la variedad de
objetos y acciones artisticas y entonces las perspectivas criti-
co-histéricas se convierten en criterios de exclusion. Cuando
estos criterios de exclusiéon se agotan, esto puede tener una
lectura liberadora e incluyente. Esto es lo que ha sucedido
con el requerimiento de pureza, segtin mi lectura de la pro-
puesta sobre el fin de la era del arte que Danto expone:

La estructura profunda [del arte contemporaneo], tal como la veo, es
una clase de pluralismo sin precedentes, entendido en términos de
una abierta disyuncién de medios que, al mismo tiempo han servido
alas correspondientes disyunciones de las motivaciones artisticas y
han bloqueado la posibilidad de que el relato de desarrollo progre-
sivo (ejemplificado por Vasari o por Greenberg) vaya mas lejos.’*

Tampoco significa que el efecto de la abstraccion postpic-
Slbid, p. 176, toérica se agote en el sefialamiento de un limite historico del
*1bid, p. 172 arte. Un caso interesante por la orientacion que tomo su tra-
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bajo, es el de Frank Stella (figs. 44-46) cuyo trabajo iniciado
desde una perspectiva pictdrica, se abre a dominios mucho
mas amplios para convertir sus pinturas en objetos que se ha-
Ilan en el linde de lo escultérico, de la instalacion y atin de la
pintura. Su obra empieza a tener un caracter en el que la irre-
gularidad de sus soportes dirigia a una ruta totalmente con-
traria a los principios puristas. De este modo queda también
claro que el limite ha sefialado simultaneamente el final de un
paradigma vy el inicio de otro.

44, Frank Stella,
Damascus Gate ll, 1968

45. Frank Stella en su taller
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El mismo Danto nos recuerda un debate suscitado alre-
dedor de la pintura de Ryman. Desde su punto de vista, su
pintura puede verse en dos sentidos, como final de una linea
evolutiva o como inicio de un nuevo paradigma artistico en el
que la ruptura con todo relato legitimador, da pie a una plu-
ralidad de posibilidades para la creacion artistica, incluyendo
a la pintura:

Y la obra de Ryman adquiere un sentido diferente si uno la ve como
el dltimo estadio del relato modernista que, después de todo, tuvo
ala pintura como su soporte habitual, o como una de las formas en
que la pintura comenzo a tener un lugar en la era posrelato. Enton-
ces sus homologos no eran pinturas de otro tipo sino performances
e instalaciones y por supuesto, fotografias, trabajos sobre la tierra,
trabajos en fibra y estructuras conceptuales de todo tipo.”®

Y entonces la contribucion del minimalismo pictérico es-
tarfa también en la culminacion de una voluntad que dio inicio
mucho tiempo atras, de entregar la pintura al mundo de los
objetos en general, entre los que no tiene ya una tarea es-
pecifica que cumplir como vehiculo de la historia. Esta tarea
se empezd a cumplir cuando la pintura no tuvo ya por com-
promiso la representacion de la apariencia del mundo. Este
segundo paso la liberaria también de la obligaciéon de ser un
vehiculo de reflexion autorreferencial para el arte moderno.
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3

El giro conceptual

A partir de las décadas del sesenta y setenta, aparecen pro-
puestas en las que la naturaleza del arte, entendido como
elaboracion de cierto tipo de objetos, se pone en cuestion re-
duciéndose la importancia de los objetos frente a la idea que
los genera o que incluso puede prescindir del objeto material.
Se trata de un giro radical, sobre todo si tomamos en cuenta
que implica una anulacién de lo plastico y por lo tanto, de
manera implicita, una renuncia al paradigma pictérico. Bien
podriamos simplemente excluirlo de nuestro estudio por el
hecho de que la pintura, tema central de nuestra reflexién, no
forma parte de manera directa de los recursos significantes
del arte conceptual. Pero es un hecho que el giro conceptual
transformd por completo los lenguajes del arte contempora-
neo, incluyendo a mucha de la pintura que se practica hoy.
Incluso, no existe ya una contradiccion de importancia cuan-
do se habla el dia de hoy de una pintura de base conceptual.
Esto puede verificarse en la manera en que Barry Schwavsky
comienza su ensayo acerca de la pintura contemporanea en el
libro Vitamin P: “Uno frecuentemente escucha decir que la pin-
tura contemporanea -0 al menos la pintura contemporanea
de alguna importancia- es esencialmente conceptual.”® Y con
ello vemos también que la perspectiva desde la que se juzga
a la pintura actual, no puede soslayar el peso del modelo con-
ceptual del arte en la interpretacion que de ella se hace.

Lucy R. Lippard,”” critica de arte especializada en el de-
sarrollo del arte conceptual, acund el término “desmateriali-
zacion” para referirse al giro que pondero las cualidades con-
ceptuales por encima de los aspectos materiales y formales
del arte. De ella misma tomamos una sencilla definicion del
arte conceptual que nos interesa por ser una definicion am-
plia que abarca terrenos extensos y no solo el arte conceptual
en sentido estricto: “...el arte conceptual significa una obra en
la que la idea tiene suma importancia y la forma material es
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secundaria, de poca entidad, efimera, barata, sin pretensiones
y/o «desmaterilizada».”*®

Ahora bien, una «desmaterializacion» total sdlo puede
ocurrir en los casos en que el arte se manifiesta ya no en un
determinado objeto sino en una accidn. La consecuencia de
ello es el surgimiento de un arte que se manifiesta como pro-
ceso y no como objeto y de ahi una serie de consecuencias
importantes como la pérdida de importancia de la perdurabi-
lidad, y el paso a un arte entendido como experiencia y que
puede ser efimero.

Podemos caracterizar esas orientaciones como arte proce-
sual que incluiria manifestaciones muy diversas como las obras
del Land-art, el Body art o manifestaciones conceptuales en las
que la obra consiste en un determinado comportamiento por
parte del artista, o cuando el papel del artista se reduce a
promover una determinada conducta por parte del publico.
En muchos casos de obras conceptuales, lo que se expone es
el registro de una accion, adquiriendo la fotografia o el video
un papel primordial, pero sélo como documento testimonial
de lo ocurrido en un lapso de tiempo.

Frente a tendencias de tales caracteristicas, la pintura pue-
de apenas usarse como soporte de laironiay, en algin momen-
to, como una forma de registro excéntrico (un ejemplo serian
algunas de las obras de Francis Alys en donde el trabajo pictd-
rico es registro de una serie de procesos de manufacturacion
de distintos individuos). El arte conceptual cuestioné la natu-
raleza misma del arte con lo que pone en entredicho mucho
de lo que antes se asumid como intrinsecamente artistico: los
medios plasticos, las técnicas. El arte conceptual fue también
una reacciéon consecuente frente a lo que sus exponentes con-
sideraban un agotamiento de los medios tradicionales, y como
una tactica para contrarrestar el protagonismo del mercado y
la consecuente reducciéon de los objetos artisticos a simple
mercancia en el ambito del arte. Por eso, muchos autores al
referirse a la pintura de los anos setenta y ochenta hablan del
retorno de la pintura como un retroceso pues se consideraba,
al menos en los circulos conceptuales y minimalistas, como un
medio justificadamente abandonado y superado.

Las tendencias conceptuales de los sesenta y setenta ori-
llaron a muchos pintores a tomar un nuevo rumbo que fue, en
cierta medida, una reaccion ante un arte que se hacia dema-
siado inmaterial pero, al mismo tiempo, esta nueva pintura
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aplica las lecciones del arte conceptual. Si bien se acude a la
pintura como soporte, €sta se pone a si misma en juego en
tanto que objeto y no ya como representacion de un conteni-
do narrativo o como sintaxis pléastica. El desplazamiento prin-
cipal dado en el arte conceptual esta en debilitar la dimensiéon
sintactica para privilegiar la dimension pragmatica del arte.

Si en el desarrollo del arte del siglo XIX y la primera mi-
tad del XX, el giro del arte adoptd como su asunto principal
la explotacion de las posibilidades de la forma, dando paso
a una autonomia y con esto a una reflexion del arte sobre si
mismo, pero siempre sobre el terreno de lo formal o de la
expresividad, en la vertiente conceptual, el arte intenta una
redefinicidon de si mismo poniendo en cuestion la nocidn mis-
ma de artisticidad.

Ahora, cuando se habla de arte conceptual podemos estar
confundiendo tres significados que conviene distinguir: por
un lado, la acepcidn genérica a la que se refiere Lucy Lippard
y que tiene como rasgo principal la “desmaterializacion” del
arte; en segundo lugar, un movimiento muy concreto, cono-
cido como art & language, y que tiene una tesis precisa que
podemos resumir con las palabras de Joseph Kosuth: “el arte
es la definicion del arte”® y que explota sus consecuencias
en un nuevo reduccionismo que se centra en el arte entendi-
do como lenguaje. Y, finalmente, una tercera acepcion podria
estar en entender la dimension conceptual de la obra como
uno de los rasgos intrinsecos del arte de todos los tiempos,
como lo fue en alglin momento la forma, pero que se con-
vierte en el fundamento sobre el que descansa el sentido de
las producciones de una buena parte de los artistas contem-
poréaneos. En este iltimo sentido, se trataria nuevamente de
un movimiento de elucidacién de la conciencia de una de las
cualidades posibles de lo artistico.

Con la primera acepcién es posible relacionar a las vertien-
tes pictodricas en las que el resultado final es simultaneamente
un registro del proceso. Algo de esto esta ya presente en la
pintura de accién y en muchas de las pinturas matéricas como
la de Antoni Tapies, donde el vestigio de la accion es evidente
en el resultado final. En la segunda acepcion, que busca iden-
tificar el arte con su definicidon conceptual, la pintura queda
mas bien negada como soporte adecuado, dada su estrecha
relacion con el arte tradicional. Cuando Joseph Kosuth habla
de la obra de On Kawara, recordando que ha usado pintura
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como soporte de algunas de sus obras agrega: “Su continuo
uso de la «pintura» como medio es, creo yo, un sarcasmo So-
bre las caracteristicas morfoldgicas del arte tradicional y no
un verdadero interés en la pintura en cuanto tal”®°. La tercera
acepcion, que tiene que ver con una conciencia mayor de la
dimension conceptual de las obras, es en la que podemos
encontrar mas claras consecuencias para la pintura, puesto
que es en este sentido que podemos hablar de pinturas con-
ceptuales. Este caracter no estaria en su apariencia, que bien
podria ser perfectamente igual a una pintura no conceptual,
moderna o tradicional, sino en la intencién comunicativa que
propone. Un ejemplo de pintura que desde una apariencia
muy tradicional propone una lectura de tipo conceptual son
algunas de las propuestas del fotorealismo como los casos de
Richard Estes, Chuch Close o Gerhard Richter. En sus trabajos
destaca una intencionada vision fria y una técnica precisa e
impersonal. En pocas palabras, se trata de copiar fotografias
dejando de lado toda subjetividad en la factura. Nos dice Ana
Maria Guash: “los fotorealistas pusieron su maximo empefo
en asegurar que el paso de la fotografia a la pintura se ejecuta-
se dejando de lado cualquier componente subjetivista.”®!

Las pinturas de los fotorrealistas crean una muy peculiar
representacion. Tomemos por caso las pinturas de Richard
Estes, que recrea vistas urbanas que incluyen vitrinas, facha-
das, letreros y toda clase de superficies del paisaje urbano.
Especialmente en sus pinturas de vitrinas con reflejos se hace
evidente el caracter doblemente ilusorio de lo que se muestra
pintado. No hay posibilidad de asir con la mirada los obje-
tos representados porque, ademas de su abigarramiento, las
superficies reflectantes estan representadas por aquello que
reflejan. La meticulosidad de la factura de estas pinturas crea
una expectativa de realidad que se ve frustrada de inmediato
en la imposibilidad de encontrar referentes claros. De este
modo, queda evidenciada su condicion de imagen, pero que-
dando separada totalmente de algln posible referente origi-
nal. Es otra vez simple presencia. O bien, podemos ver los
rostros de Chuck Close que presentan detalles de la piel, o
del cabello que en la realidad cotidiana nuestra mirada seria
incapaz de captar.

Generalizando, las intenciones narrativas que podrian
suponerse en una pintura que representa escenas de la vida
cotidiana se ven neutralizadas por varios motivos. En primer
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lugar, por medio de la seleccion fragmentaria del motivo a
representar, en la mayoria de los casos escenas de la realidad
urbana sin trascendencia alguna. Dicho en otras palabras, €l
contenido de las representaciones es completamente banal.
Por otro lado, el excesivo detalle va mas alla incluso de lo que
la vision es capaz de percibir. Lo que se percibe aqui es la
ostentacion de un dominio técnico que se exhibe por encima
de la importancia del contenido.

Jean Baudrillard se refiere al hiperrealismo como una ma-
nifestacion cultural tipica de nuestro tiempo que abarca mu-
cho mas que el terreno pictorico. El ve en el hiperrealismo la
sustraccion de la ilusion en el terreno de la representacion.
La ilusion en la pintura trompe ['oeil obedece a la sustraccion
que realiza de una dimension de lo real al colocarla en dos
dimensiones. Es una realidad seductora que funciona como
un sefiuelo de la ilusidn porque esta dimension faltante invita
a una mirada activa que es exigida para completar la ausen-
cia que ahi se origina. Pero en el caso del hiperrealismo, la
ilusion es neutralizada por un exceso de realidad. El hipe-
rrealismo agrega una dimension a lo real, es mas real que lo
real y por eso, toda ilusién es imposible: “La virtualidad [de
la imagen o de la presencial tiende a la ilusion perfecta, pero
ya no se trata en absoluto de la misma ilusion creadora y ar-
tistica de la imagen; se trata de una ilusion realista, mimética,
hologramatica que acaba con el juego de la ilusion mediante
el juego de la reproduccion, de la reedicion de lo real; no
apunta mas que a la exterminacion de lo real por su doble”.¢?
El referente de la imagen no es ya lo real sino otra imagen.
No hay realidad que completar a partir de una representacion
como esta. La realidad esta completa y excedida en la ima-
gen hiperreal. Y de este modo, toda intencion semantica esta
también neutralizada. Por eso esta justificada la afirmacion
de Marchan Fiz sobre su cercania, inicamente en este aspec-
to, con el minimalismo: “La intensidad de la representacion
hace que la realidad reproducida de la fotografia dé origen a
una realidad objetual del cuadro y éste se afirma en cuanto
hecho visual como presencia, como ya sucedia en las obras del
minimalismo.”®?

Lo destacable para nuestra explicacion es que, en bue-
na medida, es la conciencia sobre estos avatares de la repre-
sentacion, la que define el funcionamiento conceptual de la
pintura hiperrealista. No toda obra hiperrealista opera con-
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ceptualmente en este sentido (quizéd puedan hacerlo en otro),
sino sélo aquellas que desde la conciencia de su propio fun-
cionamiento, ironizan o reflexionan sobre él. Se trata, final-
mente, de una actitud reflexiva de la pintura, ya no sobre su
naturaleza intrinseca, sino de su papel en el contexto de la
cultura visual.
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El Pop y su herencia
en la pintura

El dltimo elemento que podemos sumar a las grandes trans-
formaciones del arte contemporaneo, es el giro implicado en
el arte Pop. En sentido general, el arte Pop intenta eliminar
los limites impuestos por la tradicion entre la alta cultura y la
cultura de la vida cotidiana dentro del mundo urbano contem-
poraneo, caracterizado por el consumo. Arthur Danto afirma
que el punto de quiebre implicado en el Pop esta sobre todo
en mostrar de manera absolutamente evidente que la diferen-
cia entre lo artistico y lo no artistico no puede encontrarse
mas en las cualidades fisicas de un objeto. Desde su punto
de vista es el Pop el que descarrilé de manera final al discur-
so moderno sobre el arte que, como ya hemos mencionado,
identifica con las posturas tedricas de Clement Greenberg:

La historia del arte occidental se divide en dos episodios princi-
pales, lo que llamé el episodio Vasari y lo que llamé el episodio
Greenberg. Ambos son progresivos. Vasari definiendo el arte como
representacional, lo concibe como una btsqueda a través del tiem-
PO para mejorar las «apariencias visuales». Este relato concluyd en
la pintura cuando el cine demostrd ser sobradamente mejor para
retratar la realidad |[...] Greenberg definid el nuevo relato en térmi-
nos de un ascenso a las condiciones identificatorias del arte, espe-
cificamente lo que diferencia el arte de la pintura de cualquier otro
arte, y lo encontro en las condiciones materiales del medio. El rela-
to de Greenberg es muy profundo pero concluye con el pop |...|*

La influencia del Pop es de importancia primordial para
entender muchas de las propuestas pictoéricas de la actuali-
dad. El Pop es todo aquello contra lo que Greenberg previene.
Greenberg ve en el kitsch la mayor amenaza para el movimiento
de la cultura. Para Greenberg, el kitsch es inmovilidad. EI Pop
significa asumir a la cultura kitsch como fuente primordial para
la construccion de sus propuestas. Lo publico, lo cotidiano vy,
en una palabra, todo lo que el mundo del consumo pone a la
mano en términos de imagenes.
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El kitsch es alimentado por el mundo del consumo. Desde
muchas perspectivas, el kitsch es visto como la irrupcion de
lo banal, consecuencia de la tirania de un sistema industrial
de produccion de imagenes. Desde esta perspectiva no pue-
de aparecernos sino como un fendémeno despreciable. Y, sin
embargo, el arte kitsch es también, de manera simultanea, una
forma eficaz de integracion del arte en la vida. Es la ruptura
radical con la nocién de pureza en el arte y significa una trans-
formacion que implica una apertura de los limites del arte que
no da marcha atras, asumiendo como una negacion injusti-
ficada la separacion entre el gran arte y los productos de la
publicidad y del entretenimiento.

Danto lo ubica como el principal responsable de la trans-
formacion mas profunda del arte contemporaneo:

Desde mi punto de vista, el pop no fue sdlo un movimiento que
siguidé a otro y fue remplazado por otro. Fue un momento cata-
clismico que senald profundos cambios politicos y sociales y que
produjo profundas transformaciones filosdficas en el concepto
del arte.”®

Los argumentos de Danto son interesantes y en algunos
momentos, muy sdlidos. No obstante, no puede dejar de se-
nalarse una tendencia a exagerar el peso de la influencia del
arte norteamericano, especialmente del pop, en el desarrollo
de un nuevo estadio de arte plural y libre. Danto empieza su
argumentacion mostrando valiosos elementos de transforma-
cién y apertura en los que el Pop jugd un importante papel,
pero en ocasiones, me parece que resulta grave el omitir ante-
cedentes de suma importancia como el movimiento Dada, e
incluso caricaturizando al arte del siglo XX anterior a Warhol.
En el parrafo final de su exaltado capitulo sobre el arte pop
afirma: “[El pop| Realmente distinguid al siglo XX, que habia
languidecido durante mucho tiempo —sesenta y cuatro anos-
en el campo del siglo XIX [...] Una a una, las terribles ideas
del siglo XIX se habian agotado a si mismas, aunque perma-
necen muchas de sus instituciones represivas...”®® Vaya diag-
nostico del pasado inmediato en un autor que no suscribe
un relato de progreso. En fin, creo que no concede suficiente
mérito a movimientos de la vanguardia histérica en donde
muchos de los cambios que él asume como el espiritu de la
década del sesenta, se empezaron a gestar. No obstante, en
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sentido general, concuerdo con el sefialamiento que hace so-
bre la disolucion de las frontera entre la alta y la baja cultura.
Rescato sobre todo la idea de que el Pop significd algo mas
que un cambio de estilo o incluso algo mas que una transfor-
macion de las ideas al interior del mundo artistico, sino que
significé una verdadera revolucién cultural: "Con Warhol me
parece a mi, hay una profunda transformacién del significado
del arte y del papel del artista |...] este logro no fue tanto una
ruptura artistica como una revolucién cultural.”®”

Mucho de la produccion pictdrica actual aprovecha esta
ampliacion del terreno del arte tomando como punto de parti-
da fendmenos de la cultura pop, retomando sus recursos ico-
nograficos, utilizando los medios tecnoldgicos desarrollados
por ésta y utilizando también sus medios de difusion. Baste
con mencionar los casos de Yoshitomo Nara, Inka Essenhigh,
Aya Takano o Laylah Ali, en donde podemos ver una mezcla
entre lo tradicional y lo novedoso, entre lo profundo y lo su-
perficial, entre lo sagrado y lo profano.

Al menos dos rasgos de la cultura contemporanea tienen
en el Pop uno de sus més importantes impulsos. Primero, la
aceptacion de la diversidad a partir de la desaparicion de
criterios absolutos de calidad artistica y con ello también la
erradicacion de la division entre lo artistico y lo popular. En
segundo lugar, la posibilidad, derivada del primer rasgo men-
cionado, de que esferas que habian permanecido separadas,
se junten y puedan estar al alcance de los artistas para mez-
clar lo inimaginable. En otras palabras, la posibilidad de la
hibridacion en el arte que permite la yuxtaposicion, la super-
posicion o la identificacion, de lo que en otro tiempo pudo ser
considerado inconmensurable, superior o inferior de acuerdo
a sus cualidades.

De este modo, queda sdlo mostrar algunas de las con-
secuencias que estas rupturas diversas han tenido sobre la
produccién pictdrica reciente.
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Algunas orientaciones
de la pintura actual

En los capitulos precedentes nos hemos aproximado a una
idea general acerca de los paradigmas modernos y hemos re-
visado aquellos nuevos rasgos que parecian establecer nuevos
paradigmas. Sin embargo, mas que una sustitucion lo que pa-
rece haber ocurrido en el escenario del arte es un descentra-
miento y una serie de superposiciones. He dado importancia a
tres orientaciones muy generales a las que incluso podriamos
aventurarnos a llamar paradigmaticas, dando flexibilidad al
término. Estas son el minimalismo (del que la abstraccion pos-
tpictorica es su expresion en la pintura), el arte conceptual (en
sentido amplio) y el Pop. En éstas se han verificado cambios
que implican una ruptura importante con el paradigma picto-
rico moderno en varios de sus aspectos. En cierta medida, se
ha establecido una familiaridad que puede interpretarse como
una norma implicita, de manera que a buena parte de la pro-
duccion actual puede clasificarsele como post minimal, post
pop o post conceptual. Y, sin embargo, a excepcion de las pos-
turas concretas de propuestas especificas, de las que se han
derivado desviaciones, herejias, contradiccio-
nes y mezclas inesperadas, es mas facil pensar
en la multiplicidad y variedad de orientaciones
como el verdadero nuevo paradigma del arte,
que en cualquiera de las mencionadas antes.
En cualquier caso, vale la pena senalar como
ejemplo de la influencia que han tenido, tres ca-
sos en los que estas tres grandes orientaciones
fungen como antecedentes indudables. La pin-
tura de Frank Stella es un claro desarrollo a par-
tir de las tendencias postpictdricas. La pintura
de Keith Haring (fig. 47) es un claro ejemplo de
la influencia del Pop. Algunas pinturas de Francis
Alys son un claro ejemplo de despliegues con-
ceptuales que toman a la pintura como base.
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en el catdlogo de la expo-
sicion: In the power of Painting
Zurich/Berlin/New York, Sca-
lo, 2000.

5. ALGUNAS ORIENTACIONES DE LA PINTURA ACTUAL

Estos casos muestran efectivamente una cercania con las
orientaciones que hemos abordado, pero también nos permi-
ten ver que no se trata simplemente del nacimiento de nuevas
ortodoxias, sino de la generacion de propuestas a partir de un
campo ampliado de posibilidades para la pintura.

De ahi que el anuncio de la muerte de la pintura a partir
del agotamiento del paradigma pictérico moderno, aparece
como algo insostenible.

Es facil verificar que existe una produccién de pintura
importante en su nUmero y en su presencia en exposicio-
nes. Peter Fischer, en un prélogo al catadlogo de la expo-
siciéon In the Power of Painting, llevada a cabo en Zurich, en
el afilo 2000, menciona que ante la pregunta por la muerte
de la pintura sdlo caben dos respuestas: si 0 no. Y, sin em-
bargo, al ser las dos correctas, no resultan satisfactorias. El
sentido de su afirmacién esta en que la pintura ha visto su
final si se asume la perspectiva de cierto proyecto lineal que
impulsaba la idea moderna del arte, aspecto que ya hemos
abordado apoyandonos en las tesis de Arthur Danto. Pero
desde una perspectiva que no contenga estas exigencias,
no puede responderse sino en favor de la vitalidad de la
practica pictdrica, tomando como argumento irrebatible la
numerosa produccion pictorica de la actualidad. Durante los
anos noventa tienen lugar numerosas exposiciones en Euro-
pa que ilustran el auge de la pintura. Algunas de las mas
importantes sobre pintura en Europa, fueron las siguientes:
A new Spirit of Painting, London, Royal Academy of Arts, 1981;
Der zerbrochene Spiegel, Wien, Messepalast und Kunsthalle,
Hamburg, Deichtorhallen, 1993-94; Peinture: Emblémes et réfe-
rences,, Bordeaux, capcMusée d’art contemporain, 1994; Un-
bound: Possibilities in Painting, London, Hayward Gallery, 1994;
Das Aventeuer der Malerei/The Adventure of Painting, Dusserldorf,
Kunstverein fiir die Rheinlande und Westfallen, Stutgard,
Wirttembergischer Kunsverein, 1995; Positionen: Beobach-
tungen zum Stand der Malerei in den 9Qer Jahren, Essen, Museum
Folkwang, 1995; Nuevas abstracciones, Madrid, Museo Nacional
Centro de Arte Reina Sofia, Bielefeld, Kunsthalle, Barcelona,
Museu d’art contemporani, 1996.¢ Y podemos agregar, en
el 2000, la exposicion In the Power of Painting, a Selection from
the Daros Collection, Scalo Zurich/Berlin/New York, Alesco AG
Zurich, 2000, de cuyo catdlogo hemos tomado la referencia
de las exposiciones mencionadas.

76



5. ALGUNAS ORIENTACIONES DE LA PINTURA ACTUAL

Alguien podria argumentar que se trata de propuestas
que aunque numerosas, responden solo a intereses comercia-
les, pero en el fondo, la pintura se encontraria ya “fuera del
linde de la historia”, como dijera Arthur Danto, (es decir, fuera
de una programacion que le diera sentido en la resolucion
de un problema planteado para el Arte), pero ya hemos visto
que ese linde se ha desdibujado, por lo que esta pregunta no
solo puede hacérsele a la pintura sino que atafie a cualquier
forma de arte. En todo caso habra que preguntar por las nue-
vas articulaciones de sentido para el arte en general y de las
implicaciones de éstas para la pintura.

Y encamindndonos a ese objetivo, queda entonces tratar
de describir los rasgos principales de la pintura actual eludien-
do la dificultad que conlleva el hecho de que se trata de una
diversidad dificilmente abarcable y clasificable. Ni siquiera la
ruptura con las ideas de la modernidad es tan absoluta como
para contar con un punto firme de partida. En la diversidad ac-
tual caben incluso propuestas artisticas que buscan, en cierto
modo, dar continuidad a los proyectos de la pintura moderna
O que retoman sus recursos, como es el caso de los neoexpre-
sionismos. Sin embargo, si es evidente que estas continuidades
no se encuentran mas al centro de las discusiones apremiantes
del arte. En la afirmacion de la pluralidad de vertientes en la
pintura contemporanea se admite la imposibilidad de sefalar
de manera convincente las tendencias principales, puesto que
la jerarquizacidon que permitiria establecer corrientes centra-
les, es precisamente la que se pone en duda. Por eso, méas que
establecer una serie de tendencias que caracterizarian la pintu-
ra contemporanea, me parece importante sefialar algunos ras-
gos que se relacionan de manera méas o menos evidente con
la ruptura de la que nos hemos ocupado y con los elementos
que en esa ruptura estan implicados, aceptando que se trata
de una mirada cuya parcialidad esta dirigida por los criterios
que hemos estudiado en este trabajo.

Aclarado esto, el primer elemento que se infiere de la rup-
tura con el proyecto pictérico moderno, es la ruptura con el
formalismo instaurado con la idea de la autonomia del arte.
Esto ha dado pie, entre otros aspectos, a la proliferacion de
imagenes figurativas provenientes de una cultura contempo-
ranea en donde las imagenes son omnipresentes. A esto se
suma un caracter fragmentario y la hibridacion de todos los
aspectos que anteriormente reclamaban pureza y unidad.
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5.1. Lo hibrido y lo fragmentario

Marchéan Fiz, que escribe en los anos ochenta acerca de los
neoexpresionismos, destaca algunos rasgos que a treinta
anos de distancia parecen prevalecer en una buena parte de
la pintura actual, neoexpresionista o no:

Entre los rasgos distintivos de la diseminacion posmoderna resal-
tan la vuelta frenética a las imdgenes y un abandono del reduccionismo for-
mal. La pintura no se sustrae a esta suerte de santificacion de la
imagen [...] El artista actual dispone de un gran arsenal de imagenes
y podria ser considerado un fabricante de las mismas.®’

En esto el neoexpresionismo nos da ejemplos diversos. Uno
de ellos pueden ser las pinturas de Jorg Immendorff (fig. 48), tan
cargadas de simbolos e imdgenes provenientes de la historia.

El neoexpresionismo tiene lugar en Alemania y aglutina a
varios pintores que practican una recuperacion de la figura en
sus pinturas. Se ha dicho que la pintura neoexpresionista ale-
mana es en cierta medida el intento de recuperacion de una
identidad nacional que habia quedado en suspension desde la
segunda guerra mundial. Esto implica también una intencién
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de vincular lo actual con una tradicion alemana expresionis-
ta en sentido amplio que recorre desde el pintor Griinewald
hasta los expresionismos de las vanguardias histéricas. En la
descripcion llevada a cabo por Ana Maria Guasch podemos
encontrar algunos de los elementos que caracterizaban esta
pintura: una intencién de instaurar referencias propias des-
pués de un obligado periodo de homologacion con los esti-
los internacionales, una intencionada proximidad a un arte de
supuesta tradicién germaénica, una renovada valoracion de las
posibilidades de la expresion individual.”

Se trata de una pintura que busca recuperar los recursos
que las vanguardias generaron, con una actitud ecléctica. En
cuanto a la manufactura de las obras, podemos rescatar lo
dicho por José Luis Albelda:

Comenzando por la apariencia de las obras, parece que existe el
acuerdo tacito de coincidir en un mismo énfasis expresivo a través
de recursos aprendidos de la tradicion expresionista —~deformacion,
contraste cromatico, aumento matérico, evidencia del gesto... pero
que, en este caso no obedecen a una motivada visceralidad, sino a
una estrategia de superficie. Se tiende a pecar por exceso y nunca
por defecto, dejando claro que la potencia de la obra es cuestion
de tamafo y de cantidad mas que de inteligencia o sutileza.™

Notamos en esta descripcion una critica implicita cuan-
do el autor menciona que se peca por exceso y se sugiere
ademas que hay en estas obras una falta de inteligencia y de
sutileza que intenta ser corregida por un gigantismo en los
formatos. Es evidente que la vision de Albelda no esta muy
satisfecha con este tipo de pintura.

Esto no es méas que una muestra de la polémica que se
generd en los afios ochenta en torno al neoexpresionismo. Es
significativo que el subcapitulo dedicado al debate critico en
torno al neoexpresionismo en el libro de Ana Maria Guasch
tenga la misma extension que el dedicado a describir el movi-
miento. El primer gran critico del neoexpresionismo fue Ben-
jamin H. D. Buchloh que lo consideré retrogrado y vinculado
a la derecha politica, asi como una reaccion de caracter cini-
camente comercial ante la necesidad de estimular el merca-
do del arte. Ana Marfa Guasch afirma: “Para las voces mas
abiertamente negativas, el arte que practicaban los neoexpre-
sionistas carecia de cualquier significado politico o social, era
so6lo mercancia y, por lo tanto, objeto de los vaivenes y fluc-
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tuaciones del mercado.””> Otros detractores que coincidieron
con Buchloh fueron Douglas Crimp, Thomas Lawson, Craig
Owens y el artista Joseph Kosuth. Por otro lado, tuvo también
defensores como fueron Wolfgang Max Faust en Alemania o
Donald B. Kuspit.”

El caso de la transvanguardia italiana no es muy distinto.
A esta se le reprocha sobre todo, y con razdn, ser producto
de una estrategia publicitaria del critico de arte Achille Bo-
nito Oliva. El utilizo el discurso de la posmodernidad para
establecer una serie de prescripciones de lo que el arte
posmoderno deberia ser, y se encargd de presentar a un
pequefio y bien delimitado grupo de artistas: Bagnolli, Lon-
gobardi, Remo Salvadori, Sandro Chia (fig. 50), Francesco
Clemente (fig. 49), Enzo Cuchi, Mimo Paladino y Nicola de
Maria; promoviéndolos como portadores de las caracteris-
ticas que su discurso proponia. José Luis Albelda es muy
claro a este respecto: “Este es el ‘proyecto dulce’ de Bonito,
basado en la personalidad narcisista del pintor y en la au-
tocontemplacion del critico, resultante de anular cualquier
otra pretension que no sea la autoafirmacion en el lengua-
je estético y en la clara dependencia de las plataformas de
legitimacion.”™
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Las estrategias publicitarias de los criticos recibieron, en
efecto, apoyos importantes y una gran difusion internacional.
La transvanguardia propone una pintura que recoge de modo
ecléctico elementos diversos de la pintura de la tradicion y de
las vanguardias. Mas cercana de una estrategia de apropia-
cién que de un expresionismo, recurre a una gran diversidad
de soluciones técnicas y formales.

Aunque es cierto que el éxito y la repercusion de este mo-
vimiento tiene una explicacion en las estrategias publicitarias
que lo lanzaron y sostuvieron, no debe dejarse de lado, que
en el publico y en diversos sectores del mundo del arte se
habia generado, en reaccion contra la inexpresividad de las
tendencias conceptuales y del minimalismo, una expectativa
y un apetito que exigia una pintura figurativa que encontro
satisfaccion tanto en el neoexpresionismo como en la trans-
vanguardia. Ambos movimientos alcanzaron una resonancia
internacional (a pesar de que en el discurso aparecian como
movimientos localistas) que fue apoyada con la organizacion
de grandes exposiciones de las que destaca la exposicion A
New Spirit in Painting, celebrada en Londres en 1981, donde
participaron una gran cantidad de pintores neoexpresionistas
alemanes o la exposicion Transvanguardia: 1talial América, celebra-
da en Mddena en 1982.

Mas alla de las posiciones y del debate que hacia el dia de
hoy se ha diluido con respecto a este movimiento en particu-
lar, nos interesa mostrar como muchas de las caracteristicas
que en él se evidencian estan relacionadas con estas dos ca-
tegorias que hemos propuesto: lo hibrido y lo fragmentario. Y
que son anuncio de mucho de lo que ha ocurrido en los anos
mas recientes entre las que, aln sin tener nada que ver con el
planteamiento del neoexpresionismo, hay una gran prolifera-
cion de imagenes recogidas de la historia del arte, del mundo
de la imagen publicitaria, y de la cotidianidad de la imagen
popular. Muchas veces estos elementos icénicos han sido
colocados fuera de contexto, mezclados en una nivelacion o
neutralizacion semantica. No se trata de un rescate de la his-
toria buscando su integridad o su descripcion, ni tampoco la
perturbacion procurada por el encuentro inédito de realidades
propuesto por el surrealismo, sino una desconstruccidn y una
interpretacion fragmentaria del mundo. A esto refiere Marchan
Fiz cuando habla de la fragmentacion y el eclecticismo en el
arte posmoderno como dos rasgos notorios y caracteristicos.
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51. Carole Benzaken,
Louis & Luis, 2002

"1bid., p. 335.

Dos son las notas que distancian a este nomadismo de cualquier sos-
pecha neohistoricista, las dos, por cierto, asentadas en las fisuras de
la modernidad triunfante, en su reverso: la fragmentacion y el eclec-
ticismo. Dirfase, en primer lugar, que el artista actual transita a través
de la historia artistica como un ndmada, como un errante, que reac-
tualiza el pasado interiorizando su disolucion y desconstruccion. En-
laza asi con una figura central de la modernidad: la fragmentacion. No
recupera, pues, el pasado del arte si no es desde el fragmento y los
simulacros, sin identificarse con él, desde la dptica del presente.”

En esta tendencia a la hibridacion, es evidente que la
imagen fotogréafica, y méas atn, la fotografia digital, tan facil-
mente manipulable, se han convertido en una de las fuentes
iconograficas mas constantes de la pintura contemporanea y
ha sido en parte complice de esta mixtura exacerbada en las
imagenes y que encuentra lugar también en la pintura.

Sélo por mencionar algunos casos en donde se toman
como base tanto la fragmentacion como la utilizacion de la
fotografia, podemos mostrar las pinturas de Carole Benzaken,
Alex Brown o Julie Mehrertu. En el caso de Carole Benzaken
(fig. 51), la pintura toma como referencia a la imagen fotografi-
ca de manera literal, disponiendo a manera de collage image-
nes que reproducen escenas de la vida cotidiana, mezcladas
con escenas de acontecimientos propios de los noticieros o
provenientes de publicaciones diversas.
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52. Alex Brown, Birdland, 2008

Alex Brown (figs. 52 y 53) pinta a partir de imagenes foto-
gréficas intervenidas por computadora para descomponerlas
en planos de color. Este resultado se transcribe a la tela con
pinturay el resultado son pinturas de caracter frio e impersonal
que representan vagamente figuras que es posible distinguir a
cierta distancia. De cerca, las imagenes parecen mas bien com-
posiciones abstractas de campos de color homogéneo.

Omar Calabrese habia hablado de una estética neobarro-
ca, Marchan Fiz, basado en el neoexpresionismo, habla de
un eclecticismo posmoderno. Bob Nickas, desde una analisis
de la pintura posterior al 2000, hace alusion a lo hibrido™, que
aqui hemos asumido como una categoria ampliada. Una cul-
tura que ha aprendido a echar mano de la historia como un
amplio recurso siempre al alcance, promueve los vinculos mas
insospechados. La cultura se reacomoda en un sistema holis-
tico en el que nada es totalmente ajeno a nada.

La hibridacion entre los que fueron sentidos opuestos
es perfectamente posible en el escenario actual. Esto puede
comprobarse en la nueva relacion que se viene estableciendo
entre la abstraccion y la figuracion.

El primer aspecto que ha quedado desdibujado en el
escenario actual es la autonomia del arte que, como hemos
dicho en su momento, esta ligado a las tendencias que bus-
can la expresion de la pureza del arte. Una de las primeras
consecuencias de la bisqueda de pureza en la préactica pic-
torica fue la abstraccion. Es interesante ver que en la practica
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5. ALGUNAS ORIENTACIONES DE LA PINTURA ACTUAL

pictdrica actual existen una gran variedad de artistas que tra-
bajan en cercania con la abstraccion. Pero no se trata de una
abstraccidon que busque pureza, sino que, por el contrario,
es una abstraccion que experimenta con las posibilidades de
la hibridacion entre lo abstracto y lo figurativo, tomando en
cuenta en muchos casos la proliferacion de imagenes que la
cultura tecnolégica pone al alcance y emparentandose con
la fotografia y con las técnicas de manipulacion de la imagen
digital. En su aparente coincidencia con la abstraccion picto-
rica de las vanguardias historicas, la abstraccion que se vie-
ne practicando parece responder en contradiccion franca de
los principios de pureza. Las composiciones de Tomma Abts
(figs. 54 y 55), por ejemplo, estan basadas en la ilusion de
tridimensionalidad a través de la pintura, rasgo que contradi-
ce totalmente las prescripciones de Clement Greenberg. Otro
ejemplo puede ser la pintura de Tomory Dodge (fig. 58) que
consiste en utilizar fuentes fotograficas de desastres naturales
para desdibujar la imagen aplicando largos brochazos de co-
lor que dan como resultado pinturas de una voluntaria ambi-
gliedad sobre su caracter abstracto o figurativo y obteniendo
un producto de la interaccion de medios distintos. La lista de
ejemplos puede ampliarse. En esta orientacion, se cita en el
libro Painting Absraction: New Elements in Abstract Painting”” a varios
pintores: Kristin Baker, Lisa Beck, Alex Brown, Jules de Balin-
court, Tomory Dodge, Jacob Feige, Chris Finley, Wayne Gon-
zales, Alex Hay, Carrie Moyer, Elizabeth Neel, David Ratcliff,
Wilhelm Sasnal y Chris Vassel.

54. Tomma Abts, Epko, 2001 55.Tomma Abts, Loert, 200
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56. Kristin Baker,
The unfair advantage, 2003

57. Chris Finley,
Zafar Gill, Babel-Butt, 2008

58.Tomory Dodge,
Daisy Cutter, 2008
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59. Julie Merhetu,
Dispertion, 2002.

60. Jules de Balincourt,
Think Globally, Act Locally, 2007

61. Wilhelm Sasnal,
Car, 2002
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5.1. LO HIBRIDO Y LO FRAGMENTARIO

La categoria de lo hibrido explica bastante bien lo que ha
ocurrido en terrenos diversos. No sdlo entre lo abstracto y lo
representacional, sino en casi todas las fronteras sobrentend;i-
das en la tradicion moderna: la diferencia entre lo artistico y lo
no artistico, transgredida de manera evidente en los desarro-
llos Post-Pop; la especificidad de las distintas disciplinas, la dis-
tancia entre lo culto y lo vulgar, la separacion entre lo sagrado
y lo trivial, la separacion entre lo estético y lo politico, entre
los medios tradicionales y las nuevas tecnologias, etcétera.

62. Inka Essenhigh,
WWEF, 2002

63. Takashi Murakami,
Tan Tan Bo, 2003



5. ALGUNAS ORIENTACIONES DE LA PINTURA ACTUAL

Puede ser que desde la categoria de lo hibrido puedan es-
tablecerse subcategorias o recursos que también tienen una
importante presencia en muchas de las pinturas recientes.

La desarticulacion y la deformacion son rasgos que estan
contenidos en algiin modo en la estética de la posmodernidad.

Todas las tendencias post-pop caen también en cierto
modo dentro de esta categoria. Mucha de la pintura actual
parte de una mezcla entre la iconografia popular (por ejemplo
del comic) y la iconografia de la cultura tradicional, incluyen-
do a la iconografia religiosa o sagrada.

Una derivacion mas del Pop, pero también de la integra-
cion de los objetos desarrollada a través de lo que Marchan
Fiz llama el “principio collage”, esté relacionada con la pre-
sencia de objetos diversos en la pintura, obligando a una am-
pliacion del sentido de la especificidad de la pintura. De este
modo, existen piezas que no es facil caracterizar estrictamen-
te como pinturas, pero a las que tampoco puede negarseles
un parentesco con ella, como pueden ser las instalaciones de
Katharina Grosse (fig. 64).

Otra tendencia interesante es la disolucion de los limi-
tes ente lo artistico y lo decorativo. Fred Tomasselli o Beatriz
Milhazes, por ejemplo, optan por pinturas ornamentales ba-
sadas en la repeticion de motivos decorativos que cubren la
superficie.

64. Katharina Grosse,
Emotional Systems, 2007
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65. Fred Tomaselli,
Echo, Wow and Flutter, 2000

66. Beatriz Milhazes,
Sinfonia Nordestina, 2008

Otro elemento dominante, quiza derivado de esta permisi-
vidad hacia lo hibrido, es la superposicién como criterio cons-
tructivo. Un ejemplo claro es la pintura de Julie Mehretu (fig.
67). En ella hay un tratamiento que nos remite a cualidades del
mundo contemporaneo en el que la informacion es abigarrada,
fragmentaria y confusa. Sus pinturas estan hechas a partir de la
superposicion de estructuras tomadas de imagenes de planos
arquitectonicos y urbanisticos proyectadas sobre la superficie
de sus lienzos. De cada imagen toma algunas estructuras que
al interactuar con las imagenes anteriores forman estructuras
entrelazadas que pierden su nitidez como formas individuales.
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67. Julie Meheretu,
Black City, 2001

Por dltimo, un aspecto mas que puede caber dentro de
esta tendencia de hibridacién, se manifiesta en los compo-
nentes técnicos de la pintura. Primero, en mezcla de técnicas
tradicionales de maneras heterodoxas o con técnicas alterna-
tivas. En segundo lugar, el juego con los distintos soportes
que han dejado la bidimensionalidad tan sélo como una al-
ternativa mas. La interaccion con la realidad del entorno ha
sido planteada desde todos los ejemplos de la pintura mu-
ral. En la actualidad, hay algunos casos en los que la pintura
aparece como una intervencion del entorno mas cercana a
la instalacion, pero cuyo medio es la pintura. En otros casos,
hay una clara rebeldia contra la idea del soporte rectangular
y bidimensional.

68. Steven Parrino,
The self mutilation Bootleg 2
(The Open grave), 2003
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5.2. DIVERSIDAD Y DESCENTRAMIENTO

Lo hibrido y lo fragmentario parecen ser algo mas que un
criterio estilistico. La presencia de estos rasgos en la pintura
hace eco de las formas de interpretacion del mundo que han re-
sultado de la permanente mediacion tecnoldgica. La sociedad
de la informacion es también la cultura de lo fragmentario.

5.2. Diversidad y descentramiento

Para finalizar, nos referiremos a dos aspectos que respon-
den en parte a la pregunta por la pintura actual tomando en
cuenta los argumentos que hasta aqui hemos descrito sobre
la modernidad y que tienen que ver con la diversidad y el
descentramiento del discurso pictdrico moderno. Tomaremos
como referencia lo sefialado por Barry Schwabsky en el ensa-
yo, La pintura en sentido interrogativo™. El ensayo funciona como
introduccién del catalogo Vitamin P, que intenta dar una mira-
da panoramica del escenario de la pintura de hoy. En éste se
asume la multiformidad de la pintura en un mundo del arte
de pluralidad inédita y ante la dificil clasificacion de orienta-
ciones, los editores prefirieron ordenar alfabéticamente a 114
pintores que consideraron importantes en el escenario actual
de la pintura, aclarando que no se trata de artistas que se ubi-
quen exclusivamente como pintores, sino que eventualmente
unos y otros de manera mas o menos frecuente, han recurrido
a la pintura en su produccion.

El planteamiento de su ensayo intenta responder a cuatro
preguntas: la primera tiene que ver con la consideracion de
la pintura como arte, en el contexto del arte contemporaneo
bajo el peso del giro conceptual, la segunda pregunta por el
arte después de la modernidad, la tercera y la cuarta pregun-
tan respectivamente por el como y el dénde de la pintura.

Acerca del primer tema, lo que le interesa a Schwabsky
es preguntar por el caracter artistico de la pintura. Sobre este
asunto hemos hablado ya, pero cabe mostrar su particular
punto de vista. En sentido general, coincide con la explica-
cion de que la pintura ha pasado de una etapa en la que se la
consideraba como uno de los ejes rectores del rumbo de las
artes visuales, a una en que la pintura es una mas entre los
muchos medios en que el arte se puede pronunciar. Para él, si
hay un avance progresivo en el arte moderno, se trata de un
avance de la conciencia que traeria consigo la comprensiéon
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Barry Schwabsky, Op.
Cit. p. 6.

5. ALGUNAS ORIENTACIONES DE LA PINTURA ACTUAL

de un arte de sentido mas genérico, algo asi como un arte
que, entendiendo su esencia, se expresa a partir de ella sus-
trayendo lo que no es esencial. El primer paso lo habria dado
la abstraccion:

Pero, incluso antes de los afios cincuenta, el proyecto de un arte
mas “genérico” estaba implicito en la abstraccion, aunque soélo
unos pocos artistas —~Alexander Rodchenko y quizas Piet Mondrian
entre ellos- se habrian percatado de sus implicaciones. Después de
todo, el arte abstracto suponia evidenciar las estructuras subyacen-
tes a la obra de estructura formal...”

El arte conceptual seria un segundo paso de la conciencia
hacia una nocién atin mas abstracta y general acerca del arte
y desde la que se reconoce el sentido conceptual de toda for-
ma artistica, exaltandolo por encima de cualquier otra de sus
cualidades. Pero simultaneamente, piensa Schwabsky, tanto el
arte abstracto como el arte conceptual pueden ser vistos des-
de otro horizonte en el que al mismo tiempo que una forma
genérica del arte, es una forma especifica de él y por lo tanto,
una manera entre otras de hacer o, en su caso, de pintar, en-
tre la diversidad de posibilidades. En este sentido, la pintura
compartiria una cierta cualidad conceptual en todos los casos
pero de mayor o menor grado. Aunque su apartado termina
de manera interrogativa, lo que nos ha permitido ver su ar-
gumento es que hay una simultaneidad de interpretaciones
en torno a la préactica de la pintura y que el hecho de que se
piense que la pintura se ha “conceptualizado”, es aceptable
solo de manera relativa. También puede inferirse de su argu-
mentacion que un nuevo nivel de conciencia estaria en admitir
la imposibilidad de ir méas alla en el sentido de buscar esa
generalidad del arte y, desde esa perspectiva es que lo repre-
sentativo, lo abstracto, lo conceptual, dejan de ser momentos
en una linea progresiva, para ser posibilidades simultaneas y
desjerarquizadas.

La segunda pregunta tiene que ver con la situacion de la
pintura después de la modernidad. Sobre esto hemos tratado
largamente, pero lo que se puede agregar a partir de lo dicho
por Schwabsky es que existen simultaneamente similitudes y
diferencias entre la condicion moderna y la condicidn actual.
Lo que caracteriza a la pintura moderna es su conciencia so-
bre una serie de problematicas que, una vez traidas a la con-

92



5.2. DIVERSIDAD Y DESCENTRAMIENTO

ciencia, se ha empenado en resolver. Toda desviacion en la
resolucion de estos problemas hubiera sido duramente cues-
tionada desde las intenciones modernas, lo cual no sucede en
el ambito del arte contemporaneo porque al desdibujarse el
compromiso con posturas ideoldgicas o estéticas planteadas
como absolutos, se ha abierto una gran flexibilidad. De alguna
manera, la pintura contemporanea es una pintura sin deber,
pero con conciencia del devenir histérico que le ha puesto en
esa condiciéon. Ahora, sin posicidn alguna, ¢como es posible
la interpretacion vy la critica del arte y en qué consistiria el sen-
tido de la creacion actual? Esto parece anunciar una estética
individualista y casi incomunicable. Schwabsky se responde a
la interrogante argumentando que la estética actual se plantea
como una especie de ficcion sobre la que se abren, méas que
problemas a resolver, perspectivas que habiliten la creacion.
En esto hace una comparacion con lo que ocurrié con el arte
manierista frente al arte del Renacimiento que habia llegado
ya a un perfeccionamiento suficiente de los problemas de la
representacion. "Somos al modernismo lo que los manieristas
a los renacentistas”®.

La tercera cuestion encara el cdmo de la pintura y se apo-
ya en esto ltimo que hemos dicho. Los problemas que re-
querian ser solucionados tomando como base la posible res-
puesta sobre lo que la pintura es esencialmente, han perdido
su preponderancia para dar paso al problema de cémo hacer,
a partir de los recursos, materiales, métodos, conceptos y de-
mas elementos de la tradicion pictdrica que han quedado al
alcance de la producciéon de pinturas o de propuestas que
pueden o no ser consideradas pinturas. A esto agreguemos
que la pintura, una vez asumida su posicion descentrada entre
una amplitud de medios posibles, se muestra, como hemos
reiterado varias veces, una entre muchas y con ello se con-
vierte en una eleccién que se hace bajo esa conciencia. De
manera que el artista elige sus medios a través de un trabajo
contemplativo de las posibilidades de aquellos medios de los
que se servird y hace un trabajo de eleccion. Esta eleccion
implica una conciencia de los procesos que estan implicitos
en el hacer pinturas. La eleccion incluye una propuesta que
involucra de manera consciente las cualidades tactiles, la ma-
nera en que el cuerpo se relaciona con la pintura en el hacer y
en el observar, y la propuesta sobre la manera en que se ha de
juzgar tomando como fondo la historia misma de la pintura.
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69. Julie Mehretu,
Inmanence (fragmento), 2003

811pid, p. 9.

En resumen, la eleccion misma de la pintura es ya parte del
coémo del arte al que se responde de esta manera entre las
muchas posibles. “Son pinturas, si, pero también alegorias de
la pintura”®'.

El dltimo apartado corresponde a la descripcion de la nue-
va circunstancia que asume la anulacion de los centros hege-
monicos del arte, asi como la imposibilidad de la fijacion de
criterios a partir de unos rasgos culturales que se suponen
universales, es decir, la asuncion de la diversidad cultural, que
conlleva a una apertura de formas de creacién, pero, sobre
todo a una gran apertura de las posibilidades de interpreta-
cion de la obras de arte, incluidas las pinturas.

A través de lo que hemos expuesto, desde distintos pun-
tos de vista, se destaca que este desplazamiento de la pintura
hacia fuera del centro de los problemas generales del arte, no
ha significado en realidad una disminucion de su presencia en
el arte, pero si ha modificado la manera en que, de manera
consciente o inconsciente, se configuran y se interpretan las
propuestas pictdricas actuales.

Muchos artistas no se asumen mas como especialistas de
un medio en particular, sino que se reservan el derecho de
emplear este o el otro de acuerdo con sus necesidades. La
pintura aparece asi como un recurso entre muchos posibles y
la amplitud de usos de la pintura abarca asi una gama infinita.
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Cualquier mirada a los fendmenos culturales del presente se
enfrentara con la limitacion de asumirse como provisional.
Toda conclusion sobre un asunto asi no puede ser sino una
mirada puesta en algunos rasgos desde una plataforma que
se sabe en movimiento y de la que se intenta hacer un re-
trato observado al vuelo, a partir de enfoques especificos.
Los mismos criterios desde los que se elige mirar marcan la
limitacién de las posibles conclusiones. De este modo, las
conclusiones pueden organizarse de manera similar al cuer-
po general del trabajo, asumiendo su parcialidad vy, si es po-
sible, haciéndola explicita.

La propuesta de este trabajo ha consistido en intentar una
clarificacion de las circunstancias de la practica de la pintura
en el contexto del arte contemporaneo. Nuestra primera afir-
macion fue la existencia de un paradigma pictérico moderno
ante el que se han dado cambios, rupturas y recuperaciones
en la pintura contemporanea. Las presuposiciones que cons-
tituyeron tal paradigma, la idea del cuadro como construc-
cién cromatica que asume su bidimensionalidad como rasgo
esencial y desarrolla las posibilidades expresivas del indivi-
duo desde la autonomia del arte, privilegiando su dimension
estética, se fueron distanciando de la préactica real en distintas
orientaciones de la pintura mas reciente. Los motivos para
esta transformacién han sido diversos y es posible decir que
han establecido nuevos paradigmas, siempre y cuando se asu-
ma que se trata de orientaciones generales que no comparten
con los proyectos modernos ni la unidad ni la virulencia de la
defensa de sus posiciones, en primer lugar porque si es posi-
ble determinar un rasgo tan generalizado para la contempora-
neidad del arte, éste debe ser la pluralidad de propuestas que
coexisten de manera simultanea. En este sentido, las principa-
les vertientes pictoricas se encuentran con un panorama dificil
de describir con precision por su extension, pero que tiene
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que ver con un arte que en su diversidad, descansa sobre la
conciencia de su pasado y de su configuracion en la historia
del arte, incluyendo la del arte moderno (lo cual no implica
necesariamente que uno a uno, los pintores contemporaneos
tengan conciencia plena de estas nociones vy, sin embargo,
comparten una circunstancia derivada de ellas).

Hemos hecho la descripcion general de las orientaciones
mas influyentes en la ruptura con el paradigma moderno, que
hemos identificado con la abstraccidon postpictdrica, con el
giro conceptual y con el arte Pop.

Esto no implica que sean los tnicos factores para el cam-
bio, puesto que la nueva configuracion del mundo de la cultu-
ra, en sentido amplio, ha dado forma a nuevas necesidades y
posibilidades que, a la par, han orientado hacia diversas direc-
ciones a la pintura de hoy.

Por otra parte, hemos revisado los argumentos sobre el
agotamiento de los criterios a la manera de Greenberg, dan-
dolo por aceptado, pero acerca de ello habra que aclarar que
en algunos ambitos sus implicaciones son plenamente vigen-
tes, aunque ya no como guia de los procesos historicos, pero
si, por ejemplo, como un medio didactico para el aprendizaje
de los recursos de la pintura de manera sistematica.

De manera conjunta a la reafirmacion de los argumentos
generales de esta tesis, me parece importante incluir como
parte de las conclusiones, algunas aclaraciones sobre asun-
tos que podrian darse por implicitos, pero ante los cuales me
parece pertinente aclarar mi posicion. El primero de ellos es
que el paradigma pictdrico moderno del que se ha hablado
no equivale a lo pictdrico en sentido general. Se ha hablado
desde una perspectiva histérico-critica que exige cierto distan-
ciamiento de la intimidad de la practica pictdrica. Me refiero a
que es posible emprender una investigacion sobre lo pictdrico
maés cercana a la manera en que se le presenta al creador plas-
tico. Esto es deseable y puede ser abordado desde miiltiples
puntos de vista, pero rebasa los limites de este trabajo.

Una segunda aclaracion esta relacionada con uno de los
argumentos que hemos revisado, en cierta medida por que
muestra aciertos indudables y también porque ejerce una im-
portante influencia en la produccion contemporanea y es el
que asume el agotamiento de los relatos que constituyeron
la base del programa de la modernidad estética. Se trata de
una tesis general que tiene como principal difusor a Arthur
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Danto. Esta perspectiva coincide con el enfoque posmoderno
en sentido més general, que supone un periodo histérico en
el que los relatos, y por tanto, los argumentos ideoldgicos,
han perdido pertinencia frente al triunfo de una diversidad
que elude todo universalismo. El discurso posmoderno, resul-
ta liberador, porque no asume exigencias en las que se vean
como agotados los caminos para la pintura, para el arte o para
cualquier actividad de la cultura y, en ese sentido, la préactica
pictérica se ha desinhibido para abordar nuevas tareas. Pero,
desde mi punto de vista, cabe en ella el riesgo de una omi-
sidn, y es que parece admitir un punto de llegada en el que
no quedaran tareas pendientes de caracter progresista para
el arte. No creo que necesariamente la proposicion “todo se
vale”, deba significar simultdaneamente, "nada es itil, nada es
necesario”. Creo que la supervivencia de algunos de los ras-
gos mas positivos de la modernidad esta en la necesidad de
reconstruir sus valores en funcidn de necesidades que, si no
ya universales, si apremiantes y evidentes desde perspectivas
especificas. Es decir, me apego a la idea de una era después
del arte, solo en tanto que signifique el fortalecimiento de la
dimension ética del arte (lo cual considero posible).

Si en efecto, el arte ha cumplido su tarea autorreflexiva y
el dia de hoy estamos frente a una diaspora en la que el arte
finalmente empieza a permear la vida, la pintura encuentra en
esto una tarea modesta, mucho méas modesta que su papel en
el desarrollo del arte moderno. Si en un momento fue posible
que la pintura, por su especificidad fuera ya en si misma una
de las orientaciones del arte, ahora es mas bien un soporte
para orientaciones que pueden echar mano de ella del mismo
modo que podrian hacerlo de otros recursos técnicos. Esto
implica que los artistas pueden ser pintores al tiempo que
escultores, instaladores, videoastas, etc. La especificidad del
medio no es ya la rectora de la practica del arte. Asi, pueden
describirse algunos rasgos generales de la pintura producida
recientemente, pero no deja de ser un ejercicio un tanto arti-
ficioso, dado que ninguno de los ejemplo concretos se agota
en las posibles clasificaciones y esto es una muestra del nuevo
paradigma de pluralidad, pero también de las tareas excéntri-
cas que el arte viene adoptando.

Por dltimo, algo que puede parecer obvio, pero es nece-
sario decir. Me parece que si hemos de subrayar una conse-
cuencia de la pluralidad contemporénea, ésta es la validez
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simultanea de unas y otras posiciones, que ya no podemos
entender como tensiones duales. No es ya la disyuncion o
esto o lo otro, sino que es posible esto y lo otro. En todo dis-
curso que afirma absolutos hay algo de cierto y, por lo tanto,
ninguno es totalmente cierto. Toda perspectiva puede ser valida
sélo en tanto ninguna lo sea de manera absoluta. Y asi en la
pintura, no hay un modo de pintar que sea el mas adecuado,
sino una suma infinita de posibilidades abiertas.
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