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Ésa eternrdad hace que el c'spacro expositivo se asemeje al limbo: se tiene que



haber muerto para estar en él». Para entender el significado de esta forma de exponer arte, debemos acudir a otros espacios construidos con principios similares. Las raíces de esos lugares en donde las cosas se muestran para la eternidad no hemos de buscarlas tanto en la historia del 1§ cu3nto r! !a lrlslgrla de las religiones, en la que cabe encontrar ejemplos anteriores a la iglesia medieval. Hay un extraordinario paralelismo, por elemplo,



con las cámaras funerarias egipcias: también estas se concibieron para suprimir la conciencia del mundo exterior; también eran espacios en los que la ilusión de una presencia eterna debía proteserse del paso del tiempo; también había en su



interior pinturas y esculturas que, al estar en mágica contigÜidad con la eternidad, permitían acceder o entrar en contacto con ella. Con anterioridad a la tumba egipcia encontramos espacios funcionalmente parecidos en las cuevas paleolíticas pintadas en los períodos Magdaleniense y Auriñaciense que se encuentran en Francia y en España. También hay en ellas pinturas y esculturas en un escenario deliberadamente aislado del mundo exterior y de difícil acceso. La mayor parte de esas pinturas no suelen ubicarse junto a la entrada de la cueva y, aún hoy, muchas solo se encuentran al alcance de escaladores y espeleólogos. Tales espacios rituales son recreaciones simbólicas del cordón umbrlical que an-



trguamente, en los mitos universales, unían el cielo con la tierra. Esa unión se renueva simbólicamente al servicio de los fines de la trrbu o, más concretamente, de la casta o grupo cuyos intereses especiales se rePresentan de forma ritual. Al tratarse de un espacio en el que parece posible acceder a las esferas metafísicas más elevadas, debe protegerse de las manifestaciones del cambio y del paso del tiempo. Este espacio así segregado es una especie de noJugar, de nultraespacio, o de espacio ideal en el que se anula simbólicamente la matriz de espacio-tiempo que lo rgdeq Parece que, en el Paleolítico, ese ultraespacio repleto de pinturas y



esculturas tenía por objeto restituir mágicamente la biomasa y es posible que, además, intervinieran las creencias sobre el más allá y sus rituales. En el Antiguo Egipto, todo ello se fusionó en torno a la figura del faraón: al asegurar su vida'ulterior para toda la eternidad, se aseguraba también el sostenimiento del Estado



ique él representaba. Tras estos dos fines se adivinan los intereses políticos de una clase o grupo dominante que intenta consolidar su posición de poder mediante su ratificación desde la vida eterna. En un determinado sentido, ese Proceso representa una especie de sintonía mágica, un intento de conseguir algo concreto
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U lnffoducción



El espíritu de nuestro siglo se ha expresado sobre todo en la investigación de las cosas en relación con su contexto, en llegar a ver el contexto como elemento forma-



tivo de las cosas hasta comprender; finalmente, que las cosas son su propio contexto. En este ensayo clásico de r976, publicado originalmente en cuatro artículos de la revisla Artforum, Brian O'Doherty analiza ese nuevo interés por el contexto en el arte del siglo xx. El autor investiga, quizás por primera vez, cómo el contexto de la galerfa moderna, tan controlado, afecta al objeto artístico, cómo afecta al sujeto espectador



momento decisivo para la modernidad, cómo devora el objeto mismo hasta convertirse en é1.



V en un



En los tres primeros capftulos, O'Doherty describe el espacio de la galería moderna como un espacio construido según «leyes tan rigurosas como las que se aplicaban a la construcción de una iglesia medievalr. El principio básico que subyace a esas leyes, añade, es que «el mundo exterior no debe penetrar en ella y, por eso mismo, las ventanas suelen estar cegadas. Las paredes están pintadas de blanco. La luz viene del techo ] Así como se solía decir, el arte puede "vivir su propia



[



vida"». La finalidad de tal escenario se asemeja a la de los edificios religiosos: al igual que las verdades de la fe, las obras de arte deben presentarse aisladas del



tiempo y de sus vicisitudes. Esa condición de estar fuera del tiempo, o más allá de é1, implica la pretensión de que la obra pertenece ya a la posteridad, lo cual garantiza que se trata de una buena inversrón. Esto afecta de una forma extraña a la condtción actual de la vida que, al fin y al cabo, siempre se desarrolla en el tiempo. nEl arte existe en una especie de eternidad visible y, aunque existen las period izaciones l. ..1, no hay tiempo.



presentando ritualmente otra cosa que, de alguna manera, se asemeja a aquello que se anhela. Si tenemos ante nosotros algo que se parece al objeto de nuestro deseo -nos dice la tesis subyacente- entonces tal vez ese objeto no se encuentre demasiado lejos. Por tanto, Ia construcción de un espacio supuestamente inalterable, o en el que los efectos del cambio están deliberadamente disimulados y ocultos, es un recurso de sintonía mágica con el que se pretende propiciar la in mutabilidad



del mundo real o no ritual; un intento de proyectar una apariencia de eternidad en el statu guo de los valores sociales V en lo que aquí nos ocupa, también de los va



.,



lores



a



rtísticos.



La eternidad que se sugiere en nuestras galerlas consiste en la posteridad artís-



I



I tica de la obra maestra, en su belleza imperecedera. Ahora bien, lo que en realidad se glorifica es una sensibilidad concreta, con sus limrtaciones concretas y sus con-



dicionantes concretosÍAl sugerir la ratificación eterna de una sensibilidad determinada, el cubo blanco parece rndicar la ratificación eterna de las opiniones de la casta



o grupo que comparte dicha sensibilid"á. Co-o lugar de encuentro ritual de sus miembros, excluy.e la _dife¡qlcia social y fomentq una percepción exclustva de Ia realidad desde su propio punto de vista y, por tanto, su perdu_rabilidad como única I ul:19,



correcta. Entendida la cuestión de este modo, la permanencia de una de. terminada estructura de poder es el fin último para el que se ha creado (sobre la



-



base de una sintonía mágica) el cubo blanco. En el segundo capítulo, O'Doherty se ocupa de las cuestiones asu midas en



''



,



torno al yo que han intervenido en la institucio na lizac¡ón del cubo blanco. «Situarnos ante una obra de arte equivale [...] -escribe- a ausentarnos de nosotros mismos a favor de la Mirada y el Espectador».Por Mirada [EyeJentiende aque¡la facultad incorpórea que solo tiene que ver con el formalismo visual; y por Espectador [Spectatorl,la vida atenuada y descolorida del yo desde la que se proyecta la Mirada y que, mientras tanto, no hace nada más. La]4irada y el Espectador son lo único que queda de quien mueret como dice O'Doherty, al adentrarse en el cubo blanco. A cambio de vislumbrar ese sucedáneo de posteridad que nos ofrece semejante espacio -y como reflejo de nuestra solidaridad con los intereses particulares de un determinado grupo-¡ dejamos de ser plenamente humanos y nos convertimos en



]un Espectador de cartón piedra con su Mirada incorpórea. En aras de la intensidad de esa actividad distanciada y autónoma de la Mirada, rebejamos de b-u_e.¡ grado el nivel de nuest!q vLd? y de nuestro yo. Como en las iglesias, en la clásica galería de la modernidad no hablamos en un tono de voz normal, no nos reímos, no co-



en la preem¡nencn de! 9ub9 blalc9 como material y modo de expresión artística esenciales, así como en Ia forma predominante de exposrción. Para é1, esa trahsición se ha debido a que la modernia"a prlo f;n a «su incansable costumbre de autodefinirse". Definir el yo supone descartar delrberadamente todo lo que no es el Vo, se trata de un proceso cada vez más reduccionista que acaba por hacer borrón y cuenta nueva.



'



fue un mecanismo de transición que trataba de blanquear el pasado y, al mismo tiempo, controlar el futuro recurriendo a formas de presencia y EI cubo blanco



poder supuestamente tra scendenta les. Pero el problema de los principios trascen-



dentales es que, por definición, nos hablan de otro mundo, no de este. Ese otro mundo, o el acceso a é1, es lo que el cubo blanco representa. Se trata de algo similar a la visión platónica de un ámbito metafísico superior en el que la forma, de un brillo atenuado y abstracto como el de las matemáticas, se encuentra totalmente desconectada del ámbito inferior de la experiencia humana -la forma pura seguiría existrendo, pensaba Platón, aun cuando este mundo no lo hiciese-. Se ha recono-



i



cido muy poco la influencia de este aspecto de la doctrina platónica en el pensamiento de la modernidad, especialmente en la estructura de control oculta en la estética moderna. Recuperada, en parte, como una reacción compensatoria al declive de la religión y promovida -aunque erróneamente- por el interés de nuestra cultura por la abstracción invariable de las matemáticas, la idea de la forma pura ha dominado la estética (y la ética) de la_q,ue



e_s



fruto el



c_ubo



blanco. Los pitagóri-



cos de la época de Platón, incluido él mismo, sostenían que el princrpio fue un es-



pacio en blanco en el que inexplicablemente apareció un punto que luego se convirtió en una línea que se expandió en un plano que se plegó para dar un cuerpo sólido que proyectaba una sombra..., y que eso es lo que nosotros vemos. Concebido sin otro contenido que su propia naturaleza esencial, ese conjunto de elementos -el punto, la iínea, la superficie, el sólido, el simulacro- es el equipamiento fundamental de gran parte del arte moderno. Elcubo blanco representa, en última instancia, Ia superficie de luz desnuda de la que, en el mito platónico, surgen de manera inefable estos elementos. En este tipo de pensamrento, las formas primarias y las abstracciones geométricas se consideran vivas, dotadas incluso de una vida más intensa que cualquier otra cosa que tenga un contenido concreto. El signiflcado último del cubo blanco es esa ambición trascendental que borra la vida y que está disfrazada v puesta al servicio de determinados objetivos sociales. Los ensayos de O'Doherty que se recogen en esta publicación son una defensa de la



_



r o quirófano del cubo blanco; una defensa



e la eternidad y de la trascendencia de la arnan esa defensa tanto como la expresan, Son un recor.datorio fantasma.lds gyq gxi¡te _el tiempo y nos hablan de la rapidez con que lo más actual que hoY se produce se verá como un legado clásico mañana' Aunque se suele afirmar que la modernidad, con su exacerbado ritmo de cambio o evolución,ya ha quedado atrás, lo cierto es que ese ritmo de cambio no solo se mantiene, sino que va en aumento. En 199o, los artículos que hoy se escriben se habrán



olvidado



o,



como los que aquí nos ocupan, se habrán convertido en clásicos'



Thomas McEvilley Nueva York, t986



Dcntro dcl cubr)



blanco



lE



E Notas sobre el



espacio exposjtivo



Una escena recurrente en las películas de ciencia ficción es aquella que muestra a la Tierra alejándose de la nave espacial hasta convertirse en un horizonte, en un balón de playa, en una naranja, en una pelota de golf, en una estrella. Con los cambios de escala, las respuestas se deslizan desde lo particular hacia lo general. Al individuo lo sustituye la especre humana y nosotros somos unos peleles de esa misma especie,



un bípedo mortal o una maraña de bípedos extendida allí abajo como si se tratase de una alfombra. Desde una determinada altura, las personas por lo general parecen buenas. La distancia vertical propicia semejante generosidad, una virtud moral que,



en cambio, ñó paiece tener la horizontalidad. Es posible que las figuras, ahora tan lejanas, estén acercándose y pensemos anticipadamente en lo imprevisible que será el encuentro entre ellas. La vida es horizontal, estrictamente una cosa detrás de otra, una cinta transportadora que nos arrastra poco a poco hacia el horizonte. .Pero Ia historia, la visión desde la nave espacial que se aleja, es algo diferente. Al



cambiar la escala se superponen capas temporales y, a través de ellas, proyectamos perspectivas con las que recuperar y.corregir el pasado. Es lógico que el arte quede enredado en semejante proceso. Su historia, leída a través del tiempo, se confunde con el panorama que tenemos ante nuestros ojos: un testigo presto a modificar su declaración a la más mínima provocación perceptiva. La historia y la mirada libran una dura batalla en el centro de esa constante que denominamos tradición.



Hoy ya todos estamos convencidos de que esa superabundancia de historla, de ruido y de testimonios que denominamos tradición moderna se circunscribe a un



horizonte determinado. Al mirar hacia abajo vemos con más clarrdad las /eyes de su progreso¡ su estructura forjada a partir de la filosofla idealista, sus metáforas militares de avance y de conquista. Se trata de un panorama extraordinario -¡o lo era hasta ahora!-. Las ideologías desplegadas, los cohetes tra scendenta les, las barriadas románticas en donde conviven obsesivamente la degradación y el idea-



-lismo, todas esas tropas que corren de un lado para otro en las guerras convencionales. Los partes bélicos que acaban archivados en carpetas en la mesita del salón nos dan una idea insuficiente de las acciones heroicas. Esos logros paradójicos están ahlarrumbados, esperando una revisión que incorpore la época de la vanguardia a la tradición o, como a veces tememos, que acabe con ella..En efecto, a medida que la nave espacitse aleja, la tradición ¡1isma nos parece otro adorno más en la mesita del salón; tan solo un ensamblaje cinético con reproducciones pegadas que se mueve por pequeños motores míticos y exhibe maquetas de museos en miniatura. En el centro advertimos la presencia de una ceida de luz



uniforme que parece crucial para que el conjunto funcione: el espacio expositivo, el espacio de la galería. Ese- espacio e¡marca -yde manera estricta- la historia de la modernidad. O mejor dicho, cabe establecer una correlación entre la historia del arte moderno y los cambios experimentados por ese espacio y por la forma en que lo vemos. Hemos llegado a un punto en el que ya no vemos el arte, sino que vemos en primer lugar el contrnente, de ahí la sorpresa que nos produce una galería cuando entramos en ella. La



imagen que nos viene a la mente es la de un espacio blanco ideal que, más que la de ningún cuadro concreto, puede ser la imagen arquetípica del arte del siglo xx; se revela a sí misma a través de un proceso de inevitabilidad h¡stórica que suele asociarse al arte que contiene. La galería ideal sustrae del objeto artístico todo indicio que pueda interferir con el



hecho de que se trata de arte. La obra se encuentra aislada de todo aquello que pueda menoscabar su propia autoevaluación. Esto confiere a la galería una presencia que



peftenece a otros espacios en los que las convenciones se mantienen mediante Ia repetición de un sistema de valores cerrado.Algo de la santidad de una iglesia, de la so'



lemnidad de una sala judicial o de la mística de un laboratorio de investigación se une a un diseño chic para producir un espacio singular dedicado a la estética. Los campos de fuerza perceptivos que existen dentro de la galería son tan potentes que, al salir de



Lll:lrlro.lelcrLl)oblánao 20



ella, el arte puede llegar a perder su carácter sagrado.



{



a la inversa, las cosas se co+



vierten en arte cuando se hallan en un espacio en el que confluyen ideas potentes retativas a la creación artística. El objeto suele convertirse en el medio a través del cual



dichas ideas se manifiestan y se exponen al debate; de hecho, una frase como «las



' ideas son más interesantes que el arte» resulta una expresión extendida en el academicismo de la modernidad reciente. Se evidencia así la naturaleza sacramental del espacio y también una de las grandes leyes proyectivas de la modernidad: a medida que ,. esta envejece, el



contexto se convierte en el contenido. En una curi_osa inversión, al in-



troducirse en la galería, el objeto enmarca el espacio expositivo y sus leyes.



; I



Una galería se tonstruye con leyes tan riguiosas como las que se aplicaban en la construcción de una iglesia medieval. El mundo exterior no debe penetrar en glla V por e_sj llsllo, Lr. ug¡llC¡"S s-uelan estar cegadas. Las paredes están pintadas de blanco. La luz viene del techo. El suelo, o bien es de una madera tan barnizada que, al andar, los pasos se escuchan como en un hospital, o bien está cubierto por



'_



Úna moqueta en la que no se hace ningún ruido y sobre la que los pies descansan



_mientras la mirada se posa sobre la pared. Así, como se solía decir, el arte puede «vivir su propia vida". A veces, el único mobiliario consiste en una discreta mesa de oficina. En semejante contexto, un cenicero de pie puede convertirse casi en ' un objeto sagrado, de la misma forma en que una manguera contra incendios en el interior de uñ museo moderno no parece tal, sino un acertijo estético. La trasposrción de la percepción de la vida a la percepción de valores formales que realiza la modernidad es completa. Y esa es, evidentemente, una de sus enfermedades mortales. '. Sin sombras, blanco, limpio, artificial: el espacio se dedica por completo a la tecnología de la estética. Las obras de arte se montan, se cuelgan, se despliegan para su estudio. Ni el tiempo ni sus vicisitudes afectan a sus inmaculadas superficies. El arte existe en una especie de eternrdad visible y, aunque existen las periodiza' ciones (la ta rdomodern idad, por ejemplo), no hay tiempo. Esa eternidad hace que el espacio exposltivo sq ass¡qie_,al limbo: se tiene_que haber muqrto?aÍa estar en é1. En efecto, la presencia de esa extraña pieza de mobiliario -nuestro propio cuerpo- parece superflua, una intromisión. El espacio nos hace pensar que, mientras la vista y la mente sí son bienvenidas, los cuerpos con que ocupamos su interior no lo son; o son tolerados únicamente como maniquíes cinestésicos que habrá que estudiar más tarde. Esta paradoja cartesiana se ve reforzada por uno de los iconos de nuestra cultura visual: imágenes de exposiciones sans cuerpos. Aquí, el
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Samuel E B. Morse Exh¡bit¡on Gallery at the Louvre [Galerla en el Louvre]



óleo sobre lienzo r83r-r833 Cortesla del Terra Museum of American Art, Evenston, lllinois



espectador -nosotros mismos- queda por fin eliminado. Estamos sin estar (Y este es uno de los grandes servicios que le ha prestado al arte su vieja antagonista: la



fotografía). Esa visión de la exposición, del montaje, es una metáfora del espacio de la galerla. En ella se alcanza un ideal con la misma fuerza con que se alcanzaba eir un cuadro expuesto en un Salón de la década de t83o. El propio Salón define implícitamente, Y de acuerdo con la estética de la época, qué es una galería: un Iugar con una Pared cub¡erta de cuadros. La pared en sí misma no posee una estética propia, tan solo es un requ¡s¡to Para un ser vivo que camina erguido. Existe un cuadro de Samuel E B. Morse, Exhibition Gallery at the Louvre (lBBt-r833) [Galería en el Louvre], que ofende nuestra sensibilidad moderna: obras maestras colgadas como si fueran papel de pared, todas juntas, sin entronizar



ninguna de ellas mediante su separación de las demás. Al margen de la horrorosa (para nosotros) concatenación de períodos y estilos, Io que esa disposición nos exige como espectadores escapa a nuestra comPrensión ¿Hemos de alquilar zan-
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cos para llegar hasta el techo o Ponernos de c uclillas para vislumbrar algo de lo que hay por debajo del zócalo? Tanto la parte superior como la inferior son zonas des-



favorecidas. Muchos artistas se quejaban cuando sus obras se colgaban en las alturás, pero no cuando las colocaban por los suelos, A poca distancia del suelo las imágenes resultaban accesibles y permitían, al menos, que los expertos las exami¡aran de cerca antes de retirarse a una distancia más razonable. Nos podemos ima-



ginar al público del siglo xtx paseándose de un lado a otro, examinando los cuadros detenidamente, ya pegando las narices a ellos, ya tomando cierta distancia en grupos para comentar su calidad, apuntando hacia ellos con un bastón, paseando otra vez, escudriñando toda la exposición, cuadro a cuadro. Las piezas más grandes se colocaban en lo alto (ya que resultaba más fácilverlas desde lejos) y, a veces, esta-



ban ligeramente inclinadas con respecto al plano de la pared para adecuarlas a la vista del espectador; los meTores cuadros se colocaban en la zona central y los más
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pequeños a ras de suelo. El montaje perfecto consistía en un ingenioso mosaico de marcos de cuadros en el que no se desperdiciaba niel más mínimo fragmento de



red.
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¿Qué ley de la percepción podría justificar (para nuestra mentalrdad) tamaña barbaridad? Una y solo una: cada cuadro era visto como una entidad en sí misma, totalmente aislado del cuadro contiguo por el pesado marco que lo rodeaba y por un sistema de perspectiva cerrado. El espacio era discontinuo y categorizable, del mismo modo que las casas en las que esos cuadros se colgaban tenían espacios



diferentes destinados a usos diferentes. El siglo xlx tenía una mentalidad taxonÓmica y el ojo reconocía la jerarquía de los géneros y la autoridad del marco. ¿Cómo llegó la pintura de caballete a convertirse en un fragmento de espacio claramente delimitado? El descubrimiento de la perspectiva coincide con el desarrollo del cuadro de caballete y este, a su vez, confirma la promesa de ilusionismo que es inherente a la pintura. Hay una singular relación entre un fresco -que se pinta directamente sobre la pared- y un cuadro -que se cuelga en la pared-; un fragmento de pared pintada se sustituye por un fragmento de pared portátrl Se definen y se enmarcan sus límites; la reducción del tamaño se convierte en un convencionalismo poderoso que¡ en vez de contradecir la ilusión, la apoya. En los frescos, el espacio tiende a mostrar poca profundidad. Aun cuando la ilusión es parte intrínseca de la idea, la presencia de la pared se refuerza -mediante elementos arquitectónicos pintados- al mismo tiempo que se niega. La propia pared la reconocemos siempre como un límite de fondo que no se puede traspasar, mientras que las esquinas
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y los techos delimitan la dimensión (generalmente gracias a diversas invenciones formales). De cerca, los frescos suelen ser honestos en cuanto a los medios utilizados; un ilusionismo que se descompone en métodos aún balbuceantes. Con frecuencia tenemos la sensación de estar observando lo que hay detrás de la pintura sin saber inuy bien cuál es nuestro lugar.De hecho, los frescos proyectan vectores



ambiguos y erráticos con los que el espectador intenta alinearse. En cambio, un cuadro de caballete colgado en una pared le indica rápida y exactamente dónde se encuentra.



En efecto, el cuadro de caballete es como una ventana portátil que, una vez colocada sobre la pared, la penetra abriendo la profundidad del espacio. Este tema se re-



pite continuamente en el arte del norte en el que, a su vez, una ventana que se abre dentro del cuadro no solo enmarca la lejanía, sino que confirma además los límites de su marco como ventana. El hecho de que algunas pequeñas pinturas de caballete



nos parezcan una caja mágica se debe a las enormes distancias que albergan en su interior y a la perfección del detalle que se aprecia al observarlas desde muy cerca. Para el artista el marco del cuadro de caballete es un contenedor psicológico, en la misma medida en que para el espectador lo es la sala en la que lo contempla. La perspectiva ubica todos los elementos del cuadro conforme a un espacio cónico



ante el cual el marco funciona como una cuadrícula que refleja los cortes entre el primer plano, el plano medio y la distancia que los separa. Así entramos con seguridad en el cuadro, o nos movemos sin esfuerzo por su interior atendiendo a su tonalidad y color. Cuanto mavor es la ilusión, tanto más se nos invita a contemplarlo. La mirada se desliga de nuestro cuerpo anclado en el suelo V como un sustituto en miniatura, se proyecta hacia el interior del cuadro para habitarlo y experimentar las formas en que se articula el espacio. Para que este proceso se pueda da¡ la estabilidad del marco resulta tan necesaria



como la botella de oxígeno para un buceador. La seguridad con que se trazan sus límites define por completo la experiencia que sucede en su interior. Esta consideración de los bordes del cuadro como un límite absoluto fue incontestable en la pintura de caballete hasta el siglo xtx. Allídonde recorta o elide contenido, lo hace de tal manera que refuerza los bordes. Gracias a esta combinación clásica de perspectiva Y marco Beaux-Arts,los cuadros podían colgarse como sardinas. Nada indicaba que el espacio



interior del mismo tuviera una continuidad con el espacio que lo circundaba. Esta idea va surgiendo solo esporádicamente a lo largo de los siglos xvlll Y xlx a medida que la atmósfera y el color le comen terreno a la persPectiva. El paisaje genera
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una bruma translúcida que establece una oposición entre la perspectiva y



el



tono/colo¡ pues en una y otro están implícitas interpretaciones opuestas acerca de la pared en la que se cuelgan. Empiezan a pintarse cuadros que ejercen Presión contra el marco. La composición arquetípica se construye ahora a partir de una lfnea del ho-



rizonte que va de un extremo al otro y que separa el cielo del mar; línea subrayada, en muchas ocasiones, por una playa o por una figura que¡ como todo el mundo hace, mira hacia lo lejos. La composición formal desaparece. Los marcos dentro del marco (coullsses, repoussoirs: el braille de la profundidad persPectiva) se han desvanecido. Lo que queda es una superficie ambigua parcialmente enmarcada desde dentro por



el horizonte. Esos cuadros (de Courbet, Friedrich, Whistler y un sinffn de pequeños maestros) se sitúan entre la profundidad infiniia Y el carácter estrictamente plano,



y tienden a leerse como una plantilla. El poderoso convenciona lismo de la línea del horizonte atraviesa con gran facilidad los límites del marco. Estos cuadros V otros que se centran en un fragmento de paisaje indeterminado -que suele parecer un tema* equivocado- introducen la idea de que hay que encontrar algo barriendo la obra con la mirada. Esta aceleración temporal hace que el marco ya no sea una zona absoluta, sino ambigua. Desde el momento en que sabemos que un fragmento de palsaje representa la decisión de excluir todo lo que hay a su alrededo¡ tomamos cierta consciencia del espacio que se encuentra fuera del cuadro. El marco se convierte entonces en un paréntesis y se hace inevitable separar los cuadros en la pared, como si hubiera una fuerza magnética que les impidiera permanecer juntos. Todo ello se ve acentuado además-y en gran parte inspirado- por la nueva ciencia, o el nuevo arte, que se dedica a escindir el asunto de su contexto: la fotog rafía. Determinar los bordes en una fotografía es una decisión fundamental, ya que compone, o descompone, lo que hay a su alrededor. Encuadra¡ ed¡tal recortar -establecer límites-, acabaron siendo las acciones esenciales de la composición. No obstante, no lo eran tanto al principio, pues parte del trabajo lo hacía la tradición de las convenciones pictóricas: soportes internos en forma de árboles y montículos hábrlmente colocados. Las mejores fotografías de los primeros tiemPos reinterpretan el borde sin la ayuda de esas convenciones pictóricas. En vez de alinear conscientemente el asunto respecto al límite, rebajan la tensión sobre él dejando que el asunto se componga por sí solo. Quizás esto sea una característica del siglo xlx: se centraba en el tema y no en sus bordes. Las cosas tenían unos límites declarados y se



* A lo largo del libro el autor har referencia al concepto sublect q( se ha traducido por asunto, tema



motivo dependiendo del contex
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Claude Monet Les nymphéas [Neáúfares] óleo sobre lienzo
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Co.tesla del Museum of Modern Art (Mo14A), Nueva York



x estudiaban s¡n ponerlos en cuestión. Estudiar no el campo s¡no sus límites y definir esos límites con miras a ampliarlos es un hábito del s¡glo xx. Nos hacemos la ilusión de que ese campo lo ampl¡amos al extenderlo Por los lados, no entrando más a



fondo en él como, conforme a las leYes de la perspectiva, hubiese dictado el siglo xtx. Hasta los estudiosos de un siglo y de otro tienen un sentido claramente distinto del borde y la profundidad, de los lfmites y su definición. La fotografía aprendió enseguida a prescindir de los marcos Pesados y a montar sus coplas en un cartón, si bien estaba permitido ponerle un marco a ese cartón y dejar a su alrededor un intervalo neutro. En sus ¡nicios, la fotografía reconoció el borde pero lo despojó de su retórica, suavizó su Poder absoluto convirtiéndolo en una zona Y no en el apoyo que llegaría a ser más tarde. De una forma u otra, el borde como convención sólida que encerraba el asunto se había vuelto frágil. M uchos de estos aspectos son aplicables al impresionismo, uno de cuYos grandes temas fue el borde como árbitro de lo que quedaba dentro y de lo que se descartaba. pero esa idea se combinaba con una fuerza mucho más importante, el principio del impulso decisivo que acabaría Por mod¡f¡car la idea de cuadro, la forma en que el cuadro se colgaba v en Última instancia, el espacio de la galería: el mito de la obra
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plana, que llegó a ser la fuerza lógica en que se apovaron los esfuerzos de la pintura



por autodefinirse. El desarrollo de un espacio literal de poca profundidad (que contenía formas inventadas, a diferencia del antiguo espacio ilusorio que contenía for-



mas reales) intensificó aún más la presión sobre el borde. Y en ello el gran innovador fue, evidentemente, Monet. La revolución que él inició es de tal magnitud que cabe dudar que sus obras estén a la altura de Ia misma, va que como artista tenía claras limitaciones (o al menos pensaba que las tenía y aprendió a convivir con ellas). Muchas veces da la impresrón de que Monet descubría sus paisajes mientras se acercaba al objeto real o se alejaba de
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de que optaba por una soluc¡ón provisional; la misma ausencia



de detalles hace que la mirada se relaje y pueda dirigirse hacia otro lugar. Siempre



se subraya la temática informal del impresionismo, pero no que sus temas sean producto de una mirada casual, como si al pintor no le interesase demasrado lo que está mirando. Lo que resulta interesante en N4onet es miraresa mirada. Mirar



el revestimiento de luz, la muchas veces ridícula reducción de una percepción a fórmulas por medio de un minucioso código de color y pincelada que sigue stendo (casi hasta el finaf) impersonal. El lugar donde se sitúa el borde que eclipsa el motivo parece una decisión un poco aleatoria, como si se hubiera podido colocar unos metros más a la izquierda o a la derecha. Una de las singularidades del impresionismo es la forma en que el motivo, elegido casualmente, suaviza el papel estructural del borde en un momento en el que este siente la presión de un espacio pictórico cada vez más plano. Esas dos tensiones acerca del borde, en cierto modo opuestas, anuncian la definición del cuadro como un objeto autosuficiente -el contenedor de una realidad ilusoria se convierte ahora en la propia realidad- que nos conduce directamente hacia algunas excitantes cumbres de la estética. Suele afirmarse que el carácter plano y objetual del cuadro tuvo su primera formulación oficial en una célebre afirmación que Maurice Denis hizo en r89o, según la cual un cuadro antes de ser un contenido es, sobre todo, una superficie cubierta por líneas y colores. Esta es una de esas obviedades que, dependiendo del Zeitgeist, o suenan brillantes o suenan bastante estúpidas. Hoy, habiendo visto el punto final



al que puede conducirnos la ausencia de metáfora, de estructura, de ilusión y de contenido, puede parecer que no dice nada. En algunos momentos, ese plano pic-



tórico -el revestimiento cada vez más delgado de la integridad moderna- parece que va a ser vÍctima de Woody Allen y, en efecto, ha provocado no pocas ironías y comentarios jocosos. De ese modo se ignora, sin embargo, que el poderoso mito
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del plano pictórico cobró fuerza durante los siglos en que estaba sellado en inalterables sistemas de ilusión. Concebirlo de una manera diferente durante el período



moderno suponía un ajuste heroico que implicaba una visión del mundo totalmente distinta, una visión que se trivializaba en la estética, en la tecnologla de lo plano.



La literalización del plano pictórico es un tema central. A medida que ese receptor de contenido se hace cada vez menos profundo, la composición, el motivo y la metafísica del cuadro van rebasando sus bordes hasta que, como dijo Gertrude Stein de Picasso, ese vaciado se hace absoluto. Pero todo ese material que se descarta -las jerarqu(as pictóricas, la ilusión, el espacio localizable, las innumerables mitologías- volvió de rebote, disfrazado, y se adhirió mediante nuevas mitologías a las superficies literales que aparentemente no le permitían ocupar un lugar de influencia. La transformación de mitos literarios en mitos literales -la objetualidad, la integridad del plano pictórico, la igualación del espacio, la autosuficiencia de la obra, la pureza de la forma- es un territorio aÚn inexplorado. Sin ese cambio, el arte se habría quedado obsoleto. Esa renovación da la impresión de ir siempre un paso por delante de la obsolescencia V en ese sentido, su avance imita las leyes de la moda. El cultivo del plano pictórico produjo una entidad dotada de longitud y anchura



pero sin grosor, una membrana que, segÚn una metáfora generalmente aplicada a lo orgánico, podía generar sus propias leyes a utosufic ientes. La ley fundamental era, por supuesto, que esa superficie, aprisionada entre imponentes fuerzas históricas, no podía ser violada. Ese espacio estrecho obligado a rePresentar sin representar, a simbolizar sin ta ventaja de las convenciones heredadas, generó una



enorme cantidad de convenc¡ones nuevas sobre las que no existla consenso: códigos de colo¡ firmas matéricas, signos privados, ideas intelectualmente formuladas sobre la estructura... En el cubismo, los conceptos estructurales conservaban el statu quode la pintura de caballete; las pinturas cubistas son centrípetas, se recogen hacia el centro y se difuminan hacia el borde -¿será por eso por lo que tienden a ser de pequeño formato?-. Seurat entendió aÚn mejor cómo definir los límites de una formulación clásica en un momento en el que los bordes se habían vuelto equívocos. En su obra es frecuente que los bordes, pintados mediante la acumulación de puntos de color, se desplieguen hacia el interior para articular y definir el



asunto del cuadro. Los bordes absorben los movimientos lentos de Ia composición encerrados en su interior. Con el fin de suavizar la brusquedad de esos bordes, los
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invadía a veces con pequeños toques para que la mirada PUdiera salir del cuadro -y volver a él- sin un solo troP¡ezo. Matisse fue quien mejor entendió el dilema del plano pictórico Y su troPismo hacia el exterior. Sus cuadros se fueron haciendo cada vez más grandes como si, en una paradoja topológica, se sustituyera el valor de Profund¡dad Por el de Planitud. Conforme a este valor, el lugar se definía mediante lo alto y lo bajo, lo izquierdo y derecho, mediante el colo¡ mediante el dibujo (que raramente cerraba un contorno sin recurrir a la superficie Para contradecirlo) y mediante la aplicación de la pintura sobre todas y cada una de las zonas de esa superficie, con una especie de alegre imparcialidad. En los cuadros grandes de Matisse no somos casi conscientes de la presencia del marco. EI problema acerca de cómo extenderse lateralmente (y encerrar, a la vez, el contenido) lo resolvró con un gran tacto. No hizo hincapié en el centro a costa de los bordes, niviceversa. Sus cuadros no reclaman con arro-



gancia la posesión de tramos de la pared blanca. Se ven bien en casi cualquier
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sitio; su estructura tosca e informal se combina con una prudencia decorativa que los hace notablemente a utosuficientes. Son fáciles de colgar. Deberíamos saber más acerca de cómo colgar los cuadros. De Courbet en adelante, las convenciones sobre la forma de hacerlo es una historia aÚn no recuperada. La manera en que se cuelgan establece unos supuestos acerca de lo que se ofrece. Al tomar esa decisión hay un pronunciamiento sobre cuestiones de interpretación y de valor, y recibimos además una influencia inconsciente del gusto y de la moda. Pistas subliminales indican al pÚblico cuál ha de ser su comportamiento. Debería ser factible una correlación entre la historia interna de los cuadros y la historia ex-



terna acerca del modo en el que han sido colgados. Podríamos iniciar dicha bÚsqueda no por las formas de exposición aceptadas por la comunidad (como el Salón), sino por tos caprichos de la reftexión privada (como esos cuadros de colecciones de los siglos xvtt y xvttl que sus propietarios desplegaban con elegancia en medio de sus otras posesiones artísticas). La primera ocasión moderna, suPongo, en que un artista radical organizó su propio espacio personal para colgar sus cuadros fue la exposición individual de Courbet en el Sa/on des Refusés, celebrado al margen de la Exposición Universal de r855. ¿Cómo estaban colgados aquellos cuadros?, ¿cómo organizó Courbet su secuencia, la relación entre unos y otros o los espacios entre ellos? Tengo la sospecha de que no hizo nada fuera de lo normal. Aun así, fue la primera vez que un artista moderno (que resultó ser el primer artista



moderno) tuvo que construir el contexto de su obra V Por tanto, pronunciarse sobre sus va lores.



Si bien es posible que aquellos cuadros fuesen radicales, no lo eran ni sus marcos nr la forma de colgarlos. Podríamos decir que la interpretación de lo que un cuadro implica sobre su contexto llega siempre con retraso. En su primera exposición, cele-



brada en r874, los impresíonistas dispusieron sus cuadros unos pegados a los otros, exactamente igual a como se hubiese hecho en el Salón. Los cuadros impresionistas, que afirman su carácter plano y sus dudas sobre los límites que imponen los bordes, siguen presentándose en marcos Eeaux-Arts que no hacen otra cosa que anunciar que lo que hay en su interior es obra de un maestro a ntiguo Y q ue, Por ta nto, tienen



un determinado estatus (Y un valor económico). Al principio, cuando William C, Seitz les quitó los marcos a los cuadros para la gran exposición de Monet en el MoMA (rg6o), los lienzos desnudos parecían reproducciones hasta que, poco a poco¡ empezaron a tomar posesión de la pared en la que estaban colgados. Aunque en aquel montaje había algunas excentric id ades, la relación de los cuadros con la
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pared se leía de forma correcta V en una audacia infrecuente en los comisarios de exposiciones, se asumía y se aprovechaba lo que ello comportaba. Seitz puso además algunos cuadros estrictamente pegados a la pared: al establecer una conti-



nuidad con ella, adquirían en parte la rigidez que tienen los frescos de pequeño tamaño. Las superficies se hacían duras cuando el plano del cuadro se l¡teralizaba en exceso. Asíse podía apreciar claramente la diferencia que hay entre el cuadro de caballete y el fresco. La relación que se establece entre el plano pictórrco y la pared sobre la que se coloca tiene mucho interés para la estética de las superficies. Los centímetros de



grosor del bastidor equivalen a un abismo formal. La pintura de caballete no es transferible a la pared y uno querría saber por qué. ¿Qué se pierde en esa transferencra? Los bordes, la superficie, el grano y la textura del lienzo, Ia separación de



la pared. Tampoco podemos olvidar que el conjunto está colgado o apoyado en algo -valor transferible y móvil- Tras siglos de ilusionismo, parece razonable su-



gerir que estos parámetros, por muV plana que sea la superficie, son los /ocl de sus últimos vestigios. Hasta que llegó el movimiento denominado color fieldfcampos de color], la corriente dominante fue la pintura de caballete y la práctica de
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su Iiteral¡dad iba en contra de ese desiderátum del ilusionismo. Pero esos vestigios hacen que la literalidad sea interesante: son el componente oculto del mecanismo



dialéctico que le dio su energía a la pintura de caballete tardomoderna, es decir, del período posterior a la Segunda Guerra Mundial. Si copráramos en la pared un cuadro de caballete de esos años y luego colgáramos al lado ese mismo cuadro, podríamos comprobar el grado de ilusionismo que comporta el inmaculado pedigrí del cuadro real. Al mismo tiempo, el rígido fresco subrayaría la importancia que, para la pintura de caballete, tienen la superficie y los bordes, los cuales, en ese momento, empezarían a merodear en torno a una objetualidad definida por los restos literalesde Ia ilusión pictórica, convertida Ya en una zona inestable. En los ataques a la pintura que se produjeron en los años sesenta no se precisaba que el problema no estaba en la pintura en general, sino solamente en la de caballete. Por eso, el color field fue, en cierto modo -y esto es interesante-, un movimiento conservado¡ pero no para quienes entendían que Ia pintura de ca-



ballete no podía desprenderse del ilusionismo pictórico y rechazaban la premisa de que algo pudrera estar tranquilamente colgado en la pared comportándose adecuadamente. siempre me ha sorprendido que los pintores del color field -o los de su época en general- no intentaran entrar en la pared, no trataran de conseguir un acercamiento entre e¡ fresco y el cuadro de caballete. Pero lo cierto es que ese movimiento se amoldó al contexto social de una manera inquietante. siguió stendo una pintura de Salón: necesitaba grandes paredes y grandes coleccionistas, y no pudo evitar ser percibido como la expresión Última del arte capitalista. El arte minimatista, en cambio, reconocía el ilusionismo inherente a la pintura de caballete y no albergaba ninguna ilusión acerca de la sociedad. No se alió con la riqueza ni con el poder, y su frustrado intento por redeflnir la relación del artista con tas diversas formas del estabtishment es una cuestión que aÚn no se ha estudiado a fondo. Más allá del movimiento color field,la pintura tardomoderna proPuso algunas hiplano pictórico y tratar de sacar algo fiótesis ingeniosas para exprimir al recalcitrante .á. d" éi; un plano pictórico que por aquel entonces Ya era tan estÚpidamente literal



¡



que podía llegar a volvernos locos. En este caso la estrategia era el símil (pretensión), ». Elespacio en blanco se no la metáfora (fe): el plano del cuadro era «como un llenaba con cosas planas que, por fuerza, se extendían sobre Ia superficie literal y se fusionaban con ella, como por ejemplo en las Banderas de Jasper Johns, en los cuadros sobre pizarra de cy Twombly, en las enormes sábanas rayadas de Alex Hay o en
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que son como los cuadernosde Arakawa. Luego también se dan las zonas del cuadro comedia una persiana, como una pared, como un cielo Se podría escribir una buena plano pictórico que rede costumbres sobre esa forma de Solucionar el problema del ,. Hay muchos otros aspectos relacionados con esto como, curre al «como u n



dimensiopor ejemplo, el esquema perspectivo que decididamente se ap!ana en dos de delar esta cuesnes en una referencia clara al dilema del plano pictórico Y antes soluciones tión, teñida de un ingenio no Poco desesperado, hemos de citar aquellas nudo gorque atraviesan el plano pictórico (como la resPuesta de Lucio Fontana al el yeso diano de la superficie) hasta hacer desaparecer la tela y atacar directamente de la pared.



de ese tiOtra solución cercana es aquella que levanta la superficie y los bordes de vidrio o tela ránico bastidor y, en su lugar, clava, pega o recubre con papel, fibra Aquí se indirectamente sobre la pared Para conseguir una Iiteralidad aÚn mayor' y que ¡por pricluye claramente gran Parte de la pintura realizada en Los Angeles poco extraña mera vez! se integra en la corriente histórica dominante; resulta un local y despreciada esa obsesión por la superficie, disfrazada a veces de machismo ia Provinc ia n a. vez más de lo Todo este 1aleo, tan complicado, permite que nos percatemos una pintura de caballete y conseTvador que fue el cubismo. Prorrogó la viabitidad de la y los sistepospuso su final. Fue un movimiento que podía reducirse a un sistema



como una



in solenc



Los mas, más inteligibles que el arte, son los que dominan la historia académica pÚblicas en que' entre sistemas se parecen a los profesionales de las relaciones puede definirse como otras cosas, impulsan la odiosa idea de progreso El progreso voz de opolo que pasa cuando se elimina la oposición Sin embargo, la verdadera discresición a la modernidad es la de Matisse, una voz que nos habla -racionaly En Art tamente- del color que, al principio, tanto asustaba al grisáceo cubismo los artistas de and Culture [Arte y cutturaJ, Clement Greenberg cuenta cómo soslayo a MaNueva Yorl< tuvieron que soportar el cubismo mientras miraban de de ia extensión tisse y a Miró. Los expresiontstas abstractos siguieron el camino borde como lateral, renunciaron al marco V Poco a Poco, emPezaron a concebir el



diálogo con la una unidad estructural a través de la cual la pintura entablaba un y los pared que tenía detrás En ese momento hicieron su aparición los galeristas presentaban las comisarios. La forma en que, en colaboración con los art¡stas'



obrascontribuyóafinalesdelosañosCUarentaYenloscincuentaadefinirlanueva p
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Gene Daüs



lnstalación r968 Cortesla de Fischbach Gallery, Nueva York Fotografía de John A. Ferrari



A lo largo de los años c¡ncuenta



Y



sesenta se observa cómo se codifica una nueva



cuestión que va haciéndose consciente: ¿cuánto espacio debe tener una obra de arte para que (como se solía decir) respire? Si los cuadros definen implícitamente sus propias condiciones de ocupación del espacio, resulta ahora más difícil ignorar Ios agravios latentes que se Percibe entre ellos. ¿Qué puede ir junto y qué no? La estética del montaje se va desarrollando segÚn sus propios hábitos, que primero se convierten en convenciones y después en leYes. Entramos en la éPoca en la que las obras de arte conciben Ia pared como una tierra de nadie en la que proyectar su concepto de ocupación territorial. Y no estamos lejos del tipo de conflicto fron-



terizo que, con frecuencia, balcaniza las exposiciones colectivas de los museos. Produce una singular incomodidad ver cómo las obras de arte tratan de conq u ista r un territorio, pero no un luga¡ en el contexto de no-lugar que representa la galería m



oderna.
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Todo este tráfico por la pared hizo de esta una zona que distaba mucho de ser neutral. Ya como participante en el arte, y no solo como soporte pasivo suyo, la



J



pared seconvirtió en un terreno en el que se enfrentaban ideologías, y cadá ñoVedad tenía que ir acompañada de un posicionamiento al respecto (en este sentido, una buena broma fue la exposición de microcuadros que Gene Davis presentó rodeados por un espacio enorme). Una vez que fa pared se convirtÍó en una fuerza estética, empezó a modificar todo lo que se colocara sobre ella Así, la pared, el



contexto del arte, tenía una riqueza de contenidos que donaba sutilmente al propio arte. Hoy es imposible montaT una exposición sin inspeccionar el espacio como lo haría un técnico de sanidad, esto es, teniendo en cuenta Ia estética de la pared que inevitablemente «artistizará, la obra de un modo que muchas veces desdibujará sus propias intenciones. Hoy casi todos /eemos la forma de colgar los cuadros, su montaje, como si respiráramos: de forma inconsciente y como un hábito La po-



tencia estética de la pared recibió el impulso final cuando caímos en la cuenta de una cosa que, en retrospectiva, tiene toda la autoridad de una inevitabilidad histórica: la pintura de caballete no tenía por qué ser rectangular. En los lienzos de su prrmera época, Stella doblaba o cortaba el borde conforme a lo que pidiera la lógica interna que los generaba. A este resPecto, la distinción que hizo Michael Fried entre estructura inductiva y deductiva sigue siendo una de las pocas herramientas prácticas que se han añadido al manual secreto del crítico. El resultado fue una vigorosa activación de la pared; muchas veces la mirada se ponía a buscar tangencialmente los Iímites de la misma. En los lienzos de franjas que expuso en la galería Castelli en 1960, con sus formas en U, T y L, Stella desarrol/aba exhaustivamente la pared, de suelo a techo, de esquina a es-



quina. En el céntrico y pequeño espacio de Castelli, el carácter plano del cuadro, sus bordes, su formato y la pared mantenÍan un diálogo que no tenía precedentes Tal como se presentaban, sus cuadros oscilaban entre el efecto de conjunto y la independencia. El montaje era tan revolucionario como los propios cuadros; dado que formaba parte de la estética, se desarrollaba en paralelo a ellos La ruptura del rectángulo confirmaba formalmente la autonomía de la pared y modificaba para siempre el concepto de espacio expositivo. Parte de la mística del plano pic-



tórico carente de profundrdad (una de las tres grandes fuerzas que transformaron el espacio de la galería) se había trasladado, así, al contexto del arte Este resultado nos lleva de nuevo a la fotografía de un montale arquetípico sin pÚblico: las elegantes extensiones del espacio, la prístina claridad, los cuadros alineados
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Frank Stella Instalación en la galerfa Leo Castelli, Nueva York r9
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Frank Stella, VEGAf Murcra, zoto



en hilera como bungalows caros. La pinlura color field, que inevitablemente nos v¡ene a la cabeza, es el movimiento más imPer¡alista a la hora de exigir un espacio vital (/ebensraum). Los cuadros se suceden con la seguridad de las columnas de un templo clásico. Cada uno de ellos requiere de un espac¡o Propio lo bastante grande como para que surta todo su efecto antes de que tome el relevo la obra siguiente. De lo contrario, todos los cuadros formarían un solo campo Perceptivo, un con.lunto pictórico unívoco, en menoscabo de la unicidad a la que aspira cada uno de ellos. Los montajes de pintura color field debería n verse como uno de los destrnos teleológicos de la tradición moderna. Hay algo espléndidamente lujoso en la forma en que los cuadros y la galería se ubican en un contexto que está completamente aprobado por la sociedad. Somos



conscientes de que asistimos al triunfo de un producto muy serio y además no realizado en serie, como la presentación de un Rolls Royce que emPezara siendo una chatarra cubista en un desguace. que se hizo ¿Qué podemos comentar al respecto? Ya existe un comentario: el en una exposición de Wiltiam Anastasi en la galería neoyorquina Dwan en t965. Anastasi fotografió la galería vacía, anotó las medidas de la pared, de arriba abajo
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william Anastasi Seven 5¡tes West Wall ISiete emPlazam¡entos. Muro oeste] FotografÍas serigrañadas sobre lienzo r9 67 Cortesía de Virginia Dwan Gallery, Nueva York



FotografÍa de Walter Russell



y de derecha a izquierda, la ubicación de cada enchufe, el océano de espacio que había en medio. Luego serigrafió todos esos datos en un lienzo un Poco más Pequeño que la pared y lo colgó en ella. Al cubrir la pared con una imagen de sí misma, se obtenía una obra de arte situada exactamente en el lugar en el que la superficie, el fresco y la pared habían entablado diálogos fundamentales para la modernidad' De hecho, esa historia era el tema de aquellos cuadros, un tema que se exPresaba



con un ¡ngenio y una convicción que normalmente están ausentes de las explicaciones que ponemos Por escrito. Para mí al menos, aquella exposición tuvo un curioso efecto secundario: cuando se quitaron los cuadros, la pared se convirtió



en una especie de fresco ready-made y, de ese modo, transformó todas las exposiciones que se montaron allía partir de entonces.
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Z La Miraday el Espectador



¿No podrla enseñarse la modernidad a los niños como si se tratara de una serie de fábulas de Esopo? La recordarían me.jor que mediante la apreciación del arte. Fábulas como, por ejemplo: ¿Quién acabó con la ilusión? o Cómo el borde se rebeló contra el centro.Tras ¿Adónde fue a parar el marco?, podrÍa venir El hombre que violó el lienzo. Sería fácil extraer moralejas como: «El empaste que fue absorbido hasta desaparecer;



t



¿cómo contaríamos la historia del pequeño Plano Pictórico que creció y se volvió tan malo? Para contar después cómo expulsó a todos, in-



pero Iuego volvió y engordó".



cluyendo a Papá Perspectiva y a Mamá Espacio, que habían criado a niños reales tan encantadores, pero solo dejaron tras ellos a este horroroso producto de una relación incestuosa llamada Abstracción, que miraba a todos por encima del hombro, incluso -al final- a sus colegas Metáfora y AmbigÜedad. Y cómo después Abstracción y PIano Pictórico, que eran uña y carne, pondrían de patitas en la calle a un terco golfillo ltamado Col/ageque, sin embargo, nunca se rendiría. Las fábulas nos ofrecen un horizonte más amplio que la historia del arte. Sospecho que a los historiadores de esta disciplina les gustaría hacer realidad sus fantasías sobre su profesión. Todo esto es el prefacio



para algunas consideraciones sobre el cubismo y el collage que Parecen al mismo tiempo reales y ficticias, de ahí que conformen un cuento de hadas para adultos. Las fuerzas que aplastaron cuatro siglos de ilusionismo e idealismo y los hicieron



desaparecer del cuadro transformaron la profundidad espacial en tensión superficial.



Pablo Picasso



Nature-morte ¿ la chaise cannée INaturaleza muerta con trenzado de silla] Óleo V hule sobre lienzo enmarcado con cuerda r2 l'4usée national Picasso, París @ Succession Pablo Picasso, VEGAq Madrid,20to r9



Esta superficie responde como un campo [f¡eld] a cualquier marca que se ponga sobre ella. Una sola marca resultaba suf¡ciente para establecer una relación no tanto con la marca vecina cuanto con la potencia estética e ideológica del lienzo en blanco. El contenido del lienzo en blanco fue creciendo a medida que avanzaba la modernr-



dad. lmaginemos un museo con esas potencialidades, un pasillo en el que, a lo largo del tiempo, se hubieran ido colgando lienzos en blanco de tB5o, tBBo, lgto, rg50, 197o... Cada uno de esos cuadros contiene- aDtes dC qLlq lo loque el pilcel, diversos supuestos qqg gsté n_!ln p!ícitos en el arte de su época. Según se aproxima la serie a nuestro pre-



sente, cada cuadro acumula un contenido latente de mavor complejidad, y el clásico se dé la



primera pincelada. La superficie espec¡alizada del lienzo moderno es una de



las invenciones más sofisticadas del ingenio humano.



lnevita b le mente, lo que se ponía en esa superficie, la propia pintura física, se 'lconvirtió en el /ocus de ideologías confrontadas. En la materialidad de esa pintura,



1



l)irnLro d!lrrLh,r h



rLfro



-lo



atrapada entre su sustancia y su potencial metafórico, se recTearon los dilemas heredados del ilusionismo. Al convertirse esa materialidad en tema, objeto y proceso,



el ilusionismo se vio expulsado del cuadro. La integridad del plano pictórico y el carácter moral del medio favorecieron la extensión lateral. La corriente dominante, 'en la versión que se ha ido construyendo desde Cézanne hasta el color field,se ldesliza por la pared, la mide por medio de coordenadas verticales y horizontales, .mantiene la fuerza de la gávedad y sostiene al esiectador en una posición erguida.



fal



es el protocolo del discurso social normalizado. Por su mediación, el espectador



común se siente continuamente redirigido hacia la pared que, a su vez, sostiene el lienzo (cuya superficie es ahora tan sensible que reacciona de inmediato ante cualquier cosa que se ponga sobre ella).



Arte con mayúsculas vaciaba el plano pictórico pero, al mismo tiempo, el arte popular se superaba a sí mismo en la transgresión de su hábitat normal. Mientras los impresionistas ocultaban la perspectiva tradicionaltras una cortina de pintura, los pintores y fotógrafos populares de muchos países apostaban por la ilusión, desde las grotesqueries de Arcimboldo hasta el trampantojo. Conchas, purpurina, pelo, piedras, minerales y c¡ntas se pegaban a postales, fotografías v marcos, o en esos cuadros expositores que se llaman shadowboxes. Aquella efervescencia hortera, que llegó a su punto máximo en la corrupta versión victoriana de la memoria reciente -la nostalgia-, constituyó desde Iuego un sustrato del simbolismo y del surrealismo. Así, cuando en tgtz Picasso pegó en un lienzo un trozo de hule que tenía impresa una rejilla de silla, es posible que algunos colegas avanzados lo vieran como un geslo retardataire. El



Aquella obra es hoy la expresión máxima del col/age. Artistas, historiadores y críticos no dejan de remontarse a ese año de tg l2 para echarle un vistazo. Representa un



irrevocable paso a l-otro-lado-del-espejo, un paso del espacio pictórico al mundo cotidiano -al espacio del espectador-. El cubismo analítico no se extendía lateralmente, sino que proyectaba el plano pictórico hacia fuera, lo que contradecía los anteriores



intentos de definirlo. Facetas del espacio salían hacia delante: a veces parecía como si estuvieran pegadas a la superficie del lrenzo. De este modo, algunos detalles del cubismo analítico podrían verse como una especie de collage f allido. En el mismo momento en que se añade un collagea la indisciplinada superficie



cubista, se produce un cambio instantáneo. lncapaces ya de mantener agrupados los diversos componentes del cuadro en un espacio que carece de profundidad, los



múltiples puntos de fuga del cubismo analítico se proyectan hacia el espacio en el
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que se encuentra el espectador. El punto de vista de este rebota entre ellos. La superficie del cuadro se vuelve opaca por



el collage.Tras ella se encuen-



tra simplemente una pared o un vacío; delante hay un espacio abierto en el que el sentido que el espectador tiene de su propia presencia se convierte



Roy Lichtenstein Stretcher Frame IMarco tensor] Óleo y magna sobre tela



en una sombra cada vez más palpable. Expulsg-do del edén del ilusronismo, apartado de la superficie literal del cuadro, el espectador se ve enredado en tos ág itaOos vectores que definen provisionalmente la sensibLlidqd moderna. El espacio impuro en el que se encuentra ha cambiado de forma radical. En



968



Co ección particu ar O The Estate of Roy Lichtensiern, VEGAP España, 20¡o



tiempo alterados se manifiestan las estéticas de la discontinuidad. En todas las artes aparecen como fuerzas generadoras la autonomía de los componentes, la sublevación de los obletos, las bolsas de vacío La abstracción y la realidad -no el realismo- dirigen este argumento repleto de hostilidad a lo largo de todo el período moderno. Como sr fuera un exclusivo club de ese espacio y en ese



campo, el plano pictórico no deia entrar a la vida real, y lo hace por razones obvias El esnobismo es, al fin y al cabo, una forma de pureza, una manera de ser cohe-



rente. Lá realrdad no se amolda a normas de etiqueta como suscribrr codiciados valores o llevar corbata; sus relaciones son vulgares y se la suele ver visitando los barrios bajos de los sentidos iunto a otras artes de oposición. No obstante, la abstracción y la realidad están implicadas en esa dimensión sagrada del siglo xx: el espacio. La separación excluyente que haY entre e llas ha desdibujado el hecho de que la primera Posee una considerable relevancia práctica, en contra del mito moderno de que el arte es inútí1. Si el arte tiene alguna referencia cultural (aparte de ser cultura), seguramente podemos encontrarla en la definición de nuestro espacio y de nuestro tiempo La corriente de energía que se produce entre los conceptos relativos al espacio (articulados a través de la obra de



arte) y el espacio mismo que ocupamos es una de las fuerzas fundamentales Y menos comprendidas de la modernidad. El espacio moderno redefine el estatus del observador, juguetea con Ia imagen que este tiene de sí mismo. Es posrbl_e que rgl§gpqtén'¡r1adern? del espacio -no- ru -q-91.t9¡rdo- to S99-Sll9!Liggl3!!lb-e, con razón, como una amenaza. Hoy, por supuesto, el espacio no contiene ninguna seg_le
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amenaza¡ pues no hay.jerarquías. Sus mitologías se han vaciado, su retórica se ha



desmoronado. Es simplemente una especie de potencia indiferenciada. Esto no supone una degeneración del espacio, sino la sofisticada convención de una cultura avanzada que ha cancelado sus valores en nombre de una abstracción llamada /i-



bertad.El espacio ya no es solo el lugar en el que suceden las cosas. Las cosas hacen que el espacio suceda. El espacio no solo se ha clarificado en el cuadro, sino también en el lugar donde



este se cuelga. En la posmodernidad, la galería se une al plano pictórico para cons-



tituir una unidad discursiva. Si el plano pictórico definía la pared, el collage comienza a definir el espacio entero. Elfragmento de ILU nd9_rc91 que se_ 1oja soble la s u q9¡l!91e del cuadro es el imprimát r dq un-a e [1919 aea_dora imparable. ¿Acaso no es verdad que, a través de una curiosa inversión, cuando estamos en una galería acabamos estando en el interior del cuadro, mirando un plano pictórico opaco que nos protege de un vacío? (Los cuadros que pintó Lichtenstein por



detrásdel lienzo, ¿no podrían ser un texto sobre esta cuestión?). Mientras nos movemos por la galería, mirando hacia las paredes, evitando tropezar con los ob-



jetos que hay en el suelo, nos damos cuenta de que por ese espacio deambula también un fantasma al que se suele mencionar en los mensajes de la vanguardia: el E s pectad or. ¿Quién es ese Espectador, también llamado el Contempladot a veces el Observador o incluso el Perceptor? No tiene rostro, está casi siempre de espaldas. Se inclina y observa con detenimiento, es algo patoso. Su actitud es inquisitiva, su perplejidad discreta. Él -estoy seguro de que son más ellos que ellas- llegó con la modernidad, con la desaparición de la perspectiva. Parece nacido del cuadro y, como una especre de Adán perceptivo, retrocede una y otra vez para contemplarlo. El Espectador parece un poco tonto, no se trata ni de mí ni de ti. Siempre dispuslq sq plss-elllq cq1¡¡endg q¡le cqda nugva o! q que ¡equiere su p!-9sencia. Este servrcral doble de nosotros [1sIn os está preparado_para vivir nuestlas qspeclllaciones más fantasiosas. Las pone a prueba con paciencia v no le molesta que le demos orrentaciones y respuestas: «el contemplador siente...», «el observador per-



cibe...r, «el espectador se mueve...». Es sensible a los efectos: «el efecto sobre el espectador es...». Huele las ambigüedades como un sabueso: oatrapado entre esas ambrgúedades, el espectador. .,. No solo_ se pone :n pie o se sienta,cuando se le manda, incluso se tumba o gatea cuando la modernidad le impone semejantes humrllqqqles--Sumido en la oscuridad, desprovisto de referencias perceptivas, acri-
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billado por luces estro boscópica s, ve su propia imagen desmenuzada y reciclada después por diversos media. El arte lo conjuga, pero él es un verbo Perezoso, ansioso por llevar la carga del significado, aunque no siempre esté preparado para ello- Lo sopesa, lo prueba, se siente desconcertado y luego no. El Espectador ter-



mina por moverse desorientado entre varios papeles confusos: es un conglomerado de reflejos motores, un vagabundo adaptado a la oscuridad, una figura en un tableau vivant, un actor frustrado, incluso un desencadenante de luz y sonido en un espacio minado para el arte. Es más, puede que se le haya dicho que él mismo es un artista y se le haya convencido de que su contribución a lo gue observa o con lo que tropieza const¡tuye el sello de su propia firma. Pese a todo, el Espectador tiene un alto pedigrí. En su genealogía aparece el ra-



cionalista del siglo xvrl que sabe mirar con agudeza. Podría ser el Spectator de Addison, cuyo equivalente para nuestra galería sería el que observay el que con-



templa.Un antecesor más cercano es el yo romántico, que enseguida se desdobla en un actor y un público, un protagonista y un ojo que lo observa. Esta escisión romántica es comparable a la inclusión del tercer actor en el teatro griego. Los niveles de conciencia se multiplican, Ias relaciones se modifican, nuevos vacíos se llenan con metacomentarios del público. El Espectador y su prima esnob, la Mirada, llegan en buena compañía. Delacroix los convoca de vez en cuando, Bau-



delaire se codea con ellos. Pero no se llevan tan bien entre sí. La Mirada, de género $epiceno, es mucho más inteligente que el Espectado[ que muestra cierta torpeza masculina. A la Mirada se la puede instruir de un modo que es imposible con el Espectador Es una facultad muy afinada, noble incluso, estética y socialmente supe-



rior al Espectador. A un escritor le resulta fácil tener un Espectador a su alrededol hay algo en él del eterno lacayo. Es más diffcil tener una Mirada, aunque ningÚn escritor debería carecer de ella. No tener una Mirada es un estigma que hay que ocultar, quizás conociendo a alguien que sí la tiene.



A la Mirada se la puede orientar, pero con menos confianza que al Espectador, el cual, a diferencia de ella, tiene bastantes ganas de complacec La Mirada es un conocido demasiado sensrble con el que es mejor llevarse bien. Muchas veces le hacemos, con ciertos nervios, una pregunta difícily sus resPuestas las recibimos con respeto. Hay que esperarla mientras observa, porque la observación es su función más especializada: «la Mirada discrimina entre... La Mirada decide... La Mirada asume, equilibra, sopesa, discierne, percibe...,. Pero como todo purasangre, tiene sus lim itaciones. «A veces no logra percibir...». No siempre predecible, se sabe
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que en ocasiones ha ment¡do. Tiene problemas con



el contenido, que es lo que menos desea ver. No sirve en absoluto para wr taxis, aparatos de cuarto de baño, chicas, resultados deportivos. De hecho, está tan especralizada que puede llegar a mirarse solo a sí misma. Pero es insuperable a la hora de ver



un determinado tipo de arte. La Mirada es la única que habrta la aséptica fotografía de un montaje en una galería. El Espectador está ausente. Esas imágenes son, por Io genera[, de



obras a¿,stractas; a los realístas no les interesan demasiado. En ellas, la escala se confirma (el tamaño de la galería se deduce de Ia fotografía) y se desdi-



buja (al no haber un Espectador; se podría pensar que la galería tiene ro metros de altura). Elta a,u¡en cia de escala es una de las fluctuaciones por las que



l(urt Schwitters Merzbau
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O K Schw,tters, VEGAQ Murcia, zoto



pasa una buena obra de arte cuando se reproduce.



El arte con el que la Mirada tiene que entenderse es casi exclusivamente aquel que conserva el plano pictórico: la modernidad domrnante. La Mirada mantiene el espacio sin costuras de la galería, sus paredes cubiertas por planos de tela... Todo lo demás, todas las cosas impuras, incluido el collage, favorece n al Espectador. Este



encuentra en medio del espacio dividido por las consecuencias que trajo consigo el collage,la segunda gran fuerza que alteró el espacio de la galería. Cuando el Espectador es Kurt Schwitters, nos vemos conducidos a un espacio que solo podese



mos ocupar mediante lo que han contado testigos presenciales, y solo podemos recorrer con la mirada unas fotografías que, más que confirmar la experiencia, nos



atormentan por la imposibilidad de vivirla: su Merzbau de rgz3, realizado en Hanover y destruido en r943. Schwitters escribió: uCrece más o menos como lo hace una gran ciudad. Cuando se construye un nuevo edificio, el Departamento de vivienda comprueba que no va a arruinar la imagen global de la ciudad. En mi caso, cuando me encuentro con lgo que me parece que podría estar bien para la l(deE [catedral de la miseria erótical, lo cojo, lo llevo a casa, lo añado y lo pinto, teniendo siempre en cuenta el



a



ritmo del conjunto. Luego llega un día en que me doy cuenta de que tengo un cadáver entre las manos, reliquias de un movimiento artístico que ya está pasado de
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moda. Entonces aíslo esas reliqu¡as, simplemente tapándolas del todo o en parte con otros objetos para dejar claro que han sido degradadas. A medida



que la estructura se hace mayor, aparecen valles, depresiones y cuevas que tienen una vida propia dentro de toda la estructura. Las suPerficies yuxtapuestas dan lugar a formas que g¡ran en todas las direcciones, que ascienden en espiral. Una compo-



sición de cubos perfectamente geométrica cubre el con¡unto y, deba¡o, las formas se doblan con curiosos resultados o se retuercen hasta llegar a su



completa Allan Kaprow Ao Apple Shrine IUn santuario de manzanas] lnstalación r9 6o Fotografía de Robert R. McElroy O Robert R. McElroy, VAGA, N



ueva York, zolo
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isolució n».



Los testigos presenciales no nos hablan de sí mismos en el Merzbaú. Lo contemplan, no viven -



una experiencia personal en



é1.



Aún faltaban cuatro



décadas para que llegara el género del environment o ambiente, y la idea del espectador inmerso no era



todavía algo consciente. Todos reconocían la invasión del espacio y el autor, como dijo Werner



Schmalenbach, niba siendo progresivamente desposeído».A pesar de que Schwitters la mencionaba, no se reconocía la energía que alimentaba esa invasión, por lo que si la obra se regía por algú n tipo de principio organizador era por el mythos de una ciudad. La ciudad proporcionaba materiales, modelos de procedimiento y una pri-



mitiva estética de la yuxtaposición; una congruencia forzada por la combinación de distintas necesidades e intenciones. La ciudad es el contexto indispensable del collagey del espacio expositivo. Para autentificarse, el arte moderno necesita del ruido del tráfico que viene del exterior.



El Merzbau era una obra mucho más dura y siniestra de lo que Parece en las fotografías que tenemos. Surgió del estudio del artista -esto es, de un esPacio, de unos materiales, de un artista y de un proceso-, Pero se extendió después en el espacio (por las plantas superior e inferior) y en el tiempo (a lo largo de unos trece años). Aunque lo parezca en las fotografías, no podemos recordarla como una obra



estática. Enmarcada asípor metros y por años, era una construcción mutante, polifónica, dotada de múltiples contenrdos, funciones y conceptos del espacio y del arte.



Contenía en relicarios recuerdos de amigos como Gabo, Arp, Mondrian y Richter.
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Era también una autobiografía de viajes por la ciudad. Había una morgue de visiones urbanas (la



cueva del crimen sexual,la catedral de la miseria erótica,la gruta del amor,la cueva de los asesinos).



cultural (la cueva de los nibelungos, la cueva de Goethe,la absurda exposición de Miguel Angel). Se revisaba la historia (la cueva de los héroes depreciados)y se ofrecían modelos de comportamiento (las cuevas del culto al Se conservaba la tradición



héroe). Dos sistemas de valores incorporados que, al igual que su entorno, estaban suietos al camblo. Casi todas esas imaginaciones expresion istas/dada ís-



tas estaban enterradas, como la culpa, balo el revestimiento constructivista posterior que hizo del Merzbau un híbrido utópico: en parte diseño prác



tico (un taburete, una mesa), en Parte escultura y en parte arquitectÚra. Al recubrir con un col/age lo expresio



n



Claes Oldenl Happening de The Streets [Las ca I



Cortesía de Leo Castelli Gal



N Lreva '



Fotografía de



M



artha Hol



ista/d ad a ísta de la obra, la historia de la



estética se literalizó y se convirtió en un registro arqueológico. El constructivismo no clarificaba la estructura, que siguió siendo, como dice Schmalenbach, un «espacio irracional,. El espacio y el artista -tendemos a Pensar en ellos de manera conjunta- intercambiaban identidades y máscaras, Generalmente, cuando las identidades del autor se exteriorizan en su cásca ra /c ueva/ha bitac ió n, las paredes se abalanzan sobre



é1,



y acaba revoloteando Por un espacio que se encoge como una



pieza de un col/age móvil. Había en el Merzbau algo de melancolía involutiva y de confusión. Sus conceptos ,tenían una especie de chifladura que algunos visitantes reconocían al comentar su falta de excentricidad. sus numerosas dialécticas -entre el dadá y el constructivismo, la estructura y la experiencia, lo orgánico y lo arqueológico, la ciudad en el exterior y el espacio en el interior- giraban en torno a una sola idea: la transformacíón. I(ate



Steinitz, la persona que meJor comprendió el Merzbau, se fijó en una cueva oen la que se exponía con solemnidad una botella de orina, de modo que los rayos de luz que caían sobre ella convertían el líquido en oro». Elcarácter sacramental de la transformación está profundamente vinculado al idealismo romántico; en su fase expresionista se pone a prueba realizando operaciones de rescate entre los materiales y
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temas más degradados. Al PrinciPio, el plano pictórico es un espacio de transformación idealizado. La



transformación de los objetos es contextual, una cuestión de reubicación. A ello ayuda la proximidad al plano pictórico. Cuando están aislados, el con-



texto de los objetos es lá galería, el esPacio expositivo. Al final, como el plano pictórico, la galería se convierte en una fuerza transformadora. Llegados a este punto, como demostró el minimalismo, el Lucas Samaras Bedroom IDormitorio]



arte puede literalizarse Y udestra n sforma rse»: el espacio expositivo hará, en cualquier caso, que sea arte. Resulta difícil acabar con el idealismo en el



stalac ón 96'1 Ccr:esia de The Pace Gallery, Ln



arte, pues ya la galería vacía es en sí misma art manqué y de ese modo Io preserva. El Merzbau de t ^ ^vlrk Schwitters quizás sea el primer ejemplo de galería :omo sala de transformación desde la que el mundo puede ser colonizado por la M irad



a convertrd a.



La carrera de Schwrtters nos ofrece otro ejemplo de un espacio íntimo definido por el aura de su inventor. Durante su estancia en un campo de internamiento para



ciudadanos de los países enemigos, en la isla británica de Man, realizó un espacio vitaldebajo de una mesa. Crear un lugar personal en un camPo de refugiados es un hecho animal, absurdo y dignificado. Visto retrospectiva men te, aquel espacio -que al lgual que el Merzbau solo podemos recordar- revela la firmeza con que Schwitters forzaba una función recíproca entre el arte y la vida, mediado, en este caso, por el mero hecho de vivir. Como las piezas Merz, las trivialidades de la ocupación de ese espacio bajo la mesa, tapado por los pies que se mueven a su alrededor, acaban transformándose, al vivir allí día tras día, en un ritual. ¿Podríamos decir hoy que se trataba en parte de uoa performance en una protogalería autocreada? En el Merzbau de Schwitters, al igual que en otros collages cubistas, se ve una letra suelta -Braque decfa que las letras y las palabras nos proporcionan «un senti-



miento de certeza»-. El collagees un asunto ruidoso. Una banda sonora acompaña a sus palabras y a sus letras. Sin entrar en las atractivas compleiidades de la letra y la palabra en la modernidad, estas resultan perturbadoras. Desde el futurismo hasta la Bauhaus, las palabras TecoTTen los distintos media y force¡ean, literalmente, para sa lir a escena. Todos los movimientos mixtos poseen un componente teatral que dis-
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en paralelo al espacio expositivo pero



ñra



que¡



desde mr punto de vista, no aporta mucho a su defi-



nición. En la galería, las convenciones teatrales se mueTen. Puede que Schwitters fuese consciente de esto cuando separó sus dos trpos de teatro: uno era una caótica actualización multisensorial del Merzbau



que envo{vía al espectador; el otro, una clarificación



del escenario convencional a través del constructivismo. Ni uno nl otro invaden realmente el espacio



I



t{r



expositivo, aunque en la inmaculada galería sí se aprecian ciertas huellas de la organización construc-



Allan 1(apro\



tivrsta. En la galeria, la performance se ajusta a un



Words IPa



conjunto de convenciones completamente distintas de las que rigen la actuación en un escenaTio teatral.



Cortesía de
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Las lecturas públicas de Schwitters transgredían las convenciones de la vida normal como hablar o dar una conferencra. La maneTa



en la que su figura, elegantemente vestida, enmarcaba sus palabras debía de resultar



desconcertante, como



sr el



cajero del banco tras habernos pagado un cheque nos pa-



sara un papelito dicrendo: «Esto es un atraco». En una carta a Raoul Hausmann,



Schwitters contaba su visrta al grupo de Van Doesburg en 1923-1924: Doesburg leyó un programa dadaísta muy bueno fen la Haya] en el que decía que el dadaísta haría algo inesperado. En ese momento me puse en pie en medio del pÚblico



y lancé un ladrido bien fuerte Algunas personas se desmayaron y hubo que llevarlas afuera, luego los periódicos dijeron que Dadá significaba ladrar lnmedratamente nos



propusieron actuaciones en Haarlem y Amsterdam, En Haarlem se agotaTon las entradas, y a llí me puse en un sitio muy visible y todos esperaban que lanzara un ladrido.



Doesburg anunció de nuevo que yo iba a hacer algo inesperado. Esta vez me soné la nariz. Los periódrcos di.jeron que no ladré y que solo me soné la nariz. En Amsterdam habÍa tanta expectación que hubo gente que pagó precios increÍbles por un asiento.



Allí ni ladré ni me soné la nariz. Recité la Revolución. Una mujer no podía dejar de reír y tuvreron que sacarla del local.



Los gestos son precisos y podrían interpretarse de forma breve: «soy un PeTro, un



estorn udado¡ un pa nfleto,. Como las piezas Merz, están pegados como un collage-
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Claes Oldenburg Bedroom Ensamble [Conjunto de datm¡torio]



lnstalación r963 Cortesía de Ia National Gallery de Canadá



en una situac¡ón dada (un ambiente) de la que obtienen energía. La indeterminación de ese contexto es un terreno abonado para que surjan nuevas convenciones, lo que en el teatro se suavizaría en virtud de la convención de actuar. Los primeros happeningsse realizaron en espacios indeterminalosr.!19 lggglles, como almacenes, fábricas vacías o viejos centros comerc¡ales. Mantenían cuida-



dosamente las distancias entre el teatro de vanguardia Y el collage. Concebían al espectador como una especie de collage en el sentido de que se desplegaba por todo el interioq con la atención dividida entre varias acciones simultáneas, con los sentidos desorganizados y redistribuidos Por una lógica que se transgredía concienzudamente. No se hablaba mucho en la mayor parte de los happenings, si bien, al igual que la ciudad de la que obtenían sus contenidos, estaban literalmente plagados de palabras. Words [Palabras] era de hecho el título de un environment en el que en t96t Allan Kaprow encerraba a los espectadores: Words ponía en circulación nombres (personas) que habían sido invitados a contribuir con palabras escritas en papeles que se ponían en las paredes y en paneles El coiiage parece tener un deseo latente de cerrarse sobre sí mismo; hay algo. uterino-en e]lo
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Edward kienholz The Beanery ILa cafeter ía] (detalle)



lnstalación r965 Cortesía del Stede ijk Museum, Amsterdam



Con todo, el environment se dio en unas fechas extrañamente tardías. ¿Por qué no hubo apenas nada parecido entre el cubismo y Schwitters -exceptuando las sorpresas que enseguida vendrían de Rusia- o entre Schwitters y los ejemplos de



finales de los cincuenta y principios de los sesenta, aq uel grupo integrado por Fluxus, el nuevo realismo, l(aprow, l(ienholz y otros? Es posible que el surrealismo ilus-



trativo, al mantener la ilusión deniro del cuadro, evitara las consecuencias de esa salida del plano pictórico para entrar en el espacio real. Hubo ya, en aquellos momentos, importantes indicios y gestos que concebían la galería como una untdad (por ejemplo en t925i cuando Lissitzky diseñó en Hannover un espacio expositivo moderno al mismo tiempo que Schwitters estaba trabajando en su Merzbau).Pero, salvo algunas dudosas excepciones (quizás los sacos de carbón y la cuerda de Du-



champ), esas iniciativas no surgieron del collage. El collage y el assemblage am-



biental se autoclarifican al aceptar el tableau como un género. Con los tableaux (Segal, l(ienholz), el espacio ilusionista del cuadro tradicional se actualiza en el es-



pacio cerrado de la galería. La pasrón por Ilegar a actualizar hasta la ilusión es una maTca



-un estigma incluso- del arte de los años sesenta. Con el tableau,la galería
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John de Andrea F emale F igu res [F igu ras femen Vista de la instalación



in



as]



1974



Cortesía de O. K. Harris Works of Art, Nueva York



se hace pasar por otros esPacios. Es un bar (Kienholz), una habitac¡ón de hospital (Kienholz), una gasolinera (Segal), un dormiiorio (Oldenburg), un cuarto de estar (Segal), un estud¡o real (Samaras). El espacio de la galería cita Ios tableaux Y los convierte en arte, en gran medida del mismo modo en que su representac¡ón se convertía en arte en el espacio ilusorio de un cuadro tradicional De alguna manera, en un fableau el espectador siente que no debería estar allí. En las obras de Segal esto resulta mucho más evidente que en las de ningrJn otro. Sus objetos -montones de ellos- llevan consigo una historia de ocupación anterio¡ ya sea un autobús, un restaurante o una puerta. La sensación de cercanía que transmiten se rompe por el contexto de la galería y por el sentido de ocupación que ge-



neran las figuras de escayola. Congelan, en un momento concreto, toda la historia de su uso anterior. Al igual que las salas dedicadas a un período determinado, las obras de Segal están muy ligadas al tiempo, aunque traten de parecer atemporales. Dado que el environment está ya ocupado, nuestra relación con él se encuentra en parte condicionada por las figuras, de las que ha desaparecido por completo cualquier hálito de la vida. Son -hasta en su fabricación- simulacros de seres vivos y nos
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George Segal Gas Stat¡on IGasolinera]



lnstalación r968



NationalGal ery de Canadá, Ottawa O The George and Helen Segal Foundation, VEGAQ Murcia, zoto



ignoran con algo de la irritante indiferencia de los muertos. La impresión es que, a pesar de sus posturas, más que encarnar relaciones las denotan; hay entre ellas una cierta indiferencia. Existe una especie de lento y abstracto lapso de tiempo entre cada una de ellas, así como entre cada una de ellas Y su entorno. Su forma de ocupar el ambiente es una cuestión de gran importancia, si bien el efecto que ejercen sobre el espectador que se les acerca es el de haber entrado en un terreno vedado. Porque, cuando esto sucede, devenimos visibles a nosotros mismos, rebajamos nuestro lenguaje corporal, propiciamos un pacto de silencro y tendemos a sustituir al Espectador por la Mirada. Es exactamente lo que ocurriría si los tableaux de Segalfueran cuadros



pintados. Se trata de una forma muy sofisticada de realismo. La escayola blanca de Segal es un medio convencional de sustracción que, además, nos sustrae de nosotros mrsmos.



Al situarnos ante un Hanson o un De Andrea nos sentimos impactados: transgreden nuestro sentido de la realidad o la realidad de nuestros sentidos. Las figuras no solo invaden nuestro espacio, sino también nuestra credibilidad. A mi juicio, pro-
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Carlin Jeffrey lnstalación 1972



Cortesía de O. K. Harris Works of Art, Nueva York



FotografÍa de Eric Pollitzer



I



ceden no tanto de la escultura como del collage, coÍ'o algo que se realiza en el espacio exterior V que luego la galería convierte en arte. Fuera, situadas en el contexto



i



adecuado, serían acePtadas como vida, es deciq no se las miraría dos veces. Son paradas intermedias en el traYecto hacia la forma Última del collage,la frgura viva. La



l



¡,?igura



que Carlin Jeffrey presentó en 1972 en O.K. Harris: la escultura viviente que, como una preza de col/age, contaba -cuando se Ie pedía- su historia personal. Esta figura viva como collage nos devuelve al vestuario que diseñó Picasso para Parade [Desfile], que era un cuadro cubista en movimiento. Y aquí hay un buen motlvo Para volver a ocuparnos de las dos constantes de la modernidad: la Mirada Y el Espectador A partir del cubismo analítico, la Mirada y el Espectador toman direcciones distintas. La Mirada se va con el cubismo sintético en tanto en cuanto le preocupa



redefinir el plano pictórico. El Espectador, como hemos visto, investiga la manera
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en que el plano pictórico invade el espacio real, abierto ya, como una caja de Pandora, por el co//age. Estas dos direcciones



-o tradiclones como



las



llamó el crítico Gene Swenson- compiten entre sí en mutuos reproches. La Mirada contempla por encima del hombro al Espectador y este piensa que la Mirada ha perdido todo contacto con la vida real. La relación entre ambos recuerda a una comedia irada sin cuerPo Y un cuerPo casi sin Mirada suelen ignorarse mutuamente. Aun de Oscar Wilde: una



M



así, mantienen una especie de diálogo indirecto que n ingu no quiere reconocer' Y en el período más



reciente de la modernidad se reencuentran con el fin de renovar su rncapacidad para entenderse Tras el último clÍmax -americano- de la modernidad, la Mirada lleva triunfalmente el plano pictórico de Pollock hacia la pintura color field; y el Espectador lo lleva al espacio real, donde cualquier cosa puede



Duane Hanson Man with hand truck IH om bre can carreti ll a] nsta lación r97 5



l(



Works Of Art, Nueva York Eric PoLlitzer de Fotografia



Cortesía de O



sucedeT.



A finales de los años sesenta y en los setenta, la Mirada y el Espectador pactaron algunas fórmulas de compromtso Los objetos mrnimal solían Provocar percepclones que no eran visuales Aunque Io que estaba ahí presente se revelaba de inmediato a la Mrrada, tenía que ser comprobado. De lo contrario, ¿qué sentido tenía la tridimensionalidad? Se planteaban dos tiempos diferentes: la Mirada aprehendía el objeto de una sola vez, como la pintura, y luego el cuerpo hacía que se moviera en torno a



é1.



Eso provocaba una retroallmentación



entre las expectativas que se confirmaban (comprobacrón) y una sensación corporal que hasta entonces había sido subliminal La Mirada y el Espectador no se fusionaron entre sí, pero cooPeraron en esa coYUntura En la Mirada, bien afinada'



'



se conservaba la huella de su cuerpo abandonado en datos residuales (la sinestesla



de la gravedad, del seguimrento visual). Los demás sentidos del Espectador, que estaban ahr desde s'ernpre pero en bru[o, se contagiaror- de algunas de las flnas percepciones de 1a M rada. Esta insta al cuerpo, convertido en un recopilador de datos, a que le proporcrone información. En esta autoptsta sensorial se produce una densa circulación en ambas direcciones: entre las sensaclones conceptualiza-



das y los conceptos actualizados. En ese inestable acercamiento se ubican los orí-



genes de los escenarios perceptivos, de la perfomancey del body art. La galería vacía, por tanto, no está vacía. Sus paredes están sensibilizadas por el pla



no pictórico, su espacio preparado por el coi /age y tiene dos inqu ilinos con contrato



de larga duración. ¿Por qué fue necesario inventarlos? ¿Por qué la Mirada y el Espectador se alejan de nuestra vida cotidiana para interrumpir y duplicar nuestros sentidos?



A menudo parece como



si



ya no pudiéramos experimentar nada si antes no lo alie-



namos. En efecto, es probable que la alienación sea hoy un requisito previo de la experiencia. Todo lo que está demasiado cerca de nosotros lleva la etiqueta: oConviértelo en un objeto e ingiérelo de nuevor. Esta forma de manejar la experiencia -sobre todo la experiencia artística- es inconfund iblemente moderna. No obstante, aunque su pathos sea obvio, no todo resulta negativo. Como forma de experiencia podríamos decir que es una experiencia degenerada, pero no lo es más que nuestro espacio. Simple-



mente es el resultado de determinadas necesidades que se nos imponen. Gran parte de nuestra experiencia solo se realiza a través de una mediación. El ejemplo más habitual es el de las fotografías. Solo con ellas es posible apreciar lo bien que lo pasamos en verano: asípodemos ajustar nuestra experiencia a determinados códigos de lo que signifrca pasarlo bien. Utilizamos esos iconos de l(odak para convencer a los amigos de que sí nos lo pasamos bien; si ellos se lo creen, nosotros también. Todo el mundo quiere tener fotografías no solo para demostra¡ sino también para inventarse sus propias experrencias. Esa constelación de na rcisismo, inseg uridad y pathos tiene ta nta ca-



pacidad de influencia que suponso que nadie está a salvo de ella. Así pues, en la mayoría de las áreas de la experiencia hay una densa crrculación de



sustitutos y suplentes. La consecuencia es que la experiencia directa podría acabar con nosotros. El sexo solía ser el último reducto en el que la privacidad aseguraba la experiencia directa sin la interposición de modelos. Pero cuando el sexo se volvió pÚblico y su estudio se volvió tan inevitable como el tenis, entró en escena el fatal sucedáneo, que prometía una experiencia reala través de la misma conciencia del yo que



la hacía inaccesible. Al igual que en otras experiencias mediadas, el sentimiento se



convierte en un producto de consumo. Sin embargo, el arte moderno, en este como en otros ámbitos, va por delante de su tiempo, pues el Visor -literalmente algo por lo que se mira- y la Mirada validan la expertencia. Se unen a nosotros siempre que en-



tramos en una galería y es obligatorio que deambulemos por ella en soledad, ya que estamos celebrando un miniseminario con nuestros sustitutos. En ese preciso momento, nos hallamos ausentes. Por ello, situarnos ante una obra de arte equivale a au-
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cuentan SentaTnoS de nosotros mtsmos en favor de la Mirada y el Espectador, que nos presente lo que podríamos haber visto de haber estado allí. Con frecuencia está más para nosotros una obra de arte ausente (Rothko entendió esto mejor que ningÚn otro artista). Esta comple.ia operación anatómica, por medio de la cual se ve el arte' constituye n uestro vi aje a otro sitio y resu lta fundamenta I pa ra nuestra provisiona I identidad



moderna, la cual está siendo continuamente reacondicronada por nuestros volubles de sentidos. El Espectador y la Mirada son convenciones que estabilizan un sentido



nosotrosmismosqueYahemosperdido.ReconocenqUenUestraidentidadesensí de misma una ficción y nos proporcionan la ilusión de que estamos Presentes a través obleto y una autoconciencia de doble filo. De este modo, convertimos el arte en un hamlo consumimos para alimentar nuestro Yo lnexistente o Para mantener a ese bnento llamado individuo formalista.rodo esto quedará mucho más claro si volveen mos atrás, al momento en el que el cuadro se convirtió en un participante actlvo



la percepción. Los primeros espectadores del impresionismo debieron de tener muchos Problemas el al ver los cuadros. Cuando se acercaban a ellos para tratar de averiguar cuál era y otro tema, este desaparecía. El Espectador se sentía obligado a dar un paso adelante atrás para atraPar Pequeños fragmentos del contenido antes de que se evaporasen' EI cuadro, que Ya no era un objeto pasrvo, dictaba sus instrucciones Y el Espectador o¿qué empezó a lanzar sus primeras quejas: no 5616 «¿qué se suPone que es esto?' y Los es lo que quiere decir?,, sino también o¿dónde se suPone que me debo ubicar?» problemas de comportamiento son intrínsecos a la modernidad. El impresionismo iniAl leer cró ese acoso al Espectador que hoy es ya inseparable del arte más avanzado. desfllaba las proclamas de las vanguardias tenemos la sensación de que la modernidad por un vasto territorio de angustia sensorial pues, una vez que el objeto examinado se



hecho vuelve activo, nuestTos sentidos se ponen a prueba. La modernidad subraya el que han conde que, en el siglo xx, la identidad se centTa en la percepción, tema en el



vergidotambiénimportantesaportaclonesdelafisiología,lapsicologíaylafilosofía del del sujeto, En efecto, del mismo modo que los sistemas constituyeron la obsesión incluye a los siglo xtx, la percepción es la del siglo xx. Media entre el objeto y la idea, e sentidos dos. una vez que el objeto artístico activose incluye en el arco perceptual, los la idense ponen en cuestión v como los sentidos aprehenden los datos que confirman



tidad, esta se vuelve problemática. yo La Mirada representa entonces dos fuerzas opuestas: la fragmentación del y la ilusrón de mantenerlo unrdo El Espectador hace posible esa experiencia en



su máxima expresión. La alienación y el distanciamiento estético se confunden



-



y no sin beneficios-. Parece una situación inestable: un yo fracturado, los sentidos alterados y los sustitutos ocupados en tareas de fina discriminación. Pero se trata de un pequeño y compacto s¡stema que conserva mucha estabilidad Un sistema que se refuerza cada vez que recurrimos a la Mirada y al Espectador. Ahora bien, tanto la una como el otro representan algo más que unos sentidos



huidizos y una identidad mutante. Cuando fuimos conscientes de nuestra contemplación de una obra de arte (cuando llegamos a contemplarnos a nosotros mismos contem plá ndola), toda certidumbre acerca de lo que hay ahr'se vio erosionada por las incertidumbres del Proceso perceptivo. La Mirada y el Espectador encarnan ese proceso, un proceso que continuamente reformula las paradojas de la conciencia. Hay, no obstante, una posibilidad de prescindir de estos dos sustitutos y de tener una experiencia directa.Esa experiencia anula, claro está, la Propia conciencia que sostiene a la memoria. Así, la M irada y el Espectador reconocen el deseo de tener una experiencia directa y, al mismo tiempo, reconocen que la conciencia moderna solo puede sumergirse temporalmente en ese proceso. La Mirada y el Espectador adquieren de nuevo una doble función: cuidan de nuestra conciencia



y, a la



vez, la subvierten. Cíerto arte posmoderno se entiende exactamente



así. Sus cuotas de proceso se ven congeladas por esos restos de memoria organi-



zada; de documentación que proporciona no la experiencia sino la prueba de ella



Por consiguiente, el proceso nos ofrece oportunidades tanto de eliminar a la Mirada y al.Espectador como de institucionalizarlos, y esto es lo que ha sucedido. El conceptualismo de línea más dura elimina a la Mirada en favor de la mente. El



públrco lee. El lenguaje está razonablemente bien equipado para examinar los conjuntos de condiciones que formulan el producto final del arle: el significado. Esta investigación tiende a ser a utorreferen c ia I (sobre el propio arte) o contextual (sobre las condiciones que lo sustentan). Una de esas condiciones es el espacio expositivo. Así, en la instalación qte Joseph l(osuth montó en la galería Castelli en tg7z, se da una maravillosa paradoja: las mesas, los bancos, los libros abiertos. Ya no se trata de una sala Para contemplar, sino para leer. La ceremonia de la informalidad es engañosa. AquÍse encuen-



tra el aura del estudio de Wittgenstein tal como podríamos imaginarlo. ¿O se trata de un aula de colegio? Desnudo, esencial, puritano incluso, anu la -y utilizaese especial templo de la estética que es la galería. Se trata de una imagen importa nte.
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Joseph Kosuth Vista de la instaiación en la ga eria Leo Castel i, Nueva York 1972 @



Joseph J(osuth, VEGAf Murcia, zoto



Pero lo contrario también lo es: una imagen de un hombre dentro de un espacio



que amenaza a su propia sustancra con una violencia implícita o explÍcita. Si el conceptualismo elrmlna a Ia Mirada v la convierte una vez más en la sierva de la mente, el body art, como el de Chris Burden, identifica al Espectador con el artista y al artista con el arte



-una trinidad sacramental-. El castigo del Espectador es uno de los temas del arte de vanguardia. Eliminar al Espectador identificándolo con el



cuerpo del artista y representar sobre ese cuerpo las vicisrtudes del arte y de su proceso es una idea extraordinaria. De nuevo percrbimos el doble movimiento. Se hace



posible la experiencia, pero solo al precio de alienarla. Hay algo infinitamente paté-



tico en la figura solitaria que se encuentra en la galería para probar sus lím tes, ritualizando los asaltos a su cuerpo, reuniendo una información escasa sobre la carne de 1a que no puede desprenderse. En esos casos extremos, el arte se convierte en la vrda de



1a



mente o en la vida del



cuerpo, y ambas tienen su remuneración La Mrrada desaparece en la mente v el Espectador -en un simulacro de suicidio del sustituto- induce su propia eliminación.



g El contexto como contenido



Cuando todos vivíamos en casas que tenían puertas que daban a la calle -sin telefonillos ni porteros automáticos-, llamar con los nudillos presentaba aún ciertas resonancias atávicas. Uno de los mejores pasajes de Thomas de Quincey es el que se refiere a los golpes que se dan a la puerta en una escena de Macóeth. Son



golpes que anuncian que «el terrible paréntesis» -el crimen- ya ha concluido y que «han vuelto los tejemanejes del mundo en el que vivimos». La literatura nos coloca en la posición del que llama (la señora Blal 
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mudanzas dentro 

Muchos consumidores prefieren contar con los servicios de una compañía de mudanza profesional. La Ley de Servicios de Mu
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por dentro 

por dentrohttps://pressfolios-production.s3.amazonaws.com/uploads/.../785231398961273.pdfEl pisco es un alcohol al estil
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Colmillo blanco 

es a ti, de fijo que no te cogerán nunca, joven -dijo dirigiéndose al cadáver al que acababa de dar por sepulcro ..... m
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blanco · white 

Bodega Abadía de Poblet. Chardonnay. D.O.C. RIOJA. Viña Pomal Barrica. 21,00 € ... Bodegas Miguel Torres. Merlot. Jean L
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Colmillo Blanco 

de puro viejo -contestó Henry, compartiendo la opinión del otro. Bill abrió la boca ...... Hermoso Smith era un monstruo
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Cielo Blanco 

CIELO. BLANCO. Características: • Variedad de ciclo intermedio-precoz con excelente recubrimiento de cabeza y vigor inte
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Papel Blanco 

actualmente es compatible con las API React Native, Ionic, Web, Electron o Node. Puede enviar y recibir Cache utilizando
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VERDEJO BLANCO 

VERDEJO BLANCO. Produktnummer. 6562/16. Land. Spanien. Ort. Castilla-La Mancha. Farbe. Weiss. Alkohol. 12.5. Restzucker. 3.5. SÃ¤ure. 5.2. Allergene Ei. Nein. Allergene Milch. Nein. Allergene Sulphite. Ja. Destilliert. Nein. Ã–kologisch. Nein. Versch
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En blanco 

D.O MONTILLA – MORILES………………………copa 2,80,.€. Don PX. Pedro Ximenez. OPORTO…………………………………………………copa 3,00.-€.
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hectárea dentro 

la tierra en México, de la que otrora se desprendieran venas identitarias que daban cuerpo a la ... cadas todos los terr
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Dentro Del Monstruo 

Dentro Del Monstruo (PDF) credit by Salo S Pirjo archived 26 June 2016. ID 2e708da436 eBook. PDF File: Dentro Del Monstr
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Dentro de la prostitución 

de prostitución. Lo más común es que se involucren en una relación con alguien por lo general mayor, que les manipula pa
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por dentro. 

29 jun. 2013 - Suffolk en la serie de BBC The Tudors. Por su en- canto físico y el carisma que ... por Entertainment Wee
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Dentro - Catholic Spirit 

16 feb. 2019 - Monte Carmelo en New Brunswick. • Diácono Edgar ... parroquia de la Visitación en New Brunswick. Si desea
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Qu Hay Dentro 

Qu Hay Dentro (PDF) credit by Jokela L Suoma archived 2 March 2016. ID 51fc3c18ec eBook. PDF File: Qu Hay Dentro. 1/1. Q
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ALTOS R RIOJA BLANCO 

BLANCO. Produktnummer. 6584/16. Land. Spanien. Ort. Rioja. Farbe. Weiss. Alkohol. 13. Allergene Ei. Nein. Allergene Milch. Nein. Allergene Sulphite. Ja.
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blanco independent school district 

... and school-related activities, including school-sponsored travel, and for any .... parent cannot produce any documen










 


[image: alt]





Ron Potosi Blanco 

NOTAS DE CATA. Color rojo rubí. Frescos e intensos aromas a turrón y frutas rojas maduras. En boca es jugoso, de muy bue
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Asociación Comunitaria Yarumo Blanco 

los horarios establecidos para el Check-In 3:00 PM y Check-Out 1:00PM, *Salidas retrasadas hasta las 5:00 PM el 50% de l
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FUENTE VERDE BLANCO CARINENA 

Der Betrieb wurde 1943 von Victor Mateo Ã¼bernommen und er arbeitet schwer daran, die QualitÃ¤t seiner. Weine immer mehr zu verbessern. Beweis dafÃ¼r ist die ...
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Iñaki Blanco Segovia 

Dr. Jesús Tomás Gironés. Vicerrector de las Tecnologías de la Información y de las Comunicaciones. Universitat Politècni
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Transformar el mundo desde dentro 

hace 1 día - fue san Josemaría Escrivá, fundador del. Opus Dei. El 2 de octubre de 1928 recibió. 2 CONC. VATICANO II, Co
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Dentro de la marmota - WordPress.com 

hospital de patología dual. Estuve allí un mes y salí ... empezado el retrato a esta sociedad que nos ciega y nos ... es
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Mantel Blanco Sauvignon 

Información Técnica: Vinificación: Los racimos fueron despalillados desde su descarga en las tolvas del lagar. Se realiz
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