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EL QUID DEL MINIMALISMO

Arte de ABC, estructuras primarias, arte literalista, minimalismo: la mayoria de los
términos empleados para referirse a la obra relevante de Carl Andre, Larry Bell, Dan
Flavin, Donald Judd, Sol LeWitt, Robert Morris, Richard Serra y otros sugieren que
este arte No es 50lo inexpresivo, sino casi infantil. A menudo despreciado en los afios
sesenta como reductor, el minimalismo fue con frecuencia considerado en los ochenta
como irrelevante, y ambas condenas son demasiado vehementes para tratarse (nica-
mente de una cuestidén polémica dentro del mundo del arte. Mis alla de los intereses
personales de los artistas y criticos comprometidos con los ideales humanistas y/o las
iméigenes iconograficas en el arte, estas condenas del minimalismo estaban condicio-
nadas por dos acontecimientos relacionados: en los sesenta por una sensacion -especi-
fica de que el minimalismo consumaba un modelo formalista de la modernidad, lo
completaba y rompia con &l a la vez; y en los ochenta por una reaccidn general que
empleaba una condena de los afios sesenta para justificar un retorno a la tradicion en
el arte v en lo que no es el arte. Pues asi como los dérechistas de los afios cincuenta
trataron de enterrar el radicalismo de los treinta, los derechistas de los ochenta trataron
de cancelar las reivindicaciones culturales e mvertir los avances politicos de los sesenta,
que para estos neoconservadores resultaban sumamente traumdticos. Para los radicales
gingrichianos de los afios noventa nada cambidé mucho v la pasion politica contra los
sesenta es tan ardorosa hoy como siempre’,

De manera que lo que estd en juego en esta condena es la historia, en la cual el
minimalismo dista de estar muerto, v menos para aquellos que desearian que lo estu-
viera. Nos hallamos, sin embargo, ante un caso de perjurio, pues en los ochenta el
minimalismo era representado como reductor y retardataire a fin de hacer que et neo-
expresionismo pareciera expansivo y vanguardista, y por eso se tergiversaron las dife-
rentes politicas culturales de los minimalistas sesenta y los neoexpresionistas noventa.

! Como 1848 para las generaciones posteriores, 1968 perdura como una apuesta politico-culnaral de primera

magnitud ¥ €] actual interés por el arte de los sesenta forma paree de su contestacidn.
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Pese a todas sus aparentes libertades, el neoexpresionismo participd en las regresiones
culturales de la era Reagan-Bush, mientras que pese a todas sus aparentes restricciones
el minimalismo abrié un nuevo campo del arte, cuva exploracién continda la obra
avanzada del presente, o al menos eso serd lo que este capitulo tratard de demostrar.
Para ello, lo primero es poner en su lugar la recepcion del minimalismo, v lnego plan-
tearse una contramemoria mediante la lectura de sus textos fundamentales, Esta con-
tramemoria serd a continuacion usada para definir las implicaciones dialécticas del
miniminalismo con el arte moderno tardio v neovanguardista, lo cual a su vez suge-
rird una genealogia del arte desde los afios sesenta a la actualidad. En esta genealogia
el minimalismo figurard no como un distante final muerto, sine como una culmina-
cidn contemporinea, un deshzamiento de paradigma hacia las pricticas posmodcrnas
que siguen elaborandose hoy en dia. Por dltimo, esta genealogia llevard de vuclta a los
afos sesenta, es decir, al lugar del minimalismo en esta conjuncién critica de la cultura,
la politica y la economia de posguerra®.

Recepcion: «Me opongo a la idea de reduccidn total»

A primera vista todo parece muy simple, aunque en cada seric de obras una ambi-
gliedad perceptiva complica las cosas. Renida con los objetos especificos de Judd esta
su composicién no especifica {«una cosa detrds de otras}'Y asi como las gesralts dadas
de Morris son mds contingences que ideales, asi las toscas planchas de Serra son rede-
finidas por nuestra percepcion de ellas en el nempo. Mientras tanto, la 1dgica de enre-
jados de LeWitt puede ser obsesiva, casi demente’; e incluso los cubos perfectos de
Bell, que parecen herméticamente cerrados, refleian el mundo exterior. De modo que
lo que se ve es lo que se ve, segan la famosa sentencia de Frank Stella®, pero las cosas
nunca son tan sencillas como parecen: ne obstante el positivismo del minimalismo, en
estas obras la percepeion se hace reflexiva y compleja.

Aunque la sorpresa experiencial del minimalismo es dificil de recuperar, su provo-
cacién conceptual perdura, pues el minimalismo rompe con ¢l espacio trascendental

 Los cpigrafes de las cuatro seceiones que siguen estan extraidos de Donald Tubb (1 v 3) en Bruce Glaser:
«Questions to Stella and Judds, Art News {septiembre de 1966), reimpreso en Gregory Battcock {ed.), Mininal
Are, NuevaYork, Dutton, 1968, pp. 1539, 157; de Tony SMUTH (2) en Samuel Wagstaff. <Talking with Tony Smuthe.
Artfornn: (diciembre de 1966), p. 191y de Gilles DELEUZE (4), Diference and Reperrion, 1968: rad. ingl. Paul Pac-
ton, Nueva York. Columbia University Press, 1994, p, 293 fed. case: Diferencia y repericion. Gijon. Jacar, 1987, p.
4611

¥ Donald JUDD. «Specific Objectss, Ares Year Book 8 (1963). retmpreso en Complere Fvitings. Nueva York v
Halifax, The Press of the Nova Sceta School of Art and Design, 1975, p. 184 A menos que se indique lo con-
trario, todas las citas siguiences de Judd proceden de este texto (pp. 181-189).

* Véase Rosalind Krauss, «LeWitt in Progress, en Fhe Qriginaliey of the Avans-Garde and Orher Modeniist
Myths, Cambridge, MIT Press, 1984 [ed. cast.: La origafidad de o vanguardia y orros mites snoderses, Madrid. Alianza
Editorial, 1996]. Aungue no fueron muachos los criticos que le hideron caso. LeWitt insisti6 en la ilégica de su
arte €n pronunciamicntos como «dentences on Conceprual Arts (Are-Laugnage [mavo de 1969)).

® Frank STELLA en Glaser. «Questions to Stella and Judde. cit.. p. 138



Sol LeWitt, A 9 (de «Proyecto serial #»), 1966.
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del arte mas moderno {si no con el espacio inmanente del readymade dadaista o el
relieve constructivista). El minimalismo no sdlo rechaza la base antropomérfica de la
mayoria de la escultura tradicional {atin residual en los gestos de la obra abstracto-
expresionista), sino también }a desubicacion de la mayoria de la escultura abstracta. En
una palabra, con el minimalisme la escultura deja de estar apartada, sobre un pedestal
o como arte puro, sino que se recoloca entre los objetos v se redefine en términos de
lugar. En esta transformacidn el espectador, negado el seguro espacio soberano del arte
formal, es devuelto al aqui y ahora; y en vez de a escudrifiar la superficie a fin de esta-
blecer un mapa topografico de las propiedades de su medio, a lo que se ve impelido
es a explorar las consecuencias perceptuales de una intervencidn particular en un lugar
dado. Esta es la reorientacién fundamental que el minimalismo inaugura.

Explicitada por artistas posteriores, esta reorientacion fue sentida por criticos tem-
pranos, la mayoria de los cuales la lamentaron como una pérdida para el arte. Sin
embargo, en la acusacién moralista de que el minimalismo era reductor subyacia la
percepcidn critica de que empujaba al arte hacia lo cotidiano, lo utilitario, lo no artis-
tico. Para Clement Greenberg los minimalistas confundieron lo innovador con lo
estrafalario-y, por lo tanto, buscaron efectos extrafios antes que las cualidades esen-
ciales del arte. Por eso era por lo que trabajaban en tres dimensiones {notese que no
llama «esculturas» a estas obras), una zona en la que lo que para Judd es especifico para
Greenberg es arbitrario: «Las obras minimalistas son legibles como arte, como casi tedo
hoy en dia, incluidas una puerta, una mesa o una hoja de papel en blanco»®. Greenberg
entendia esta observacidn como una invectiva, pero para los émulos de John Cage era
un desafio vanguardista: « Tenemos que producir una miisica que sea como los muebles»’.
Y este desafio fue ciertamente aceptado, a través de Robert Rauschenberg, Jasper
Johns, Cage y Merce Cunningham, en el arte {por ¢jemplo, Judd y Morris), la misica
{(por ejemplo, Philip Glass), la danza (por ¢jemplo, Yvonne Rainer) y el teatro (por
ejemplo, Robert Wilson) minimalistas, aunque rara vez por interés en un restaurado
valor de uso para la cultura®. En esta reorientaciéon Greenberg vela gato encerrado: lo
arbitrario, lo vanguardista, en una palabra, Marcel Duchamp. Como vimos en el capi-
tulo 1, esta intuicién del retorno del paradigma del readymade en particular y el ataque
vanguardista contra la institucidn del arte en general era comuin entre los abogados y
los detractores del minimalismo, un asunto que aqui quiero desarrollar.

También para Richard Wollheim ¢l contenido artistico del mimmalisme era
minimo; de hecho, fue él quien introdujo el término, con el que significaba que la obra

¢ Clemem GREENBERG, <Recentness of Sculptures, en American Sculprure of the Sixties, Los Angeles, Los
Angeles County Muscum of Art, 1967, reimpreso en Battcock (ed.), Minimal Art, cit., p. 183. Todas las citas
siguientes de Greenberg proceden de este texto (pp. 180-186).

B John Cage, Silence, Middleton, Wesleyan University Press, 1961, p. 76.

¥ Por ¢jemple, Ivonne RAINER compard la manufactura fabril, las formas unitarias y el aspecto literal del arte
minimalista con el movimiento encontrade, fas partes iguales y la actividad imitadora del trabajo de Ia danza de
Judson Church: véase su «A Quasi Survey of Some “Minimalist’ Tendencies in the Quantitatively Minimal Dance
Activity Midst the Plethora, or an Analysis of Trie A, en Battcock (ed.), Minimal Art, cit.



Richard Serra, Dispositivo de una tonelada (Castillo de naipes), 1969.
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de arte habia de considerarse en términos no tanto de ejecucion o construccidn como
ede decisidn o desmantelamientos”. En el gremio de las bellas artes esta posibilidad
estética sigue estando considerada como una amenaza; aqui Greenberg detiende con-
tra clla; «El arte minimal sigue siendo en excesiva medida una procza de la ideacionn,
Si ¢l primer gran equivoco es que’ el minimalismo s reductor, €l segundo es que es
idealista. Este otro equivoco, en el que también incurricron algunos artistas concep-
tuales, no era menos grave cuando se entendia posiavamente: que ¢l minimalismo
capta las formas puras, alza el mapa de las estructuras légicas o describe el pensamiento
abstracto, Pues son precisamente tales dualismos metafisicos de sujeto y objeto lo que
el minimalismo trata de superar en la experiencia fenomenoldgica. Asi, lejos del idea-
lismo, la obra minimalista complica la pureza de la concepcion con la contingencia de
la percepcidn, del cucrpo en un espacio v un tempo particulares. {Considérese come
Serra exprime la idea platdnica del cubo en Castillo de naipes [1969], un apuntala-
micnto cnormemente [ragil de planchas de plomo.)Y lejos de lo conceptual, el mini-
malismeo no «se basa en sistemas construidos de antemano, sistemas @ priori», 0 al menos

" Sin embargo, mas importante para ¢l minimalismo que

¢30 sostenia Judd en 1966
este positivismo perceptual es su comprension vanguardista del arte en términos de su
convencionalidad!!, En una palabra, el minimalismo es tan autocritico come cualquier
arte tardomoderno, pero su andlisis tiende a lo epistemologico mids que a lo ontolé-
gico, pues se centra en las condiciones perceptuales v los limites convencionales del
arte mis que en su esencia formal v ser categdrico. Es esta orientacion lo que tan a
menudo es mal entendido como «conceptuals. ‘
e modo quc la apuesta del mimimalismo es la naturaleza del significado y el
statis del sujeto, cosas ambas que se sostiene que son plblicas, no privadas, producidas
en conexion fisica con el mundo real, no en un espacio mental de la concepeidn idea-
lista'?, Asi, el minimalismo contradice los dos modelos dominantes del expresionista
abstracto, el artista como creador existencial {propuesto por Harold Rosenberg) v el
artista como critico formal (propuesto por Greenberg). Con ello desafia asimismo las
dos posiciones centrales en la estética moderna que estos dos modelos de artista repre-

* Richard WoLLHEM, «Minimal Aree, A (enero de 1963). reimpreso en Batceock (edud. Miniral Asr. ait,
p. 399,

' Judd en Glaser, sQuestions te Stella and Judde, reimpreso en Battccock (ed.), Mivimal Ave cin, p. 156, Judd
adseribe esta cualidad o prion al arte modemo europee come tal. lo cual es dpice de los juicios absolurisras de fa
época. Esta definicion ambién opone el arte minimalista al arte conceprual, en el cual e sistenia suele ser o prior.
Una ambigiiedad crucial en o arte concepeual os st la precedencia del concepto devaliia ta subyecividad del arusta
en cuanto autor fcomo afirn LEWITT en «Paragraphs on Conceptual Ares [Arrforn. verano de 1967], «la wdea
se convierte en la maquina que hace of areer) o infla esta subjenvidad (como ocurre en las versiones mas idealis-
ras}, La dectsion que al respecto se tome determinard su sranis en relacion con el minimalismo: si el arte concep-
tal elabora «el quid del minimalismo» o lo recupera. Pero os posible que esta anbigiiedad no admica solucion,
algo que quizi resulte fundamental para o] arte conceptual.

' Entre los antecedentes del minimalismo, las tendencias positivista v vanguardista aparceen en Johns (v lo
mismo podria decirse de Ad Reinhardr).

2 Véase Rosalind KRAUSS, «Sense and Semibility - Reflections on Post’ 60s Sculptures, Awformin {noviem-
bre de 1973).



Eva Hesse, Hang-Up, 1965-1966.
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sentan: la primera, expresionista; la segunda, formalista. Y lo que es mis importante, al
poner el acento en la temporalidad de la percepeidn, el minimalismo amenaza el orden
disciplinario de la estética moderna en el que se considera que el arte visual es estric-
tamente espacial. Es debido a esta confusion en la categorizacién por lo que Michael
Fried condend el minimalismo, y de modo correcto desde su posicion, pues el mini-
malismo si provocaba una preocupacién por el tiempo asi comeo un interés por la
recepeidn en el arte procesual, el arte corporal, la performance, la obra para un sitio espe-
cifico, etc. De hecho, es dificil ver las obras que siguen al minimalismo como entera-
mente presertes, para ser captadas de un solo vistazo, un momento trascendental de
gracia, como Fried exige del arte moderno al final de su famoso ataque al minima-
lismo, «Arte y objetualidads (1967)1%,

Al mismo tiempo que desafia este orden de la estética moderna, el minimalismo
también contradice su modelo idealista de consciencia. Para Rosalind Krauss esto es lo
mds importante del atague minimalista al antropomorfismo v el ilusionismo, pues en
su opinidn estas categorias constituyen no sélo un paradigma de arte pasado de moda,
sino un modelo ideologico de significado. En «Objetos especificoss (1973), Krauss
propone una analogia ulterior entre el ilusionismo y la intencionalidad. Para que una
intencién se convierta en una idea, sostiene, debe postularse un espacio ilusionista de
la conciencia, v este espacio es idealista. De modo que evitar lo relacional y lo ilusio-
rista, como trataba de hacer el minimalismo mediante su insistencia en ordenamien-
tos no jerirquicos y fecturas literales, es en principio evitar también los correlatos esté-
ticos de este idealismo ideoldgico.

Esta lectura del minimalismo justifica una digresién. En su explicacién feromeno-
logica del minimalismo, del minimalismo cemo una fenomenologia, Krauss insiste en la
inseparabilidad de lo temporal v lo espacial en nuestra lectura de este arte. De hecho,
en Pasgjes de la escultura moderna (1977}, repiensa la historia moderna del medio a tra-
vés de esta inseparabilidad (que su mismo titulo propone). En efecto, Krauss nos oftrece
una historia minimalista de la escultura moderna en la que el minimalismo aparece
como el pentltimo movimiento en su largo pasaje «de un idealizado medio estitico a
uno temporal y material»'*. Aqui, en lugar de plantear el minimalismo como una rup-
tura con la prictica moderna (la conclusién a la que su subsiguiente critica tiende)®,
proyecta un reconociniento minimalista de vuelta a la modernidad, de modo que
entonces puede leer el minimalismo como un epitome moderno. Sin embargo, esto

Y Véase Michael FrIZD, «Art and Objecthoods, Artforum (junic de 1967). Posteriormente me ocuparé de
ese texto in exfenso.

" Rosalind Krauss, Passages in Modern Seupture, Cambridge, MIT Press, 1977, pp. 292-293 [ed. cast.: Pasajes
de la eseultiira moderna, Madrid, Akal, en prensa]. El dltimo movimiento se produce con las obras que siguen direc-
tamente el minimalismo, como Malecén espiral de Robert Smithson (1970), Deslizamiento de Serra (1970-1972) v
el video Corredor de Bruce Naumann {1968-1970). En esta historia Krauss sc ponc del lado de la escultura que,
come el minimalisme, es materialista (su significado opaco, llevado a la superficie) en oposicidn a la idealista (su
significado transparente a su estructura), pero esta misma oposicién es idealista.

1 Vease, por cjemplo, «Sculpture in the Expanded Fields, Octaber 13 (primavera de 1979).
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no es més que la mitad de la historia: ¢l minimalismo es un apogeo de la modernidad,
Pero no trenos una ruptura con ésta.

De especial interés aqui es el anacronismo de esta lectura minimalista de la escul-
tura moderna, que Krauss justifica de este modo: «La historia de la escultura moderna
coincide con el desarrollo de dos cuerpos de pensamiento, la fenomenologia v la lin-
gliistica estructural, donde se tiene al significado como dependiente del modo en que
cualquier forma de ser contiene la experiencia latente de su opuesto: la simultaneidad
siempre contiene una experiencia implicita de secuencia»'®. Es cierto que, tal como las
representaron Edmund Husserl y Ferdinand de Saussure, la fenomenologia y la lin-
glistica estructural si surgieron con el auge de la modermdad. Sin embargo, ninguno
de esos discursos era corriente entre los artistas hasta los afios sesenta, es decir, hasta la
época del minimalismo, y cuando resurgieron estaban en tension'’. Por ejemplo, el
estructuralismo era mds critico de la conciencia idealista v de la historia humanista que
la fenomenologia; la fenomenologia era cuestionada porque tales nociones se conside-
raban residuales en ella. Ahora bien, si esto es asi, y si €l minimalismo es feromenolo-
gico en su base, uno podria cuestionar hasta qué punto es radical su critica de estas
nociones. Por gjemplo, asi comeo la fenomenologia rebaja el idealismo del «Yo pienso»
cartesiano, asi el minimalismo rebaja el existencialismo del «Yo expreso» abstracto-
expresionista, pero ambos sustituyen un «Yo percibo» que deja al significado varado en
el sujeto. Una manera de aliviar esta situacion de apuro es subrayar la dimensidn
estructuralista de Ia conjuncién minimalista y sostener que el minimalismo estd tam-
bién envuelto en un analisis estructural de los significantes pictoricos v escultdricos.
Asl, mientras que algunos artistas (como Robert [rwin) desarrollan la dimensién
fenomenologica del minimalisme, otros (como Michael Asher) desarrollan su analisis
estructural de estos significantes.

El minimalismo si anuncia un nuevo interés por el cuerpo, una vez mis no en la
forma de una imagen antropomdérfica o sugiriendo un espacio ilusionista de la con-
ciencia, sino mis bien en la presendia de sus objetos, unitarios y simétricos como a
menudo son (segin vio Fried), lo mismo que las personas.Y esta implicacion de la pre-
sencia si lleva 2 una nueva preocupacién por la percepcidn, es decir, a una nueva preo-
cupacion por el sujeto. Sin embargo, aqui surge también un problema, pues el nunima-
lismo considera la percepcién en términos fenomenoldgicos, como de alguna manera
antes v fuera de la historia, el lenguaje, la sexualidad v el poder. En otras palabras, no
considera al sujeto como un cuerpo sexuado sitvado en un orden simbolico mas que
considera la galeria o el museo como un aparato ideologico. Pedirle al minimalismo
una critica completa del sujeto puede ser también anacrénico; puede ser lecrlo dema-
siado en términos del arte y la teoria subsiguientes. No obstante, esta cuestion también

16 Krauss, Passages in Modern Sculpture, cit., pp. 3-4.

17 La recepcitn de la fenomenologia estuve mediada por Maurice Merlean-Ponty, especialmente por su Phe-
nomenclagy of Perception, trad. ingl. en 1962 [ed, cast.:. Fenomenologla de la percepeion, Barcelona, Altaya, 1999]. La
recepeién de la lingiilstca eseructural estuvo mediada por Claude Lévi-Strauss, Roland Barthes y otros, la obra
de algunos de los cuales fue leida por varios artistas norteamericanos a2 mediados de los sesenta.
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apunta a Jos limites historicos ¢ ideolbgicos del minimalismeo, limites puestos a prueba
por sus seguidores criticos. Pues si el minimalismo inicia una critica del sujeto, fo hace
en términos abstractos, v cuando el arte y la teoria subsiguientes desarrollan esta cri-
tica, llegan también a cuestionar ¢l minimalismo (esto es especialmente cierto de algin
arte feminista). Tal es la dificultad de un rastreo genealdgico de su legado, el cual aqui
debe esperar un anilisis del discurso del minimalismo en su propia época.

Discurso: «No hay modo de articularlo»

En su propia época el discurso del minimalismo estaba dominado por tres textos:
«Objetos especificoss, de Donald Judd {1965}, «Notas sobre escuttura, Partes 1 v 2», de
Robert Morris (1966), v «Arte y objetualidad» de Michael Fried (1967)'". Aunque
conocidos, manifiestan las aspiraciones y las contradicciones del minimahsme de un
modo no bien entendido.

El afio de «Objetos especificos», 1965, fue también el aflo en que Greenberg revisé
el ensayo en que formulaba su posicién, «Pintura modernar, al que antes de que pasa-
ran cuatro afios siguié su imprescindible coleccidn de ensayos Arte y cultura. En este
contexto, las dos primeras afirmaciones hechas por Judd —que el minimalismo no es
«ni pintura ni esculturar y que «la historia lineal ha desintegrado algo»— desafian los
imperativos categoricos v las tendencias historicistas de la modernidad greenbergiana.
Sin embargo, este desaflo extremo se desarrollé como devocién excesiva. Par gjemplo,
las reservas expresadas por Greenberg en relacién con alguna pintura posterior al
cubismo —que st contenido se atiene demasiado a su borde—, Judd las ¢labera en una
diatriba contra foda la pintura moderna: su formato plano, rectangular, «determina y
limita el ordenamiento de cualquier cosa que esté sobre y deutro de él»'*. Aqui, cuando
Judd amplia a Greenberg, rompe con él, pues lo que Greenberg considera como la
esencia definitoria de la pintura Judd lo toma como un linnte convencional, literal-
mente un marce que hay que sobrepasar. Esta ruptura se intenta mediante un giro
hacia los objetos especificos, que €l pone en relacion con la pintura tardomoderna (una
vez mas, tal como la representan David Smuth y D1 Suvero, la escultura tardomoderna
queda demasiado enfangada en la composicidn y/o el gesto antropomorficoes). En una
palabra, fudd interpreta ¢l Hamamiento putativamente greenbergiane a una pintura objetiva tan
literalmente como a ir mas alld de la pintara en la creacién de objetos. Pues, ;qué puede haber
mas objetivo, mis especifico, que un objeto en el espacio real? Intentando llevar a cabo
¢l proyecto tardomoderno, Judd rompe con €l, come deja claro su lista de prototipos:

¥ uNotes on Sculpture, Parts 1 and 2» se publicd en Arforam (febrero v octubre de 1966); Morris publicd
«Part 3» en Arfforum (junio de 1967). el mismo namero en que aparecio «Art and Objecthoods, v «Part 4» apa-
rece cn su coleccion Continnons Project Altered Daily, Cambridge, MIT Press. 1993, Los textos de Morris v Fried
estin reimpresos en Battcock (ed.), Mimimal A, cit., de donde proceden mis citas.

¥ Véase (GREENBERG, <t“A1n(‘ric:111—T§.‘p{'” Paindngs (1935-1938), en Art and Culture, Boston, Beacon Press,

1961 |ed. cast.: Arte y enlruva. Barcelona. Gustavo Gili, 1989).



Donald Judd, Sin

titulo, 1962.
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los readymades de Duchamp; los objetos fundidos de Johns, las combinaciones de Raus-
chenberg, las esculturas con chatarra de Chamberlain, los lhienzos silueta de Stella, etc.,
todos rechazados por el canon de Greenberg.

Esta lista sugiere otra consecuerntcia de la suplantacion minimalista del arte tardo-
moderno. Segn Judd, algunos de estos precursores supusieron que «la pintura v la
escultura se han convertido en formas establecidas», es decir, formas cuya convencio-
nalidad no puede ser elaborada ulteriormente. «El uso de las tres dimensiones», afirma
(adviértase que Judd no llama al minimalismo «esculturas) sno es el uso de umna
forma dada» en este sentido reificado. En este otro 4mbito de objetos, sugiere, puede
emplearse cualguier forma, material o proceso. Esta expansion abre la critica también,
tal como su propia logica lleva a Judd a esta infame posicidén vanguardista: «Una obra
de arte timicamente necesita ser interesantes. Aqui, conscientemente o no, el interés es
enfrentado a la emblemitica gran calidad greenbergiana. Mientras que la calidad se
juzga en relacion con los niveles no sélo de los maestros antiguos sino de los grandes
modernos, el mterés la provoca la puesta a prueba de las categorias estéticas v la trans-
gresion de las formas establecidas. En una palabra, la calidad es un criterio de la critica
normativa, un encomio otorgado al refinamiento estético; el interés es un término
vanguardista, a menudo medido en términos de desbaratamiento epistemolégico. Tam-
bién puede llegar a ser normativo, pero asimismo justificar la indagacidén critica y el
juego estético™.

En «Objetos especificos», pues, el mandamiento de que el arte tardomoderno per-
siga la objetividad sélo se cumple para sobrepasarlo, tal como Judd y compaiia pasan
al otro lado de la objetualidad de la pintura para entrar en el reino de los objetos. En
«Notas sobre escultura, Partes 1 y 2», Robert Morris ofrece un panorama diferente, en
el cual el minimalismo vuelve a ponerse en una relacidén complicada con ¢l discurso
tardomoderno.

Al retener la categoria de escultura, Morris se muestra implicitamente en desa-
cuerdo con Judd sobre la génesis del minimalismo. La escultura nunca tuvoe «nada que
ver con el ilusionismo», que es una categorfa pictdrica, y tampoco el mimmahsmo,
Lejos de romper con la escultura, el minimalismo realiza «la naturaleza auténoma y
liberal de la escultura... para que tenga su propio espacio, igualmente literal». A primera
vista, esta declaracion parece contradictoria, pues sus dos adjetivos combinan las posi-
ciones sostenidas por Greenberg y Judd respectivamente: la demanda de autonomia y
la demanda de literalidad. Pero asi precisamente ve Morris el minimalismo, como una
resolucidn provisional de esta contradiccion, pues €l define sus formas unitarias como
a la vez autdnomas y literales. Con las gestalts munimalistas, escribe Morris, «uno ve e

M (QJuizd «interés» no desplace 3 «calidads tanto como suminisera ¢l primer término de su esquema norma-
tivo. A esta luz Judd ascendid al pantedn de la calidad, que defendid apasionadamente. (Como me sugirié Howard
Singermanr, Judd Bega implicitamente a ¢llo en «A long discussion not about master-pieces but why there are
so few of them», Art in Anterica [septiembre v octubre de 1984]) Es mas, fue su coherencia la que permiud
que el minimalismo se convirtiera cr un estilo. Finalmente, cn su obsesion por el (antjlusionismo, siguié ligado

a la pintura.
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inmediatamente “cree” que el modelo en su mente se corresponde con el hecho. exis-
tencial del objetor. El suyo es el estudio mas manizado de la tensidon quintaesencial-
mente minimalista entre «lo constante conocido y lo variable experimentados. Aun-
que Morris a veces privilegia la forma unitaria como anterior al objeto especifico (de
una manera que por lo demas no hace el antiidealismo del minimalismo), suele pre-
sentar ambos como ligados gua gestalt, «ccoherente e indivisiblernente juntosr. Esta uni-
dad es necesaria para que Morris pueda retener la categoria de escultura v plantear la
forma como su caracteristica esencial.

Pero este argumento también parece circular. Morris primero define la escultura
moderna en términos del minimalismo (es literal) y luego define el mimmahismo en
términos de la escultura moderna (es auténomo), A continuacién lega a la misma pro-
piedad, la figura, que un afio mds tarde Fried postulard como el valor esencial de la pin-
tura. La Parte 1 de «Notas sobre escultura» termina asi: «La magnificacién de este sin-
gular vy mas importante valor escultdrico... establece un nuevo limite v una nueva
libertad para la escultura». La naturaleza paraddjica de esta declaracion sugiere las ten-
siones en el discurso minimalista asi como las inestabilidades de las categorias estéticas
en esta época. Pues el minimalismo es a la vez una contraciion de la esciltura al puro objeto
moderno y una expansion de la escultura hasta hacerse irreconocible.

En la Parte 2 de «Notas sobre esculturas, Morris se ocupa de esta paraddjica situa-
cion. Primero define el «nuevo limite» para la escultura en relacién con una observa-
cién de Tony Smith que sitia la obra minimalista en algim lugar entre el objeto v el
monumento, mis o menos a escala del cuerpo humano?'. Luego, en un movimiento
incisivo, Morris redefine esta escala en términos de direccion (del objeto privado al
monumento pablico), es decir, en términos de recepeidn, un deslizamiento en la orien-
tacién del objeto al espectador que convierte el «nuevo limites de la escultura en su
snueva libertads. Sin embargo, es necesario un peldafio intermedio, y por eso Morris
retorna a las geséalts minimalistas. Estas formas unitarias se usan no solo para esituar la
obra mds alla de la retardataria estética cubistar, sostiene ahora, sino, algo mas impor-
tante, para «extraer relaciones de la obra y hacer de ellas una funcidon del espacio, la luz
v el campo de vision del espectadors.

De este modo, si Judd sobrepasa a Greenberg, Morris sobrepasa a ambos, pues aqui,
en 1966, se reconoce un nuevo espacto de «términos objeto/sujetor. La supresidn
minimalista de las imagenes y gestos antropomorficos €5 mis que una reacclon contra
el modelo abstracto-expresionista del arte; es una «muerte del autor» (como Roland
Barthes lo llamarda en 1968) que es al mismo tiempeo un nacimiento del espectador:

¥ La observacion es una respuesta a preguntas sobre un cubo de metro ochenta titulado Morir {1962). Morris
cita a Smith como sigue:
P: :Por qué no lo hizo mas grande, de modo que sobrepasara al observador?
R..: No estaba haciendo un monumento.
P Entonces ;por qué no lo hizo mis pequetio, de modo que ¢l observador pudiera ver por encima’

R.:.No estaba haciendo un objeto.



Tony Smith, Morir, 1962.



Robert Morris, Sin titulo, 1965.
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«El objeto no es més que uno de los términos de la estética mas reciente... Uno es mis
consciente que antes de que €l mismo estd estableciendo relaciones cuando aprehende
desde diversas posiciones y bajo condiciones camibiantes de luz v de contexto espa-
cial». Aqui estamos al borde de «la escultura en el campo expandido» (como Krauss la
llamaria en 1978). Pero incluso cuando Merris anuncia esta nueva libertad, parece
ambivalente con respecto a ella: en una rafaga de declaraciones contradictorias, a la vez
tira para acrds («que el espacio de la estancia adquiera tal importancia no significa que
se esté estableciendo una sitnacidn ambiental») y para adelante {(«;Por qué no sacar la
obra fuera y mis tarde cambiar los términos?).

En dltimo término, las «Notas sobre escultura, Partes 1 y 2» estin atrapadas en las
contradicciones de su momento. Por una parte, Morris insiste en que la escultura sigue
siendo autdnoma; por otra, sugiere que «algunas de las nuevas obras han expandido Jos
términos de la esculturar hasta el punto de que el objeto «no es mas que uno de» ellos.
Es este campo expandido, previsto por Morris, a lo que Michael Fried, en «Arte y
objetualidady, s¢ compromete a anticiparse.

Mis plenamente que Judd v Morris, Fried comprende el minimalismo en lo que
tiene de amenaza para la modernidad formalista, que es por lo que carga contra él con
tal pasién. Primero Fried detalla ¢l delito minimalista: un intento de desplazar el arte
tardomoderno por medio de una lectura literal que confunde la «presentidad» tras-
cendental del arte con la «presencia» mundana de las cosas. Segiin Fried, la diferencia
esentcial consiste en que el arte minimalista trata de «descubrir v proyectar la objetua-
lidad como tal», mientras que el arte tardomoderno aspira a «derrotar o suspender» esta
objctualidad. Aqui, sostiene él, «¢] factor critico es la figuras, la cual, lejos de ser un valor
escultdrico esencial (como Morris la considerard), es un valor pictorico esencial. De
hecho, tinicamente si «produce la conviccidn comeo figura» puede la pintura tardomo-
derna de Kenncth Noland, Jules Oitski ¥ Stella suspender la objetualidad, trascender
el literalismo del minimalismo y adquirir asf presentidad™.

Dada esta diferencia, Fried tiene a continuacion que maostrar por qué ¢l literalismo
mininualista es «antitético con respecto al arte». A este {in sostiene que la presencia del
objcto minimalista es la de un personaje disfrazado, una presencia que produce una
sitriacion que, aungue provocativa, es extrinseca al arte visual. Aqui Fried cita también
a Smith sobre la escala del minimalismo, pero a fin de reformularlo como un arte de
estatuas abstractas, ni mucho menos tan radicalmente antiantropomoértice como sus
abogados afirman. Y, sin embargo, su objetivo primorial no es desvelar el minimalismo
como secretamente antropomorfico, sino presentarlo como «incurablemente teatral»,
pues, segiin la hipdtesis crucial de «Arte y objetualidads, «el teatro es ahora la negacion
del artes,

Para apoyar esta hipotesis, Fried da un extrafio rodeo: una glosa sobre una anécdota,
de nuevo contada por Tony Smith, acerca de un viaje nocturno en la inacaba autopista

* Incluso la escultura tardomoderna como la de Anthonv Caro suspende su objetnalidad, sostiene Fried, por

¢l hincapié que hace cn la opticalidad v en «la eficacia del gestos.
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de New Jersey a principios de Jos afios cincuenta. Para cste artista v arquitecto proto-
minimalista la experiencia fue de algin medo estética, pero no del todo arte:

La experiencia de la carretera era algo organizade pere no socialmente reconcado. Yo
pensé para mi que deberfa estar claro que ése os el fin del arre. La mayor parte de la pin-
tura parece muy pictorica después de eso. No hay manera de poderlo articular, simple-

mente hay que experimentarlo™.

Lo que se le reveld a Smith, sostiene Fried, fue la «naturaleza convencional del
arter. «Y ésta Smith parece haberla entendido no como exponiendo desnuda la esen-
cia del arte, sino come anunciando su final».

Aqui se encuentra el quid no sélo de la causa friediana contra el minimalisme, sino
de la ruptura minimalista con la tardomodernidad. Pues en esta epifania sobre la con-
vencionalidad del arte se presagia la heréica apuesta del minimalismo v sus sucesores
neovanguarcdistas: no descubrir la esencia del arte a la manera de Greenberg, sino trans-
gredir sus limites institucionales («no hay manera de articularlo»), negar su autonomia
formal (ssimplemente hay que experimentarlos), precisamente anunciar su final®%, Para
Fried como para Greenberg, tal vanguardismo es infantil: lejos de ser una superacion dia-
léctica del arte en la vida, la transgresion minimalista unicamente obtienc el literalismo
de un acontecimiento y objeto sin marco «tal como oaurre, tal como meramente es». Fried
llama a este literalismo minimalista «teatrals porque implica al tiempe mundano, una pro-
ptedad que considera inadecuada para el arte visual. Asi, aunque el minimalismo no ame-
nace la autonomia institucional del arte, el viejo orden ilustrado de las artes (las artes
temporales frente a las espaciales) es puesto en peligro. Por eso s por lo que «el teatro es
ahora la negacidn del arte» y por lo que debe condenarse el minimalismo.

En este punto el procesamiento del minimalismo se convierte en un testamento de
la modernidad formalista, repleto de los celebrados principios de que «el concepto
de arte» cs «significativo unicamente en ef serio de las artes individualess v dlo que hay entre
las artes es teatro»®. Aqui, pues, aungue el orden de 1a estética ilustrada es desbaratado
por todos los lados en la prictica, se reafirma en la teorfa. Y, finaimente, a esta prictica,
a la diabdlica «interminabilidad» del teatro minimalista, Fried opone la sublime
«instantaneidad» de la obra moderna, «que en todo momento... estd completamente
manifiestar, Mas que un paradigma histdrico, incluso mas que una esencia estética, esto

= ony Smith on Wagstatf, «Talking with Tony Smiths, ¢it., p. 19, $mith menciona ctros sitics «<abandona-
doss en los gue artistas como Smithson no tardaron en entrar, pao une de los ejemplos podiia definir ¢] valor
vanguardista de este «campo expandides: ¢l jardin de taladros nazi en Nuremberg disefiade por Albert Specer. En
una palabra. en el otro lado de las formas tradicionales también esta ¢l espeeticulo de masas, v 1a desublimacion
de estas formas puede asimismo instigar una regresion del sujeto.

* fista es tanbien la herética apuesta de sus predecesores vanguardistas, con esta diferencia argumentada en
cl capitulo 1: mientras que argstas vanguardistas como Rodchenko confundieron la convencionalidad del arte con
su fin, artistas neovanguardistas come Smirh imaginaron su fin como los musmos limites de su convencionalidad.

* En su posterior trabajo historico. Fried interpreta estos principios como ¢l origen del arte moederno.
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se convierte, al final de «Arte y objetualidad», en un imperativo espiritual: «La presen-
tidad es la gracia»™.

Con su condena del arte teatral y su insistencia en la gracia individual, esta diatriba
contra el minimalismo es claramente puritana (su epigrafe sobre la presentidad de Dios
remite al tedlogo puritano Jonathan Edwards).Y su estética no depende de un acto de
fe. Contra el ateismo vanguardista se nos pide que creamos en la calidad consensual,
«especialmente la conviceidn de que un cuadro, escultura, poertia ¢ composicidn musi-
cal particular puede o no puede aguantar la comparacién con las obras del pasado den-
tro de ese arte de calidad indudables. Asi como Judd contestaba implicitamente a Ia
calidad con el interés, asi Fried explicitamente contesta al interés con la convicidn, a la cual,
como Greenberg, intenta salvar del subjetivismo apelando a las normas casi objetivas
del gusto, es decir, al enjuiciamiento particular de una historia del arte exclusiva. En
una palabra, més alla del respeto por ¢l viejo decoro de las artes, Fried exige devocion
por el arte, y las palabras «producir conviccion» revelan los apuntalamientos discipli-
narios de esta estética. Evidentemente, la amenaza real del paradigma minimalista no es
solo que puede desbaratar la autonomia del arte, sino que puede corromper la creencia
en el arte, que pucde minar su valor de conviccidn. Aqui la doctrina de la autonomia
estética retorna con un disfraz tardio y sugiere que, mds que separarse de la religion
{como a veces se propuso ser la estérica ilustrada), el arte autdénomo es, en parte, un
sustituto secreto de la religion, es decir, un sustituto secreto de la disciplina moral del
sujeto que la religion una vez proveyo”’.

Al final, la complicacion del minimalismeo para Fried se clarifica en una larga nota
al pie en la que glosa una observacion de Greenberg de que «un lienzo extendido o
clavado ya existe como cuadro, aunque no necesariamente como de éxiror™. Fried ha

* Para una critica de la nocion de presentidad, wéase Rosalind Krauss, «The Blink of an Eyes, en David
Carroll {ed.), The States of « Theory», Nueva York, Columbia University Press, 19940.Viase también el dfilogo entre
Frirn v Krauss en Hal Foster {ed.), Dicussions in Comtertporary Crilture, Scattle, Bay Press, 1987,

> En dltime término, Ia apuesta del formalismo angloamericano es el objeto artstico auténomo séle et fa
medida e que sostiene of sufete artistivo autdnome. definido en ¢l juicio estérico ¥ refinade por el gusto estético. Este
imperativo ético es fuerte en Freid, como se manifiesta en el valor de scomviecions v en ¢l temor a la «corrup-
cidue. (A este respecto. ¢l «teatror puede representar la amenaza no sdlo del vanguardismo. sino de la cultara de
masas, su perversion del sujeto moral tal como lo formd el arte moderno. Por supuesto, éste ¢ el caso para Gre-
enberg en «Modernist Paintings.) En Three Amcerican Painters: Kesneth Nofand, Jufes Oliski, Frank Siella, Fried os
explicito sobre la moralidad de la autonomia: «Micentras que la pintura moderna se ha desentendido paulatina-
mente de las preocupaciones de la sociedad en que precariamente prospera. la dialéctica real de la que depende
ha asumido cada vez mis la densidad, estructura v complejidad de Ja experiencia moral, es decir. de la vida misma,
pero de 1a vida como pocos estin dispuestos a vivirda: en un estade de continua alerta intelecrual ¥ moral» {Cam-
bridge, Foge Art Museum, 1965, p. 9). Pero esta autonomia podria ser también socavada por la convieeidn en este
sentido: la convicadn sugiere dependencia del objeto artistico. incluso devocion por &l lo cual podria hacer al
objeto menos un espejo del sujeto que un apeyo demandado por el sujeto, En cualquier caso, el syjeto supuesto
por esta critica es bastange diferente de los modelos dominantes de mi generacian, que nsistian no en la convie-
¢16n, sino en la demastficacion v la deconseruceion. (Sobre este punto, véase mi didlogo con Fried en Discussion
i Comteniperary Culrre, asi como mis observaciones en el capitulo 4.)

* Clement Greenberg, «After Abstract Expressionisme, Art fnternational {octubre de 1962), p. 30,
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de matizar esta vanguardista insinuacién de que ¢l arte moderno vacia lo convencio-
nal, pues de lo contrario podria permitir el reconocimiento del minimalismo como
arte avanzado. Asi que primero distingue entre la «irreductible esencia del arte» y las
«condiciones minimas» para su reconocimiento como tal. Luego sostiene que esta
esencia es condicional, pero no hasta et punto de que devenga convencional, es decir, hasta
el punto de que la autonomia estética resulte amenazada: «Esto no es decir que la pin-
tura carece de esencia, sino afirmar que esa esencia —esto cs, la que produce conviceidn—
estd en gran parte determinada por las obras vitales del pasado reciente y por tanto
cambia continuamente en vespuesta a éstas». Esta formula es una afirmacion de los
limites categoricos («a pinturas} y las normas institucionales («as obras vitaless) frente
a la amenaza que el minimalismo supohe para una y otras. Como tal, intenta resolver
la contradiccién del discurso tardomoderno heredado de Greenberg, pero de un modo
que permanece dentro del discurso y se levanta coniira su superacién en el minimalismo.

Genealogias: «Arraigar, devorar o morir»

Fried es un excelente critico del minimalismo no porque tenga razén al conde-
narlo, sino porque para hacerlo tan convincentemente tiene que entenderlo, v esto
supone entender su amenaza para la tardomodernidad. Una vez mas, Fried ve el mini-
malismo comeo una corrupeion de la tardomodernidad «por una sensibilidad ya teatral,
va (para decir lo peor) corrompida o pervertida por el teatro». En esta interpretacion
el minimalismo se desarrolla a partir de la tardomodernidad, Gnicamente para rom-
perlo en pedazos (en latin eso significa corrumpere), contaminado como ya esta el mini-
malismo por el teatro. Pero el teatro representa aqui mds que una preocupacién por ¢l
tiempo ajena al arte visual; es también, en cuanto <k negacion del arter, una palabra
clave para el vangunardismo. Llegamos, pues, a esta ecuacion: el minimalismo yompe con la
tardomodernidad mediante una recuperacion parcial de la vanguardia historica, especificamente de
su desbaratamiento de las categorias formales del arte institucional, Para entender el minima-
lismo —es decir, para entender su significacion para el arte avanzado desde su tiempo-,
las dos partes de esta ecuacion deben captarse a la vez.

Primero la ruptura minimalista: retéricamente al menos, el minimalismo se inaugura
cuando Judd interpreta la tardomodernidad tan literalmente que a su lamamiento a la
objetividad critica responde perversamente con objetos especificos. Morris trata de
reconciliar este nuevo literalismo minimalista con la vieja autonomia moderna
mediante la gestalr, Gnicamente por tanto para desviar la atencion del objero a su per-
cepcidn, a su situacion. Fried entonces se levanta para condenar este movimiento teatral
como una anienaza para el decoro artistico y una corrupeidn de la conviceidn artistica;
con ello revela la base disciplinaria de su estética formalista. En este escenario general,
pues, el minimalismo surge como un momento dialéctico de «un nuevo limite y una
nueva libertad» para ¢l arte, donde la escultura se reduce por un momento al statits de
una cosa «enitre un objeto ¥ un monumento» y en el siguiente momento se expande a
una experiencia de los sitios «proyectados» pero «no socialmiente reconocidos» (en su
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anécdota Smith menciona «autopistas, zonas de aire, jardines de taladros», el mismo
campo expandido condenado por Fried pero explorade por Smithson y muchos otros).
En una palabra, el minimalistno aparece como un punto liistoricanente culminante en el que la
autonomia formalista del arte es a la vez alcanzada y destruida, en el que el ideal del arte puro
se convierte en la realidad de un objeto especifico mds entre otros.

Esto tltimo lleva a otra vertiente de la ruptura minimalista, pues si el minimalismo
rompe con el arte tardomoderno, igualmente prepara el arte posmoderno por venir®.
Sin embargo, antes dc esbozar esta gencalogia, debe captarse la parte vanguardista de
la ecuacion minimalista. En el capitulo 1 me ocupé del retorno de la vanguardia rrans-
gresora (especialmente el dadid duchampiano y el constructivismo ruso) en el arte de
los afios sesenta, lo cual plantea cl problema de su aplazamiente en las décadas previas,
En gran medida esta vanguardia fue suprimida por el nazismo v el stalinismo, pero en
Norteamérica también la detuvo una combinacion de viejas fuerzas antimodernas y
nueva politica de Guerra Fria, que tendian a reducir la vémguardja al bolchevismo fout
corrt®. Este aplazamiento nortecamericano permitid el dominio del formalismo green-
bergiano, que no sélo desplazd de las instituciones a la vanguardia transgresora, sino
que casi lo definié como inexistente. Asi, en «La vanguardia v el kitscli» (1939-1961),
para Greenberg ¢l objetive de la vanguardia no es en absoluto superar el arte en la vida,
sino purificar al arte de la vida, salvatlo de la degradacién por el kitsch de la cultura de
masas y el abandono del patrocinio burgués. En efecto, esta vanguardia formalista tra-
taba de conservar lo que la vanguardia transgresora trataba de transformar: la autonomia
institucional del arte. Enfrentados con esto, los minimalistas buscaron en la vanguardia
transgresora modelos de practica alternativos. Asi, Andre se volvid a Alexander Rod-
chenko y Constantin Brancusi, Flavin a Vladitr Tatlin, muchos otres a Duchamp, ete.
De esta manera, €] minimalismo se convirtid en un lugar de retorno general de esta
vanguardia, un retorno que, con la fuerza de lo reprimido, inaugurd el orden discipli-
nario de la tardomodernidad.

Esta conexidén vanguardista puede explicar por qué, en la misma primera frase de
«Arte v objetualidad», Fried estigmatiza al minimalismo como «en gran medida ideo-
logicor cuande muchos criticos lo velan como en gran medida no ideologico, pricti-
camente minimoe en contenide, absolutamente desprovisto de arte. Esto implica que ¢l
minimalismo constituye un fraude estético que corrompe la conviccidn en el arte,
pero también que el minimalismo presenta una posicidn autoconsciente sobre el arte, lo
cual podria permitirie no séle comprender el arte moderno como un discurso insti-

* Por cjemplo, ¢l minimalismo impulsa lo analitico «empirico-trascendentals del arte moderno, su doble
preocupacion por lo material ¥ o espiritual, lo iInmanente v 1o trascendental. hasta €] punto en que esto analitico
se transforma: cn la critica de las instituciones central al aree posmoderno, su andlisis creatuvo de las condiciones
discursivas del arte. (Sobre lo analitico «empirico-trascendentals véase Michel Foucaurt, The Order of Things,
Nueva York, Vintage Books, 1970, pp. 318-322 [ed. cast.: Las pafabras y las cosar, México, siglo Xx1. 1968]).

* Es decir, cuando ne presentaba la vanguardia como una expresion de la liberrad capitalista, una veilizacion
tratada por Serge GUILBAUT cn How New York Siole the Idea of Mueders An, Chicago, University of Chicago Press,

1983 [cd. cast.: Do céme Nueva York robé la idea de arte moderito. Barcelona, Grijalbo. 1990].



Robert Smithson, Spiral Jetty (Malecon espiral), 1969-1970, detalles.
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tucional, un ordenamiento de otras posiciones sen gran nedida ideoldgicass, sino tam-
bién intervenir en este discurso como tal posicion. Una vez mis, este €5 un reconoci-
miento vanguardista (Fried se olié el mismo gato encerrado que Greenberg: Duchamp
y sus discipulos), pero el minimalismo hace mis que repetirlo, pues, como he sostenido
en el capitulo 1, tmicamente con el minimalismo deviene autoconsciente esta coni-
prension. Es decir, solo a principios de los anios sesenta es primero apreciada y luego
explotada esta institucionalizacién no sdlo del arte sino también de la vanguardia®!.

Para muchos criticos el fracaso de esta vanguardia historica en la integracion del arte
en la vida inutiliza este provecto vanguardista. «Puesto que ahora la protesta de la van-
guardia histdrica contra el arte como institucidn se acepta como artes, escribe Biirger en
Teoria de la vanguardia {1974), «el gesto de la ncovanguardia se hace inauténtico»™. Pero
este fracaso de la vanguardia transgresora en los afnos diez y veinte asi como de la pri-
niera neovanguardia en los cincuenta no es total: como poco inspira una critica prictica
de la institucidén del arte, la tradicion de la vanguardia v otros discursos en una segunda
neovanguardia que surge en los sesenta. En csta segunda neovanguardia, en la que tanto
el minimalismo como el arte pop ocupan una posicién prominente, el objetivo es por
lo menos doble: por un lado reflexionar sobre las condiciones contextuales del arte,
como en el minimalismo, a fin de explicar sus parimetros; y por otro explotar la con-
vencionalidad de la vanguardia, como en ¢l pop, a fin de comentar las formaciones tanto
modernas como de {a cultura de masas. Ambos peldafios son importantes para la critica
institucional que sigue en el arte de finales de los sesenta y principios de los setenta.

Finalmente, sin embargo, mi afirmaciéon de que la mision de la vanguardia se com-
prende, aunque no se completa, timicamente con la neovanguardia prolongada por el
minimalismo v el pop estriba en esta creencia: la ruptura que Biirger considera la sig-
nificacién tltima de la vanguardia sélo la alcanza esta neovanguardia en su contesta-
cién de la modernidad formalista.

El significado de la ruptura en la historia del arte que provocaron los movimientos de
la vanguardia historica [escribe Biirger] no consiste en la destruccidn del arte como ins-
titucidn, sino on la destruccion de la posibilidad de plantear las normas estéticas como
vilidas. Esto ticne consecuencias para ¢l tratamiento erudito de las obras de arte; ¢l exa-
men norniativo es sustituido por un analisis funcional, cuve objete de mvestigacidn seria
el efecto (la funcién) social de una obra v un publico sociolégicamente definible den-

tro de un marco institucional va existente™.

A1 Otro factor en la aplazada recepeidn de la vanguardia historica fue la inmaduarez de las institneiones nor-
reamericanas de bellas artes, que tenian que establecerse ances de poder ser combandas. En este establecimiento,
sin embargo. quedd englobado ¢l aree modernoe. lo cual, junto con la presencia de la modermdad europea en Nor-
teamérica durante los afos de la guerra, permidid un ripido reconocimiento de este arte como un discurso. luego
como tna instituciéon v ahora como un periodo.

3 Peter BURGER, Theory of the Avant-Garde, trad. ingl. Michael Shaw, Minedpolis. University of Minnesota
Press, 1984, p. 33 |ed. cast.: Trovia de la vanguardia. Barcelona, Peninsula, 1987 p. 107].

A3 Ihid., p. 87 [ed. cast. cir., pp. 1537-158). Como se sugirid en el capitulo 1, Biirger insimia una condiciéon
posthistérica: que los artistas, los criticos ¥ los historiadores del arte estan ahora. en un periodo despuds def arte. en

la posicion de meros custodios weenocratcos def arte. Las consecuencias que vo veo son auy diferentes.
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Unicamente con el minimalismo se revela que tal «examen normativos —en mi
explicacion el enfoque categdrico del formalismo greenbergiano— es perjudicial.Y esta
revelacién comporta los dos deslizamientos que va he seftalado: el criterio normative de
calidad es desplazado por el valor experimeiral del inferés; v al arte se lo ve desarrollarse
menos por el refinamiente de las formas de arte dadas (en las que se persigue lo puro v
lo extrano se tacha) que por la redefinicidn de tales categorias estéticas. De este modo,
el objeto de la investigacion critica deviene no tanto la esencia de un medio como «el
efecto (la funcidn) social de una obra» vy, lo que es mas importante, el intento de inter-
vencidm artistica no consiste tanto cn asegurar una conviceidn trascendental en el arte
como en emprender un cxamen inmanente de sus reglas discursivas v regulaciones ins-
titucionales. De hecho, este dlumo punto puede producir una disancién provisional
entre el arte formalista moderno v el arte vanguardista posmederno: producir convie-
cidn frente a despertar dudas; buscar lo esencial frente a revelar lo condicional.

Nada de esto se desarrolla tan tersa o completamente como aqui doy a entender,
No obstante, si el minimalismo y el pop constituyen un hito histérico, entonces, una
vez mds sugeririn no solamente una perspectiva sobre el arte moderno, sino también
una perspectiva del arte posmoderno. Esta genealogia no puede ser una historia esti-
listica de la influencia o evolucidn (en la que el minimalismo «reduce» el objeto artis-
tico, por ejemplo, de modo que el conceptualismo pueda entonces «desmacerializarlon
sin mas), ni puede ser una explicacidn psicologica de los conflictos gencracionales o
las reacciones periddicas {como sucede con las descalificaciones de los aios sesenta con
que empecé). De nuevo, unicamente un analisis que permita ambas partes de la ecua-
cidn minimalista —la ruptura con la tardomodernidad y el retorno de la vanguardia—
puede empezar a dar cuenta del arte avanzado de los 0ltimos treinta v cinco afios mas
0 menos.

Hay unas cuantas interpretaciones del arte reciente que tienen al minimalismo y
al pop comeo tal hite, bien sea como ruptura con el orden estético de la tardomoder-
nidad o como recuperacion de las estrategias criticas del readyniade (pero no ambas};
son significativas por lo que excluyen tanto como por lo que incluven. En sendos
articulos de 1979, Douglas Crimp v Craig Owens parten del orden estético descrito
por Fried en «Arte v objetualidad»™. Para Crimp lo que retorna en ¢l arte de la
petformance y del video de los primeros afos sctenta v que vuelven a contener los
cuadros de Cindy Sherman y Sherrie Levine entre otros a finales de csa misma década
es la presencia teatral, condenada por Fried y reprimida en el arte tardomoderno. Para
Owens lo que retorna es la temporalidad linglistica para destruir la espacialidad visual
del arte tardomoderno: los descentramientos del objeto artistico en las obras de
sitio/no-sitio de Smithson, por ejemplo, o la celision alegérica de las categorias
estéticas en las performances de Laurie Anderson, Sin embargo, por muy comprehensi-
vos que sean, ambos panoramas pasan por alto desarrollos cruciales: el primero deja

¥ Veéase Douglas Crame, «Picturess, Ogreber 8 {primavera de 1978). v Craig QweNs. «Earthwordsy, October
10 (otofio de 1979).
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de lado la critica mstitucional que surge del minimalismo, y el segundo no cuestiona
las fuerzas historicas que funcionan en la fragmentacion textual del arte después del
minimalismo, Mis aén, ambos criticos aceptan los términos ofrecidos por Fried, los
cuales o son tanto deconstruidos come invertidos. De este modo, sus términos nega-
tivos, lo teatral y lo temporal, no son sino revaluados como positivos v su esquema tar-
domoderno permanece inalterado por lo que se refiere ranto a su posicién como a
su fuerza®.

En cuanto analists de la percepeion, el minimalismo prepard un analisis ulterior de
las condiciones de la percepcion. Esto llevé a una critica de los espacios del arte {como
en la obra de Michael Asher}, de las convenciones en su exposicion {como en Daniel
Buren), de su status de mercancia (como en Hans Haacke); en una palabra, a una cri-
tica de la institucién del arte, Para ¢riticos como Benjamin Buchloh esta historia es
sobre todo una genealogia de las estrategias presentacionales del readymade. Sin
embargo, como hemos visto, a esta narracién se le escapa rambién un asunto crucial:
la constitucion sexual-lingiiistica del sujeto. Er su mayor parte, este asunto se deja asi-
mismo tuera del arte, pues, una vez mas, aunque el minimalisme volvid de la orienta-
cidn objetiva del formalismo a la orientacidn subjetiva de la fenomenologia, tendia a
considerar tanto al artista como al espectador no sélo comeo historicamente inocentes
sino como sexualmente indiferentes, v lo mismo vale para gran parte de las obras con-
ceptuales y criticas de tas instituciones que siguteron al minimalisimo. Esta omision se
aborda en el arte ferminista desde mediados de los anos setenta a mediados de los
ochenta, y en esta investigacion artistas tan dispares como Mary Kelley y Silvia Kol-
bowski, Barbara Kruger v Sherrie Levine, Louise Lawler y Martha Rosler volvieron a
imagenes y discursos adyacentes al mundo del arte, especialmente a las representacio-
nes de mujeres en la cultura de masas y a las construcciones de la feminidad en la teo-
ria psicoanalitica. Esta es la critica més productiva del minimalismo hasta la fecha y se
clabora cn la prictica.

Recientemente, el status del minimalismo ha cambiado nuevamente. Por un lado,
se aparta de nosotros como un objeto de archivo tanto como los afios sesenta se con-
vierten en un periodo histérico™. Por otro, se precipita sobre nosotros en cuanto que

* Fried surgiere lo mismo en Discussions in Contemporary Sculpture, cit., p. 56, La inversidn de la oposicion
entre presencia y presentidad no fue mds que un ejemplo de reconstruccidn fracasada. Otro ejemplo crucial a las
teorias de la posmedernidad tue la inversién de las oposiciones entre aura y reproduccion, eriginalidad v repeti-
cidn, desarrollada por Walter Benjamin en «The Work of Art and the Age of Mechanical Reproduction» {p. 130).
Este rexto fue con demasiada frecuencia tomado como un arma con la que hostigar al arte sospechose de aura:
de ahi ¢l ataque a lo original v a lo Onico v la adhesion a lo fotografico v lo textual. Por descontado, este ataque
lo provocd una resurreccidn forzada del aura, los diversos monstruos de Frankenstein producidos en el laborato-
ric del mercado ¥ la academia, del necocxpresionismo, la arquitectura posmoderna, la forografia artistica v cosas
parecidas. Sin embatgo, la lectura posmoderna de Benjamin tendia a colapsar su dialéctica entre la reproduccién
meeinica v la expericneia del aura. Cen ello tendia asimismo a vaciar ¢l potencial critico de cada uno de los tér-
minos, en la medida en que éstos se manticnen en tension.

¥ Especialmente cuando sus artistas insignes, como Donald Judd. comenzaron a fallecer. En una excelente

nueva intreduccién a la antologia de Battlock sebre ¢l minimalismo (Berkeley, University of California Press,
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los artistas buscan una alternativa a las pricticas de los afios setenta y ochenta. Este
retorno es un acontecimiento mixto: a menudo mas que una reelaboracion de los pro-
blemas dejados por el minimalismo, parece estratégico y/o reactive. Hay, por tanto,
revisiones estratégicas del minimalismo que lo rehacen en temas iconograficos, expre-
sivos y/o espectaculares, como para atacarlo con los mismos términos a los que €l se
oponia, Asimismo, hay versiones reactivas del minimalismo que Jo enfrentan con obras
subsiguientes que plantean su insinuacién fenomenoldgica del cuerpo, por ejemplo,
contra fa definicién psicoanalitica del sujeto en el arte fenunista de los setenta y los
ochenta (lo cual se convierte aqui en el objeto del resentimiento). IDe este modo, aun-
que el minimalismo hace mucho tiempo que es un estilo establecido, no lo estd toda-
via su valor, y esto constituye una prueba ulterior de su crucial status en el arte de
posgiterra®,

Una miniserie pop: «Un martilleo esquizofrénico»

Finalmente, a fin de entender el quid del ninimalismo debemos resituarlo en su
propio tiempo. Una manera de hacerlo es yuxtaponer el minimalismo v el arte pop
como respuestas afines al mismo momento en la dialéctica de la modernidad y la cul-
tura de masas. En esta explicacion el minimalismo v €l pop se enfrentan, por una parte,
a las rarificadas bellas artes de la tardomodernidad v, por otra, a la espectacular cultura
del capitalismo avanzado, y ambos no tardan en ser aplastados por estas fuerzas. De
manera que el pop puede intentar utilizar la cultura de masas para poner a prueba las
bellas artes, pero su efecto dominante es elevar lo inferior a lo superior, dos categorias
artisticas que sigien pricticamente intactas.Y el minimalismo puede resistirse tanto a
las bellas artes como a la cultura inferior a fin de recuperar una autonomia transfor-
matoria de la prictica estética, pero su efecto dominante es permitir que esta autono-

1995), Anne M. Wagner se aproxima a Foucault para definir este status del minimalismo: la «region privilegiada
del archive no es ni pasado ni presente: a la vez cercana a nosotros y difercuce de nuestra existencia presente, esti
en cl limite del tiempo que rodea nuestra presencia, se cierne sobre él y lo indica en su otredad; es lo que, fucra
de nosotros, nos delimicar (The Archaelogy of Knowledge and the Discourse on Language; trad. ingl. A. M. Shenidan
Smith, NuevaYork, Harper and Row, 1976, p. 130). Esto problematiza la objetividad del hito minimalista: ;es limi-
nal en si o (inicamente para nosotros ahora?

¥ Hay también feminizaciones y afeminamientos del minimalismo. Tal come se representd en la exposicidn
Sense and Sensibility, al cuidado de Lynn Zelevansky en el Muscum of Modern Art en 1994, este munimalismo
feminizado es cafrentade al arte feminista psicoanalitico de los setenta v los ochenta, al que considera opresive.
Hay también una version critica de esta posicion. representada por Anna C. CHAVE en «Minimalism and the
Rethoric of Powers (Arts fencro de 1990]), que ataca al minimalismo por su iconografia machista. El minima-
lismo contribuyé a evitar la autoridad del significado iconogrifice: es por tanto contraproducente reafirmar esta
autoridad cuando es esta autoridad lo que estd en cuestion, Mas ain, ambas reacciones —artistica y ¢ritica— con-
denan el minimalismo de un modo que elimina una base historica del apre feminista. Pues, una vez mas. aunque
circunscrito, el minimalismo si planteé la cuestion del sujeto, y a cste respecto el arte feminista comicnza donde

el minimalismo termina.
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mia se disperse por un campo expandido de la actividad cultural®®. En el caso del pop,
pues, se alcanza la legendaria integracién entre las bellas artes v la cultura inferior, pero
principalmente en interés de la industria cultural, para la que, con Warhol y otros, la
vanguardia se convicrte tanto en un subcontratista como en un antagonista. En el caso
del minimalismo, se alcanza la legendaria autonomia del arte, pero principalmente para
scr corrompida, rota, dispersada.

:Qué fuerzas efectiian esta integracién v esa corrupcién? Las mejores pistas son la
adhesién pop vy el rechazo minimalista de la cultura inferior, que apuntan a un nuevo
orden de la produccion y el consumo en serie. A esta luz, el acento minimalista sobre
la presencia perceptual se resiste a las representaciones de los medios de comunicacion
de masas. Mis atn, la insistencia minimalista en los objetos especificos cuenta con imd-
genes simuladas, aunque el minimalismo, como el pop, también emplea formas y téc-
nicas seriales. En resumen, el hincapié minimalista en el aqui y ahora fisico no es tini-
camente un entusiasmo por la fenomenologia ni una adhesion al estructuralismo. En
parte, aquélla critica, aunque éste refleja, una reificacion de la historia v una fragmen-
tacion del sujeto asociadas desde Georg Lukics con la dinamica del capitalismo. Como
sostengo en el capitulo 3. estos procesos historicos alcanzan un nuevo nivel de inten-
sidad en los afios sesenta, hasta ¢l punto de que, como ha afirmado Fredric Jameson,
producen un «cclipse, finalmente, de toda profundidad, especialmente de la historicidad
misma, con la consiguiente aparicion del arte del pastiche y la nostalgias™. Tal eclipse
lo provectan igualmente el minimalismo v el pop, cada uno insistiendo por igual en la
exterioridad e incluso en la superficialidad de las representaciones, significados y expe-
riencias contemporaneos. Ciertamente, el pastiche v la nostalgia, las dos reacciones
gemiclas a este eclipse putativo de la profundidad histérica, dominan el comercio cul-
tural de los afios setenta y ochenta,

El minimalismo puede resistirse a la imagen espectacular vy al sujeto incorporeo
del capitalismo avanzado, mientras que el pop puede adherirse a ambos. Pero al final
el minimalismo puede resistirse a estos efectos Unicamente para producirlos tam-
bién". No obstante, esta nocién seguird siendo conjetural en el nivel homolagico
de las reflexiones o el nivel mecanicista de las respuestas, a menos que se¢ encuentre

# Las dos principates posiciones en las peliculas independientes de los afios sesenta —el cine norteamericano
representado por Michael Snow, Hollis Frampton v Paul Sharits, v el cine francés representado por Jean-Luc
Godard- son andlogas. Para Annetwe Michelson ambos responden al atrauma de la disociacidne sufrido por ¢l cine
en el curso de su division industrial del trabajo v la separacién de Hollywood en géneros. Mientras que Godard
v compania estrellan entre si estos géneros en cuanto seadystades en un montaje critico, los independientes nor-
teamericanos los rechazan vy, en una reflexidn moderna sobre el medio, tratan de reafirmar su totalidad como un
arte. Véase MICHELSON, «Film and the Radical Aspiration», en Gerald Mast y Marshall Cohen {eds.). Film 'Fhreory
and Crificism, Nueva York, Oxford University Press, 1974,

* Fredric Jamesox, «Periodizing the 60w, en Sohnya Sayres er al. (eds.), The Stxvics withanr Apelogy. Mined-
polis, University of Minncsota Press, 1984, p. 195,

¥ Para un andlisis de este ambiguo status del minimalismo (que se inspira en [a versién criginal del actual

capitulo). véase Rosalind Krauss, «The Cultural Logic of the Late Capitalise Museums, Ocrober 34 (otefie de 1990).



Donald Judd, Sin titulo, 1966.
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un eslabon local entre las formas artisticas v las fuerzas socioecondmicas en los afos
sesenta. Un eslabon de esa clase lo provee el readymade: tanto el minimalismo como
el pop utihzan el readymade no sélo tematica sino formal y aun estructuralmente,
como una manera 4 la Judd de poner una cosa detras de otra, de evitar el racionalismo
idealista de la composicién tradicional*'. ;Pero a qué orden apuntan estos objetos
industriales minimalistas y simulacros del arte pop? Al trabajo en serie, a la produccion
y el consumo en serie, al orden socioecondmico de una cosa detrds de otra.

Por supuesto, la serialidad precede al minimalismo y ¢l pop. De hecho, este proce-
dimiento penetrd en el arte cuando sus antiguos drdenes trascendentales (Dios, la
naturaleza pristina, las formas platonicas, el genio artistico) comenzaron a desmoro-
narse. Pues una vez que se perdieron estos drdenes como referentes o garantias, «la
oeuvre [se hizo] original» v «cada cuadro [se convirtio en] un término discontinuo de
una serie indefinida y por tanto legible ante todo no en su relacion con el mundo, sino
en su relacién con otros cuadros del mismo artista»*>. Tal serialidad no es evidente
mucho antes de la produceidn industrial, que mas que cualquier otra fuerza erosiond
los antiguos ordenes del arte, especialmente la naturaleza pristina. Irénicamente, aun-
que hubo aruistas desde Claude Monet a Jackson Pollock que extrajeron una impre-
sién original de esta naturaleza reificada, en esta misma lucha sucumbieren a la seria-
lidad. Este sucumbir a la serialidad es fundamental para la conversion del arte en
abstracto. No obstante, en el arte abstracto la serialidad sigue perteneciendo a la orde-
nacién pictorica del motivo mas que a la produccion técnica de la obra.

Con el tiempo, sin embargo, la serialidad no pudo evitarse, y este reconocimiento
llevé a demostraciones y contrademostraciones de su ldgica. Considérese, por ejem-
plo, cémo Rauschenberg pone a prueba esta 16gica en Factum Iy IT{1957), donde cada
uno de los lienzos estd lleno de imdgenes encontradas vy gestos aleatorios que se repi-
ten, imperfectamente, en el otro. Sin embargo, no fue hasta el minimalismo y el pop que la
produccidn serial se hizo coherentemente integrante de la produccion técnica de la obra de arte.
Mas que cualquier contenido mundano, esta integracion hace que tal arte «ignifique
de la misma manera que los objetos en su coudmaneidad, es decir, en su sisterndtica
latente»™.Y mads que cualquier fria sensibilidad, esta integracion separa al arte no solo
de la subjetividad artistica {quiza el diltimo orden trascendental del arte), sino también
de los modelos representacionales™, De este modo, el minimalismo despoja al arte de

1 Véase Krauss, Passages, cit.. p. 230.

4 Jean BAUDRILLARD, For a Critigue of the Political Economy of the Sign, trad. ingl. Charles Levin, St. Louts,
Telos Press, 1981, p. 104 |ed. cast.: Critica de la economia pelitica del signo, Madnd, Sigle XX1, 1974, p. 111].

3 hid., p. 143 [ed. esp. cit., p. 109]. Baudrillard continiia. «Es de esta organizacion serial y diferencial, con su
propia temporalidad puntuada por la moda y la recurrencia de los modelos de comportamiento, de lo que el arte
da actvalmente testimonios. Este testimonio es ambiguo, pero en el minimalismo v el pop la serialidad al menos
no se sublima. come a menudo sucede en el arte conceprual. Aqui una vez méis no me queda claro s el arte con-
ceptual elabora o recupera al minimalismo en su apogeo.

* Paraddjicamente. esta separacion se lleva a cabo cn la pintura hiperrealista hasta el punto de que su refe-

rente es otra imagen, una fotografia, sobre 1o cual diré algo mis en ¢l capitulo 5.
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lo antropomérfico y lo representacional no tanto mediante una ideologia antiilusio-
nista como la produccion serial. Pues la abstraccion Gnicamente tiende a superar la
representacion, a conservarla en su cancelacidn, mientras que la repeticién, la (re}pro-
duccidn de simulacros, tiende a subvertir la representacion, a rebajar su logica referen-
cial. {En historias futuras de los paradigmas artisticos, la repeticidn, no la abstraccion,
quizi se vea como la superacién de la representacion, o al menos como su mis eficaz
derogacién)®.

A partir de la Revolucion Industrial, existe una contradiccidn entre la base de des-
treza del arte visual v el orden industrial de la vida social. Desde Rodin, es mucha la
escultura que trata de resolver la contradiccién entre «la creacidn estética individualr
y «la produccion social colectivar, especialmente adoptando procedimientos como la
soldadura vy paradigmas como el readymade*®. Con el minimalismo y el pop, esta con-
tradiccidn estd a la vez tan atenwada (como en la preocupaciéon minimalista por los
matices de la percepcidn) y tan colapsada (como en el lema warholiane «Quiero ser
una miquinar}, que se revela como una de las dindmicas principales del arte moderno.
A este respecto, también, la serialidad del minimalismo y el pop es indicativa de la pro-
duccidn y el consumo en el capitalismo avanzado, pues ambos registran la penetracion
de los modos industriales en esferas (el arte, el ocio, el deporte) que en un tiempo estu-
vieron apartadas de ellos. Como ha escrito el economista Ernest Mandel: «Lejos de
representar una “sociedad postindustrial”, el tardocapitalismo constituye por tanto la
tndustrializacion universal generalizada por primera vez en la historia. La mecanizacion,
la normalizacion, la sobreespecializacion y la parcelacion del trabajo, que en el pasado
determinaron unicamente el dambito de la produccion de mercancias en la industria
real, ahora penetran en todos los sectores de la vida social»¥. El minimalismo y el pop
se resisten a algunos aspectos de esta 1ogica, explotan otros {como la mecanizacién y
la normalizacién} y aun presagian otros. Pues en la produccidn serial se hace necesa-
rio un cierto grado de diferencia entre los signos-mercancias; esto la distingue de la
produccién para las masas. De hecho, en nuestra economia politica de los signos-mer-
cancias, lo que consumimos es la diferencia®.

Hoy en dia, esta l6gica de la diferencia y la repeticién constituye en nosotros 1na
segunda naturaleza, pero no era tan patente hace treinta y cinco afies. 5in embargo,
esta légica estructuré el minimalismo v el pop: en el minimalisme es evidente en la
tension entre diferentes objetos especificos v ¢l ordenamiento serial repetitivo; y en ¢l

* Desarrollaré mis este punto cn ¢l capitulo 4. Para una histeria emparentada de los paradigmas musicales,
véase Jacgques ATTALL Noise, trad. ingl. Brian Massumi, Mincapolis, University of Minncsow Press, 1985, [ed. cast.:
Rutidos, Valencia, Cosmos, 1978].

* Benjamin BUCHLOH, «Michael Asher and the Conclusion of Modernist Sculptures, en Chaneal Pontbriand
(ed.), Performance, Textfe)s & Documents, Monweal, Parachure, p. 58.

* Ernest MaNLEL, Late Capitel, Londres, Verso, 1978, p. 387,

# Baudrillard: «El objeto signe ni es dado ni se intercambiu: es apropiado, detentado y manipulado por los
sujetos individuales como un signo, es decir, como diferencia codificada. Este es ¢l objeto de consumon (For a
Critigue of the Political Econemy of the Sign, p. 65) [ed. cast. cit, p. 53].
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Robert Rauschenberg, Factum II, 1957.
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pop, en la produccion de diferentes mmagenes mediante procedimientos repetitivos
{como la serigrafia). Una vez mas, esta estructura serial integra al minimahsmo y al
pop, como ninglin otro arte antes de éstos, en nuestro mundo sistematico de los obje-
tos, las imigenes v las personas seriales. Finalmente, mas que cualquier téenica indus-
trial, en el minimalisme o contenido de fa cultura de masas en el pop, cs esta 1ogica,
desde hace mucho general tanto en las bellas artes como en la cultura inferior, la que
ha redefinido las lineas entre aquéllas y ésta.

Aunque esta l6gica matiza el valor transgresor del minimalismo y ef pop, ninguna
de estas dos artes se limita a meramente reflejarlo. Ambas juegan con esta logica tam-
bién; es decir, ambas se sirven de la diferencia y la repeticidn de un modo a veces sub-
versivo, Como en 1969 escribio Gilles Deleuze, ¢l gran fildsofo de estas fuerzas:

Cuanto mas normalizada, estereotipada v sujeta a una reproduccion acelerada de obje-
tos de consumo parece nuestra vida, mas arte debe invectarse en ella a fin de extraerle
esa pequena diferencia que actda simultineamente entre otros niveles de repeticién e
incluso a fin.de hacer resonar los dos extremos, a saber, las series habituales del con-
sumo y las series instintivas de destruccion v muerte. El arte, pues, conecta el rablean de
la crueldad con el de la estupidez, y descubre debajo del consumo un esquizofrénico
castafieteo de las mandibulas, v debajo de la mis innoble destruccion de la guerra nue-
vos procesos de consumo. Estéticamente reproduce las dlusiones v las mistuficaciones
que constituyen la esencia de esta civilizacion, para que por fin pueda expresarse la

Diferencia®.

Como sugiere Deleuze, el hito artistico que constituyen el minimalismo v el pop
debe relacionarse con otras rupturas de los afos sesenta: sociales v ccondmicas, tedri-
cas v politicas, De alguna manera, la nueva inmanencia del arte con el minimalismo v
el pop conecta no solamente con la nueva inmanencia de la teoria critica (el desliza-
miento postestructuralista de las cosas trascendentales a los efectos inmanentes), siwo
fambién con la nueva inmanencia del capital norteamericano en los sesenta. e alguna
manera también, las transgresiones del arte institucional con el minimalismo y el pop
estan asociadas wo solamente con las transgresiones de las instituciones sexistas y racistas
por parte de las mujeres, los afroamericanos, los estudiantes v otros, sino también con las
transgresiones del poder norteamericano en los sesenta.

El diagrama de estas conexiones es muy dificil de producir; clertamente, no puede
trazarse (nicamente con las herramientas convencionales de la critica artistica, el ana-
lisis semidtico o la historia social del arte®. El riesgo que se corre con tales panori-
miicas es la localizacion especifica del arte, pero resulta asimismo crucial retener la rela-
cién entre el minimalismo v el pop v las tuerzas mavores de la época. ;Pudiera, por

* Dreleuze, Difference and Repetition, ¢it., p. 293 Jed. cast.: Diferencia y repericion. Gijén, Jacar, 1987, p. 461]. En
¢l capitule 5 vuelve a la apariencia de «destruccion v muerees, especialmente en el pop.

" Para un intento realmente impresionante, véase Jameson, «Periodizing the 605, cit.



Escaparate con cuadros de Andy Warhol, Bonwit Teller, Nueva York, 1961.
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ejemplo, ser que la conciencia histdrica de esta neovanguardia —el reconocimiento de
la convencionalidad tanto del arte como de la vanguardia— dependa de la perspectiva
privilegiada que el capitalismo avanzado ofrece de su cultura por primera vez en los

afios sesenta?



