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EL QUID DEL MINIMALISMü

Arte de ABe, estructuras primarias, arte literalista, minimalismo: la mayoría de los
términos empleados para referirse a la obra relevante de Carl Andre, Larry Bell, Dan
Flavin, Donald judd. Sol LeWitt, Robert Mon-is, Richard Serra y otros sugieren que
este arte no es sólo inexpresivo, sino casi infantil. A menudo despreciado en los años
sesenta como reductor, el minimalismo fue con frecuencia considerado en los ochenta
como irrelevante, y ambas condenas son demasiado vehementes para tratarse única­
mente de una cuestión polémica dentro del mundo del arte. Más allá de los intereses
personales de los artistas y críticos comprometidos con los ideales humanistas y/o las
imágenes iconográficas en el arte, estas condenas del minimalismo estaban condicio­
nadas por dos acontecimientos relacionados: en los sesenta por una sensación especi­
fica de que el minimalismo consumaba un modelo formalista de la modernidad, lo
completaba y rompía con él a la vez; y en los ochenta por una reacción general que
empleaba una condena de los años sesenta para justificar un retorno a la tradición en
el arte y en lo que no es el arte. Pues así como los derechistas de los años cincuenta
trataron de enterrar el radicalismo de los treinta, los derechistas de los ochenta trataron
de cancelar las reivindicaciones culturales e invertir los avances políticos de los sesenta,
que para estos neoconservadores resultaban sumamente traumáticos. Para los radicales
gingnchianos de los años noventa nada cambió mucho y la pasión política contra los
sesenta es tan ardorosa hoy como siempre'.

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

1 Como 1848 para las generaciones posteriores, 1968 perdura como una apuesta político-cultural de primera

magnitud y el actual interés por el arte de los sesenta forma parte de su contestación.
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Pese a todas sus aparentes libertades, el neocxprcsíonismo participó en las regresiones

culturales de la era Rcagan-Bush. mientras que pese a todas sus aparentes restricciones

el minimnlismo abrió un nuevo campo del arte, cuya exploración continúa la obra

avanzada del presente, o al menos eso será lo que este capítulo tratará de demostrar.

Para ello, lo primero es poner en su lugar la recepción del minirnalismo, y luego plan­
tearse una contramemoria mediante la lectura de sus textos fundamentales. Esta con­

tramcmoria será a continuación usada para definir las implicaciones dialécticas del

mininunalismo con el arte moderno tardío y neovanguardista, lo cual a su vez suge­

rirá una genealogía del arte desde los años sesenta a la actualidad. En esta genealogía

el minimalismo figurará no como un distante final muerto, sino como una culmina­

ción contemporánea, un deslizamiento de paradigma hacia las prácticas posmodernas

que siguen elaborándose hoy en día. Por último, esta genealogía llevará de vuelta a los

años sesenta, es decir, al lugar del minimalismo en esta conjunción crítica de la cultura,

la política y la economía de posguerra".

Recepción: «Me opongo a la idea de reducción total»

A primera vista todo parece muy simple, aunque en cada serie de obras una ambi­

güedad perceptiva complica las cosas. Reñida con los objetos específicos de ]udd está

su composición no específica (euna cosa detrás de otra»}'. y así como las gcstalts dadas

de Morris son más contingentes que ideales, así las toscas planchas de Serta son rede­

finidas por nuestra percepción de ellas en el tiempo. Mientras tanto, la lógica de enre­

jados de LeWitt puede ser obsesiva, casi demerite"; e incluso los cubos perfectos de

Bell, que parecen herméticamente cerrados, reflejan el mundo exterior. De modo que

lo que se ve es lo que se ve, según la famosa sentencia de Frank Srella", pero las cosas

nunca son tan sencillas como parecen: no obstante el positivismo del minimalisrno, en
estas obras la percepción se hace reflexiva y compleja.

Aunque la sorpresa experiencia! del minimalismo es dificil de recuperar, su provo­

cación conceptual perdura, pues el rninimalismo rompe con el espacio trascendental

:; Los epígrafes de las cuatro secciones que siguen están extraídos de Donaldh.m: (1 y .1) en ljrucc Claser

«Questions to Stella and judd». Art No!'" (septiembre de 1(66), reilllpfl'sO en Crcgorv Hatrcock (ed.), JIil1llll<¡{

,1(/, Nueva York, Durton. 19('B, pp. 159, 157: de Tonv SI\llTH (1) en Samucl \x/agstatr. -Talking wirh Tony Snuth».

Ar(tonwt (diciembre de 19(6), p. 19: y de (~illes DELEl:ZE (4), D!Iirrctl«( and Rqlflilloll, 196H: trad. ingl. Paul Pat­

ton, Nueva York. Columbia Univcrsícy Prc,s, 19tH. p. 293 led. C1SL: Diíerencia )' rcpl'iicióll, Gijón. júcar, 1987, P

4611
J Dcnald jrro. -Specitic Objccrv-. Am l('ar BOOR t\ ([LJ(5). reimpreso en COlllplete n"ritillgs, Nueva York ~

Halifax, The Prc« of thc Nova Scotia School of Art and Dcvgn, 11)75, p. 1H4.A menos que se indique lo con­

trario, toda, las cita, sígcienres de Judd proceden de este texto (pp. 181-189)

~ Véase Rosalind KRALSS, «LcWitr in Prcgres,», en "1'11(' Or(gillalil)' (~r thc Avaiu.Gardc ,md Otila ;\1lldenri"t

jl}'llb, Cambridge. Ivl1T Prc,s, 1(1)4 red. casr.: La <lr(glllcJ!ldad de 1" lWI}!lt'lrdia }' otros 1111105 wodcmos. Madrid, Alianza

Editorial. 19961.Alll1(1\l(~ TlO fueron muchos los crincos quc' le hicieron oso. Le\Vitt insistió en la ilógica de Su

arte en pronunciamientos como «Scntcnccs on Conceptual Arr- (.4rr-LIII,gll,lgc [mayo de 19(9))

s Prank STELLA en Glaser, «QUCStiOllS ro Stclla and judd-. c-it.. p. 158
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Sol LeWi tt, A 9 (de "Proyecto serial #'»)' 1966.
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del arte más moderno (si no con el espacio inmanente del readymade dadaista o el
relieve eonstructivista). El minimalismo no sólo rechaza la base antropomórfica de la
mayoría de la escultura tradicional (aún residual en los gestos de la obra abstracto­
expresionista), sino también la desubicación de la mayoría de la escultura abstracta. En
una palabra, con el minimalismo la escultura deja de estar apartada, sobre un pedestal
o como arte puro, sino que se recoloca entre los objetos y se redefine en términos de

lugar. En esta transformación el espectador, negado el seguro espacio soberano del arte
formal, es devuelto al aquí y ahora; y en vez de a escudriñar la superficie a fin de esta­
blecer un mapa topográfico de las propiedades de su medio, a lo que se ve impelido
es a explorar las consecuencias perceptuales de una intervención particular en un lugar
dado. Ésta es la reorientación fundamental que el minimalismo inaugura.

Explicitada por artistas posteriores, esta rcorientación fue sentida por críticos tem­

pranos, la mayoría de los cuales la lamentaron como una pérdida para el arte. Sin
embargo, en la acusación moralista de que el rninimalismo era reductor subyacía la
percepción crítica de que empujaba al arte hacia lo cotidiano, lo utilitario, lo no artís­
tico. Para Clement Greenberg los minimalistas confundieron lo innovador con lo
estrafalario y, por lo tanto, buscaron efectos extraños antes que las cualidades esen­
ciales del arte. Por eso era por lo que trabajaban en tres dimensiones (nótese que no
llama «esculturas) a estas obras), una zona en la que lo que para Judd es específico para
Greenberg es arbitrario: «Las obras mínimalistas son legibles como arte, como casi todo
hoy en día, incluidas una puerta, una mesa o una hoja de papel en blanco-''. Greenberg
entendía esta observación como una invectiva, pero para los émulos de John Cage era
un desafio vanguardista: «Tenernos que producir una música que sea como los muebless".
y este desafío fue ciertamente aceptado, a través de Robert Rauschenberg, Jasper

Johns, Cage y Merce Cunningham, en el arte (por ejemplo,Judd y Morris), la música
(por ejemplo, Philip Glass), la danza (por ejemplo, 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 reorientación Greenberg veía gato encerrado: lo
arbitrario, lo vanguardista, en una palabra, Marcel Duchamp. Como vimos en el capí­
tulo 1, esta intuición del retorno del paradigma del readymade en particular y el ataque
vanguardista contra la institución del arte en general era común entre los abogados y
los detractores del minimalismo, un asunto que aquí quiero desarrollar.

También para Richard Wo11heim el contenido artístico del mínirualismo era
mínimo; de hecho, fue él quien introdujo el término, con el que significaba que la obra

6 Clement GREENBERG, «Recentness of Sculpturc», en AmeriwlI Scutpture ,1 the Sixtíes, Los Ángeles, Los

Angeles County Museum of Art, 1967, reimpreso en Batrcock (ed.), Millimal Art, cit., p. 183. Todas las citas

siguientes de Creenberg proceden de este texto (pp. 180-186).

- John CAGE, Silence. Middleton, Weslcyan University Prcss. 1961, p. 76.

H Por ejemplo, lvonne RAINER comparó la manufactura fabril, las formas unitarias y el aspecto literal del arte

minimalista con el movimiento encontrado, la, partes iguales y la actividad imitadora del trabajo de la danza de

judson Church: véase su <,A Quasi Survey ofSome 'Minimalise'Tendencíes in rhe Quanrirarively Minimal Dance

Activity Midst the Plethora, or an Analvsis ofTrio A,j, en Batrcock (cd.), Minintal Art, cit.



Richard Serra, Dispositivo de fina tonelada (Castillo de naipes), 1969.
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de arte había de considerarse en términos no tanto de ejecución o construcción como

-de decisión o desmantelamiento»'). En el gremio de las bellas artes esta posibilidad
estética sigue estando considerada C0l110 una amenaza; aquí Greenberg defiende con­

tra ella: -El arte mínima! sigue siendo en excesiva medida una proeza de la ideación».

Si el primer gran equívoco es que el minimalismc es reductor, el segundo es que es

idealista. Este otro equívoco, en el que también incurrieron algunos artistas concep­

tuales, no era menos grave cuando se entendía positivamente: que el miriimalismo

capta las formas puras. alza el mapa de las estructuras lógicas o describe el pensamiento
abstracto. Pues son precisamente tales dualismos metafísicos de sujeto y objeto lo que

el minimalismo trata de superar en la experiencia fenomenológica. Así, lejos del idea­

Iismo, la obra minimalista complica la pureza de la concepción con la contingencia de

la percepción, del cuerpo en un espacio y un tiempo particulares. (Considérese cómo

Sena exprime la idea platónica del cubo en Castillo de llaJ1JCS [I 969], un apuntala­

miento enormemente frágil de planchas de plomo.) Y lejos de lo conceptual, el mini­

malismo no «Se basa en sistemas construidos de antemano, sistemas a priori», o al menos

eso sostenía judd en 1966j{1. Sin embargo, más importante para el minimalismo que

este positivismo perceptual es su comprensión vanguardista del arte en términos de su

convencionalidad!': En una palabra, el minimalismo es tan autocricico como cualquier

arte tardomoderno, pero su análisis tiende a lo epistemológico más que a lo ontoló­

gico, pues se centra en las condiciones perceptuales y los límites convencionales del

arte más que en su esencia formal y ser categórico. Es esta orientación lo que tan a

menudo es mal entendido como «conceptual».

De modo que la apuesta del minimalisrno es la naturaleza del significado y el
status del sujeto, cosas ambas que se sostiene que son públicas, no privadas. producidas

en conexión física con el mundo real, no en un espacio mental de la concepción idea­

lista!". Así, el minimalismo contradice los dos modelos dominantes del expresionista

abstracto, el artista como creador existencial (propuesto por Harold Rosenberg) y el
artista como crítico formal (propuesto por Greenberg). Con ello desafía asimismo las

dos posiciones centrales en la estética moderna que estos dos modelos de artista repre-

v Richard WOLLHJ:VvL «Minimal Arc-. Arl {enero de J065). Teimpr('so en Battcock (cd.) ..\IiJlíJlJa/An, cit..

p. Jl)9.

H' judd en GlaSl'f. -Qucscions ro Stclla ami judd-. n-impreso en Ii;mcock (ed.), _Hil/!!II<1/.-1I'I, cit., p. Fió, Judd

adscribe esta cualidad ¡] priori al arte moderno europeo como tal. lo cual es típico de los juicio- absolutistas de la

época. Esta definición también opone el arte minimahsta al arte conceptual. rn el cual el sistema suele ,('1" ,1 priori

Una ambigüedad crucial en el arte conccptual cs si la precedencia del concepto devalú.i l.t subjetividad del artista

en cuanto amor (como afirma LE\VITT en "Paragnphs 011 Conceptual Art- l_irrt~lI'Il!lI. verano de l')(i7],I<1a idea

se conviene en [a m.iquina que hace el arrc»] o infla esta subjetividad (c-orno ocurre en las versione-, más idcalis­

ras), La decisión que al respecto se tome dererminar.i su ,,'ram.I' en relación eon el minimalismo: si el arte cOllcep­

tual elabora "el quid del minimalismo- o lo rccupn,\, Pero es posible que esta .unbiaiiedad no admita solución,

algo que quizá resulte fiuidamcntal para el arre conceptual.

1I Entre los antecedentes del minimalivmo, l.i-, tendcnci.ts povirivista y vanguardista apareCl~n en johus (y lo

mismo podría decirse de Ad Rcinhardr).

le Vcasc Rosalind KRACSS. -Scnsc ami Scnxibilitv - Retlectious on Pocr' 6(1< Sculp[llrcH'-IrU~)mlll (noviem­

bre de 1')73).



Eva H esse, Hall,t:- Up, 1965- 1966.
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sentan: la primera, expresionista; la segunda, formalista. Y lo que es más importante, al
poner el acento en la temporalidad de la percepción, 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 confusión en la categorización por lo que Michael
Fried condenó el minimalismo, y de modo correcto desde su posición, pues el mini­
malismo sí provocaba una preocupación por el tiempo así como un interés por la
recepción en el arte procesual, el arte corporal, la perjormance, la obra para un sitio espe­
cífico, etc. De hecho, es dificil ver las obras que siguen al minimalismo como entera­
mente presentes, 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 objetualidad» (1967)"-

Al mismo tiempo que desafía este orden de la estética moderna, el minimalismo
también contradice su modelo idealista de consciencia. Para Rosalind Krauss esto es lo
más importante del ataque minirnalista al antropomorfismo y el ilusionismo, pues en
su opinión estas categorías constituyen no sólo un paradigma de arte pasado de moda,
sino un modelo ideológico de significado. En «Objetos específicos) (1973), Krauss
propone una analogía ulterior entre el ilusionismo y la intencionalidad. Para que una
intención se convierta en una idea, sostiene, debe postularse un espacio ilusionista de
la conciencia, y este espacio es idealista. De modo que evitar lo relacional y lo ilusio­
nista, como trataba de hacer el minimalismo mediante su insistencia en ordenamien­
tos no jerárquicos y lecturas literales, es en principio evitar también los correlatos esté­
ticos de este idealismo ideológico.

Esta lectura del minimalismo justifica una digresión. En su explicación fenomeno­
lógica del minimalismo, del minimalismo como una fenomenología, Krauss insiste en la
inseparabilidad de lo temporal y lo espacial en nuestra lectura de este arte. De hecho,
en Pasajes de la escultura moderna (1977), repiensa la historia moderna del medio a tra­
vés de esta inseparabilidad (que su mismo título propone). En efecto, Krauss nos ofrece
una historia minimalista de la escultura moderna en la que el minimalismo aparece
como el penúltimo movimiento en su largo pasaje «de un idealizado medio estático a
uno temporal y mateeialv'e.Aquí, en lugar de plantear el minimalismo como una rup­
tura con la práctica moderna (la conclusión a la que su subsiguiente crítica uende}",
proyecta un reconocimiento rninimalista de vuelta a la modernidad, de modo que
entonces puede leer el minimalismo como un epítome moderno. Sin embargo, esto

l.1 Véase Michael FRJED, «Are and Objecchood». Ar!(artlnl (junio de 1967). Posteriormente me ocuparé de

ese texto in cxtcnsa.

14 Rosalind KRAUSS, Pa.ssaJ:cs in Modern Scuípture. Cambridge, MIT Press. 1977, pp. 292-293 red. cast.: Pasajes

de la escu/IJlYa moderna, Madrid, Aka!, en prensa]. El último movimiento se produce con las obras que siguen direc­

tamente el minimalismo, como Malecón espiral de Robert Srnithson (1970), Deslizamiento de Serra (1970-1972) y

el vídeo Corredor de Bruce Naurnann (1968-1970). En esta historia Krauss se pone del lado de la escultura que,

como el minimalismo, es materialista (m significado opaco, llevado a la superficie) en oposición a la idealista (su

significado transparente a su estructura), pero esta misma oposición es idealista.

1'> Véase, por ejemplo, «Sculprurc in thc Expended Field», Ü[fober 13 (primavera de 1979).
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no es más que la mitad de la historia: el minimalismo es un apogeo de la modernidad,
pero no menos una ruptura con ésta.

De especial interés aquí 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 fenomenología y la lin­
güística 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 implícita de secuencia»!". Es cierto que, tal como las
representaron Edmund Husserl y Ferdinand de Saussure, la fenomenología y la lin­
güística estructural sí surgieron con el auge de la modernidad. Sin embargo, ninguno
de esos discursos era corriente entre los artistas hasta los años sesenta, es decir, hasta la
época del minimalismo, y cuando resurgieron estaban en tensión!". Por ejemplo, el
estructuralismo era más crítico de la conciencia idealista y de la historia humanista que
la fenomenología; la fenomenología era cuestionada porque tales nociones se conside­
raban residuales en ella. Ahora bien, si esto es así, y si el minimalismo es fenomenoló­
gico en su base, uno podría cuestionar hasta qué punto es radical su crítica de estas
nociones. Por ejemplo, así como la fenomenología rebaja el idealismo del «Yo pienso»
cartesiano, así 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 situación de apuro es subrayar la dimensión
estructuralista de la conjunción minimalista y sostener que el minimalismo está tam­
bién envuelto en un análisis estructural de los significantes pictóricos y escultóricos.
Así, mientras que algunos artistas (como Robert Irwin) desarrollan la dimensión
fenomenológica del minimalismo, otros (como Michael Asher) desarrollan su análisis
estructural de estos significantes.

El minimalismo sí anuncia un nuevo interés por el cuerpo, una vez más no en la
forma de una imagen antropomórfica o sugiriendo un espacio ilusionista de la con­
ciencia, sino más bien en la presencia de sus objetos, unitarios y simétricos como a
menudo son (según vio Fried), lo mismo que las personas.Y esta implicación de la pre­
sencia sí lleva a una nueva preocupación por la percepción, es decir, a una nueva preo­
cupación por el sujeto. Sin embargo, aquí surge también un problema, pues el minima­
lismo considera la percepción en términos fenomenológicos, como de alguna manera
antes y fuera de la historia, el lenguaje, la sexualidad y el poder. En otras palabras, no
considera al sujeto como un cuerpo sexuado situado en un orden simbólico más que
considera la galería o el museo como un aparato ideológico. Pedirle al minimalismo
una crítica completa del sujeto puede ser también anacrónico; puede ser leerlo dema­
siado en términos del arte y la teoría subsiguientes. No obstante, esta cuestión también

1(, Krauss, Passages in Modrrn Sculpture. cit., pp. 3-4.

17 La recepción de la fenomenología estuvo mediada por Maurice Merleau-Ponty, especialmente pOI su Phe­

nomenology ol Percepsion, trad. ingl. en 1962 red. cast.: Fenomenología de la percepdon, Barcelona, Alrava, 1999]. La

recepción de la linguistica estructural estuvo mediada por Claude Lóvi-Serauss. Roland Barthes y otros, la obra

de alguno, de los cuales fue leída por varios artistas norteamericanos a mediados de los sesenta.
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apunta a los límites históricos e ideológicos del minimalismo, límites puestos a prueba

por sus seguidores críticos. Pues si el minimalismo inicia una crítica del sujeto, lo hace

en términos abstractos, y cuando el arte y la teoría subsiguientes desarrollan esta crí­

tica, llegan también a cuestionar el minimalismo (esto es especialmente cierto de algún

arte feminista). Tal es la dificultad de un rastreo genealógico de su legado, el cual aquí

debe esperar un análisis 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 específicos». de Donald Judd (1965), «Notas sobre escultura, Partes 1 y 2), de
Robert Morris (1966), y «Arte y objcmalidad» de Michael Fned (1967)", Aunque

conocidos, manifiestan las aspiraciones y las contradicciones del minimalismo de un

modo no bien entendido.
El año de «Objetos específicos», 1965, fue también el año en que Greenberg revisó

el ensayo en que formulaba su posición, «Pintura moderna», al que antes de que pasa...;.

ran cuatro años siguió su imprescindible colección de ensayos Arte JI cultura. En este

contexto, las dos primeras afirmaciones hechas por judd -que el minimalismo no es

<mi pintura ni escultura» y que «la historia lineal ha desintegrado algol>- desafian los
imperativos categóricos y las tendencias historicistas de la modernidad greenbcrgiana.

Sin embargo, este desafio extremo se desarrolló como devoción excesiva. Por ejemplo,

las reservas expresadas por Greenberg en relación con aíouna pintura posterior al
cubismo -que su contenido se atiene demasiado a su borde-,Judd las elabora en una

diatriba contra toda la pintura moderna: su formato plano, rectangular, «determina y

limita el ordenamiento de cualquier cosa que esté sobre y dentro de éh I9.Aquí, cuando

Judd amplía a Grcenberg. rompe con él, pues lo que Greenberg considera como la
esencia definitoria de la pintura Judd lo toma como un límite convencional, literal­

mente un marco que hay que sobrepasar. Esta ruptura se intenta mediante un giro

hacia los objetos específicos, que él pone en relación con la pintura tardomoderna (una
vez más, tal como la representan David Smith y Di Suvero, la escultura tardomoderna

queda demasiado enfangada en la composición y/o el gesto antropomórficos). En una

palabra,judd interpreta eí ílamamiento putativantente grccllhctgiallo a ¡//la pintura objetiva tan

literalmente como a ir más allá de la pintura Cfl la creación de objetos, Pues, ¿qué puede haber

más objetivo. más específico, que un objeto en el espacio real? Intentando llevar a cabo

el proyecto tardomoderno,judd rompe con él, como deja claro su lista de prototipos:

I~ "Notes on Sculpture. Parts 1 and 2,) se publicó en /Jr!(imIlIJ (febrero y octubre de 19(6): Morris publicó

"Pan 3,) en Art!iJr!II/1 (junio de 1967). el mismo número en que apareció -Arr and Objccthood», y -Parr 4" apa­

rece en su colección Cosuínuovs Proica Altered Dail}', Cambridge, MIT Prcss, llJlJJ. Los textos de Monis y Fried

están reimpresos en Battcock (ed.), :\/i¡úJlIi1I /h-t. rit.. de donde proceden mis citas.

p Véase GREENBERG, «"American-Tvpc" Painting» (1955- t 95H), en Arl ond Cuíiurc. Hosron. Bcacon Prcss.

1961 ledo casr.: Arte y culturo: Barcelona. c;USt:lVO Gili, 19891.



Do nald 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 lienzos silueta de Stella, etc.,
todos rechazados por el canon de Greenberg.

Esta lista sugiere otra consecuencia de la suplantación minimalista del arte tardo­
moderno. Según judd, algunos de estos precursores supusieron que «la pintura y 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 Jucid no llama al minimalismo «escultura») «no es el uso de una
forma dada» en este sentido reificado. En este otro ámbito de objetos, sugiere, puede
emplearse cualquier forma, material o proceso. Esta expansión abre la crítica también,
tal como su propia lógica lleva a Judd a esta infame posición vanguardista: «Una obra
de arte únicamente necesita ser interesante». Aquí, conscientemente o no, el interés es

enfrentado a la emblemática gran calidad greenbergiana. Mientras que la calidad se
juzga en relación con los niveles no sólo de los maestros antiguos sino de los grandes
modernos. el interés lo provoca la puesta a prueba de las categorías estéticas y la trans­
gresión de las formas establecidas. En una palabra, la calidad es un criterio de la crítica
normativa, un encomio otorgado al refinamiento estético; el interés es un término
vanguardista, a menudo medido en términos de desbaratamiento epistemológico. Tam­
bién puede llegar a ser normativo, pero asimismo justificar la indagación crítica y el
juego estético-".

En «Objetos específicos», pues, el mandamiento de que el arte tardomoderno per­
siga la objetividad sólo se cumple para sobrepasarlo, tal como Judd y compañía 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 Monis ofrece un panorama diferente, en
el cual el minimalismo vuelve a ponerse en una relación complicada con el discurso
tardomoderno.

Al retener la categoría de escultura, Monis se muestra implícitamente en desa­
cuerdo con Judd sobre la génesis del minimalismo. La escultura nunca tuvo «nada que
ver con el ilusionismo)" que es una categoría pictórica, y tampoco el minimalismo.
Lejos de romper con la escultura, el minimalismo realiza <da naturaleza autónoma y
liberal de la escultura... para que tenga su propio espacio, igualmente Iiteral-A primera
vista, esta declaración parece contradictoria, pues sus dos adjetivos combinan las posi­
ciones sostenidas por Greenberg y Judd respectivamente: la demanda de autonomía y
la demanda de literalidad. Pero así precisamente ve Monis el minimalismo, como una
resolución provisional de esta contradicción, pues él define sus formas unitarias como
a la vez autónomas y literales. Con las gestalts minimalistas, escribe Morris, «uno ve e

2Ii Quizá "interés» no desplace a «calidad- tanto como suministra el primer término de su esquema norma­

tivo.A esta luz Judd ascendió al panteón de la calidad. que defendió apasionadamente. (Como me sugirió Howard

Singermann, Judd llega implícitamente a ello en «A long discussion not about masrer-pieces but why there are

so few of them», Arr in Alllaiea [septiembre 'Y octubre de 1984J.) Es más, fue su coherencia la que permitió

que el minimalismo se convirtiera en un estilo. Finalmente, en su obsesión por el (antililusionismo, siguió ligado

a la pintura.
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inmediatamente "cree" que el modelo en su mente se corresponde con el hecho-exis­
tencial del objeto». El suyo es el estudio más matizado de la tensión quintaesencial­
mente minimalista entre «lo constante conocido y lo variable experimentado». Aun­
que Morris a veces privilegia la forma unitaria como anterior al objeto específico (de
una manera que por lo demás no hace el antiidealismo del minimalismo), suele pre­
sentar ambos como ligados quagestalt, «coherente e indivisiblemente juntos». Esta uni­
dad es necesaria para que Morris pueda retener la categoría de escultura y plantear la
forma como su característica esencial.

Pero este argumento también parece circular. Morris primero define la escultura
moderna en términos del minimalismo (es literal) y luego define el minimalismo en
términos de la escultura moderna (es autónomo). A continuación llega a la misma pro­
piedad, la figura, que un año más tarde Fried postulará como el valor esencial de la pin­
tura. La Parte 1 de «Notas sobre escultura) termina así: «La magnificación de este sin­
gular y más importante valor escultórico... establece un nuevo límite y una nueva
libertad para la escultura». La naturaleza paradójica de esta declaración sugiere las ten­
siones en el discurso minimalista así como las inestabilidades de las categorías estéticas
en esta época. Pues el minimalismo es a la vez una contracción de la escultura al puro objeto
modemo y una expansión de la escultura hasta hacerse irreconodbíe.

En la Parte 2 de «Notas sobre escultura», Morris se ocupa de esta paradójica situa­
ción. Primero define el «nuevo límite» para la escultura en relación con una observa­
ción de Tony Smith que sitúa la obra minimalisca en algún lugar entre el objeto y el
monumento, más o menos a escala del cuerpo humano-". Luego, en un movimiento
incisivo, Morris redefine esta escala en términos de dirección (del objeto privado al
monumento público), es decir, en términos de recepción, un deslizamiento en la orien­
tación del objeto al espectador que convierte el <muevo limite» de la escultura en su
"nueva libertad». Sin embargo, es necesario un peldaño intermedio, y por eso Morris
retorna a las gcstalts minimalistas. Estas formas unitarias se usan no sólo para «situar la
obra más allá de la retardararia estética cubista», sostiene ahora, sino, algo más impor­
tante, para «extraer relaciones de la obra y hacer de ellas una función del espacio, la luz
y el campo de visión del espectador».

De este modo, siJudd sobrepasa a Greenberg, Morris sobrepasa a ambos, pues aquí,
en 1966, se reconoce un nuevo espacio de «términos objeto/sujete». La supresión
minimalista de las imágenes y gestos antropomórficos es más que una reacción contra
el modelo abstracto-expresionista del arte; es una «muerte del autor» (como Roland
Barthes lo llamaría en 1968) que es al mismo tiempo un nacimiento del espectador:

21 La observación es una respuesta a preguntas sobre un cubo de metro ochenta titulado .\Iorir (1962). Morris

cita a Smith como sigue:

P.: ¿Por qué no 10 hizo más grande, de modo que sobrepasara al observador?

R.: No estaba haciendo un monumento.

P: Entonces ¿por qué no lo hizo más pequeño, de modo que el observador pudiera ver por encima?

R: .No estaba haciendo un objeto.





R oben M orris, Si" titulo, 1965.
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«El objeto no es más que uno de los términos de la estética más reciente... Uno es más

consciente que antes de que él mismo está estableciendo relaciones cuando aprehende
desde diversas posiciones y bajo condiciones cambiantes de luz y de contexto espa­

cial».Aquí estamos al borde de «la escultura en el campo expandido» (como Krauss la
llamaría en 1978). Pero incluso cuando Morris anuncia esta nueva libertad, parece
ambivalente con respecto a ella: en una ráfaga de declaraciones contradictorias, a la vez

tira para atrás (eque el espacio de la estancia adquiera tal importancia no significa que

se esté estableciendo una situación ambiental»] y para adelante (<<¿Por qué no sacar la
obra fuera y más tarde cambiar los ténninos?»).

En último término, las «Notas sobre escultura, Partes 1 y 2» están atrapadas en las

contradicciones de su momento. Por una parte, Monis insiste en que la escultura sigue

siendo autónoma; por otra, sugiere que «algunas de las nuevas obras han expandido los

términos de la escultura) hasta el punto de que el objeto «no es más que uno del> ellos.

Es este campo expandido, previsto por Morris, a lo que Michael Fried, en «Arte y
cbjetualidad», se compromete a anticiparse.

Más plenamente que ]udd y Mort-is, Fried comprende el rninirnalisrno en lo que

tiene de amenaza para la modernidad formalista, que es por lo que carga contra él con

tal pasión. Primero Pried detalla el delito minimalista: un intento de desplazar el arte

tardomoderno por medio de una lectura literal que confunde la «prescntidad. tras­

cendental del arte con la «presencia) mundana de las cosas. Según Fried, la diferencia

esencial consiste en que el arte minimalista trata de «descubrir y proyectar la objetua­

lidad como tal», mientras que el arte tardomoderno aspira a «derrotar o suspenden) esta

objetualidad.Aquí, sostiene él, «el factor crítico es lafiRura,}, la cual, lejos de ser un valor

escultórico esencial (como Morris la considerará), es un valor pictórico esencial. De

hecho, únicamente si «produce la convicción como figura» puede la pintura tardomo­

derna de Kenneth Noland,]ules Olitski y Srella suspender la objetualidad, trascender

el literalismo del minimalismo y adquirir así presentidad-".

Dada esta diferencia, Fried tiene a continuación que mostrar por qué elliteralismo

minimalisra es «antitético con respecto al arreeA este fin sostiene que la presencia del

objeto rninimalista es la de un personaje disfrazado, una presencia que produce una

situación que, aunque provocativa, es extrínseca al arte visual. Aquí 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 antiantropomórfico como sus

abogados afirman.Y, sin embargo, su objetivo primorial no es desvelar el minimalismo

como secretamente antropomórfico, sino presentarlo como -incurablemente teatral»,

pues, según la hipótesis crucial de «Arte y objetualidad-, «el teatro es ahora la negación

del arte».

Para apoyar esta hipótesis, Pried da un extrafio rodeo: una glosa sobre una anécdota,

de nuevo contada por Ton)' Smirh. acerca de un viaje nocturno en la inacaba autopista

22 Incluso la escultura tardomodcrna como la de Anrhonv Caro suspende su objetualidad, sostiene l-ried, por

el hincapié que hace en la opticalidad y en ..la eficacia del g"csto·,
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de New Jersey a principios de los años cincuenta. Para este artista y arquitecto proto­

minimalista la experiencia fue de a16JÚn modo estética, pero no del todo arte:

La experiencia de la carretera era algo organizado pero no socialmente reconocido.Yo

pensé para mí que debería estar claro que ése es el fin del arte. La mayor parte de la pin­
tura parece muy pictórica después de eso. No hay manera de poderlo articular, simple­

mente hay que cxperimcntarlo-".

Lo que se le reveló a Smith. sostiene Pned. fue la «naturaleza convencional del
arte». «y ésta Smith parece haberla entendido no como exponiendo desnuda la esen­

cia del arte, sino como anunciando su final».

Aquí se encuentra el quid no sólo de la causa fi-iediana contra el minimalismo, sino

de la ruptura minimalista con la tardomodernidad. Pues en esta epifanía sobre la con­

vencionalidad del arte se presagia la herética apuesta del minimalismo y sus sucesores

neovanguardistas: no descubrir la esencia del arte a la manera de Greenberg, sino trans­

gredir sus límites institucionales (ene hay manera de arricularlo»), negar su autonomía

formal (esimplemente hay que expenmentarlo-), precisamente anunciar su final". Para

Pried como para Creeuberg, tal vanguardismo es infantil: lejos de ser una superación dia­

léctica del arte en la vida, la transgresión minirnalista únicamente obtiene el litcralismo
de un acontecimiento y objeto sin marco -ral como oorrrc,tal como meramente es». Fried

llama a este litcralismo rninimalista «teatral» porque implica al tiempo mundano, una pro­

piedad que considera inadecuada para el arte visual. Así, aunque el minimalismc no ame­

nace la autonomía institucional del arte, el viejo orden ilustrado de las artes (las artes

temporales frente a las espaciales) es puesto en peligro. Por eso es por lo que "el teatro es

ahora la negación del arte» y por lo que debe condenarse el minimalismo.

En este punto el procesamiento del minirnalismo se convierte en un testamento de

la modernidad formalista. repleto de los celebrados principios de que «el concepto
de ar-te» es (significativo únicamente en el seno de las artes individuales» y «lo que hay entre

las artes es teatroa-", Aquí, pues, aunque el orden de la estética ilustrada es desbaratado

por todos los lados en la práctica, se reafirma en la teoría.Y, finalmente, a esta práctica,

a la diabólica «inrcrrninabilidad» del teatro minimalisra, Fried opone la sublime

«instantaneidad» de la obra moderna, «que en todo momento... está completamente

manifiesta». Más que un paradigma histórico. incluso más que una esencia estética. esto

23 Tony Smith en wagsratf «Talking with Tony Smirl». cit.. p. 19. Smith menciona otros sitios "abandona­

dos" en los que artistas como Snuthson no tardaron en entrar, peru U1]O de los ejemplos podría definir el valor

vanguardista de este "campo expandido»: el jardín de taladros nazi en Nurembcrg diseñado por Albert Spccr. En

una palabra. en el otro lado de las formas tradicionales también está el espectáculo de masa" y la desubhmacion

de estas formas puede asimismo instigar una regresión del sujeto.

24 Ésta es también la herética apuesta de sus predecesores vanguardi,tas, con esta diferencia argumentada en

el capítulo 1: mientras que artistas vanpuardisra, como Rodchenko confundieron la convencionalidad del arte con

su fin, artistas ncovanguardistas como Smirh imaginaron su fin como los mismos limites de su convencionalidad.

2-' En su posterior trabajo hi_~tórico. Pricd interpreta estos principio, como el origen del arte moderno.
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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 epígrafe sobre la prcsentidad de Dios
remite al teólogo puritano Jonathan Edwardsl.Y su estética no depende de un acto de
fe. Contra el ateísmo vanguardista se nos pide que creamos en la calidad consensual,
«especialmente la convicción de que un cuadro, escultura, poema o composición musi­

cal particular puede o no puede aguantar la comparación con las obras del pasado den­
tro de ese arte de calidad indudable», Así como Jucid contestaba implícitamente a la

calidad con el interés, así Pried expliciramente contesta al interés con la convicción, a la cual,

como Creenberg, 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, más allá del respeto por el viejo decoro de las artes, Fried exige devoción

por el arte, y las palabras "producir convicción'> revelan los apuntalamientos discipli­

narios de esta estética. Evidentemente, la amenaza real del paradigma minimalista no es

sólo que puede desbaratar la autonomía del arte, sino que puede corromper la creencia
en el arte, que puede minar su valor de convicción. Aquí la doctrina de la autonomía

estética retorna con un disfraz tardío y sugiere que, más quc separarse de la religión

(como a veces se propuso ser la estética ilustrada), el arte autónomo es, en parte, un
sustituto secreto de la religión, es decir, un sustituto secreto de la disciplina moral del

sujeto que la religión una vez provevó".

Al final, la complicación del minimalismo para Fricd se clarifica en una larga nota

al pie en la que glosa una observación de Greenberg de que «un lienzo extendido o
clavado ya existe como cuadro, aunque no necesariamente como de éxí{{)))2S. Pried ha

2~ Para una crítica de la noción de prcsenridad. véase Rosalind .KR./l.USS. «The Blink of an Eve». en David

Carroll (ed.), The Stares ,~f ¡cTII("(lI}'''. Nueva York. Columbia Univercitv Prevs. 1()l)II.Vl'a,e también el dl'álogo entre

fRIr.1l y KR1\l:SS en Hal raster (ed.). Dícussíons in C(lIIICfílp,wr)' ni/rl/re, Sc.rttle, Bay Pre«, 19H7.

2.' En último término, la apue,ra del formalismo angloamericano es el objeto artístico autónomo -'ó", en la

medida en que sostiene ,l! ;Idet(l anistico I1l/fÓUOI!IO. definido en el juicio estético y refinado por el gusto estético. Este

imperativo ético es fuerte en Freid, C01no se manifiesta en el valor de «convicción- y en el temor a la «corrup­

ción». (A este respecto. el -tcarro» puede representar la amenaza no sólo del vanguardismo. sino de la cultura de

masa" su perversión del sujeto moral tal como lo formó el arte moderno. Por supuesto, éste es el caso para Gre­

enbcrg en «Modernist Painting".) En ThrecAmertúJl Pointcic. KCllllc111 :,\'('lalld,jl¡lf-' O/irski. Fr,mk Steíla. Fried es

explicito sobre la moralidad de la autonomía: «Mientras qut' 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 y complejidad de la experiencia moral. es decir. de la vida misma,

pero de la vida como poco> están dispuestos a vivirla: en un estado de continua alerta intelectual y moral- (Cam­

bridge. Fogg Art Museurn, I96:i. p. 9). Pero esta auronornia podría ser también socavada por la convicción en este

sentido: la convicción sugiere dependencia del objeto artístico. inr-luco devoción por él. 10 cual podría hacer al

objeto menos un espeJo del sujeto que un apoyo denunciado por el sUJeto.En cualquier caso, el Sl~]t'to supuesto

por esta critica es Instante diferente de los modelos dominantes de mí generación, que insistían no en la convic­

ción, sino en la dcmisnficacióu y la deconstrucción. (Sobre este plinto, véase mi diálogo con Fried en Discussion

in CtlllltclIIl'0rary Cuiture. asi como mi, observaciones en el capítulo 4.)

2S Clrmcnt Crcenberg. «Alter Abstraer Exprcssionism», /lrl ll11ertl<JfiOlwl (octubre de 19(2). p. 30.
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de matizar esta vanguardista insinuación de que el arte moderno vacía lo convencio­

nal, pues de lo contrario podría permitir e! reconocimiento de! minimalismo como

arte avanzado. Así que primero distingue entre la «irreductible esencia del arte» y las

«condiciones mínimas» para su reconocimiento como tal. Luego sostiene que esta

esencia es condicional, pero no hasta el punto de que devenga cofIVelláonal. es decir, hasta

el punto de que la autonomía estética resulte amenazada: "Esto no es decir que la pin­

tura carece de esencia, sino afirmar que esa esencia -esto es, la que produce convicción­

está en gran parte determinada por las obras vitales del pasado reciente y por tanto

cambia continuamente en respuesta a éstas». Esta fórmula es una afirmación de los

límites categóricos (ela pintura» y las normas institucionales (das obras vitales'» frente
a la amenaza que el minimalismo supone para una y otras. Como tal, intenta resolver

la contradicción del discurso tardomoderno heredado de Greenberg, pero de un modo

que permanece dentro del discurso y se levanta contra su superación en el minimalismo.

Genealogías: «Arraigar, devorar o morir»

Fried es un excelente crítico del minimalismo no porque tenga razón al conde­

narlo, sino porque para hacerlo tan convincentemente tiene que entenderlo, y esto

supone entender su amenaza para la tardomodcrnidad. Una vez más, Pried ve el 111i11i­
malismo como una corrupción de la tardomodernidad "por una sensibilidad ya teatral,

ya (para decir lo peor) corrompida o pervertida por el teatro». En esta interpretación

el minimalismo se desarrolla a partir de la tardomodecnidad, únicamente para rcm­

perlo en pedazos (en latín eso significa comunperei. contaminado como ya está e! mini­

malismo por e! teatro. Pero el teatro representa aquí más que una preocupación por el
tiempo ajena al arte visual; es también, en cuanto «la negación del arte», una palabra

clave para el vanguardismo. Llegamos, pues, a esta ecuación: cl ntinimaíismo rompe nm la

tardomodernidad mediante una recuperación parcial de la vanguardia histórica, especificamente de
su desbaratamiento de las cateooiías [orinales del arte institucional. Para entender el minima­

lismo -es decir, para entender su significación para e! arte avanzado desde su tiempo-',

las dos partes de esta ecuación deben captarse a la vez.
Primero la ruptura minimalista: retóricamente al menos, el minimalismo se inaugura

cuando Jucid interpreta la tardomodernidad tan literalmente que a su llamamiento a la
objetividad crítica responde perversamente con ol!.Jetos específicos. Morris trata de

reconciliar este nuevo literalismo minimalista con la vieja auronomia moderna

mecliante la gestalt; únicamente por tanto para desviar la atención del objeto a su per­

cepción, a su situación. Fried entonces se levanta para condenar este movimiento teatral

como una amenaza para el decoro artístico y una corrupción de la convicción artística;
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 el arte, donde la escultura se reduce por un momento al status de

una cosa «entre un objeto y un monumento» y en el siguiente momento se expande a

una experiencia de los sitios «proyectados» pero ('110 socialmente 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 explorado por Smithson y muchos otros).
En una palabra, el minimalislno aparcce (omo un punto históricamente tuíminante ffl el que la

autonomiaiormalista del artees a la jlez aícanrnda )' destruida, en el que el ideal del arte puro
se convierte en la realidad de un objeto específico más entre otros.

Esto último lleva a otra vertiente de la ruptura minimalisra, pues si el minimalismo

rompe con el arte tardomoderno, igualmente prepara el arte posmodcrno por venir?".

Sin embargo, antes de esbozar esta genealogía, debe captarse la parte vanguardista de
la ecuación minimalista. En el capítulo 1 me ocupé del retorno de la vanguardia trans­

gresora (especialmente el dada duchampiano y el constructivismo ruso) en el arte de

los años sesenta, lo cual plantea el problema de su aplazamiento en las décadas previas.

En gran medida esta vanguardia fue suprimida por el nazismo y el stalinismo, pero en

Norteamérica también la detuvo una combinación de viejas fuerzas antimodernas y
nueva política de Guerra Fría, que tendían a reducir la vanguardia al bolchevismo tout

courtr', Este aplazamiento norteamericano permitió el dominio del formalismo green­

bergiano, que no sólo desplazó de las instituciones a la vanguardia transgresora, sino
que casi lo definió como inexistente. Así, en «La vanguardia y el kitsch» (1939-1961).

para Greenberg el objetivo de la vanguardia no es en absoluto superar el arte ('11 la vida.

sino purificar al arte de la vida, salvarlo de la degradación 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 transfonnor: la autonomía

institucional del arte. Enfrentados con esto, los minimalistas buscaron en la vanguardia

transgresora modelos de práctica alternativos. Así, Andre se volvió a Alexander Rod­

chenko y Constantin Brancusi. Flavin aVladitnirTatlin, muchos otros a Duchamp, etc.

De esta manera, el minimalismo se convirtió en un lugar de retorno general de esta

vanguardia, un retorno que, con la fuerza de lo reprimido, inauguró el orden discipli­

nario de la tardomodernidad.

Esta conexión vanguardista puede explicar por qué, en la misma primera frase de
«Arte y objetualidad». Fried estigmatiza al minimalismo como «en gran medida ideo­

lógico» cuando muchos críticos lo veían como en gran medida no ideológico, prácti­

camente mínimo en contenido, absolutamente desprovisto de arte. Esto implica que el
minimalismo constituye un fraude estético que corrompe la convicción en el arte,

pero también que el minimalismo presenta una posición autoconsciente sobre el arte, 10

cual podría permitirle no sólo comprender el arte moderno como un discurso insti-

2" Por ejemplo. el rninimalisrno impulsa lo analítico -cmpirico-trascendental- del arte moderno. su doble

preocupación por lo material y lo espiritual. lo inmanente y lo trascendental. hasta el punto en que esto analítico

se transforma: en la crítica de la, instirur-ionr-, renrral al arte posruoderno, su análisis creativo de bs condiciones

discursivas del arte. (Sobre lo analítico -empir-ico-travccndcntal» véase Michd Fouc.'\ULT. TI/e Ordcr (1'J1/ÍlIgs,

Nueva York.Vintagc Books. 1970, pp. 31 S-3~~ red. casr.: t.osJ!<¡/(¡{!r<1S y las ((1S</.'. México, siglo XXI. 19(81).

1fI E, decir, cuando no presentaba la vanguardia como una expresión de la libertad capitalista, una utilización

tratada por Serge GUILBAUT en Hol!' .,\'cu' ),'rk Stotc tiu: Idea (~( Aloderli Art, Chicago. Universirv of Chicago Press,

1983 ledo cast.: De ((Ính) Nuevo 'J:tlrk robó la idea de afie modcrflO.13arcelona. Grijalbo. 1990].



R oben Smirhson . SpiralJetty (.\[alecóu espiral), 1969-1970. detalles.
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tucional, un ordenamiento de otras posiciones «en gran medida ideológicas», sino tam­

bién intervenir en este discurso como tal posición. Una vez más, este es un reconoci­

miento vanguardista (Fried se olió el mismo gato encerrado que Greenberg: Duchamp
y sus discípulos). pero el minimalismo hace más que repetirlo, pues, como he sostenido
en el capítulo 1, únicamente con el minimalismo deviene autoconsciente esta com­

prensión. Es decir, sólo a principios de Jos años sesenta es primero apreciada y luego
explotada esta institucionalización no sólo del arte sino también de la vanguardia".

Para muchos críticos el fracaso de esta vanguardia histórica en la integración del arte
en la vida inutiliza este proyecto vanguardista. «Puesto que ahora la protesta de la van­

guardia histórica contra el arte como institución se acepta como arte», escribe Bürger en

Teorio de la IHlIl}';I.{(1I'dia (1974), «el gesto de la ncovanguardia se hace inauténtico-:'". Pero

este fracaso de la vanguardia transgresora en los anos diez y veinte así como de la pri­

mera neovanguardia en los cincuenta no es total: como poco inspira una crítica práctica

de la institución de! arte, la tradición de la vanguardia y otros discursos en una secundo
neovanguardia que surge en los sesenta. En esta segunda neovanguardia. en la que tanto

el minimalismo corno el arte pop ocupan una posición prominente. e! objetivo es por

lo mcnos doble: por un lado reflexionar sobre las condiciones contexrualcs del arte,

como en el minimalismo, a fin de explicar sus parámetros; y por otro explotar la con­

vencionalidad de la vanguardia, como en el pop. a fin de comentar las formaciones tanto

modernas como de la cultura de masas. Ambos peldaños son importantes para la crítica

institucional que sigue en el arte de finales de los sesenta y principios de los setenta.

Finalmente, sin embargo, mi afirmación de que la misión de la vanguardia se com­

prende, aunque no se completa, únicamente con la neovanguardia prolongada por el
minimalismo y el pop estriba en esta creencia: la ruptura que Bürger considera la sig­

nificación última de la vanguardia sólo la alcanza esta neovanguardia en su contesta­

ción de la modernidad formalista.

El significado de la ruptura en la historia del arte que provocaron los movimientos de

la vanguardia histórica [escribe Bürger] no consiste en la destrucción del arte como ins­

titución, sino en la destrucción de la posibilidad de plantear las normas estéticas como

válidas. Esto tiene consecuencias para el tratamiento erudito de las obras de arte; el exa­

men normativo es sustituido por un análisis funcional, cuyo objeto de investigación seria

el efecto (la función) social de una obra y un público sociológicamenre definible den­

tro de un marco institucional ya exisrente-".

\1 Otro factor en la aplazada recepción de la vanguardia histórica file la inmadurez de la~ instituciones nor­

teamericanas de bellas arte" que tenían que establecerse antes de poder ser combatidas. En este establecimiento.

sin embargo. quedó englobado el arte moderno. lo cual, junto con la presencia de la modernidad europea en Nor­

tcamcrica durante los anos de la guerra. perrnirió un rápido reconocimicnro de este arte como un discurso, luego

como una institución y ahora como un periodo.

.'2 Fuer DÜR(~ER, Tkcory D,(¡lieAsvnt-Corde, trad. ingl. Michael Shaw, Mineápolis. Univcrsirv of Minncsota

Press, 1984. p. 53 [ed. cast.: TrOn'iI de la ['iIIlgllilrdia. Barcelona, Península, 19tF. p. 107].

ij lhid., p. H7 red. cast. cir., pp. Ei7-15N). Como se sugirió en el capítulo 1. Bürger insinúa una condición

posthistórica: que los artistas. los críticos y los hisroriadorev del arte están ahora. en un periodo ¡{espllfs del arte. en

la posición de meros custodios tcrnocráticos del arte. Las consecuencias que yo veo son muv diferentes.
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Únicamente con el minimalismo se revela que tal «examen normativo) -en mi

explicación el enfoque categórico del formalismo greeubergiano- es perjudicial.Y esta

revelación comporta los dos deslizamientos que ya he señalado: el criterio normativo de

calidad es desplazado por el valor experimental del interés; y al arte se lo ve desarrollarse

menos por el rejinannento de las formas de arte dadas (en las que se persigue lo puro y

lo extraño se tacha) que por la redcfinicíón de tales categorías estéticas. De este modo,

el objeto de la investigación crítica deviene no tanto la esencia de un medio como "el

efecto (la función) social de una obra» y,lo que es más importante, el intento de inter­

vención artística no consiste tanto en asegurar una convicción trascendental en el arte

como en emprender un examen inmanente de sus reglas discursivas y regulaciones ins­

titucionales. De hecho, este último punto puede producir una distinción provisional

entre el arte formalista moderno y el arte vanguardista posmoderno: producir convic­

ción frente a despertar dudas; buscar lo esencial frente a revelar lo condicional.

Nada de esto se desarrolla tan tersa o completamente como aquí doy a entender.

No obstante, si el minimalismo y el pop constituyen un hito histórico, entonces, una

vez más sugerirán no solamente una perspectiva sobre el arte moderno, sino también

una perspectiva del arte posmodemo. Esta genealogía no puede ser una historia esti­
lística de la influencia o evolución (en la que el minimalismo «reduce» el objeto artís­

tico, por ejemplo. de modo que el conceptualismo pueda entonces «desmarcrializarlo.
sin más), ni puede ser una explicación psicológica de los conflictos generacionales o

las reacciones periódicas (como sucede con las descalificaciones de los años sesenta con

que empecé). De nuevo, únicamente un análisis que permita ambas partes de la ecua­

ción minimalista -Ia ruptura con la tardomodemidad y el retorno de la vanguardia­

puede empezar a dar cuenta del arte avanzado de los últimos treinta y cinco años más

o menos.

Hay unas cuantas interpretaciones del arte reciente que tienen al minimalismo y
al pop como tal hito, bien sea como ruptura con el orden estético de la tardornoder­

nidad o como recuperación de las estrategias críticas del readvmade (pero no ambas);

son significativas por lo que excluyen tanto como por lo que incluyen. En sendos
artículos de 1979, Douglas Crimp y Craig Owens parten del orden estético descrito

por Fried en «Arte y objetualidad»?". Para Crimp lo que retorna en el arte de la

perjormance y del vídeo de los primeros años setenta y que vuelven a contener los

cuadros de Cindy Sherman y Sherrie Levine entre otros a finales de esa misma década

es la presencia teatral, condenada por Fried y reprimida en el arte tardomoderno. Para

Owens lo que retorna es la temporalidad lingüística para destruir la espacialidad visual
del arte tardomoderno: los desccntramientos del objeto artístico en las obras de

sitio/no-sitio de Smithson, por ejemplo, o la colisión alegórica de las categorías

estéticas en las pe~!(mnances de Laurie Anderson. Sin embargo, por muy comprehensi­

vos que sean, ambos panoramas pasan por alto desarrollos cruciales: el primero deja

,H Véase Dcuglas CRIMP, «Pictures», Ouaba 8 (primavera de 197H). y Craig OV;'f:C'Js. «Earthwords», O(lober

10 (otoño de 1979).
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de lado la crítica institucional que surge del minimalisrno, y el segundo no cuestiona
las fuerzas históricas que funcionan en la fragmentación textual del arte después del
minimalismo. Más aún, ambos críticos aceptan los términos ofrecidos por Fried, los
cuales no son tanto deconstruidos como invertidos. De este modo, sus términos nega­
tivos, lo teatral y lo temporal, no son sino revaluados como positivos y su esquema tar­

domoderno permanece inalterado por lo que se refiere tanto a su posición como a

su fuerza".

En cuanto análisis de la percepción, el minimalismo preparó un análisis ulterior de
las condiciones de la percepción. Esto llevó a una crítica de los espacios del arte (como

en la obra de Michae1 Asher), de las convenciones en su exposición (como en Daniel
Buren), de su status de mercancía (como en Hans Haacke); en una palabra, a una crí­
tica de la institución del arte. Para críticos como Benjamín Buchloh esta historia es
sobre todo una genealogía de las estrategias presentacionales del readymade. Sin
embargo, como hemos visto, a esta narración se le escapa también un asunto crucial:
la constitución sexual-lingüística del sujeto. En su mayor parte, este asunto se deja asi­
mismo fuera del arte, pues, una vez más, aunque el minímalismo volvió de la orienta­

ción objetiva del formalismo a la orientación subjetiva de la fenomenología, tendía a
considerar tanto al artista como al espectador no sólo como históricamente inocentes
sino como sexualmente indiferentes, y lo mismo vale para gran parte de las obras con­
ceptuales y críticas de las instituciones que siguieron al minimalismo. Esta omisión se
aborda en el arte feminista desde mediados de los años setenta a mediados de los
ochenta, y en esta investigación artistas tan dispares como Mary Kelley y Silvia Kol­
bowski, Barbara Kruger y Sherrie Levine, Louise Lawler y Martha Rosler volvieron a
imágenes 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
ría psicoanalitica. Ésta es la crítica más productiva del minimalismo hasta la fecha y se
elabora en la práctica.

Recientemente, el status del minimalismo ha cambiado nuevamente. Por un lado,
se aparta de nosotros como un objeto de archivo tanto corno los años sesenta se con­
vierten en un período histórico:". Por otro, se precipita sobre nosotros en cuanto que

.15 Fried surgiere lo luismo en Díscussíons in Contempetatv Seu/pIUre. cit.. p. 56. La inversión de la oposición

entre presencia y presenrídad no fue más que un ejemplo de reconstrucción fracasada. Otro ejemplo crucial a las

teorías de la posmodcrnidnd file la inversión de las oposiciones entre aura y reproducción. originalidad y repeti­

ción, desarrollada por Walter Benjamín en «The Work ofArt and the Age of Mechanical Reprcduction» (p. 130).

Este texto fue con demasiada frecuencia tomado como un arma con la que hostigar al arte sospechoso de aura;

de ahí el ataque a lo original y a lo único y la adhesión a lo fotográfico y lo textual. Por descontado, este ataque

10 provocó una resurrección forzada del aura. los diversos monstruos de Frankenstein producidos en el laborato­

rio del mercado y la academia. del ncocxprcsionismo, la arquitectura posmodcma, la fotografía artística yemas

parecidas. Sin embargo, la lectura posmodema de Benjamín tendía a colapsar su dialéctica entre la reproducción

mecánica y la experiencia del aura. Con ello tendía asimismo a vaciar el potencial crítico de cada uno de los tér­

minos. en la medida en que éstos se mantienen en tensión.

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

nueva introducción a la antología de Baulock sobre el minimalismo (Bcrkclcv, Univcrsiry of California Prcss.
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los artistas buscan una alternativa a las prácticas de los años setenta y ochenta. Este

retorno es un acontecimiento mixto: a menudo más que una reelaboración de los pro­

blemas dejados por el minimalismo, parece estratégico y/o reactivo. Hay, por tanto,

revisiones estratégicas del minimalismo que lo rehacen en temas iconográficos, expre­

sivos y/o espectaculares, como para atacarlo con los mismos términos a los que él se

oponía. Asimismo, hay versiones reactivas del minimalismo que Jo enfrentan con obras

subsiguientes que plantean su insinuación fenomenológica del cuerpo, por ejemplo,

contra la definición psicoanalítica del sujeto en el arte feminista de los setenta y los

ochenta (lo cual se convierte aquí en el objeto del resentimiento). De este modo, aun­

que el minimalismo hace mucho tiempo que es un estilo establecido, no lo está toda­

vía su valor, y esto constituye una prueba ulterior de su crucial status en el arte de

posguerra".

Una miniserie pop: «Un martilleo esquizofrénico»

Finalmente, a fin de entender el quid del minimalismo debemos resituarlo en su

propio tiempo. Una manera de hacerlo es yuxtaponer el minimalismo y el arte pop

como respuestas afines al mismo momento en la dialéctica de la modernidad y la cul­

tura de masas. En esta explicación el minimalismo y el pop se enfrentan, por una parte,

a las rarificadas bellas artes de la tardomodernidad y, 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 categorías

artísticas que siguen prácticamente intactas. Y el minímalismo puede resistirse tanto a
las bellas artes como a la cultura inferior a fin de recuperar una autonomía transfor­

matoria de la práctica 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 «región privilegiada

del archivo no es ni pasado ni presente: a la vez cercana a nosotros y diferente de nuestra existencia presente, está

en el limite del tiempo que rodea nuestra presencia, se cierne sobre él y 10 indica en su otredad; e\ lo que, fuera

de nosotros, n05 delimita» (TIJeArcilaelo,¡¿Y ,1Kncwiedoe and rhe Díscwrsc on Lllt'Zlwge; trad. ingl. A. M. Shcridan

Smith, Nueva York, Harper and Row, 1976, p. 130). Esto problemariza la objetividad del hito minimalista: ¿es limi.,

nal en si o únicamente para nosotros ahora?

37 Hay también feminizaciones y afeminamientos del minimalismo. Tal como se representó en la exposición

Setl5f and Sctlsibility, al cuidado de Lynn Zelevanskv en el Muscum uf Modern Art en 1994, este rninimalismo

fcminizado es enfrentado al arte feminista psicoanalítico de los setenta y los ochenta. al que considera opresivo.

Hay también una versión critica de esta posición. representada por Anna C. CHAVE en «Minimalism and the

Rethoric ofPower» (Arts [enero de 1990]), que ataca al minimalismo por su iconografía machista, El minima..

lismo contribuyó a evitar la autoridad del significado iconográfico: es por tanto contraproducente reafirmar esta

autoridad cuando es esta autoridad lo que está en cuestión, Más aún, ambas reacciones -cartistica y crítica- con­

denan el minimalismo de un modo que elimina una base histórica del arre feminista. Pues, una vez más. aunque

circunscrito, e1minimalismo sí planteó la cuestión del sujeto, y a este respecto el arte feminista comienza donde

el minimalismo termina.
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mía se disperse por un campo expandido de la actividad cultural:". En el caso del pop,
pues, se alcanza la legendaria integración entre las bellas artes y la cultura inferior, pero
principalmente en interés de la industria cultural, para la que, con Warhol y otros, la

vanguardia se convierte tanto en un sub contratista como en un antagonista. En el caso

delminimalismo, se alcanza la legendaria autonomía del arte, pero principalmente para

ser corrompida, rota, dispersada.

¿Qué fuerzas efectúan esta integración y esa corrupción? Las mejores pistas son la
adhesión pop y el rechazo minimalista de la cultura inferior, que apuntan a un nuevo
orden de la producción y el consumo en serie. A esta luz, el acento minimalista sobre

la presencia perceptual se resiste a las representaciones de los medios de comunicación

de masas. Más aún, la insistencia minimalista en los objetos específicos cuenta con imá­

genes simuladas, aunque el mmimalismo, como el pop, también emplea formas y téc­

nicas seriales. En resumen, el hincapié minimalista en el aquí y ahora fisico no es úni­

camente un entusiasmo por la fenomenología ni una adhesión al estructuralismo. En

parte, aquélla critica, aunque éste refleja, una reificación de la historia y una fragmen­

tación del sujeto asociadas desde Georg Lukács con la dinámica del capitalismo. Como

sostengo en el capítulo 3. estos procesos históricos alcanzan un nuevo nivel de inten­

sidad en los años sesenta, hasta el punto de que, como ha afirmado Fredric Jameson,

producen un «eclipse, finalmente, de toda profundidad, especialmente de la historicidad
misma, con la consiguiente aparición del arte del pastiche y la nostalgia»?". Tal eclipse

lo proyectan igualmente el minimalismo y el pop, cada uno insistiendo por igual en la

exterioridad e incluso en la superficialidad de las representaciones, significados y expe­

riencias contemporáneos. Ciertamente, el pastiche y la nostalgia, las dos reacciones

gemelas a este eclipse putativo de la profundidad histórica, dominan el comercio cul­

tural de los afies setenta y ochenta.

El minimalismo puede resistirse a la imagen espectacular y al sujeto incorpóreo

del capitalismo avanzado, mientras que el pop puede adherirse a ambos. Pero al final

el minimalismo puede resistirse a estos efectos únicamente para producirlos tam­

bién!''. No obstante, esta noción seguirá siendo conjetural en el nivel homológico

de las reflexiones o el nivel mccanicista de las respuestas, a menos que se encuentre

38 Las dos principales posicione, en las películas independientes de los afias sesenta -el cine norteamericano

representado por Michacl Snow, Hollis Frampton y Paul Sharits, y el cine francés representado por ]ean-Luc

Godard- son análogas. Para Anncnc Michclson ambos responden al "trauma de la disociación" sufrido por el cinc

en el curso de su división industrial del trabajo y la separación de Hollywood en géneros. Mientras que Godard

y compañia estrellan entre sí estos géneros en cuanto readym,ules en un montaje crítico, los independientes nor­

teamericanos los rechazan y. en una reflexión moderna sobre el medio, tratan de reafirmar su totalidad como un

arte. Véase MICHELSO:'-J. "Film and the Radical Aspirarion-, en Ccrald Mase y Marshall Cohen (eds.). Film '¡neor}'

and Crinrisin, Nueva York. Oxford Univcrsirv Pre«, 1974,

3Y Frcdnc ]NViT:::SO'\, «Pcriodizing the 60s», en Sohnva Savrcs el al. (cds.}. 1711' Sixries wíthout Apol<~}'. Mineá­

polis, Universitv of Minncsota Prcss,19R4. p. 193.

~'J Para un análisis de este ambiguo St,1t1J5 del mininulismo (que se inspira en la versión original del actual

capítulo). véase Rosalind KRALSS, -The Cultural Logic of thc Late Capitalisr Muveum-, Oaoocr34 (otoño de 19(0).



Donald ]udd, Sin t ítulo, 1966.
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un eslabón local entre las formas artísticas y las fuerzas socioeconómicas en los años

sesenta. Un eslabón de esa clase lo provee el readymade: tanto el minimalismo como

el pop utilizan el readymade no sólo temática sino formal y aun estructuralmente,

e011lO una manera tI laJucid de poner una cosa detrás de otra, de evitar el racionalismo
idealista de la composición tradicional:". ¿Pero a qué orden apuntan estos objetos

industriales minimalistas y simulacros del arte pop? Al trabajo en serie, a la producción
y el consumo en serie, al orden socioeconámico de una cosa detrás de otra.

Por supuesto, la serialidad precede al minimalismo y el popo De hecho, este proce­
dimiento penetró en el arte cuando sus antiguos órdenes trascendentales (Dios, la

naturaleza prístina, las formas platónicas, el genio artístico) comenzaron a desmoro­
narse. Pues una vez que se perdieron estos órdenes como referentes o garantías, «la
oeuvre [se hizo] original» y «cada cuadro [se convirtió en] un término discontinuo de
una serie indefinida y por tanto legible ante todo no en su relación con el mundo, sino
en su relación con otros cuadros del mismo artista-P. Tal serialidad no es evidente
mucho antes de la producción industrial, que más que cualquier otra fuerza erosionó
los antiguos órdenes del arte, especialmente la naturaleza prístina. Irónicamente, aun­
que hubo artistas desde Claude Monet a Jackson Pollock que extrajeron una impre­
sión original de esta naturaleza reificada, en esta misma lucha sucumbieron a la seria­
lidad. Este sucumbir a la serialidad es fundamental para la conversión del arte en
abstracto. No obstante, en el arte abstracto la serialidad sigue perteneciendo a la orde­
nación pictórica del motivo más que a la producción técnica de la obra.

Con el tiempo, sin embargo, la serialidad no pudo evitarse, y este reconocimiento
llevó a demostraciones y contrademostraciones de su lógica. Considérese, por ejem­
plo, cómo Rauschenberg pone a prueba esta lógica en Faaum [y JI (1957), donde cada
uno de los lienzos está lleno de imágenes encontradas y gestos aleatorios que se repi­
ten, imperfectamente, en el otro. Sin embargo, no fue hasta el minimalismo y el pop que la

producción serial se hizo coherentemente integrante de la producción técnica de la obra de arte.

Más que cualquier contenido mundano, esta integración hace que tal arte «signifique
de la misma manera que los objetos en su cotidianeidad, es decir, en su sistemática

latentes":'. Y más que cualquier fría sensibilidad, esta integración separa al arte no sólo
de la subjetividad artística (quizá el último orden trascendental del arte), sino también
de los modelos representacionales'". De este modo, el minimalisrno despoja al arte de

41 Véase Krauss, Passl~ges, cit.. p. 250.

41 jean 13AUDRIUARD. For a Critique (1the Political Ewnomy of the S(gll, trad. ingl. Charles Levin, St. Louis,

'Ielos Press. 1981, p. 104 [ed. cast.: Critica de la economía política del sigilO, Madrid, Siglo XXI, 1974, p. 1111.

43 Ibiá., p. 143 red. esp. cit., p. 109]. Baudrillard continúa. «Bsde esta organización 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 actualmente testimonio». Este testimonio es ambiguo, pero en el minimalismo y el pop la seríalídad al menos

no se sublima. como a menudo sucede en el arte conceptual.Aquí una vez más no me queda claro si el arte con­

ceptual elabora o recupera al rninimalismo en su apogeo.

+4 Paradójicamente. esta separación se lleva a cabo en la pintura hiperrealista hasta el punto de que su rcfc­

rente es otra imagen, una fotografía, sobre lo cual diré algo más en el capítulo 5.
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lo antropomórfico y lo representacional no tanto mediante una ideología antiilusio­
nista corno la producción serial. Pues la abstracción únicamente tiende a superar la
representación, a conservarla en su cancelación, mientras que la repetición, la (re)pro­
ducción de simulacros, tiende a subvertir la representación, a rebajar su lógica referen­
cial. (En historias futuras de los paradigmas artísticos, la repetición, no la abstracción,
quizá se vea como la superación de la representación, o al menos como su más eficaz
derogaciónj".

A partir de la Revolución Industrial, existe una contradicción entre la base de des­
treza del arte visual y el orden industrial de la vida social. Desde Rodin, es mucha la
escultura que trata de resolver la contradicción entre «la creación estética individual»
y «la producción social colectiva), especialmente adoptando procedimientos como la
soldadura y paradigmas como el readymade": Con el minimalismo y el pop, esta con­
tradicción está a la vez tan atenuada (como en la preocupación minimalista por los
matices de la percepción) y tan colapsada (como en el lema warholiano «Quiero ser
una máquina»), que se revela como una de las dinámicas principales del arte moderno.
A este respecto, también, la serialidad del minimalismo y el pop es indicativa de la pro­
ducción y el consumo en el capitalismo avanzado, pues ambos registran la penetración
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 Mandcl: «Lejos de
representar una "sociedad postindustrial". el tardo capitalismo constituye por tanto la
industrialización universal generalizada por primera vez en la historia. La mecanización,
la normalización, la sobreespecialización y la parcelación del trabajo, que en el pasado
determinaron únicamente el ámbito de la producción de mercancías 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 lógica, explotan otros (como la mecanización y
la normalización) y aun presagian otros. Pues en la producción serial se hace necesa­
rio un cierto grado de diferencia entre los signos-mercancías; esto la distingue de la
producción para las masas. De hecho, en nuestra economía política de los signos-mor­
cancias, lo que consumimos es la diferencia".

Hoy en día, esta lógica de la diferencia y la repetición constituye en nosotros una
segunda naturaleza, pero no era tan patente hace treinta y cinco años. Sin embargo,
esta lógica estructuró el minimalismo y el pop: en el minimalismo es evidente en la
tensión entre diferentes objetos específicos y el ordenamiento serial repetitivo; y en el

45 Desarrollaré más este punto en el capítulo 4. Para una historia emparentada de los paradigmas musicales,

véase jacques ATTALl, I\¡'oise, trad. ingl. Br ian Massumi, Mincápolis. Univcrsirv of Minncsota Press, 1985, red. casr.:

RHidO.l,Valencia, Cosmos, 19781.

+6 Benjamín BUCHLOH, «Michael Asher and rhe Condmion of Modcrnist Sculpturc», en Chanral Pontbriand

(ed.), Pnfimllance, Téxt(ejs & Documents, Monacal, Parachute, p. 58.

47 Erncst MANlJH, Late Capital, Londres.verso, 1978. p. 387.

48 Baudrillard: "El objeto signo ni es dado ni se intercambia: es apropiado, detentado y manipulado por los

sujetos individuales como un signo. es decir, como diferencia codificada. Éstc es el objeto dc consumo', (For a

Critique ~f the Politiwl Ewnomy 01the Signo p. 65) red. castocir., p. 551.
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pop, en la producción de diferentes Imágenes mediante procedimientos repetitivos

(como la serigrafia). Una vez más, esta estructura serial integra al minimalismo y al

pop, como ningún otro arte antes de éstos, en nuestro mundo sistemático de los obje­

tos, las imágenes y las personas seriales. Finalmente, más que cualquier técnica indus­

trial, en el minimalismo o contenido de la cultura de masas en el pop, es esta lógica,

desde hace mucho general tanto en las bellas artes como en la cultura inferior, la que

ha redefinido las líneas entre aquéllas y ésta.
Aunque esta lógica matiza el valor transgresor del minimalismo y el pop, ninguna

de estas dos artes se limita a meramente reflejarlo. Ambas juegan con esta lógica tam­

bién; es decir, ambas se sirven de la diferencia y la repetición de un modo a veces sub­

versivo. Como en 1969 escribió Gillcs Delcuzc, el gran filósofo de estas fuerzas:

Cuanto más normalizada, estereotipada y sujeta a una reproducción acelerada de obje­

tos de consumo parece nuestra vida. más arte debe inyectarse en ella a fin de extraerle

esa pequeña diferencia que actúa simultáneamente entre otros niveles de repetición e
incluso a fin. de hacer resonar los dos extremos, a saber, las series habituales del COIl­

sumo y las series instintivas de destrucción y muerte. El arte, pues, conecta el tablean de

la crueldad con el de la estupidez, y descubre debajo del consumo un esquizofrénico

castañeteo de las mandíbulas, y debajo dc la más innoble destrucción de la guerra nuc­

vos procesos de consumo. Estéticamente reproduce las ilusiones y las mistificaciones

que constituyen la esencia de esta civilización, para que por fin pueda expresarse la
Diferencia:".

Como sugiere Deleuae. el hito artístico que constituyen elminimalismo y el pop

debe relacionarse con otras rupturas de los anos sesenta: sociales y económicas, teóri­

cas y políticas. De alguna manera, la nueva inmanencia del arte con el minimalismo y
el pop conecta //0 solamente con la nueva inmanencia de la teoría crítica (el desliza­

miento postestructuralista de las cosas trascendentales a los efectos inmanentes), SÜIO

también con la nueva inmanencia del capital norteamericano en los sesenta. De alguna

manera también, las transgresiones del arte institucional con el minimalismo y el pop

están asociadas no solamente con las transgresiones de las instituciones sexistas y racistas

por parte de las mujeres, los afroamericanos, los estudiantes y otros, sino también con las

transgresiones del poder norteamericano en los sesenta.

El diagrama de estas conexiones es muy dificil de producir; ciertamente, no puede

trazarse únicamente con las herramientas convencionales de la crítica artística, el aná­

lisis semiótico o la historia social del arte'". El riesgo que se corre con tales panorá­

micas es la localización específica del arte, pero resulta asimismo crucial retener la rela­

ción entre el minimalismo y el pop y las fuerzas mayores de la época. ¿Pudiera, por

~'! Deleuze. JJi!Táeucc <Hui Reperí/iol1. cir.. p. 293 [ed. cast.. DU(Tmc!a y npcliciólI. Cijóu.júcar. lLJ,!)7. p. -+611. En

el capítulo 5 vuelvo a la apariencia de "destrucción y muerte». especialmente en el popo

su Para UIl intento realmente irnprevionante véase jameson. «Periodizing the 60,,,. cito
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ejemplo, ser que la conciencia histórica 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
años sesenta?


