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La desmaterializacion del arte
Lucy R. Lippard y John Chandler

"aspiracionesde smestema de RobertWhitman, Robert Rauschenbergy Mlchae[

- teeste hecho los trabajos de Robert Morris, quese ha ocupado delaidea en tant

. “performance se estan convirtiendo en una tierra de todos, o tierra de nadie, ent
- que los artistas visuales cuyos estilos difieren por completo pueden encontrar:

- yhasta coincidir.' Amedidaque eie[emento tiernpo sevacenvirtiendoen el pur nto:
 focalde muchos experimentos enartes visuales, asimismo ciertos aspectos d
~ladanza, el cmey lamasica se conv:erten enadjuntosdelapinturayla escultura:

' gueasutu rno probablemente sean tamblen absorbldos deforma |nesperada po
lasartes performatwas SR :

© como accion es el uso del esquema serial, aunque la reciente exhibicidn Artin’

- del serialismo han sido adaptados hasta ahora a las artes plasticas. Estaticas

" delarga exposicion, y como ellas, revelan patrones de tiempo-movimiento qu

Traducc:.én Ja:.meAr:ramb:Lde ’

“La desmaterializaciéndel arte -

Durante la década de 1960, los procesos de produccién artistica de las dos dé-
cadas anteriores, con sus rasgos antiintelectuales yemocionales/intuitivos, han
dado paso a un arte ultraconceptual que pone énfasis casi exclusivamente enel
proceso mental. Como cada vez son mas las obras digefiadas en el estudio del
artista y luego ejecutadas en otro lugar por artesanos profesionales, y como el
objeto se haido transformando meramente en el producto final, algunos artistas
estan perdiendo interés en la evolucidn fisica de la obra de arte. El estudiodel *
artista esta volviendo a ser un estudio. Esa tendencia parece estar provocando: :
una profunda desmaterializacién del arte, en especial del arte como obj Jeto ysn
prevalece, el objeto de arte puede resultar del todo obsoleto.

En este momento, las artes visuales parecen sobrevolaruna encruci Jada
de caminos que bien podrian conducir al mismo lugar, aunque parezcan tener -
dos origenes distintos: el arte como idea y el arte como accion. En el primero; la
materia es negada, y la sensacién ha sido convertida en concepto; en el segundo,
la materia hasido transformada en energiay tiempo en movimiento. Sila obrade,
arte completamente conceptualen la que el objeto es simplemente un epilogo del
concepto en su desarrollo pleno parece excluir elobjet d'art, lo mismo ocurrecon
la tendencia primitivizadora de identificacion e involucramiento sensual en un_a_‘= s
obratan expandida que es inseparable de su entorno de no-arte. De alli que los
proyectos extremadaniénte distantes y reactivos de Judd, LeWitty otros tengan-
tanto en com(in con las menos evolucionadas pero quizés a futuro mas fértiles

Kirby, oladanzade Yvonne Rainery Alex Hay, entro otros. llustran méas claramen:

idea, la :deacomoob;eto yla|deacomo performance. De hecho, los medlosde ta:.

- Otra posmlhdad que permite la combmamén de arte como idea y art

Series en el Finch College Museurn of Art, organizada por Mel Bochner, ademés de
ser una buena muestra, fue una senal de que solo los principios méas elementales’

por tradicién, hasta hace poco tiempo la pintura y la escultura estaban muy re-.
trasadas respecto de la masica, la poesia y el cine en el uso de métodos seriales.”

El movimiento es el origen de la construccidn de patrones, y dentrode las
artesvisuales, masquela pinturay la escultura, pareceria ser el cine el mésindi- |
cado pararetratar el movimientoy el tiempo. Perc las pinturas deartistas comg
Larry Poonsyesculturas como las de Sol LeWitt ofrecen medios muy eficaces da
presentar el tiempa-movimiente sin gue nada se mueva realmente {como sucede
porctra parte, con las esculturas blandas de Oldenburg) Soncomolas fotograﬁas

son invisibles para quien las vea solo secuencialmente. Esas fotos de [arga ex
posicién son como los acordes en musica, donde el patrén serevelaenel arreg!




.

va enfocando sobre una serié de ventanas y finatmerite sobre una fotografla de

- zadapor el sonido, que durante la mayor parte del tiempoes monétonoyluegova
¢ subiendo detonoyde volumen hasta convertirse, alfinal, en unzumbido agudo, :

- estimulantee hirientealavez.. R T T
“.15 2 Joseph Schillinger,.un cubista norteamericano menor, se pasd 25-aftos |
 escribiendo un libroen gran medida extraordinario lamado The Mathematical
" Basis of the Arts. En esta obra, Schillinger divide la evotucion histérica del arte -

vertical y simultaneo de los elementos, y no tanto en lo horizontal y secuencia, o

que son aspectos de la melodia. De ese modo, esas exposiciones largas son
exposiciones dobles o maltiples. Los proyectos seriales de LeWitt estan hechos
de partes, aunque cada parte puede ser vista por separado como escultura,yen
secuencia también puede ser vista simuitaneamente comouna solacosa. (Una
delasinfluencias de LeWitt,y también de Duchamp, fue Muybridge.) Sinembargo,
aveces las partes si llaman la atencian por ellas mismas, con el desafortunado
resultado de que el conjuntototal carece de launidad deun acorde; esenlamen-
te, o en el dibujo en curso que bocetatodas las posibilidades, y notantoenel 0jo, -
donde el todo se realiza por completo en su sencillezy unidad. Las series sonun
vehiculo apropiado paraunarte ultra-conceptual, porque pensares raciocinio, o
descubrimiento de relaciones, radios y proporciones fijas entre las cosas, tanto °
en el tiempo como en el espacio. : S

~ Unarte fuertemente conceptual, como un arte minimalista al extremoo
al parecer aleatorio, molesta a sus detractores porgue “hay poco para mirar”,0al

: - menos nohay lo suficiente de lo que, por costumbre, esperan poder mirar. La pin- - '

tura monotonal o de apariencia extremadamente simpleylos objetostotatmente

. "zonzos” existen tanto en el tiempo cormio en et espacio debido a dos aspectos R
. de la experiencia visual. Primero, exigen mayor participacion del espectador,a "~
. pesar de su aparente hostilidad, que mias que hostilidad es distanciamientoy "

- autosuficiencia. Para experimentar U na obra sin detalleshayque dedicarle més
-r-5_f_tiémpp,'ya'qu'{aiel'_espéctado_r_es_té-apbsturf\brédo ghaceise unaideade lasobras -
"~ gon la ayuda de los detalles que La misma obra les ofrece, En segundo lgar, el ,

- tiempo que se pasa mirando una obra “yacia” 0 con Un minimo de accion parece ERERE

“infinitamente mas largo aue in tiempo liena de detalles’y acciones. EL factor

' --_:'-'ti’erﬁpo_és,='pbt,éq5uesto;_ipéicol{:gicb. pero lé permite al artista unaalternativa’-
"+ una ampliacion del método seriat.La bgélT_g':ql‘a'Wq'\L_fé!ength_;;del_pin_tdr'_—léscﬁltor= IR
Michael Snow, por sjemplo, se extiende tortuosamente alo largo de sus 45 mi-

nutos de duracién. A medida que !é=}5a'mér;a;’d:'e_s:de'el?fohdo' deun enorme loft, se

a suiperficie del agua, elespectador es consciente de laintolerable previsibilidad - -

e parece resuiltar de una longitud de tismpo iguaimente intolerable, estirada’.*

-+ porese ritmode lamirada tanto méslentodeto normal; la intensidad se ve refor= -

en cinco “zonas” que se reemplazan la una a la otra con velocidad creciente:

)la gat'a'pa preestéticadel mimetismo biolégico; 2)la estética tradicional _del arte
ritual-religiosoy magico; 3) la estética tradicional del arte por el arte, laexpresién « . ¢
" - artistica de las emocionesy la expresion del yo; 4) la estética racional, ca’ra_cteﬁ—_

- zada por elempirismo, el arte experimentaly el arte novedoso; y5)laetapacien- L
Lo tifica, posestética, que haré posible la manufactura, distribugion y consumo de
- unproductodearte perfectoycuya caracteristica seré la fusion delaformaylos . -

materiales artisticosy, finalmente, la “desintegracion del arte”, la “abstracciony - '
liberaciondelasideas™.? ' S
. Segln este marco tedrico, ahora nos encontrariamos en un perfodo

transicionat entre las dos Gltimas fases de ese proceso, aungue es dificil concebir

. quesean literalmente las altimas transformaciones que vayan a sufrirlas artes

.~ visuales. Despuésdel proceso intuitivo de recreacion de las realidades estéticas
..+ através del propio cuerpo hurnano, del proceso de reproduceién o imitacién, in- - -

_'Sistemas, Acciqﬁes y Procesos. 1965-1973 _ . o . S : 107.
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gresaen elartela légica matematica. (El lema de la Bauhaus, “Menos es méas”, ya
habia sido anticipado por Guillermo de Occam cuando escribid: "Las explicaciones
nunca deben muitiplicar sin necesidad las causas”; el nominalismoy el minima-
lismo no solo suenan parecido). A partir de entonces, el hombre fus cada vez mas
consciente del curso de su evolucion, y empezd a crear directamente a partir de
principios sin la intercesién de la realidad reproductiva. Esto se corresponde
claramente con la interpretacion de Greenberg del medernismo (una palabra
utilizada ya mucho antes de Greenberg, por méas que sus discipulos insistan en
atribuirselaaél). Laetapa "posestética” final viene a desplazar a estearte acom-
plejadoy autocriticoque le responde a otra forma de arte seglin un patrén deter-
minista. Preocupado por ampliar mas gue por estrechar, las obras mas nuevas
ofrecen un curioso tipo de utopismo que no debe ser confundido con el nihitismo
salvo en que, como todas las utopias, defiende indirectamente una tabula rasa,
yenque, coma la mayoria de las utopias, notiene una expresién concreta.

El arte desmaterializado es posestético solo por su creciente énfasis en
lo novisual. Una estética de principios sigue siendo una estética, como lo sugieren
los frecuentes comentarios de mateméticos y cientificos acerca de la belleza de
una ecuacidn, formula o solucidn: “;Por qué el criterio estétice es siempre tan
exitoso? ;,Serd simplemente porque a los fisicos les gusta? Creo que existe una
sola respuesta: la naturaleza es inherentemente bella” (Murrau Gell-Mann,
fisico}; “En este caso, en un momento supe cémo trabajaba la naturaleza. Tenia
elegancia y belleza. Esa maldita cosa era deslumbrante” (Richard Feynman,
ganador del Premio Nobal).? Al releer estos comentarios, resulia cada vez més
evidente que los intentos de los cientificos por descubrir, quizas hasta imponer,
unordeny una estructura en el universo, descansan sobre presupuestos esen-
cialmente estéticos, El orden, asi como su simplicidad y unicidad implicitas, son
criterios estéticos.

La desintegracion predicha por Schillinger estaba obviamente implicita
en la ruptura con los medios tradicionales de produccioén a partir de 1958, y en
la incorporacion de la electrénica, la luz, el sonido v lo que es méas importante
aun, actitudes performativas en la pintura y la escultura: esa revolucién inter-
disciplinaria y hasta ahora inacabada cuyo profeta es John Cage. También esta
implicita en laactual obsesién internacional por la entropfa. Segln Wylie Sypher',
por ejempto:

E{ futuro es aquel en el que el tiempo se hace efectivo, v la marca del tiempo es
el creciente desorden hacia el que tiende nuestro sistema... Con el transcurso
del tiempo, la entropia aumenta. E[ tiempo puede ser medide como la pérdida
de estructura de nuestro sistema, su tendencia a volver a fundirse en ese caos
originario del que podria haber surgido.,. Uno de los significados del tiempoes su
deriva hacia la inercia.*

Hoy, muchos artistas se interesan por un orden que incorpora sugeren-
cias de desorden o azar, como una forma activa de negarse a ordenar las partes
para presentar una totalidad.’ A principios det sigle XX, el descubrimiento de un
elemento deindeterminacidony relatividad en el sistema cientifico fue uno de los
factores del auge de la abstraccion irracional, Las declaraciones antiartisticas
de Platén, su oposicion al arte imitativo o representacional y su desprecio por el
producto de los artistas —a quienes consideraba insanos— son conocidas por
todos y no hace falta volver arepasarlas, pero es interesante tenerlas en mente
alavista de la actual tendencia de regreso a ta “normalidad”, como lo demues-
tra la provocadora muestra inaugural, en el East Village, del Lannis Museum of
Normal Art, donde pudieron verse varias de las cbras gue se analizan agui. En
realidad, el "museo” més bien deberia llamarse "Museo de Arte Anormal”, ya que

La desmaterializaciéndel arte
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' nnde discreto homenaje aAd Reinhardt,y a suinsistenciaenque lodnico normal

. paraelarte, es el “arte-como- -arte”. (El pintor-director Joseph Kosuthadmite su

" tendencia a la pedanterla también atribuible a los dogmas de Reinhardt, con
' - sU juego de palabras sobre las “sscuelas normales™). Sin embargo, una de las’

.‘ 'reglas de Reinhardt era “no tener idea”, y su ideal no incluia lo ultraconoeptual

“.Cuando las obras de arte, como tas palabras, son srgnos para transmltrr ideas,
.o son cosas ensimismas, sino ssmbolos v} representacsones decosas.Méas que’
sun, fino un “arte-como-arte” en s mismo, esas‘obras son més un medio para
~otra cosa. El medro notlene por quéserel mensa]e y ciertoarte. uktraconceptual
L pareoe marifestar que los medlos artrstlcos convenoionales han dejado de ser
~medios para convertlrse en mensajes en sf mismos. La siguiente lista, ‘elegida
~“aleatorlamentede entre unahorda de gjemplos delamas variada especiedearte
- desmaterializado o ultra-conceptual, incluyea algunos que han ellmmado casi

s porcompleto el elementofls:co—vrsual

Robert Rouschenberg borrcrdo o’e un drbu;o deDe Koomng!uego exhrbrdo

. 'COMo. erased De Kooning by Robert Rauschenberg _ B
" Yves Klein: la muestro “de goleno vocro' en Iris Clert de obn! de 1958, ysus

3 esculturos de Fumno, fuego yogua.” :
‘Christo: Monumentos Temporonos £omo ei envoltorro de to

E zronote d’Arte Modemo de Romo que tendrd lugcren marzo de1968. .. L
S ini Claes O[denburg numerosos proyectos monumento[es entre e[tos Piacrd

Golterro Nc-

o zodos detros dei Metropottton Museum (aceptoo‘o por lo exhrbfcron de esculturo
" de la citidad de Nueva York de otofio de: 1967)
.Robert Moms numerosos proyectos a prmcrpros del
cluyendo su Car F|le de referenoros cruzodos y'sus ouotro cubos de espe_;os
que desoporecran en sus prop:os reﬂejos su
esou[turos (rechozodo por ] exhrbrcrdn de esoutturo dela crudod de Nuevo York
en 1 967) y de construccron de un poropeto de trerro crrcu!or airededor de un ae-

ropuerto de Texas.

' tfcos ei negotrvo deuna pnmero muestro de !odnllos enla. que¢ ¥ es,oocro vacio ero ‘

' Jo sustancia de
fItencdo con !odrrtios (T rbor de Nogy, Nueva York; 1966y Dwan Gatery, LosAngeIes

967) baidosas de cerdmrco esporcrdas enla exhi
mavero de 1967 de! Museum of Contemporary Crafts, una prto comco dearerid que

7' se formobo porlo grcvedod a medida que se vertra {a arena desde gl piso supenor
. yque se desmtegrono al ritmo de descomposrcron
Grohom Arts, enero- de1 968) g

.ceptucl y!o rIogroo wsuo! la exhibici6

: desde sus boses un ,oroyecto de cubos
W Mel Bochner cuatro poneIes negotrvos fotostotrcos poro lg muestr
: monumentos ontes menc:onodo tres deel
g ‘(Duchomp Sortre y "John Donre!s") yu uno consrstente
- de lo polobro' “block”, prrmovera de 1967.- -
Joseph Kosuth ld'ided delo prnturo oomo ]
ST o sobre teio de lo definicién de diccionario dé la polob
Sl E su Lanms Gallery Book Show, que consistia en'la seleccit
' 27 deun grupode ortistas, muchos de !os cuo!es eron drcoron
yobros de motemotrco S L e -

ra "oguo“ ‘en otorio de 1867

. Sistemas, Aecionesy Eroc'es.os'. 1965-1975 o

orlAndre 120 Iodrr[los aser co!ocados segun sus posrbr i ode _ motemo- o

bicion de monumentos; depri- .. S

C:ty Monument una trrnchero covodo yvueito a Henor porsepultureros smdrcolr- RN

écada de_ 1_966. Sl

proyeoto de chorros de voporcomo FRE R

los formos yenelgueel espocro vacio de la prrmero muestra ero R

de! cuerpo bGjO eilo (ver Don N

SolLeWrtt proyectos "no wsuoies"senodos, quernoorporcn Io logrcocon— sy
nen!ogotenoKonrodFrscherdeDusseIdorf en -

‘enerode 1968, con una serie de cubos esoondrdos sugeridos por las tineas tendrdos o S
oserenterroo'osen un aeropuer‘rode Texos R

los oonsrstentes de'citas focs:mrlores S
o'e !o deﬁmcron ded:ccronorro R S

deo un negotrvo fotostotrcog“ .

nde los libros fovor:tos .
arios, monuoles listas -

309,




Christine Kezlov: Compositions for Audio Structures; una lata de peliculo
abierta conteniendo un rollo de peliculo transparente.

On Kawara: telo con lo longitud y la latitud de un punto del desierto del
Sahara pintada sobre ella; las pinturas de fechas: una tela por dia con g facha
pintadua (su diaric consigno un titular de los diarios de ese dia).

Terry Atkinson y Michael Baldwin: dibujos conceptuoales basados en di-
versos esquemas seriales y conceptuales, entre ellos un mapa de un Grea de 42
kilornetros cuadradas del Océano Pacifico al veste de Oahu, a una escalo de 7,5
centimetros por kildmetro (sobre un cuadrado vacio); un rectdngulo con represen-
taciones lineales de los estodos de lowa y Kentuky, titulade Map to no indicate:
Canada, James Bay. Ontario, Quebec, St. Lawrence River, New Brunswick...”y
asi sucesivamente.

Hans Haacke: escultura cinética donde el movimiento es aportado por el
césped que crece dentro de un cubo de acrilico; esculturas de condensacion, de
escorcha.

John Van Saun: objeto Faliing Fire.

William Anastasi: exhibicidn de pinturas de las paredes en [os que estdn
colgodas esas pinturas en la galeria, en escala apenas maés chica, Dwan, Nueva
York, 1966.

Walter de Maria: el dibujo Dibujo, una hoja de papel en blanco con la pala-
bra “dibujo" dibujada a lopiz en el centro de la pdgina.

Acontinuacion, quienes con una orientacion mas estética, se destacan
pornegarte aia pinfuraylaescultura su esperable esencia o identidad:

Dan Flavirr: ensamblajes de luces fluorescentes en los que el cbjeto tiene
tanto una identidad material con inmaterial,

Robert Ryman: pinturas blancas sobre papel, pegodes a lo pared con cinta
adhesiva mal cortada, para evitar la elegancia, el acabado y lo objetual; telas sin
tensar, 1962,

Michael Kirby: esculturas “como instrumentos visuales” que incluyen
fotografios y espejos gue comentan lo que se ve mds que el modo en que se lo ve;
tombién sus performances.

Forrest Myers: escultura de reflector provectada sobre Thompkins Square
Parien otofio de 1967; sus "lineas” tendidas entre puntos distantes en las calles
oelpaisaje.

Robert Smithson: el proyecto de una pileta de mercuric: proyectos con mapas.

Frederic Barthelme: escultura piso-techo de cinta rmetdlica en forma de
Urectilinea desde el piso y U opuesta desde el techo; el regalo del artista al Lannis
Museum of Normal Art.

Robert Huot: una “pintura” de dos paneles, el primero de nylon texturizado
sin pintar a través de la que se ve sobrevolar dpticamente la débil sombra de un
bastidor, yjunto a él un bastidor vacio.

Y dellado mas literario: los poemas concretos de Dan Graham, asi como
su poermna-objeto de letras deslizantes cubierto con la palabra “uno”, de modo
tal que las posibles permutaciones son igualmente aceptables dentro del radio
unNo-como=UncG-como-uno-como-uno; tos libros de Ed Ruscha, como Various
Small Fires and Mitk y Every Building on Sunset Strip; el poco pretencioso libro
de Bruce Neuman sobre su obra y sus proyectos en colaboracion con William
Wiley; el articule de Frederick Castle “ilustrado” con cuadrados songos con
descripciones escritas; la Anecdoted Topography of Chance de Daniel Spoerri,
los "eventos” de George Brecht, las “listas de corren” de Ray Johnson, e innu-
merabtes otros libros, objetos y proyectos que consignan los catalogos de la
Something Else Press.

La desmaterializacicn del arte 110
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Las artes performativasy el cine abu ndan en material semejante, entre
otros el "arte &cido” de Gustav Metzger, las destrucciones de Ralph Ortiz, el revivat
que hizo Elaine Sturtevant dél ballet de Erik Satie Reldche (Cancellation), cuya
funcién en Nueva York consistiden a cancelaciéndelafuncion.

Lamayor parte de estas obras cantiene una importante cliota de humor,
lo que nio implica en absoluto que sean poco serias: las buenas comedias son

. siempre un arte serio. Asumir que Aristéfanes, Swift, Chaplln o Beckett no son
artistas serios seria un grave ralentendido, como lo seria pasar por alto que

Demberito era conocide como “el fitosofoque rie” u olvidar que al cinico Menipo
de Gadarase lo conocia como el perro que muerde mientras rie” (rrdendo dicere
verum). El tipo de humor que lesinteresa aestos artistas es en realidad el wit, el
ingenio, una patabra anglosajonague orlgmalmente queria decirmind, mente, 0

la capacidad de razonary pensar- Segununodesus significados, "son las facul-
tades mentales en condiciones de salud normales”, y la palabra fue adquiriendo
gradualmente el sentido de “la habilidad de hacer comentarios inteligentes,

. irénicos o satiricos, por 1o genera{ al percibir alguna mcongruenmay ponerla de

relteve can sorpresa manifiesta o por medio de epigramas”.

‘Sisetomaeste paralehsmo literario como referencia, noes sorprendente
que el arte del siglo XX abreve fundamentalmente de las fuenies del dada1smo y
el surrealismo. Uno puede citar la 1nsnstenc:|a del dadaismoenta tablo rasa tanto

_estéticacomo social, comouna reaccién frente alenfasus fisico delcublsmo quea
~pesardela puiverlzamén de \as formas de sus inicios, se propuso volver acrear el
- objetodeotraforma igualmente fisica. Los dadaistas adoptaron el slogan anafqms—
- tade Bakunin: “Ladestrucciones creacion”. Luego hasta Mondriaf declarariague
* el arte siempre habia descmdado el elemento destructwo Enuna mamfestacuén
" dadaista, Picabia borro un'poema a medida que io escnblan sobre un plzarrén Y.

su manifiesto amorfista de 1913 fue flustrado con teias en blanco porque la opo- E

' siciontotal del color habia ehrmnado el coloryla total oposmén de la forma habia

eliminado la forma; n 1920, Max Ernst hIZO un objeto gue tenia un’ hacha atada

ylos espectadores pagaban para darle un par de hachazos; Schwn‘.ters escondlo S
més que destruyoel nticteodurodel dadaismo expresmnista desu prlmer Merzbau 2

rodeéndolo deunmarco alestiloStijl. Ylas smnlttudes siguen ysiguen., Perocomo
- suele ocurrir mcluso con elarte actual, pard encontrar el prototipo mas valido hay
que referirse a Marcel Duchamp. Quizé los artistas mas jovenes no congideren

- que Duchamptenga particular influencia o fuerza, comoJohns, Dine yotros alre-

-dedor de 1960. Esto se debe a lacasi totalabsorclon yaceptacnon ‘delaestéticade

) _ Duchamp dentro del arte actual: Duchamp yanoes parttcular. es ommpresente

. En 191 3, Apollinaire describid a Duchamp como ‘alguien “despegado de
las preocupamones estéticas”y “preocupado porlaenergia”. Duchamp recuerda:

..la base de mi propio trabajo antes de venir a Estados Unidos en 191 5 era mi

: deseo de romper con las formas, de ‘descomponerlas 'en la misma linea que lo
hab1an hecho los cubistas. Peroyo querfair rras alla, mucho mas alla, de hecho,

" enuna direccibn completamente dlferente ‘Detodoesoresultd Desnudo descen- -
diendo una escalera, y eventualmente condujo a mi Gran Vidrio... EL Desnudo es
una orgamzamén de elementos ¢inéticos, una manifestacion detlempo y espaclo

traves dela presentar;lén abstracta del movmmlento Una pmtura es, por nece-

S|dad la yuxtaposicion de doso mas colores sobre una superﬂcne En el Desnudo
me restrmg: dehberadamente alos colores dela madera, para que el tema de la.

’ plntura ni saqmera se planteara Admito gue exusten diversos patrones através
‘de los cuales transmltlr estaidea. El arte seria muisa pobreG si asf no fuera. Pero
recuerden, cuando se piensa en el movimiento delaformaatravésdel espacioen -
un momento dado, entramos en el reino de la geometria ylas matemdaticas, tal
como o hacemos cuando cons‘trunmos unamaquinacon tales proposn;os 7
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Duchamp no consideraba que su Desnudo fuese futurista porgue para
&l elfuturismoera:

...unaimpresion del mundo mecénico, una estricta continuacion del movimiento
impresionista. A mieso no me interesaba. Yo queria atejarme de los aspectos mate-
riales dela pintura,.. Ami me interesaban las ideas, y no meramente los productos
visuales. Queria poner ta pintura de nuevo al servicio de la mente. Y por supuesto
mi pintura era cansiderada al mismo tiempo come ‘intelectual'y 'literaria’. Es cierto
gue ya hacia todo fo posible por ubicarme lo més lejos posible de ta pintura fisica
‘agradable'y atractiva’... Eldadaismo fue una protesta extrema contra ese costado
fisico, material de la pintura. Se trataba de una actitud metafisica.?

Entre los temas que plantea Duchamp y que todavia son validos y ac-
tuales estan; su Dust Breeding, de 1920; su ready-made de 1919, Hidden Noise;
st instalacion de cuerdas de la muestra surrealista de 1942; respecto del Gran
Vidrio, su preocupacion por las sombras, por la precepcidny la cinemética, por las
estructuras conceptuales invisibles que conectan por asociacion o "electricidad”
las formas visibles; su idea de color provisorio o temporario, (como en los moldes
malicos, que fueron pintados en éxido de plomo rojo “mientras esperaba que
cada uno recibiera su color™; su interés por la transparenciay la inmateriatidad
del aire como medio; una nota que sugiere la expansidn de su 50 cc of Paris Air
de 1918: "Funda una sociedad cuyos individuos tienen que pagar por el aire que
respiran {medidores de aire; racionamiento o adulteracicén, en caso de falta de
pago, directamente la asfixia. De ser necesario, corte total del suministro)”; {la
tienda de recuerdo de Maine vende aire embotellado de aire de Maina). Y final-
mente, su preocupacion por las definiciones: "Tomen un diccionario Laroussey
copientcdas las palabras asitlamadas ‘abstractas’, verbigracia, aquellas que ne
tienen un referente concreto, sustituirlas por signos esqueméaticos para sentar
las bases de un nuevo alfabeto”. (A esos signos debia llegarse por medio del azar
segln et método utilizado para producir Three Standard Stoppages). En la Caja
Verde,? de donde fueron extraidas estas citas, Duchamp también se refiere a lo
serialy lo instantaneo como efectos aplicables al arte, y al elemento tiempo deta
inscripcién, como su plan “para un momento por venir (determinado dia, determi-
nada fecha, determinado minute), parainscribir un ready-made... Lo importante
en ese caso es la cuestion del tiempo, el momento, el efecto de foto instantanea,
como undiscurso prenunciade noimpaoria en ccasion de queé, pero st o una hora
determinada y no cualquiera. Como si fuera una cita”,

El peligro, o la falacia, de una arte ultra-conceptual es que seria “apre-
ciado” por las razones equivocadas, que como el Botellero o el Gran Vidrio de Du-
champ se convierta basicamente en un objeto de congraciamiento con el placer
estético envez de ser un vehiculo rigurosamente metafisico para transmitir una
idea. Una idea tiene que ser terriblemente buena para competir con un objeto, y
pocas de lasideas contemporaneas enumeradas anteriormente son finalmente
tan buenas. No obstante, esa “delgadez”, tanto literal como alusiva, de temas
coma el agua, elvapor, el polvo, talisura, la legibilidad y la temporalidad, continua
el proceso de despojar al arte de su cualidad objetual. Algunos de esos artistas
sostienen que la idea se autogeneray se autoconcluye, que hacer una estatuao
pintar un cuadro no es més que el paso tradicional esperado y finalmente inne-
cesario para la estética, pero una infima parte de su trabajo es realmente con-
ceptual al punto de excluir por completo los aspectos concretos. Por otra parte,
ideas como la trinchera de Oldenburg o et cubo enterrado de LeWitt son a la vez
tangibles e intangibles, simples y complejas. Abren el arte alintelecto sin transfe-
rirloaningunaotra area cultural o transcultural. £l arte visual sigue siendo visual
aungue sea invisible o visionario. Ese cambio de énfasis del arte como producto
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alartecomo |dea halibsradoal artistade llmltacmnes reales, tanto economlcas
COMO técnicas. Es posible que obrasdearteque ‘ahorano pueden realizarse por
fatta de medios puedan concretarse en algin momento en sl futuro. El artista
-como pensador sujetoa mnguna detaslimitacionesa lasque esta sujeto elartis-
ta como hacedor, puede proyectar un arte utopuco yvisicnario que nosea menos
- arteque las obrasconcretas. La arquutectura proporciona muchos precedentes
5 de estetipo de arte mmaterlahzado el rascacielos de unamitla de Wright noes’
. ‘menos arte por nohaber tomado forma concreta, ydet hecho, de haberse concre- -
_ _tado hubiese tenido una utilidad, y porlo tanto habria sido borrado de tas belias -
; artes Ademas como tos marchcmds no puecien vender arte-como- ldea Junto con S
la materlalldad fisica se niega tamblén el matenallsmo econdmico. 7 :
s ' No debe confundirse no-visual con | nio-visible; el foeo conceptual puede 4
éstar totalmente oculto'o ser por completo irrelevante parael éxito 0 fracasodela
- obra. El concepto puede determinar ios medios de producmon sm afectar el pro-
ducto en ] m1smo elarte conceptuai no tlene por qué comumcar sUS conceptos
‘ Et publlco deun concnerto de Cageo de una interpretacion de danza de Ramer
o ]amas sabracual és el Marco conceptual de la obra que acaba de presenmar. En

- el otro extremo, esta la: oplmon de LeWntt

' -.'_Se puede usar la léglca para camuﬂar las verdaderas mtencmnes del artlsta, :
“para acunar. al espectador conla ideade que en‘nende la obra opara mfenr una ;-
“situagion paradéjlca (como. la de iog;ca versus |lbg|ca) Noes necesano que’ tas
“ideas sean complejas La mayorla de ias ldeas més ex1tosas son’ rldlculamente o

parecen mewtables.“?

o .'De alli que ta dlftcultad del arte conceptual abstracto no raduca en 1a .
E ,Kldea sinoen encontrar ios medlos para expresarta de modo que sea evsdente :
E--para el espectador En las matemét:cas oenlas mencsas cuanto mas sim-"

: ple la expllcaolon ola formula mas sahsfactona parece ser yel objetwo es -

. ‘fora; Hasta 1a sample progresuon de 1,2, 3 de la obra'de 1963 de Dan Flavm
i The' Nommot Three To Wiltiom ofOccam oel 1,2, 3 4 de los paneles 08CUros -
de acnhco de Dav:d Lee coLgados en Flnch son suﬁmentes para satlsfacer la”
i ,demanda lmcuai de un; ‘arte raclonal incluso tos: esquemas aparentemente
Smas. elaborados como las. mverslones multapkes de Larry Poons aunque exi-
: ‘.;:'géri mayor deiiberamén para ser detectados ‘unavez advertldos resultan ser :
_ ;:-'-apenas mas compllcados que Los sencﬁlos Qutzas esto; 0 el camuﬂa;e que
. l‘-menmona LeWutt seala razon de la populandad gue t|enen hoy los motwos RE
[ hermétacos El hermetlsmo en cualqmera de sus formas que se mamﬁes’ta '
. como enc;erro 0 monotoma cercana a la mw&bd:dad ocomouna fachadaen

.deseado dnstanmamento en.una obra enfrentada por el espectador’ comdn
20 sospechosamente avido, mlentras que al m|smo tiempo satlsface el deseo
“'del artista de mayor dnﬁcultad yse congracia con la mtenmon delespectador

e “de camprometerse en un nivel més profundo. _ . _
Gran parte del actuaL a:te conceptual en merto sentldo es ;lustracson en '

G T e R T T 5 certezanuncaseilevaranacabo oqueen muchoscasos nohccefaimcon‘cmuar,
Fo o PR mdesarrollar SegunJosethosuth : S '

Todo lo que yo hago son modelos Las verdaderas obras de arte son 1as |deas )
‘Més que ‘ideales’, los modelos son aproxemacncnes wsuales deun objeto de arte

partlcuiar que tengo en mente

e e

E Sistemas. A.ct':io_nes ¥ Proc_esés; 1965-1975 113

'Slmptes Generalmente ias |deas ex1tosas tuenen esa aspecto ssmple porque G

'reduc:r la: gran compkejudad del umverso enuna solay umca formuia o meta- o

'~blanco que nada comumca 0 como exceswa duracton ayuda a mantener el

iaforma de dIbUJOS 0 modelos de proyectos rayanos enlo mposnble que casi con st



[La contribucion de Mel Bochner a la muestra serial de Finch —Sixteen
Isomorphs— esun modelo posterior al hecho: el modelo de una obraya ejecuta-
day desmantelada. Sus 18 mddulos son fotografias seriadas de un proyecto de
pequenos bloques negros instalados especificamente para ser fotografiados.

Elinterés por los dibujos ¢ plancs de construecion que se ha convertido
anuna especie de fetiche entre los estructuristas primarios es senal de una nos-
taigia oculta por la ejecucidn brillante que en la obra misma se negaba. Por otra
_-parte. lamuestrade dibujos de construccion de la School of Visual Arts del afc
pasado, consistente en cinco cuadernos de hojas sueltas llenos de fotocopias
de "exhibiciones” (que incluian listas, notas, especificaciones y facturas para el
realizador, contribuciones de poetas y arquitectos) plantearon otra cuestion: el
concepto det dibujo como pseudo-pintura fue abolido y el dibujo fue devueltoa su
funcién de boceto o medio para trabajar ideas, visuales cintuitivas. Sinembargo,
el énfasis en los diagramas v proyectos, en modelos y planos de construccion
mAs que en piezas terminadas, suele ir acompanado de la existencia de piezas
terminadas, y estas finalmente solo son exitosas silaidea —original o no—, fue
traducida exitosamente en términos visuales. Podamos suponer que todos los
artistas mencionados aqui se sintieron atraidos hacia tas artes visuales para
expresar algo de manera concreta. Comenzaron haciendo una obra con fuerte
caracter visual ~~pintura y escultura convencionales— y pueden regresar a (o
mismo en cualquier momento. £l ejemplo de abstencién casi absoluta de Du-
champ prebablementa no tenga muchos seguidores, aungue ciertos artistas
sumamente inteligentes pere formalmente poco originales seguirdn haciendo
un "arte” que mas que ser visuat o ultra-conceptual, es simple y mayormente
una tustracionde lasideas; sus obras se convierten en unaverdadera coleccion
smithsoniana de hechos e invenciones: artefactos tecneldgicos. Por supuesto que
elusodelobjeto de arte comovehiculo deideasnoes nada nuevo. Alo largodela
historia del arte, recién a fines del siglo XIX aparecié la alternativa de un arte es-
trictamente "retinal” o en efecto sensual, una propuesta que ha llegado a nosoiros
como la corriente central formal ¢ modernista.'? Através de la historia, elarte no
ha sido solo descriptivo sino unvehiculo de ideas: religiosas, politicas, misticas.
Elobjeto fue aceptado como materia de fe. Loque algo parece yde loque se trata
puedan complementarse pero no son necesariamente (raravez lo son) idénticas.

Para Sol LeWitt et arte ultra-conceptual es “el arte de un hombre ciege”
o “un arte no-visual” cuya légica es conceptual y cuya aspectovisual s inciden-
tal, regulado enteramente por el concepto mas que por el aspecto. "La idea se
convierte en una maquina que hace el arte”, ha dicho LeWitt. Sus proyectos mas
recientes, como gran parte de la obra de los artistas seriales, estan planeados
conceptualmente por cornpleto. perccontisnen un par de aspectos visuales que
no tienen “sentido” para el espectador, como por ejemplo una forma que debs
estar completamente contenida dentro de otray aceptada por fey no por haberla
visto, o una exirana proporcién que simplemente no funciona desde los visual.
Una "estructura no-visual” es no-visual porque no suscita la respuesia habitual
frente alarte; sucomposicién no arma un sentido, del mismo modo que la pintura
o estructura no-relacional primaria se desentienden del equilibrio composicionat.
Eneste sentido, puede incorporar loirracional tanto como lo racicnal, el desorden
tantoccomoelorden.

De ese modo, parte dal arte mas racionalmente concebide no tiene
visualmente ningln sentido. Esa racionalidad puede Uevarse a un extremo tan
obsesivo y perscnal gue la racionalidad finalments se subvierie y el arte mas
conceptuai puede adquirir un aura de absoluta irractonalidad. Hanne Darvoben
hace series de hojas dibujadas en papel graf, interminables permutaciones
basadas en complejas combinaciones numéricas; cuantas mas realiza, méas
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opciones nuevas sehacen pos1bies y hasta cientos de dibujos basados enuna.
sintesisde unasintesisdeuna sintesis de una combinacion solorevelanen defi-

nitiva el infinito. Las decisiones: deDarvoben de cuales segun‘y cudles abandonar

son deorden estético, EL arte de Darvoben también es como el de un ciego; sus

_-obras contienen analogias con el Braille, pasan directarnente del intelecto alos
-+ “sentidos, salteandose casi por cornpleto 1o visual. La trama de lineas ilegible
o pero fundamentalmente ardenada que conecta pu nto con pu nto es sentida por

el lego en matematicas mas de loquees entendida racsonal 0 wsualmente Por fo-

’ general ni squera hay un patron perceéptible, bos ladrillos ylas placas de metal

‘ de CarlAndre parecen smples pergsurgendeuna motivacion extremadamente

com ple ja: como alternatwa al arte piastico Andre ofrece unarte clastico:

M |entras que el arte plasticoesun registm oun proceso repet|do el arte ClaSthD
propormona ias partlcuias para un proceso en curso L ' :

Como Darvoben y  And re, y como Eva Hesse con sus formas |dentlcas re-

N peﬂdas al lnfsnato osus ﬁlasdeformas cursosamente exoticas pero subestimadas
- mughos artsstas ultra conceptuales parecen saturar sus premisas, en apariéncia
: leClosasydldactlcas con Lnaintensidad poéticay una capamdad de condensacion
rayanas enlainsania. Alfmyal cabo, oqué tannormaleselarte normal? |

*Estos art|stas estanmucho. mas” adentro de” su obra que otros ¢omo Pe-

i terYou ngensus pinturas denGmeros blnanos o BernarVenet ensus coptas fieles
BIR) ampllacgones de formulas y dlagramas cientificos recientes’ obtemdos delos.-
R Brookhaven Laboratorles Su trabajo presenta unaidea 31mple de manera snmple

pero permaneoe dehberadamente fuera, un comentarlo al arte de udea comolo

s “fue parte del arte pre-pop, oMo Dxno 0 Magrltte (Las series denimeros yletras de

- Johns parecen compartlr los mtereses del primer grupo) Las "pmturas" deVenet son

B wsualmente simples, ya pesar de sus intenciones, sonincluso decorativas. Estan
o ' mas alladela comprensmn mtelectualdel propio artista, que sablendo quesu publl— :
coes 1gualmente lego proporcnona "explscacmnes" grabadas queno hacenmasque

exacerbar etdesconc:lerto delespectadorque exige quesu obra tenga “SIgmﬂcado
- Elarieidea, 0 conceptual, hasidovisto comoun arte acerca de lacritica
mas que como unarte-como-arte Q mcluso un arte sobre el arte Por el contrano
la desmatenahzacmn del ob]eto puede conducw eventualmente ala desmte— :
gramon de lacritica talcomola cONOCemos. Por msnstencna de muchos de es0s
- artistas, se incorpora alarte un sustrato pedante dndactlco o dogmatmo que
logra esquwar ala cntica Juzgar |deas es mucho menos interesante que seguir
su derrotero Enese proceso es posmle descubrlr una buena idea, vale deciruna
1dea fert|ly lo suﬁmentemente abterta para sugerir mﬂmtas posmaildades ouna’
~idea mediocre, estoes, limitada, o unamala idea, 0 seaunaideaya agotadaoca
punto de’ agotarse (Lo mismo puede aphcarse atestiloen sentido formal, pues
salvo guesea: entend|do como marca individual, el estilotiende a ser desplazado
“por.la novedad} Sl al objeto se vuelve obsoleto, la distancia objetwa se vuelve
- obsoleta. Enun futuro cercano, sera necesario gue elescritor seaariista piastsco
-y que el artlsta plastlco sea escritor. Siem pre habré académicose hsstorladores '
“del arte, pere: eicntlco contemporaneo probablemente tendra que eleglr entre la
ongmalldad creatway el historicismo explicativo. _
. -Algunos’ conmderaran que el arte. ultraconceptuai es "formahsta : por
& sobriedad y austerldad que-comparte con'la mejor pmtura y escultura det
momento, En realidad, es tan antiformal como el expresionismo méas amarfoy
pencdlstlco Implica una suspenSton del realismo, incluso del realismo formal,
 del realismo del cotor, y de todos los otros “heorrealismos™. Sin embargo, laidea
de que la experiencia del arte puede servir para extraer una idea o un modelo
intelectual subyacente ast como para perc1b|r su esenma formal, se continda
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de la premisa formalista opuesta que indica que la pinturay la escultura deben
ser consideradas como objetos per sey no comoe referencias a ofras imagenesy
representaciones. En cuanto arte visual. una obra fuertemente conceptual se
sigue sosteniendo o se viene abajo por su apariencia, parcta tendencia primaria
y minimalista, con su énfasisenta unicidad y autonomia, ha limitado la cantidad
de informacion que la obra ofrece, limitando tambien de ese modo los posibles
analisis que puedan hacerse de elta. Condiciona lo que el espectador o el critico
deben ver, en vez de ocuparse simplemente en sopesar el impactoformal o emo-
tivo de la obra. Cuando la obra es visualmente potente y tedricamente complejaa
lavez, es posible experimentar un placerque fusiona lo estético con lo intelectual.

Hace alrededor de treinta anos, Ortega y Gasset escribié acerca del
"arte nuevo™

Laemprasa que acomete es fabulosa: quiere crear de lanada. Yo esperoque mas
adelante se contents con manos y acierte mas.'*

Plenamente consciente de la dificultad del arte nuevo, probablemente
Ortega no se habria sorprendido atenterarse de que. apenas una generacion mas
tarde, los artistas lograron més con menos, y gue continuaron creando “de la
nada” cincuenta afios después de que el Blanco sobre bianco de Malevich parecia
haber definido “la nada™ de una vez y para siempre. Todavia no sabemos cuédnto
*menos” puede haber. ;Se ha alcanzado un grado cero definitivo con las pinturas
negras, ias pinturas blancas, los rayos de luz, las peliculas transparentes, los
conciertos silentes, las esculturas invisibles o algunos de los otros proyectos
mencionados mas arriba? Parece muy improbable que asi sea.

Notas

1 Ver el ndmero de invierno de 1965 del Tulane Drama Review, que contiene articuios de
Cage, Oldenhurg,. Raingr, Morris, Kaprow e Young: y un buen ensayo general, “The New
Theatre”, de Michael Kirby.

2 Joseph Schillinger. The Mothematicol Basis of the Arts, Nueva York, Philosophical
Library, 1948, p. 17.

3 Citado en Lee Edson, “Two Men in Search of the Quark”, New York Times Mogozine, 8 de
octubre de 1967.

4 Wylie Sypher. Loss of Self in Modern Literature ond Art, Nueva York, Vintage, 1962,
pp. 73-74, La palabra tambien ha side aplicada a chras especificas recientes de Robert
Smithson y Piero Gilasdi, y también aparece en el titulo de cuentos y relatos, por ejemplo
de Thomas Pynchon.

5 Enel mundo det arte de Nuava York, esta idea parece haberse originado con Don Judd.

& Nota del Traductor: En inglés, poor muse. Jusgo de palabras intraducible, pues muse
significa musa y cavilacion al mismo tiempo. La traduceién puede ser alternativamenta
“musa pobre” o “pabre cavilacion™.

7 Marcel Duchamp. Collection ef the Socigté Anonyme: Museem of Art 1920, Yale University
Art Gallery, New Haven, 1950, p. 148,y J. J. Sweenay, “Eleven Europeans in America”,
Musewm of Modern Art Butletin. Vol. 13, n®4-5, 1946 {entrevista a Marcel Duchamp).

8  Duchamp entrevistado por Swaeney, ibidem.

g From the Green Box. Readymade Press, New Haven, 1957.

10 Sol LeWitt, “Paragraphs on Caneaptual Art”, Artforum. verano de 1667, p. BQ.

11 Non-Antroponorphic Ark by Four Young Artists: Faur Statesments, Lannis Gallery. febrero
da 1987,

12 Duchamp antravistado por Swesngy. op. Cit,

17 Citado en Dan Geaham, "Carl Andra™. Arts. anero de 1968

14 Jase Ortega v (Gassel, Lo deshumonizacion delf arte. Madrid, Allanza, 1983




