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Prefacio

Los estudios sobre el arte que genéricamente llamamos contempordneo —aun-
que nos referimos mas en concreto al de las Gltimas décadas del siglo xx— respon-
den por lo comn al calificativo de «literatura caliente», a una literatura generada al
filo de los acontecimientos epocales, desde las exposiciones de tesis hasta la propia
trayectoria creativa e individual de los artistas. Los catilogos, las monografias, los ar-
ticulos de reflexién, los ensayos sobre la modernidad o la posmodernidad, las criti-
cas de prensa, los readings o textos de edicion, etc., configuran un campo de estudio
—y, a la vez, un método de andlisis— fragmentario, en el que el concepto de histo-
ria, entendida aunque sélo sea como voluntad de vision global de un fenémeno, sue-
le estar ausente.

La coartada, con todo, estd servida por el propio sentido que habitualmente se da
a la historia. El mosaico de informaciones, reflexiones, crénicas, visiones... que con-
figuran el sustrato tedrico sobre el que se debate el arte dltimo, sustrato, a pesar de su
extension, puntual, poco esclarecedor y, légicamente, no conclusivo, es consecuencia
de que su sujeto y su objeto pertenecen a un mismo tiempo, impidiendo, por tanto, la
perspectiva histdrica que sc cree necesaria para que un periodo o fendémeno sea
abordado cientificamente con unas ciertas garantias de objetividad y rigor.

Y paraddjicamente esa coetanidad fragmentada y no historiada, tan sélo retle-
xionada o criticada, tiene como consecuencia el alejamiento de una parte del publico
—-término este clertamente poco apropiado para aplicarlo al arte actual— de la crea-
cion artistica de su época. Liste publico no reconoce como suyo el arte de su época,
actitud de la que deriva el rechazo o cuando no una cierta acusacién de ininteligibi-
lidad, opacidad discursiva y dispersién.

Con El arte dltimo del siglo XX hemos pretendido poner un grano de arena a la re-
conduccion de este problema. Nuestro empefio ha sido el de historiar el arte de
nuestro tiempo —fundamental, aunque no exclusivamente, el arte europeo y nortea-
mericano que abarca desde 1968 hasta 1995—, arte que sucle entenderse como te-
rritorio exclusivo de la critica y/o del ensayo. Lo hemos hecho al margen de toda re-
torica v veleidad tautolégicas, renunciando, en principio, a la gratificante, por
subjetiva y rica en registros, posibilidad de interpretar —proceso, por otra parte, no
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refiido con el histérico—, y dando prioridad a sopesadas, globales y «desapasionadass
(todo lo contrario, pucs, de lo que reclamaba Baudelaire} visiones de conjunto, sin ol-
vidar que, en arte, los conjuntos sdlo existen si existen sus elementos, es decir, los ar-
tistas,

Hemos dado prioridad a unas cuestiones por encima de otras, pero no hemos re-
nunciado totalmente a éstas. Cualquier estudio sobre el arte coetaneo ha de partir de
lo que es la esencia de la critica; esto es, el contacto directo con la obra y con su autor
—Ila presencia del autor, no de Ja obra, en cualquier caso necesaria, es la que en oca-
siones se ha tomado como frontera entre la critica y la historia '— y también de la
teoria generadora o generada por el fenomeno artistico. Tal como ya expusimos en Ef
arte del siglo XX en sus exposiciones. 1945-1995 (Barcelona, 1997}, nuestra aproxima-
cién histdrica al arte Gltimo no prescinde en ningin momento de nuestra expetiencia
y nuestro trabajo en el campo de la critica de arte, ni de la reflexidn tedrica sobre el
arte, que, por otra parte, en las Ultimas décadas ha gencrado ricas y sugestivas co-
rrientes de pensamiento que abarcan desde el formalismo de Greenberg, al poses-
tructuralismo de Barthes, pasando por el psicoandlisis de Lacan y la deconstruccidn
de Derrida,

Y en parte este doble anclaje es lo que nos ha permitido ordenar, sistematizar, se-
leccionar, jerarquizar y, sobre todo, dar sentido al disperso y abundantisimo material
documental —entiéndasc esta expresidn en su acepcién mas amplia— generado por
el arte de las tltimas décadas sin caer en las redes de la historia positivista o de la his-
toria crénica. Hablando con terminologia epocal diriamos que nuestra historia del
arte tltimo es una historia de la creacion, de los creadores-attistas (el artista como au-
tor y la obra como un todo estético y simbélica), una historia del entorno y de Ja re-
cepcion, del «mundo del artex, ese conglomerado en el que lo social s¢ atina con lo
conceptual y medidtico, y en el que Jas obras de arte son exhibidas, contempladas y
criticadas {de ahi la importancia que hemos dado a las exposiciones entendidas en
tanto que ecosistemas, asi como a la recepcion critica de éstas dentro del ambito de la
industria cultural), y una historia del discurso, de la base tedrica que anima el didlogo
entre lo legible y lo visible buscando la profunda significacion del gesto artistico.

En la voluntad de no hacer una crénica de lo sucedido en ¢l arte en las tres alti-
mas décadas, sino de comprenderlo e identificarlo, ha sido fundamental la leccidn que
dio Danto al sentirse impelido a explicar v dar sentido a las Cajas Brillo de Warhol
que descubrié en una exposicion de la galeria Stable de Nueva York en 1964. Para
Danto, v para nosotros, para llegar a captar el sentido de 1a obra de arte es impres-
cindible crear un telén de fondo tedrico, una base de informacion cultural, una at-
masfera de teoria artistica en la que se pronuncien los discursos significantes. Las
obras de arte han de entenderse como objetos significantes referidos a otros objetos,
lo cual acorta las distancias entre las intenciones del artista y el publico; «Ver algo
como arte requiere algo mds que el ojo no puede percibir, una atmaésfera de teorfa ar-

' Al respecto no es malo recordar que Enrique Lafuente Ferrari en su discurso de ingreso en la Real Aca-
demia de Bellus Artes de San Fernando, La fundamontacidn y los problemas de la bistoria del arte (Madrid, 1951;
citamos por la edicién publicada por el Instituto de Espania, Madrid, 1985, p. 29), denunciaba la «distancia si-
deral entre el tmundo de los artistas y el circulo universitario en el que se forman los cultivadores de Ja historias.
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tistica, un conocimiento de la historia del arte, un trabajo de sentido mediatizado por
la inmersién en un sistema de referencias maltiples y complejas, una cultura, una at-
mésfera tedrican’.

Con estos presupucstos de partida y tomando invariablemente el criterio crono-
légico como eje vertebrador del discurso histérico, he dividido el libro en seis partes
y veintitin capitulos que corresponden a los siguientes periodos cronoldgicos: 1968-
1975, 1975-1979, 1980-1985, 1985-1990 y 1985-1995. No todas las partes ni los ca-
pitulos que integran el libro presentan una misma estructuracién interna, ni se trata
con la misma intensidad el corpus tedrico, las aportaciones de los artistas o el entra-
mado social. Cada momento impone un sentido histérico distinto. No es lo mismo,
por gjemplo, abordar los dGltimos episodios del arte de la modernidad que penetrar en
los intersticios de la posmodetnidad recorrida por cambiantes discursos tedricos y
arraigada en una realidad maltiple y calidoscopica en la que cualquier artefacto,
como afirma Dickie®, puede llegar a ser obra de arte si hay un consenso en el mundo
del arte de que lo sea,

Ese consenso es el que en muchos casos nos ha servido de argumento justificativo
a la hora de primar ¢l trabajo de un determinado artista o de excluir a otros, aunque,
por lo comtn lo que ha acabado dominando en el proceso electivo, ha sido una
concepcion propia de los hechos artisticos. De ahi, por ejemplo, el singular protago-
nismo que hemos conferido a un artista como Beuys que consideramos uno de los
creadores claves de la segunda mitad del siglo Xx; de ahi también nuestro énfasis en
hacer un seguimiento amplio del arte norteamericano, que algunos quizé entenderin
excesivo respecto al arte europeo, incluyendo en éste al espariol %,

El discurso histérico del libro se inicia en el punto de inflexién de ta modernidad
o el del inicio de la llamada posmodernidad: en el méas que simbélico 1968, ano que si
bien en Estados Unidos supuso principalmente en lo artistico el fin de la hegemonia
minimalista y, por tanto, del dogma formalista, en Europa significé la eclosion de la
revolucion sociocultural que generd sitnaciones de activismo como el situacionismo y
el arte social y propicié el empobrecimiento de las practicas artisticas objetuales.

En la primera parte del libro, De la forma a ia idea. La desmaterializacion de la
obra de arte (1968-1975), sc analizan aquellas manifestaciones artisticas, desde la
abstraccidn excéntrica, la antiforma, el arte de la tierra, ¢l arte del cuerpo y la per-
formance hasta el arte povera, la escultura social y el arte conceptual, que desarrolla-
ron el embrién procesual germinado en el seno del propio minimalismo y que supu-

? Véase Arthur C. Danto, The Transfiguration of the Commanplace, Cambridge, Mass., Harvard University
Press, 1991, v Beyond the Brillo Box. The Visual Arts in Post-Flistorical Perspective, Nueva York, Farrar-Straus-
Giroux, 1992,

3 Para George Dickie, 10do artefacto se convierte en obra de arte en tanto que recibe el status de candidata
de tal por una o varias personas en nombre de una institucién soctal Namada «mundo del artes, Véase George
Dickie, The Art Circle. A Theory of Art, Nueva York, Haven Publishing Corporation, 1984

4 Al respecto hemos inrentado huir de una vision local del arte espafiol. El mismo, excepto en aportaciones
individuales, aparece reunido en el capitulo, «F] arte espafiol en lz era del entusiasmos, momento en que ol arte
espanol se equipara con las manifestaciones internacionales del momento. Vale decir también que estamas pre-
parando un amplio estudio del arte espanol de la segunda mitad del siglo XX que subsanard las posibles lagunas
que un piiblico espafiol pueda hallar en ¢l presente volumen.
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sieron el denostadamente teatralizante para algunos® desplazamiento del interés de re-
alizacién del objeto hacia el provecto operativo de éste. Este periodo que abarca
desde el posminimalismo o minimalismo tardio hasta el triunfo de la idea —periodo,
por otra parte, ¢jemplarmente documentade por Lucy R. Lippard en Six Years: The
Dermaterialization of the Art Object from 1966 o 1972 °— supuso, a la vez que una re-
apropiacion critica de lo moderno, la primera negacién de la modernidad, al menos
tal como era entendida por uno de sus maximos apologistas, el critico de arte Clement
Greenberg” que en su proyecto formalista defendia los conceptos de pureza, calidad
y autonomia del medio expresivo.

Tras esta etapa que tiene su punto v final en el arte conceptual, en su segunda par-
te, El retorno y la reafirmacion de la pintura (1975-1979), ¢l libro plantea la cuestién
del pluralismo disperso ¢ hibrido®, condicion esta que afecta tanto a la creacién ar-
tistica como al modelo de artista e incluso al de critico. Segin Hal Foster?, son dos los
factores a través de los que se puede diagnosticar una situacion de pluralismo, El pri-
mero de ellos ¢s el hecho de que el mercado considere v perciba el arte como una in-
version, hecho que propicia una vuclta conservadora a los valores establecidos, esto
es, a la pintura en tanto que arte «atemporal» que vigoriza un mercado asfixiado por
los modos efimeros del arte especifico —arte de la tierra— procesual y conceptual. El
otro factor es la profusion y multiplicacién de maneras artisticas que garantizan la vi-
talidad de este floreciente mercado. Son los dos factores que se concretan en fa va-
riedad y diversidad de estilos o -ismos de los afios setenta, desde ¢l hiperrealismo a la
New Image Painting pasando por las tendencias de la Pattern Painting, la Bad Pain-
ting o la europea de Supports-Surfaces, variedad y diversidad caracterizadas por
una vuclta a la especificidad de la pintura, y poco proclives, si exceptuamos del pro-
ceso el discurso fenomenoldgico y marxista —al menos en sus raices— de M. Pleynet,
de alimentar cualquier teoria 0 pensamiento criticos.

Con la New Image Painting, una de las dltimas propuestas de la modernidad pic-
térica alejada de las rigideces, la asepsia, ¢l reduccionismo vy el intelectualismo de tra-
dicién minimalista y conceptual, el libro analiza dos importantes momentos del arte
Gltimo: el de La posmodernidad cilida en Europa (1980-1985) y el La posmodernidad
ew Estados Unidos (1980-1985), en los que se plantea la primera posmodernidad
como negacién de algunos aspectos —no todos— de la modernidad de las vanguar-
dias (la actitud universalizadora y totalizante de la vanguardia, el racionalismo, la idea
de progreso, la mirada puesta en el futuro, ¢l pensamiento lineal, el darwinismo lin-
giiistico, la obsesion de lo nuevo, etc.) ' y se abordan sus distintos cpisodios definidos

* Michael Fried, «Art and Objecthoods, en Artforam, junio de 1967, pp. 12-23.

* Lucy R. Lippard, Sax Years: The Dematerialization of the Art Object from 1966 to 1972, Nueva York, Prae-
ger Publishers, 1973,

? Clememt Greenberp, «Modernist Paintings, en Ares Yearbook, 4, 1961, pp. 103-104, y «Modern and
Post-Modern», Arts Magazine, febrero de 1980, p. 65,

* Véase Corinne Robing, The Pluralist Era: American Art 1968-1981, Nueva York, Harper & Row, 1984,

* Hal Foster, «Against Pluralism, en Recondings: Art, Spectacte, Cultural Politics, Seattle, Bay Press, 1985,
pp. 13-32 [ed. cast.: Contra ef plurvafismo, vol. 186, Valencia, Ediclones Episteme, 1998, p. 31.

" «l.a conciencia posmoderna —afirma Jameson-— nos permite ahora reinterpretar la gran aventura de lo
nuevo y la tradicion moderna, sin considerar a esta iltima como una clase de cinta trasportadora histdrica»
Véase Fredric Jumeson, L postrodernismo y lo visnal, vol. 153, Valencia, Ediciones Episteme, 1997, p. 13.
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por los expresionismos calidos de principios de la década de los ochenta. Sin el feti-
chismo de lo nuevo, la obsesion narrativa por el futuro o la fascinacién por la teorfa,
las préacticas artisticas neoexpresionistas no s6lo pretendieron, retornando en buena
medida a la pintura y también, en parte, a la escultura, devolver la produccién artis-
tica a la desinteresada actividad estética de tradicidn burguesa, sino manifestar una
nueva actitud ante la historia, una actitud que reclamé para el artista su derecho a ser
libre, de «vagar en el tiempo, la cultura y la metafora» ', y volver la vista al pasado sin
la exigencia del presente.

Este partlcular «regreso a la historia» que especifica la actitud creativa de los
NCOCXPresiosmos cé lidos de la primera mitad de los anos ochenta reivindica la cita,
que en ocasiones deriva en pastiche cn tanto en cuanto no asume ¢l contexto de la his-
toria y, en contrapartida, exalta el yo que tiende a refugiarse paradéjicamente en un
lugar liberado de la historia y de toda actitud de compromiso politico. Es la subjeti-
vidad potenciadora del aura, reivindicadora del placer y, tal como afirma Foster, de
una cierta promiscuidad que hace vilido el lema fess is bore ™, la que late en la obra de
los artistas del neoexpresionismo aleman v de la transvanguardia, los cuales, al igual
que los norteamericanos (caso Schnabel), tomaron la citacion y el genius loci como
principales instrumentos —y motivos— creativos. Un anilisis de la particular figura-
cién neoexpresionista francesa y del arte espafiol de la era del entusiasmo, cietra el es-
tudio de esta primera posmodernidad en la que el «pensamiento débil» corre a la par
con el eclecticismo histérico que recicla sin pudor los estilos viejos y nuevos, el arte
clevado y el &itsch en aras de lo visible y del ilusionismo. Es una posmodernidad so-
metida también a debate, calificada por algunos como neoconservadora ’, como un
movimicnto retrdgrado y autoritarista, una «regresién» comparable a la vuelta al or-
den de los afios veinte '*.

Enlazando con el capitulo dedicado al apropiacionismo neoyorquino que tuvo en
la exposicién Pictures su baluarte, en Douglas Crimp a uno de sus mds destacados at-
tifices y que supuso la redefinicion de modos de expresion creativa como el filme, la
fotografia, el video v la performance, la quinta parte del libro, La posmodernidad fria
en Europa y Estados Unidos (1985-1990), plantea la que se puede llamar segunda pos-
modernidad, aquella en la que la realidad, ya liberada de todo ilusionismo, aparece
«cubterta» por capas de simulacro, esto es, la posmodemidad en la que lo real es aho-
gado y reprimido por el pensamicnto posestructuralista de los tedricos francescs.
A partir, entre otros, del discurso de la «muerte metaférica del autor» de Barthes y de
lz teotia del simulacro sustentada en los conceptos de hiperrealidad, seduccidn vy sis-
tema commodity de Baudrillard, se analiza el proceso por el que, mds que un retorno
a la representacion, se procede a una critica de ésta. A este cambio de paradigma, que

1t Tdit deAk, «A Chameleon in a State of Graces, en Artforwm, febrero de 1981, p. 40. Girado por Hal Fos-
ter, Contra ¢f pluralismo, pp. 5y 22.

12 | 1al Koster, «(Post) Modern Polemics», en Recodings: Art, Spectacle, Cultural Politics, Washingron, Port
Townsend, Bay Press, 1985, pp. 121-138 [ed. cast.: «Polémicas (post) modernass», cn Josep Picé {ud.), Moder-
ntdad y postmodernidad, Madrid, Alianza Editorial, 1988, pp. 249-2621,

'* 11al Foster, «(Post) Modern Polemics», art. cit., p. 125.

" Benjamin I1. D. Buchloh, «Figures of Authority, Ciphers of Regression: Notes on the Return of Repre-
sentation in European Paintings, en October, 16, verano de 1981, p. 52.
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coincidié con un enfriamiento de los procesos creativos y con la irrupcién de una ac-
titud inexpresionista, contribuyeron sin duda una gran diversidad de factores entre los
que no son los menos importantes una enésima recuperacién del Duchamp de los
ready mades, la también revision del Warhol que en las serigraffas de las Sopas
Campbell y de las Cajas Brillo se enfrenté con los conceptos de originalidad y aura, la
vuelta a la fotografia critica a la nocién de representacién y la recuperacion, aberrante
desde la perspectiva de la modernidad, de la alegorfa.

En este momento en el que el arte renuncia a la subjetividad y a la potencialidad
expresiva del «yo» y vuelve la mirada —la influencia de Benjamin cs clara— af mun-
do de la reproduccion, hay que situar la emergencia de los movimientos neos, desde
la neobijetistica al neobarroco, pasande por la neoabstraccién, el neogeo o el neo-
conceptual que, amparados ciertamente por el pensamiento posestructuralista de
Barthes, pero también por el de Baudrillard y por el deconstructivista de Derrida, po-
nen en cuestion el contenido de verdad de la representacion visual,

En su sexta y dltima parte, La mirada nediltiple a la realidad (1985-1995), €l libro
estudia algunos de los episodios del arte enfrentado al universe de los simulacros y
potenciador de un nuevo retorne a lo real, a una realidad multiple y heterodoxa, que
tanto refleja los acontecimientos sociales y pricticas criticas como se interesa por te-
rritorios conflictivos como ¢f cuerpo, Ia sexualidad, el género o lo multiculiural, etc,
Tras examinar el posmodernismo activista y alternativo deudor de la concepcidn
benjaminiana del «autor como productom, se abordan las préicticas corporales sobre
las que se proyectan discursos desarrollados a partir de las propuestas del psicoanalisis
de Lacan, de lo abyecto de Kristeva y de lo informe de Bataille. Un cuerpo presenta-
do sin velos encubridores, sin imagenes pantalla, sin escenografias protectoras, lo cual
nos lleva, al decir de Ioster, a un discurso en el gue la realidad ya no es entendida
como efecto de la representacién, sino como un acontecimiento de trauma y, en dl-
timo término, al discurso de la herida y de la wound culture '

El desplazamicnto hacia la mirada del otro diverso —tanto el otro sexual como ¢l
étnico o racial— es ¢l hilo conductor de los dos Gliimos capitulos. En el primero de
ellos, el analisis de la nocién de género, con la consiguiente revaluacion de los Hama-
dos Gender Studies, los Caultural Studies, los Feminist, Gay, v los Lesbian y Queer Stu-
dies, se Heva a cabo a partir de una relectura del pensamiento de Jacques Lacan, Mi-
chel Foucault, Simone de Beauvoir y Julia Kristeva. Se plantea desde el feminismo
esencialista basado en los conceptos de diferencia e identidad hasta el feminismo
posestructuralista, que pone el acento en ¢l discurso critico y en una feminidad esta-
blecida al margen del cuerpo de la artista, sin excluir, en el marco de los discursos de
la disidencia, las cuestiones del «otro» masculino, a partir de la identidad masculina
homosexual.

El multiculturalismo se aborda considerando las relaciones que se dan entre las es-
tructuras dominantes y los margenes, y la emergencia del arte de las culturas coloni-

15 Yéase Foster, « The Return of the Reals, en The Return of the Real The Avant-Carde at the End of the Cen-
tury, Cambridge, Mass., v Londres, The MIT DPress, 1996, pp. 127-170.

14 Yéase rambién Mark Selizer, « Wound Culture: Trauma in the Pathological Public Spheres, en Qcto-
her, B0, primavera de 1997, pp. 326
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zadas, de las minorias y de las dreas periféricas. Con la llegada del «otro» muiltiple y
transgresor en el dominio del mainstrean occidental se producen interesantes fené-
menos sélo apuntados en el libro como el de la desterritorializacion, el nuevo inter-
nacionalismo, la globalizacion, etc., que fomentan el surgir de las manifestaciones de
las culturas afroamericana, negra, latinoamericana, nativa norteamericana, chicana,
oriental, etc., a la vez que su progresiva integracién en lo que s¢ ha dado en llamar la
«escena multicultural». En esta deconstruccion del centralismo moderno, las teorias
de Ricoeur, Foucault, y Vattimo, entre otros, asientan la trama argumental sobre la
que descansan las aportaciones de McEvilley, Foster, Bhabha y Enwezor, interesados,
especialmente los dos tltimos, en los estudios sobre diferencia étnica, colonizacién
cultural y discriminaciones raciales en el territorio del arte. Con el multiculturalismo

culmina en cierta medida esta fase de retorno a la realidad calidoscopica, que muestra,
al decir de Jameson v, la democratizacién pluralizante de la posmodcrmdad es decir
no sélo su compromiso con lo étnico y con el feminismo, sino su antiautoritarismo, su
antielitismo, y también, pero menos, su anarquismo.

Con El arte dltimo del siglo XX hemos intentado, pues, realizar un ejercicio de exé-
gesis respecto a nuestro arte més cercano en el tiempo, siendo en todo momento cons-
cientes de los riesgos que supone —de ahf el que hayamos decidido cetrar nuestra pe-
riodizacion en 1995— el andlisis de un presente cultural sometido a una dialéetica de
cambio de dificil comprensién vy sistematizacion. Lo hemos hecho con la voluntad de
solventar cl desfase, cuando no desamor, que existe entre la actividad creativa de los
artistas comprometidos con lo actual, los esfuerzos de museos, galerias y centros de arte
en presentar el producto de esa actividad a través de exposiciones, simposios, ctc.,
y la capacidad receptora de un pablico interesado, qué duda cabe, pero que no
siempre dispone de los instrumentos necesarios para abordar, comprender y, sobre
todo, sintonizar con la pluralidad y complejidad de la creacién artistica coetdnea, Es-
peramos que este ejercicio de exégesis sea ttil para ese pablico, ttil en el sentido que
da el recuperado y controvertido Nietzsche al saber a la utilidad del saber que se pone
al servicio de la vida y de la2 accién '®

7 E Jamcson E{ postmodernismo y lo viwal, ob. <t p. 13,

18 T, Nietzsche, «Sobre la utilidad v la desventaja de la ciencia histrica para la vida» {1873). En especial
cuando afirma: «(dio todo cuanto me instruye sin aumentar o fortalecer directamente i actividad.» O cuan-
do afirma; «Necesitamos la historia, no cabe duda, pero la I'It‘(.eb][dl'ﬂOS por razones dlfcrcnth de aquellas por las
que la necesitan los ociosos del jardin del conocimiento. {...) La necesitamos para la vida y la aceidn. {...) Sélo
queremos servir a ta historia cn la medida en que la hlstoua sirve a la vida: porque es posible apreciar ¢l estudio
Je la historia hasta tal punto que la vida se vuelva raquitica y degenerada.»
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Capitulo primero

La contestacion al arte minimal

El minimalismo ' fue la tendencia escultérica predominante en Estados Unidos vy
en el ambito artistico anglosajon desde mediados de la década de los sesenta hasta fi-
nales de ésta, una tendencia que para algunos criticos como Barbara Rose? debia en-
tenderse como reaccién a la subjetividad, los contenidos emocionales y los excesos
pictéricos del expresionismo abstracto, y situarse, adn en sus divergencias, en la linea
del trabajo valorador del color, la composicion y la escala de Kenneth Noland, Ells-
worth Kelly y Jules Olinski.

El principio de la economia de medios derivado de la ecuacién propuesta por
Mies van der Rohe: «less is more» {menos = mas), asi como de la maxima de Carl An-
dre: «una mayor autonomia de medios presupone un mas elevade fin», y concretado
en la voluntad de conseguir un maximo orden con los minimos elementos significa-
tivos, fue lo que llevé al escultor Donald Judd? a definir el objeto minimal como un
«objeto especifico» con capacidad de no significar nada y de estar desnudo de toda
organizacion interna de signos y formas.

El uso de estructuras geométricas tridimensionales, estables y primarias, re-
sueltas con materiales y colores industriales hizo que los escultores minimalistas fue-
sen considerados herederos de la tradicion curopea cubista, neoplasticista y cons-
tructivista. Sin embargo y a diferencia, por ejemplo, de la escultura formalista de las
primeras décadas de siglo, la minimalista, en su antiilusionismo y literalidad, rechazé

UE] términe Minimal Art fue acunado por o fildsofo Richard Wollheim en 1965 para designar una clase de
objetos de contenido minime, derivados de una fuente no artfstica, fuese la naturalera o la induseria. Como pa-
radigmas de tales objetos R. Wollheim citaba desde los ready mades no asistidos de Duchamp hasta las pinturas
de Ad Reinhardt y algunas combine paintings de Robert Rauschenberg. Véase Richard Wollheim, «Minimal Arts,
en Arts Magazine, enero de 1963, pp. 26-32. Recogido por Gregory Barteock (ed. ), Mindmal Art. A Critical An-
thology, Nueva York, E. P Dulton, 1968, pp. 387-399. (Reeditado en 1995, University of California Press) [ed.
cast.: «Minimal Arts, en Miwimal Art, Koldo Mitxelena Kulturenea, San Schastiin, 2 febrero-13 abril de 1996,
pp. 23-32].

2 B Rose, «ABC Arts, en Art in America, octubre-noviembre de 19653, pp. 57-69 fed. cast.: «<ABC Arts, en
Mininmal Art (cat. exp.}), pp. 33-471.

* Donald Tudd, «Specific Objectss, cn Arts Yearbook, 8, 1963, Recogido en I Judd, Complete Writings
1959-1975, Halifax, Press of the Nova Scotia College of Art and Design, 1975 [ed. cast.: «Objetos especificoss,
cn Minimal Art (car. expl), pp. 13-22].





