Miguel Cereceda | Como y de qué se supone que murié la pintura y como
hacer para resucitarla

“Con esta exposicion —me escribe Arancha Goyeneche— quiero hacer un homenaje a la pintura,
desmarcdndome de la conclusion de que la pintura ha muerto. En realidad, como puedes ver a través de
los catdlogos y textos, mi trabajo siempre ha estado vinculado a esa idea”.

Si desechamos el criterio del gusto para acercarnos a la valoracion del arte contempordneo, uno de los
posibles criterios que todavia siguen funcionando es el de la adecuacion entre intenciones y resultados.

Arancha Goyeneche formula con absoluta claridad sus intenciones: “quiero hacer un homenaje a la
pintura”. Segun tal formulacion el titulo de esta exposicion deberia ser explicitamente “Homenaje a la
pintura”. Pero no. Resulta que la exposicion se titula “La alegrfa de vivir”. Arancha gusta en los titulos de
sus exposiciones de este tipo de celebraciones. “El mar de la tranquilidad”, “Bellas ilusiones”, “Un dia
perfecto”, son titulos de esta indole, en los que se recoge una amable contemplacion de la vida, que
parece querer desentenderse de las fatalidades y miserias de este mundo. “La alegria de vivir” es un
titulo semejante. En €l también se afirma de algiin modo la intencion o el sentido general de esta
exposicion. Apunta sin lugar a dudas al elemento gozoso de la vida que tratard de ser recogido en la
presentacion y en la ejecucion de la obra. “La idea de “La alegria de vivir” —le escribi6 la artista a Jaume
Vidal Oliveras— remite a Matisse, esto es, al goce de la mirada, al gusto por la pintura y el mundo visible,
al regalo para los ojos, la fascinacion por los materiales y el medio”1. De este modo vemos que para la
artista la idea de “la alegria de vivir” se aproxima también en alguna medida a la del “homenaje a la
pintura”, en la forma de una especie de homenaje a Matisse y de celebracion del placer de la mirada. Lo
que como titulo “La alegria de vivir” expresa entonces es en realidad la alegria de que la pintura no haya
muerto. La artista lo afirma claramente: “Con esta exposicion quiero hacer un homenaje a la pintura,
desmarcdndome de la conclusion de que la pintura ha muerto”.

¢Pero, como y cuando se supone que muri6 la pintura?

No sabemos si en general el arte contempordneo y la pintura moderna han tenido vidas y muertes
separadas. Es cierto que los grandes progresos del arte del siglo XX han estado por lo general asociados
alos grandes progresos en la historia de la pintura. De hecho buena parte de la historia de la vanguardia
se consuela con ser una especie de historia de la pintura, como si todo se resumiese en el cubismo, la
abstraccion, el expresionismo, etc. Pero el arte en general, y el arte contempordneo en particular, ha
tenido al parecer varias muertes, al menos doce segun yo tengo contado, de las que para nuestra
sorpresa retorna, como el ave Fénix, cada vez mds reforzado. Dejando al margen las estupideces que un
memo e ignorante en materia de historia del arte y en materia de filosofta haya podido escribir acerca de
su experiencia de la muerte del arte al contemplar la Caja de detergente Brillo de Andy Warhol2, la
cronica de la muerte del arte ya habia sido de algin modo anunciada por Hegel en sus Lecciones de
Estética, cuando apuntaba aquella idea de que, debido a nuestra mayor intelectualizacion ya no son los
tiempos que corren propicios para el arte, pues ya no alcanza nuestro espiritu filosofico satisfaccion en
forma estético sensible y que, precisamente por eso, el arte se ha vuelto para nosotros ya algo del
pasado.

Dadas sus circunstancias generales —escribe Hegel— no son los tiempos que corren propicios para el
arte. El mismo artista en ejercicio no solo sufre la seduccion y el contagio de la conspicua reflexion que
le rodea, de la rutina general del opinar y juzgar sobre el arte, para que introduzca mds pensamientos en
su trabajo mismo, sino que toda la cultura espiritual es de tal indole que €l mismo estd inmerso en tal
mundo reflexivo y sus relaciones, y no podria abstraerse de ello con voluntad y decision, ni tampoco
afectar o llegar, mediante particular educacion o abandono de las relaciones de la vida, a un aislamiento
particular que compensara de lo perdido.



Considerado en su determinacion suprema el arte es y sigue siendo para nosotros, en todos estos
respectos, algo del pasado.3

Pero si es cierto en cualquier caso que Hegel en ningin momento hablo de muerte del arte, si que es
posible que, de algiin modo, anticipase algunas de las experiencias artisticas contemporaneas en las que
el arte alcanza parcialmente su acabamiento. Su idea de que, frente al arte cldsico, el arte romdntico
supone una desvalorizacion del objeto, con su insistencia en la interioridad subjetiva, muestra
ciertamente algunas de las lineas a través de las que el arte contemporaneo se desvanece. Por eso esta
muerte se experimenta propiamente en algunas de las practicas artisticas de las vanguardias de
principios del s.XX. En particular las practicas dadaistas y especificamente la aparicion del ready-made
duchampiano no sélo supusieron un duro golpe a las practicas artisticas tradicionales, sino también un
cierto limite, dificil de superar. Cuando, en la segunda de sus notas de la Caja blanca, Marcel Duchamp
se pregunta: “ées posible hacer obras que no sean de arte?”, estd asistiendo estupefacto a las
consecuencias de su mdgico descubrimiento: cualquier cosa —todo y cualquier cosa— se puede convertir
en obra de arte. Pero si todo es arte entonces el arte se disuelve y se identifica con la totalidad y, en
cierto modo, desaparece. El propio Duchamp vivi6 casi con certeza esa experiencia, primero por el
cuidado y la contencidon que puso en la eleccion de sus ready-mades y, en segundo lugar, por la
experiencia de su deliberado y “sobrevalorado” silencio.

Es posible que en la muerte del arte propiciada por Duchamp haya implicita también una cierta muerte
de la pintura. El hecho de que cualquier cosa pueda convertirse en obra de arte no invalida la pintura,
pero la deja un poco marginada.

Pero si la primera muerte del arte tiene que ver con la difuminacion de su concepto y su confusion con
el reino general de los objetos, su segunda muerte tiene que ver con una especie de transito mistico, en
el que la pintura, a través del Cuadrado negro de Kasimir Malévich, escenifica una especie de pasion,
muerte y resurreccion que recuerdan mucho el mito cristiano de la Redencion. Si el Cuadrado negro es
el Viernes Santo de la pintura, lo es tan sélo para preparar con mas fuerza su segunda venida y su
resurreccion. De hecho, si en el Cuadrado negro se representa una muerte de la pintura es solamente
en busca de un ideal ascético de pureza y de exigencia de una superioridad de la sensibilidad que
termina por desvalorizar hegelianamente el objeto, en la afirmacion pura de la emocion. Por eso
consecuentemente Malévich no abandona la pintura, sino que vuelve a ella con mas fuerza y
entusiasmo, henchido de sus nuevos ideales. Pero también es cierto que el propio Malévich reconoce
que muchos percibieron el Cuadrado negro como la muerte del arte4. De ser asi se trataria entonces de
su segunda muerte.

Tal vez la crénica de su tercera muerte pueda encontrarse en los Manifiestos Dada de Tristan Tzara.
Aunque €l mismo reconocia hacia 1920 que, “aunque se habla mucho de la muerte —siempre proxima—
del arte, aqui en cambio deseamos un arte mds arte”s.

Aunque es cierto que en la primera vanguardia hubo muchas experiencias limite no todas llevaron el
arte a su autoaniquilacion. Si, como quiere Hal Foster, la segunda vanguardia es una autorreflexion
consciente sobre los traumas producidos por la primera6, no es de extraiar que en ésta se lleven a
término de modo mds consciente y deliberado los ideales implicitos en aquélla. Por eso es posible
senalar en la segunda vanguardia al menos siete muertes generales del arte, junto con algunas
ejecuciones especificas de la pintura, en la obra de Ad Reinhardt, en la de Yves Klein, en la de Piero
Manzoni, en la musica de John Cage, en el compromiso conceptual de Joseph Kosuth, en la
desmaterializacion de la obra de Robert Barry, en el “concepto ampliado del arte” de Joseph Beuys y,
por ultimo, si hacemos caso al memo ignorante norteamericano, en la transformacion de la obra de arte
en mercancta, propiciada por Andy Warhol (aunque no precisamente ni preferentemente ni en primer



lugar en sus Cajas de detergente Brillo). De todas ellas, quizas las mds especificas con respecto a la
pintura sean las propiciadas por Ad Reinhardt en los Estados Unidos, con sus “Doce reglas para una
nueva Academia” y las propiciadas por Yves Klein en Francia, con sus ventas de vacio y la creacidn de sus
“zonas de sensibilidad pictorica inmaterial”,

Particularmente Reinhardt desarroll6 esta tendencia en los Estados Unidos a través de sus célebres Doce
reglas para una nueva academia, leidas en Detroit en un congreso nacional de artistas, en 1957. El
despojamiento de la pintura a que estas reglas conducian a los artistas, parecta mas bien una invitacion a
la autoaniquilacion de la pintura o al silencio. Las exigencias de pureza terminaban conduciendo a un
severo ascetismo:

Ninguna textura, ningdn accidente y ningtin automatismo. Ni huellas de pincel ni caligrafias, ni firma, ni
marcas de autor. Ni esbozo ni dibujo. Ninguna linea, ningun trazo. Ninguna forma y ninguna figura.
Ningun color. Tampoco nada de blanco. El blanco es aséptico y no artistico, adecuado para los
electrodomésticos. Ninguna luz. Ni luz directa ni claroscuro. Nada de espacio. El espacio debe ser vacio.
Nada de tiempo. Ninguna dimension ni escala. Ningiin movimiento. Ni objeto ni sujeto. Ninguna
materia. Ningun simbolo o imagen, ni placer ni pena.7

La consecuencia obvia era que la pintura de Ad Reinhardt habfa de conducir necesariamente a la mds
austera monocromia, al cuadro negro de sus Ultimate paintings, reiterando con ello, cuarenta ailos mds
tarde, aquel acabamiento al que ya habia llegado el Cuadrado negro de Malévich.

Por su parte en Europa y por la misma época, al menos otros dos artistas habian desarrollado una
austeridad expresiva semejante a través de cuadros monocromos como los azules de Yves Klein o los
dcromos de Piero Manzoni. Particularmente estos dos artistas desarrollaron una austeridad expresiva
que les llevo a coquetear con el vacio y con la nada. Coqueteo que implicaba o la disolucion del arte o la
identificacion del arte con lo existente. De ellos dos, fue seguramente Yves Klein el que con mds energia
dio el salto en el vacio.

No se trata por supuesto aqui para nosotros de hacer una reconstruccion de los avatares del arte
contemporaneo, sino tan solo de explorar en los motivos por los que se ha llegado a considerar como
una especie de topico la idea de la muerte del arte, y especificamente la de la muerte de la pintura, con
el 4nimo de tratar de resolver este enigma y de explorar los medios de su posible rehabilitacion.

Pero, ademds de estas dos lineas de fuga por las que se fue expandiendo el concepto de arte o
autoaniquilando la pintura, es posible sefialar una tercer linea, que tiene que ver con el caricter
mercantil de la obra de arte, por la que también la pintura se convirti6 en algo obsoleto. Esta tercera
linea de fuga se agudiz6 particularmente a finales de los afos sesenta del pasado siglo, con la doble
irrupcion en la escena internacional por un lado del arte pop y su descarada comercializacion y, por
otro, con la nueva ofensiva izquierdista en favor de una nueva austeridad (con todas las reminiscencias
moralizantes que ello supone) llevada a cabo por el arte minimal y el arte conceptual.

Que los artistas pop ambicionaban el éxito, el reconocimiento econémico y la mercantilizacion total de
su trabajo era algo que ellos mismos proclamaban con descaro y desparpajo. “El arte de los negocios es
el paso que sigue al Arte” —afirmaba Warhol en Mi filosofia de la A a la BS. Y Roy Lichtenstein contestaba
por su parte a la pregunta qué es el arte Pop?: “No lo sé. La utilizacion del arte comercial como motivo
de la pintura, supongo™9. Para ello no sélo buscaban una estética popular, ficilmente reconocible por el
espectador, utilizando los recursos del comic, de la publicidad, de la fotografia y del cine, sino que
ademds rehabilitaban con descaro la vieja figuracion, desacreditada desde principios del siglo por la
abstraccion, a la vez que insistian en el componente ludico, seductor y sexy de su obra.



Por su parte la ofensiva contra el arte mercantil, o contra la mercantilizacion extrema de la obra de arte,
fue llevada adelante del modo mds radical por los artistas conceptuales de finales de los sesenta. La
aparicion de una serie de practicas artisticas como la performance, la instalacion o el land-art, parecian
apuntar en esta doble direccion contra la mercantilizacion del objeto artistico y contra su sumision a la
forma objeto. Puesto que la pintura encarnaba de algin modo el paradigma de esta doble condicion
fetichizada de la obra de arte, en cuanto objeto y en cuanto mercancia por excelencia del mercado
artistico, de algin modo también fue la pintura la que asumi6 sobre si, como una especie de chivo
expiatorio todas las culpas del arte mercantilizado.

Sin embargo, como sefialaba Lucy Lippard en el primer balance apresurado que se hizo de la experiencia
del arte conceptual en los Estados Unidos:

La esperanza de que el arte conceptual fuese capaz de evitar el mercantilismo estaba en gran medida
infundada. En 1969 parecia que nadie, ni siquiera un publico ansioso de novedades, pagaria por una
fotocopia que hiciera referencia a un acontecimiento pasado o indirectamente percibido, por un grupo
de fotografias que documentan una situacion o condicion efimera, por un proyecto de trabajo nunca
concluido, por palabras habladas pero no registradas. Era probable, por tanto, que estos artistas se
liberaran de la tirania del mercado. Tres afos después los conceptuales mds importantes estan
vendiendo sus obras muy caras, tanto aqui como en Europa, y estdn representados por (y, an mas
sorprendente, exponen en) las galerfas internacionales de mds prestigio. Es evidente pues que,
cualesquiera que fueran las revoluciones menores en la comunicacion lograda por la desmaterializacion
del objeto. .. el arte y los artistas de la sociedad capitalista siguen siendo un lujo.10

Pero ademds, el arte conceptual no solo fracasd en su combate contra el mercantilismo, sino también en
su idea de la abolicion de los géneros plasticos tradicionales, como la pintura y la escultura. La amarga
conclusion que al respecto extrae Benjamin Buchloh, en su ensayo de balance general del conceptual de
los afos sesentall, me parece que debe llevarnos necesariamente a meditar sobre las paradojas de las
vanguardias y, sobre todo, sobre la deteriorada situacion intelectual en que ha quedado el arte después
de esta experiencia. “Broodthaers —escribe Buchloh— anticipd que el triunfo del arte conceptual, su
transformacion del puablico y de la distribucion, su abolicion del estatus del objeto y de la forma
mercantil no durara mucho y daria pronto paso a la reaparicion fantasmagorica de una serie de
paradigmas pictoricos y escultdricos del pasado (¢prematuramente?) desplazados. Broodthaers también
anticip6 que el régimen especular que el arte conceptual decia haber distorsionado quedaria
nuevamente instaurado, ain con mas fuerza. Y sin duda —concluye Buchloh— eso es lo que ha
sucedido”12. Si eso es realmente lo que ha sucedido, 1a vision del panorama de las artes a lo largo de los
ochenta y los noventa no parece presentar una perspectiva menos desoladora: la restauracion de los
viejos géneros y la pervivencia del cardcter mercantilista de la obra, ast como la primacia de los viejos
canales de distribucion —el museo y la galeria—.

Sea como fuere, lo cierto es que, a pesar de las reiteradas y pregonadas muertes de la pintura, la pintura
no murio, sino que se siguio practicando durante los afios sesenta, los ochenta y los noventa con el
mismo ahinco y entusiasmo.

Pero si no murio, como tampoco han muerto la zarzuela ni la tragedia cldsica ni otro tipo de
manifestaciones artisticas historicamente desfasadas, como el Gospel o como las sevillanas, lo cierto es
que las condiciones de su legitimidad han quedado seriamente tocadas. Por eso la mayor parte de los
reiterados intentos que se hacen en favor de la resurreccion de la pintura no son en absoluto maniobras
clinicas de resucitacion, sino mas bien practicas artisticas que buscan nuevas condiciones de
legitimacion. Y este es particularmente el caso del modo en que explicitamente concibe su obra Arancha
Goyeneche.



En un texto reciente Jaume Vidal Oliveras sugiere que el procedimiento fundamental de la artista es
“una suerte de deconstruccion de la pintura. Mas adn se trata de traducir la pintura a otro medio, para
saber en qué idioma habla ésta”13. Segin este punto de vista, el trabajo de Arancha Goyeneche
consistiria en una especie de trasposicion pospictorica de los elementos fundamentales de la pintura a
un nuevo lenguaje, en el que de algtin modo la pintura se hace posible todavia. Lo mas sorprendente de
esta trasposicion es que en ella se renuncia a uno de los elementos esenciales de la tradicion pictorica,
sin el cual la pintura misma no parece posible: el pigmento. El pigmentum recibe su nombre de la
pintura (procede del latin pingere, pintar) y no la pintura del pigmento. Pero hasta ahora parecia
evidente que, sin el pigmento, la pintura no era posible. Pues el pigmento, a pesar de ser el bajo
elemento material de la pintura, su parte sucia (la sangre, la caca, el barro, el esperma, 1a orina, el yeso,
la ceniza, el carbon, el huevo, el agua, el aceite, el vino. ..), era sin embargo también la esencia de su
vida espiritual. Slo el soporte y solo la superficie no haran nunca posible la pintura sin el pigmento. Sin
la mano manchada que se limpia sobre la pared, sin los dedos sucios, sin el pincel y sin la brocha. Por
eso, al renunciar al pigmento, Arancha Goyeneche renuncia al parecer al elemento material, sucio, vivo y
expresivo, pero también perecedero y mortal de la pintura, en favor de algunos de sus elementos
ideales. Renuncia a la vida de la pintura, para mantener puro su concepto. En este sentido su obra se
inserta en una tradicion pospictorica en la que se conmemora, de algin modo embalsamada, la mejor
tradicion de la pintura.

A pesar de renunciar al pigmento la obra de Arancha Goyeneche mantiene muchos elementos propios
de la tradicion pictorica. De los componentes cldsicos de la pintura mantiene el ilusionismo
perspectivista, la idea de la ventana virtual, la composicion, el colorido, el claroscuro (el volumen y la
profundidad) y el tema (el cardcter referencial de su obra). Desaparece sin embargo la primacia del
dibujo y la relacion cldsica entre la figura y el fondo o, mejor dicho, desaparece también la figura o
incluso la figura llega a confundirse con el fondo. Pero es que estas son precisamente caracteristicas de
la pintura moderna, que Arancha Goyeneche todavia mantiene en su trabajo.

Como ha senalado Rosenblum fue el cuadro titulado Monje junto al mar (1809) de Kaspar David
Friedrich el primero que casi hizo desaparecer la figura de sus composiciones, hasta el punto de que sus
contemporaneos se quejaban de que en sus cuadros “no habia nada que mirar: ni un barco, ni siquiera
un monstruo marino”14. Después de Friedrich fue sin lugar a dudas Henry Matisse el que mas hizo por
esta perversion de la relacion entre el fondo y la figura, al elevar algunos de los fondos de sus cuadros al
primer plano de la atencion pictorica. Este procedimiento de inversion (el fondo como figura) es uno de
los recursos pictoricos que inmediatamente después de Matisse heredara la practica del collage. Y,
aunque se ha puesto en cuestion que la practica pictorica fundamental de Arancha Goyeneche tenga
que ver especificamente con el collage15, sin embargo es evidente que la relacion invertida entre el
fondo y la figura la hereda de aquella tradicion. De Matisse hereda ademds abiertamente muchas otras
cosas. La idea del color, la delectacion en lo visible y, sobre todo, la eliminacion del cardcter narrativo de
sus imdgenes.

Arancha Goyeneche le da mucha importancia a esta supresion del relato en sus imagenes.
“Habitualmente los artistas que emplean los medios audiovisuales —me escribe en una carta— cuentan
historias, es decir, su obra tiene un carcter narrativo. Yo me desmarco totalmente de este aspecto. En
realidad mi obra la constituye un collage de diversos materiales16 (maderas que salen de la pared,
bastidores de distintos tamafos y grosores, vinilos de colores que funcionan a modo de paleta, pegados
directamente sobre la pared o sobre las maderas y bastidores), todo ello creando una imagen
integradora, creando un todo, incorporando el volumen a la planitud propia de las imdgenes pictoricas,
dando movimiento real a la imagen o luz (de distinta gama) proveniente del propio proyector y de los
focos de la sala, jugando con los matices de brillo y opacidad de los vinilos, etc.”



De esta larga declaracion de principios me interesa rescatar aquellos que la artista considera como
esenciales. El primero de ellos es el de la renuncia al elemento narrativo; el segundo, su insistencia en
los procedimientos y los soportes especificos (el pegado propio del collage, sobre pared, madera o
bastidor); en tercer lugar insiste en su fidelidad al ilusionismo pictorico y perspectivista (“incorporando
el volumen a la planitud de las imagenes pictoricas”); en cuarto lugar, en su interés por el movimiento y
por los juegos de la luz (sea interior al propio cuadro o sea recibida y reflejada de fuera). Por dltimo, el
conjunto parece que debe formar un todo arménico, en el que sigue primando la idea clasica de la
composicion.

Vamos a detenernos a considerar con un poco mds de detalle alguno de estos aspectos.

Sorprende el que la artista se distancie en su trabajo del elemento narrativo. Sobre todo porque, a pesar
de ello, se sigue manteniendo fiel a la funcion referencial de la pintura. Lejos de insistir en la autonomia
del signo estético, como con razon hizo toda la tradicion de la vanguardia, “se pinta un cuadro, no lo
que representa”, Arancha Goyeneche no solo insiste en la funcion referencial de la obra de arte, sino
que ademds mantiene abiertamente una cierta simpatia por la figuracion. Esto puede parecer
sorprendente para el que contemple sin detenimiento sus composiciones geométricas y abstractas, pero
lo cierto es que, en la mayor parte de ellas, no sélo hay un elemento figurativo, a partir del cual se
desarrolla la composicion y el tema, sino que ademas, se insiste reiteradamente en la funcion referencial
de la obra. Siendo su referente fundamental, casi obsesivo, el tema pictoricista del paisaje.

Al respecto lo que cabe sefalar es que la artista es partidaria de una cierta pureza axiologica cldsica,
acerca de lo que debe ser y de lo que no debe ser la pintura, aunque no se identifica con las exigencias
de la pureza axiologica moderna. Fue fundamentalmente Lessing el que, en su Laokoonte, establecio
claramente la diferencia entre pintura y poesia, exigiendo de la pintura que no fuese narrativa y de la
poesia que no fuese descriptiva. Arancha Goyeneche parece plegarse plenamente a esta exigencia
cldsica, que distingue entre lo pictorico y lo literario, pero no termina de aceptar las nuevas exigencias
de la pintura, entre las cuales se encuentra fundamentalmente la autonomia absoluta del signo estético.
Y desde luego si esta autonomia se afirma en algin sentido es, en primer lugar, contra su dependencia
de la funcion referencial. Es posible por tanto que piense que de estas nuevas exigencias, formuladas
radicalmente en las “Doce reglas para una nueva Academia” de Ad Reinhardt, solamente puede
esperarse la autoaniquilacion de la pintura.

Por eso la pintura sin pintura de Arancha Goyeneche mantiene un ulterior homenaje pdstumo a la gran
tradicion de la pintura, manteniendo una cierta fidelidad a la idea del paisaje. Al respecto la artista no
solo gusta de evocar los paisajes marinos y montaiosos de su Cantabria natal, sino también el paisaje
urbano de ciudades como Nueva York, los humores del clima y los cambios de las estaciones. Si la
referencia alli presente no le resulta muy evidente al espectador, la artista gusta de hacérsela mds
explicita a través de los titulos de sus obras e incluso de la yuxtaposicion de la imagen referencial de
partida (por lo general una fotografia) con la obra en ella inspirada.

Aunque también es cierto que, si el trabajo artistico de la autora ha estado centrado desde el aio 2000
en el tema del paisaje, sin embargo, a lo largo de estos meses podemos comprobar no sélo en esta
exposicion, sino también en las que ha participado durante este aio 2004, que esta posicion ha sido
aparentemente abandonada. Mientras que antes construia imagenes en las que se podia reconocer —a
través de un elemento natural fotografiado, ya fueran ramas de drboles, hojas, etc.— una naturaleza
figurativa, ahora sus obras cobran un cardcter mas abstracto, mas pictorico incluso, que pueden
recordarnos a ciertos autores de la abstraccion norteamericana.

Todo este trabajo comienza con la creacion de la obra titulada “Homenaje a J y L mayuscula”
(reproducida en este mismo catdlogo) expuesta en el Espacio C de Camargo en enero de este afio. Estd



formada por doce fluorescentes de colores sobre los que se disponen de forma aleatoria setenta listones
de madera, forrados de tiras de vinilo adhesivo. En esta pieza, Arancha Goyeneche dispone una obra
pictorica con trazos de color sobre los listones de madera, dotdndola de luz propia mediante los
fluorescentes. Se trata de una pieza de gran envergadura por sus dimensiones fisicas y de gran potencia
luminica. A partir de ella, la artista ha realizado distintas fotografias de fragmentos de la misma, para
volver a crear nuevas obras, que son las que conforman la serie Mi ilusion, también expuesta en la
presente edicion del Salon. Dichas fotografias le sirven a la artista como fondo para volver a pegar tiras
de vinilo sobre ellas (al igual que hacfa en sus “Paisajes encontrados”), con lo que consigue matizar atn
mas aquella relacion entre figura y fondo, propia de la practica pictorica. A partir de pequeios
fragmentos de esa pieza grande original, consigue un juego de lineas horizontales y verticales que
pueden tal vez remitirnos de nuevo a una idea de paisaje: diferentes tonalidades de azules propios de
las marinas, o amarillos, violetas y azules de los atardeceres. Y es que, aunque el paisaje no esté presente
de manera tan evidente como en series anteriores, st que puede hablarse de un gusto de la artista por
los ambientes naturales y tranquilos, asi como el deleitarse en la contemplacion de los mismos, dejando
pasar el tiempo sin m4s.

Sea como fuere, el paisaje no pertenece por derecho propio a la tradicion de la pintura. Su aparicion
por el contrario es relativamente reciente, pues no se remonta sino al s.XVII, y tiene que ver con el
ascenso v la consolidacion de la burguesia urbana, y con la nostalgia burguesa de la naturaleza perdida.
Ademds, el paisajismo de Arancha Goyeneche delata en su concepcion un cierto emotivismo romdntico
que, desde el punto de vista de la exigencia de pureza axioldgica en la re-presentacion de la pintura,
puede parecer también contradictorio. Su insistencia en las ideas de belleza, de deleite en la
contemplacion y el lirismo general de sus composiciones asi lo demuestran. Por tanto, aun cuando
renuncia al valor literario y narrativo, en el sentido de la novela, no renuncia sin embargo al valor
emotivo y lirico propio de la evocacion de la poesia.

En esta insistencia en la importancia de los valores visuales frente a los narrativos, Arancha Goyeneche
mantiene igualmente vivos algunos referentes mayores de la gran tradicion de la pintura, que conserva
en su trabajo a modo de homenaje postumo. Uno de ellos es sin duda el ya mencionado Matisse, del
que su trabajo recuerda el gusto por el colorido y el placer en la contemplacion de los detalles. Mariano
Navarro remite como referente compositivo a Cézanne y como precedente formal a los collages de los
anos setenta de Gustavo Torner y de Gerardo Ruedal7. Francisco Javier Sanmartin18 por su parte
menciona el puntillismo de Seurat como modelo de descomposicion visual. A mi mismo se me ocurren
algunos otros referentes que valdria la pena senalar, como por ejemplo Las ninfeas de Monet, desde el
punto de vista temdtico o, mas incluso que Paul Klee, sefialado por Elena Vozmediano19, en la
descomposicion de la imagen, la influencia directa de Mondrian. No hay que olvidar que de hecho fue
Piet Mondrian el primero en utilizar cinta adhesiva sobre sus cuadros, en vez de pintura.

Pero, con independencia de estos homenajes implicitos o explicitos, a una tradicion relativamente
reciente de la pintura, que tal vez podriamos caracterizar mas bien como homenajes postumos, no
vemos claramente como en ellos pueda encontrar la pintura misma elementos que justifiquen su
redencion. Por eso, tal vez mas que en aquello que la obra pldstica de Arancha Goyeneche se permite,
deberfamos tratar de indagar en aquello que se prohibe, por ver si en lo reprimido se encuentra algo de
lo que haya traido consigo la muerte de la pintura.

Los tres elementos mds llamativos a los que se renuncia son, ya lo hemos visto, en primer lugar, a la
materialidad, la suciedad y la obscenidad de los pigmentos; en segundo lugar, al cardcter narrativo,
como si éste fuese culpable de la confusion de la pintura con respecto a su propio lenguaje y, en tercer
lugar, la renuncia al elemento rector del dibujo y a la primacia de la figura, en favor de la composicion.



Segun esta caracterizacion podriamos concluir que hay en la obra de Arancha Goyeneche una cierta
condena del elemento bajo material, sucio y expresivo de la pintura, reflejado en su renuncia a los
pigmentos. Lo que delata una cierta distancia con respecto al irracionalismo incontrolado y
expresionista, en favor de un control estricto de la composicion. Composicion que se quiere siempre
armonica, colorista, agradable y equilibrada. Por eso también se reprime la narracion en la obra. Porque,
como ya el propio Lessing sefialara, en el mismo libro en el que exigfa de la pintura que no fuese
narrativa, mientras que al relato le estd permitida la representacion de lo negativo, a la pintura debe
estarle vedada. Pues, mientras lo negativo en la literatura trae consigo la representacion de la emocion,
en la pintura no produce sino fealdad y repulsion. Al prohibirse de este modo Arancha Goyeneche tanto
la materialidad expresiva de la pintura como la narratividad, parece que se prohibiese con ello no sélo el
elemento expresivo y desgarrado, sucio y sufriente del pigmento, sino también la posibilidad de su
articulacion discursiva en el relato. Por todo ello no dudarfa en afirmar que, frente al ideal romantico en
el arte, Arancha Goyeneche se alinearia sin dudar junto al ideal cldsico. Clasicismo que se muestra
claramente en sus ideales compositivos y en su serena represion del elemento sufriente y expresivo. A
pesar de la muerte, el horror y la destruccion es posible sin embargo todavia proclamar “la alegria de
vivir”, Con ello también de algun modo se culpabiliza a la pintura de su propia muerte, por sus excesos
narrativos y expresivos, frente a los cuales busca una composicion ordenada y fria, que siga siendo sin
embargo evocadora y sugerente.

No sabemos con ello hasta qué punto se legitima una vez mds la propia practica de la pintura, pero
desde luego en cualquier caso si que vemos claramente como se legitima consistentemente la practica
artistica de Arancha Goyeneche, llimese a €sta pintura, fotografia, collage o como se quiera.

Cuando le concedieron la Beca de la Fundacion Botin, dentro de su proyecto estaba la experimentacion
y aplicacion de los medios audiovisuales a la pintura. En la exposicion celebrada en la sala de
exposiciones de la Fundacion, con motivo de la presentacion de los trabajos realizados por los becarios
de ese ano, la artista presentd una intervencion sobre la pared, pegando tiras de vinilo adhesivo,
clavando a continuacion bastidores de lienzos, forrados igualmente de vinilo adhesivo y proyectando
sobre ellos una secuencia de ochenta lineas oblicuas en continuo movimiento. En esta obra, titulada
Fuga y retorno, la artista no sélo cuestiona el cardcter narrativo, sino que se reafirma en la idea de que
cualquier medio y soporte puede servir para crear una obra pictorica. También aqui cuestionaba la
tendencia ilusionista en pintura, con obras que parecen tener un movimiento que en realidad no existe.
Por el contrario, Arancha Goyeneche introducia un movimiento real en la pieza expuesta, mediante una
sucesion infinita de lineas.

Para la artista éste es un campo de experimentacion muy interesante, que ha continuado con la
exhibicion de otra obra de iguales caracteristicas en abril, con motivo de su exposicion en la galerfa
Siboney. En este caso, se trataba de la proyeccion de unas lineas con movimiento circular, como si se
tratara de un reloj, sobre una serie de bastidores de diferentes grosores, forrados de vinilos blancos.
Segun palabras de la artista “lo que me interesa en este empefio mio de crear “pinturas” sin pintura, es
estar atenta a lo que ocurre a nuestro alrededor, en el arte contempordneo, integrar otras técnicas y
otros materiales propios de nuestro tiempo a la practica pictérica. Entrar y salir de la pintura con total
libertad y sentir la emocion de que a la pintura ain le queda mucho por decir.”
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