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Chromotopia
Sala Verodnicas

Maria Esperanza Moreno Reventoés
Consejera de Educacion y Cultura

Esta nueva temporada expositiva de la Sala Verénicas de Murcia arranca con la intervencién del
artista berlinés Ranier Splitt. Su trabajo tiene un fuerte compromiso con el color; es dificil clasi-
ficar sus obras en la categoria de pinturas o esculturas, aunque podriamos hablar de esculturas
pintadas, piezas que pese a su indecision formal, exhiben la claridad que siempre ha caracterizado
al artista desde sus inicios a mediados de los 80.

El flujo de la pintura, su forma especifica y las caracteristicas de formacién del espacio
son el nicleo de su investigacién artistica. Su forma de trabajar ha evolucionado gradualmente
desde que en 1988 comenzara con objetos tridimensionales hasta sus primeras pinturas vertidas
en 1990; manchas de color, mezcla de pintura y emulsiones sintéticas que derramadas sobre una
superficie emergen como intensas formas de una gran luminosidad. Desde entonces su trabajo se
ha encaminado a profundizar en el lado de la observacién, la experimentacién y el poder emo-
cional del color. En el acto del vertido, Rainer estudia las cualidades del liquido, su potencial para
extenderse y el gradual proceso de secado, un proceso que parece casual, y que es una forma de
formularse preguntas, cuestionandose la relaciéon con el espacio y con la materia, la linea, el color,
su disposicion...

La imponente arquitectura de la Sala Verénicas conforma el marco ideal para esta inter-
vencion. La sala reflejada y circundante pasa a formar parte de la obra en si; el reflejo ligeramente
distorsionado de la barandilla o las ventanas de la linterna de esa gran ctpula que flota sobre su
sorprendente masa reflejadas en el vertido negro, nos dan una idea de que el espectador no es solo
una parte de la imagen; la imagen se convierte en un nivel de reflexién de la propia percepcién.

Para el Gobierno regional la Sala Verdnicas es el espacio mas representativo de las po-
liticas culturales que se desarrollan en nuestro contexto y sirve como modelo para fortalecer el
vinculo entre los jévenes artistas murcianos con figuras del maximo nivel en el ambito nacional
e internacional. Un lugar de intercambio de experiencias, de producciéon de conocimiento y de
contacto intergeneracional, lineas de trabajo fundamentales para hacer mas rico el tejido cultural

de la Regi6én de Murcia.



Color, materia
y espejo

M* Angeles Sanchez Rigal

El cuerpo de trabajo que despliega el artista Rainer Splitt (Celle, 1963), para el proyecto especifico
Colour-matterandmirroy; cristalizalasinquietudes que hanidovertebrandosudilatadaproduccion, desde
lascuestionesde caracterformalalasideasque subyacenasupractica, funcionando estamuestracomo
unamaquina sintética de susintereses. El enigma, la representacion, el cuerpo en relacién alas cosas,
el misterio de laimagen especular, laimportancia de la materia y la gravedad o el cuestionamiento de
los limites de la pintura son reflexiones que quedan atrapadas en las obras que aqui presenta.

La Sala Verénicas constituye un marco suntuoso que el artista gestiona e integra
como el elemento central de su propuesta. Grandes vertidos de color negro colonizan la plan-
ta de la iglesia, que queda reflejada en la superficie de la pintura, duplicada a modo de espe-
jo, como una caja de resonancia que amplifica su caracter simbdlico. La ambigtiedad de estas
grandes superficies brillantes alude a un origen indeterminado, no podemos saber de dénde
brotan, parece que manaran desde un lugar temporal, mas que fisico, desde un futuro apo-
caliptico a camino entre lo organico y lo artificial. Al igual que en las piezas donde la pintu-
ra desborda los limites del soporte, el espacio actia como una arquitectura para la pintura, un
contenedor que es un lugar histérico, connotado, que queda alterado definitivamente.

La cuestion del desbordamiento es central en su obra y se puede observar con nitidez en
las series Gussboxen o Paperpools. El soporte formalista, el objeto minimalista y los supuestos que son
herederos de las premisas de Greenberg estan irénicamente cuestionados por la fuerza de una pin-
tura que es cuerpo y multiplicidad de significados en si misma, una pintura que alberga gravedad,
que tiene peso, que parece estatica pero deviene en un movimiento propio. Una perturbacién del
espacio neutro, ortodoxo, por una pintura que se vuelve autbnoma y siniestra, un juego que reta
a la sacralidad del espacio a la vez que lo proyecta en un juego barroco de repeticiones.

El sujeto que visita la muestra queda atrapado por la ambigiiedad de la representa-
cién. La imagen que le devuelven las piezas sobre el muro, que son vertidos sobre espejos, no
concreta una imagen de si mismo, sino que la fragmenta, hace que su imagen no quede fijada,
sino confundida con la piel sensual de brillantes colores que, en una estrategia de seduccién,
funden la profundidad del reflejo y la planitud de la superficie pictérica. Esta experiencia que

se asienta en la superficie de la pintura y que el ojo acaricia, se refiere a una cualidad que, como
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Mario Perniola describe en El sex appeal de lo inorgdnico’, habla de la afectividad que se encuen-
tra en las cosas a partir de su materialidad, su textura, de la piel que conforman los objetos.
Rainer Splitt invoca una forma de la seduccién, un juego de las apariencias teatral, am-
bivalente y sutil. Porque como apunta Baudrillard “la seduccion es lo que sustrae al discurso su
sentido y lo aparta de su verdad (...) en la seduccién es de alguna manera lo manifiesto, el discurso
en lo que tiene de mas ‘superficial’, lo que se vuelve contra el imperativo profundo (consciente o
inconsciente) para anularlo y sustituirlo por el encanto y la trampa de las apariencias™.

En este sentido, Splitt no argumenta acerca de verdades ontolbgicas, de sujetos estables,
definidos, de una limitacién del sentido, sino de la ampliacién de los horizontes de la comprension
y de un sujeto que tiene que completar y enriquecer la obra con su propia experiencia.

Un elemento a tener en cuenta es la propia estructura de la sala, dividida en dos
espacios diferenciados, que condiciona el hilo argumental de la exposiciéon. En la clausu-
ra, el visitante experimenta una sensacién de intimidad, donde la escala humana de la estan-
cia provoca el contraste de si mismo con la obra. Un “estar entre las cosas” o “hacerse cosa”
a la manera fenomenolégica. Asimismo, también le sobreviene la contradiccién de estar en
un espacio intimo y familiar pero a la vez ajeno, una experiencia freudiana de “lo siniestro”,
esa sensacion paradojica que afecta a las cosas conocidas que de repente se tornan extrafas’.

Sin embargo, el espacio abierto del templo lo enfrenta a una percepcién de lo sublime
kantiano, una sensacién que supera al que contempla, debido a la majestuosidad de la escala,
causandole una sensacion contradictoria de placer y de congoja.

La pintura de Rainer Splitt, desde su intencionada apertura, se enmarca en lo que Zig-
munt Bauman definié como una abstraccién postrepresentativa, que “ya no se ocupa de la ‘repre-
sentacion’; ya no da por sentado que la verdad que necesita ser captada por la obra de arte esté
escondida ‘por ahi’ —en la realidad no artistica y preartistica-, esperando a que la encuentren y le
den expresion artistica. Habiendo sido ‘liberada’ de la autoridad de la ‘realidad’ como juez genui-
no o supuesto, pero siempre supremo, del valor verdad, la imagen artistica reclama (jy disfruta!),
en el continuado afan por crear significado, de la misma categoria que el resto del mundo humano.
En lugar de reflejar la vida, el arte contemporaneo le anade contenidos™*.

Y esta suma de contenidos, la riqueza semantica que el artista manifies-
ta en este trabajo, junto con la lucidez del uso de la forma y del color, hace que cada es-
pectador encuentre referentes de un mundo ambiguo, mezcla de naturaleza y cultu-
ra, un mundo viscoso, esplendente y misterioso que, como la pintura, se desliza inefable,
incomprensible a veces pero que nos habla del secreto poderoso de la piel y de la superficie.

1. Perniola, M, El sex appeal de lo inorgdnico, Madrid: Trotta, 1994.
2. Baudrillard, J. De la seduccion, Madrid: Catedra, 1998, p.67.

3. Freud, S. “Lo siniestro”, en Obras Completas, Madrid: Biblioteca Nueva, 1996, pp. 2483-2505.

4. Bauman. La posmodernidad y sus d Madrid: Akal, 2001, p. 134.
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Rainer Splitty la
pintura del color

Oscar Alonso Molina

Introduccion - Greenberg, Monet y una historia de la pintura moderna -
Las pinceladas de pintura se hacen con el cuadro - Pintura autonoma y abstraccion -
Morris Louis y la Colour Field Painting - El plano de apoyo y una anécdota -
Pintura en el ambiente - La pintura como concepto - El milagro de la iglesia - Telon -

En este ensayo vamos a abordar la pintura de Rainer Splitt (Celle, 1963), empezando por encajar-
la dentro de un cuadro genealdgico de la modernidad artistica: desglosando algunos de los jalones
sefieros de la historia de la disciplina durante el periodo moderno que nos parecen esenciales para
entender el alcance de la particular poética sobre el color y la fisicidad de la materia pictérica del
artista aleman. Creemos que bajo semejante angulo serd como el lector aprecie mejor su profundo
interés sobre la experiencia cromatica y la percepcién de la forma que se encuentran forzosamente
asociados en el plano pictérico. Asi, vamos a arrancar nuestra hermenéutica con un somero repa-
so sobre algunos puntos nucleares de la tradiciéon formalista norteamericana de la segunda mitad
del siglo pasado que afectan directamente a este trabajo para, a continuacién, concentrarnos en
otro marco referencial ineludible mas concreto, dentro del cual parece necesario inscribir el pro-
yecto de Splitt: ese deslumbrante momento del arte tardomoderno como es la Colour Field Painting,
en cuyo seno se enunciaron las premisas fundamentales de una manera especifica para abordar el
color y la pintura que afectan, influyen y ocupan todavia en el presente a un buen nimero de artis-
tas, entre los cuales podemos incluir a nuestro protagonista, y cuyos elementos comunes son, entre
otros, la literalidad de los procedimientos, la preeminencia de la liquidez en la acciéon pictorica y

la tension entre intangibilidad - fisicidad del orden cromatico.
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Pero, ;por qué semejante enfoque, tan eminentemente ligado a la historia del arte, como
punto de partida? Pues porque, como ya seial6é en su momento Konrad Bitterli sobre el artista:
“su obra parece estar firmemente situada dentro de las manifestaciones artisticas de las décadas de
los 60 y 70. Lo que es crucial, sin embargo, es que su trabajo no permite en si mismo ser reducido
a estas tradiciones y, de hecho, las renueva y reinterpreta de una forma extraordinariamente pre-
cisa y brillante.” Por ello, en el siguiente tramo de nuestra tesis abordaremos la interpretacion de
todos estos jalones al hilo de una nueva estirpe estética, en esta ocasion de indole mas conceptual
y procesual, a la que sin duda también pertenece el pintor aleman, configurando la simbiosis de
todos ellos un modelo sumamente complejo de estimulos y referencias, de puntos de fuga tanto en
la tarea de la interpretaciéon de la obra como en el disfrute de la misma.

Finalmente, como uUltimo estrato, consideraremos otros atributos no menos fun-
damentales en la obra de Splitt, como la elegancia de los resultados, su despojada pul-
critud, asi como una sutil y ambivalente apertura hacia otros ambitos trascendentales,
digamos mas liricos y “espirituales”, dimanados de la ligereza y lo etéreo de la propia ejecu-
cion plastica, a los cuales la critica no puede dejar de atender, por inasibles que resulten
en principio. Esperamos mantener la atencion del lector en nuestra tarea hasta el final.

Para empezar, pues, conviene reconstruir la historia de como gran parte de la pintura
de la modernidad tardia se empefié en poner delante de nuestros ojos aquello que era mani-
fiestamente apariencia: su propia naturaleza, sus cualidades fisicas y materiales: el “cuerpo cier-
to” de la disciplina. El critico norteamericano Clement Greenberg, maximo exponente al cabo
de la teorizacién de este formalismo que se convertiria en el vector tebrico del arte occidental
avanzado durante el tercer cuarto del pasado siglo, al organizar el relato de cémo la nueva pin-
tura de su pais y su propia época -la generacién del Expresionismo Abstracto-, habia cogido
el testigo de la vanguardia europea para llevarla a su conclusidn logica, recurria a cierta figura
inesperada como referencia, nada mas y nada menos que un pintor como Monet. El referente
no podia resultar mas sorpresivo en principio, pues el francés representaba entonces el epito-
me de lo retiniano, del exceso sensorial en clave dptica, y de clara aquiescencia con esos jue-
guecillos y estimulos de lo inmanente —“cosquillas” para las sensaciones- que se identificaban
como complacientes y vanos esparcimientos por los nuevos pintores americanos de la genera-
ci6n de Pollock o Rothko, tan graves y trascendentes, con quienes se le ponia ahora en relacién.

De creer al critico, delante de, pongamos por caso, las sucesivas versiones de la Catedral
de Rouen que pintara Monet, tendriamos que reconocer que los protagonistas absolutos no serian,
a pesar de toda la literatura vertida sobre la cuestién, los fantasticos cambios atmosféricos, con
sus variaciones luminosas o tonales que en ellas reflejaba, ni la evolucién de la luz y las sombras
a lo largo del dia sobre la masa de piedra gotica que se nos han propuesto histéricamente como
auténticos temas o preocupaciones del pintor. No, porque la célebre “pincelada desecha” que el
impresionismo puso en marcha a la busqueda de captar la descomposicion del espectro cromatico,
herramienta inestimable para capturar, traducir todas esas vibraciones, refracciones y dispersiones

que el ojo habria de volver a reunir, unificindolas directamente el cerebro, esa célebre manera de

aplicar la pintura, decimos, se iba a encargar ya de que no acontecieran propiamente ez el espacio
de representacion ficticio que la tela proporcionaba, tal como mandaba la tradicién, con su viejo
repertorio de fundidos, preeminencia del contorno, valoraciéon tonal y demas trucos encaminados
al trampantojo visual y el engafio perspectivico; incluso, si nos apuran, seria también ella quien
pondria en solfa toda la teatralidad y narrativa asociadas a la mayoria de semejantes artificios, as-
pectos estos especialmente desdefiados por los formalistas, con Michael Fried a la cabeza. Porque
esa pincelada deshilachada, vibratil y como desligada de los motivos, a partir de entonces seria por
el contrario la responsable principal de una nueva sintaxis, inédita apertura abstracta en la imagen
-jsu descomposicion analitica no “en”, sino “sobre” la telal-, la cual nos permitiria despreciar el
paso supuestamente inevitable hacia el consabido reconocimiento ficcional espontaneo, natural a
la tradicién pictorica occidental, que impone al ojo de quien mira el cuadro espacios, cuerpos y la
consecuente literatura, alli donde sélo hay, antes que nada, “una superficie plana cubierta de co-
lores combinados en determinado orden”, segin la celebérrima definiciéon de Maurice Denis.
Asi, en los momentos mas radicales del artista francés, el desprecio por la forma, la
silueta o contornos de los objetos -en general, de los elementos sobre los cuales recae el peso de
organizar perceptivamente la apariencia figural, o lo que mas propiamente deberiamos llamar “el
orden de la representacién”-, quedaria desplazado en aras de la propia expresion de la pincelada,
la cual se destaca del conjunto por sus atributos naturales: el grosor, la densidad y la carga; su
longitud y sinuosidad; fluidez o toques superpuestos; las estrias de las cerdas del pincel o la bro-
cha sobre el grumo; su consistencia, mas liquida o mas espesa, etcétera. En este punto, incluso la
trama de la tela y la textura de la imprimacién estarian jugando ya un papel determinante para
que el soporte se manifestara no como un espacio sobre el cual iba a abrirse un espacio que el ojo
penetrara, sino como un plano opaco, eminentemente bidimensional y presente en todo momen-
to, cuyo color, rugosidad y grano retendrian sobre su propia extension la atencion de ese ojo que
antano querria traspasarla para llegar a cualquier otra escena ilusoria mas alla de la superficie.
En este punto, cabe sefialar el empleo por parte de Rainer Splitt en la serie Gussboxen,
de amplios cajones de metal, colgados del muro a modo de marcos vacios, sobre los que se man-
tiene la pintura tras, aparentemente, haberse desbordado de su interior, mientras vemos c6mo
quedan restos de gotas suspendidas, a medio caer, pero ya secas, de sus bordes inferiores. Mas
alla de la posible cita irénica y cargada de humor al minimalismo, o a obras concretas de sus
autores seneros de dicha poética, como Donald Judd y sus afésicas cajas alineadas ritmicamente
sobre el muro, el hecho de concentrar sobre los elementos estructurales perimetrales la aten-
ci6én, convirtiéndolos en el soporte final de la pintura, supone un giro inesperado que lanza un
paso mas alld la tendencia de pintores como Sam Francis, Frankenthaler o Noland, y muy es-
pecialmente Morris Louis, por empujar la atencién visual hacia los bordes del lienzo, como ve-
remos mas adelante. Es algo que Splitt desarrolla asimismo en sus Paperpools, esas cajas de papel
desplegadas, abiertas, devueltas a su -imperfecto- plano original tras haber servido como dep6-
sitos sucesivos de pigmento liquido, y cuyo resultado muestra una serie de pliegues en combi-

naciéon con capas de pintura plana, neutra (a menudo las titula con referencias a marcas au-
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tomovilisticas en relaciéon con los colores que emplea la industria en sus modelos y logotipos),
opaca y densa, que ciegan el campo visual profundo. Independientemente de las metaforas so-
bre la ventana albertiana y el parangone acerca de los limites entre escultura-pintura que propi-
cian ambas vias de investigacién, cabe aventurarse a interpretarlas ambas sobre todo como la
inteligente parafrasis que nos propone Splitt del “grado cero de enunciacién”, refinada respues-
ta a la radical postura conceptualista de clausurar todo ambito de representacién visual.

El soporte de la pintura, pues, deviene pieza clave en todo este asunto. De tal manera que
para la generacion abstracta de los 50 y 60 la imagen representada en muchas ocasiones parecia
quedar oculta por su propia forma de plasmacion sobre el plano del cuadro. El resultado es que
la pintura, en cuanto materia fisica presente para el espectador, o sustancia tangible pegada a la
superficie del lienzo, se manifiesta con una potencia inusual, en ocasiones con al menos tanta como
la propia escena representada alli y su consiguiente capacidad ilusoria; pero claro, entonces en
ostentosa competencia con ella. Tan es asi que a la luz de esa perspectiva tenemos que reconocer
que los atardeceres, las catedrales, los reflejos en el agua, los paisajes, etcétera de Monet, “estan” y
“no estan” delante de nosotros como espectadores, alternativamente, dependiendo de que nuestra
percepcién tome o no en consideracion la presencia de la pincelada, la mancha, el grumo, el go-
teo o la salpicadura que, bajo determinado angulo de enfoque o lectura, los enuncian.

Terrible y novedosa estroboscopia de la imagen; efecto de sugestion intermiten-
te con la materialidad de los medios en que ella misma se encarna para nuestra mirada: una
se enciende, otra se apaga, inevitable e indefinidamente. Como en el caso de los dos perfi-
les enfrentados que delimitan una copa, ambas “estructuras figurales en competencia” -la psi-
cologia de la percepcion asi las ha clasificado- no se pueden mirar al mismo tiempo; o como
ante el namero del prestidigitador, de quien si conocemos el mecanismo interno (el “tru-
co”) del ntimero que practica y seguimos sus pasos, nos resultara imposible vernos sorprendi-
dos para disfrutar del efecto... Pues bien, asimismo para Greenberg las imagenes y la pintura,
tal como las combina Monet, alternan su presencia, estando y no estando ahi al mismo tiem-
po, como luego ocurriria con los papeles y recortes en los collages cubistas, o tantos otros ca-
sos a lo largo del desarrollo de la pintura en su estadio moderno, segtin su célebre teoria.

En este sentido, el ciclo tardio monetiano de les nymphéas nos proporciona con seguridad el
ejemplo mas conseguido respecto a todas estas cuestiones, al incorporar entre sus logros, como fac-
tor determinante para la sugestion de que la escena representada se encuentra y al mismo tiempo no
se encuentra delante de nuestros ojos, presta al reconocimiento de quien mira, un notable aumento
de tamafio en el soporte, el cual tendera a ocupar el espacio visual del espectador cast por completo,
dando la sensacién de envolverlo como si de un diorama o una escena panoramica se tratara.

Pintura envolvente y auténoma del motivo, que mostrara ya sus armas al desnudo, dejan-
do fuera todo aquello que estd mas alla de su propia naturaleza fisica, material, y en donde inevi-
tablemente se incorporara cada vez con menos inhibiciones el gusto por la autorreferencialidad, el
metalenguaje y la tautologia. La pintura moderna bajo este impulso dejara de pintar el mar, el pai-

saje o la luz... y cada vez pintard mas como el mar pinta, como el paisaje inunda el espacio visual,

o como la luz ilumina las estancias, los ambientes. Pintura donde el orden de la representacion es
ya irremediablemente el de la pura y dura presentacidn de la pintura, pues ella misma sera no sélo su
propio tema, sino sobre todo la responsable Gltima, jy Gnical, de crear el espacio en que se inscribe
su contemplacion. Al desplegarse ambiciosamente el tamafio del cuadro, sus bordes y cuanto ocurre
en ellos cobraran una importancia determinante, pues es alli donde la deriva de la mirada encon-
trara las pautas que interrumpan el flujo de lo siempre igual de la superficie pictorica (all over).

Morris Louis sera el artista de la época que quiza llevara mas lejos las consecuencias de
la inmersion del espectador en un continuum visual dominado por el color y la mancha auténomos.
Giulio Carlo Argan lo explica con toda claridad cuando expone sobre los cuadros de este artista
que “si un cuadro no es una pantalla de la representacion, sino un «lugar» en el que tiene visual-
mente lugar un evento existencial, surge el problema de su realidad objetual: ¢qué es, en realidad,
ese rectangulo de tela colocado sobre un bastidor en el cual se producen hechos, a veces cargados
de tension dramatica, consistentes en informes manchas de color? Ciertamente, Louis parte del
expresionismo abstracto, pero buscando la identidad del cuadro en cuanto superficie rectangular
con una cierta altura y anchura, unos margenes que lo separan del espacio de la vida y una es-
tructura que le confiere una sustancia plastica (hard edge). Ante todo, la superficie de la tela es una
superficie en la que se producen fenémenos de color capaces de ocupar por completo nuestra
facultad perceptiva. Por tanto, se identifica con el campo visual a una distancia adecuada, no se ve
nada mas alla de sus bordes.” Esto es algo que también Rainer Splitt ha desarrollado de manera
original en sus ultimas pinturas de mayor formato, donde densos vertidos con forma de grandes
gotas sobre aluminio concentran toda nuestra atencién en el color y sus cualidades, al tiempo que
se despliegan como una instalacion transitable para nosotros dentro de la sala de exposiciones. En
otras ocasiones, Splitt deja como suspendido el “motivo” pictérico (con forma de gigantesca gota
o espeso derrame) sobre la superficie metalica; cuando en algunas de estas ocasiones dicho plano
de apoyo para la pintura aparece pulido hasta reflejar como un espejo, el espectador y el espacio
que ocupa la pieza se cuelan alli, incluyéndose como partes fragmentarias de la imagen contem-
plada, un poco siguiendo las experiencias de Pistoletto en los 60, sélo que reconducidas aqui de
nuevo al interés por el color de nuestro protagonista; quien, por cierto, a la hora de abordar este
proyecto en la Sala Verénicas, se hacia al respecto un pufiado de preguntas fundamentales sobre
estos asuntos que quiza al lector le interese conocer: “¢Qué entendemos por espacio? ;Un refle-
jo, a nosotros mismos? ¢Qué es una imagen? ;Un reflejo, la diferencia de nosotros mismos? El
objetivo del proyecto es poner el foco en como el color puede revelar estas cuestiones.”

En torno a la densidad de la imagen pictorica que tanto parece preocupar a Splitt, y
volviendo de nuevo a nuestra historia que habiamos dejado en las experiencias sobre el color y el
soporte de Morris Louis, hay una anécdota inverosimil pero divertidisima, narrada con bastante
gracia por la incisiva pluma de Tom Wolf, cuando, en plena apoteosis del modelo formalista
greenbergiano, toda una generacion de artistas y criticos se mostraban encaminados hacia la con-
secucion de una pintura cada vez mas abstracta, cada vez mas autorreferencial, cada vez mas

autébnoma y a cada paso mas plana, como férmulas ineludibles para conquistar su autonomia,
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su modernidad radical o, dicho de otro modo: la legitimidad de pertinencia a su propio tiempo.
Wolf se imagina una decisiva visita del sacrosanto critico al estudio de Louis, y como éste parece
sorprenderlo y satisfacerlo ante el acierto, en apariencia no tan revolucionario, de que en sus
grandes lienzos de finales de los 50 (por ejemplo, su celebrada serie de Veils), hubiera dejado atras
la idea de que la pintura estuviera “sobre” la tela, por la novedad de que estuviera “en” la tela. En
efecto, el pintor desarrollaria una técnica propia mediante un médium acrilico muy diluido -el mi-
tico “magma™- que le permitiria trabajar directamente con vertidos liquidos muy acuosos directa-
mente sobre la superficie del algodén estirado en el bastidor para tintarlo, sin necesidad de llevar a
cabo antes la tradicional imprimacién de la tela y sin que en el proceso pictérico mediara la mano
del artista sujetando la brocha o el pincel para mezclar ni extender los colores. Se trataba de dotar
de plena autonomia a la pintura, siendo la mancha quien pintara sola, al tiempo que todos esos
condicionantes que ya se habian sefialado en los frenéticos ritmos de Pollock (derivados de los an-
gulos y los movimientos de la mufieca, codo, hombro, y en su caso incluso del “baile” de la cadera)
se sustituyeran por el movimiento natural de la materia extendiéndose por si misma, escurriendo
y empapando el tejido. El resultado, ya lo saben ustedes, conquisté unos efectos deslumbrantes de
“pure opticality” -como se diria en la época-, de radical unificacion entre figura y fondo, de ligereza,
transparencia y luminosidad, que s6lo se pueden poner en relacién con las atmdsferas vaporosas
de la obra de Rothko de unos afos antes, siendo ambas a todas luces referentes para Splitt.

Pues bien, en ese momento magico, donde la historia de la pintura parece haberse ten-
sado una vez mas hasta sus limites, no resultando facil imaginar un nuevo paradigma que supere
sus ansias anti-teatrales, netamente abstractas, y donde la pintura-color se exprese con mayor
autonomia y planitud, el genio de Wolf se imagina al implacable critico poniéndose de rodillas,
bajando los ojos a la altura del lienzo que reposa sobre el suelo del taller del bueno de Morris,
examinando minuciosamente la superficie del algodén al ras, y quedando extasiado ante lo que
parecia ya insuperable exclamar: jno hay relieve! La pintura se ha librado por fin de todo resto de
volumen. Verdaderamente, ahora si que si, jya no se puede hacer mas plana! ...para descubrir casi
de inmediato, joh, dioses!, unas insobornables bolitas de algodén que dan con todo al traste.

Bromas aparte, lo cierto es que el ideario formalista encontraria en este punto un li-
mite teérico que limitaria su capacidad de adaptacion a las novedades artisticas que habrian de
llegar en poco tiempo. Si Rothko pintaba el color como vahos intangibles emanados sobre la
imprimacién, despojandose de todo referente figurativo o literario, sustituyendo la representa-
ci6n del volumen y la sombra por espacios atmosféricos abstractos penetrables, Louis conseguiria
deshacerse del grosor de esa misma imprimacion, soporte de la pintura, por primera vez en la
historia, para aguar con mayor libertad y literalidad las fibras de la trama y la urdimbre que cru-
zan el lienzo, hasta conseguir lo que se describi6 como “capas etéreas de color luminiscente que
caen en cascada por el lienzo.” En cualquier caso, y esto parece tenerlo Splitt muy en cuenta,
la experiencia de ver la pintura en todo caso se concentra en los elementos puramente visuales.

Pero por ir terminando la historia, casi acto seguido los minimalistas, conceptuales,

Supports-Surfaces, o incluso nuestros Trama, propondrian nuevos limites durante las décadas sucesi-

vas extremando tall6gica argumental, asumiendo por ejemplo el tintado industrial o los estampados
de fabrica como paso consecuente en la senda del despojamiento, a lo que el viejo critico respon-
deria con una negacién rotunda, en cuanto que consideraba ilegitimo semejante desplazamiento
hacia lo no artistico [sic] del neodadaismo, que implicaba entender ya la pintura como ready made,
separada irremediablemente asi de la mano del pintor, de la artisticidad o los valores creativos.

Como hemos ido sefalando puntualmente, el proyecto de Splitt recoge muchas
de todas estas investigaciones, dilemas conceptuales y limites fisicos en torno a la pintura
y lo pictérico en el desarrollo de la segunda mitad del pasado siglo. De hecho, insistimos,
su propio proyecto podemos entenderlo como reaccion a todas estas lineas argumentales
que, sin citarlas literalmente, ni siquiera parafrasearlas, ¢l nos presenta bajo nuevos
angulos, sutil, perversamente esquinados. Es como si su hacer se instalara en las fisuras
del relato moderno para incidi, quiza punzante y licidamente, sobre muchas de sus
contradicciones internas, de sus callejones sin salida, asi como de su retérica e imagineria.

Asi, cuando el artista sumerge un billete de doélar en un bote de pintura, literalmente
blanqueando el dinero; cuando trabaja con cola adhesiva y pegamentos; o cuando hace soportar a
los asistentes de alguna de sus exposiciones el peso de planchas metélicas, pintadas de color, que
tienen la forma y apariencia de una carpeta de artista, incorpora sin dudarlo vias experimentales
en la 6rbita del conceptualismo y la performance, que ¢l pone al servicio de su interés acerca de
cudles serian en el presente las posibilidades de pervivencia para la vieja disciplina pictérica. Bajo
los epigrafes “Working on the liquid”, “Filling the void”, y “Replacing image by painting” [trabajando
en el liquido; llenando el vacio; sustituyendo la imagen por pintura], le hemos visto catalogar
algunos de sus trabajos tempranos, fechados en la década de los noventa, de los que sobreviven
registros fotograficos, objetos y maquetas. Se trata de experimentos variados y de diverso
alcance, bajo cuya luz sus actuales instalaciones en espacios muy significados, como la que nos
ocupa en estas paginas para Murcia, adquieren un sesgo mas complejo y lleno de matices.

De toda esa coleccion de ensayos y experimentos, los vertidos de brillante pintura de
color en forma de charcos, que han ido ganando en tamailo, presencia y protagonismo durante los
ultimos aflos en su trabajo, hasta alcanzar las dimensiones de la inundacién o la fuga de liquido,
quiza sean la forma mas depurada de accién que el artista ha encontrado para dar su réplica ori-
ginal en el denso didlogo disciplinar que ha vertebrado nuestro analisis. Por lo demas, lo que resta
es quiza lo mas dificil. Pero no lo enredemos de manera innecesaria. Se trata de dejar sefialado si-
quiera como toda esta vieja historia de la pintura moderna no ha servido sino para que artistas del
perfil de Splitt se doten de unos limites estimulantes que franquear; unas reglas, a veces inauditas,
otras muy exigentes, cuando no puramente dogmaticas, que les ofrezcan retos para su incesante
maquinar, para nuevas formulaciones en los elementos quimicos puros del arte. Pruebe de este
modo el lector a repasar todo cuanto aqui se le ha recordado mientras pasea por la Sala Verénicas,
contemplando las piezas expuestas y el efecto conseguido con el conjunto; con sus piezas sobre alu-
minio y el conjunto de paperpools, y sobre todo ante el vertido negro, reflejando las ventanas de la

linterna de esa ciipula que flota sobre su sorprendente masa... Ante la imponente presencia fisica,
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corporal de su tratamiento del color, la pintura y la luz, las disquisiciones tedricas entre los limites
disciplinares o la abundancia referencial se desvanecen, ¢no les parece? Toda teoria se vuelve en ese
momento un tanto ilusoria, innecesaria, para desgracia del critico. Lo que queda es el cuerpo con-
centrado en su dimensioén puramente escopica, atravesando un campo de fuerzas sutilmente orga-
nizado por el artista, donde la accion de los elementos es mas facil de intuir que de describir.

Si me permiten dirigirme a ustedes en primera persona antes de retirarme, ¢sabéis qué
me trae de manera insistente a la cabeza lo que ha conseguido Rainer Splitt en este proyecto suyo
que aqui nos ha reunido, supongo que por tratarse de un espacio antaflo dedicado al culto? Pues
aquello que afirmaba Baudrillard sobre lo milagroso de la seduccién y sus rituales, en oposicién al de-
seo, siempre circunscrito al ambito de economias de produccién del sentido -asi la critica-, y como
de este modo una simple mirada al azar puede llegar a ser, sin auténtica intencion, la responsable
Unica y directa de cambiar el destino de la persona con quien se cruza: que “es la Gnica prueba

que tenemos de la existencia de Dios: una causa infima, un efecto extraordinario...” Que asi sea.

(Naz de Abaixo, Lugo, durante
las semanas de confinamiento

en la primavera de 2020)
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Color yready-made en
la obra de Rainer Splitt

Javier Sanchez Martinez

En el afo 2008 Rainer Splitt realiza una serie de Gussboxen, un término inventado por el artista y
que podriamos traducir como «cajas bafiadas» o también «cajas de vaciados», en las que por pri-
mera vez introduce pintura de automocién de una manera sistematica. Hasta entonces habia uti-
lizado diferentes tipos de esmaltes de laca sintéticos de acabados brillantes, siendo las pinturas re-
forzadas con resina de poliuretano las mas habituales. La eleccion de este tipo de materiales de alta
durabilidad utilizados habitualmente para cubrir superficies que se encuentran expuestas a facto-
res ambientales agresivos se debe a su afinidad con el procedimiento de vertido que Splitt ha de-
sarrollado a lo largo de las dltimas tres décadas. Se trata de un procedimiento aparentemente muy
sencillo pero que Splitt ha conseguido llevar a un alto nivel de sofisticacion. En el caso de las cajas
rigidas, el procedimiento consiste en verter pintura en estado liquido directamente en una caja
abierta por uno de sus lados, una vez que el fondo de la caja se halla cubierto de color; se procede
entonces a vaciar el contenido de la caja por alguno de sus lados; generando una marca en la zona
que ha entrado en contacto con la pintura. El refinamiento técnico que ha logrado Splitt esta re-
lacionado con la manera de retirar la pintura, lo que le permite producir una gran multitud de
formas. Como todo proceso artistico, los vertidos se mantienen en el limite del control, introdu-
ciendo una alta dosis de azar. El titulo que el artista les ha dado arroja luz acerca del propio pro-
ceso de produccién. El término aleman «Guss» es un sustantivo relacionado tanto con los procesos
de fundicién de metales como con los fené6menos meteorolégicos. Es una palabra que se utiliza
también para los procedimientos de construcciéon o incluso para la reposteria. En todos los casos
el término se refiere a como un liquido adquiere al solidificarse la forma del contenedor en el que
se ha vertido previamente. Aunque el procedimiento de Splitt tiene en su centro la pintura como
material, sin embargo su resultado tiene mas que ver con la escultura. En cierto sentido, las cajas
actiian como moldes para vaciados de pintura, aunque paraddjicamente estos cuerpos pictoricos
carecen de todo volumen. Se trata en todo caso de un proceso indéxico en tanto que la pintura
registra la huella de un acontecimiento. El estatuto paradéjico de estas obras, a medio camino
entre los diferentes medios artisticos, viene dado a su vez por la disposicion de las cajas en la pared

a la altura de la mirada y abiertas en direccion al espectador. Se trata de un tipo de obras que
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evocan los «objetos especificos» de Donald Judd. La novedad de las cajas bafiadas con pintura de
automocion dentro de la obra de Splitt radica, en primer lugar, en su alusiéon directa al mundo de
la produccién industrial y las mercancias. Una alusion que se hace evidente tanto en los colores
brillantes y llamativos como en las superficies reflectantes y carentes de profundidad. Las obras
adoptan el cromatismo de las cosas. A la vez, esta gama de color introduce connotaciones deriva-
das del ambito de la automocion como la velocidad o el deseo. Por otro lado, si en las cajas reali-
zadas hasta esa fecha Splitt habia introducido en el titulo el nombre genérico del color, en el caso
de aquellas cubiertas por esmalte de coche el artista especifica no tanto el color como la marca del
vehiculo: Gussbox (Porsche), Gussbox (Daimler), Gussbox (VW), Gussbox (Citroén), Gussbox (Opel) o
Gussbox (Renault). En este grupo de obras se pone de manifiesto una manera de aproximarse al
color como ready-made que resulta caracteristica de Splitt. Este ensayo tiene como proposito situar
su obra dentro de una genealogia de practicas que comprenden el color a partir del paradigma del
ready-made. Se trata de una historia que marca no solo el nacimiento del arte moderno, sino que
resulta determinante para la fundacién de lo que denominamos arte contemporaneo. La genealo-
gia del color como ready-made es ademas inseparable de una serie de tropos modernos recuperados
por la neovanguardia que resultan esenciales para comprender la practica de Splitt, como son el
esquema monocromatico, la distribucion reticular, la mecanizacién del gesto o los procesos indéxi-
cos. Esta historia comienza con la crisis del color que tiene lugar en los albores de la modernidad.
Hasta entonces el color habia formado parte de un régimen estético estable cuya funcion era re-
gular tanto los procesos de produccién como sus usos, valores y sentidos. La produccion del color
para las artes tenia lugar en los talleres de los artistas y artesanos y formaba parte de un sistema de
transmision basado en la relacién entre maestro y discipulo. Los colores se fabricaban utilizando
pigmentos y aglutinantes extraidos de diferentes fuentes naturales siguiendo recetas relativamente
invariables que habian sido codificadas por los tratados de la época. Por otro lado, la funcién y el
valor del color en las artes respondian a los canones de la época vy, a pesar de la inevitable disiden-
cia, sin embargo, se trataba de un modelo cuya continuidad no se habia visto interrumpida duran-
te siglos. Sin embargo, en el siglo diecinueve tiene lugar una crisis que afectara de manera radical
a todos los &mbitos de la vida y que transformara de manera definitiva el sistema de las artes. Uno
de los nombres que le damos a esta crisis es industrializacién. El precursor en los analisis acerca
del impacto de la industrializacién en las artes es Walter Benjamin. Sus tesis acerca de la reproduc-
tibilidad técnica demuestran que tanto la fotografia como la produccién en serie obligaron a los
artistas a encontrar un nuevo dominio especifico para las artes. En el caso del color, la invencion
del tubo de dleo y la introduccion de nuevos tipos de pintura basados en los recientes descubri-
mientos quimicos, unidos al surgimiento de un nuevo modelo de artista y de ptblico alteraron de
manera definitiva tanto su uso como su funcién. Si bien la pintura al 6leo comienza a comerciali-
zarse a comienzos del siglo dieciocho por parte de los llamados coloristas en las llamadas «vejigas»
—un tipo de bolsa pequefia hecha de tripa de carnero o de cerdo—, no es hasta finales del siglo
dieciocho que en Inglaterra comienza a experimentarse con el almacenaje y preservacion de acua-

relas en tubos de cobre y estano. Tras varias décadas de prueba y error, en 1840 aparecen los pri-

meros tubos de 6leo producidos en serie. En su monografia sobre Duchamp titulada Pictorial Nomi-
nalism (1991), Thierry de Duve ha demostrado cémo la popularizacién del tubo de pintura fue,
junto a la influencia de la fotografia, una de las formas cruciales a través de las cuales los procesos
industriales se introdujeron en la pintura y, por extension, en las artes'. De hecho, el comienzo de
la pintura moderna suele datarse precisamente en ese momento. Con el fin de resistir la influencia
de la fotografia los pintores de paisaje abandonan el taller para pintar en la naturaleza. El motivo
para este cambio de escenario no es la imitacién de la naturaleza, sino que, mas bien al contrario,
al centrarse en la descripcion de los efectos luminicos que tienen lugar en el paisaje lo que en rea-
lidad hacen es imitar el funcionamiento del dispositivo fotografico: el ojo, la mano y el lienzo se
comportan como una maquina de registrar la luz. Al mismo tiempo, la decisién de los pintores
impresionistas de limitar su paleta a los colores primarios y secundarios que podian obtener direc-
tamente en tubos de 6leo conduce a la transformacion de la practica pictérica en una cuestion de
elecciones dentro una logica estandarizada o industrial de colores. La racionalizacion de la pintu-
ra que Georges Seurat lleva a cabo mediante la invencion de la técnica divisionista o puntillista
conduce esta doctrina estética hasta sus ultimas consecuencias. De este modo, frente a la amenaza
de la fotografia el divisionismo actda internalizando sus procesos, frente amenaza de la industria
de los pigmentos actuara mimetizandose con ella. Las consecuencias de esta estrategia, ha senala-
do de Duve, no son Gnicamente técnicas, sino que repercuten en la manera de concebir tanto la
produccion de la obra de arte como la experiencia estética. Si en la estética clasica la funcion autor
tenia su origen en la capacidad para establecer una identidad entre forma y contenido a través de
la destreza técnica, ahora, debido a la industrializaciéon de la pintura, el autor (de la obra de arte)
se separa del productor (de pigmentos). Al tiempo que separa al autor del productor, el divisionis-
mo estrecha los vinculos entre el autor y el espectador. A partir de ahora el espectador ya no tendra
un papel meramente pasivo como sucedia en la estética clasica, sino que se convertira en participe
de la obra. De hecho, la pintura de Seurat necesita que el espectador reconstruya la imagen para
poder considerarse finalizada. En el origen de las ideas de Seurat y los neoimpresionistas acerca
del color se encuentran tanto los nuevos desarrollos tecnolégicos como las teorias del color de la
época. Para estos artistas las tesis del quimico Michel Eugene Chevreul, entre las que destacan las
leyes del contraste simultaneo, permitieron establecer una linea de investigacion que se oponia a
las teorias simbolistas y subjetivistas del color. Segiin de Duve, en el siglo diecinueve era posible
identificar dos teorias del color opuestas aunque no mutuamente excluyentes. «La primera, que
predominaba en Europa central, proviene de la Zeoria de los colores de Goethe y tiene su ideologia
simbolista, psicologizante y subjetivista. Las consecuencias estilisticas de esta teoria florecieron en
el arte expresionista que va de Munch a Franz Marc. La segunda, que es esencialmente francesa,
proviene de los estudios de Chevreul y tiene una ideologia positivista, tecnologizante y objetivista.
Las consecuencias estilisticas de esta ultima emergieron en dos momentos entre los cuales Cézan-
ne y el cubismo representan una suerte de eclipse y que son el divisionismo de Seurat y Signac y el
simultaneismo de Delaunay»?. Al identificar la percepciéon del color con la ciencia 6ptica y las

teorias basadas en una relacién dindmica entre el ojo y la mano, la técnica divisionista se caracte-
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riza no solo por una separacién entre ambas, sino por una absoluta subordinacién de la mano al
ojo. «El productor (la mano) permanecia pasivo en tanto que Gnicamente obedecia, “estapida” y
automaticamente, las 6rdenes del ojo que, a su vez, se encontraban codificadas por los ready-made
proporcionados por las cartas de color de los fabricantes»®. Marcel Duchamp sera el primero en
extraer las conclusiones logicas que se siguen de esta situacion. De hecho, a partir de los sesenta
cuando se le pida definir el ready-made Duchamp se referira al ejemplo del tubo de pintura. En una
entrevista con Irancis Roberts en octubre de 1963 Duchamp define el ready-made de la siguiente
manera: «un ready-made es una obra de arte sin un artista que la lleve a cabo, si se me permite
simplificar la definicién. El tubo de pintura que un artista utiliza para pintura no ha sido realizado
por ¢€l, sino que ha sido hecho por el fabricante de pinturas. En este sentido, cuando un pintor
pinta con un objeto manufacturado [como un tubo de pintura] lo que esta haciendo es un re-
ady-made»*. La definicion de Duchamp pone de relieve que a partir de la invencion del tubo de dleo
desaparece por completo la posibilidad de que la pintura vuelva a ser una practica autébnoma.
Desde el momento en que el quehacer del artista queda reducido a un mero proceso de selecciéon
entre unos materiales u otros, elegir entre tubos de pintura y objetos producidos en serie no se di-
ferencia en nada. El ejemplo del tubo de pintura era ademas la respuesta irénica de Duchamp a
la cuestion central de la pintura abstracta que habia surgido en torno a 1912, esto es la cuestion
utépica del «color purow, es decir el color liberado de cualquier forma de imitacion y dispuesto en
figuras elementales, como base para la construccién de un lenguaje universal capaz de expresar
analogias espirituales, musicales y metafisicas. Por el contrario, para Duchamp el color es siempre
ready-made. En 1918 Marcel Duchamp realiza en Nueva York por encargo de la artista y mecenas
Katherine Dreier la que seria su tltima pintura al 6leo, Tu m’. Se trata de un cuadro concebido
expresamente para coronar la biblioteca que Dreier tenia en su espacioso apartamento de Central
Park West, de ahi su formato inusualmente apaisado. En aquel momento Duchamp se encontraba
trabajando en el finalmente inacabado Gran vidrio (1915-23) y varios de sus ready-made campaban
por su estudio, algunos atornillados al suelo, otros suspendidos de las esquinas y el techo. Tu m’
tiene su origen precisamente en el encuentro entre estos dos cuerpos de obra. Uno de los aspectos
menos destacados en las lecturas de Tu m’ ha sido la funcién y el sentido del color en la secuencia
de estructuras modulares en perspectiva situadas a ambos lados del cuadro. En un texto de la Cgja
blanca (1966), coetaneo a las notas sobre el Gran vidrio y, por lo tanto, cercano en el tiempo a la
realizacién de Tu m’, Duchamp se conmina a encontrar una forma de organizar el color a partir
de un codigo similar a aquellos que se emplean en los mapas de geografia o los diagramas de ar-
quitectura. Se trata de un tipo de coédigo que, al igual que los signos lingtisticos, se caracteriza por
mantener una relacién arbitraria o convencional con el referente, asi como por establecer su iden-
tidad mediante una relacion de oposicion o diferencia con el resto de los elementos que componen
el sistema. En su edicién canénica de las obras completas de Duchamp el historiador italiano Ar-
turo Schwarz ha senalado que el orden de las secuencias de los planos de color en 7Tu m’ esta ins-
pirado en una carta de color de pintura de 6leo de la época. De acuerdo con la hipdtesis de

Schwarz, Duchamp habria encontrado en la carta de color un cédigo que, enraizado en el mundo

de las mercancias y la cultura popular y organizado a medio camino entre lo arbitrario y lo dado,
le habria permitido introducir de la logica del ready-made en el ambito del color. Si en la historia del
color como ready-made Duchamp tiene un papel de precursor, la pintura monocromatica juega un
papel igualmente importante. El monocromo era, junto a la cuadricula y el azar una de las estra-
tegias no composicionales paradigmaticas de la abstraccion moderna. Segiin Benjamin H.D. Bu-
chloh lo que caracteriza el monocromo es «la reduccion del complejo sistema de relaciones tonales
y cromaticas que denominamos pintura a una paradoja: bien a un esquema cromatico de modu-
lacion tonal extremadamente diferenciado, bien a un esquema de un Gnico color o tono extrema-
damente simplificado»’. «La formulacién del paradigma del monocromo en 1913», continta el
historiador aleman, «sefial6 el momento en que, en primer lugar, las experiencias surgidas de las
convenciones representacionales del color se volvieron tan problematicas como las procedentes de
las concordancias de las relaciones cromaéticas»®. El monocromo hacia imposible la persistencia de
cualquiera de los dos modelos dominantes de la pintura desde el Renacimiento: la ventana y el
espejo. El origen del monocromo se encuentra en los efectos ambientales de la pintura romantica
que, poco a poco, hacen desaparecer la figura e hipostatizan el fondo. A partir de esta raiz comun,
el paradigma del monocromo evoluciona segiin una doble genealogia. La primera, que podriamos
denominar idealista o mistica, concibe la pintura como un mapa de un orden trascendental que
permite acceder al mundo del espiritu y esta representada, entre otros, por Kazimir Malévich y su
buasqueda del absoluto como el punto cero del arte; la segunda, que podriamos denominar mate-
rialista o antiestética, concibe la pintura como una superficie coloreada que solamente es capaz de
revelar su empirica facticidad y que se identifica con las estructuras deductivas de Aleksander
Rodchenko. Esta segunda genealogia materialista entronca con los postulados de Chevreul y Seu-
rat. Segin Buchloh, las primeras pinturas monocromaticas operaban segn tres premisas funda-
mentalmente: «la obsolescencia del color local, el valor cromatico inherente a los materiales y las
relaciones de color»’. En el monocromo las oposiciones entre la linea y el color, la figura y el fondo
y el motivo y el marco son sustituidas por una superficie coloreada no relacional cuya percepcién
ha quedado despojada de cualquier otro significado al margen de su pura facticidad, de ahi la
importancia que adquiere el espacio circundante. «En el triptico de Rodchenko Colores puros: rojo,
amarillo, azul (1921) —tres paneles que cabria describir como relieves monocromaticos— la figura
y el fondo son totalmente congruentes y la definicion lineal (el «dibujo» de la pintura) coincide
material y perceptivamente con la transicion real de planos (la transicion desde la superficie plana
de la pintura/relieve a la superficie de la pared que sirve de soporte arquitecténico) (...) En la
medida en que se destierran de la pintura las relaciones internas, las condiciones externas salen a
la luz: la pintura/relieve/objeto se convierte cabalmente en «figura» sobre el «fondo» arquitect6-
nico de la superficie que le sirve de soporte (el espacio perceptivo real del receptor»®. La estructura
deductiva del monocromo de Rodchenko contiene ademas un subtexto utépico en tanto que el
artista atribuia al arte la capacidad de avanzar hacia una cultura colectiva dentro de una sociedad
nueva. Olvidado durante décadas, el monocromo emerge de nuevo en 1945. Sin embargo, su re-

apariciéon no constituye una mera repeticion, sino que introduce una nueva serie de cuestiones
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entre las que destaca su relacion con el ready-made. A comienzos del siglo veinte, el monocromo
y el ready-made eran considerados no solo paradigmas antagénicos sino mutuamente incompatibles.
Sin embargo, en torno a 1945 los artistas de la vanguardia de posguerra italiana llevaran a cabo
una sintesis inédita entre ambos tropos que anticipara en casi un década la recuperacién nortea-
mericana de Duchamp a finales de los cincuenta. La posibilidad de una sintesis esta relacionada
con la comprensién de que, en realidad, el ready-made no es un fenémeno histéricamente localiza-
do, sino que desde el momento en que la produccion en serie se extiende a toda la sociedad, la
reproduccion técnica se convierte en la condicién estructural de toda la produccién artistica. De
este modo, el ready-made se transforma en la matriz donde colapsan todos los medios tradiciona-
les. Ante el asalto del ready-made el monocromo responde internalizando su fuerza y renegociando
la 16gica de la mercancia desde su propio interior. Los aspectos que permiten esta hibridacién es-
tan relacionados con su propésito comun de atacar la subjetividad, el simbolismo y la representa-
ci6on mediante la mecanizacion y la automatizacion. El papel del color en esta mutua incorpora-
ci6n resulta fundamental. Desde el punto de vista del color, la sintesis entre el ready-made y el
monocromo operara segin un doble eje: por un lado, el monocromo adoptara el color de los
materiales sin transformarlos; por el otro, los artistas se volveran hacia las cartas de color y la nue-
va industria de pinturas. En Chromophobia (2001) el pintor y ensayista David Batchelor ha senalado
la centralidad de la carta de color en tanto matriz estructural para el arte a partir de los sesenta.
De ahi que pueda apreciarse un salto sin transiciéon entre la aproximacién al color de los artistas
que alcanzan su madurez en torno a los aflos cuarenta y aquellos que lo hacen en los sesenta. Esta
ruptura reside no tanto en cuestiones estilisticas y temas como en cuestiones metodoldgicas y mar-
cos epistémicos. Siguiendo esta linea de pensamiento acerca del color como ready-made, Ann Tem-
kin comisarié en el MoMA de Nueva York una exposicion titulada Color Chart: Reinventing Coloy;
1950 to Today (2008). En las tesis de ambos autores la carta de color se convierte en la formulacién
mas acabada de un pensamiento plastico que abandona las aspiraciones modernas de hacer del
color bien un espacio de expresion para la subjetividad individual o colectiva, bien un ambito
objetiva y sistematicamente definido. Al abordar el color desde la perspectiva de la carta de color
los artistas ponen el acento mas bien en la dimension cultural e histéricamente especifica del color.
Los origenes de las cartas de color se remontan siglos atras, pero las primeras que se han conser-
vado datan de entre finales del siglo diecisiete y principios del dieciocho. En aquellos afios comien-
za a tomar forma, a partir de la colaboracién entre filosofos, cientificos y artesanos el impulso de
crear un unico sistema de color de naturaleza visual que explicara tanto la naturaleza del color
como el nimero de colores existentes. A finales del siglo diecisiete empieza a explorarse la posibi-
lidad de utilizar un sistema grafico que, utilizando el modelo matematico de las coordenadas car-
tesianas, permitiera ademas acceder a la informacion mas relevante de un solo vistazo. La inven-
ci6én de un sistema de clasificacién como este no solo permitiria una mejor comprension y estudio
del color, sino que también ayudaria a aumentar la exactitud de la informacién compartida entre
las naciones, ya fuera en el ambito de las ciencias naturales, puesto que las tablas se utilizaban para

identificar las especies, o en el del comercio, pues permitiria que los comerciantes pudieran dotar

de mayor exactitud a sus productos. Las cartas de color de pintura manufacturada tal y como las
conocemos hoy en dia comienzan a utilizarse a finales del siglo diecinueve. La nueva industria de
la pintura, ya sea para usos artisticos o domésticos, habia comenzado a desarrollarse unos afios
antes como parte de un proceso que, al tiempo que democratizaba el acceso a cierto tipo de ma-
teriales y procesos, desprofesionalizaba algunos oficios y estandarizaba los productos. A diferencia
de las tablas de color del siglo dieciocho, basadas en modelos matematicos, y de los circulos cro-
maticos, cuya funcion era mostrar las leyes que regian la teoria del color y que habian sido utiliza-
das por los artistas en sus paletas durante siglos, la carta de color de los fabricantes de pinturas
tiene un caracter meramente instrumental y formulaico. Segtn Batchelor, «la carta de color es a
los colores comerciales lo que el circulo de color es a los colores de los artistas. Los colores de los
artistas estan conectados a la paleta; la paleta esta conectada a la mezcla de color; la mezcla de
color esta conectada a la teoria del color; la teoria del color esta conectada al circulo cromatico. El
circulo cromatico ha sido la manera principal de entender y utilizar el color en el arte. Basado
tanto en la triangulacién geométrica como en una gramatica de la complementariedad, el circulo
cromatico establece relaciones entre los colores al tiempo que introduce una jerarquia casi feudal
entre ellos —primarios, secundarios y terciarios, los mas puros y los menos puros»’. La carta de
color se presenta como una alternativa radicalmente opuesta a esta concepcion del color. A dife-
rencia de la organizacion sistematica de la teoria y los circulos cromaticos, la carta de color es un
simple listado organizado en reticula, es decir, un conjunto agramatical y no jerarquico de unida-
des de color en el que cada una es, al mismo tiempo, independiente y equivalente a cualquier otra,
y cuya cantidad y disposicién viene determinada por el fabricante. Lo que esta en juego en esta
aproximacion, segin Briony Fer, «no es el color puro como tal sino el color como pura diferencia
expandida al infinito. Esto podria haber llevado en direccién a lo sublime, propiciando al tiempo
que resistiendo la tentacion de la inmaterialidad, pero en su lugar la carta de color sitda el color en
el ambito del intercambio, vinculandolo irremisiblemente con el comercio, el taller, el concesiona-
rio y la ferreteria. El gesto en direccién al arte pop es una manera de reconocer la matriz industrial
del color»'. En la carta de color tiene lugar ademas el encuentro entre el monocromo vy el 7-
ady-made bajo la mascara del disefo. «Cada tira de papel es una perfecta pintura abstracta en mi-
niatura, un ejemplo compacto de color o incluso una pagina de un voluminoso catalogue raisonné de
monocromos»'!. A lo largo de las ultimas décadas, las estrategias a la hora de actualizar el color
como ready-made a partir del paradigma de la carta de color han sido multiples, desde las composi-
ciones aleatorias con colores encontrados por parte de Ellsworth Kelly, hasta la recepciéon de las
muestras de color duchampianas por parte de Rauschenberg, pasando por el catalogo de pinturas
monocromaticas ready-mades realizado por Yves Klein. En 1966 Gerhard Richter realiza una serie
de dieciocho pinturas basadas en cartas de colores. En anos posteriores el artista aleman volvera
sobre la idea de la carta de color esta vez con fines cartograficos, para lo que utilizara un procedi-
miento matematico para producir todas las tonalidades posibles a partir de un ntmero reducido
de pigmentos. Resulta llamativo que el tinico elemento que se mantiene estable a lo largo de todas

estas series sea el material empleado para realizarlas. En toda esta serie de trabajos Richter emplea
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esmalte brillante sobre una imprimacién mate, lo que le permite imitar el brillo de los colores tal
y como aparece en las cartas de color. La pintura en esmalte tiene un papel destacado en la histo-
ria del color como ready-made debido a su uso habitual para cubrir muebles y otro tipo de objetos
con los que interactuamos en la vida cotidiana. En cierto sentido, los colores de la pintura en es-
malte son los colores de las cosas mismas, al menos de aquellas producidas industrialmente. Como
escribe Batchelor, los colores de las cartas de color de las pinturas industriales describen «mas los
colores de las cosas que de las atmosferas. Se trata de colores urbanos mas que de colores naturales.
Colores artificiales, colores de la ciudad, colores industriales. Colores consistentes con las image-
nes, materiales y formas de un arte urbano e industrial»'?. Aunque las primeras pinturas en esmal-
te sintético comienzan a fabricarse a finales del siglo diecinueve, no es hasta comienzos del siglo
siguiente que artistas como Picasso, Braque, Picabia o Duchamp las introducen en sus cuadros. Sin
embargo, su uso no se popularizara hasta mediados del siglo veinte cuando una nueva gama de
esmaltes llegue al mercado. Jackson Pollock sera uno de los pioneros en utilizar la pintura en es-
malte de forma consciente. En las pinturas centrales de Pollock de los afios cuarenta llama la
atencion su uso del esmalte de color aluminio por su referencia al ambito de la maquina y lo me-
canico, tan ajeno al artista. Sin embargo, en la obra de Pollock el aluminio todavia aparece mati-
zado e integrado en un mundo natural de gestos y atmosferas. A mediados de los cincuenta Frank
Stella producira una serie de pinturas monocromaticas en esmalte de aluminio que esta vez si
tendra como referencia tltima el ambito de la industria. Debido a la capacidad del aluminio para
reflejar la luz, la pinturas de Stella resultan 6pticamente impenetrables. En estos trabajos, la ausen-
cia total de profundidad que provoca el esmalte enfatiza su presencia objetual, imposibilitando que
el espectador se retire a un espacio imaginario. «La reflectancia,» sefiala Jeffrey Weiss, «cuyo ori-
gen se halla en la relacién entre las propiedades materiales del pigmento y la luz, sitia el espacio
perceptivo de la pintura entre la superficie y el espectador, en lugar de detras del plano del cua-
dro»'®. El interés de Stella por este tipo de superficies se encontraba precisamente en su capacidad
para repeler al ojo y mantener al espectador fuera de la obra. En su libro Batchelor ha llamado
también la atencién sobre el brillo de las nuevas pinturas sintéticas. «Una superficie brillante», dice
Batchelor, «refleja no tanto un mundo interno imaginario sino mas bien un espacio factico, exter-
no, refleja las contingencias del entorno de la obra, es decir, el espacio del espectador»'®. La intro-
duccién a finales de los cincuenta de las pinturas desarrolladas por la industria de la automocion
supone un salto cualitativo dentro de esta historia. En 1957 John Chamberlain comienza a utilizar
carrocerias de coche, asi como trozos de metal pintado que encontraba en diferentes desguaces
para realizar sus esculturas. Posteriormente Chamberlain trabajard directamente con pintura de
automocioén en algunas de sus obras. La singularidad de este tipo de esmalte radica tanto en su
gama de colores como en los matices culturales e historicos que se introduce en la obra. «&{ color
de América se reflga en sus automdviles”™ », escribe Chamberlain. Al emplear este tipo de pintura se
movilizan ademas connotaciones derivadas del mundo del automévil. En este sentido, cada marca

posee su propia linea histérica de vehiculos, cada uno de los cuales se encuentra orientado a sedu-

cir a un tipo de consumidor en particular. Dentro de cada modelo, el color es un elemento esencial
ala hora de vender una personalidad y un modo de vida. En 1967 Alighiero Boetti producira una
serie de monocromos en hierro colado pintados con esmalte de automocién, cada uno de los cua-
les lleva inscrito en relieve el nombre del color y su codigo de referencia. «Las pinturas [de Boet-
ti]», escribe Temkin, «saludaban la poesia de los nombres de los colores inventados por compaiiias
como Max Meyer y Lechles, las cuales suministraban pintura a Fiat, Maserati, Alfa Romeo y otras
casas. Entre los temas que emergen en la nomenclatura destacan las carreras (Oro Longchamp,
Argento Auteuil, Verde Ascot, Bianco Saratoga) y los nombres que invocan el poder de seduccion
de los lugares remotos (Beige Sahara, Blue Cannes)»'. Los nombres de las pinturas reflejan las
aspiraciones de la sociedad italiana de posguerra. En este sentido, los monocromos de Boetti resul-
tan ejemplares a la hora de mostrar cémo el color en el mundo contemporaneo esta siempre me-
diado por las mercancias que nos rodean, incluso en su nomenclatura. Como hemos visto al inicio
de este ensayo, las Gussboxen de Splitt también establecen un vinculo entre el color y su producciéon
industrial. En este caso no se trata del fabricante de la pintura sino de la marca de la empresa de
automocion que lo comercializa en sus productos. La historia de las diferentes empresas automo-
vilisticas estd relacionada con los procesos de modernizacion de los estados, de tal manera que
cada marca de coche estd asociada a un pais. Sin embargo, la internacionalizacion de las casas
comerciales en las ultimas décadas ha hecho que esta especificidad cultural desaparezca. De este
modo, la marca comercial ya no es nada mas que un indice de la circulacién de mercancias a es-
cala global que define nuestra era. En este sentido, cuando Splitt agrupa las Gussboxen banadas
en pintura de automocién de manera paratactica, como en el caso de la instalacién que realizé en
Munich y que agrupa cuatro obras de la serie —Citroén, Renault, Opel, VW—, la secuencia de
colores no permite distinguir ninguna diferencia entre las marcas, sino que mas bien parece que se
tratara de la carta de color de un mismo fabricante. En este sentido, el color como ready-made tal y
como se expresa en la carta de color es precisamente una forma de enfatizar su condicion global.
En el mundo contemporaneo el color circula como una mercancia mas en un mercado internacio-
nal. No obstante, la estandarizacién del color mediante la carta de color no elimina su potencial
subversivo. La experiencia del color, incluso del color como ready-made o como carta de color, es
siempre una experiencia del cuerpo, de ahi que el lenguaje se encuentre en dificultades a la hora
de ponerle palabras. «Hay algo en el efecto casi palpable del color que siempre escapara a los
nombres genéricos, ya sea el nombre del color comercial o el color fabricado por el propio artista.
Las especificaciones nunca pueden ser lo suficientemente especificas como para adecuarse a la
experiencia, y, de hecho, cuanto mas estandar y ready-made es el color mas impresionante es el
abismo que separa esa cualidad de objeto producido en serie de los multiples y contradictorios
efectos que provoca la experiencia del color»'. La dificultad para describir la experiencia del color
estriba en su relaciéon con el inconsciente. Segun Julia Kristeva, el color forma parte de un estado
anterior a la formacién del lenguaje e incluso anterior a la diferenciacién entre el yo y el mundo.
De ahi que la experiencia del color implique siempre una disrupcion del orden simboélico creado

por el lenguaje verbal y sus instituciones. El color es una «amenaza para la estabilidad del yo»,
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pero también le permite «escapar de la alienacion» de los codigos sociales'®. No se trata de que el
sentido esté ausente en el color, sino que, mas bien al contrario, el color posee demasiado sentido.
Sin embargo, se trata de un sentido que excede la suma de los sentidos culturalmente establecidos.
Cuando Rainer Splitt define su trabajo como un intento de «reemplazar la imagen por pintura»,
lo que hace es precisamente destacar esa capacidad del color de permitirnos acceder a un ambito

mas alla del lenguaje donde el yo se reencuentra consigo mismo.
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Colour:
Matter and Mirror

M* Angeles Sanchez Rigal

The body of work deployed by the artist Rainer Splitt (born
in Celle, Germany, in 1963) for the specific project Colour:
Matter and Mirror crystallises the concerns that have under-
pinned his extensive output, from questions of a formal
nature to the ideas underlying his practice, so that this exhi-
bition functions as a device with which to synthesise his inte-
rests. Enigma, representation, the body in relation to things,
the mystery of mirror images, the importance of matter and
gravity, and a questioning of the limits of painting are re-
flections captured in the works presented here.

Sala Veroénicas is a magnificent setting, and
Splitt manages and incorporates it as a central element
of his project. Large black pourings colonise the floor of
the church, which is reflected in the surface of the paint,
duplicated as in a mirror, like a sounding board amplifying
its symbolic character. The ambiguity of these large shiny
surfaces alludes to an indeterminate origin; we cannot tell
where they spring from; it is as if they emanated from a
place that is temporal, rather than physical: an apocalyptic
future half way between the organic and the artificial. As
in the pieces where the paint overflows the boundaries of
the support, the space acts as architecture for the painting,
a container that is a historical, connoted place, and that is
permanently changed.

The question of overflowing is central in his
work and can be clearly observed in the Gussboxen and Pa-
perpools series. The formalist support, the minimalist object
and the assumptions inherited from Greenberg’s premises
are ironically called into question by the strength of painting
that constitutes a body and a multiplicity of meanings in

itself, painting that embodies gravity, that has weight, that

seems static but becomes a movement of its own. A pertur-
bation of the neutral, orthodox space by painting that turns
into something autonomous and sinister; uncanny, a game
that challenges the sacredness of the space while projecting
itin a Baroque play of repetitions.

Those who visit the show are caught up in the
ambiguity of the representation. What is reflected back at
them by the pieces on the wall, which are pourings on mi-
rrors, does not form a definite image of itself, but rather
fragments it, so that its image is not fixed but merges with
the sensual skin of brilliant colours which meld the depth
of the reflection with the flatness of the painting surface, in
a strategy of seduction. This experience, implanted in the
surface of the painting and caressed by the eye, refers to a
quality that speaks, as described by Mario Perniola in Sex
Appeal of the Inorganic’, of the affectivity present in things
through their materiality, their texture, the skin formed by
objects.

Rainer Splitt invokes a kind of seduction, a
theatrical play of appearances, ambivalent and subtle. For
as Baudrillard notes: “Seduction takes from discourse its
sense and turns it from its truth. [...] In seduction, [...] it is
the manifest discourse — discourse at its most superficial —
that turns back on the deeper order (whether conscious or
unconscious) in order to invalidate it, substituting the charm
and illusion of appearances®.”

In this sense, Splitt is not arguing about ontolo-
gical truths, stable, defined subjects, limitation of meaning,
but about an expansion of the horizons of understanding
and subjects who have to complete and enrich the work with
their own experience.

An element that needs to be taken into account
is the actual structure of the room, divided into two distinct
spaces, which decisively affects the way in which the exhi-
bition unfolds. In the cloistered area, visitors experience a
sense of intimacy, where the human scale of the space pro-
duces a contrast with the work: a “being among things” or
“becoming a thing”, in a phenomenological sense. We are
also struck by the contradiction of being in a space that is
intimate and familiar but at the same time alien, a Freudian
experience of the “uncanny”, thadoxicafeeling of things we

know suddenly becoming strange®.
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However, the open space of the church con-
fronts us with a perception of the Kantian sublime, a feeling
that overwhelms the viewer by the majestic scale, arousing a
contradictory sensation of pleasure and anguish.

In its deliberate openness, Rainer Splitt’s pain-
ting falls within what Zygmunt Bauman defined as post-re-
presentative abstraction, which “is no longer concerned
with ‘representing’; it assumes no more that the truth which
needs to be captured by the work of art lies in hiding ‘out
there’ — in the non-artistic and pre-artistic reality — wai-
ting to be found and given artistic expression. Having been
thus ‘liberated” from the authority of ‘reality’ as the genuine
or putative, but always supreme, judge of truth-value, the
artistic image claims (and enjoys!), in the ongoing bustle of
meaning-making, the same status as the rest of the human
world. Instead of reflecting life, contemporary art adds to its
contents*.”

And this sum of contents, the semantic richness
that Splitt displays in his work, together with his lucid use of
form and colour, leads each viewer to find references from
an ambiguous world, a mixture of nature and culture, a
viscous, dazzling, mysterious world, which flows, like paint,
ineffably and sometimes incomprehensibly, but speaks to us

of the powerful secret of skin and surface.
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Rainer Splitt
and colour painting

Oscar Alonso Molina

Introduction - Greenberg, Monet and a history of modern
painting - Brushstrokes in painting are created with the
picture - Autonomous and abstract painting - Morris
Louis and Colour Field Painting - The support plane and
an anecdote Painting in the environment - Painting as a

concept - The miracle of the church - Curtain -

This essay will address the painting of Rainer Splitt (born
1963 in Celle, Germany), firstly by fitting it into a family tree
of artistic modernity: distinguishing some of the salient mi-
lestones in the history of the discipline during the modern
period that seem to me essential in order to understand the
scope of this artist’s personal poetics of colour and the phy-
sicality of painting matter. This perspective, I believe, will
enable the reader to better appreciate his profound interest
in the experience of colour and perception of form that are
necessarily associated on the painting plane. I am therefore
going to begin my interpretation with a brief summary of
some core features of the American formalist tradition in
the second half of the last century that directly affect this
work, and then concentrate on another more specific and
inescapable referential framework, within which it seems
that Splitt’s project needs to be classified: that dazzling
moment in late modern art known as Colour Field Painting,
which articulated the basic principles of a specific approach
to colour and painting that still affect, influence and occupy
a good many artists, among whom we can include Rainer
Splitt himself, and whose common elements, among others,
are the literality of the procedures, the preeminence of li-
quidity in painterly action and the tension between intangi-

bility and physicality in the colour dimension.

But why adopt an approach so conspicuously
linked to art history as a starting point? Because, as Konrad
Bitterli pointed out some time ago in relation to this artist:
“His work seems to be firmly located within the artistic prac-
tices of the 1960s and 1970s. What is crucial, however, is
that it does not allow itself to be reduced to those traditions,
and indeed it renews and reinterprets them in an extraordi-
narily precise and brilliant way.” Accordingly, the following
section of my argument will address the interpretation of
these milestones in the development of a new aesthetic li-
neage, in this case of a more conceptual and process-cen-
tred kind, to which Splitt undoubtedly belongs, all of which,
in symbiosis, shape a highly complex model of stimuli and
references, points of convergence both in the task of inter-
preting the work and in enjoying it.

Lastly, as a final stratum, we will consider other
no less essential attributes in Splitt’s work, such as the ele-
gance of the results, his unadorned precision, as well as a
subtle and ambivalent openness to other realms of trans-
cendence, more lyrical and “spiritual”, as one might say,
emanating from the very lightness and ethereality of the vi-
sual execution, which a critic cannot fail to address, however
clusive they may be in principle. I hope to keep the reader’s
attention focused on our task right to the end.

We should begin, then, by reconstructing the
history of how a large proportion of late modern painting
took great pains to place before our eyes something that
was manifestly appearance: its actual nature, its physical
and material qualities, the irreducible individuality of the
discipline. When the American critic Clement Greenberg,
who was, after all, the greatest theorist of this formalism
that became the theoretical vector of advanced Western art
during the third quarter of the last century, came to organi-
se his narrative of how the new painting of his country and
his own period—the Abstract Expressionist generation—
had taken up the baton of the European avant-garde and
carried it to its logical conclusion, he used an unexpected
figure as a reference: none other than Monet. The choice
of example could not be more surprising, in principle, since
at that time Monet represented the epitome of retinal art,
sensory excess in optical terms, and clear acquiescence in
the little games and stimuli of immanence—"tickling” the

senses—identified as empty, self-indulgent amusements by
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the new American painters of the generation of Pollock and
Rothko, so serious and visionary, to whom he was now being
related.

If we are to believe Greenberg, when we stand,
let us say, before the successive versions of Rouen Cathe-
dral that Monet painted, we have to recognise that despite
everything that has been written on the subject, the element
that has absolute primacy is not the fantastic atmospheric
changes and the variations of luminosity and tone reflected
in them, nor the evolution of light and shade over the cour-
se of the day, which have historically been proposed to us
as the painter’s real subjects or concerns. No, because the
famous “broken brushstroke” which Impressionism introdu-
ced in its quest to capture the disintegration of the colour
spectrum, an invaluable tool for apprehending and trans-
posing all those vibrations, refractions and scatterings that
would be reassembled by the eye and directly unified by the
brain, that celebrated way of applying paint, as I say, now
ensured that they did not actually occur iz the fictional space
of representation provided by the canvas, as dictated by tra-
dition, with its old repertoire of gradations, preeminence of
outline, tonal values and other tricks aimed at visual illusion
and perspectivist deception; I would even say, if pressed,
that it called into question all the theatricality and narrative
associated with most of those artifices, elements particularly
despised by the formalists, headed by Michael Fried. Be-
cause those ragged, resonant strokes, somehow disengaged
from the subject, would from now on be mainly responsible,
on the contrary, for a new syntax, an unprecedented abs-
tract openness in the image—its analytical decomposition not
in but on the canvas—enabling us to reject the supposedly in-
evitable progression towards the familiar spontaneous fictio-
nal recognition, natural to the tradition of Western painting,
imposing spaces, bodies and the associated literature on the
eyes of those who view the picture, where there is only, and
above all, “a flat surface covered with colours combined in
a set order”, according to the famous definition by Maurice
Denis.

Thus, at Monet’s most radical moments, a dis-
dain for the shape, profile or outlines of objects—and, in
general, for the elements that bear the weight of perceptua-

Ily organising the figurative appearance, or what we should

more properly call “the order of representation”—were dis-
placed in favour of the expression of the brushstroke itself,
which stands out from the whole by its natural attributes:
thickness, density and load; length and sinuosity; fluidity or
superimposed touches; the striations of the bristles on the
lump of paint; its consistency, thicker or more liquid, and so
on. At such times, even the warp and weft of the canvas and
the texture of the primer play a decisive role in making the
support reveal itself not as a space that opens up for the eye
to penetrate but as an opaque plane, eminently two-dimen-
sional and constantly present, whose colour, roughness and
grain hold the attention of that eye over its whole expan-
se, whereas in times gone by the eye would have wanted to
break through it to reach some other illusory scene beyond
the surface.

At this point it is worth drawing attention to
Rainer Splitt’s use, in the Gussboxen series, of large metal
crates, hanging on the wall like empty frames, on which
the paint persists after apparently having overflowed from
inside, while we see remains of drops, falling but already
dry, hanging from their lower edges. Beyond the possible
ironic and humorous allusion to minimalism, or to specific
works by outstanding exponents of that aesthetic, such as
Donald Judd and his mute boxes rhythmically aligned on
the wall, the fact that attention is focused on the peripheral
structural elements, turning them into the ultimate support
of the painting, represents an unexpected twist which takes
the tendency of painters like Sam Francis, Helen Franken-
thaler and Kenneth Noland, and most especially Morris
Louis, to drive visual attention towards the edges of the
canvas and carries it a step further, as we will see later on.
It is something that Splitt likewise develops in his Paperpools,
those unfolded, open paper boxes, restored to their—imper-
fect—original plane after serving successively as containers
for liquid pigment, resulting in a series of folds combined
with layers of flat, neutral paint (he often gives them titles
referring to makes of cars, related to the colours used by the
industry in its models and logos), dense and opaque, which
block out the deep visual field. Irrespective of metaphors of
the Albertian window and the parangone on the boundaries
between sculpture and painting stimulated by both lines of

investigation, one may venture to interpret them both, abo-

ve all, as the intelligent paraphrase that Splitt offers us of the
“zero degree of utterance”, a refined response to the radical
conceptualist posture of closing off every sphere of visual
representation.

The painting’s support therefore becomes a key
element in this whole issue, so that for the abstract genera-
tion of the 1950s and 1960s the image represented seemed,
in many cases, to remain hidden by the very way in which
it was embodied on the picture plane. The result is that the
painting, as physical matter present to the viewer, or tangible
substance stuck to the surface of the canvas, presents itself
with unusual power, sometimes at least as powerfully as the
actual scene represented there and its consequent illusory
capacity, but now, of course, in open competition with it.
So much so that in the light of that perspective we have to
recognise that Monet’s sunsets, cathedrals, reflections in wa-
ter, landscapes, and so on, are alternatively both there and
not there before us as viewers, depending on whether or not
our perception takes into consideration the presence of the
brushstrokes, patches, lumps, drips or splashes that enun-
ciate them, when seen from a certain angle of approach or
reading,

A new and alarming stroboscopic fluctuation of
the image; an intermittent effect of suggestion through the
materiality of the media in which it is embodied for our
gaze: one switched on, the other off, inevitably and inde-
finitely. As with Rubin’s goblet, outlined by two face-to-fa-
ce profiles, the two “competing figurative structures”—as
perceptual psychology has defined them—cannot both be
looked at simultaneously; or like watching a magician per-
forming an act, where if we know the internal mechanism
(the “trick™) of the performance and follow the steps it will
be impossible for us to be surprised and enjoy the effect.
Well, similarly, for Greenberg, images and painting, as Mo-
net combines them, are alternately present, there and not
there at the same time, as later occurred with paper cutouts
in Cubist collages, or many other cases throughout the de-
velopment of painting in its modern phase, according to his
celebrated theory.

In this respect, Monet’s late cycle Les Nymphéas
[Water Lilies] surely provides us with the most successful

example with regard to all these questions, by including

among its accomplishments, as a decisive factor in sugges-
ting that the scene represented is and at the same time is
not present before our eyes, ready to be recognised by those
observing it, a notable increase in the size of the support,
which will tend to occupy the viewer’s visual space almost
completely, giving us the feeling of surrounding us like a
diorama or panoramic scene.

All-enveloping  painting, independent  of
subject-matter, openly displaying its means, excluding
everything beyond its own physical, material nature, and
inevitably incorporating an increasingly uninhibited taste
for self-referentiality, metalanguage and tautology. Driven
by this impulse, modern painting stops painting the sea, the
landscape or the light, and increasingly paints the way the
sea paints, the landscape floods the visual space, or the light
illuminates rooms and settings. Painting where the order of
representation is now irremediably that of pure and sim-
ple presentation of painting, since painting itself is not only
its own subject, but is above all ultimately—and solely—
responsible for creating the space in which it inscribes its
contemplation. Now that the size of the picture is so ambi-
tiously deployed, its edges and everything that happens on
them acquire a decisive importance, for it is there that the
wandering gaze finds the patterns that interrupt the flow of
the constant overall uniformity of the painting surface.

Morris Louis was the artist of the period who
perhaps took the consequences of immersing the viewer in
a visual continuum dominated by autonomous colours and
patches to the furthest extreme. Giulio Carlo Argan explains
it quite clearly when he comments on this artist’s pictures,
arguing that “if a painting is not a screen of representation
but a ‘place’ in which an existential event takes place visua-
lly, the problem of its reality as an object arises: what, in
reality, is that rectangle of canvas placed on a stretcher on
which events take place, sometimes charged with dramatic
tension, consisting of shapeless patches of colour? Louis
certainly starts from abstract expressionism, but seeks the
identity of the picture as a rectangular surface of a certain
height and width, margins that separate it from the space
of life and a structure that endows it with a visual substance
(hard edge). Above all, the surface of the canvas is a surface on

which color phenomena occur that are capable of comple-
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tely occupying our perceptive faculty. It is therefore identi-
fied with the visual field at an appropriate distance; nothing
is seen beyond its border.” This is something that Rainer
Splitt has also developed in his latest large-scale “paintings”,
where dense pourings in the form of large drops on alu-
minium focus all our attention on colour and its qualities,
while they unfold as an installation that we can walk throu-
gh in the exhibition room. At other times, Splitt leaves the
“subject” of the painting suspended, as it were (in the form
of a gigantic drop or a thick effusion) on the metal surface;
when this support plane for the painting appears polished
to the point of reflecting like a mirror, as it does in some of
these cases, the viewer and the space that the piece occupies
infiltrate themselves and are included as fragmentary parts
of the image being viewed, following somewhat in the foots-
teps of Pistoletto’s experiments in the 1960s, but redirected
here, once again, to Splitt’s interest in colour. By the way,
when he came to address this project in Sala Verénicas, he
asked himself a series of basic questions on these issues that
readers may be interested to know: “What do we unders-
tand by space? A reflection, ourselves? What is an image?
A reflection, the difference from ourselves? The aim of the
project is to focus on how colour can reveal these questions.”

Concerning the density of the painted image
with which Splitt seems to be so preoccupied, and turning
again to our historical account, which we left with Morris
Louis’s experiments on colour and support, there is an im-
plausible but highly entertaining anecdote, very amusingly
narrated by the incisive pen of Tom Wolfe, when, at the
very apotheosis of the Greenbergian formalist model, a
whole generation of artists and critics seemed determined
to achieve an ever more abstract, ever more self-referen-
tial, ever more autonomous and progressively flatter kind
of painting, as inescapable formulas to win their indepen-
dence, their radical modernity or, to put it another way, the
legitimate right to belong to their own time. Wolfe imagines
a decisive visit of the hallowed critic to Louis’s studio, in
which the latter seems to surprise and gratify him by the
clever device—not all that revolutionary, on the face of it—
whereby in his large pictures of the late 1950s (his famous
Veils series, for example) he had left behind the notion of

the painting being on the canvas and adopted the novel idea

of it being in the canvas. Louis did indeed develop a tech-
nique of his own, using a very dilute acrylic medium—the
legendary magma—which enabled him to work with very
watery liquids, pouring them directly onto the surface of the
taut cotton mounted on the stretcher so as to tint it without
needing to prime the canvas in the traditional way and wi-
thout the artist intervening in the painting process, brush in
hand, to mix or spread the colours. The idea was to make
the painting fully autonomous, so that it was the patch of
colour that painted on its own, while all those conditioning
factors that had already been highlighted in Pollock’s fre-
netic rhythms (resulting from the angles and movements of
the wrist, elbow, shoulder, and in his case even the “dance”
of the hip) were replaced by the natural movement of the
paint spreading of its own accord, dripping and soaking the
fabric. The result, as you know, achieved dazzling effects of
“pure opticality” (as it was called then), radical unification
of figure and background, lightness, transparency and lu-
minosity, which can only be related to the work of Rothko
a few years before, both of them clearly being models for
Splitt.

Well now, at that magical moment, when the
history of painting seemed once again to have been stret-
ched to breaking point, and it was not easy to imagine a
new paradigm that could outdo its anti-theatrical, purely
abstract aspirations and enable colour-painting to express
itself with greater autonomy and planitude, Wolfe brilliantly
pictures the implacable critic kneeling, lowering his eyes to
the level of the canvas resting on the floor of the good old
Morris’s studio, minutely examining the flush surface of the
cotton, and exclaiming, enraptured by what now seemed
unsurpassable: no more relief! Painting has finally libera-
ted itself from any vestige of volume. Now it really is true:
it cannot be made any flatter!... only to discover almost at
once, ye gods!, some irrepressible wisps of cotton that spoi-
led it all.

Joking apart, the fact is that at this point forma-
list ideology reached a theoretical limit which would restrict
its ability to adapt to the new artistic developments that were
shortly to emerge. While Rothko painted colour as intangi-
ble vaporous emanations on the primer, stripped of every

figurative or literary reference, replacing the representation

of volume and shadow with penetrable abstract atmosphe-
ric spaces, Louis managed, for the first time in history, to rid
himself of the thickness of that primer itself, the painting
support, so as to dilute the fibres of the weft and weave of
the canvas more freely and literally, to the point of achie-
ving what were described as “ethereal layers of luminescent
colour cascading down the canvas”. In any case—and this
is something that Splitt seems to have very much in mind—
the experience of seeing the painting is concentrated in the
purely visual elements.

But to finish off the story, almost at once the
minimalists, conceptualists, Supports/Surfaces, or even
our own Trama group propounded new limits during the
following decades, pursuing the logic of such an argument
to its ultimate extreme, adopting industrial dyeing or factory
prints as rational steps on the path to stripping everything
away. The old critics responded by categorically rejecting
what they considered an illegitimate shift into the non-art
[sic] of neo-dada, which implied seeing a painting as a read-
ymade, irremediably estranged from the /and of the painter,
from artistry or creative values.

As I have been noting here and there, Splitt’s
project draws on many of these investigations, conceptual
dilemmas and physical limits concerning the development
of painting and the painting process in the second half of
the last century. Indeed, I repeat, we can see his own project
as a reaction to all these lines of argument, which he pre-
sents to us, without literally quoting or even paraphrasing
them, from new angles, subtly and perversely askew. It is
as if his practice lodged itself in the cracks of the modern
narrative so as to dwell, incisively and lucidly perhaps, on
many of its internal contradictions, its blind alleys, as well as
its rhetoric and imagery.

So when Splitt immerses a dollar bill in a pot
of paint, literally “whitening” (laundering) money, when he
works with glue and adhesives, or when he makes visitors
at one of his exhibitions bear the weight of metal sheets,
painted in colour, with the shape and appearance of an ar-
tist’s portfolio, he is unhesitatingly introducing experimental
procedures into the realm of conceptual and performance
art, to pursue his interest in discovering what chance the old

discipline of painting has of surviving in the present. We

have seen him catalogue some of his early works from the
1990s, of which photographic records, objects and maque-
ttes survive, under the headings “Working on the Liquid”,
“Filling the Void”, and “Replacing Image by Painting”.
They are varied experiments of differing scope, in the light
of which his current installations in important spaces, such
as the one we are concerned with here in Murcia, acquire a
more complex and nuanced slant.

Of all this collection of trials and experiments,
those that involve pouring pools of brightly coloured paint,
which have grown in size, presence and prominence in his
work in recent years, reaching the scale of a flood or gush
of liquid, are perhaps the purest form of action that Splitt
has found with which to contribute his original riposte in the
dense disciplinary dialogue that has structured our analysis.
Otherwise, what is left is perhaps the most difficult part. But
let us not complicate it unnecessarily. It is a matter of poin-
ting out that all this old history of modern painting has ser-
ved merely to provide artists of Splitt’s kind with stimulating
boundaries to cross; a set of rules, sometimes unheard-of,
at other times demanding, if not purely dogmatic, offering
them challenges in their ceaseless machinations to find new
formulations of the pure chemical elements of art. I invite
the reader on this basis to try going back over everything
that has been recalled here while walking round Sala Veré-
nicas, looking at the pieces on display and the effect achie-
ved by the show as a whole; by his pieces on aluminium and
the set of Paperpools, and above all the black pouring, reflec-
ting the windows in the lantern of that dome that hovers
above its startling mass. Faced with the imposing physical,
corporeal presence of his treatment of colour, paint and
light, theoretical disquisitions on disciplinary boundaries
or referential abundance melt away, wouldn’t you say? At
that point, all theory becomes somewhat illusory and unne-
cessary, unfortunately for the critic. What is left is the body
concentrated in its purely scopic dimension, running across
a field of forces subtly organised by the artist, where the
action of the elements is easier to sense than to describe.

If you will allow me to address you in the first
person before I close, do you know what is insistently brou-
ght to my mind when I see what Rainer Splitt has achieved

in this project that has brought us together here, presumably
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because it is a space once dedicated to worship? It is what
Baudrillard said about the “miraculous” nature of seduc-
tion and its rituals, as opposed to desire, always limited to
the economies of production of meaning—as is the case
with criticism—and how in this way a mere chance look,
without any real intention, can come to be solely and direct-
ly responsible for changing the destiny of the person with
whom it is exchanged: which “is the only proof we have of
God’s existence: a tiny cause, an extraordinary effect...” Let

it be so.

[Naz de Abaixo, Lugo, during the
weeks of lockdown in the spring of 2020]

Colour and Readymade
in the Work of Rainer Splitt

Javier Sanchez Martinez

In 2008, Rainer Splitt produced a series of Gussboxen, literally
“pouring boxes” (a term coined by the artist), in which he syste-
matically introduced car paint for the first time. Up until then he
had used various kinds of synthetic gloss lacquer enamel paints,
most often those reinforced with polyurethane resin. The choi-
ce of this type of highly durable material, normally used for
covering surfaces exposed to aggressive environmental factors,
is due to its affinity with the pouring procedure that Splitt has
developed over the past three decades. It is an apparently very
simple process, but one that Splitt has succeeded in carrying to
a high level of sophistication. In the case of his Gussboxen, the
procedure involves pouring liquid paint directly into a rigid box
open on one side; once the bottom of the box is covered with
paint, its contents are then emptied out of the box through one
of its sides, creating a mark in the area that has come into con-
tact with the paint.

The technical refinement that Splitt has achieved is
related to the way in which the paint is emptied from the box,
which enables him to produce a very large range of shapes. Pou-
ring, like any artistic process, is always at the limit of control and
introduces a considerable element of chance. The title he has
given these works throws further light on the production process
itself. The German term Guss, as well as being applied colloquia-
Ily to the weather (a downpour), is often associated with casting
and moulding, in various contexts, including construction. It can
refer to how a liquid, when it solidifies, acquires the shape of the
container into which it has previously been poured. Although
Splitt’s procedure centres on paint as a material, the result is clo-
ser to sculpture. In a sense, the boxes act as moulds for the paint,
so that the title Gussboxen could also be interpreted as “moulding
boxes”, although paradoxically these bodies of paint have no
volume. It is even possible that Splitt is implicitly invoking yet
another meaning of Guss, a coat or layer of icing in confectio-

nery, so that his Gussboxen would also be “coating boxes”. It is, in

any case, an indexical process, in which the paint records the tra-
ce of an event. The paradoxical status of these works, midway
between different artistic media, arises, in turn, from mounting
the boxes on the wall at eye level, open towards the viewer. It
is a type of work that recalls Donald Judd’s “specific objects”.
The novelty, within Splitt’s work, of the boxes coated with car
paint lies, firstly, in directly alluding to the world of industrial
production and merchandise, an allusion that is evident both in
the bold, bright colours and in the reflective surfaces with no
depth. The works take on the colouring of objects. At the same
time, this colour range introduces connotations derived from the
world of cars, such as speed and desire. Moreover, while Spli-
tt had included the generic name of the colour in the titles of
the boxes produced up to that date, in the case of those coated
with car paint he specifies not the colour but the make of vehi-
cle: Gussbox (Porsche), Gussbox (Daimler), Gussbox (VW), Gussbox
(Citroén), Gussbox (Opel) or Gussbox (Renault). In this group of
works he displays a way of approaching colour as a readymade,
which is characteristic of Splitt.

The purpose of this essay is to situate Splitt’s work
within a family tree of practices whose concept of colour is
based on the readymade paradigm. It is a story that not only
marks the birth of modern art but also played a decisive part
in establishing what we call contemporary art. The genealogy
of colour as a readymade is also inseparable from a series of
modern tropes, revived by the neo-avant-garde, that are essential
to an understanding of Splitt’s practice, such as monochromatic
schemes, reticulation, mechanisation of gesture and indexical
processes. This story begins with the colour crisis that occurred
at the dawn of modernity. Until then, colour had been part of a
stable aesthetic regime whose function was to regulate both the
processes of production and their uses, values and meanings.
The production of colour for art took place in artists’ and ar-
tistans’ workshops and was part of a system of transmission ba-
sed on the master-pupil relationship. Colours were made using
pigments and binders extracted from various natural sources fo-
llowing relatively invariable recipes that had been codified by the
treatises of the time. Moreover, the function and value of colour
in art conformed to the canons of the period and despite inevi-
table dissent it was nevertheless a model whose continuity had
remained uninterrupted for centuries. In the nineteenth century,
however, a crisis took place that was to have a radical effect on
every area of life and permanently transform the art system.

One of the names we give this crisis is industrialization.
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The great pioneer of analyses of the impact of in-
dustrialization on art is Walter Benjamin. His theories of tech-
nological reproducibility show that both photography and mass
production forced artists to find a new specific domain for art.
In the case of colour, the invention of tubes of oil paint and the
introduction of new types of paint based on recent chemical
discoveries, combined with the emergence of a new model of
artist and audience, permanently changed both its use and its
function. Although oil paint had begun to be marketed in the
carly eighteenth century by colourmen, as they were called, in
“bladders”—a kind of small bag made of sheep or pig gut—it
was not until the late eighteenth century, in England, that people
began to experiment with storing and preserving watercolours
in copper and tin tubes. After several decades of trial and error,
the first mass-produced tubes of oil paint appeared in the 1840s.
In his study of Duchamp entitled Pictorial Nominalism (1991),
Thierry de Duve has shown that the popularization of the paint
tube, along with photography, was one of the crucial ways in
which industrial processes were introduced into painting and,
by extension, into art in general'. Indeed, the beginning of
modern painting is usually dated precisely to that moment. In
order to resist the influence of photography, landscape painters
abandoned the studio and painted outdoors. The reason for this
change of setting was not to imitate nature; it was rather, on the
contrary, that by focusing on describing the light effects taking
place in the landscape, what they were really doing was imitating
the operation of a photographic device: the eye, the hand and
the canvas behaved like a machine for recording light. At the
same time, the decision of impressionist painters to limit their
palette to the primary and secondary colours that could be ob-
tained directly in tubes of oil paint led to the transformation of
painting practice into a matter of choices within a standardised
or industrial system of colours. The rationalisation of painting
that Georges Seurat brought about by inventing the pointillist or
divisionist technique carried this aesthetic doctrine to its logical
conclusion. Thus, divisionism reacted to the threat of photo-
graphy by internalising its processes, and to the threat of the
pigment industry by mimicking it.

The consequences of this strategy, as de Duve has
pointed out, are not only technical; they affect the way in which
both the production of artworks and the aesthetic experience
are conceived. Whereas the author-function in classical aesthe-
tics originated in the ability to establish an identity between form
and content through technical skill, now, due to the industriali-

zation of paint, the author (of the artwork) was separated from

the producer (of pigments). At the same time, while separating
author from maker, divisionism also strengthened the bond be-
tween author and viewer. From now on, the viewer no longer
played a merely passive role, as had been the case in classical aes-
thetics, but became a participant in the work. Indeed, Seurat’s
painting requires the viewer to reconstruct the image in order
for it to be considered finished. At the origin of the ideas of
Seurat and the neo-impressionists on colour lie both the new te-
chnological developments and the colour theories of the period.
For these artists, the arguments of the chemist Michel Eugene
Chevreul, which prominently included the laws of simultancous
contrast, made it possible to establish a line of investigation
opposed to symbolist and subjectivist theories of colour.

In the nineteenth century, according to de Duve,
it was possible to identify two opposing, though not mutually
exclusive, theories of colour: “The first, which predominated in
central Europe, had its origin in Goethe’s Color Theory: its ideolo-
gy was symbolist, psychologizing, and subjectivist; and its stylistic
consequences bloomed in Expressionism from Munch to Franz
Marc. The second tradition, which is essentially French, has its
origin in Chevreul’s study: its ideology is positivist, technologi-
zing, and objectivist; and its stylistic consequences burst onto the

scene in two moments between which Cézanne and Cubism will

represent a sort of eclipse—Seurat’s and Signac’s Divisionism

s

and Delaunay’s Simultaneism.”” In identifying the perception
of colour with optical science and theories based on a dynamic
relationship between the eye and the hand, the divisionist te-
chnique is characterised not only by a separation between the
two, but also by absolute subordination of the hand to the eye:
“The maker (the hand) remained passive inasmuch as it simply
obeyed, “clumsily” and automatically, the commands of the eye
already encoded in the ready-made discriminations provided by
the paint manufacturers’ color charts®.” Marcel Duchamp was
the first to draw the logical conclusions that follow from this si-
tuation. Indeed, from the 1960s, when he was asked to define
the readymade, Duchamp referred to the example of the tube
of paint. In an interview with Francis Roberts in October 1963,
Duchamp defined the readymade as follows: “A readymade is
a work of art without an artist to make it, if I may simplify the
definition. A tube of paint that an artist uses is not made by
the artist; it is made by the manufacturer that makes paints. So
the painter really is making a readymade when he paints with a
manufactured object that is called paints*.” Duchamp’s defini-

tion highlights the fact that the invention of the tube of paint

completely put an end to the possibility that painting could ever

again be an autonomous practice. Once the artist’s task had
been reduced to a mere process of selecting one set of materials
or another, there was no difference between choosing among
tubes of paint and mass-produced objects. The example of the
tube of paint was also Duchamp’s ironic answer to the central
question in abstract painting that had arisen around 1912, na-
mely the utopian question of “pure colour”, that is, colour libe-
rated from any kind of imitation and arranged in fundamental

figures, as a basi

for constructing a universal language capable
of expressing spiritual, musical and metaphysical analogies. For
Duchamp, on the contrary, colour is always readymade.

In New York in 1918, by commission of the artist
and patron Katherine Dreier, Marcel Duchamp produced what
was to be his last oil painting, Tu m’. It was a picture conceived
expressly to be hung over Dreier’s library in her spacious Central
Park West apartment; hence its unusually elongated landscape
format. Duchamp was working at that time on the finally un-
finished The Large Glass (1915-23) and several of his readyma-
des were installed around his studio, some screwed to the floor,
others hanging from the corners and the ceiling. The origin of
Tu m’ lies precisely in the meeting between these two bodies of
work. One of the issues that has least often been emphasised in
readings of 7u m’is the function and meaning of colour in the
sequences of modular structures in perspective on both sides of
the picture. In a text in The White Box (1966), contemporaneous
with the notes on The Large Glass and therefore close in time to
the execution of 7u m’, Duchamp challenges himself to find a
way of organising colour according to a code similar to those
used in geographic maps or architectural diagrams. It is a type
of code that is characterised, like linguistic signs, by standing
in an arbitrary or conventional relationship to the referent, and
also by establishing its identity through a relationship of oppo-
sition or difference with respect to the other components of the
system. In his canonical edition of Duchamp’s complete works
the Italian historian Arturo Schwarz points out that the order of
the sequences of color planes in 7u m’is inspired by an oil paint
colour chart of the period. In this colour chart, according to
Schwartz’s hypothesis, Duchamp found a code, rooted in mer-
chandise and popular culture and organised on a basis midway
between the arbitrary and the given, which enabled him to in-
troduce the logic of the readymade into the domain of colour.

‘While Duchamp was involved as a precursor in the
history of colour as readymade, monochromatic painting played
an equally important role. Together with grids and randomness,

monochrome was one of the paradigmatic non-compositional

strategies of modern abstract art. According to Benjamin H.
D. Buchloh, what characterises monochrome painting is “the
reduction of the complex system of tonal and chromatic rela-
tionships that we call painting to a paradox: either an extremely
differentiated color scheme of tonal modulation or an extremely
simplified scheme of a single color or tone™. Buchloh conti-
nues: “The formulation of the monochrome paradigm in 1913
marked the moment when the experiences arising from repre-
sentational conventions of color first became as problematic as
those resulting from the concordances of color relationships®”.
Monochrome made it impossible for either of the two dominant
models of painting since the Renaissance, the window and the
mirror, to continue. The origin of monochrome lies in the effects
of the setting in Romantic painting, which gradually eliminated
the figure and hypostatized the background. From that common
root, the monochromatic paradigm evolved through a dual line
of descent. The first branch, which we could call idealist or mys-
tical, conceived painting as a map of a transcendental order that
made it possible to enter the world of the spirit and is represen-
ted by, among others, Kazimir Malevich and his search for the
absolute as the zero point of art; the second, which we could call
materialist or anti-aesthetic, saw painting as a coloured surface
only capable of revealing its own empirical facticity and is iden-
tified with the deductive structures of Aleksandr Rodchenko.
This second, materialist lineage stems from the propositions
of Chevreul and Seurat. According to Buchloh, the first mo-
nochromatic paintings operated essentially on three premises:
“the obsolescence of local color, the chromatic value inherent in
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materials, and color relationships’”. In monochrome painting,
the oppositions between line and colour, figure and ground, and
subject and frame are replaced by a non-relational coloured sur-
face, the perception of which has been stripped of any meaning
other than its pure facticity; hence the importance that the su-
rrounding space acquires. “In Rodchenko’s triptych Pure Colors:
Red, Yellow, Blue (1921)—three panels that could be described
as monochromatic reliefs—figure and ground are totally con-
gruent and the linear definition (the “drawing” of the painting)
coincides materially and perceptually with the real transition
of planes (the transition from the flat surface of the painting/
relief to the surface of the wall that serves as an architectural
support) [...]. Insofar as internal relationships are banished from
painting, external conditions come to light: the painting/relief/
object is transformed in its entirety into a ‘figure’ on the archi-
tectural ‘ground’ of the surface that serves as its support (the real

perceptual space of the receiver®).” The deductive structure of
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Rodchenko’s monochromatic painting also contains a utopian
subtext, in that the artist credited art with the ability to progress
towards a collective culture within a new society.

Forgotten for decades, monochrome painting ree-
merged in 1945. Its reappearance, however, was not a matter of
mere repetition, but rather introduced a new series of questions,
which prominently included its relationship with the readyma-
de. In the early twentieth century, monochrome and the ready-
made were considered not as just antithetical paradigms but as
mutually incompatible. Around 1945, however, Italian postwar
avant-garde artists carried out an unprecedented synthesis be-
tween the two tropes that anticipated the American revival of
Duchamp in the late fifties by more than a decade. The possibi-
lity of a synthesis is related to understanding that the readymade
is actually not a historically localised phenomenon, but rather
that once mass production had spread to the whole of society,
technological reproduction became the structural condition of
all artistic production. The readymade thus became the matrix
into which all traditional media were collapsed. Faced with the
onslaught of the readymade, monochrome responded by inter-
nalising its strength and renegotiating the logic of merchandise
from within itself. The factors that made this hybridisation pos-
sible are related to their common purpose of attacking subjecti-
vity, symbolism and representation through mechanisation and
automation.

The role of colour in this mutual incorporation was
crucial. From the point of view of colour, the synthesis between
the readymade and monochrome painting operated on a dual
axis: on the one hand, monochrome adopted the colours of
materials without changing them; on the other, artists turned to
colour charts and the new paint industry. In Chromophobia (2000)
the painter and essayist David Batchelor draws attention to the
centrality of the colour chart as a structural matrix for art from
the 1960s onwards. This radical new departure made itself felt
not so much in stylistic issues and themes as in methodological
questions and epistemic frameworks. Following this line of thin-
king on colour as readymade, Ann Temkin curated an exhibition
at MoMA in New York entitled Color Chart: Reinventing Color, 1950
to Today (2008). In the arguments of both authors the colour
chart becomes the consummate formulation of a form of visual
thought that abandons modern aspirations to make colour ei-
ther a space of expression for individual or collective subjectivity
or an objectively and systematically defined domain.

In approaching colour from the perspective of the

colour chart, artists were placing greater emphasis on the cultu-
rally and historically specific dimension of colour. The origins of
colour charts go back centuries, but the earliest that survive date
from between the late seventeenth and early eighteenth centu-
ries. During those years the impulse began to take shape to crea-
te a single colour system of a visual kind that would explain both
the nature of colour and the number of existing colours. In the
late seventeenth century, people started to explore the possibility
of devising a graphic system, which would also make it possible,
by using the mathematical model of Cartesian coordinates, to
obtain the most important information at a glance. The inven-
tion of a classification system of this kind would not only make
it possible to better understand and study colour, but would also
help to enhance the accuracy of the information shared between
nations, whether in the realm of the natural sciences, since tables
were used to identify species, or in commerce, as it would enable
traders to identify their products more accurately.

Colour charts of manufactured paint, as we know
them today, began to be used at the end of the nineteenth cen-
tury. The new paint industry, whether for artistic or domestic
use, had begun to develop a few years before as part of a process
which, while democratising access to certain types of materials
and products, deprofessionalised some trades and standardised
their products. Unlike eighteenth-century colour tables, based
on mathematical models, and colour circles, whose function was
to show the laws that governed colour theory and that had been
used by artists on their palettes for centuries, paint manufactu-
rers’ colour charts are of a purely instrumental and formulaic
nature. According to Batchelor: “The colour chart is to commer-
cial colours what the colour circle is to artists” colours. Artists’
colours are connected to the palette; the palette is connected to
colour mixture; colour mixture is connected to colour theory;
colour theory is connected to the colour circle. The colour cir-
cle has dominated the understanding and use of colour in art.
Based on a geometry of triangulation and a grammar of com-
plementarity, the colour circle establishes relationships between
colours and also implies an almost feudal hierarchy among co-
lours — primaries, secondaries and tertiaries, the pure and the
less pure®.” The colour chart is presented as an alternative radi-
cally opposed to this idea of colour. Unlike the systematic orga-
nisation of colour theory and colour circles, the colour chart is a
mere list organised as a grid, that is, an agrammatical, non-hie-
rarchical set of colour units in which each is at once independent

and equivalent to any other, and the number and arrangement

are determined by the manufacturer. What is at work in this
approach, according to Briony Fer, “is not pure color as such
but color as pure difference, stretched out to infinity. This could
have so easily gone in the direction of the sublime, risking yet
resisting the leap into inmateriality, but instead the color chart
locates color in commerce, links it irrevocably to trade, to the
workshop, to the car salesroom, to the hardware store. The nod
in the direction of Pop is simply a recognition of the mass matrix

of color'®”.

The meeting between the monochrome and the
readymade also takes place in the colour chart behind the mask
of design. “Each strip of paper is a perfect abstract painting in
miniature, or a compact example of colour serialism or one page
of a vast catalogue raisonné of monochromes!''.”

Many strategies have been employed over the last
few decades to update colour as a readymade based on the
paradigm of the colour chart, from Ellsworth Kelly’s random
compositions with found colours to Rauschenberg’s reception
of Duchampian colour samples, and including Yves Klein’s ca-
talogue of readymade monochrome samples. In 1966 Gerhard
Richter produced a series of eighteen paintings based on colour
charts. In later years Richter returned to the idea of the colour
chart, this time for cartographic purposes, for which he used a
mathematical procedure to produce every possible shade from
a small number of pigments. It is striking that the only element
that remains constant throughout all these series is the material
used to produce them. In every case Richter uses gloss enamel
paint on a matt primer, enabling him to imitate the shine of the
colours just as it appears on colour charts. Enamel paint has
played a leading role in the history of colour as readymade due
to the fact that it is commonly used to paint furniture and other
kinds of objects with which we interact in everyday life. In a
sense, the colours of enamel paint are the colours of the things
themselves, at least the things that are produced industrially. As
Batchelor writes, the colours on industrial paint colour charts
are “more the colours of things than atmospheres. More ur-
ban colours than the colours of nature. Artificial colours, city
colours, industrial colours. Colours that are consistent with the
images, materials and forms of an urban, industrial art'*”.

Although the first synthetic enamel paints began
to be manufactured at the end of the nineteenth century, it
was not until the beginning of the twentieth that artists such as
Picasso, Braque, Picabia and Duchamp introduced them into
their paintings. They did not become popular, however, until

the mid-twentieth century, when a new range of enamel paints

came onto the market. Jackson Pollock was one of the pioneers
in the use of enamel paint. In Pollock’s central paintings of the
1940s his use of aluminium-coloured enamel is striking for its
reference to the world of machines and mechanical processes,
so alien to the artist. However, in Pollock’s work the aluminium
is still nuanced and integrated into a natural world of gestures
and atmospheres. In the mid-fifties, Frank Stella produced a se-
ries of monochromatic paintings in aluminium enamel, and this
time they did ultimately refer to the industrial sphere. Because
of aluminium’s ability to reflect light, Stella’s paintings are op-
tically impenetrable. In these works, the total absence of depth
caused by the enamel emphasises its objectual presence, making
it impossible for the viewer to withdraw to an imaginary space.
As Jeffrey Weiss notes: “Reflectivity, which is derived from the
pigment’s material relation to actual light, locates the percep-
tual space of the painting between the surface and the beholder
rather than behind the picture plane'®.” Stella’s interest in this
type of surface lay precisely in its ability to repel the eye and
keep the viewer outside the work. Batchelor also draws attention
in his book to the shininess of the new synthetic paints: “A shiny
surface reflects not an imaginary inner world but an actual ex-
ternal space, the contingencies of the environment in which the
work is situated: the viewer’s space'*.”

The introduction of paints developed by the car in-
dustry in the late 1950s represents a qualitative leap in this story.
In 1957, John Chamberlain began to use car body parts and
lumps of painted metal that he found in various scrapyards to
make his sculptures. Chamberlain later worked directly with car
paint in some of his pieces. The distinctive feature of this type
of enamel lies both in its range of colours and in the cultural and
historical undertones that it brings to the work. “The color of
America is reflected in their automobiles”, said Chamberlain'.
Using this type of paint also activates connotations derived from
the world of cars. In this regard, each make has its own historical
line of vehicles, each of which is aimed at enticing a particular
type of consumer. Within each model, colour is an essential ele-
ment when it comes to selling a personality and a lifestyle. In
1967, Alighiero Boetti produced a series of monochromes in car
enamel paint on grey cast iron, each of which is inscribed in
relief with the name of the colour and its reference code. Boetti’s
paintings, in Temkin’s words, “saluted the poetry of color names
invented by companies such as Max Meyer and Lechles, which
supplied the paint for Fiat, Maserati, Alfa Romeo, and others.

Certain themes emerged, in the nomenclature, such as race-
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tracks (Oro Longchamp, Argento Auteuil, Verde Ascot, Bianco
Saratoga) and names than invoke the allure of faraway places
(Beige Sahara, Blue Cannes')”. The names of the paints reflect
the aspirations of postwar Italian society. In this sense, Boetti’s
monochromes are exemplary illustrations of how colour in the
contemporary world is always mediated, even in its nomenclatu-
re, by the merchandise around us.

As we saw at the beginning of this essay, Splitt’s
Gussboxen also establish a link between colour and industrial pro-
duction. In this case the link is not with the paint manufacturer
but with the make of car that markets it on its products. The
history of the various car companies is related to the moderni-
sation processes of states, so that each make is associated with a
country. However, the internationalisation of trading companies
in the last few decades has led to the disappearance of this cultu-
ral specificity. Thus, the commercial brand is now no more than
an index of the global circulation of products that defines our
era. So when Splitt groups his car-paint-coated Gussboxen para-
tactically, as he did in his installation in Munich, which included
four works from the series (Citroén, Renault, Opel, VW), the
sequence of colours does not allow us to distinguish any diffe-
rence between the brands; it seems rather as if it were a colour
chart from the same manufacturer. In this sense, colour as a re-
adymade, just as it is expressed on the colour chart, is precisely
a way of emphasising its global nature. In the contemporary
world, colour circulates like any other kind of merchandise in
an international market. Nevertheless, standardisation of colour
through the colour chart does not eliminate its subversive po-
tential. The experience of colour, even colour as a readymade
or as a colour chart, is always a bodily experience; that is why
language has trouble putting it into words. “There is something
in the palpable effect of the color that will also always escape the
generic name, whether it is the name of a commercial color or
a hand-mixed artist’s color. Specifications can never be specific
enough to be adequate to experience, and the more readymade
and standard the color, the more impressive the gulf between
that readymadeness and the anything-but-readymadeness of ex-
perience’s multiple and contradictory effects'”.” The difficulty
of describing the experience of colour lies in its relationship to
the unconscious. According to Julia Kristeva, colour is part of a
state prior to the formation of language and even prior to the
differentiation between the self and the world. That is why the
experience of colour always involves a disruption of the symbo-

lic order created by verbal language and its institutions. Colour

is a “menace to the self”, but also enables the subject to “escape
its alienation” within social codes'®. Tt is not that meaning is
absent in colour, but rather, on the contrary, that colour has too
much meaning. However, it is a meaning that exceeds the sum of
culturally established meanings. When Rainer Splitt defines his
work as an attempt to “replace the image with paint”, what he
is doing is precisely highlighting that ability of colour to take us

into a sphere beyond language where the self finds itself again.
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Pouring (Spanish black), 2020.
Pigment, 270 kg Polyurethane.
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Pouring box (OPEL), 2008.
MDFE, yellow automobile paint, white enamel.
170 x 160 cm.
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Pouring box(VIW), 2008.
MDFE, orange automobile paint, white enamel.
170 x 160 cm.
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Pouring on stainless steel mirror board (red), 2019.
200 x 100 cm.
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Pouring on stainless steel, mirror board (green), 2019.
200 x 100 cm.
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Pouring on stainless steel, mirror board (blue), 2019.
200 x 100 cm.
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Paperpool (green-black)

#1, #2, #3, #4, #5, #6, #7, #8, #9, #10,
#11, #12, #13, #14, #15, 2020.

Enamel on phoenixmotion.

Papersize 63 x 63 cm.

Framesize 68 x 68 cm.
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Pouringbox aluminium, 2010.
Polished aluminum, red enamel.

80 x 80 x 20 cm.
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Pouringbox aluminium, 2010.
Polished aluminum, red enamel.
20 x 120 x 20 cm.
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Pouring on board, 2019.
Anodized aluminium, enamel.
220 x 150 cm.
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Pouring on board, 2019.
Anodized aluminium, enamel.

220 x 150 cm.
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Pouring on board, 2018.
Anodized aluminium, enamel.

150 x 220 cm.
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Pouring on board, 2020.
Anodized aluminium, enamel.
65 x 50 cm.
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Black pouring, 2015.
Pigment, Polyurethane.
Aprox. 147 x 49 cm.
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Pouring on board, 2017.
MDE, enamel.
40,2 x 25,5 cm.
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Pouring on board, 2017. Pouring on board, 2017.
MDF, enamel. MDE, enamel.
40,2 x 25,5 cm. 40,2 x 25,5 cm.
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Pouring on board, 2017. Pouring on board, 2017.
MDE, enamel. MDF, enamel.
40,2 x 25,5 cm. 40,2 x 25,5 cm.
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