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INTRODUCCION
I

Cuando lleqgué a la Escuela Nacional de Artes Plasticas (ENAP), observé
con curiosidad que se realizaba una pintura geométrica en la parte
posterior de la escuela, en el exterior de los muros de diferentes
edificios. La curiosidad me llevé a pedir informes sobre el género de
esta pintura, y me enteré de que era una experiencia pictérica que
pretendia lograr la confrontacién visual de la pintura con su entorno
(que en un principio era el paisaje natural circundante). Ademas, supe
que en un intento de competir con el paisaje, los artistas se vieron
obligados a extender la pintura hacia los muros de los edificios
contiguos al mural inicial., Pero cuando la escuela crecié y se
construyeron mas edificios, el paisaje desaparecié de vista, pues fue
sustituido por un grupo de edificios que rodean el mural. Entonces, los
pintores decidieron continuar con el propésito de extender la pinthra
hacia los nuevos edificios.

Esta experiencia pictérica se realizé con la direccién del
profesor Arméndo Lépez Carmona' y con la colaboracién de sus alumnos.
Dicho trabajo me interes$, asi como la posibilidad de participar en un
proyecto de servicio social que fue denominado por el profesor Lépez
Carmona- "Confrontacién de los elementos de la pintura en el espacio
exterior”.

Después decidi hacer mi tesis sobre un tema relacionado con mi

participacién en el proyecto; asi fue como conoci al profesor Claudio

Cevallos Leal,? que participaba en ese momento elaborando aportaciones y

fundamentos teéricos para el proyecto de la pintura en el espacio
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exterior, Cevallos Leal publicé un folleto denominado La pintura de
ciudades (preludio de un arte nuevo).' En ese folleto, el profesor
transformé imaginariamente las paredes en las que se llevaba a cabo la
practica escolar, en anticipacién de una ciudad pictérica posible. Con
eso, confirié a la pintura una dimensién urbana, cuya caracterizacioén
desarrollé en un ensayo posterior.

Con tales elementos, defino un tema de tesis sobre la composicidn
de la pintura de ciudades, Tal vez influyeron en mi decisién el caracter
espacial del proyecto "Pintura de Ciudades" expresado por el profesor
Cevallos, el cual, en alguna medida, fue sugerido por el trabajo escolar
del profesor Lépez Carmona. Posteriormente, en el libro de Gombrich,*
encontré un comentario en el sentido de que nos gusta pintar en
superficies planas desde donde "sbélo se pueden presentar modelos
relacionales en dos dimensiones". Esa idea se contrapone con el concepto
de "pintura de Cjiudades", mismo que coincide con diferentes tendencias
contemporineas que pretenden sacar la pintura fuera del cuadro.’ Con
esas oposiciones, preparo una linea de estudioc sobre una composicién

diferente de la composicién comin en la pintura mural.

II
Asi{, en este estudio me limito a desarrollar cuatro capitulos
para llegar al propésito final: el de caracterizar una posible
composicién pictérica en la escala de la ciudad.
1. En el primer papitulo elaboro una critica de las diferentes

tendencias artisticas que son representativas del espacio,




pero cuyas experiencias pictéricas han estado subordinadas,
incongruentemente, a los limites del cuadro.

El segundo capitulo trata sobre algunos intentos hechos por
ciertas tendencias contempordneas de sacar la pintura fuera
del cuadro, Se incluye aqui la pintura mural mexicana (de los
afios veinte a los cuarenta), que adquiere otras
caracteristicas distintas de las del cuadro, representada
principalmente por la triada de pintores integrada por Diego
Rivera, José Clemente Orozco y David Alfaro Siquieros.
Concluye con algunas opiniones referentes al camino seguido
por varios artistas hacia el descubrimiento del espacio de
las ciudades como un medio al alcance de nuevas experiencias.
El capitulo tercero describe el trabajo escolar del profesor
Armando Lépez Carmona, en el cual se encuentran formas de
percepcién visual distintas de nuestras percepciones
familiares del mural y se demuestra la posibilidad de la
realizacién del proyecto "Pintura de Ciudades”.

El capitulo cuarto se ocupa de algunos de los elementos de la
composicién que distinguen el proyecto "Pintura de Ciudades",

elementos que proporcionan ciertas circunstancias favorables

para su realizacién,

mg.‘l'v
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NOTAS

Armando Lépez Carmona, profesor titular del taller de pintura
mural en la Escuela Nacional de Artes Plasticas (ENAP), en su
investigacién  "Experimentacién y confrontacién de los
elementos de la pintura en el espacio exterior" realizado en
el espacio exterior de la ENAP, 1988,

Claudio Cevallos Leal, profesor titular C en la Escuela
Nacional de Artes Plasticas. Promotor del taller "Arte vy
Arquitectura”.

Claudio Cevallos, La pintura de ciudades (preludio de un arte
nuevo) . Universidad Nacional Auténoma de México, Escuela
Nacional de Artes Plasticas, folleto nim. 10, s/f.

E.H. Gombrich, Arte e ilusién, 1979, Véase el capitulo VIII,
ambigliedades de la tercera dimensién, p. 223,

Me refiero a experiencias pictéricas en las que se prolonga la
pintura perceptualmente, a través de los limites del cuadro,
com es el caso de las pinturas de Mondrian, o las
experiencias en escalas distintas de las del cuadro, como son
los biombos de Le Corbusier, o los murales en el espacio
exterior de Kepes.
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1. DISTINCION INTRE EL ESPACIO PICTORICO Y EL ESPACIO FISICO

1.1 Tendencia a organizar las formas

El hombre tiene una tendencia hacia el orden, un impulso capaz de
modificar los objetos de acuerdo con ciertas  exigencias.'
Especificamente en el Ambito de las artes pléasticas, se unifican los
componentes badsicos de forma y espacio; se exige un orden adecuado que
tienda hacia la preservacién de una totalidad organica que reuna lo
fragmentario en un conjunto superior que dé forma a lo amorfo, y que
subordine las diversas partes a los aspectos espaciales de un conjunto
que parte de un proceso irresistible del inconsciente.

Desde las primeras culturas se manifiesta esta tendencia; con el
dibujo y el color, se logra una penetrante capacidad de imitar los
rasgos de las diferentes razas humanas, asi como de plasmar diferencias
de la flora y la fauna. Los griegos’ son los que se inclinan mis hacia

la representacién de imdgenes con un naturalismo fisico, pero con una

falta de integracién entre las figuras y el espacio de la superficie.

Por otra parte, en la Edad Media se afirma un proceso en el que se

pasa de la desavenencia hacia la integracién de las formas con la

superficie. Panofsky’ ilustra el desarrcllo de la perspectiva que inicia

desde el medievo con la experiencia italiana, en la que se reproducen
esquemas arquitecténicos de pisos construidos con lineas rectas que
convergen en un punto (el ajedrezado de baldosas), donde se deslizan las
figuras y con lo que se intenta una integracién al espacio pictérico.
Pero después, y de forma més patente, Brunelleschi elabora un

planc de perspectiva que consiste en la planta y el alzado, para




Iy

construir una- caja espacial en que paredes, techo y pisos estan
orientados hacia un punto de fuga. Por su parte, Alberti introduce el
alzado de la piradmide visual, como un método légico abstracto para
facilitar la disposicién 1libre del punto de fuga. Esto permite la
construccién de espacios cerrados con una medida adecuada para la
distribucién de los diversos objetos que en ellos se disponen, sistema
con el que da inicio el Renacimiento. De acuerdo con las observaciones
de Panofsky, eso representa un cambio de 1la objetividad a la
subjetividad, El resultado es que en el Renacimiento, con la perspectiva
se logra una distribucién coherente entre espacio y forma. Pese al
procedimiento de la perspectiva, a través del tiempo ésta se confunde
con la imagen de la visién, y se da lugar a la idea de que la
perspectiva en pintura y la perspectiva del espacio tridimensional son
idénticas.

Es hasta el siglo XVII que surgen algunas reacciones en el sentido
de que la imagen pictérica se encuentra separada del espacio real. El
pintor Goya lo hace evidente al observar que las manchas de pintura son

lanos coloreados, por lo que Torres Garcia' (pintor contemporaneo)
|3 P P mp

considera que Goya deja el embrién y gérmenes de la pintura.

contemporadnea, Posteriormente en el siglo XIX, Cezanne sintetiza las

formas representativas del espacio real a formas geométricas, y empieza

por no recurrir al detalle y por excluir de sus cuadros la idea de la

distancia y el vacio; asi, da una solucién de composicién con lineas

rectas y colores planos.




Algunos afios después, la psicologia de la forma’ plantea una
hipétesis semejante al ideal artistico de Cezanne, segun la cual los
resultados de sus investigaciones sobre la percepcién visual son que "la
totalidad de una estructura domina como forma fuerte sobre sus
componentes; y la solucién es en todos los casos la forma mas
sintetizada". Por eso, el problema que plantea Cezanne representa un
adelanto, al construir las formas come "interactivas" que renuncian a
sus detalles por los de un sentido de solidez y totalidad en el espacio
del cuadro, alejadndose de la representacién de las figuras reales y
acercadndose a la interpretacién de las figuras planas.

Pero el camino hacia la pintura plana se hace mas evidente (en el
siglo XX) con el cubismo, al conceptualizar el movimiento del espacio
real proyectando sus diferentes perspectivas simultineamente sobre la
superfiéie del cuadro, con lo que se destruye totalmente la perspectiva
renacentista., Le precede el cubismo sintético en el que ya no se tiene
como referencia el espacio fisico, sino que se parte de una sintesis de
la imagen pictérica, sin establecer relacién alguna con los elementos
ambientales. Paralelamente, diversas tendencias artisticas reconocen que
las figuras pintadas sobre un cuadro tienen las mismas dimensiones que

las del plano del cuadro, y eso da lugar a la nocién de que la

' objetividad del espacio de la pintura es la extensién uniforme.®
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1.2 Comparacién del espacio fisico con el espacio pictérico

Después de que la planitud del cuadro es reconocida como el limite de
las dimensiones de la pintura, en el siglo XX se sigue insistiendo en
comparar el espacio fisico con el espacio de la pintura, tal como se
viene seflalando desde el Renacimiento con la idea de Durero de que la
perspectiva abre el cuadro como se abre el espacio cuando se mira a
través de una ventana. Esa idea se ha conservado, pues en la actualidad
se piensa en la perspectiva para referirse al espacio fisico, como en
las tendencias artisticas contemporaneas que se consideran
representativas del espacio, Por ejemplo, el cubismo se considera
pintura espacial por el movimiento que realiza el pintor al dibujar los
objetos tridimensionales desde sus diferentes perspectivas; pero
contradictoriamente, en su composicién los objetos tridimensionales se
transforman en figuras bidimensionales sin la posibilidad de desdoblarse
hacia su interior. Esto es porque al unificar en un cuadro diferentes
dibujos que representan distintas perspectivas de los objetos
tridimensionales, se transforman en figuras que se yuxtaponen para
acentuar mas el plano del cuadro, sin que cada parte conserve un angulo
particular del espacio real, independientemente de las otras partes. Por
lo tanto, adquieren en el cuadro una interpretacién diferente de su
origen. Y mas aun en el cubismo sintético, porque en esta etapa las
formas surgen de las acciones efectuadas sobre la misma pintura plana.
Gombrich’ dice que no es correcto ver el cubismo como un artilugio

destinado a proporcionarnos una "mayor conciencia espacial"; si tal

‘fuera su fin, hay que declarar que fracasé.,
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Después del cubismo, las tendencias del geometrismo puro y del
neoplasticismo sugieren la espacialidad de la pintura, ya no hacia el
interior del cuadro sino hacia los lados de éste. Asi, Arnheim considera

 pDe las obras de

las pinturas de Albers y Mondrian como inacabables.
Albers se puede mencionar "Homenaje al cuadro", porque presenta una
progresién de cuadros hasta que el marco queda reducido a cero y de
Mondrian, "Composicién 1920", porque es una composicién que topa
légicamente con el marco en formas abiertas que se contindan allende sus
limites.

De nuevo se estad vislumbrando el paso de la pintura plana al mundo
de 1la extensién fuera del cuadro. Pero este tipo de extensién
corresponde a una virtualidad psicoldgica, ya que el resultado de las
composiciones de las pinturas de Albers y de Mondrian mantiene, ahora
més que nunca, una estrecha relacién con los limites del cuadro. Esto es
porque consideran como elementos plasticos "puros" aquellos que ho
tienen relacién con la realidad, pero que establecen un nhuevo orden en
que sus e;ementos (la linea recta, Aangulos rectos y colores planos)
tienen una influencia mutua con las principales direcciones del cuadro,
a saber, los dos limites horizontales y verticales que definen su
estructura interna. Hay que agregar dque es una condicién que la
superficie del cuadro no tenga interrupciones; son las relaciones de
planitud lo que permite su integridad y una mejor unidad.’

Por otra parte, el arte cinético tiene una forma diferente de
considerar su espacialidad. A partir de un movimiento real o virtual

dentro del cuadro, le da a la pintura una funcién espaciall®; dicen que




R A.;)_A.;MV —

LA, B S -
po

el movimiento es igual al tiempo y que el tiempo es una cuarta dimensién

en el espacio,

Pero una obra del arte cinético dista del concepto de espacio
fisico, por la inexistencia en su composicidén de un espacio penetrable,
es decir, de un medio en cuyo seno se encuentren los objetos, El arte
cinético delimita también su campo de accién, y éste es impenetrable.
Por ende, el concepto de objeto artistico es mas afin a su
configuracién, en que se crea un organismo auténomo del acontecer fisico
en el sentido estricto de la palabra, un espacio particular sin
referencias al espacio que le rodea. El objeto se convierte en el limite
no sélo de su escala, sino también de su accién porque una vez que la
vista atraviesa sus bordes, opera un cambio de intensidad en la
iluminacién, profundidad u orientacién, y se produce una disgparidad

respecto a las acciones fisicas,

1.3 El espacio de la pintura es un espacio ispensetrable

En otra linea, algunos cientificos han contribuido al estudio de las

diferencias entre el espacio fisico y el espacio pictérico. Uno de ellos
es Rudolf Arnheim,!' quien tiene un capitulo dedicado al espacio de la
pintura, en el que explica que todo intento de espacio (de profundidad o
de extensién) es el resultado de un proceso psicolégico del observador.

En otro libro,' el mismo autor menciona que la pintura tiene un espacio

. impenetrable y que todo intento de introducirse en él1 es hipotético ya

que existe un espacio fisico para el observador y un espacio pictérico

para la pintura.

10
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Por eso, la condicién de un contemplador en el espacio fisico es
su situacién geografica "delante del cuadro”, y la actitud de
profundizar en el cuadro ya no es el de ser participe en el contenido

del enunciado artistico. Esto es cierto aun en el caso de la escultura
que, aunque es volumétrica, s6lo se le rodea frontalmente para su
contemplacién, Sin embargo, tampoco admite en su configuracién al
observador. De esta manera, las ciencias contribuyen al arte éclarando
ideas ambiguas que se tienen sobre el espacio en la pintura, ideas que
sélo tocan ciertos aspectos prototipicos del espacio tridimensional.

Paralelamente a las indagaciones cientificas en el arte, alqunas
tendencias artisticas contemporéneas han trazado una linea que puede ser
denominada como conductora. Seguin dicha linea, se trata de sacar la
pintura fuera del cuadro'* donde, al agotar todas las posibilidades de
representacién espacial de la pintura no les queda otro camino que el de
rebasar los limites del cuadro, a tal grado que las dimensiones de éste
llegan a convertirse en un prototipo en el que no se puede experimentar
con otras dimensiones distintas,

A continuacién se mencionardn algunas tendencias artisticas
contemporaneas, con las que es posible trazar una linea conductora para

realizar una critica en que el limite del cuadro corresponde a la

configuracién de su estructura.

11
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11,

12,
13.
14.

NOTAS

"Toda construccién de formas se experimenta como la
satisfaccién de una exigencia intima, pues la conciencia total
est4d urgida por la necesidad de formar lo informe, de dar
significado a lo que no lo tiene., Lo que sucede en el nivel de
la percepcién se repite en mayor medida en el nivel
intelectual o artistico". Kohler, W., K. Koffka y F. Sander.
Psicologia de la forma, 1963, cap. III, p. 107,

E.H., Gombrich, Arte e ilusidén, cap. IV, "Reflexiones sobre la
revolucién griega”, p. 112,

Erwin Panofsky, lLa perspectiva como "forma simbdlica”, 1973,

Joaquin Torres Garcia, El universalismo constructivo, 1984, p.
341,

David Katz, Psicologia de la forma, 1945, p. 45.

Torres Garcia, op. cit., leccién 1, La liberacidn del artista,
p. 40,

E.H. Gombrich, op. cit., p. 247.

Rudolf Arnheim, El1 poder del centro, 1984, Albers y Mondrian,
p. 150,

Rudolf Arnheim, Arte y percepcién visual, 1977, cap. V, "El
espacio”, p. 178,

George Rickey, "La morfologia del movimiento (estudio sobre el

arte cinético)”, en Kepes (dir. y comp.), El movimiento: su

esencia y su estética, 1970, p. 81.

Rudolf Arnheim, Arte y percepcidén visual, 1977, p. 178,
Rudolf Arnheim, El poder del centro, 1984, p. 61,
Rudolf Arnheim, op. cit., p. 60.

Marcelin Pleynet, La enseflanza de la pintura, 1978, p. 197,
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2. EXPERIENCIAS PICTORICAS QUE SALEN DEL CUADRO: ALGUNAS TENDENCIAS

CONTEMPORANEAS
2.1 8e inicia una linea conductora en la que sale la pintura del

cuadro
En términos generales, la composicién pictdérica puede caracterizarse,
tal como lo expresa Rudolf Arnheim en su libro El poder del centro,!
como una composicién pictérica central., Arnheim menciona que la sola
estructura de un marco delgado basta para configurar un espacio que le
da autonomia al cuadro (y sélo se produce un efecto virtual, que
consiste en que el plano del cuadro sugiere prolongarse por atras del
marco). Cuando los cuadros no tienen marco, sus bordes laterales son
suficientes para delimitar un espacio propio y auténomo.

Y es en ese espacio delimitado donde los elementos de la pintura
convergen en un "centro visual potente”. Un ejemplo comin es la
perspectiva, con la cual las lineas de fuerza que parten de ambos lados
del cuadro se unen en un solo punto; eso no significa que el centro de
la composicién se encuentre en el centro fisico del cuadro. MAas bien,
éste se puede encontrar en diversas partes, desde donde mantiene una
distribucién de fuerzas visuales equivalentes con otros centros menos
potentes a su derredor.

En el mismo estudio, Arnheim seflala que la composicién pictérica
de Mondrian en su pintura "Composicién del afio 1920" (fig. 1)® es
diferente de la composicién pictérica central, porque en toda la
superficie del cuadro estadn contenidos centros de fuerza de igual

intensidad, que se distribuyen uniformemente. Afirma que se utilizé una

13
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composicién ortogonal (de lineas rectas verticales y horizontales) que
se extienden como una cuadricula y que no se produce el efecto de
profundidad porque las lineas no se unen en un solo punto: se unen en
varios puntos, creando varios centros, En este tipo de composicidn, cada
centro es de idéntica intensidad de fuerza visual, y existe entre ellos

un sistema de relaciones homogéneas.

A la vez, las composiciones de Mondrian eliminan el marco, y
algunos de sus cuadros sélo se reducen a una linea delgada de madera;
eso da como resultado la sensacién de que la pintura se prolonga a
través de los bordes del cuadro., Por lo tanto, se puede decir que el
problema aqui planteado es que las lineas de composicién funcionan como
lineas de fuerza que debilitan la discontinuidad de los bordes del
cuadro (los limites fisicos) y producen la ilusién de prolongarse mis
alla de sus propios limites,

En este sentido, a partir de los estudios de Arnheim sobre la
composicién de Mondrian, es posible iniciar una linea conductora en la
que los pintores comienzan a confrontar los limites del espacio del
cuadro. Arnheim dice que la composicién de Mondrian est& constituida por
formas abiertas que se contindan allende los limites del marco, en tanto
que Marcelin Pleynet® observa que Mondrian pensaba hacer desaparecer el

espacio del cuadro transformdndolo .en un espacio pictérico  de

referencias infinitas.

De este mismo modo, algunas tendencias artisticas, tal como el
constructivismo, elaboran composiciones en las que se sugiere atravesar

fisicamente los limites del cuadro o del marco; tienen

14
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PrARES

como principio para su composicién el sistema ortogonal de Mondrian. Por
ejemplo, para Torres Garcia' el sistema ortogonal se adapta a las
caracteristicas de planitud de la superficie del cuadro, y al hacer
evidente su planitud se es mas congruente con la realidad. Asi, se
empiezan a construir composiciones con un sistema que configura una
estructura fuerte que domina visualmente la forma regular del cuadro y
que finalmente llega a atravesar sus limites, transformande la forma
comin del cuadro (cuadrado o rectangular) en una figura amorfa que se
extiende o se reduce por ambos lados, y por donde se extiende
verdaderamente la pintura; asi es como se transforma el cuadro en
"objeto plastico”.

Un ejemplo de cémo la composicién empieza a extenderse fuera de
los 1imites de la figura comin del cuadro es una obra de César Domela’
en que hay construcciones en relieve que empiezan a salirse fisicamente
del cuadro (fig. 2). Esta es una composicién rémbica que contiene en el
centro un cuadrado delimitado, del que se continﬁan lineas diagonales
hacia sus lados. Pero dichas lineas se prolongan verdaderamente entre
los limitgs de un marco rémbico. En Mondrian s6lo se sugiere la
prolongacién de las lineas a través del marco, mientras que aqui la
composicién empieza a salir fuera de sus limites,

Pero no todos los artistas como César Domela salen de los limites

del cuadro. Malevich, con el suprematismo, es de la idea de un

geometrismo puro pero no sale de los limites del cuadro. Por su parte;
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Torres Garcia se le opone con un geometrismo en que prevalece lo
} ’ figurativo, pero tampoco sale del cuadro,
i En la URSS, los hermanos Gabo y Pevsner (con el movimiento
! constructivo y los ritmos cinéticos) anuncian que la obra de arte debe
tener movimiento propio, como el proveniente del espacio natural, por lo
que se aprovechan fenémenos fisicos tales como el desplazamiento de la
S luz, la fuente hidraulica, la mecadnica y la eléctrica, etc. Pero es
E hacia el afio de 1954, en una segunda‘oleada del arte cinético, cuando la
| obra de arte pictérica adquiere movimiento. Aqui se pueden destacar las
composiciones de Yaacov Agam,® que construye cuadros compuestos por
tiras de madera triangulares y paralelas, para que cuando el observador
? se traslade de un lado a otro se revelen diferentes aspectos de una
‘f imagen que modifica visualmente la estructura interna del cuadro (fig.
O F
l Vasarely es otro artista precursor del arte cinético que realiza
obras alternando el blanco con el negro para obtener capasvsuperpuestas
de formas contrastadas y modificadas; con un minimo de movimiento, el
observador tiene la sensacién de un movimiento interior del cuadro. Pero
lo que distingue a Vasarely es su idea de sacar la pintura fuera del
cuadro. En sus escritos reunidos en el libro Plasti-ciudad-cidad '’
henciona que el cuadro estd limitado por bordes paralelos que recortan
el espacio de la pintura, y que en esas condiciones es un espacio plano,
frio y estitico en que el movimiento y el tiempo no tienen lugar.
Por eso Vasarely propone 1la diapositiva que, ademas de ser

congruente con el desarrollo técnico, considera reemplazard la pintura
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de caballete, sustituyendo asi el cuadro por la pantalla, la cual tiene

la ventaja de permitir el movimiento., Con ese propésito, construye

o J

diapositivas que contienen una imagen artistica que se puede reproducir
indefinidamente, determinandolas como "miltiples" porque serian mas

accesibles para el piblico, De ser asi, una mayor cantidad de personas

!
!
’l
i
]
]

se volverian propietarias de una obra de arte. Considera que con el
desarrollo de la tecnologia, la reproduccién de diapositivas es posible;
y si el artista aprovecha ese recurso, eso significard la expansién de

las obras de arte.

También Le Corbusier =--pintor y arquitecto-- anuncia su reflexién

critica sobre la pintura de caballete, y propone una medida espacial

fuera del cuadro. Considera que la pintura de caballete se divide en

dimensiones limitadas --el alto, el ancho y los cuatro &angulos-- y, en

¥

oposicién, propone una medida para dividir el espacio arquitecténico.
Realiza tipografia, fotografia y pintura con el mismo sistema, en que su
medida es el Modulor,® que consiste en una medida a partir de la escala
humana, Esa medida es determinada por la estatura media de un hombre
francés de 1.,70m con el brazo levantado, dividido en el pie, el plexo
solar, la cabeza y la punta de los dedos de la mano (fig. 4).

Considera que 1la escala humana se encuentra dividida

armbnicamente, y que por lo tanto es un modelo propicio para medir el
gspacio artistico, En sus experiencias pictéricas construye un biombo P
cubierto de fotografias de pinturas en que las divisiones de la |
composicién estan relacionadas con las divisiones de las medidas de los

observadores que se encuentran a su alrededor.
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No sélo en Europa sino también en Latinoamérica, algunos pintores
crean composiciones que, por su originalidad y por sus ideales
consecuentes con el momento histérico que les toca vivir, desarrollan
sus propias experiencias plisticas que hoy constituyen parte del acervo
artistico universal,

Uno de estos notables artistas es Jesus Soto (de Venezuela) que se
interesa por los efectos 6pticos. En un principio Soto organiza sobre
los lienzos rayados contrastados en blanco y negro para que cuando el
espectador se desplace, el conjunto de las lineas parezca vibrar,
Después realiza nuevas propuestas con las que tiene éxito en Europa. En
el Museo Municipal de Arte Moderno en Paris, en 1969, Soto organiza
“Campos" con varillas verticales de diferentes tamafios y una lluvia de
hilos de nylon con las que logra dar al espacio una forma penetrable y
que crea sensaciones. Esta propuesta es importante en vista del hecho de
que una condicién para apreciar el contenido de los "Campos" es que el
observador penetre en su espacio.

Otro artista es Cruz Diez (de Venezuela) que, con el mismo empefio
que Agam, construye lo que él llama "fisiocromias" que hace colocando
sobre un panel un sistema de varillas puestas de canto; las varillas
estdn pintadas por cada una de sus caras, Yy en algunas de sus

composiciones se encuentran seccionadas en forma triangular. Pero

~ mientras que Agam se inclina mas hacia formas escultéricas, Cruz Diez se

interesa por los efectos virtuales del color. De este modo, sustituye la

- pintura por placas de color transparente y logra mezclas aditivas de
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No sélo en Europa sino también en Latinoamérica, algunos pintores
crean composiciones que, por su originalidad y por sus ideales
consecuentes con el momento histérico que les toca vivir, desarrollan
sus propias experiencias plasticas que hoy constituyen parte del acervo
artistico universal.

Uno de estos notables artistas es Jesis Soto (de Venezuela) que se
interesa por los efectos épticos. En un principio Soto organiza sobre
los lienzos rayados contrastados en blanco y negro para que cuando el
espectador se desplace, el conjunto de las lineas parezca vibrar.
Después realiza nuevas propuestas con las que tiene éxito en Europa. En
el Museo Municipal de Arte Moderno en Paris, en 1969, Soto organiza
"Campos" con varillas verticales de diferentes tamafios y una lluvia de
hilos de nylon con las que logra dar al espacio una forma penetrable y
que crea sensaciones. Esta propuesta es importante en vista del hecho de
que una condicién para apreciar el contenido de los "Campos" es que el
observador penetre en su espacio.

Otro artista es Cruz Diez (de Venezuela) que, con el mismo empefio
que Agam, construye lo que él llama "fisiocromias" que hace colocando
sobre un panel un sistema de varillas puestas de canto; las varillas
estdn pintadas por cada una de sus caras, Yy en algunas de sus

composiciones se encuentran seccionadas en forma triangular. Pero

~ mientras que Agam se inclina m4s hacia formas escultéricas, Cruz Diez se

interesa por los efectos virtuales del color. De este modo, sustituye la

pintura por placas de color transparente y logra mezclas aditivas de
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color. Mediante su sistema consigue que con tan sélo variar la posicién
de la luz, se obtienen diferentes imdgenes en un solo panel.

Por otra parte las composiciones de Omar Rayo (de Colombia)} estén
caracterizadas por un geometrismo duro, en relieve. En ellas las figuras
geométricas se insindan planas pero después surgen el volumen y la
tridimensionalidad, Una de sus composiciones mads conocidas es
"Ascensién", que consta de formas geométricas en relieve organizadas
sobre un plano; en ella, una parte de las formas se prolongan fuera del
plano en tercera dimensién (fig. 5).

También se puede mencionar a Santos Balmori, quien realiza sus
estudios de pintura en Espafia y Francia, pero una vez establecido en
México produce su obra mas representativa., Entre sus primeras
actividades en el campo laboral es la de la ensefianza del dibujo y 1la
composicién., Santos Balmori tiene afinidad con la escuela de "Bauhaus",
y estudia la composicién de la obra de Picasso; con esa experiencia
construye un sistema diddctico que tiene como principio la Seccién
Aurea, que consiste en una composicién basada en principios matematicos,
en creciente desarrollo. Pretende que sea un sistema racional pero, al
mismo tiempo, que le permita al artista desarrollar su creacién con
espontaneidad.

En su ultima obra establece un lenguaje diferente del de la

pintura tradicional. En ese momento participa del arte cinético, pero

critica a los artistas europeos que utilizan materiales muy costosos en
la construccién de sus objetos cinéticos, argumentando que la éptica no

estd constituida por los objetos mismos, sino por combinaciones de
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formas, luces, sombras, espacio y color que se organizan dentro de

ritmos estructurados,

En esta obra, titulada "Espacios y tensiones", el artista utiliza
nuevos materiales que sustituyen la pintura: tela pléstica, aluminio y
madera. Su trabajo consistié en tensar sobre armazones. de aluminio
lienzos de tela plastica dorada, a los que les daba volUmenes reales y
sugeridos. Asi, cada composicién se ve enriquecida por salientes y
hundimientos, creando una superficie que tiene la capacidad de reflejar
la luz y el movimiento, Con este sistema logra que el observador perciba
una multiplicidad de variaciones de luz y formas, creandose un cinetismo
nacido de una fuente fija. En otras de sus composiciones de esta Gltima
etapa, las superficies de tela plastica dorada alternan con espacios
dsperos u opacos o translicidos; el resultado es la construccién de
hundimientos y salientes en distintos grados logrando mds variacién que
después se va acentuando con el color,

Un ejemplo de su obra, con la que llega a su culminacién, es "El
vaso sagrado", que consiste en tela plastica dorada tensada sobre
relieves de aluminio y madera. Construye el vaso de oro a partir de la
composicién de un pentdgono regular organizado por dos tridngulos
andlogos opuestos que se tocan en su vértice, y enriquecido por tres
ggandes circulos en creciente proporcién. El resultado es que todo el
cuadro se transparenta en imigenes miltiples llenas de movimiento y .

colorido (fig. 6).
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A partir de aqui, se puede decir que con estos autores
latinoamericanos se reafirma que el cuadro de caballete podria no ser el
Unico soporte para la composicién de la pintura.

Por otra parte, en su libro La ensefianza de la pintura, Marcelin
Pleynet’ ilustra una serie de propuestas y ensayos de pintores vy
escultores con la intencién de rebasar los limites del cuadro,
Manifiesta que después de Cezanne, la pintura deja de ser un significado
representativo (figurativo) y que los pintores se preocupan Ppor
restablecer una actividad pluridimensional de la visién binocular.

Un ejemplo es el problema planteado por Matta,'® quien en 1966
realiza una exposicién en que la galeria es imaginada como un cubo
pintado por ambos lados de su interior, Ofrece otros problemas distintos
de los del cuadro y la pantalla, pues el artista organiza en el interior
del cubo un espacio penetrable., En el instante de entrar en él, un
observador se introduciréd también en el espacio mismo de la pintura: "al
no disponer de otras referencias que las que el pintor propone, el

hombre se hallaria en el espacio mismo de la pintura”. Matta lo llama el

- espacio de la especie, porque a partir de entonces dejard de ser

profundidad ilusionista, por ambigua que sea, para convertirse en

espacio normativo real. Pero Pleynet seflala que un proyecto semejante

s6lo puede existir como proyecto idea, y ya como idea es fabulosa,
porque rompe con el desarrollo habitual de una exposicién, pero que en
estos momentos tal objetivo sélo existe como un problema sin solucién.

De otros pintores como Fontana,!' que propone la "incisién" sobre

la tela del cuadro, Pleynet opina que son menos convincentes que las
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propuestas en las que se sale del cuadro. Dice que al abrir la tela sélo
se invierte el proceso que se lograria con un dibujo al representar el
espacio, Y en el caso de Viallat,' que sostiene telas colgadas de un
cimacio sin ningin peso abajo, de modo que las telas se ondulen en una
anchura aproximada de medio centimetro, Pleynet afirma que se encuentra
en una paradoja porque juega con una contradiccién interna en su
propuesta, en la que el plano es asegurado por su ausencia. Por eso,
para Pleynet la desaparicién del cuadro sbélo se decide con la
desaparicién del objeto real del cuadro y el marco, para que se inscriba
a la pintura en un proceso de transformacién distinta,

Como conclusién se puede decir que, por el contrario, los
muralistas mexicanos logran el objetivo de sacar la pintura fuera del
cuadro en forma natural, al utilizar los muros de la arquitectura que
tienen referencias espaciales distintas. Huelga decir que las
caracteristicas de la pintura mural son diferentes de las de la pintura

de caballete.
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2.2 La integracién de la pintura al espacio arquitecténico

He decidido tratar el muralismo porque, a diferencia de la pintura de
caballete, su composicién integra visualmente la pintura al espacio
arquitecténico, o bien, transforma visualmente el espacio arquitecténico
en un espacio pictérico.! Otro motivo es que el muralismo ha tenido una
tradicién que precede a la pintura de caballete.

Enfocaré esta seccidon sobre todo al muralismo mexicano, porgque
tiene como base para su composicién pictérica las soluciones del
muralismo renacentista, y propone nuevas soluciones para la pintura
mural contemporanea.

Por eso a continuacién mencionaré algunas de las caracteristicas
generales de la composicién del muralismo, y algunos de los principales
rasgos del muralismo mexicano representado por la triada de pintores

Diego Rivera, José Clemente Orozco y David Alfaro Siquieros.

2.2e) Caracteristicas generales de la ocomposicién en el

mralismo
1l.- A diferencia de la pintura de caballete, el muralismo tiene
como soporte los “muros" (del lado interior o exterior) de . la
arquitectura, y su composicién ostenta una clara relacién con el espacio

que le rodea. Al referirse a la delimitacién de la pintura, Arnheim dice

lo siguiente: "Incluso los murales precisan por regla general de limites

claramente definidos. Esto no significa que sean independientes de su
entorno. Por el contrario, los murales concebidos y realizados para un

lugar determinado de un edificio, no se pueden apreciar correctamente de
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manera aislada”.!' Es decir, la pintura mural estid delimitada por los
bordes de los muros. Pero al encontrarse en el espacio arquitecténico,
su composicién toma en cuenta las direcciones espaciales de la
composicién en la arquitectura, y es asi como se integra espacialmente a
pesar de que estdn definidos sus limites de extensién.

2.~ Como consecuencia de lo anterior, los murales contienen
diferentes perspectivas (se les mira desde diferentes posiciones) sin
que pierdan su integridad. Arnheim’ seflala que un mural puede ser
auténomo y, a la vez, parte integrante del entorno. Da el ejemplo del
mural de Leonardo de Vinci "La Gltima cena" que, por su orden y

simetria, es una obra auténoma y, al mismo tiempo, por su composicién

abierta, se relaciona con el eje del comedor en cuya pared fue pintada.

3.- De acuerdo con el lugar en que se encuentren dentro de la

arquitectura, los murales pueden ser divididos en tres tipos diferentes:

el muralismo de interiores, que corresponde a los murales que se pintan

en la cara interior de los muros de la arquitectura, creando una caja
pictérica de espacio cerrado., El muralismo de semiexteriores, que
corresponde a los que se pintan en la cara exterior de los muros de la

arquitectura (que forman parte de un corredor o de pasillos del

‘edificio)., Y el muralismo de exteriores, que corresponde a los que se

pintan en la fachada que da hacia las calles del edificio.

4.~ Finalmente, los diferentes tipos de muralismo estan

- delimitados por los bordes fisicos de los muros (sus esquinas). La

vpintura puede abarcar todo un edificio, por ejemplo el mural de O'Gorman

en la Biblioteca Central de Ciudad Universitaria, pero no se extiende a
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través del vacio; sus limites son la arquitectura misma y cuando se dice
que rebasa sus limites fisicos, es porque se toman en cuenta algunos
aspectos relacionados con la direccidén, la extensién, el color y la

forma de su entorno.

2.2b) Mlgunos de los principales rasgos del muralismo mexicano,
representado por la triada de pintores Diego Rivera,

José Clemente Orozco y David Alfaro Siquieros

Los muralistas mexicanos teorizan y desarrollan las
caracteristicas generales de la pintura mural, llevandola a su mas alto
grado de expresién,

1,- Diego Rivera

La mayor parte de los murales de Diego Rivera estan realizados con
la técnica del fresco.!® Este pintor utiliza para sus composiciones la
simetria dindmica, que consiste en lograr una armonia para balancear los
elementos de su composicién sin tener que repetir figuras. Por eso, en
su estudio sobre la proporcién en la pintura de Diego Rivera, Juan
O'Gorman afirma que "el pintor mexicano Diego Rivera conoce
profundamente, maneja y sSiempre emplea de una manera completamente
personal y original la simetria dinadmica; sus composiciones, tanto

;murales como cuadros de caballete, estan estructuradas con andamiajes

' geométricos inventados por él y basados en las proporciones arménicas".

Por lo mismo, las composiciones de Diego Rivera se caracterizan
por tomar en cuenta el total del espacio arquitecténico; el arquitecto

Rafael Lépez Rangel opina que "La Creacién", pintura que se encuentra en
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el interior del anfiteatro Bolivar de la Escuela Nacional Preparatoria
ENP "esti perfectamente encuadrada en la arquitectura del anfiteatro y
en consecuencia es perfectamente visible desde todos los puntos”.!’ Esto
lo confirma el mismo Diego Rivera en una entrevista concedida a Juan
Sena en la cual sefiala: "Como puedes bien imaginar, el punto principal
que me toma meses de trabajo, fue armonizar la composicién con la
arquitectura, la decoracién estd estructurada come s8i fuera un
edificio",?

Logra tal objetivo mas especificamente en sus murales
semiexteriores de la Secretaria de Educacién Pdblica (1923~1928). All{,
con trazos generales, resuelve la unidad de las diferentes escenas del
mural y se asegura de que, desde los diferentes puntos laterales del
patio, se ajuste la composicién al espacio arquitecténico, a la vez que
respeta los elementos arquitecténicos (fig., 7).

2.- José Clemente Orozco

La mayoria de las obras murales de Orozco fueron pintadas al
fresco, pero cuando él1 se refiere a su composicién necesariamente se
refiere también al espacio arquitecténico. Dice que al hacer una
transferencia a la escala de un proyecto, toma en cuenta las condiciones
del espacio, proporcién e iluminacién del lugar arquitecténico en dqnde
va a existir el mural.?”’ Hace mencién de dos procedimientos para sus
composiciones en el mural, uno que corresponde a las "pinturas

estAticas”, que obedecen mds al peso arquitecténico de sus cimientos,

suelo y muros, y el otro, el de las "pinturas dindmicas", que le dan un
P

- cambio visual a la estructura arquitecténica.
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Orozco prefiere las pinturas dindmicas, porque para él el
resultado es mejor y supera el valor estético de la arquitectura. En
consecuencia, en su autobiografia® dice que en él tuvieron influencia
las teorias de Hambidge® de dos tipos de arte. El primero es la simetria
estitica, que se desarrolla en paises como China, Japén y la India,
segin la cual los elementos estructurales del arte son estdticas fijas y
sin la posibilidad de crecimiento. El segundo es la simetria dinamica,
que corresponde a las culturas clasicas de Egipto y Grecia, que se
desarrollan, crecen y se multiplican artisticamente respecto a las demés
culturas,

La simetria dindmica, decia Orozco, tiene como base el cuadrado y
su diagonal y la diagonal de la mitad del cuadrado, y de ahi se deriva
un nimero infinito de rectingulos. Por eso en el afio de 1930, pinta un
mural en la Escuela de Investigaciones Sociales de Nueva York con los
principios estéticos de Hambidge (fig. 8). No obstante, Orozco reconoce
que si en un principio opté por un procedimiento, después se alejé de
€1, por lo que pudo actuar con mayor libertad.

Dice que primero traza el armazén general de un mural, con lineas
generales que determinan todas las proporciones fundamentales de la
composicién, y que después hace divisiones menores por medio de
coordenadas rectangulares de donde obtiene puntos y lineas precisas
sobre las cuales puede co;ustruir libremente las figuras. Pero Orozco

comenta que no se limitaba a la exactitud de las medidas obtenidas, sino

‘que actuaba con libertad rebasando en ocasiones esas medidas (pues la

modificacién por centimetros no alteraba el total de la composicién);
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dice que, al contrario, con eso obtenia una organizacién de formas vivas
y libres a la vez.

3.- David Alfaro Siquieros

La pintura mural de Siquieros propone nuevas técnicas pictdricas;
utiliza el acrilico y la piroxilina. Su pensamiento sobre la composicién

2 en el

se encuentra principalmente en su libro Como se pinta un mural,
que describe el procedimiento que siguié para realizar un mural en San
Miguel de Allende (Guanajuato) con un equipo de artistas. Destaca la
técnica de la piroxilina por su resistencia a la intemperie, utiliza la
pistola de aire comd.nuevo instrumento para el pintor, y propone los
andamios méviles y desarmables (que en su tiempo no existian). De manera
mids evidente, seflala que la pintura mural estd integrada al espacio
arquitecténico: "Pintura mural es la pintura en un espacio arquitectural
integro, en un espacio que pudiéramos denominar caja pléstica®.*
Siquieros afirma que el espacio arquitecténico contiene una
dinimica geométrica en una relacién interespacial entre los muros, el
techo y el piso. De este modo, en sus composiciones el pintor primero
traza las lineas llamadas por él1 fundamentales de la composicidén; eso
consiste en la divisién por mitades de todos los paneles de la
arquitectura. Después los une mediante rectas que pasan de é&ngulo a
4ngulo, dentro del volumen espacial de la sala entera.’’ Para ello emplea
los cordeles que proyecta sobre las esquinas, con el propésito de

eliminar éstas visualmente y darle continuidad a la pintura sobre los

muros que le convenga.
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Este método, dice Siquieros, es precisamente el que hace de las
partes de un espacio arquitecténico una wunidad, ya que une las
superficies verticales con las horizontales (techo, muros y piso).
Finaliza con una subdivisién de formas geométricas que corresponde a las
figuras, Para evitar que sufran deformaciones, resuelve las figuras
desde cada angulo particular de la arquitectura, de tal manera que el
observador las vea éon normalidad desde cualquier angulo en el que se
sitde (fig. 9).

Por eso, para Siquieros un muralista debe tomar en cuenta el
desplazamiento normal del observador, porque toda estructura
arquitecténica por si misma es estatica, y sélo se convierte en una
maquina con movimiento ritmico cuando el observador es activo dentro de
ella (y, a la vez, va trazando una topografia que determina 1la
composicién dentro del espacio activo de la arquitectura). Hay que
seflalar que en el arte cinético en su segunda etapa, también se
aprovecha el desplazamiento del observador, pero para dar la sensacién
de movimiento interno del cuadro, que es ajeno a su medio exterior. En
el caso de Siquieros, él1 utiliza el movimiento del espectador para
buscar una unidad entre diferentes superficies de 1la arquitectura
=--muros, techo y piso-- y organizarlas en una sola composicién., A este
método Siquiqros lo llama poliangularidad, un método que, como é1 mismo
dice, debe contener mids de 10 puntos fundamentales del observador dentro
del transito normal del mismo.

De esta manera se conquistan los muros de la arquitectura. Al

finalizarse la época de florecimiento del muralismo mexicano, en los
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aflos setenta, surgen en Europa experiencias de artistas que dejan
entrever una nueva posibilidad espacial para la pintura en el contexto

urbano.

2.3 Reflexiones de algunos pintores contemporénecs sobre la
organizacién de la pintura artistica en el espacio urbano

Aqui me ocuparé de la experiencia de algunos pintores que se refieren

también al espacio "multidimensional" de las ciudades como medio de

mayores dimensiones.

Ya no se trata del'espacio arquitecténico de un edificio aislado,
sino del espacio abierto que abarca aglomeraciones de edificios vy
calles, donde un transeunte observa en su recorrido una variedad de
im4genes en una sola ciudad. Por lo mismo, la ideologia y teorizacién de
la composicién pictérica en las ciudades es actual, y es considerada por
artistas contemporédneos como una posibilidad futura, con 1la cual
rebasaran los limites espaciales de la pintura de caballete y del mural.

2.3a) Vasarely

Vasarely se puede considerar como uno de los primeros visionarios
de una nueva escala espacial para la pintura artistica, a la que llama
la "ciudad policroma® (La ciudad policroma se me presenta como una
sintesis perfecta, el principio‘ fundamental de la conjuncién de las
artes insertas todas las disciplinas pléasticas en la "funcién completa";
la ciudad policroma es precisamente la aplicacién mis coherente en’el
mundo histérico en que nos encontramos luego de la revoluciéh de

Mondrian y de Malévitch.?®) Supone un trayecto de transmutacién del
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cuadro objeto (bidimensional), pasando por el camino del arte mural
(tridimensional), a lo que él 1llama el universo espacial de la
policromia (la ciudad de orden multidimensional). De ahi que se puede
suponer que Vasarely considera este recorrido no como una manifestacién
mas del arte, sino como el desarrollo de la sensibilidad visual en un
espacio nuevo.

Predice un porvenir de ciudades policromas de plasticidad
multidimensional que tendrd como primer orden la expresién pléstica
independiente de la arquitectura, asi como una perspectiva de esperanza
mas favorable para el artista,”’ que consiste en construir la ciudad
policroma "multiforme y soleada de plasticidad pura" cada vez en forma
mas numerosa, Por eso Vasarely llega a considerar la idea de Le
Corbusier,® "la sintesis de las artes al servicio de la ciudad", como
bella y potente porque indica el camino de la tendencia plastica hacia
lo monumental, qué se encuentra en la extensién fisica (la ciudad).

2.3b) Le Corbusier

Le Corbusier asevera que a lo largo de los siglos XIX y XX, 1las
artes plasticas tales como la pintura y la escultura estuvieron sumidas
en una tergiversacién al buscar el espacio por generaciones (el
impresionismo, el fauvismo y el cubismo), y que no fue sino hasta
después de la primera guerra mundial (1914-1918) que la arquitectura

fundamentalmente espacial, y con nuevas técnicas, establecié contacto

‘con las invenciones plasticas. Por eso Le Corbusier ubica en primer

orden el urbanismo como ciencia de tres dimensiones y no solamente de

dos como la pintura de caballete; afirma que con la intervencién del
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elemento "altura", aquél puede dar solucién a la explotacién de los
espacios libres y ser de utilidad necesaria para el hombre
contemporéaneo,

Al considerar que el urbanismo debe asegurar que la ciudad cumpla
con la funcién fundamental de dar beneficios fisicos y psicolégicos al
hombre, seflala que el instrumento de medida para distribuir el espacio
debe ser la propia escala humana: "La medida natural del hombre debe
servir de base a toda escala, que se hallarad en relacién con la vida del
ser y con sus diversas funciones" (Carta de Atenas) .*’

2.3c) Gyorgy Kepes

Kepes® descubre la ciudad vista desde arriba en un viaje por
avién; le impresiona el panorama nocturno en el que la ciudad toma otro
aspecto porque las luces estaticas de las casas, comercios y vehiculos
en movimiento, palpitan y se mezclan en una misma tela que toma color e
iluminacién, Esto Kepes 1lo 1llama ‘"mural viviente de fantasticas
proporciones", que contrasta con las descoloridas, sucias y corroidas
ciudades expuestas a la luz del dia,

Al referirse a las ciudades modernas (de Estados Unidos), sefiala
que expuestas a la luz del dia, éstas muestran un aspecto de tela
descolorida. Contradictoriamente, en la noche es cuando la ciudad

modifica su apariencia. Kepes dice que se pone su traje de noche rico y

limpio; por eso considera que la ciudad nocturna muestra nuevos

recursos: "Como una nueva ventana de esperanza y fuerza potencial que

‘tiene como promesa un nuevo arte'”, tanto en una escala extensa como en

una limitada. Observa el panorama desde arriba de la ciudad y cémo las
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luces se funden en un solo plano en que los sentidos de direccién no
parecen tener lugar; no se sabe cudles estidn mas lejos y cuales mas
cerca. Desde este punto de vista, son semejantes a las estrellas del
cielo que se funden en un solo plano, Por eso la ciudad nocturna puede
compararse coh un sistema de bastidores de teatro suspendidos en el aire
y a través de los cuales fluye el torrente nocturno de las luces del
transito.

Kepes considera que la generacién de artistas anteriores a la
nuestra se dio cuenta de la necesidad de un nuevo marco de referencia
para la visién creadora. Dice que pintores, fotégrafos y cineastas han
luchado para alcanzar un sistema con el cual sea posible dar al espacio
y a la luz un aspecto vivido, pero que sus medios han sido limitados
porque para el alcance de nuevas experiencias son necesarias nuevas
escalas. Afirma que sélo asi la luz autédnoma como luminosidad pléstica
puede ser moldeada con la misma plasticidad con la que moldean la
arcilla los escultores, y no en el espacio pequefio de un museo o una
habitacién, que es demasiado estrecho para las nuevas. y ricas
intensidades de fuentes de luz artificial.

Con esta finalidad Kepes realiza un mural® de 18m. de largo por
ém., de alto, con una pantalla de aluminio que contiene perforaciones

hechas al azar, e instala detrids del mural fuentes de luz, con una

multitud de lamparas incandescentes y fluorescentes, asi como

reflectores. Su propésito es crear una forma luminosa de cambios
eventuales, a través de una continua transformacién de intensidad de

color, direccién y forma pléstica, pero a la vez su intencién es que el
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mural forme parte del gran espacio exterior de la calle,

entremezclandose con él,
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“El vaso sagrado” (1973) 167 X 1.27 tela pléstica dorada
tensada sobre relicves de aluminio y madera
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La mesa de la fratermidaduriversal, 1931, mural de la bscuela
! de Investigaciones Sociales, N.Y. Fresca.

i La ciencia, el trabajo, lay artes, 1931, mural de la Escuela de
Investigaciones Sociales, N.Y. Fresco,
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3. CONFRONTACION DE 108 ELEMENTOS DE LA PINTURA EN EL ESPACIO

EXTERIOR

3.1 Estudio de la experiencia "lLa confrontacién de los elementos de la

pintura en el espacio exterior"

En este capitulo se estudia un tipo de pintura muy distinto de las
experiencias del muralismo; la pintura se tituldé "La confrontacién de
los elementos de la pintura en el espacio exterior" y se realizé en la
Escuela Nacional de Artes Plasticas (ENAP), bajo la direccién del
profesor Armando Lépez Carmona. Tiene la caracteristica de que su
composicién rebasa los limites de un muro, y se localiza en los muros
exteriores de un conjunto de edificios que se encuentran en el patio
posterior de la escuela (fig, 1).

La pintura se aprecia de un modo diferente, que no se limita a una
superficie aislada sino que se extiende a un conjunto de edificios
separados por espacios vacios, sin que esto destruya su composicién. Por
ese motivo, en su composicién la pintura objeto de esta investigacién
cuenta con elementos que hacen demostrable sus rasgos, y que pueden ser
de utilidad para distinguirla de la pintura mural.

En un principio, el profesor Lbépez Carmona se habja propuesto
confrontar visualmente un mural de exteriores con el entorno del paisaje
natural que le rodea. Surge tal finalidad porque en el espacio exterior
existen diferentes distancias que permiten un desplazamiento mas libre
de los observadores. Este hecho cambia la perspectiva unica del mural de
tal manera que el paisaje que le rodea y los edificios que le son

contiguos influyen en él por su fuerte presencia Visual. Asi, 1la
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consideracién de esa diferencia de perspectivas visuales resulta

determinante.

e e e

Aumenté la apreciacién cuando el profesor encontré la posibilidad

de que los elementos de composicién del mural dominaran visualmente la

presencia del paisaje, confrontando asi la pintura artistica con el
espacio fisico., Después de iniciar esta nueva experiencia, sin limite
alguno se extendié la pintura a todas las superficies pertenecientes a

i otros edificios que eran contiguos al mural inicial. Esa resolucién dio

principio a una nueva imagen que abarcaba diferentes superficies

separadas unas de otras.

Pero eso no era todo. Al desplazarse el pintor y descubrir
diferentes perspectivas (en el espacio exterior del conjunto de

edificios) gue se revelaban con el paso del observador y que dejaban

'3
-~

atrds la imagen de la pintura inicial, se empieza a tomar en cuenta el
total de las diferentes perspectivas determinadas por el transito para ;
continuar sobre ellas la composicién pictérica. De tal manera, en un |
recorrido a pie por los espacios que las separan, se transforma la
imagen del establecimiento (arquitecténico) en un espacio en el que '
domina visualmente la orientacién de la pintura. |

A rasgos generales, asi fue como el profesor Lépez Carmona inicié
el experimento de un nuevo procedimiento de composicién (del que a

continuacién se realizard un estudio).

3.2 Lineas de fuer:za
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Uno de los principales elementos de la composicién de esta pintura son
las lineas de fuerza, que actlan como elementos conectivos de las
superficies para determinar la orientacién general de nuevas imagenes
visuales, Por dichas lineas, ha sido posible crear una estructura para
hacer desaparecer visualmente las discontinuidades de los bordes,' que
son los limites fisicos de los edificios (fig. 2).

No hacen desaparecer la separacién fisica de un muro a otro, sino
que eliminan visualmente las discontinuidades de los bordes y originan
una sensacién de que las lineas se continGan de un muro a otro,
configurando un nuevo espacio visual. El resultado es que las lineas de
fuerza dibujadas sobre cada edificio no se miran como lineas agregadas
que deban cumplir con una funcién individual en cada edificio, sino que
forman parte de una estructura que impone la unidad de las diferentes
superficies a través de los limites fisicos de los muros,

lLas edificaciones sobre las que se realizdé la investigacién pueden
definirse como un conjunto, porque se encuentran una al lado de otra. No
obstante, el conjunto de edificios tiene también diferencias y los
edificios se distinguen como volimenes separados debido a sus diferentes
formas y orientaciones.

La pintura de esta investigacién aprovecha la peculiaridad de la
contigliidad de los edificios, pero son las lineas de fuerza las que le

proporcionan a la pintura una continuidad perceptual, eliminando las

diferencias de forma y orientacién de los edificios por una "semejanza™

en la forma y direccién de la estructura de composicién que dibuja las

lineas de fuerza y que domina el espacio visualmente. Por ejemplo,

39




<

cuando por el desplazamiento del observador se aproximan visualmente las
esquinas de los muros, las lineas de fuerza de la estructura de
composicién de la pintura se ven favorecidas por la "proximidad"® visual
de los edificios, por lo que facilmente se produce la impresién de una
continuidad (fig. 3).

La reunién de las lineas de fuerza se da en los nodos,’ que son
puntos de interseccién que se encuentran en los bordes de los muros, Yy
cuyo propésito consiste en unir visualmente las lineas de fuerza. En
este caso tienen funciones muy diferentes de las de las percepciones ya
conocidas en la pintura; aqui los nodos modifican visualmente 1la
direccién de los bordes de los muros para dar lugar a una articulacién
que, sin poner en contacto fisico a los muros, produce un eficaz
encadenamiento perceptual de la estructura de composicién de la pintura
(fig. 4).

Los nodos no debilitan la estructura de composicién de la pintura
por el hecho de encontrarse en las esquinas de los edificios. M&s bien,
cuando la separacién entre los muros es muy prolongada, o cuando por el
desplazamiento del observador los muros se separan visualmente, la
funcién de los nodos es generar una fuerza de atraccién visual allende
sus limites, que se expresa en una unidad eficaz (fig. 5). En este caso
el fenémeno que se produce es una conexién de las lineas a través del
vacio, donde diferentes lineas (que se encuentran dibujadas en distintos
edificios) se transforman visualmente en lineas Unicas que le dan el

caridcter de totalidad.
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Los ojos son muy sensibles a la continuidad espacial cuando hay
una seflal que forme contornos, y que por su direccién y peso visual
tenga presencia retiniana (no importa si las sefiales son muy sutiles).
La pintura de esta investigacidén estad constituida por los nodos que
forman esas sefiales, Cuando se colocan al mismo nivel de otras seflales
que se encuentran en diferentes edificaciones pero que estdn situadas a
lo largo de la altura de los ojos (horizontalmente), eso permite el
desplazamiento libre de la mirada sin que encuentre una disparidad en la
estructura de composicién; en contraste, el efecto de continuidad
produce la ilusién de un emparejamiento® del espacio de la pintura.

En las siguientes fotografias se muestran dos tipos de
desplazamiento: uno es horizontal, es decir, un movimiento paralelo del
observador respecto a la pintura, considerando tres puntos de avance
peatonal separados por una distancia aproximadamente idéntica. Alli se
puede observar cémo los objetos intermedios que se encuentran entre las
diferentes superficies pintadas no constituyen un problema para la
continuidad de la composicién (fig. 6). E1l segundo tipo es el
desplazamiento frontal a la pintura, considerando tres puntos de aﬁance

peatonal separados por una distancia aproximadamente idéntica. Aqui

también se puede observar que las diferencias de perspectiva tampoco
~destruyen la unidad de la composicién (fig. 7). En resumén, se puede:
" decir que en este tipo de pintura, la continuidad ﬁo sélo permite la

‘unidad sino que, ademas, le asigna una riqueza potencial a una variedad

de imdgenes plasticas coexistentes,
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3.3 Ll desplazamiento

En la pintura es imposible hablar de introducirse en su espacio, porque
el cuadro se constituye como un organismo auténomo por el que los
objetos ajenos a él no pueden introducirse.

La pintura de esta investigacién es diferente. Por ejemplo, en la

siguiente fotografia (fig. 8), se puede observar cémo en su trayecto de

desplazamiento (por el campo espacial arquitecténico que sirve de
soporte a la pintura): las personas atraviesan, aparentemente, los
elementos constructivos de la composicién de la pintura. Por esa razén,
puede afirmarse que el observador se encuentra entrando en el espacio de
la pintura, en el que estin presentes los valores espaciales delante-
detrds, arriba-abajo, derecha-izquierda, ya que las 1lineas de

composicién se van quedando "atras” del paso de los transeuntes mientras

‘que otras se encuentran "delante" de su camino.

De esta manera, los elementos de esta pintura tienen la funcién de
permitir la penetracién. En la siguiente fotografia (fig. 9) se muestra
con mayor detalle. En el ejemplo se encuentra una persona Sobre una
linea pintada en el piso, sin que por eso se descomponga la rectitud del
paso de la linea del piso a la pared. Ademds, existe una relacién visual
entre la divisién de la estructura de la pintura y la escala del hombre;
el observador se encuentra en realidad apoyado en la pintura. Sin duda,
esto se debe al hecho de que la estructura de la composicién fue

elaborada teniendo como referencia la "altura de la vista", por lo que

~cada linea est4 construida en un 4angulo de incidencia visual con

respecto al observador,
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En este caso, la pintura también se prolonga hacia los pisos., En
el espacio exterior, a grandes distancias se pueden mirar los pisos como
planos que aumentan de tamafic (visualmente) cuande unc se aleja de
ellos, Por esa razén, la estructura se construye libremente sobre los
piscs; cuande se miran a distancia, se ven como si fueran planos
frontales de la pintura (fig. 10) por donde las lineas pasan sin
distorsién. Cuande un observador se encuentra sobre los pisos pintados,
la estructura funciona para unificar en un todo pisos y muros, que
constituyen el espacio abarcante de la pintura (fig. 11).

En la pintura de esta investigacién, la percepcién del movimiento
es diferente de la percepcién general en las composiciones pictéricas.
Es un movimiento virtual de 1la pintura que se obtiene con el
desplazamiento del observador cuandoe camina dentro del conjunto de
edificios pintados. En la siguiente fotografia (fig. 12) se pueden
observar dos personas, una que Se encuentra ya dentro del espacio de la
pintura (estd sentada scbre una de las lineas; en realidad est3 sentada
en ’la esquina de una jardinera), mientras que la otra persona se
desenvuelve como un transeGnte que estd pasando entre la pintura porque
su cuerpo empieza a atravesar visualmente las lineas (aunque la persona
no tiene otro propdsito que el de llegar a su destino).

En la pintura, el movimiento del observador es imprescindible para
percibir cambios de imagenes pictéricas. Sin que por el movimiento se
destruya la unidad de la composicidén, el observador puede desplazarse
hacia diferentes lugares, inclusoc a un punto que no es obligado, Por

ejemplo, las fotografias anteriores fueron tomadas desde un &ngulo comin
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al observador (desde los caminos), en tanto que la siguiente fotografia
(fig. 13) fue tomada desde un &ngulo ajeno al observador (desde arriba
de un andamio). Se encontré que desde ese angulo la estructura tampoco
destruye su orden; la imagen obtiene nuevamente una relacién visual.

Asi, las lipneas que terminan en triadngulo se organizan nuevamente
con las lineas dibujadas sobre las escaleras, la jardinera y el piso,
sin que el desplazamiento de los transeuntes destruya su plenitud. Esto
es porque su nueva forma es producto de un nuevo ajuste, de tal modo que
desde cualquier &ngulo se verifica siempre un orden prevaleciente. Y el
cambio de imagen se percibe como movimiento en la pintura.

Generalmente, el espacio pictérico es diferente del espacio
fisico. Pero en la pintura de esta investigacién existe un problema
distinto; primero, en el sentido de que la composicién de la pintura se
ve rodeada del espacio fisico natural en el que tienen presencia unos
arboles, como un paisaje que funciona como fondo de la pintura. Esta ha
tomado en cuenta algunas referencias formales del paisaje, pero sin que
se dé un mimetismo; unicamente se afirma entre ambos una relacién de
orden (fig. 14).

En segundo lugar, se tiene el caso en que las superficies pintadas
rodean todo el entorno visual del observador. Aqui la pintura puede
considerarse como el fondo de un espacio ocupado por los observadores
porque, como ya se menciond, existe una relacién visual de orden, la
cual también se da entre la estructura de la pintura y la escala del

hombre (fig. 15).
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En los dos casos, se hace posible establecer una relacién visual
entre figura y fondo debido a los cambios de conciencia focal,® segun
los cuales la pintura puede ser figura o puede ser fondo.

Por eso, la estructura de la pintura de esta investigacién es una
forma abierta’ porque realmente alude a lo externo. No termina en los
bordes fisicos de una tela o de un muro; se prolonga perceptualmente a
través del espacio vacio hacia otras edificaciones, donde continla (fig.
16). Las composiciones de Mondrian se refieren a lo externo sélo en
apariencia, en tanto que la forma de la estructura de la pintura bajo
estudio actla sobre todos los elementos del conjunto de edificios., De
esta manera, se encuentra desprovista de limites lo cual,
paradéjicamente, lleva implicita también una limitacién, que es un
conjunto de edificaciones.

En el espacio exterior, en un solo dia existen variaciones de
iluminacién, de sombras, de color, de movimiento, de temperatura, etc.
No obstante, la pintura de esta investigacién conserva una "constancia
en su forma"; se muestra invariable y los cambios naturales no

representan un obstdculo para su permanencia, Por ejemplo, en la

siguiente fotografia (fig. 17) se registran en un amanecer asoleado

sombras naturales de gran intensidad que se proyectan sobre un edificio
pintado, produciendo diferencias de contraste sobre el color de la
pintura. Sin embargo, el total de la imagen de la pintura se impone ante
la diferencia en el contraste. |

La vista también percibe este suceso; por eso, puede confirmarse

~la idea de que la constancia de la forma es el producto de una
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organizacién del color y de las lineas de fuerza para que obren a manera

de una efectiva fuerza atractiva.

3.4 Cémo se mira la pintura de la investigacién

Generalmente la pintura de caballete se mira de frente, y en el
muralismo se marca un punto de posicién fija donde se coloca el
observador. Pero la pintura de esta investigacién, que no consiste en
murales individuales que uno va mirando de frente a cada muro, y para la
cual tampoco se especifica un punto de observacién, presenta algunos
problemas para observarla cuando existe una renuencia a "mirar de forma
distinta" de cémo se miran el cuadro y el mural.

El problema se extiende al campo de la fotografia como en el
siguiente ejemplo (fig. 18), en la que se enfocan diferentes superficies
que Se registran como superficies articuladas por la pintura. Pero
tanbién se puede suponer (para las personas que no conocen el espacio)
que se trata de una pintura geométrica que se encuentra sobre una
superficie sin separaciones.

Tal suposicién se debe a un artificio de la fotografia, porque la
imagen de la fotografia es la que se encuentra sobre una superficie

plana; asi, la placa fotogrdfica también contribuye a la frontalidad de

‘la imagen.

En contraste, en la realidad las edificaciones en el conjunto
estén separadas aproximadamente de 30 a 50 m., y cada edificio tiene una

posicién y forma fisica diferente. Ninguno de los edificios tiene una
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posicién frontal vertical desde la posicién en la que se tomd 1a
fotografia; nada esta de frente.

Pero es la misma fotografia la que muestra a la vez cémo se mira
la pintura: abarcando el total del campo visual del espacio exterior
que, con la visién binocular, aumenta mds. Con la posibilidad de
desplazar la vista, el campo visual es aun mayor.

En el espacio exterior, la imagen de la pintura abarca el conjunto
de los edificios pintados, y los espacios abiertos permiten al
observador colocarse en posiciones libres. Eso se aprecia en la
siguiente fotografia (fig. 19); aqui sélo se puede advertir una sutil
pérdida de intensidad en la iluminacién en las esquinas de los muros,
pero sin que la imagen de la pintura se desintegre.

También es preciso recordar que las lineas de fuerza no se deben a
un geometrismo inusitado, sino a una eficaz articulacién de la imagen

para que, tal como lo sefiala Arnheim, "se vea bien",’ sin distorsién y

. desde una distancia cémoda. Lo demuestran las personas que aparecen en

las fotografias y gque caminan a sus anchas.

La pintura de esta investigacién no pretende uniformar muros, sino
dar organizacién a un espacio disperso mediante una continuidad
pictérica. Tampoco la intencién es hacer desaparecer el espacio
tridimensional; mas bien, éste se utiliza.

Por eso, explicar la virtualidad en la pintura de esta
investigacién constituye una tarea algo complicada porque la fotografia

no registra el continuo movimiento de las imigenes con colores, luces y

sombras en el espacio fisico.’
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Por ejemplo, una de las imAgenes que mas recuerdo es la de un
atardecer de otoflo, Al ponerse el sol, la forma de la inmensa masa roja
con destellos dorados se reflejé en los cristales de las grandes
ventanas ubicadas en la parte superior de uno de los edificios pintados.
De repente, los colores del sol reflejado concordaron con los colores de
la pintura, y éstos prolongaron visualmente la forma del sol reflejado
para transformarla en una imagen monumental. Eso hacia posible desplazar
la vista de arriba-abajo y percibir una imagen que tenia como centro,
hacia un lado, un sol virtual y hacia el otro, un sol real.

El espectaculo desperté una emocién general que obligé a quienes
pasaban por alli a detenerse, péro también me hizo reflexionar. Si no
hubiera existido la pintura tampoco se habria dado un acontecimiento de
esa naturaleza, en el cual lo fisico se integra a lo artistico. ¢Cuantas
veces no se ha reflejado un sol tan espléndido en los grandes cristales
de los edificios y, sin embargo, pasa desapercibido debido a la pobreza
visual de su entorno?

Pero la virtualidad de la pintura de esta investigacién no sélo se
limita a un momento imprevisto; es un fenémeno que ocurre a diario, en
las imagenes proyectadas en las ventanas de los edificios (que en las
fotografias salen obscuras). En la cotidianidad, éstas estdn llenas de
imagenes reflejadas, las cuales han sido tomadas en cuenta para la
composicién de las imdgenes de la pintura. De esta manera, las ventanas

no se dejan como huecos obscuros, sino como espacios de una nueva opcién

para la composicién de la pintura.
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Existe también una impresién mayor cuando los transelntes se
reflejan en las ventanas, que ya contienen reflejos del entorno pintado.
Ambos reflejos se suman en una imagen virtual; por su semejanza con el
espacio fisico, se unen en una totalidad.

Pero la virtualidad también se encuentra registrada por la
fotografia. Por ejemplo, en la siguiente fotografia (f£ig. 20) se puede
observar la pintura desde un 4ngulo no usual (la fotografia fue tomada
desde arriba de un andamio). Alli se registra una puerta abierta, pero
debido a que coincide con una linea gris obscuro pintada sobre el muro,
de un grosor similar al de la puerta, el hoyo obscuro que es la puerta
abierta se transforma visualmente en la continuidad de la linea, por
donde paradéjicamente pueden pasar las personas. Y por eso también se
puede decir que el suefio de Matta de construir una pintura penetrable se

ha convertido en una realidad.
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NOTAS

Borde, término utilizado en esta tesis para distinguir un
limite fisico real,

La semejanza. "Variantes faciles de realizar demostrarian que
la semejanza de los elementos favoreceria también la
percepcién de la unidad del grupo". Guillaume, La psicologia
de la forma, 1947, p. 52,

"La ley de la proximidad - la unién de las partes que
constituyen la totalidad de un estimulo tiene lugar, en
igualdad de condiciones en el sentido de la minima distancia".
David Katz, Psicologia de la forma, 1945, p. 29.

Arnheim sefiala que los nodos se obtienen mediante "la
concentraciéon y el entremezclamiento de vectores", y que
juntos constituyen el "esqueleto basico de una composicién".
Rudolf Arnheim, El poder del centro, 1988, p. 159,

Pero en este caso se emplea el término "nodo" para sefialar los
puntos de interseccién entre las lineas de fuerza.

En este caso se utiliza la palabra "emparejamiento" para
referirse al ajuste de las lineas de fuerza, al mismo nivel de
la mirada de los ojos.

Conciencia focal., Cuando se enfoca un objeto para
diferenciarlo de otro.

Wolfflin, Conceptos fundamentales de la historia del arte,
1945, p. 168,

"Lo vertical, sea un cuadro en la pared o la persona que
tenemos delante, se ve de frente, lo que significa que se ve
bien. Lo vemos sin distorsién y desde una distancia coémoda.
Esto nos permite explorar el objeto como un todo y captar su
organizacién visual en sus propios términos". Rudolf Arnheim,
op. cit.,, p. 25.

Pirenne sefiala que "La técnica puntillista de Seurat, imita el
cabrilleo de la luz solar, aunque la luminosidad fisica de su
tela es mucho mis baja que la de la escena soleada". Pirenne,
M.H., Optica, perspectiva, visidn, 1974, p. 193,
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Y en este sentido tal sefialamiento puede ser una demostracién
del profesor Armando Lbépez Carmona, cuando en sus clases
menciona que los colores pigmento son menos brillantes que los
colores luz y que, por lo tanto, es imposible una competencia
visual entre ellos, por lo que el Unico camino para la pintura
de la investigacibén era encontrar tonos de color pigmento
andlogos al color luz para que se solidaricen unos con otros y
encuentren una armonia de valores afines que hagan posible su
composicién,
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4. DESCRIPCION DE LA PINTURA DE CIUDADES

4.1 Caracterizacién de la Pinturs de Ciudades

Los capitulos anteriores de este trabajo describen la busqueda de
algunos pintores contemporaneos que han pretendido sacar la pintura
fuera del cuadro. En ella se llegd a un punto de experimentacién en que
la pintura transforma la imagen arquitecténica de un conjunto de
edificios al vincularlos unos con otros mediante el color y el trazo de
lineas conectoras generalmente rectas y gruesas. A continuacién se
analizardn las caraéteristicas de un proyecto llamado "Pintura de
Ciudades" que, en cierta medida, sirve de conclusién para los capitulos
anteriores y propone un tipo de pintura que ordene plasticamente
fragmentos urbanos, a la vez que constituya una presencia artistica que
acompafie y enriquezca al hombre de la calle.

La Pintura de Ciudades es una proposicién del profesor Claudio
Cevallos Leal, que define de la siguiente manera: "Llamo Pintura de
Ciudades a la ordenacién pictérica de un fragmento del espacio urbano",?
El profesor Cevallos expone esta idea para dar respuesta a ciertos

requerimientos estéticos insatisfechos de la época en que vivimos, que

 se caracteriza por una crisis que abarca varios campos de la actividad

social, como lo demuestra sensiblemente en el descuido de los espacios
urbanos. En éstos hay una creciente poblacién que aumenta exageradamente

por la migracién constante del campo a la ciudad. Como tales espacios ya

estdn casi saturados, no existe la posibilidad de ordenarlos

visualmente; se observa este problema en todas las ciudades en

expansién, aun en las del "mundo industrializado”.
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El profesor Cevallos considera primero el descubrimiento de la
ciudad misma como un posible soporte para esta pintura, soporte que
consistiria en las sucesiones de fachadas articuladas en un universo
pictérico transitable constituido por las superficies miltiples,
heterogéneas, semejantes, contiqguas o apartadas de una porcién de la
ciudad.

La idea consiste en transformar, con la Pintura de Ciudades, la
pobreza visual del espacio urbano creando un orden artistico que pueda
solventar, al menos en parte, la carencia de estimulos estéticos que
sufre el hombre comin.

El profesor Cevallos seflala que la idea Pintura de Ciudades

también es una consecuencia de la trayectoria del muralismo, que culmina

en los espacios exteriores. Por eso reflexiona sobre una serie de

coincidencias y diferencias entre la pintura mural y la propuesta de la
Pintura de Ciudades.’

1. La pintura mural y la Pintura de Ciudades coinciden en el
propbésito de ser un arte pablico. Sin embargo, la pintura mural existe
sélo en paredes individuales, mientras que la de Ciudades organizaria
“"perceptualmente 1a ,6 suma de paredes individuales" que formen un
fragmento de ciudad, utilizando también los espacios vacios que en él1 se
encuentren.

2, La pintura mural es "insular" porque su limite es un muro
aislado, mientras que la Pintura de Ciudades propone ser "expansiva", ya
que se extenderia a todos aquellos muros del fragmento de ciudad

escogido que puedan ser pintados.
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3, La pintura mural se plasma sobre una superficie "continua e
impenetrable”, mientras que, por las caracteristicas de su soporte, la
Pintura de Ciudades tendrad que ser "discontinua” --tan discontinua como
la ciudad, Se encontraria sobre miltiples superficies, con sus entrantes
y salientes, texturas y vollumenes, e interrupciones y vacios, en lo que
en ocasiones pudiera aparecer un trozo de naturaleza fisica,

4, La superficie del muralismo es bidimensional, mientras que la
de Ciudades serd "fundamentalmente volumétrica"; en este caso, lo que se
pretende es organizar visualmente, en un todo artistico, las diversas
superficies desconectadas entre si,

5, La pintura mural es impenetrable "como impenetrables son
todos los cuerpos”, mientras que la Pintura de Ciudades --por planearse
en un espacio volumétrico-- no podrd contemplarse sino metiéndose en
ella, como cuando se entra a una ciudad para habitarla, porque la
Pintura de Ciudades "serd la misma ciudad pero pintada”.

6. Al igual que en la pintura de caballete, en la pintura mural
el observador se encuentra en un "punto de vista" desde donde mira una
sola imagen de la pintura, porque es la Gnica que le puede proporcionar
una superficie. En cambio, en la Pintura de Ciudades el hombre se vera
rodeado de superficies pintadas, "lo que le exigird un modo de
percepcién distinto, la percepcidén cinestésica”. Este espacio requerird
un desplazamiento, con el cual descubriré diferentes imégenes que, al

rodearlo, le daran también la sensacién de hallarse dentro del espacio

de la pintura,
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7. Los conceptos de "piblico", "espectador", o "destinatario"
cambiarian en la practica., Para mirar una pintura mural, el observador
tiene que trasladarse hasta el lugar en que esté ubicado el mural. En
cambio, la Pintura de Ciudades estaria situada en el espacio que habita
el hombre, con la intencién de rescatar el arte en beneficio de la vida
cotidiana,

8, El muralismo mexicano tiene una funcién didactica, mientras
que la Pintura de Ciudades serd principalmente "transformadora del
entorno humano"[ al cambiar la imagen cadética de la ciudad por "una
fisonomia artistica", sin que la pretensién sea adoctrinar ni instruir a
nadie, |

Después de analizar estas coincidencias y diferencias entre la
pintura mural y la Pintura de Ciudades, es conveniente seflalar que entre
la Pintura de Ciudades y la investigacién escolar del maestro Lépez
Carmona también existen puntos de distincién, Primero, la
experimentacién de la ENAP puede verse como una gontinuacién de algunas
éxperiencias del muralismo, en particular de ciertas teorias de
Siquieros, salvo que el &mbito en que se realiza el experimento de la
ENAP es diferente. Ademis, éste constituye la experiencia que suscita en

su autor Cevallos la idea de Pintura de Ciudades, que propone a la

ciudad misma como el soporte de la pintura,’

En segundo lugar, la experimentacién de la ENAP abarca unos

cuantos edificios con un disefioc arquitecténico uniforme producto de su

organizacién y del hecho de que el conjunto estd en un lugar diferente y

apartado de la ciudad. En cambio, la Pintura de Ciudades propone salir a
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la calle para extender la pintura sobre un fragmento de ciudad
constituido por wuna enorme variedad de edificios (abarcando todos
aquellos muros que puedan ser pintados) y utilizar también los espacios
vacios, calles, plazas, etc., que en él se encuentren, asi como el
paisaje que se alcance a ver.

En tercer lugar, la pintura de la ENAP se compone de lineas rectas
y colores planos que tienen la funcidén de articular visualmente las
fachadas de un conjunto de edificios, uniendo los espacios que los
separan, lo que da como resultado imagenes pictéricas similares. Por
eso, la Pintura de Ciudades propone una diversidad de estilos,
materiales y proporciones de imigenes pictéricas --tantas, como las
diversas personalidades de los creadores-- que puedan diferenciar el
cardcter individual de los artistas. De esa forma, las imigenes podrian
constituir una mezcla de acontecimientos expresivos para la ciudad que
rompa con la monotonia de identidad de 1la arquitectura que padecen las
ciudades contemporaneas.,

Después de estas reflexiones el profesor Cevallos separa la
Pintura de Ciudades como un posible género pictérico distinto de los que
lo preceden. Por eso explica también la diferencia que existe entre la
propuesta de la Pintura de Ciudades y 1la "ambientacién" o 1la
escenografia; precisa que la ambientacién no es una propuesta
propiamente pictérica, y que el Unico punto de coincidencia es que para

contemplar ambos hay que entrar en el espacio de la ambientacién como

~seria en el de la Pintura de Ciudades. Afirma que la escenografia es un
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arte subsidiario para la representacién, mientras que en la ciudad los
hombres no representan nada, viven su vida real.

Ademads, él subraya que la Pintura de Ciudades pretende una
ordenacién pictérica urbana "no" arquitecténica. Por eso su ubicacién
siempre seria la ciudad, expuesta a la intemperie y, por lo tanto, seria
transformadora de la urbe que refleja las carencias y fracasos de sus
habitantes, planteandose un segundo paisaje superpuesto al cual se le
podria denominar "paisaje pictérico”.

Finalmente menciona que con el proyecto Pintura de Ciudades se
podria contribuir a la solucién del problema actual de la
“"supervivencia" del artista cuando éste tiene el propdésito de ejercer su
funcién creadora,’ ya que la extensién de las ciudades abre también un
nuevo campo de experimentacién para los logros artisticos. Por lo mismo,
las propuestas artisticas serian tan diversas como lo determine el
propio artista, utilizando los recursos existentes, perfeccionadndolos y
proponiendo otros nuevos que hagan posible prever una gran variedad y

originalidad de pinturas para la ciudad.

4.2 La perospoién visusl de la ciudad

Con Mondrian se sugiere la prolongacién imaginaria de 1la pintura a
través de los bordes del cuadro, mientras que el arte cinético produce
la ilusién de movimiento dentro de sus limites, hasta que las tendencias
de fines de siglo experimentan con diversas composiciones que sugieren

la desaparicién del cuadro.

57




Pero es con el muralismo cuando se sustituye el cuadro por el
muro; aqui la composicién incluye una dimensidén acorde con la simetria
de la arquitectura, por lo que un mural es parte integrante de la
arquitectura, Con eso, parece realizarse el ideal de Vasarely de que el
mural tridimensional es un paso intermedio entre la pintura de caballete
bidimensional y la ciudad policroma multidimensional. No obstante, en
las experiencias urbanisticas en que los pintores pretenden sacar la
pintura fuera del cuadro, aun se conserva como limite el perimetro del
espacio del mural.

La obra realizada en la ENAP es una pintura que rebasa el limite
de un mural y se extiende a un conjunto de edificios. Sin embargo, dicha
pintura se queda dentro de la escuela como una experiencia de
laboratorio,

Por el contrario, de realizarse, el proyecto Pintura de Ciudades
presentaria problemas distintos de composicién, 'que rebasarian 1as
experiencias ya conocidas en la pintura mural y en la investigacién de
la ENAP, que nos remiten a la ilusién de profundidad, de movimiento, de
espacialidad, o de volumen.
| Por eso veo la Pintura de Ciudaaes también como una propuesta que
~ surge como consecuencia de hna trayectoria de experiencias artisticasv
contempordneas (se pueden seflalar entre ellas el cubismo, el arté
cinético, el muralismo e inclusive el propio ensayo hecho en la ENAP)
que tienen el propésito de crear una conciencia dindmica y espacial en

el observador.
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Pero al utilizar la ciudad como soporte para la pintura, en
contraste con la sencillez que aparenta porque vivimos en ella, se
presenta en la practica la complicacién del fenémeno de "la percepcién
visual de un transeunte al caminar entre sus calles". Por ese motivo, es
necesario conocer algunos de los elementos de la percepcién visual en el
espacio de las ciudades.

4.2a) De entre sus elementos, el funcionamiento de la visidén es el
mas complejo porque la ciudad se mira con todas las propiedades de la
vista binocular., Abarca en esencia el movimiento de la visién
horizontal,® que favorece amplios desplazamientos que un cuadro de
caballete o un mural no permiten al desviar la mirada de lado a lado.
Por eso en la ciudad un observador se transforma en transelnte al
exigirsele el traslado hacia diferentes lugares, Alli, 1la visién
periférica es también de gran importancia para percibir el movimiento,
asi como los giros que los ojos efectian continuamente dentro de sus
érbitas.

Por lo tanto, al aumentar el campo visual,® la visién de la ciudad
es la de las aglomeraciones de grupos de edificios y calles, y no la de
un edificio aislado o de unos cuantos edificios. Mas aun, con el
movimiento del transednte la visién de la ciudad cambia constantemente
al extenderse su espacio en una variedad de diferentes perspectivas que
Qe encuentran en una trayectoria de encadenamientos visuales que le dan
aspectos distintos,

4.2b) Otro elemento es el de la penetracién porque en la ciudad, un

observador tiene la sensacién de encontrarse dentro del espacio de 1la
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ciudad, donde las calles se pueden considerar como el medio en el que se
mueven los habitantes, tratese de un lugar estrecho o amplio, puede ser
un callején o una avenida, un cruce o una plaza. En este medio se
encuentran también el alumbrado pulblico, postes, casetas, rejas,
publicidad, Arboles, etc. Una reaccién del observador es que en este
medio se establece una serie de relaciones de posicién entre su cuerpo y
los elementos que lo rodean, y con el desplazamiento configura su propia
perspectiva para obtener las mads variadas experiencias de penetracion.

De esta manera, no se consideran las edificaciones como algo ajeno
al cuerpo del hombre., Se conoce la ciudad a partir de la experiencia
directa, no se encuentra la ciudad al lado del observador como un cuadro
de caballete o un mural, sino que él se encuentra inmerso en un medio en
el cual es parte de la escena como actor activo. Es decir, su posicién
no es la de un espectador frente a ella, sino que se apoya en ella,
entra en sus edificios o sale, sube o baja sus caminos, se refleja en
los espejos, abre y cierra sus puertas, actos por los que se puede decir
que no sélo habita sino que cohabita el observador con la ciudad.

4.2c) Un tercer elemento de importancia es la percepcién de la
constancia del tamafio y forma de las edificaciones, porque en el espacio
de la ciudad los edificios no parecen disminuir de tamafio en 1la
trayectoria de lineas rectas que convergen en un punto fijo, sino que
ante todo prevalece la conciencia de que los edificios son cuerpos
volumétricos de los cuales es posible conocer sus diferentes lados al

dar la vuelta en las esquinas. Tampoco la perspectiva natural’ afecta la
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regularidad de los edificios, asi que siempre se conserva la conciencia

de su forma real,®

4.3 [l espacio pictédrico que propone la Pintura de Ciudades

El espacio que propone la Pintura de Ciudades no se puede comparar con
el espacio de una maqueta de la ciudad, porque el significado perceptual
de una maqueta es la idealizacién de un espacio.

Es en las calles donde se conoce visualmente una ciudad, siendo
estos espacios de caracteristicas nuevas para la pintura, porque un
transeunte no se encuentra ajeno a dicho espacio (al revés de lo que
ocurre en el caso de un observador de un cuadro).

En las calles, los transedntes se posesionan de la ciudad, la
hacen funcionar con su movimiento y establecen un vinculo entre su
cuerpo y los caminos, Jjardines, puentes, etc. Un transeunte puede
experimentar la visién del espacio urbano sélo dentro de la ciudad. Esto
significa que el espacio péra la Pintura de Ciudades es un ambito de
caracteristicas especificamente espaciales.

Asi, la composicién de 1la pintura mencionada abarcaria un
"fragmento de ciudad" formado por un grupo de edificios y calles; quiere
dgcir que paredes, rejas, casillas, postes, etc. serian las superficies
sobre las que se pinten, pero estas superficies no se respetarian como
superficies aisladas unas de otras, porque la visién de la ciudad es la
de las aglomeraciones de grupos de edificios y calles, Por lo tanto, la
composicién de la Pintura de Ciudades se encontraria determinada por la

"visién del transeunte cuando se encuentra caminando entre las calles de

6l

14‘:\‘

.....



la ciudad", de tal manera que en su recorrido, al doblar las esquinas de
los edificios, le vayan surgiendo a la vista diferentes perspectivas de
los grupos de edificios y calles en un solo fragmento de ciudad. Asi,
todas las diferentes perspectivas son las que formarian las superficies
para la composicién de la Pintura de Ciudades.

De esta manera, se cambiaria la contemplacién estdtica del
observador por una contemplacién en movimiento, en la que se pretende
que prevalezca un orden visual pictérico para la variedad de
perspectivas diferentes con las que se vaya enfrentando el transelnte
cuando camina por las calles de la ciudad.

Por otra parte, como sefiala Panofsky, el espacio de la pintura es
homogéneo e infinito® porque sus diversos elementos estidn relacionados
entre si, forman una unidad, y permiten una continuidad de orden en el
total del espacio del cuadro, mientras que el espacio fisico es
heterogéneo y finito porque la diversidad de objetos que se encuentran
en él estdn separados entre si y mantienen una independencia que
corresponde a un orden particular,

Desde este punto de vista, la Pintura de Ciudades transformaria el
espacio "diversificado" de las ciudades en un espacio "homogéneo" e
"infinito" porque los diversos elementos urbanos serian convertidos
visualmente, por la composicién de la Pintura de Ciudades, en un espacio
de mutuas relaciones logradas por una comb1nac16n de colores y formas
caracteristica de la expresién pictérica. Dicha combinacién estableceria
nuevas relaciones visuales en las que tendrian la misma importancia las

superficies y los vacios.
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Pero estas nuevas relaciones perceptuales no cambiarian el cuerpo
de los edificios, casetas, postes,_etc. Estos conservarian su volumen,
lo que permite las propiedades tridimensionales de la ciudad; asi, al
entrar los transelntes en el fragmento de ciudad pintada artisticamente,
tendrian la sensacién de encontrarse en el interior del espacio
pictérico.

Esto tampoco significa que los edificios se verian tan sélo como
volumenes pintados, sino como grupos de edificios que formarian una
imagen pictérica superpuesta que dominara toda la perspectiva visual del
transeinte. Y al girar éste o al dar vuelta en una esquina,
encontrdndose con otras perspectivas, se enfrentaria nuevamente con otra
imagen pictérica, de tal manera que todo el entorno que rodea al
transeinte se vea transformado en un espacio de referencias "infinitas"

en las que prevalecen el color y la forma con su funcién ordenadora.

De aqui también se contempla que el movimiento del transelnte

permite explotar casi en su totalidad las potencialidades de la
percepcidén cinestésica, que sdélo se han experimentado en el cuadro de
caballete o en el mural a partir de un breve movimiento del observador.

En la Pintura de Ciudades el transeinte no se veria obligado a colocarse

en una posicién especifica, sino que en su trayecto normal, al

desplazarse por las calles, experimentaria el surgimiento sorpresivo de
distintas imAgenes. Pero en este caso, en lugar de la imagen de
construcciones sucias, incoloras y desordenadas, surgirian imagenes

llenas de plasticidad, como un nuevo paisaje integrado por colores y

formas, e independiente de la arquitectura.
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Se trataria de organizar un espacio para un publico mas
"accidental", por lo que viene al caso apoyar esta idea con una cita de
G.K. Chesterton' quien, al referirse a la arquitectura antigua, sefala
que no fue erigida para cautivar a hombres de alto nivel, sino para
generaciones de hombres sencillos: "Me imagino que 1la verdadera
explicacién debe ser: que esas catedrales y columnas de triunfo fueron
hechas, no para un publico mas cultivado y mds consciente que el turista

moderno, sino para gentes mas burdas y mas eventuales",!!

4.4 la articulacién perceptual de la Pintura de Ciudades

Por lo general, la composicién de 1la pintura supone una estructura
basica, lograda a partir de un sistema para ordenar el color y las
formas sobre una superficie. Un ejemplo de la utilizacién de 1la
estructura bAsica se encuentra en las experiencias del muralismo
mexicano., Para sus composiciones, Diego Rivera empledé una simetria
dindmica que le permitié armonizar la composicién de la pintura con la

arquitectura., Orozco, también influido por la simetria dinémica, trazaba

antes que nada el armazén general de un mural sobre el cual construia.

con libertad las figuras, mientras que Siquieros crebé un sistema de
composicién llamado por é1 "poliangularidad”, con lineas cuya funcién
era unificar las superficies, paredes, techo y piso.

En forma similar, la composicién de la Pintura de Ciudades se
podria apoyar --aunque no necesariamente-- en una estructura basica, que
_podria consistir en un sistema apropiado para ordenar una pintura

artistica sobre las superficies de la ciudad. Pero esta estructura se
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puede establecer, como en el caso del muralismo, con una diversidad de
formas en su aplicacién; el artista utilizari el sistema que le permita
lograr el mayor grado de expresividad.

Por esta razén, la composicién de la Pintura de Ciudades que se
exXpone puede considerarse como una "composicién diversificada", pues en
ella se experimentaria con diferentes sistemas de organizacién del color
y la forma sobre el fragmento de ciudad dispuesto como superficie.

S6lo se tomaria en cuenta una caracteristica de distincién entre
ambos tipos de composicién, y seria que en el caso de la Pintura de
Ciudades, la estructura béasica tendria la funcién de articular
perceptualmente las diferentes edificaciones de la ciudad que se
encuentren separadas por los espacios vacios (las calles y los
callejones). Esta idea se ve muy claramente en la experimentacién
pictérica realizada en la ENAP, donde se utilizé una estructura basica
que tiene la funcién de unificar superficies separadas por vacios. Esto
podria ser una posibilidad mas de composicién para la Pintura de
Ciudades.

Hay que seflalar que la Pintura de Ciudades no pretende que se
pinten todos los edificios de un solo color (ni tampoco que se disefien
todos de la misma forma), sino que aun pintando con diferentes tonos de
color, por ejemplo con la intencién de plasmar una escala de valores
cromdticos en el total de las superficies que forman un fragmento de
'ciudad, los colores se encontrarian asociados perceptualmente unos con
| otros, de tal manera que, mediante el empleo del color y de la forma, el

espacio caético de la ciudad se transformaria en un espacio artistico
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que le daria una apariencia visual confortable; entonces se trataria de
crear un nuevo espacio pictérico,

Para tal finalidad, la composicién de la Pintura de Ciudades
tomaria en cuenta también todos aquellos elementos urbanos gque aparezcan
en su interior que, en este caso, son de importancia para subrayar una
de las diferencias significativas entre la Pintura de Ciudades y la
pintura mural o la de caballete, a saber, que con su estructura, las
ultimas niegan los espacios libres'” (el medio existente entre los
cuerpos); Unicamente se limitan a simbolizarlos, mientras que la Pintura
de Ciudades resolveria todas las partes del espacio de la ciudad y todos
sus contenidos en un Unico "universo continuo"”.

Finalmente, al pretender tomar en cuenta también aspectos de la
naturaleza tales como los A&rboles, las montafias y los jardines, que
tienen una presencia casual en las ciudades, la composicién de la
Pintura de Ciudades conduciria a un planteamiento nuevo que consistiria
en cimentar la relacién entre un orden pictérico y un orden ecolégico.
Se abriria esa posibilidad porque los Aarboles y demds elementos
naturales tienen formas variadas, textura y color que pueden ser
empleados en conjuncién con la nueva pintura, ampliando de esta manera

la conceptualizacién de la Pintura de Ciudades. En tal caso se tendria

la oportunidad de vivir en el interior de un espacio pictérico, porque

en nuestro andar cotidiano se haria evidente la presencia del color, 1la
luz y las texturas de formas artisticas yuxtapuestas que representarian

un beneficio cultural para los miembros de la comunidad.
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NOTAS

Claudio Cevallos Leal. Pintura de ciudades (preludio de un
arte nuevo), Cuadernos de la Viga, Num, 9, UNAM-ENP, 1993, p.
31,

Claudio Cevallos Leal, op. cit., pp. 32-34.
Claudio Cevallos Leal, op., cit., p. 35.
Claudio Cevallos Leal, op. cit,, p. 36.

La visién horizontal la define Arnheim como la visién que
tiene el papel mas importante en nuestras acciones en el
espacio tridimensional, y que capta variaciones de &ngulos y
distorsiones cuando el espectador cambia de posicién. Rudolf
Arnheim, El poder del centro, 1988, p. 27,

"En consecuencia el campo de la visién total cubierto por el
ojo en movimiento aumenta considerablemente. Nosotros apenas
si notamos las propiedades de las distintas partes de nuestros
campos visuales puesto que siempre tendemos a girar los ojos
de manera de poder usar la visién fovea cuando algo nos llama
la atencién. Sin embargo, la visién periférica es de gran
importancia préactica, ya que proporciona una vista amplia de
las cosas y nos permite captar objetos en movimiento 'por el
rabillo del ojo'. Seria casi imposible desplazarse con
seguridad sin visién periférica", Pirenne, M.H., Optica,
perspectiva, visidén, 1974, p. 61,

Perspectiva natural.- "Una cierta posicién del 'punto en el
ojo' define una pirdmide visual, una sola disposicién de
édngulos visuales, para un conjunto de objetos determinados., Al
estudio de estos 4&nqulos visuales se le puede llamar
perspectiva natural". Pirenne, op. cit., p. 83.

"Cuando se puede ver la forma y la posicién de la figura se
desarrolla un proceso inconsciente e intuitivo de compensacién
psicolégica, que corrige la visién en el caso de que se mire
la figura desde una posicién incorrecta". Pirenne, op. cit.,
p. 126,

Panofsky seflala que el espacio homogéneo nunca es el espacio

dado, sino el espacio construido: "Desde todos los puntos del
espacio pueden crearse construcciones iguales en todas
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10,

11,

12,

direcciones y en todas las situaciones", mientras que el
espacio visual y tactil es heterogéneo, porque son en ambos
casos espacios fisiolégicos, de valores que se corresponden de
modo diverso". Erwin Panofsky, La perspectiva como "forma
simbdélica", 1973, p. 10,

Chesterton, Gilbert Keith (1874-1931), escritor inglés,
novelista, ensayista e historiador,

Chesterton, Gilbert Keith, Alarmas y digresiones, 1946, cap.
"La filosofia del curioseo", p. 59.

Erwin Panofsky, op. cit., p. 11,

” e
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S. CONCLUSIONES

Cuando algunos artistas se refieren al espacio pictérico lo comparan con
el espacio real, dando lugar a una confusién porque en realidad el
espacio pictérico y el espacio real son dos cosas diferentes. Es hasta
las tendencias artisticas contemporaneas del siglo XX que se pretende
sacar la pintura fuera del cuadro, Tal propésito inicia con las
composiciones de César Domela, las cuales rebasan fisicamente los
limites del cuadro. Paralelamente, el arte cinético da movimiento
virtual a una imagen pictérica cuando se desplaza el observador de un
lado a otro del cuadro,

El muralismo mexicano también saca la pintura fuera del cuadro,
por decirlo asi; lleva la pintura a los espacios plUblicos y empieza a
tomar en cuenta el desplazamiento del observador para realizar una
topografia que determine la composicién de la pintura dentro del espacio
de la arquitectura. Algunos artistas latinoamericanos, como Matta,
idealizan el espacio de una galeria como un cubo cuyo interior - estéa
pintado por todos lados, para que al introducirse el observador se
encuentre en el espacio mismo de la pintura al no disponer de otras
referencias que las que el pintor propone, pero este proyecto ha
‘permanecido como una idea sin solucién.

Por otro lado, Le Corbusier y Vasarely ven la ciudad como un
espacio multidimensional en el cual se podrian integrar la arquitectura,
la escultura y la pintura, En ese sentido, Le Corbusier asevera que los
pintores y escultores estuvieron sumidos durante generaciones en

tergiversaciones al buscar el espacio dentro del cuadro, y por eso ubica
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en primer orden el urbanismo como ciencia de tres dimensiones y no
solamente de dos como la pintura de caballete. Por su parte, Vasarely
anticipa un posible camino de la tendencia plastica hacia lo monumental,
que se encuentra en la extensién fisica de "la ciudad".

En forma similar, Gyorgy Kepes sefiala que los artistas que
pretenden alcanzar un sistema con el cual sea posible dar al espacio y a
la luz un aspecto vivido, esté&n limitados por sus medios porque para
tener nuevas experiencias son necesarias nuevas escalas. Por eso Kepes,
inspiradndose en el espacio de la ciudad, imagina desde lo alto de un
avién a ésta como bastidores 1llenos de movimiento, 1luz y color
originados por las luces de las casas, de los automéviles y de los
comercios, Asi, realiza un gran mural de luces con reflectores, lamparas
incandescentes y filtros de diferentes colores, colocados al azar, para
lograr un mural con cambios casuales de forma y color.

Con todos estos intentos de sacar la pintura fuera del cuadro se
puede trazar una linea que pretende rebasar las dimensionés del cuadro
de caballete, pasando por el camino del arte mural hasta el universo
espacial de la ciudad tal como lo concibié Vasarely. Sin embargo, el
espacio de la ciudad propiamente dicho no ha sido objeto real de
experimentacién; incluso el mural de luces realizado por Kepes tiene
como limites el ‘largo y el ancho de las dimensiones de un muro.

Debemos mencionar 1la 1investigacién realizada por el profesor
' Armando Lépez Carmona, que tiene antecedentes en la Academia de San
‘Carlos, en ensayos de composicién pictérica apoyados en los principios

de la poliangularidad, en los que trata de organizar paredes y piso con
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la pintura, Pero debido a circunstancias favorables para la
investigacién, la Escuela Nacional de Artes Plasticas se traslada a
Xochimilco, donde se construye un muro de practicas de muralismo para el
espacio exterior,

Alli, el profesor continia con sus investigaciones y advierte que
el mural se ve insistentemente influido por el paisaje que rodea la
escuela, De esta manera, inicia una confrontacién entre la pintura mural
Yy su entorno con el objetivo de que la pintura domine la perspectiva
orientada hacia el paisaje., Para lograr ese fin, extiende la pintura a
los muros pertenecientes a los edificios contiguos al muro de practicas,
hasta cubrir todo un conjunto de fachadas de edificios, incluyendo el
piso.

La investigacién de la ENAP Xochimilco estad influida por las
experiencias de composicién pictérica de 1la poliangularidad de
Siquieros; dicha influencia se da por una consecuencia didactica porque
las practicas de investigacién tenian en un principio el propésito de
enseflar la poliangularidad a los alumnos que participaban en el mural.

Imperceptiblemente, la investigacién llegé al punto de dejar de
ser un mural tradicional para convertirse en una pintura que se extiende
a un conjunto de edificios, transformando con el color el aspecto

arquitecténico de una parte del patio posterior de la escuela y

‘convirtiéndola en un espacio pictérico expuesto a la intemperie donde

dominan el color y la estructura determinada por la composicién.
Para ese fin, se hizo uso de una composicién en la que se pintaron

lineas de fuerza que funcionan como elementos conectivos  entre las
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diferentes fachadas; esto sugiere la prolongacién de la pintura a través
de los espacios libres que separan los edificios, y los alumnos que
participamos comenzamos a tener otro tipo de conocimiento diferente del
muralismo,

La finalidad del estudio de estos antecedentes es dirigir la
atencién a la propuesta de Pintura de Ciudades. Esta propuesta surge de
un interés permanente del profesor Claudio Cevallos Leal por
"transformar el entorno humano a través de las artes plasticas".
Desarrollé tal aspiracién en un proyecto denominado "Arte del Entorno",
que llevé a cabo en un Taller de Produccién de Objetos Artisticos para
la Ciudad en la Escuela Nacional Preparatoria No. 7. Con esto pretendié
llevar el arte al paisaje urbano por el que transita el ciudadano, para
que finalmente el arte se convirtiera en entorno del mismo hombre.

El proyecto tiene varios objetivos, entre 1los cuales esta,
primero: confrontar la pobreza visual de las ciudades con un arte que
creéria un. nuevo orden visual, configurando progresivamente una
estructura visual cada vez mis poderosa que, al reiterarse dentro de un
fragmento de ciudad, genere un orden perceptual que, por contraste,
_someta al caosbimperante.

En segundo término, Cevallos Leal pretende sacar el arte de los
medios de‘distribUCién mas usuales, como son las galerias y los museos,
' que en nuestro tiempo se pueden considerar como medios de difusién
restringidos en los que las obras de arte se encuentran enclaustradas, y

buscar un espacio artistico mads congruente con el crecimiento
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"exponencial” de la poblacidén existente, para que tal espacio adquiera
particular relevancia en este tiempo en que vivimos.

En tercer 1lugar, la idea es proponer un arte piablico de
caracteristicas propiamente urbanas, para que el arte conforme un
espacio publico en el lugar mismo donde vive el hombre, y asi esté de
acuerdo con las caracteristicas poblaciones reales,

En cuarto lugar, otra finalidad seria la de generar intereses
estéticos ahi donde priva la pobreza perceptual para de esta manera
transformar estéticamente la realidad. Con estos actos se buscaria
intensificar la necesidad del arte en la colectividad, para que ésta
posteriormente lo demande.

En quinto término, se trataria de orientar la produccién artistica
para ponerla al servicio de 1la colectividad, sensibilizando al
estudiante de artes plasticas respecto a las necesidades de la sociedad

actual.

Por todo eso el profesor Cevalios considera que el arte no deja de
ser arte por el hecho de que salga de las galerias, Por el contrario:
"El arte es arte en tanto que sea capaz de despertar cierta resonancia
inconsciente en el piblico independientemente del lugar dbnde se exhiba.
Y el Arte del Entorno favoreceria el acceso a su destinatario, con lo
que se cumpliria el suefio del artista y el propésito de la cultura
contempordnea que coinciden en su pretensién de que el arte llegue a
todos los hombres".

Para tal caso el profesor Cevallos seflala la propuesta de "un arte

de las ciudades”, el cual deberd referirse a los grandes conjuntos
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demograficos, 1lo que implicaria una visién globalizadora, La
consecuencia de todo esto es que de aqui surge la propuesta de un arte
con caracteristicas propiamente urbanas.

No obstante, una ciudad como espacio para las artes plasticas
necesita ser discernida a partir de la visién que tiene un transelnte
cuando se encuentra recorriendo las calles de la ciudad. El orden visual
que se busca es el del espacio exterior de las ciudades donde viven los
hombres como transeuntes, porque en el momento en que se introduce una
persona en la ciudad sube o baja caminos, abre o cierra puertas, o
refleja imagenes en grandes espejos. El transednte tiene una actividad
visual que abarca diferentes &angulos que unicamente son perceptibles con
su desplazamiento, es decir, mientras camina por 1las calles,
enfrentdndose siempre a imigenes de la ciudad como formas abiertas
porque el espacio de la ciudad no es un espacio ilusorio sino mas bien,
un espacio real.

De aqui surge la propuesta de la Pintura de Ciudades que tiene el
propésitd de utilizar "un fragmento de ciudad", que consistiria en
grupos de edificios y calles, pero vistos desde los paseos a pie de los
transeintes, porque desde ese trayecto, por regla general se revela a la
vista una variedad de perspectivas de las superficies que forman la
éiudad. Se pintaria sobre las diferentes perspectivas visuales de un
f;agmenﬁo de ciudad, incluyendo los espacios vacios, y se organizarian
en una totalidad.

Su organizacién consistiria en una articulacién perceptual que

uniria la pintura a través de las diferentes superficies que formen un
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fragmento de ciudad., De esta manera se transformaria el espacio de la
ciudad en un espacio con referencias propiamente pictéricas., Para tal
finalidad se pueden emplear diversos métodos de composicién,
determinados por el propio artista, para que se produzcan varias
Pinturas de Ciudades que enriquecerian la visién urbana.

Es importante mencionar que un proyecto como el de la Pintura de
Ciudades requiere de un equipo de trabajo en el cual el artista sea el
coordinador., Pero también representa la creacién de nuevas fuentes de
trabajo para los artistas y para los obreros, ya que las dimensiones del
espacio de la ciudad requieren de la participacién de escultores,
pintores, fotégrafos, etc., asi como de soldadores, electricistas,
albafiles y otros més.

En un proyecto de esta naturaleza, el artista requerird de una
diversidad de materiales utilizables para la composicién pictérica del
espacio de la ciudad. Por un lado, algunos seran materiales que han sido
manejados tradicionalmente por los artistas tales como resinas,
pinturas, metal moldeable, etc.; por otro lado, ocupardn instrumentos
tales como la computadora, el video y la fotografia para ayudar a una
mejor realizacién del proyecto, y con semejantes instrumentos serd
posible experimentar, por lo pronto con un cardcter efimero. Pero, sin

duda, tales instrumentos constituirdn las herramientas apropiadas para

el pintor de ciudades.
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