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INTRODUCCION

Son muy contadas las ocasiones en las que coinciden diferentes
actividades que en conjunic hacen completa vy plena una profesion. Es en este
momento gue convergen mi trabajo plastico, mi actividad como profesora
universitaria y esta tesis de maestria. Cada una de ellas complementa a las
otras, es un trinomio que se va transformando en la medida que cada parte se
va emmiquetiendo y evolucionando por si misma y en relacion con las demas.

Esta tesis no es un f{rabajo aislado, sino que esta directamente
reiacionada con lo que planteo en mi obra plastica, con la manera en que
imparic una clgse asi como con o que me ha ensefado el camino de la vida y
del arte.

Ha sido una oportunidad del destino para abordar, bajo perspectivas
diferentes, una de ias preocupaciones mas grandes que he tenido y que me ha
interesado elaborar en una intervencion, discutir v reflexionar e investigar v
escribir acerca de efla. Dicha preocupacidn es el espacio. Un espacio abordado
bajo diferentes puntos de vista, una revision, exploracion y revelacidn de o que
significa trabajar y reflexionar acerca del concepto de espacio. Uno de estos
puntos de vista es esta investigacién. En esta tesis intento mostrar que &l
espacio (real ¢ imaginaro) es un elemento conformador plastico-estético. Al
mismo tiempo, afirmo que es un puente de unidn entre una escultura v el
espacio argiuitectonico.

El progedimiento que segui para realizar este trabajo fue el de utilizar un
tipo de investigacidn analitice asi como sintéfica. Entendiéndose, por andlisis,
en forma muy general, “el procedimiento que consiste en estudiar un ohjeto
descomponiéndolo en las partes que lo forman, para observaras
so?sparactarwnem:e”1 y por sintesis el proceso, es decir, aguel gue “consiste en
establecer relaciones entre distintos objetos, agrupdndolos en una unidad mas
compleja” %,

Ambos procedimientos se sucedieron paulatina v constantemente a lo
largo de esta investigacion y me permitieron estructurar mi tesis de ia siguiente
manera: A partir de la hipdtesis de que el espacio determina, éntre otros
aspectos, la configuracién de la obra tridimensional contemporanesa. El espacio
es un elemento gue sirve de unidn entre varias disciplinas plasticas en aste caso
entre la escultura y la arquitectura (en tanto sitio en el cual se pueden realizar
intervenciones espaciales).

Me aboqué a recopilar, organizar, seleccionar y discriminar informacion
gue mencionara o planieara el problema del espacio, resultando de ello que la
investigacion se dividiera en tres grandes paries: En el primer capiiulo se

'Ario Garza Mercado, “Manual de técnicas de ipvestigacien™, p
2 -
“Hoid , p 13



revisaron diferentes nociones y conceptos de espacio desde varias perspectivas
como ia percepcién, sociologia, filosofia y la estética con el objeto de tener
varias visiones del mismo. En el segundo capitulo se abordaron diferentes
conceptos relacicnados con el espacio estético como son €l entomo, el objeto,
el entorno relacionado con los objetos, entre otros, que de alguna manera son
apreciaciones gue se pueden observar en diferentes épocas y estiios en e} arte.
Posteriormente mi propésito en e capitulo Il fue investigar en el are
contemporanec desde el afio 1960 hasta nuestros dias aquellos movimientos y
artistas que trabajaron en y a partir del espacio, asi como también demostrar
gue, tano en tas propuestas contemporaneas que intervienen el espacio como
en mi obra personal, el espacio ha sido y es el que une, replantea y abre nuevos
caminos, relaciona, reorganiza y pianiea de otra manera ia obra.

Esta investigacion es una propuesta de acercamiento al problema del
espacio mismo que ha tomado un valor considerable en el arte contemporaneo
donde los limites entre espacio real, objeto y espacio imaginario no son muy
claros

En el transcurso de esta tesis, pude conocer de varios enfoques vy
conceptos del espacio de los cuales sabia muy poco o desconocia por
completo. Conceptos cercanos a posturas fliosoficas v estéticas compilejas,
interesantes y diferentes entre si

Este acercamiento fue para mi una revelacién. Recibl una influencia
profunda en mi manera de concebir, percibir, entender y reflexionar acerca de la
idea del espacio. Pude entender meior mis propuegtas plésticas pianteadas en
mi obra y al mismo tiempo materializar ideas y conceptos que estaban descritas
intuitivamente en mi trabaijo vy que en este escrito tomaron forma, rumbo y se
pudieron organizar de manera ordenada.

En este sentido, este trabajo abre una posibifidad de seguir investigando
a futuro ciertos aspectos gue fueron abordados de manera muy general y que
dieron s6lo un panorama giobal y no a profundidad. Por ejemplo, uno de esos
aspectos planteados de forma general fue la breve revision que hice dei
concepto de espacio desde algunos puntos de vista de Ja filosofia los cuales me
ayudaron a comprender mejor & problema del espacio, pero que de ninguna
manera represento una investigacion filostfica del tema.

Sin embargo, crec que el objetivo de revisar brevemente y de manera
general las diferentes posturas filogdficas vinculadas al probiema del espacio se
cumplio en esta investigacion. Creo que pude abordar os diferentes puntos de
vista (si no todos, por lo menos los mas Importantes) que reflexionan acerca del
espacio de forma amplia, dando ta posibilidad de que exista cierta conexién con
los conceptos v ias diferentes apreciaciones del espacio estélico v de dichas
posturas.

Otro tema que podria dar pie a8 una investigacion posterior seria el



relacionado con al espacio imaginario® y en ocasiones el espacio recreado, en
al sertido de gue a lo largo de 1a historia del arte, el arte mismo ha imaginado y
recreada espacios y éstos han sido la razbn de ser, la columna vertebral, como
lo fueron el espacio religioso en la pintura, el cubismo, los performances, entre
otros.

Por otro lado, menciono que e espacio estético* se materializa en el
espacio real, es decir, sin este no podria sucederse ninguna manifestacion
artistica; es la condicién, casi, indispensable del espacio estético. Fsto significa
gue cualguier manifestacion artistica se materializa o tiene cabida en un medio
especifico segin la disciplina artistica de que se trate, y que no necesariaments
tiene que ser dicha materializacion una manifestacién de un objeto o sitio. Como
es o caso del sonido en la misica Es deckr, el espacio esiéfico puede
manifestarse de manera tangible y palpable, representada en los sitios y en los
chietos, perc también puede percibirse como la iz y &l sonido, y todos en
conjunto pertenscen al espacio real (objetos, lugares, luz. sonido}

Ofra aclaracion gue se hace necesario mencionar es. donde sostengo
gue la manera como se ha manifestado el rompimiento de los limites del espacio
estético es a partir de las propuestas artisticas que se sucedieron después de lia
Segunda Guerra Mundial y que tuvieron sus antecedentes en los ready-mades,
en los objects trouves y el collage. Propuestas que se dieron en la primera mitad
del siglo veinte que a su vez tienen sus antecedentes en cbras anteriores y de
la época donde se sucedieron estas propuestas artisticas®. Como es el caso de
tas obras cinéticas de Alexander Calder, el manejo del concepte de vacic en las
obras de Henri Moore, el cuesticnamiente v resolucion plastica de ia gravedad,
peso y volumen de ios materiales en las esculturas de Alberto Glacometii vy
Alberto Viani, entre otros.

En esta parte de este capitulo no hago alusidn a las propuestas artisticas
denominadas performance, body-art y a todas aquellas que incluyan al cuerpo
como una posibilidad espacial. No fas menciono porque i interés es centrarme
en las propuestas artisticas que utilizan el espacic real sin que fuese
estrictamente necesaric la presencia humana para su reafizacion y
configuracion. Estas manifestaciones artisticas reguieren de un andiisis con un
enfoque diferente al plantado en esta tesis. De la misma manera, tampoco hago
referencia a las propuestas estéticas que han trabajado en v a partir del espacio,
come ¢ es la arquitectura. Sdio ia menciono como sitio, pero ne hago un
anglisis riguroso de lo que es vy significa un espacio arquilectonico ya gue
implicaria otra investigacion. Me enfoco en los sitios 0 los espacios reales en
funcion de las intervenciones espaciales 0 en los espacios implicados, coma
también suelen llamarse, ampliamente uiilizados en las propuestas que se
sucedieron a partir de 1860 a Ja fecha, pero bajo la vision de los artistas visuales
y no bajo la mirada o percepcién de la arquitectura.

*Ver en el capitulo I en el meiso 2 2.1 que se refiere 2l espacio imaginano.
*Capituto 1inciso 1 3
*Ver capitulo Til incisos 3 1 v 3 11



No realizo un analisis riguroso de lo gue significa el espacio bajo la
perspectiva de la arquitectura, sinc un planteamiento de las propuestas
artisticas generadas a parlir de los sitios dados, y las posibilidades que dan
estos como un elemento plastico-estético que integran las intervenciones. El
sitio es visto © retomado bajo caracteristicas plastico-estélicas mas cercanas a
la configuracion de una escultura -el espacio como escultura- y no dentro del
marco de la configuracion arquitectonica la cual plantea una forma diferente de
trabajar, transformar y utilizar el espacio.

No hago referencia a las propuestas artisticas latinoamericanas que
hayan influenciade mi obra, ya que considero que las que si incidieron en mi
trabajo fueron las europeas y las norteamericanas®. Considerc gue estas Glitimag
si marcaron mi trabajo vy han representado una revelacion y cuestionamiento
profundo de io que hice vy hago actualmente. v que son mas claramente
identificables en mi obra, esto no significa que mi quehacer y produccidn plastica
no tenga influencia dei entorno del cual participo. Al gontrario, estoy consciente
de que mi obra esia enmarcada, mas no supeditada, en un coniexto
determmnado el cual a su vez esta sujeto 2 una serie de cambios sociales,
politicos, culiurales, etc. que influyen mi produccion piastica. Si afectan, pero no
son condicionantes absolutas de mi trabsjo artistico. Son aspectos, como
muchos otros -aqui pedriamos referimos a los aspectos psicoldgico,
emocionales e incluso los geograficos, entre otros, que interfieren en claiquier
actividad humana y que transforman o cambian maneras de pensar y actuar. Sin
embargo, en el caso particular de ias influencias a las que me referia, iineas
arriba considero que no han sido ias gue han determinado radicalmente mi
produccion plastica. Podria decir que las aporiaciones que he recibido han
provenido de las propuestas artisticas que menciono en &l capitulo I y que las
influencias contextuales las he recibido de mi entorno y de la época en la que
me toco vivir.

Quiero agregar que este esfuerzo es mas que una investigacion, es una
forma que encontré para acercarme a cierfos problemas y conceptos gue me
han interesado en el arte. Es un acercamiento natural, no impositivo. Una forma
de establecer un contacto que en primer iugar, pudiera vincular varias
actividades al mismo tiempo y que no se contrapusieran. En segundo término,
fue una forma natural que encontré para investigar y poder escribir esta tesis.
De esta manera esta aproximacion natural, enriguecedora, vinculador de un
tema tan amplio como lo es el del espacio, representd una forma de establecer
cercanias, contactos, farniliarizaciones, reflexiones, revelaciones y aprendizajes
reales de algo que estaba ahi todo el ttempo y que hacia faita hacerlo parte de
mi, una manera de hacer, percibir y concebir &l mundo y el arte mismo a través
del espacio.

$Ver capitulo If tneiso 3 2 1



CAPITULO I

APROXIMACIONES AL CONCEPTO DE ESPACIO

1.1. Definicion del concepto de espacio.
1.1.1. Nociones de espacio.

En este capitulo se hizo una breve revisidn general de algunas ideas que
hablan acerca del espacio, de como a lo largo de la historia ha habido
pensadores que se han interesado en analizar v pensar acerca de o que
significa et concepto de espacio y como éstas ideas pueden inferir y modificar ia
configuracién de un espacio estético, como es el caso del arte contemporaneo
que realiza obras en y a partir del espacio.

De la misma manera, también estas ideas han modificado y ennguecido mi
trabajo personal, cuya principal caracteristica, tiene gue ver con trabajar una
obra bajo la vision de la escultura pero en estrecha relacion con el lugar o sitio
en el cual se ubica {ver capitulo I). En otras palabras, la obra gque realizo
mantiene un puente de unidn entre lo que implica realizar una escultura y fo que
dice vy te aporia un sitic ¢ lugar.

Han side muchos ios gue se han pregcupads por & problema del espacio.
Por ejemplo, en el cass de la psicologia y de la sociclogia la nocidn de espacio
adquiere relevancia en tanto que da la posibilidad de entender como et ser
humano percibe y comprende dicho espacio y como éste se estructura segdn
normas preestablecidas por la sociedad que condicionan la conducta de las
personas gue la integran. Asi mismo, dicha nocidn y percepcion del espacio se
va adquiriendo poco a poco. No es un aprendizaje inmediato, require de un
proceso evolutivo el cual se va conformando mientras mas avanza el desarrollo
del ser humano. Esto significa que el conocimiento, aprendizaje e incluso ia
manipulacion del espacic para fines especificos como es el caso de! arle,
requiere de fiempo. Se requiere madurar una serie de factores y caracteristicas,
fisicas y mentales, para que una manipulacion o transformacion del espacio se
Heve a cabo.

También en este capitulo el problema del espacio ha sido abordado bajo
ciertos criterios de 1a filosofia y de ia estética. Ambas disciplinas tratan de
entender, reflexionar y analizar lo que significa el concepto de espacio, de sus
implicaciones en ef arte, entre otras. De como el hombre a {ratado de entender
aquello que lo rodea vy si es un atributo exclusivo del pensamiento humano o si
es independiente de dicha idea.

Die esta manera, este capitulo menciona, en primer lugar, ciertas nociones
gue tratan de comprender el problema del espacio desde la perspeciiva de la

&



sociclogia y de la percepcién que el hombre fiene acerca del espacio. En
segundo lugar, aborda el problema del espacio, por un lado, a partir de algunas
posturas o conceptos de la filosofia que intentan comprender qué es el espacio
y si éste es real 0 es solo idea v, por €l ofro, bajo algunas posturas de criticos de
arte y de artistas que se han interesado por entender o que significa v dice ol
espacio dentro del arte y como éste se ha ido transformando en el transcurso
de la historia.

Es importanie antes de comenzar con ias nociocnes acerca del espacio,
hacer una diferenciacion entre nocién v concepio.

La nocidn se refiere a un conocimientc aue no necesariamente es productc
de un pensamiento que es regido por una metodologia sustentada en la razon.
Es decir, es parte de un saber, es un elemento, entre otros, que constituye dicho
conocimiento. Todo saber estd integrado por una infinidad de ideas. Estos
conocimientos pueden adquirirse independientemente unos de los otros. Por
eiemplo, se puede utilizar y manejar una computadora sin que sea estrictamente
necesario tener plena sabiduria de como operan y funcionan sus circuitos
internos. El hecho de saber que las computadoras funcionan por circuitos
electronicos, es saber solo una parte, es tener una nocidn de por que operan |
pera no de camo funcionan precisamente.

Por otro tado, ef grado o nivel de nocidn de un conocimiento de algo es relative,
Los niveles se establecen segiin se abarque, comprenda e incluso se entienda
una idea , ohielo ¢ fendmenc.

Sin embargo, es muy probable que suceda que entré mas se sepa de algo,
menos idea se tiene de el, puesto gue se vuelve un conocimiento infinito y que
nunca €s posible saber absolutamente todo 10 que comprende un saber.

También la nocion puede significar tener vagamente una idea de lo que se
percibe v se intuye sin que sea necesario tener un conocimiento previo de
aquello gque se apreende y se intuye. De esta manera, este tipo de nocion esta
mas relacionada con aguelios aspectos que interfieren més con las emocicnes y
los sentimientos . Esto quiere decir que primero se percibe un fenomeno, desde
la vivencia misma de las emociongs, independientemente si se conoce o se
entiende se percibe. Esto no guiere decir que la percepcion de dicho fendmeno
no sea un saber. St lo es y por tanto es una nocidn, una nocién perceptiva e
infuitiva. Ya que la percepcion y la intuicidén también son nociones al igual que to
pueden ser como conceptos, solo depende del grado de conccimiento gue se
tenga de ambas actividades psicosensotiales.

En el caso del concepto, este se entiende también como un entendimiento,

pero el cual esta sujeto a una metodologia que puede conducir a2 ung verdad, a
un saber. Esta metodologia esta sustentada en una serie de ideas que
presuponen un arden con el cual se obtienen resultados. Tanio en el transcurso
de ig obtencién de esa verdad como en las ideas generadas por haber seguido
9



un procedimiento especifico, la mente elabora una serie de pensamienios que
tienen que ver con el andlisis, reflexién, observacion y comprension, de una idea
y que son parte integrante de g que significa elaborar o abordar un concepto.

E! concepto presupone una acumulacidn de diversas nociones de un
pensamiento © de varios. Presupone fambien un orden estricio gue eviten
nociones ¢ ideas subjetivas Por esta razdn, e concepto deja de lado, en lo mas
posibie, tode caracter subjetivo del conocimiertto, puesto que presupone una
serie de argumentos que sustentan v justiican el saber que esiructura al
concepto ¢ conjunto de ellos.

En otras palabras, el concepto es “lodo procedimiento que fr.)osjbil.i’{e la
descripcidn, la clasificacion y la prevision de los objetos cognosibles”

De esta manera, el concepto, a diferencia de la nocion, presupone una
busqueda de un congcimientc y sus porqués, mientras que la nocion séio
aborda la idea pero no el por qué de esa idea. El concepto va a la esencia de la
idea, a lo que es

Sin embargo, la nocién y concepto, en este caso del espacio, son ambos
conocimentos que se complementan. No se pueden excluir o presuponer que
alguno es mas importante gue el otro. Ambos establecen una estrecha relacion
de lo que es y significa un pensamiento, cosa o fendémeno. Ninguno de los dos
tipos de conocimientc pugde sustentar tener Ia verdad absoluta. Por el contrario,
en ia medida cue existan nocicnes de las cosas o ideas, también existen
conceptos relativos a dichas cosas o ideas haciendo del saber una experiencia
rica y compleja, una experiencia del conocimiento.

Antes de abordar las nociones referentes al espacio se hace necesario
explicar el por qué de esas nociones. Es decir, las nocicnes que a continuacion
se explicaran tiene que ver con la manera de percibir el espacio, por esta razén
es prudente explicar por qué se produce esa percepcion del espacio y que
significa esto.

En primer lugar, *la vista llega antes que las palabras. £l nifio mira v ve
antes que hablar.®Esto significa que !a primera relacion que establecemos los
seres humanos con el mundo que nos rodea (con el espacio) es por meadio de la
vista. La vista nos da nuestrg lugar en el munde circundante. La relacidn visual
con el espacic es mucho mas significante que cualgquier idea que se tenga de
dicho espacio. Sin embargo, o que sabemos ¢ podemos canocer y aprender
acerca dal espacio, si modifica la manera como lo observamos y percibimos.

“Nicola ABBAGNANO (coord ), “Diccionario de Filosofia™, p 190
%] BERGER, “Modos de ver”, p 13



De igual modo, esta primera relacion visual con el espacio es parcial vy
candicionada. Ya que lo que se ve es relativo al sujeto que mira y éste tiene una
serie de conocimientos que condicionan 0 que observa. Es decir, varias
personas pueden ver un mismo espacio, pero cada una de elias lo percibe de
manera diferente. Unas o ven amplio y luminoso, mientras, que otras, por el
contrario, lo perciban estrecho y obscuro.

A partir de que se establece ese primer contacto visual con el espacio, el
segundo contacto se establece con el tacto. Bl tacto procura una reiacion de
ubicacion {dénde comienzan y donde terminan los objetos que se ubican en un
sitio). Esta ubicacion de las cosas y de nuestro ser nos da una relacion de
pertenencia, de formar parte de un todo que tiene una dimensitn en la cual nog
podemos desplazar dando sentide a lo que pensamos y hacemos.

Esta ubicacion, como se& mencioné lineas arriba, se da paulatinamante. E
proceso para comprender y entender lo que significa y representa el espacio
pasa por tres diferentes etapas en el desarrolio del ser humano.

La primera nocidén de espacio es la percepcion del mismo. Esto quiere decir
que desde que nacemos hasta alrededor del octavo afic de vida, la relacion que
establecemos con el espacio es casi en su totalidad perceptual. Establecemos
relaciones mituitivas con tas cosas gue nos rodean. Empezamos a diferenciar los
Hmites fisicos de los objetos y de nosotros mismos. Es el comienzo de Ja
adguisicién de un conocimiento inconsciente de como debemos ubicarnos,
desplazarnos y ubicarnos dentro del espacio. Es un proceso lento y requiere de
estar reiterando los conocimientos adquiridos. Por ejemplo, el tomar una
cuchara y llevaria a la boca, se necesita de tiempo v de una coordinacion entre
el brazp, la mano , la cuchara y la distancia que tiene que recorrer el brazo para
introducir ef alimento en la boca. Esto Hleva tiempo, ningln ser humano lo sabe
al nacer, necesita aprenderlo y aplicar durante varias veces en su vida dicho
conocimento hasta gue se vuelva un acto inconciente, pero fundamentat para su
desarrollo.

Esta primera nocién de espacio no se adquiere a través del conocimiento
expresade en las ideas, sino por medio de la propia experiencia personal. Por
es0 esta nocidn tiene una fuerte base en ia percepcion e intuicion del espacio.
Esto significa que la experiencia real de las ¢cosas es mas importante que las
ideas. Continuamente los actos, €l repetir una acclion determinada son mas
importanies en esta etapa de! aprendizaje, que cualquier explicacion intelectiva
que se tenga.

La segunda nocion de espacio se reflere al imaginado, es decir, que g
partir de la experiencia adquirida de 1a relacion perceptual e intuitiva del espacio,
se empieza a comprender lo que significa imaginar un espacio. Esto sucede
entre los ocho y doce afios de vida , se comienza a diferenciar lo que se conoce
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y se sabe de los objetos y de como éstos se pueden recrear sin gue sea
necesario tenerlos al alcance fisicamenre. Por ejemplo, & un nifio en esta edad
se le puede pedir gue dibuje una sitla, pues ya tiene en su mente 10 que es una
silla y para gue Sirve sin que sea necesaro gque la vea o se siente en aila,

Sin embargo esta nocidn de espacio imaginario (o recreado)} siempre
guarda una relacion con el mundo de las cosas que nos redean. Se imaging un
objeto porque se concce. La imaginacion se refiere a que se puede pensar
acerca de algo a partir de que se tuvo un conocimiento pravio de dicho objeto el
cual se adquirtd de manera intuitiva e inconclente, forma parte del mundo fisico
tiene una dimension y ubicacidn espacial, tiene un aito, ancho y profundidad y
esta ubicado en un lugar determinado.

La tercera y Gltima nocion de espacio se refiere al concebido ¢ abstracto.
Esta nocion de espacio abstracto se forma a partir de los doce afios de vida y
trata de que ya no es necesario hacer alusién a los objetos imaginados, sino que
se empieza a comprender lo que sighifica dicha alusion. En otras palabras, se
comienza a entender o que es la relacion  tridimensional entre los objetos v &l
lugar que ocupan, sin que sea necesario pensar en un objeto determinado. Se
comienza a entender lo que significa y representan las reiaciones de ubicacién,
tamafio, dimensidn, entre otras, de los objetos y del espacio tridimensional.

De la misma manera, esia tercera nocidn de espacio da la posibilidad de
concebir a dicho espacio de una manera mas compleja, es decir, en el momento
en gue se concibe el espacio sin que sea necesearic imaginario, se genera e
principic del concepto de espacio (de io que es, como es y por qué).

Pero antes de comenzar con ef siguiente incisc de este capitulo, es
necesario hacer notar que para lograr una configuracion y creacién de un
espacio artistico, fue indispensable ir tranformando y estructurando la obra de
una manera gradual. Por ejemplo, para entender el arte contemporaneo en lo
referente a las instalaciones e intervenciones espaciales, es necesario revisar,
en el tempo, como los artistas de diferentes épocas y cormientes fueron
trabajando y planteandose diversos problemas referentes al espacio, Como se
rompieron los limites del cuadro y de la escultura para que posteriormente se
fueran creando nuevas cbras mas relacionadas con ef entorno que con o que
trataban de representar. Para ello fue necesario que pasaran varos afnos, e
incluso centenares de ellos para que este rompimiento de limites del espacio
estético se sucediera. No fue un fendmeno aislado, requirié de muchos afios de
trabajo de los artisias para que se “liberaran” del formato donde realizaban sus
creaciones.

Esta transformacion gradual del espacio manifestadas en las obras de
artes, tuvo que pasar primero en la mente de los artistas los cuales también, a
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su vez, tuvieron que transformar su manera de concebir ef espacio y esto se dio
de forma graduat v progresiva.

1.2. Revision general de! concepto de espacio
dentro del pensamiento filosofico.

A lo largo de la historia, diferentes fildsofos de diferentes épocas se han
preccupado por saber que es el espacio. Posiblemente estas preccupaciones
nacieron cuandc el hombre empezd a direnciar su ser de las demas cosas,
cuando entre el y las cosas existia algo. Ese algo tenia que tener un crigen va
que eso “envolvia™ a las cosas. Dicha envoltura tendria que venir de aigin lado,
tendiria que tener ciertas caracteristicas, si existia sélo porque abrazaba a las
cosas o era independienie de ellas.

Paulatinamente se fueron generando ideas, nociones y t::onc‘,ep’cos9 con
respecto al espacio. Dentro de los cuales se pueden rescatar los siguientes”™

El concepto referente a la naturaleza del espacio. Aquello que hace pasible
l2 retacién entre los objetos. Una relacién establecida, como se menciond en &l
inciso anterior, por la dimension, ubicacion, tamafo entre los objetos. También
porque &l espacio { que de igual forma tiene dimensidn, tamafio, ubicacion) es
el sitic donde se ubican los objetos. En este concsplo de espacio, se tenia ia
idea de gue sin objetos materiales no puede haber espacio, no hay nada que
justifigue el espacio. Esto guiere decir que el espacioc se entendia como
envoltura y al no haber nada que envolver el espacio no existe. Como que la
Unica razén para que hubiera espacio era necesario que existieran los objetos.

Sin embargo, eventuaimente se pudo establecer una diferencia entre lo
gue envuelve y lo que rodea & los objetos. Para ello fue necesario establecer
una diferenciacion entre los objetos que ocupan un lugar {relacién con otros
objetos) y entre el espacio determinado (una dimension), el cual puede ser
itenada por otro objeto. De esta manera, aparece la idea de vacic {espacio
carente de objetos que existe independientemente de ellos).

El siguiente concepto de espacio se reflere a la idea de lo que rige
airededor del espacio. Esto guiere decir que el espacio se concebia, por un fado,
como una cosa reat {lugar de los objetos y del mismo). Se pensaba como si
fuese gl espacic como un recipients donde se depositaba et mundo, e cual a su
vez habia sido creado por Dios. La otra concepcién de espacio que se tenia era

*Los coneeptos de espacio que se exponen en este inciso fuero extraidos y retnterpretados por la que
suscribe de los libros de Raman Xirau y de Nicola Abbagnano intitulados Intreduccion a fa filosoi v
Drccionario de filosofia respectivamente inchuidos en 12 bibliografia Por fo que si se quiere tener mayor
referencia sobre estos conceptos consuite dichos textos.



que , como habia sido creado el espacio por Dios éste se conhcebia como un
pensamiento teoldgico ™. ® Esto significaba que cualquier pensamiento gue se
tuviera def espacio tendria que verse bajo la perspectiva de Iz teologia, tendria
que ser analizado, pensado y comprendido como una cosa divina.

Otra concepcion del espacio en lo referente a lo que lo rige es la que
considera a dicho espacio como aigo subjetivo, es decir, gue los objetos que
observamos en wun espacio no son ellos mismos, sino su imagen. Esto Quiere
decir gue la concepcidn de espacic no es real, sino sélog unz sensacion,
imposibilitando tener un conocimiento real de lo que es el espacio. La ilusién
solo nos acerca a la los objetos | con una presencia fisica y material, como
imagen e impide acceder a su materialidad.

Existe otra concepcion de espacio también en lo referente a lo que lo
condicicna. Esta se refiere o sostiene que el espacic no es real ni ireal. Esto
representa una wvisidn méas complela, pues sosiener que el espacio No es
materiat ni ilusidn, significa que no existe ningin criterio Unico esto da la
posibilidad de pensar y de concebir al espacio bajo multiplicidad de conceptos.
Es decir, que esta concepcion del espacic se da a partir de la contraccion,
posturas opuestas de una misma idea. Se trata de entender al concepio de
espacio ne bajo un criterio lineal, sino bajo un criterio abiero que es
contradictorio en si mismo.

La gitima concepcidn de espacio tratada en este inciso es i2 que considers
al espacio como una estruciura métrica, gue es medible. Esto quiere decir que &
espacio tiene una serie de caracteristicas fisicas que responden a una serie de
ecuaciones matematicas y gue bajo estos criterios cualquier espacio y objetos
pueden ser medibles. Estas ecuaciones son , como se menciond al principio de
este capftulo, et alio, ancho y profundidad. Bajo estos criterios, comunmente
abordados por la geometria, cualguier clase de objeto vy de espacio que tenga
dichas caracteristicas, pueden ser medibles.

Esta Gitima concepcidn es la mas ampliamente usada en el arte. De elfa se
han servido, por ejemplo, ios escultores y arquitectos para realizar sus obras.
En ella han encontrado posibiidades tanto de dimension como de optimizacion
de materiales.

Estc no quiere decir que las anteriores concepciones filosodicas con
respecto al espacic no se hayan ulilizado en el arte, por el contrario, muchos
artistag se han sevido de dichas concepciones con el objeto de reflexionar y
cuestionar su guehacer. Han tratado, por gjemple, de cuestionar al espacio
manejaadoio no sdlo como una cosa material sino también conceptual (véanse

Es el pensanuento que tiene como objeto a Dios v todo lo referente 2 las cosas divinas Existen diferentes
tipos de pensamientos teologicos en la medida que existen diferentes refigiones en ef mundo
Tenemos en cuenta que cada una de elias piensa y estudia a su Dios de manera diferente
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las flustraciones que integran el capitulo 1l), con la intencion de despojarse de
los limites o fronteras del formato de la escultura tratando de incorporarse a
otros espacios, coma lo pueden ser los sitios que ofrece la arquitectura.

De esta manera, tanio las nocionas como las diferentes concepciones con
respécto al espacio dan la posibilidad de enriquecer el conocimiento que se
tenia de este. Son conocimientos en los cuales se fundamentan o toman en
cuenta los diferentes criticos v artistas, que a continuacion se expondran,
interesados por reflexionar v pensar acerca del espacio.

Las nociones y conceptos expuestos con anteriondad no dicen o
mencionan precisamente 1o gue es el espacio estético y como éste se define v
que caracteristcas tiene. Sin embargo, las diferentes definiciones del concepto
de espacio estélico expuesias en el sigulente inciso, tienen su fundamento o
parten de las nociones y concepciones tratadas iineas arriba, ya que la
concepcitn estética de dicho espacio es parte integrante de la concepcion
filosdfica del mencionado espacio. Es en cierta manera, una forma de entender
el espacio en una de sus aplicaciones, en este caso, fa perspectiva de Ia
astética.

Esto quiere decir que lo que se expondré en el siguiente inciso tiene su
fundamento en ia concepciones floséficas del espacio tratadas con anterioridag,
es una manera de observar lo que se refind en las diferentes nociones y
CONCEpCiones mencionadas, pero va con especificaciones en particular.

1.2, Definicion del concepto de espacio esiético.

En este inciso se intentd definir 10 que és el espacio a partir de algunocs
conceptos generados por las posturas ideoidgicas de ciertos tedricos y artistas
que se han preocupado por reflexionar acerca del espacio. Por lo que parte de
la postura de los criticos y artistas que se mencignan en este inciso y que
hablan acerca del espacio bajo la perspectiva de la estética, fundamentan sus
teorias como una entidad cerrada, delimitada y, por tanto medibie.

Por ofro lado, también en este inciso (que es la antesala del capitulo ) se
trata de abordar ias diferentes caracteristicas gue tiene el espacio estético,
sobre todo a partr de las propuestas ariisticas generadas después de la
segunda mitad del siglo XX. En ellas se encueniran en su mayoria los grandes
cambios efectuados en materia de transformacion del espacio estético.

A lo largo de la histona del arte, el espacio estético se ha manifestado de
difergntes maneras y ha dado la posibilidad de concebir y crear diferentes y muy
variatas obras de arte. Ha sido el ‘recipients” donde se han albergado ios
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diferentes contenidos y significados que ha tenido el arte a través del tiempo. El
espacio esiético ha sido el continente de todas las manifestaciones artisticas.
Este continente o recipiente se ha presentado de muy variadas formas,
reflejando, cada una de ellas, una visién, de un modo de ver y concebir el arte.
Cada una de estas visiones han tratado de reflejar las preocupaciones gue han
tenido los artistas de como pueden eflos expresar sus ideas, cual es el mejor
medio para comunicarse.

De esta manerg, 1a idea de espacio esietico se entiende como medin, el
vehiculo en el cual se albergan los contenidos ariisticos, estéticos, plasticos,
entre otros que constituyen las obras de arte. En el momento en que ef espacio
se concibe como continente de tos contenidos de las obras de arte, se le puede
reiacionar con la concepcion fitdsofica de que el espacio es una entidad fisica,
en si sustento a la idea de que el espacio es como un recipiente, como un lugar.

Este continente llamado aspacic estetico, ha sido la preccipacion tanto de
artistas como de tedricos del arte. Ambos se han cuestionado qué es el espacio,
gué caracteristicas tiene, si es independiente de los contenidos que alberga o si
posible concebir una cbra de arte sin el espacio estétice.

Algunos de los artistas y tedricos que se han cuestionado acerca del
espacio estético ¥ sus implicaciones, han sido, por citar s6lo algunos ejemplos,
los siguientes:

Vasily Kandisky!! afirmaba que el espacic estético es &l que recibe todo
contenido Ef fo entendia como una entidad cerrada la cual tenia caracteristicas
y reglas claras. Lo entendia como el plano limitado por dos verticaleés y dos
horizontales que recibia cualquier contenido que se manifestaba mediante el
punto, 1a linea, la forma y el mismo plano.

Por otro lado, Paul Klee en su libro Bases para a estructuracion del arte '?
establecid, de manera directa, ideas que le permitian entender de forma racional
io que en sus creaciones realizaba intuitivamente. Intentaba formalizar y
establecer lineamientos que le condujeran a ideas y concepios que le ayudaran
posterormente a entender mejor los elementos que constituyen una obra
piastica. intentaba establecer, por ejemplo, que las lineas "activas” san producto
de la actividad sobre el plano (superficie) v que el mismo plano puede tener una
actividad con linsas “pasivas”.

En el caso de los criticos o tedricos del arte, Rudolf Amheim, en su likro
Arte y percepcion visual’ por ejemplo, afirmaba que el espacio o plano ademas
de tener caracteristicas y reglas formales (dimensién, tamafio, ubicacion,

1y asily KANDINSKY,"Punte y linez sobre el plano contribuciones al andlisis de los elementos
pictdncos” Espafia, EditorialBarral, 1984, {ediciones de bolsillo, 152).

*pan] KLEE, “Bases para la estructuracion def aree”, p 41

PRudol ARNHEIM.”Arte y perception visual” Espafia, Editorial Alianza Forma, 1983



direccion, etc.) claras, también estd sujeto a la percepcion visual. Esto significa
que el modo como ordenamos, hacemos y percibimos una imagen visual, estd
condicionado por et contexto y la cultura del que hace y/o observa dicha imagen
asi como también por una serie de leyes perceptuales que se manifiestan en lo
observado.

Estas leyes percepiuales parten de un principio de simpiicidad, es decir,
gue lo que observamos tendemaos a llevarlo a un orden visual mas simple con el
objeto de ordenar y equilibrar io que se observa. Por ejempio, cuando vemos
una wmagen u objeto oObservamos en primera instancia su fotalidad vy
porteriormente observamos sus detalles. Esta organizacion de lo gensral a lo
particular 25 mas séncilla que si efectuaramos esta vision de manera contraria.
También hace referencia a la diferencia que establecemos entre ta percepcion
de una imagen (bidimensional) v de un chieto (tridimensional). En el primero
cbhservamos solo a diferencia entre direccion y orientacion (adelante y airas; de
un lado y del otro, entre dos planos figura y fondo). En el segundo ademas de
observar las anteriores vemos 1a ubicacion (arriba y abaje).

Per otro lado, Arnheim afirmaba que el modo de percibir de una persona
con cultura oriental es diferente del modo como o hace una persona con cultura
occidental. Asi mismo, también afirnaba que la percepcion visual condiciona la
manera como hacemos u observamos una imagen y que esta sujeta a reglas
fisioldgicas y psiquicas, gue son posible de ver y analizar bajo una metodologia
clara y precisa. En el casc de las reglas Tisioidgicas se pusde emplear ia dptica,
lo qus ocurre en el drgano de la vision y el cerebro humano vy en ! caso de la
psicologia, a través de la psigue o inconsciente del que observa o hace una
imagen {gue historta personat tiene, cual es su cultura y contexto, entre otros).

Juan Eduardo Cirlot' sostenia que a partir de la reconstruccion de los
objetos de arte replanteados en contextos diferentes se crea la vision del
espacio estético y éste puede estar sujelo a la percepcion, socioibgica y
psicologica que genera tanto el objeto artistico como el que lo observa. Al
mismo trempo sostenia que las diferentes asociaciones de objetos con
diferentes significados medifican o pueden sugerir un espacio estético
determinado. Por ejemplo, una botella de vino en una cocina tiene un significade
en particuiar gue no es e mismo si esa misma botella se ubica en un muses o
en una galeria. Esta idea manejada por Cirot puede relacionarse con la manera
de concebir un espacio a partir de la nocién de espacio abstracto. Ya que la
descontexiualizacion de los objetos en espacios o sitios gjencs & su entormno
habitual, requiere de, primero, de un proceso de conocer o que significa vy dicen
dichos objetos (que son, para qué sirven, entre ofros). Segunde, exdraer dicho
significado de los objetos ubicandolos en otros sitios diferentes y, sobretodo, el
modo o la manera de relacionar los obietos descontextualizados en su nuevo
entomo. Es decir, colocar un objeto en un entomo diferente se requiere de un

"Jaan CIRLOT,”EL mundo de los objetos a la luz det surrealismo™, Ver 1 35-36 y 44
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proceso intelectivo e infuitivo donde sea posible visualizar lo que significa
descontextualizar y reubicar un objeto y esto es posible a partir de que se tienen
las condiciones intelectivas necesariag para llevarlo acabo. Tener la capacidad
de analizar, reflexionar, observar, etc. fo que significa y representa este acto de
reubicacion y lo que esto implica principio expresado por la nocion de espacio
referente a la abstraccion el cual puede dar pie al principio de concepto de
espaclo.

Par ofro lado, Rolf Wedewer {en su libro intitulado ef concepto de cuadro’5)
hace un analisis riguroso del modo de hacer y concebir un cuadro. Su analisis
se cenira a partir de como el 0jo y el cerebro perciben las imagenses, sobié todo
trata de dejar claro que el concepto sea una forma de fraducir fo que la libertad
expresiva se manifiesta en el cuadro, perc que, sin embargo, jamas podra ser
sustitulo, sélo sera una aproximacidon. Esta postura podria tener una cierta
relacion con aquella concepcidn filosofica que sustenta que el espacio que
percibimos es la imagen del mismo. La relacidn se establece en el momento en
que los conceptos gue se tengan de lo que significa un cuadre, solo son
aproximaciones a2 lo que es realmente dicho cuadro. Ningln concepto puede
sustituir at cuadro, es decir, los conceptos serian la ilusidn y el cuadro seria el

objeto material y gue exclusivamente se le puede acceder a través de esa
Husion.

Wederwer afirmaba que en el transcurso de la historia del arte, los
diferenies elementos qus constituyen un cuadro {color, forma, espacic) se
fueron independizando de jos contenidos o significados iconograficos de las
formas. Hasta el punto de establecer un rompimiento con gl “formato” tradicionat
¥y empezar a vincularse con ofras disciplinas, como por gjemplo ¢on la escultura,
utilizando objetos. De la misma manera, esta concepcién planteada por este
critico del arte liene su fundamento en aguellas nociones de espacio que se
mencionaron antes. Esto en el sentide de gue para llegar a este rompimiento de
limites, el proceso por el cual tuvo que pasar ia pintura fue jento y paulating,
nose sucedio de manera abrupta. Esta transformacion implicd un cambio radical
de pensar v esto leva tiempo, reguire de todo un proceso intelectivo, sensitivo
de lo que significa pensar y concebir un espacio de otra manera a la gue se
tenia.

Una dltima postura es la del fildsofo Xavier Rupert de Ventds, quien
manifastaba que el arte debe superar tres alienaciones (figurativa, simbdlica o
evocativa vy decorativa‘s) para llegar a a auténtica creacion.
Independientemente del esfuerzo que hagan los artistas por liberarse de algunas
de estas alienaciones, estarén presentes, por lo que el concepto de espacic

Rolf WEDEWER,"El concepto de cuadro” Espafia, Editorial Labor, 1973 (nueva coleccion, 168) Ver
mtroduceidn p 7-12.

YSEgtas tres akenaciones fueron extraidas del texto del mismo autor £l arte ensimismade del cap 1p21,
por lo gue st se quiere saber mas especificamente acerca de elias, consultar la bibliografia
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estético esta sujeto a estas alienaciones. Sin embargo, el espacio estétice es el
medio que puede conducir a Ja liberacién de dichas alienaciones. Es una postura
contradictoria, es decir, al mismo tiempo que la obra de arte esta sujeta a estas
alienaciones, también tiene la posibilidad de legar a la auténtica creacion en el
momento en que se libere de ellas y la manera para hacerla es a través del
espacio estético. £l espacic estético es limitacion al mismo tiempo.

ta idea de que e espacio estético tiene un limite definido y con
caracteristicas y reglas claras, esta presente casi a o largo de la historia del
are Vararan los contenidos, pero el mangjo del espacio (bi o tridimensional)
con limites claros se mantendra durante mucho tiempo hasta su rompimienio en
el presente siglo. Y esta idea del espacio con limites claros (sustentada durante
mucho tiempo en e} devemr de la historia del arte) esta esirechamente ligada
con la concepcidn fildsofica del espacio como algoe medible expuesta con
anterioridad

La aperturz de este limite del espacio aparece en el siglo XX. Sus limites
empiezan a ser menos rigidos y comienza a borrarse ia linea divisoria entre lo
que recibe el contenido v lo que se significa en él.

La inclusién de objetos en el cuadro, el collage, el ready-made, el object-
trouvé, ensamblaje represemntan, entre otros, una aproximacion a lo que se
puede considerar come el rompimiento de los limites reales del espacio. La
pintura expande su campo al incluir objetos en la tela v la escuitura ya no solo
se reafiza para ser ¢olocaaa en una base o un pedesial.

Este rompimiento de los limites reales del espacio estético es signo de un
cambio radical y trascendental en el arte: el espacio estélico expande sus
limites, empieza a tener una significacién mayor a la que tenia con anterioridad,
como continente o recepior de contenidos (deja de ser sOlo medio y se convierte
en fin en si mismo), Su papel empieza a ser cada vez mas importante y
protagdnico. El espacio empieza a tener una actitud mas activa, comienza a ser
incentivado no sélo como punto de referencia o de partida, sino como el
elemenic de mayor reievancia en relacion con los demas elementos que
construyen una cbra.

De ello dan cuenta ias recientes manifestaciones artisticas (generadas a
partir de los afios sesenta y setenta) como las wnstalaciones, intervenciones,
performance, entre otras que manejan el espacio estético como un elemento
abierio vy no cerrado

Si durante mucho tiempo et espacio estético se entendid como aguello que
recibe contenidos v que es medible, en la actualidad, su definicién se hace mas
amplia, por tanto mAs compleja. Su significado va mas alla de los conterudos
que alberga, se aproxima mas a la manera de como es utilizade el espacio
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estético, tanto para reforzar los contenidos que contiene cotho para recrear
nuevos.

Sin embargo, sunque la vision de espacio estético en la actualidad haya
roto limites y éstos ya no sean tan faciles de identificar (rompiendo la barrera
entre lo bi y tridimensional), sigue siendo mesurabie. Se puede seguir midiendo,
pero ahora bagje lineamientos va no tan claramente identificables, como lo
podian ser el plano basico en un cuadro 0 en una escultura. Tal vez en la
actualidad el espacio estético sea medible a partir de su caracter efimero de su
repeticion ¢ sucesion, su correlacidn entre las partes del todo, de su durabilidad
O penmanencia en ei tiempo, ya gue una de las caracteristicas de las obras
artisticas actuales radica en que incluyen el tiempo como parte importante en la
configuracion del espacio estético. Por gjemplo, en la instalacion una de las
caracteristicas Importantes ez la repeticion de ios elementos que la integran
dados o dispuestos en un lugar determinado y que integran un todo. Su valor,
tarnbién radica en la interrelacion que establecen las partes de (@ instalacion en
el todo de la obra. La sucesion de elementos atafe directamente al tiempa,
como ei continuo fluir de l0s objetos en el espacio. Los elementos pueden estar
hechos de materiales duraderos 0 pueden ser pedecederos o effmeros. La
permanencia de este tipo de instalaciones no recae sélo sobre ia durabilidad de
sus elemenios sino sobre las reacciones que pueden producir en 10s
observadores que circulan, intervienen ¢ sgn obligados a contemplar (pasiva 0
activamente) dichas instalaciones.

En otras palabras, &l espacio estético contemperanec incluye al tiempo
como su medida, su limite. El tiempo es el que determina gran parie de la obra
contempoeranea. Tiempo para recoffer una instalacion, tiempo para observar ¢
participar en un performance, tiempo para observar cambios en los elementos
gue el artista quiere que cbservemos, etc. Esto no significa que los contenidos
que se suceden en el espacio estético dejen de tener importancia. Al contrario,
todos los contenidos que se significan en el espacio adguieren revaloracidn en
la medida de gue el tiempo es sU mesura o, dicho de ofra manera, es la
aproximacion para entender esta nueva manera de manejar el espacio estético.
A la vez, el tiempo es mesura de la obra contemporanea porque implica que
ésta es mas dinamica, puesto que al expander sus limites hace que “todo”
pueda ser inciuido en este nuevo discurse artistico

Cabe hacer la aclaracion que lo dicho lineas arriba no significa que las
anteriores maneras de configurar el espacio estético {el plano a la manera de
Kandinsky 0 Arnheim) ya no se manifiesten en la actualidad. Por el contrang, el
aespacio conternporaneo lo incluye, pero ahora es mesurable bajo la perspectiva
del tiempo. Por gemplo, se puede aproximarse G tratar de entender una
instalacion bajo los criterios de la composicién formal, del manejo del espacio,
que estz dado en la medida de que los elementos gue constituyen dicha
instatacion tienen un significada, una ubicacién, forma, color, que a su vez
medifican vy significan el espacio real con una dimensién v un tamafio en
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particular, que a sy vez tiene un significado que modifica y es modificado por los
elementcs gue lo integran.

Sin embargo, €l manejo del espacio en una instalacion no solo se refiere a
esto, sino que trata que dichos elementos planteen una relacién donde éstos
estan distribuidos en un fiempo y espacio delerminados y que tienen una
permanencia y durabilidad especifica y concreta. Si antes el todo de la obra
artistica unia a las partes que lo constituian, ahora en cambio, las partes son las
que dan totalidad a la obra v ésta puede estar fuera de los limites que
tradicicnaimente se conocian como el marco dei cuadro, ¢ el pedestal o materia
de la esculura.

Por ctro tado, es curioso que el espacio estético también necesite de un
limite real y concreto, como le fue dado al espacio estético en el pasado. Ese
limite es el espacio real, el entorno o lugar. Sin ese espacio real, no podria
suceder ninguna manifestacion artistica; es ia condicién, casi, indispensable dei
espacio estético. Dicho de otro modo, es ia manera de objelivarse o
materializarse que necesita todo espacio estético.

Mas adelante, en el siguiente capitulo sera tratado el entorno con mas
detaile, perg por el momento lo que interesa tratar en estas lineas es que este
entorno es la condicidn previa, real y concreta para gue se pueda dar el espacio
estético.

Se hace necgsario mencicnar que si, par un iado, en el arte ge han rotg
fronteras y en este caso en la concepcion del espacio estético, siempre han
existido. Por ofro lado, la necesidad de contener al arte mismo, tal vez como una
necesidad de referencia, de punto de partida y, en muchos cases, como
elements minimo indispensable que sostiene una cbra, aunque, en apariencia,
le invada la impresién de vacuidad, de que no tiene ninguna contencion hasta el
grado de que parezca que se desintegra en &l sin sentido, también existe
aunque de momentos aparézca como algo figero y falto de contundencia como
en fa época contemporanea, un elemento que sostiene y sustenta una obra. Tal
vez el espacio estélico asista esta vacuidad, tal vez refleje esa falta de
contencidn de limite y es por ello, quiza, gue el tiempo sea la manera en la que
pueda tener una referencia. Posiblemente el tismpo, aunque abstrecto de por si,
es el que justifigue v le dé cabida al espacio estético en esta época tan rica y
compleja a la vez. O dicho de otro modo, el espacio estético en su mesura-
tiempo {sucesidn, repeticidn, correlacion espacial, recorrido, transcurso, etc)
ayuda a entender o aproximarse al arte contemporanec, cuyo marco de
referencia es la correlacion de las partes del conjunto, partes que se encuentran
abiertas y sin limites, en un espacio abierto y sin limites también.
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1.3.1. Caracteristicas del espacio estético.

En este inciso se hace una breve revision de las caracteristicas
generales del espacio estético a partir de las obras generadas después de la
Segunda Guerra Mundial. No se intenta hacer una descripcion detallada de
cémo se fue conformando el espacio estético a partir de 1950, no se irata de
una revision histérica, sino que se propone en este apartado es hacer notar Ios
aspectos mas importantes que constituyen y determinan el espacic estético
contemporaneo y que definitivamente se ha dado gracias a las propuestas
artisticas generadas a partir de la ssgunda mitad del siglo XX También, se
intenta mostrar como las nociones y concepto de espacio estan presentes en las
diferentes caracteristicas que se presentaran a continuacién, es degir, como

todo lo expuesto esta conectado y se complementa en cada una de las partes

Se enfatiza e arle contemporadnec porgque se congidera gue dio la
posibilidad de concebir ai espacio estético diferente al que se planted antes de
la Segunda Guerra Mundial. Es el arte contemporaneo donde se concretizan las
nuevas maneras de concebir a diche espacio. Sin embargo, & principios del siglo
XX, ya habia artistas que se preocupaban por manejar el espacio. Los objetos
realizados por Marcel Duchamp, algunas de las obras realizadas por los
surrealistas, los collages de Pablo Picasso y George Brague, las obras
cinéticas, a manera de moviles de Alexander Calder, la oguedad en las
escuituras de Henii Moore enfre otros, son aigunas propuesias gue dieron ia
posibitidad de concebir ¥ replantear o! espacio estético de ofra manera y gue en
la época contemporanea cobran mayor relevancia.

Una de las caracteristicas del espacio estético es que es una invencion,
solo es realizado por el hombre. El hombre es el Gnico ser que modifica,
transforma y recrea su espacio en comparacion con el resto de los seres que
habitan el planeta. El espacio estético es aquelio que se modifica, se consume v
gue de alguna forma genera y frastoca otros espacios para asi también ser
maodificados y consumidos sucesivamente.

También es, como se menciond lineas arriba, continente y vehiculo en si
mismo de contenidos artisticos v estéticos.

Este espacio que contiene o que genera productos estéticos, no puede ser
separado del tiempo. Toda produccion esid condicionada a la sucesion, al
transcurrir, del tiempo. £s el tiampo, el que determina &l tipo de espacio estético
de que se frate.

En olras palabras, “no existe un espacio transformado separade de una
vivencia del tiempo ninguna creacion gue no participe, aunque sea de forma
fugaz, en la representactdn de la cultura con un principio v un fin. Asi todo
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espacio s instrumentalizado en tomo a una serie de rituales, sagrados o
profancs, de larga duracién o efimeros, cuya ditima finaiidad es la cohes:on
grupal, a nivel de estructura ideoldgica, de la comunidad que fa consume™

El espacio estético (sea el continente o el que es en si mismo contenido)
es un conjunic de dimensiones, que condicionan, en funcién de sus
caracteristicas, la forma de conﬁgurarse en su interior. De esta manera y bajo
esta condicién e! espacio estético “nunca es espacio hatural, sino es espacio
transformado” '®. Esta transformacion se refiere a la manera como se genera,

apropian o se ut:!rzan los elementos que caracterizan y constituyen dicho
espacio.

E! sélo hecho, por ejemplo, de utlizar un objeto vy colocario en un lugar
determinado o tomar una fotografia de un lugar al cual se le ha hecho una
modiicacidn, implica una transformacién, no se da de forma natural, tiene toda
una carga significativa tanto por €l que hace la instalacién como el que la
observa, aungue ambos casos hayan sido intervenciones minimas.

Todo espacio estético tiene una intencidn: estd hecho, replanteado o
retormado con cierta orientacion. Esta orientacién esta dada tanto por el que
realiza o utiliza el espacio como por el contexto, la cultura o la época donde se
realiza este espacio. No todos los espacios estéticos responden a la misma
infenicién, éstos verlan segun la época. Podrg  haber reiteragicnes,
contraposiciones e incluso renovaciones o invenciones de espacios estéticos,
pero éste siempre tendra una carga ideoldgica determinada por el momento
histdrico en gue se produce o se genera.

Recapitulando, el espacio estético es fin y medio en si mismo; esta sujeto,
aunque de manera efimera, a la condicién det tiempo, es su mesura. Se concibe
no como algo natural, sino como una transformacion que hace ef hombre, es
producto de su propia creacion, por o que, cualquier espacio estético tiene una
intencidn, la cual esta condicionada por el contexto, la cultura y a época en la
que es concebido.

Por otro lado, el espacio estético entrafia una simplicidad y compleiidad a
la vez. La simplicidad radica en que es un todo, un lugar donde convergen todas
las intenciones, posturas estético-plasticas de las obras artisticas. Es el iugar
donde se objetiviza la obra de arte. Es simple porque ordena y diferencia lo que
es la obra y lo que no, lc que contiene y lo que no. La simplicidad del espacto
estético establece una equidad entre las partes, entre el espacio mismo y los
contenidos {ain cuando el espacio mismo sea contenido). La complejidad del
espacio estético radica en que puede ser medio y fin al mismo fiempo del
contenide

“Jose Fernandez A (coord.), “Arte efimero y espacio estético”, p 18.
¥ Ihid | p 21
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En ocasiones esta complejidad puede ser faciimente detectable, porgue
aungue espacio y contenido se funden puede haber elementos que ayuden o
que denaten diferencias y limites. En otras, por el contrario, esta complejidad
fusione de tal forma al espacio con los contenidos, gue sy delimitacidn es
confusa y poco clara.

Sin embargo, la complejidad del espacio-estético radica en esencia, en el
cuestionamiento mismo del espacio estético hasta donde existe el espacio y
hasta dénde existe el contenido, cudl es su limite, el espacio estélico es
independiente del contenido; el contenido es independiente de él, se puede dar
uno sin que exisia ! olro.

Tal vez esta complejidad entrafia una reflexidén profunda con respecto a lo
gue implica el espacio estético. Quizd esta reflexion ha sido acelerada y
trastocada por la época actual. Este trastocamiento también implica una crisis
misma del espacio estético. Es una crisis que se entiende como cambio, un
continuo transformarse y trastocarse, por ende la complejidad del espacio se
observa como una “falta’ de definicidn, de ausencia de contencion.

La complejidad radica en !a pérdida de limites del espacio estético y e
contenido. Entre menos limite tiene el espacio, mayor es su complejidad. Y esta
compleiidad se ve reflejada en la real o aparente ausenciz de contencion, de
referencia estruciural, de punto de partida ¢ de lineamiento base.

Sin embargo, esta complejidad también representa que el espacio estético
manienga ¢ se manifieste como un elemento gque se caracleriza por su
flexibilidad, por su posibilidad de ser tomado como un medio ¢ un fin con
caracteristicas ablertas. Esto se refiere a que no es una estructura rigida vy
cerrada, gue permite gue se expanda.

E! espacio estético, al manifestarse como un elemento abierto, da la
posibilidad dé poder albergar, desarroliar, transformar, etc. cualiquier contenidc
e, Incluso, al mismo espacio estétfico.

En otras palabras, el hecho gue en el transcurso de la historia del arte, por
ejemplo se pasara de la escuftura tradicional puesta en un pedestal a las
intervencicnes o instalaciones, es sindnimo de que el espacio estético amplid o
abrid sus estructuras, se transformd de una entidad contenida a una entidad
abierta.

O como lo expresaria Rosalindg Krauss al definir o tratar de explicar a la
escultura como una categoria histéricamente limitada v no universal. “La
escultura tiene su propia logica interna, su propia serie de reglas, las cuales, si
bien pueden aplicarse a una diversidad de situaciones, no estén en si ablertas a
demasiados cambios. En virtud de esta l0gica, una escultura es una
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representacion conmemorativa. Se asienta en un lugar concreto y habla en una
lengua simbdlica acerca del significado o uso de ese Iugar”

De ahi que Krauss redefiniera las propuestas contemporaneas como la no-
escultura, la no-arquitectura, tratando de explicar las manifestaciones artisticas
como las ambientaciones o el land art, entre ofras, como lo gue dejaron de ser,
en ei momento que expandieron sus fimites.

Resulta interesante, puesto que al espacio estético ya no es lo que era,
sino como o gue estd negando ser. Esta redefinicion plantea una apertura, un
cuestionamiento radical y lo que implica o significa una postura como ésta; un
girc de 180 grados, una postura de no retormno, una nueva posibilidad que es
imposible revertir su proceso y lo que implique de su aventura,

Finalmente. es interesante observar que el problema det espacio nuede ser
visto bajo diferentes perspectivas. Pero ninguna de ellas, como las vistas
anteriormente, pueden considerarse verdades absoiutas. Cada una de ellas
reprasenté un acercamiento al complejo llamado espacio.

Sin embargo, las noclones, conceptos filosdficos v estéticos asi como
también las caracteristicas del espacio estético tuvieron la finalidad de
acercamos y ver al espacio como una posibilidad piastico conceptual. Es decir,
gue lo mencionado en este capitulo tuvo la intencidn de que sl espacic, dentro
de Ia creacion artistica, no solo resuelve problemas formales v de factura, sino
gue también planiea problemas conceptuales que no son tan notorios como las
caracteristicas fisicas de una cbra. En otras palabras, una obra contemporanesa
{instalacion, intervencion espacial, neoescultura, entre otras) plantea también
problemas o posturas {ya sean perceptuales, reflexivas, criticas, filosoficas) que
no necesariamente se vean representadas, en primera instancia, en su aspecto
exterior. De hecho lo externo y lo inteno de estas obras muchas veces se
encuentran en sentidos opuestos, dejando entre ver que el arte contemporaneo
cada vez méas se hace notorio el distanciamiento que tiene el arte entre ia
factura v i& Wea. Ambos aspectos que en otras épocas estaban estrechamenie
unidas, por el contrario, en la actualidad se presentan ya como elementos que
no son necesarios que se presenten unidos, pueden ser vistos separadamente
g, incluso, trabajados de manera aislada.

De esta manera, asistimos a un arte de ideas donde éstas en si mismas
son consideradas arte. La representacion o materalizacidn va no es impaortante
0, por lo menos ha dejado de ser el medio en &l cual enconiraba el arte un modo
de manifestarse Ahora su medio son ias ideas. Ideas que pueden ir en varias
direcciones y plantear como los problemas filosdficos o estéticos que se vigron
en este apartado.

PRosalind KRAUSS, “La esculrora en e campo expandida”, p 63
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CAPITULO It

DIFERENTES APRECIACIONES DEL CONCEPTC DE ESPACIO ESTETICO

2.1. Diferentes apreciaciones del concepto de espacio estético.
2.1.1. El enterno (natural/artificial).

En este capituio se abordaron diferentes ideas que caracterizan al espacio
estético. Son apreciaciones generadas a partir de los difarentes conceptos v
nociones expuestos en el capifulc anterior y Gue en cieria manera se ven
reflejados en las diferentes apreciaciones de los elementos que bhacen o
configuran al espacio estético contemporaneo. Sobre todo ef generado después

de la segunda mitad del sigic veinte v el que se realiza en ia actualidad.

De la misma manera, en este capitulo se mencionan algunas obras del
arte contemporaneo con el objeto de ejemplificar las diferentes apreciaciones de
espacio estético que existen y que muesiran maneras diferentes de trabajaren y
a partir del espacio.

En términos gencrales el entorno es el lugar donde se dan y se sitlan
todas las actividades humanas®™. Existen dos tipos de espacios, el natural y of
artificial. De ambos espacios se sirve el hombre para dar cabida a todas sus
necesidades.

E! entorno es el sitio, el Jugar que acompafa al hombre. E! hombre es &l
inico ser en la tierra gue te da al tugar una significacion diferente de la que se lo
da el resto de los animales. El hombre es e Unico en construirse un lugar desde
el lugar mismo, es el lnico en generarse lugares gue al mismo tiempo gue jos
determina, el lugar mismo determina al ser humano.

La transformacion y la experiencia del lugar hacen que se tenga una
nocion y ésta se manifiesta en la maners de representar lugares. Esta
representacion es el conocimiento, el método y el analisis que se tiene para
*concebir’ un espacio, ¢ a partir de un espacio se “concibe” un lugar.

El entorno tiene una dimension, tiene una serie de caracteristicas que 1o
condicionan y una de ellas es ia dimensidn. Esta dimensién es la nocién de
espacio gue tiena que ver con una temitorialidad y orientacion.

lLa territoriafidad se refiere al marco fisico, el medio. Dicho marco fisico
esté dictado por una ética que se va transformando a través de la historia, la

PFemandez Arenas en su libro “Arte efimero v espacio estetica” (ver pl17-39}, hace referencia a esta idea
¥
de espacio donde se sithan todas las actividades del ser humano

26



cual es la norma y como tal condiciona la temitorialidad. De esta manera la
norma, presupone una conducta que se ve valorada segln la reparticion del
espacio y de los intereses de los hombres sobre su teritorio.

En el marco fisico se levan a cabo fodas las actividades humanas. Esie
marco fisico o territorio se ha ido transformando en el transcurso de la historia,
ha representado un elemento crucial en el cual se han condicionado culturas
enteras.

En un principio, la nocién de terrtoric solo estaba relacionada con la
supervivencia. La humanidad se traslada de wun Jugar a ofro segin sus
necesidades alimenticias y por la abundancia 0 escasez de los viverss.
Posteriormente, cuando la humanidad se volvié sedentaria e inventd la
agricultura, la nocidn de espacio se transformo. Los hombres se dividieron los
territorios segun su riqueza y su fuerza; se aproplaron de las mejores tierras v ia
explotaron, dando iugar a las primeras sociedades que después se convirtieron
en ciudades y sociedades mas complejas. A parttr de entonces, la nocion de
teiritorio se transformd, el marco fisico se volvid mas complicade donde se
suceden eventos mas complejos; es decir, “el entorno es también resultado de
la interaccién desde su cultura, los signos a decodificar tiene cada vez mencs
que ver con el ecosistema y mas con la organizacion simbdlica” ' Porlo Que “ef
espacio, gracias a ese conjunto de formas de actividades y explicaciongs de la
realidad que supone toda cultura, no es nunca un espacio patural, sino un
espacio transformado” &

La oftra caracteristica del entorno es la orientacidon, se refiere a la
capacidad que tiene el hembre de decodificar los mensajes que recibe desde el
entorno o medio ambiente.

En el momento de que ef hombre comienza a transformar su medio
ambiente aparecen las primeras nociones de onentacion. El entomo empieza a
adquirir un delante y un detras, de la misma manera come aparece & nocion de
izguierda y derecha, arriba v abajo. A partir de estas primeras orientaciones, el
espacio empieza a significar como referencia, empieza a adquirir la nocion de
punto de partida para el cual tiene, a su vez, un punto de regreso, adguiriendo
asi, una geograffa. Por olio lado, también el entorno 0 espacio comienza a
orientarse bajo lineamtentos ideoldgicos, deja de ser neutral y se divide el
espacio en espacio sagrado y espacio profano.

En el momento que es espacio adquiegre una division fisico-ideolégica {(gue
posteriormente sera religiosa, politica, econdémica, etc.), el entorno cada vez
mas se desprendera de lo que es el entorno neutral, dejard de tener la misma
significacién que el de los animales. El lugar se vera radicalmente transformado

Fernsndez A, op cut, p 21
Pldem., p 21
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y cada vez mas se algjard de lo que fue originalimente. A esio se le suma la
transformacion del entorno por medic de las diferentes aclividades de recrear &f
mundo que le rodea y alguna de estas recreaciones desembocaran en las
actividades artisticas.

En los comienzaos de! arte, éste tenia un caracter magico, posteriormente
fue religioso y finalmente artistico™. Sin embargo, todos estos caracteres del
arte participan de la transformacion espacial; su esencia radica en modificar el
entorno vy ios abjetos que lo integran tanto fisica como ideologicamente.

Asi pues, el entorno es el sitio donde convergen los objetos y los
acontecimientos. El entorno puede ser natural o artificial {trasformado).

Sin embargo, es casi imposibie hablar o hacer referencia al entorno natural
sin que haya sido transformado {(aunque de manera casi nula) por of ser
humano. Practicamente toda accion del hombre implica una transformacion, por
lo que referirse a un entormno naturat, es hacer hincapié en un sitic donde ain no
existe una presencia o manifestacion que haya hecho &l hombre. Asi, el entorno
natural puede ser considerado el espacio “en espera de” la accién del hombre o
el lugar “fuera de” dicha accion humana. Por otro lado, el entorno es un purio de
referencia, es el sitio donde parte y convergen todas las actividades humanas;
es la manera de significarse gue tieng el ser humano, &s decir, en & momento
que es parte o nace, el hombre es.

Asi mismo, el entorne tiene un orden, ¢ cual parie de un principio arbitrario
gue es establecido por los hombres mismos. El orden puede ser politico, social,
ideolbgico, entre otros, que difieren del orden U orientactén de cdmo habitamos y
planificamos dicho entorno. El orden arhitraric corresponde a una ideologia
dominante, mientras que el orden de planificacidon y habitacién responde, en
principio, a una necesidad vital aunquée actualmente la necesidad vital y el orden
ideoldgico se entremezclen y ef primero sea dictado por el segundo.

El entorno artificial (el lugar que habitamos, vivimos, en el gque nos
desarrollamos v creamos en &), esti organizads, tisne una sere de limitantes
las cuales estan disefiados o recreados por seres humanos dedicados a esto
Son artistas de) espacio, los cuales hacen de éste una "serie de acantecimientos
que afectan sensoriaimente al ser perceptivo, positiva o negativamente, por el
placer o desagrado, en un desarrollo espacio-temporal, el recorride™”.

El entorno también puede ser visto como un espacio donde tienen lugar
una serie de funciones. Funciones bien establecidas, en las cuales se aniculan

HGitlo Dorfles en sa libro intitwlado “Naturaleza y artificio” (ver bibliografia), define y estructura més
detaltadamente lo que cada unc de estos espacios artistico y relogioso van significando alo largo de fa
istoria y como égtos van adquiriendo mayor complejidad er Ja medidad de que las saciedades van
haciéndose 1mas complejas también

“dem , p.24
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el dénde v el como estan distribuidos los habitantes, sus ocupaciones, el trabajo,
etc. Una de las maximas representaciones del entorno, con una serie de
funciones entrelazadas y vinculadas dentro de una complejidad dificil de
reconstruir en otro orden, se encuentra en las ciudades. En otras palabras, “la
ciudad debe ser considerada como sintesis de la transformacion espacial y lugar
en el que las actividades artisticas alcanzan su mayor nivel: el espacio
transformado por excelencia™".

Sin embargo, se hace prudente mencionar que el entorno artificial, al que
se hace referencia, adernas de establecer una serie de relaciones entre sus
partes, esta condicionado y funciona a partir de su temporalidad. Es decir, el
entorno estd condicionado por la relacidn espacio-temporal, una relacion
dinamica y compleja a la vez.

La necesidad de tener tiempo para realizar una obra, el tiempo de la obra
misma, &l transcurric de una época a otra, hacen del sitio un entorno dindmico.
Sin este dinamismo temporal, es casi imposible que se desarrolle, trangforme o
incluso se cree un entorno diferente. El disefio urbano es un acto temporal. Ei
entomo se crea, se distribuye, cambia y se transforma por los actos temporales,
por disefio, por actividades dedicadas a esto.

De esta manera, el entormo artificial es un arte de relacién “donde todo
producto, sea 0 no arquitectonico, es maodificado por aguello que existe
alrededor, sean producciones fijas, como otros edificios, o moviles como
actividades™™. Asi, las actividades artisticas relacionadas o que crean o utilizan
el espacio, establecen un arte de relacion, donde s tode toma mayor relevancia
que las partes que lo integran.

Resumiendo, el entorno es un arte de retacidn, las partes se justifican en el
todo. De esta manera, cuando exisie una buena correspondencia entre las
partes que dan cabida al entorne, se puede hablar de ung legibilidad del entorno
mismo. Esta legibilidad se refiere al hecho de que el conjunio de las paries que
constituyen el todo del entorno mantiene una coherencia gue paulatinamente
establece una identificacién, significacion, ubicacion, etc. clara para todos
aquellos que viven o transitan ese lugar v para lgs cotros gue narticipan de ofro
sitio diferente.

Por otro lads, en el entomo no soio se dan sita ios eiementos fisicos
temporales (edificios, objetos, enire otros), sino también se involucran a los
seres humanos y sus sentidos {olfato, vista, gusto, oido y tacto). Todo aquelio
gue se sucede en un espacio, le da vida, lo condiciona y modifica, es el entorno
ariificiat.

Los habitantes de un lugar caracterizan a dicho iugar. También los gustos
gastronémicos, de vestido modifican y condicionan a dicho sitio, por lo gue ésta

Plhidem, p 27.
¥ltndem , p 30.
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no s una entidad cerrada, sino un espacio flexibilizado, un espacio vivo y
cambiante constantemente.

2.1.2. El objeto (naturaifartificialj.

Ei objeto es una “cosa material? que pudo haber sido creado por Ia

naturaleza o por el hombre. El objeto es una cosa real, tiene una presencia
fisica, espactal y temporal. El objeto tiene una presencia fisica porque tiene una
dimensitn, ocupa un lugar en el espacio. Esta presencia fisica puede ser muy
variada y de diferentes indoles: dura, suave, chica, grande, rigida, flexible, stc.
De esta manera, ia presencia fisica de un objeto recae sobre su dimension y sus
caracteristicas matéricas. Por ofro lade, el objeto ademas de tener una
dimensiodn tiene ubicacion espacial. Se encuentra en un lugar, ocupa un sitio en
el orden de las cosas {natural o artificial).

El objeto también tiene una temporalidad, esta inmerso en un tiempo. Su
presencia puede ser permanenie, efimera o la mezcla de ambas. Esta
temporalidad puede ser condicionada ¢ no por la presencia de!t hombre. De la
misma manera su temporalidad puede estar dada por su correlacion con la
naturaleza, También 1a temporalidad de los objetos puede estar dada por la
duracién misma de dichos objetos, es decir, los objetos mismos se pueden ir
transformandc por sus propias caracieristicas fisico-quimicas asi como por
efectos externos ajencs 2 ehos, como ‘o puede ser ia accidn del viento, ia tuvia,
ta luz, e! calor, &l fuego, etc.

También la temporalidad de los objetos puede modificar sustanciaimente al
hombre y a la naturaleza. De hecho una permanencia casi total, hace que se
rmodifique v se esiructuren tanto la naturaleza como el hombre en torno a dicha
perdurabilidad

Por otro iado, los objetos (naturales o artificiales) tienen una ¢ varias
significaciones, hablan acerca de lo que son, de qué estan hechos, donde estan
y qué guieren decir. Esta significacidn miiltiple de los objetes ha sido y es una

de las cualidades de las que se ha servido &l hombre a lo largo de ta historia.

De la misma manera, esta significacion multiple, inherente a fodos los
abjetos, es en si lo que configura a! objeto mismo. Sus significaciones que se
complementan, son las partes del todo y ese todo es e objeto mismo. Dichas
pantes, en ocasiones, pueden representar aspectos contradictorios u opuastos

TT30bre este tema también hable Juan Cirlot, en su libiro “E! mundo de los objetos a Iz luz del surrealismo”
{ver bibhografia} Hace una observacion aguda de lo que es y significa el objeto en el momento de que es
reromado por log artistas def surrealismo v, sobretodao de las repercusiones que tuvo esta revaloracion de
ios obietos en las movimientos artisticos posteriores
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entre si, pero no necesariaments empobrecen o le restan importancia al objeto.
La complementariedad de las partes del todo del objete no sélo se da por
empatia, también se da por oposicion y contradiccion, tanto interna como
externa.

Entender lo que hace y constituye los objetos puede tener origenes y
procedencias disimbolas, hace gue ¢ objeto mismo se ennguezca, gue hable
acerca de su compiejidad y sencillez. Ahora bien, esta significacion miltiple esta
enriquecida o complementada tanto por &f espacio temporal que ocupa &l objeto,
como por la correlacion que establece con ctros obijetos que a su vez tambien
estan cargados de varios significados Esta interrelacion de objetos y espacio-
tlempo podria considerarse inherente a la naturaleza misma de los objeios. €S
decir, los objetos son en la medida de la relacidn que establecen con otros
objetos, adquiere significacion el objeto mismo porque guarda una relacién en el
orden de las cosas.

Sin embargo, se pude conceptualizar o tener un pensamientc abstracto de
lo que significa un objeto (independientemente de su existencia real y
material)za. Aun asi, &l objeto, como cosa material, es presencia fisica y real,
como se menciond al principio de este inciso, y como tal tiene un lugar, un sitio
en el espacio-tiempo. De esta manera, el objeto, al estar condicionado a una
materialidad, estd sujelo a su materiaidad misma, es decr, la significacion
miltiple que puede tener un objeto esta limitada a sus fronteras fisicas, habla de
ic que contiene, de I gue le da forma, de lo que significa, etc. y esta forma
puede asociarse, acercarse a los otros objetos que o circundan o rodean. Esta
asociacion entre objetos también modifica v condiciona los significados de
dichos objetos.

Sin embargo, estos significados que constituyen a los objetos no son
estaticos, estan en continio movimientc o cambio. Se modifican si el objeto se
transforma, si se asocia con otros objetos, si forma parte de otros objetos, st se
utitizan con un fin preciso, etc.

Esto quiere decir que tanto los significados que ataflen a los objetos
mismos como los gue se generan a partic de sus transformaciones,
asociaciones, ulilizaciongs, etc. estan en continuc movimientd, no son
cualidades estalicas y permanentes, se modifican constantemente

Por ofro lado, los limites fisicos y reales que contienen los diferentes
significados que constituyen a los objetos, hacen que los objetos se configuren
comio yna entidad cerrada fisicamente, pero abierta en cuanto a lo gue pueden
significar mas alla de sus limites fisicos esta cualidad es ampliamente utilizada

Esto tiene que ver cuando se especificd en el capitulo antenor al referuse a la percepeion abstracta del
espacio, 1a cuat no requiere de ejemplos para su comprension ¥ entendimento
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en gl arte. El arte se ha servido de los objetos para hacer asociaciones con la
intervencion de dichos objetos y éstos sean considerados artisticos,

También se hace necesario remarcar que los diferentes significados que
configuran a los objetos pueden ser modificados a través del tiempozg. De esta
manera, los limites reales del objeto como sus significados, se ven modificados
e, incluso, transformados por el tiempo. Por lo que significan y dicen acerca de
o que son los objetos estd en continlGo movimiento, pero adquieren mayor
relevancia en la medida de que encueniran su lugar en el espacio-tiempo. Se
complementan en el momento de que estén en su espacic-tiempo. Esta forma
de completarse puede ser hecha por la naturaleza ¢ por el hombre mismo. En
otras palabras, la plenitud de los objetos es la permanencia de los objetos, es el
espacio-tiempo que les da forma, 1os hace y los justifica. La significacion miltiple
de los objetos, la interrelacidén entre ! objeto v su espaciodiempo, asi como su
interconexion con otros espacio-tiempo de otros objetos, hacen de la plenitud
de los objetos una cualidad estético-especial continuamente utilizada en el arte
contemporaneo.

Esta pienitud es en si el espacio estético que configura los objetos
artisticos. Es una configuracion externa e interna del objeto, por lo que es
indisoluble y parte fundamentai de lo gque estructura los objetos artisticos
contemporaneos.

El objetc artistico contemporénec {(sea natural o artificial) fiene una
fiexibilidad en cuanto a su papel en la obra artistica: ya no es un objelo estatico
e inamovible, se ha vuelto una entidad abierta, independientemente de gue siga
imitado por sus caracleristicas fisicas, que en ninglin momento se ve
entorpecido por sus fronteras materiales reales, sino al contrario, interactlia con
el espacio, con otros objetos v con &l mismo.

El objeto se ve confrontado, en esa flexibilidad, con el espacio, con lo que
significa, con sus asociaciones semiolégicas y semanticas con otros objetos, y
con &l mismo, con su temporalidad, con su dimension, ublcacion, etc. que hacen
de esta afronta del obielo se vea cuestionado, en y por todos lados, implicando,
en ocasiones, que el objeto mismo entre en crisis.

Ya que en esta flexibilidad que goza el objeto artistico contemporaneo; es
posible que dicho objeta artistico funcione aisladamente de 2 interaccion que
estd sujeta actualmente, el objeto artistico contemporaneo jes sblo en ia
medida de sus interrelaciones o si no establece dicha interrelacion, pierde
rigueza o valor y acaso es posible aproximarse al obieto artisiico por si mismo?

Al respecto habla 1. Berger en su libro “Modes de ver” {ver bibliogrefia} donde asevera que las ideas y
conocimientos adquindos modificar la forma como observames una imagen, la condiciona y gue esto se
debe tomar en cuents para la realizacién de una umagen
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¢ Existe o estd aislado de sus asociaciones o de su posibilidad de ser flexible en
el arte contemporéneo?

Tal vez las respuestas a estas interrogantes resulten de acercarse o
aproximarse al objeto por varios caminos. Caminos que inclusos pueden ser
apuestos entre si, reflejando con ello que el objeto artfstico contemporédneo es
compiejo en si mismo, nace y se desarrolla en un arte sin limitaciones ni
fronteras por o que ias leciuras que se pueden tener acerca de lo que es dicho
objeto son v pueden ser de muchas y muy variadas maneras. Esto refieja que ya
no hay aproximaciones absolulas y lineales, sino por el contrario, las lecluras
son muchas y compleias de las cuales cualquiera se puede servir de elias, la(s)
gue mejor se adecue(n) al modo de ver y pensar el arte actual.

2.1.3. Los objetos en reiacion con el entorno,

En &i inciso anterior se menciond gue 1os objetos se completan de acuerdo
con la relacidn que estabiecen con el espacio-tiempo que los circunscribe, ya
que dichos objetos {sean naturales o ariificiales) guardan una relacidn con
respecto al lugar y al tiempo que ocupan. Esta relacion puede o no estar
condicionada por actos que realiza el hombre asi como por 1as transformaciones
que sufre la naturaieza.

Estas transformaciones pueden ser directas o indirectas. Pueden ser actos
que realiza el hombre o la naturaleza misma a la combinacién de ambos. Los
objetos estan en constante modificacién tanto por cambios &l interior de elios
mismaos como por cambios que se suceden en el exterior. De esta manera, los
objetes modifican sus significados en la medida que cambian sus relaciones
espaciotemporales, ya gue éstlas a su wvez estan transformandose
continuamente.

Por otro lado, la relacidn gue establece el ser humano con los objetos ests
también en constante dinamismo. No es una reiacion estatica continuamente
hay cambios y transformaciones puesto que los obijetos, seglin su contexto y su
significacion, adguieren un sentido particular que se va adecuando a las
necesidades que va teniendo la humanidad con respecto a los objetos gue le
rodean y que va necesitando o a la nversa®

Todos los obietos naturates o artificlales guardan una relacion con respecto
al lugar y temporalidad que ocupan en un espacio. Esta relacién puede o no
estar condicionada por los actos del hombre y/o de la naturaleza. Esla relacidn

*De esta misma idea da cuensa Jear Baudrillarg e su texto wtitulado “El sistema de los objetos™ (ver
bibliografia). El analiza como ¢ entorno v los objetos estén sujetos a ia relacién que tiene ef hombre en la
sociedad, como cada parte nene una funcidn determinada y precisa la cual est preestablecida por ur orden
preexistents

~n
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espacio-temporal que tienen los objetos hace que éstos adguieran una
significacion en particular, adquieren un sentido y un orden, una jerarquia
espacio-temporal, que esta estrechamente ligada a la historia misma de la
naturaleza como a la de la raza humana.

Acercarse a la historia de los objetos gue han acompafiado a la humanidad
durante su evolucién es acercarse a la historia misma de la humanidad. De la
misma manera, observar las diferentes capas que constitityen una montafia por
eiemplo, es ver come ha evolucicnads fa historia de I3 tierra.

Por otro lado, los objetos tante naturales come artificiales adguieren cierta
significacidn tanto por su relacién con su espacio-tiempo como por la relacion
que establecen con el hombre y/o naturaleza o ambos. Esta significacion que
tienen los objetos no necesariamente condiciona a la naturaleza o al ser
humano, en ocasiones solo reitera su presencia, por ejemplo del hombre v los
chjetos que le rodean. Pero en otras, los significados que tienen los objetos se
modifican y transforman tanto a los objetos como al entorno gue los
circunscribe. Tambien la significacidn que tienen los objetos puede estar deda
por lo que la naturaleza o la humanidad ha hecho de ellos. De alguna maners,
los objetos adquieren un sentido en la medida que significan y se significan por
las relaciones que guardan con la naturaleza o con el hombre.,

Ei objeio por el simple hecho de tener un espacioc-tiempo, modifica al
entorno. De ia misma manera, &l enforne por constituir & sitic donde se dan
cabida a los ohjetos, modifica a la vez ai objeto. Es decir, obieto y entorno se
modifican mutuamente, se interrelacionan.

Esta modificacién hay que entenderia como el modo, en primer lugar, de
significar al objeto y al entorno, es decir, en e momento que el objeto se
significa en el entorno y el entorno se significa en ¢ objeto, son. En ofras
palabras, un objeto (natural o artificial) es porque se le puede diferenciar de o
que le rodea, porgue ocupa un espacio y porgue tiene un limite real gue lo
*aisla” dei resto de las dernas cosas. En el momenio de gue se diferencia &
objeto de las demas cosas, el objeto mismo adquiere una presencia. Una
presencia que continuamente se ve reforzada o enriguecida por lo que la rodea.
También asta presencia se ve enriquecida por lo gue significa o dice acerca de
lo gue es &f objeto mismo.

En segundo lugar, el entorno adquiere presencia v significacion en la
medida de la presencia real y fisica de los objelos gue se ubican en él e, incluso,
también adguiere relevancia el entorno cuando carece de la presencia de los
ohjetos, cuando se encuentra "vacio™.

Esta relacién entre obieto y entormo es, como se ha mencionado con
anterioridad, dindmica y continuamente cambia.



Sin embargo, esta significacion que se da entre el objeto v ¢l entorno no
solamente se establece por la presencia fisica de ambos, también se puede dar
en el ambito conceptual, se pude dar por el simple hecho de pensada, da
reflaxionar a cerca de dicha si%niﬂcacién, es decir, la significacion también se
puede dar a través de las ideas.™'

De esta manera, el objeto es en la medida que se significa en el entorno y
a la inversa. Esta significacion es, en primera instancia, espacial. El objeto al
significarse en el enforno, habla acerca de su ubicacidn, de su posicion,
dimension, elc., que son las caracteristicas fisicas, externas, gue se notan a
simple vista y que a partir de ellas se establece una primera nocion de lo que es
el obieto v de su relacién con el entomo que i alberga.

Posteriormente, esta significacion espacial se ve reforzada por io que
significan el objeto vy el entorno {de lo que significan y representan interiormente
ambas partes), de lo que hablan y son ambos.

Esto representa que et abjeto en relacion con el entormno se da en primera
instancia por su interrelacidn espacial, pero que es indisoluble de los
significados internos de ambos elementos. Es dificl hablar sdlo de la relacion
espacial que establecen dichos elementos sin que se tenga que hacer referencia
a lo que significan o dicen acerca de lo que son, sino por el contrario, tando la
relacién espacial y de significado que establecen el obisto v e entorno son
complementarias, aungue algunas veces puedan ser opuestas 0 totalmente
diferentes entre si.

La relacion entre el objeto y el entorno siempre estara condicionada a lo
que significan y representan ambas partes. Ssan objetos naturales o artificiales
ublcados en un entorne (natural o arfificial), estarédn condicionando tanto por su
relacién espacial como por su sighificacion. £s una condicidn que se da
tacitamente en el momento en que ambas paries establecen una relacion,
aunque sea de manera momentanea, efimera o incluso sélo conceptual.

Por ofro lado, el objeto, al establecer una relacién con el entorno crea un
vincuilo, en principio, espacial, pero que también es una relacién temporal, se da
simuitaneamente Este vincuic espacio-temporal entre objeto y entomo se da
independiente de lo gue significan ambos, pero que si los condiciona.

La permanencia de un obigto en un lugar, la durabilidad del objeto mismo v
la perdurabilidad del sitio, hacen que Io gue representa tanto el objeto como &
entorno, se vean modificados. Puede ser una modificacién insignificante, pero

*'De ello da cuenta Marchan Fiz, en su libro intitulade™Del arte del objeto o arte del concapto™ (ver cap 11,
HIy IV p 173-342), al referirse 2 las Qitimas tendencias del arte contemporaneo cuando revisa las
tendencias artisticas conceptuales sucedidas enre 1960 y 1990, las cuales dan mayor preponderancia a lag
ideas y conceptos que elaboran que 2 los materiales empleados, que dando éstos en segundo término.
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también puede ser un cambio radical. También es posibie gue solo se modifigue
una de Ias partes, sin que 1a ofra sufra mayores aiteraciones.

El simple hecha que alguna de las partes modifique sus significados, hace
que su contraparie también se vea afectada. Esto es posible porque tanto el
objeto como el entorno son, en conjunto, las partes de un todo dindmico, que
constantemente cambia sus relaciones espacio-tiempo vy de significado. Sus
{nicas limitaciones son lo que delimita y diferencia al objeto de su entorno y a la
inversa, Son fronteras fisicas v reales gue naturalmente son preestablecidas, se
dan por convencidn y por delimitar el objeto de estudio. Esto quiere decir que los
limites entre obieto y entomno se dan, en primer lugar, por cuestiones fisicas y
matéricas reales, como se ha mencionado con anterioridad. En sequndo lugar,
estos limites se dan por convencion, delimitar arbitrariamente e! entorno {darle
un principio y un fin} asi como la cantidad de objetos gue se encuentran dentro
de dicho entomo es sélo una referencia, un parédmetro para facilitar ef objeto de
estudio. Son fronteras que se establecen de antemano con la finalidad de
comprender, aproximarse y reflexionar acerca de lo gque significa la relacién
entre objelo y entomo.

Al mismo tiempo que la relacion entre objeto y el entorno esta condicionada
por su espacio-tiempo, también se ve modificada por el tiempo en gue se
establece dicha relacién. Es decir, el contexdo en donde se circunscribe esta
relacion espacio-tiempo entre el obieto v el entomo se ve modificada. El
contexto, la nistoria en donde se sucede esta relacidn determinz tanto el vinculc
espacio-tiempo como sus significados.

En ofras palabras, lo que puede representar una relacion entre objeto y su
entornio en una época como la conternporanea, es muy diferente a la que se dio
en épocas pasadas. Tal vez la relacion espacio-tiempo del obieto con &l entorno
seg cast la misma para fodas las épocas, puesto que es una relacién fisica y
material que se da independientemente del contexto, perc la manera de
significarge y representarse si puede estar condicionada por el contexto y la
historia que la circunscribe.

Esto quiere decir gue las cualidades fisicas del objeto y del entorno son
atemporales, mientras que las que hablan acerca de ko que son y representan
estan condicionadas a un contexto determinado, son temporales

Sin embarge, esta relacion atemporal-temporal entre objeto-entorno vy
contexto es totalmente indisoluble, como el contenido de un objeto es

*Fernando Torrijos también establece esa diferencia (véase su articulo “Sobre ef usa estético del espacio”
recopilade en el libro mtitutado “Arte efimero y espacic estetico {ver bibliografia}). Menciona que nos
movemos er dos dimensiones (espacio y tiempo), las cuales nos definen, nos articulan y nos movemos
dentro de ellas $in embarge, hace referencia a que dichas dymensiones siempre estan presentes, como st
fuesen umversales
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inseparable de lo que es fisicamente el objeto mismo. Se puede dar el caso de
gue tanto et objeto coma el entorno se vean descontextualizados, perc esto no
interfiere con lo que dicen y son ambos elementos.

En otras palabras, un chjeto siempre habiara de lo que es y lo que
representa aunque aluda a contenidos y significados que no necesariamente lo
significan.”® Cada vez que el objeto sugiere contenidos o significados que no
necesariamente son diferentes a lo que lo configura, se da por asociacion,
descontextualizacion, conceptualizacion, efc., entre objetos y entorno. Asi
misimio, se da con el entomno y su relacidn con jos objetos gue se ubican en él.
iguaimente, el gue un objeto sugiera contenidos diferentes a lo significa, no
interfiere con la relacién gue establece con el espacic-liempo que 10 ubica v le
da un sitio determinado

El ubicar obietos descontextualizados en un entomo diferente es, ial vez,
uno de los grandes logros del arte contemporanec. Ha sido el salio mortal,
puesto que ha dado la posibilidad de considerar que cualquier objeto puede ser
una cosa artistica o referir o hacer alusién a un contenido o concepto estético-
artistico. Tal vez esta posibilidad del arte contemporaneo sea que haya roto con
limites que anteriormente se tenian bien definidos Las diferentes disciplinas v
los objetos que las representan estaban claramente identificados. Pero a partir
de que un obieto, cualguiera que este sea y ubicado en un entorno en particular,
puede ser arte es la revelacion posiblemente mas amplia que ha tenido ¢! arte,
scbre todo &l de la época contemporanea.

El hecho de jugar con objetos y sus contenigos, de asociarlos en contextos
diferentes, de establecer refaciones espacio-temporales efimeras, entre otras,
es quiza una de las puertas abiertas que ha encenirado el arte que mayormente
represente, por un lado, una posibilidad Infinita de creacién, pero, por el otro,
una inguietante y puesta en crisis al arte mismo, puesto que a partir de esta
apertura de limites, las fronteras se hacen menos notorias, mas libres, pero al
mismo tiempo, menos contundentes, menos claras en su definicidn

Esto significa que esta apertura representa mayor libertad, pero at mismo
tiempo una menor contencién, donde sus limites ya no son tan claros
impidiendo, tai vez, hacer objetos artisticos que realmente puedan cambiar ¢
revelar cosas diferentes, objetos artisticos gque realmente conmuevan a un
mundo cada vez mas acosturnprado a una pérdida constante de limites.

De esta manera, ;o8 posible que la relacidn objeto y entorno pueda
procurar un vinculo mayor con los contenidos artisticos o los contenidos
artisticos puedan restablecer, a través de la relacioén objeto y entorno, a unidon
entre arte v sociedad, la cuai cada vez se ve menos unida?

*También hace referncia Pierre Guiraud a las caracteristicas del lenguaje cuando se refiere a la estructura
de éste v a lo que significa (ver bibliografiz “La semdantica” y “La semidtica” del mismo autor).
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2.1.3.4. Ei entorno en relacion con los objetos.

Probablemente es este inciso se vuelva a reincidir sobre conceptos o
ideas que en los anteriores apartados de este capltulo se han mencionado ya,
como lo es la importancia de la relacion espacio-temporal que establecen el
entornc y los objetos, ios significados multiples establecidos a partir de esta
relacién y de lo gue significan cada uno de estos elementos aisladamente, de 1a
amplia posibilidad artistica que se da y se ha dado a partir de la refacion entre
obietos y entorno v sus asociaciones matéricas v conceptuales, entre oiros

aspeclos.

Tal vez este apartado se vuelva a mencionar clertos aspeclos gue se han
tratado con anterioridad, pero ahora baje la parspectiva de la relacién del
entorna ¢on respecto a los objetos. Un entomo visto como el gran continente
que alberga a los objetos, pero al mismo tiempo como ese espacio que tiene
caracteristicas propias y que constituye una entidad abierta, con miltiples
posibilidades y que puede ser abordado de muy variadas maneras.

De esta manera, el entomo al establecer una relacion {espacio-temporal y
de significado) con los objetos establéce un vincuio de significacion. Esto quiere
decir que el entome es gl lugar donds se ubican los objelos v siende el lugar
donde se albergan éstos, adguiere una referencia, adquiere un sentido gue de
alguna manera lo delimita, lo constrifie a un Eu}gar especifico con dimensiones vy
cualidades y caracteristicas claras y definidas.

Esto también guiere decir que el entorno at establecer una relacién con los
objetos, queda delimitado, queda enmarcado bajo ssta relacién. Y esta
delimitacion puede quedar ablerta o suspendida en la medida que tanto el
entorno como los objetos dejen de relacionarse entre si.

Esta defimitacién no es una demarcacion real, no se establecen barreras
reales que separen un entorno de otro {aungue es posible gue asf suceda), sino
que s un establecimiento de un limite conceptual que facilite 2 comprensicn de
ia relacién entre el entorno y los obietos. Es una manera de vislumbrar mas
claramente el objeto de estudio, que en este caso es, la relacion entre entorno y
los objetos.

Por ofro tado, e! entorno {natural o artificial) al quedar delimitado como el
espacio que alberga a los objetos {naturales o artificiales), se diferencia de otros
entornos v sus relaciones con ofros objetos. Es una manera de diferenciar y

*Como lo mencionabz en el capitulo I al referirme a las ideas de Vasily Kandinsky, Rudolf Arnheim con
respecto a la manera de concebir ef espacio.
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hacer notar que hay olros entomos ¥ que es posible observar diferencias enire
la refacion que establecen con los objetos que se ubican dentro de ellos.

Tal vez, como se ha mencionado antes, la relacion entre ef entormo v los
objetos sea atemporal, pero lo que significan y representan es temporal, esta
condicionada al contexto en que se inscribe y se ubica.

Ahora blen, la delimitacion de un entorno con respecto a ofro v de los
objetos que se albergan dentro de ellos, también es una relacion atemporal, Sin
embargo, lo que resulta de sus delimitaciones, de la relacidn entre los diferentes
significados gque constituyen al entorno v a los objetos es temporal. Lo que
representan y dicen acerca de lo gue son v como establecen sus relaciones esta
condicionado a la época, al tiempo en que se suceden.

Resulta interesante reflexionar acerca de la relacion que establece el
entormo vy los objetos. Por un lade, se puede observar como una relacion
atemporal que se da independientemente de lo que significan y representan
ambos slementos, que es una relacion fisica y matérica v, por el otro, se puede
observar como una relacion cargada de significados y que éstos pueden variar o
se pueden ver moedificados por fa época en gue se pignsan.

También resulta interesante observar que la relacion que establece el
entorno y los objetos es una correlacion entre las partes, que en principio estén
determinadas por el espacic-tiempo en que se dan y en segundo términe por lo
gque resulta de esa relacidn espacio-tempaoral v lo que significa y representa
tanto esta relacién como lo que son cada una de las partes aistadamente®.

ta relacién entre el entormne vy los abietos puede ser vista de varias
maneras. Una de ellas puede ser como una relacion ineal, como una sucesion
gue se continlta en un tiempo, un espacio que lleva una secuencia, tiens un
principio y un fin. También puede ser vista como una sucesién simultanea entre
las partes. No existe una lectura lineal sino que las partes de este todo, que es
la refacion entre el entorne v los obletos, se correlaciona al mismo tiempo, estan
dadas simultdneamente & un espacio-liempo que puede ser analizado vy
observado bajo varias perspectivas y que pueden ser opusstas entre si, pero
gue todas en comunio son validas y que hablan y dicen acerca de esta relacién
simultdnea entre el entorno vy los objetos.

De igua! forma, resuita interesante observar que la simultaneidad de lo que
implica la relacién del entorno v los objetos es una cualidad fuertemente utilizada
en ol arte contemporaneo. Esto ha dado como resuitado que existan obras

**Cotno la hace Rolf Wedewer en su libro “El concepto de cuadro”(ver bibliografia) ceando analiza
definiendo primero &l concepto de cuadro y postenormente obseva parte por parte como se fue
transformando ia pintura v como ésta rompid los limites fisicos v de contenido que ia caracterizaron
durante vanos siglos



donde lo que quieren decir estd dado tanto por las posibilidades espacio-
temporales det sitio y los objetos como de ia correlacion entre ambos vy, éstos se
dan simultaneamente, no es un arte basado en una linealidad, sinoc que se abre
para y en todas partes. Y su Gnica delimitacidon es su temporalidad, 1a duracion
de la obra en un tiempo y espacic determinado.

Por otro lado, regresando a la idea de delimitacion que se da a partir de
configurar ia relacidon del entorno y los objetos, se hace necesaric mencionar
algunos aspectos que no se refirieron lineas aiba,

Uno de los primeros aspectos que hay que remarcar s que la delimitacion
entre entorno y objeto es una convencidn. Por otro lado, esta delimitacidn no
necesanamenie condiciona la relacidn estzblecida entre entomo v los obistos.
Se puede dar el caso de que si se condicione (tanto el entorno a los objetos
como éstos a dicho entormno), es decir, la delimitacidn es una mera referencia
que facilita observar v comprender mejor a relacién entre eptorne y 10s objetos,
sin embargo, las relaciones significativas si se condicionan o se ven modificadas
y ambos elemenios adquieren nuevas significaciones en el momento es gue
establecen un vinculo (espacic-temporal y de significado).

Representia que la relacidn entre estos elementos si esta condicionada a ia
relacion misma. Dicha relacién no es una condicionante que empobrezca al
entorno y a los objetos, sino al contrario, en el momento de entrar en relacion v
ver sus significados se ven modificados, se ven enfiquecidos, adquieren mayor
referencias significantes o cual hace de ta relacion un binomio mas completo.

Otro aspecto a tratar es que al ser delimitada la relacién entre entorno vy los
obietos no significa que se vea que dicha relacion sea inamovible. Esto quiere
decir gue continuamenie se puede modificar, el entorno puede cambiar v
ubicarse y extender sus limites en otro sitio, al igual gue los objetos pueden ser
colocados en diferentes partes y sus dimensiones y cantidades pueden variar.
Resultando de esta flexibilidad una posibilidad donde el entorno y los objetos
pueden invertir sus posiciones, es decir, el entorno $e puede volver ohieto vy los
objetos se pueden convertir en entomo.

Simplemente esta conversién es un problema de dimensién y proporcion.
También esta conversidn significa que tanto el entorno como los objetos no son
antidades cerradas e inamovibles, pueden cambiar sus significados y sus

representaciones, sélo depende de su ubicacion y de lo que dicen y hablan
acerca de lo que son.

También esta flexibilidad de conversidn del entorno y fos obietos,
representa que la relacion misma entre estes elementos puede significar que se
hable acerca de lo que es lo micro v 1o macro, de las posibilidades infinitas de
estas dos dimensiones y de sus posibilidades de interrelacién e interconexion de
que se hable de lo pequefio, intimo, v de lo amplio, de lo grande, inmenso.
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Ambas dimensiones pueden ser reales o no. Puede ser que lo pequefio sea
realmente pequefio, vy lo inmenso enorme, pero también esta relacion de
dimension puede ser subjefiva, puede ser establecida dependiendo de la
proporcién que guarden el entomo v los objetos. Puede haber una relacion de
inmensidad entre un entorno v unos objetos que en la realidad no sean
reatmente grandes o puede existir una relacion muy pequefia donde el entorno y
los objetos no necesariamente pueden ser pegquefios.

El vinculo entre entorno y los objelos, al quedar establecido por una o
varias convenciones de delimitacién y de configuracién, representa una
posibilidad abierta que puede ser trabajads, vista, reflexionada, efc., bajo
diferentes perspectivas. Y estas diferentes perspectivas pueden ser
enriquecidas por la dimension micrc o macro que establece el entomo y los
objetos. La posiilidad de inmensidad y/o pequefiez abre una puerta que
constantemente se ve reforzada por la manera de representar y significarse el
entcmo y los objetos.

Lo micro y lo macro es una posibilidad en si misma de la refacion de estos
dos elementos, lo son también sus significados, sus cualidades conceptuales
espacio-temporales, su flexibilidad, sus cualidades matéricas asi como sus
cuglidades conceptuales son y hacen al entorno y a2 los objetos mismos. Son
posibilidades %e se dan en el momento gue son parte intrinseca del entorno y
de los objetos.

De esta maners, las posibilidades que se dan entre entorne y objetos,
hacen dei arte contemporaneo una posibitidad flexible, movil gue continuamente
cambia sus referencias, constantemente reinventa sus fronteras y pone en juego
una infinidad de elementos que pueden ser observados, cambiados y/o
transformados desde muy diversas alternativas asi como su intencionalidad
puede pasar por varios frentes, puede trastocar diferentes limites y gue pueden
interferir en aspectos gue no necesariamente son del dominio del arte. Y esto
es, tal vez, la posibilidad-limitante gue enmarca al arte contemporaneo.

2.2, Ei espacio recreado.

Antes de abordar la problematica de lo que significa el espacic recreado,
se hace nacesaric mencionar o que s recrear.

3También Gaston Bachelard, En su libre “La poética del espacio” {ver bibliografia), se refiere a estos
conceptos. Hace una reflexién floséfica acerca de lo pequetio ¥ lo grande. Sobre como lo pequetio puede
significar grandeza ast como tambiéa lo grande lo opuesto
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En términos generales, recrear significa crear 0 volver a hacer algo
nuevamente. En el caso del arte, es “la combinacion original de elementes
preexistentes™ . Original se refiere a lo nuevo, algo que ne se ha sucedido con
anterioridad.

La recreacién original puede significar la produccion de objetos artisticos
que antes no se habfan hecho y al mismo tiempo dicen y hablan acerca de
ciertos aspectos que los anteriores productos artisticos no los habian abordado
o mencionado.

Sin embargo, la recreacién no necesariamente (sobre todo ia €poca actual)
tiene que significar la creacién de objetos originales. También representa ia
posibilidag de reconstruir, volver a abordar, replantear, etc., problemas que se
habian trabajado antes.

Por otro lado, es muy dificil hablar de obras artisticas absolutamente
originales {nuevas en su totalidad). Toda cbra artistica, por muy original que
sea, refoma elementos que anteriormente se han utilizado, siempre hay factores
que remiten a elementos de los cuales ya se tiene una referencia, existe una
memoria, una herencia cuitural, por lo que hablar en términos absolutos de la
originalidad de una obra artistica es casi imposible.

Sin embargo, si se puede hablar de ciertos aspectos, sobre todo de
contenido, significado v representacion que sl pueden ser originaies, que si
dicen y hablan de ciertos aspecios gue antes no se habian abordado. Pueden
ser aspectos formales, de contenido e, incluso, espacio-temporales, entre oiros

En este sentido, la recreacion juega un papel importante en el arte
contemporanes. Es una posibilidad iddica, reflexiva e incluso critica de aqueilos
aspectos que constituyen al arte y que hablan acerca de esa memoria cultural.
Tal vez |a recreacion es una de las grandes posibilidades del arte de hoy, sobre
todo cuando las fronteras y limites se han roto y cualquier elemento (real o de
contenido) puede ser considerado arte.

Hablar del espacio recreado es hablar de un espacio transformado,
tomando en cuenta todas las caracieristicas tanto det espacio (entorno natural o
artificial) como de los objetos (naturales o ariificiales) que lo integran v que se
han explicado en los anteriores incisos de este capitulo.

El espacic recreado puede ser visto bajo dos perspectivas diferentes. la
primera, s& refiere al hecho de conceplualizar © de pensar acerca del espacic.
En el momento de reflexionar acerca del espacio, sin que sufra ninguna
transformacion fisica, es ya un espacio recreado, puesto gue se esta pensando
o se esta teniendo un pensamiento abstracto de lo que significa y es el espacic

pani FOULQUIE, “Diccionatio de Pedagogia”™, p 101
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recreado. Pensar en el espacio, es pensar en el espacio recreado, puesto que
se recrea en la mente, se conceptualiza y se tiene ya una referencia significante
sin que sea necesario aludir a un espacio recreado real especificamente.

La segunda perspectiva se refiere al heche del espacio recreado real y
fisicamente. Al espacioc recreado delimitado en el mundo de las cosas reales,
Sin embargo, es necesario hacer notar que el espacio recreado, en la realidad
matérica es indisoluble de su recreacion conceptual, es decir, el recrear un
espacio recreado es, primero, pensarlo, para que posteriormente se haga en la
realidad.

Todo espacio recreade pasa primero Dor su conceptuslizacion, aungue sea
una idea efimera 0 poco elaborada e incluso meramente intuitiva, para gue
seguidamente se lleve a cabo fisicamente.

Por otro lado, el espacio recreado es, como se menciond al principio de
este inciso, una transformacién. Es una transformacion que la mayor parte de
las veces es intencional, es una actitud activa que fiene el hombre con respecto
al espacio que esté ¢ va a utifizar una finalidad en particutar, ya sea el espacio
mismo o a partir del espacio realizar un acto en particular, No necesariamente
esta transformacion, para hacer un espacio recreado, tiene que ser total, en el
sentido de cambiar totaimente el espacio original para recrear uno totalmente
nuevo Esta transformacion puede ser minima, puede significar, inciuso, pensar
¢ conceptualizar at espacio bajo otra perspectiva diferente {como por gjemplo,
descontextualizar el espacio y colocar sus significados ante otra perspectiva)™.

También la transformacién del espacio en espacio recreado puede ser sélo
a nivel confrontativo con otro espacio y/o objetos que no necesariamente son
recreados también. Ef hecho de poner en confrontacién un espacio ¢on ofro,
implica recreario, implica reconsiderar al espacio mismo ante la posibilidad de
notar sus diferencias, de comparario con ofro espacio 0 grupo de ellos y/u
objetos. Poner en diferencia, en oposicion al espacio, es recrearlo en si mismo.

De igual manera, esta confrontacion del espacic puede ser a nivel
conceptual {(como se ha mencionado lineas arriba) obteniendo as! un espacio
recreado. También esta confroniacion (sea a nivel conceptual o real) del espacio
caon respecto a otro(s) puede significar que el espacio recreado es a partir de lo
que no es (como lo definia Rosalind Krauss en su andiisis de la escultura
contemporanea), es decrr, el espacio recreade es, en la medida de lo que no lo
configura v esto puede ser todo aguelio que lo diferencia de lo demas, todo
aquello que no io incluye, sino que lo excluye. Es recreacién del espacio a partir
de !o que no es, no es una posibilidad de negacidn, sino al contrario, es una

*josep Muntafiola, en su libre “La arquitectura como lugar” (ver bibliografia}, se refiere también a este
concepto de transformacidn Como paulatinamente el hombre se ha aduenado del sitio y como le ha dado
cierta significacion, ha hecho del sitio un lugar que lo representa, le da sentido
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manera de recrear un espacio a partir de o gue no lo recrea, de aquello que io
mantiene ante una frontera que no o traspasa, sing que lo mantiene en esa
frontera.

Ahora bien, también la transformacion de un espacio en un espacio
recreado se puede dar a nivel real, pero al mismo tiempo a nivel de
confrontacion. Esto quiere decir que un espacio recreado se puede tener a nivel
de las diferentes transformaciones que sufre en su interior (tanto del entorne
como de los obietos que se ubiquen en &l) y al mismo fiempo por confrontarse
ante ofros espacios y/o objeios que le son ajenos. Esta doble posibilidad de
transformar el espacio, hace del espacio recreado un lugar mas rico y compigjo
alavez

Por otro lado, el espacio recreado es una reinvencién del espacio. Es
reinventar un espacio a parlir de innumerables posibilidades. Pueden ser
posibilidades en el ambitc conceptual, real y fisica o la combinacion de ambas
También el espacic recreado es una manera de manifestar una perspectiva de
cOmo se ve, se vive, se considera, el espacic. En un sentido, espacio recreado
es una manera de observar el cémo y por qué se ha transformado v por
quien{es) lo ha hecho. El espacio recreado habla acerca de lo que fo transforma,
de su manera de ver y concebir al espacio mismo y todas sus caracteristicas
significativas y de forma que lo constituyen.

El espacio recreado es una transformacion del espacic mismo. Puede ser
una transformacion meramente en cuanto a ios elementos que lo integran, que
€s10s se vean cambiados en sus cualidades externas solamente.

También puede ser una transformacién a nivel de significado. Puede ser
reinventar significados en el espacio recreado. Reubicar lo que significan y
representan los elementos que constituyen el espacio recreado.

De esta manera, el espacio recreado puede ser transformado tanto a
través de sus cualidades atemporales como por sus posibilidades temporales.

En otras palabras, reinventar un espacio estd condicionado al contexto
donde se da esta reinvencion. Las ideas y conceptos gue susientan esta
reinvencion pueden estar sujetos 0 nacen en un determinado perfodo, en una
&poca precisa.

También se puede dar esta reinvencidn a partir de retomar ideas y
conceptos que con anterioridad se han dado, es reinveniar fo reinventado en
una espacio recreado. lgualmente, el espacio recreado puede recrear ofro
espacio, puede ser una manera de reinventarse infinitamente y tal vez su Gnico
limite v cuanto el espacio deje de recrearse a $i mismo, por lo que &l espacio
recreado es contin(o cambio, Un cambio que puede ser en ef ambito conceptual,
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fisico, confrontativo, repetitivo ¢ reiterativo, imaginativo, etc.

El espacio recreado implica en sf mismo un espacio imaginario en donde
convergen las posibilidades infinitas que pueden implicar un espacio irmaginario,
un espacio reinventado y recreado en si mismo.

Y es tal vez aqui donde las posibilidades de reinvencion del espacio
encuentren cauce en la intuicidn, en la sensibilidad creativa de ague!l o aguellos
que recrean el espacio. Es tal vez en la reinsercién del espacic que ia intuicion,
sensibilidad v creatividad tengan un valor relevante con respecto aspectos gue
también ayudan a configurar un espacio recreadc. Tal vez la intuicidn,
sensibilidad y creatividad sean el punto de partida para la recreacion de un
espacio y éstos se vean enriguecidos con la razén y conceptualizacion de dicho
espacio. Posiblemente la fase primera de 1a recreacion de un espacic sea
lidica, la cual tiene una gran dosis de intuicidén v sensibilidad creativa, de como
utilizar el espacio de manera libre sin tantas limitaciones conceptuales.

Estc no quiere decir que para recrear un espacio sblo se necesite la
intuicidn, sino al contrario, la fransformacion de un espacio en un espacio
recreado requiere de la intuicidn, pero también de la razdn. Es un binomio que
completa la transformacion del espacio

De esta manera, el espacio recreado es el lugar donde se conjugan la
intuicion y la razdn. El espacio recreado ha dado s posibilidad al arte
coniemporanec en conjugar dos aspectos de transformacion dei espacio,
aspectos con posibilidades infinitas contradictorias y complementarias a la vez
gque enriquecen al espacio mismo y le dan esa rica posibilidad de considerar al
espacio recreado, un sitio ablerto y sin limitaciones.

Las obras de Mark Dio “A meter of jungle™{detalle) {1992) (no.1) y de
Michelangelo Pistolstto “Tartaruga fefice” (1992) (no.2) pueden considerarse
comao dos sjemplos de espacios recreados, donde la cinta que hace un recuadro
anaranjado-amarillento sobre hojas secas en una especie de bosque y el poster
bianco, intitulado ia Tartaruga felice, ubicado en un lugar de alguna calle de
Roma respectivamente, hablan de como éstos artistas retoman vy reinventan una
situacion a partir de un espacio dado y como dicha reinvencién plantes un modo
de ver y comprender el mundo que tienen estos dos artistas.

2.2.1. El espacic imaginarioc.

El espacio imaginario, al igual gue e espacio recreado, e$ un espacio
transformado. Esta transformacion puede ser a nivel conceptual, real v fisica o
la combinacién de ambas. De igual forma, el espacio imaginario es una

45



reinvencian, es reinventar un espacio ya sea conceptual o fisicamente,

Los limites entre espacio imaginario y espacio recreadc son muy tenues.
Tal vez no exisia una diferencia sustancial entre ambos espacios. Ambos son
espacios transformados y reinventados. Posiblemente la diferencia entre elios
es gue el espacio imaginario estd mas cerca de la reinvencion pura (a ilusion),
gue la recreacion real de un espacio reinventado®. E! espacio imaginario es
producto de un proceso de transformacion mas radical que 6l espacio recreado,
pues éste Ultimo puede ubicarse entre &l limite de lo transformade vy de io
simplemente retomado de ia realidad, mientras que el espacic imaginatio sufre
cambios mas profundos que lo reubican en un sitio realmente reinventade y que
lo diferencia de todos los demas,

También la diferencia entre ambos espacios es que el imaginario parte de
{a recreacion en si, es su premisa fundamental, mientras que el recreado puede
0 no recrear, pues torma elementos que no necesariamente ltienen gue ser
Husorios para que se dé un espacio recreado {es mds real, menos ifusorio).

En otras palabras, el espacio imaginario es mas reinvencidn, se recrea
constantemente, reiventa espacios. Sus caracteristicas son  mas
reinventativas, mieniras que el espacio recreade es una mezcia de reinventar y
retomar elementos que no necesariamente son ilusorios o imaginativos.

El espacio imaginario goza de las mismas caracteristicas de ias que se han
mencionado con anterioridad, como por siemplo, tiens elemonios gque Io
significan v lo representan, se puede recrear a partir de solo conceptualizarlo o
tener ideas o pensamientos acerca de él, entre otras.

De la misma manera, e espacic imaginario también goza de las cualidades
dimensionales de lo micro y de fo macro. Reinventa espacios, ¢ mejor dicho,
hace de lo micro y macro una posibilidad ilusoria e imaginativa

También &l espacio imaginario puede reinventarse a partir de una realidad.
Esto quiere decir gue toma un espacio real {(que exista), para gque
posteriormente pueda reinventar o hacer iHusién a un espacio imaginario.
También puede recrear espacios reales, pero su conceptuslizacién es
imaginaria.

Tal vez una de las cualidades del espacio imaginano, es que se recrea
para recrearse (inventarse) a si mismo. Tal vez sus cuslidades estén mas
cercanas a la imaginacion®’.

*#Zabre esta idea tambidn hace referencia I Cirlot (ver libro atado en la biblografia) cuando analiza como
el surrealismo cambia la manera de ver &l arte.

“Sabre la ymportancia del valor de ta imaginacion también hace mencidn Xavier R de Ventos en su libro
VE} arte ensimismado” y el ¢itado Dbro de Rolf Wedewer (ambos libros se encuentran en la bibliografia).
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Una imaginacion que representa “concrelamente una cosa gue uno percibe
porque esta ausente, porgue ya pasé ¢ aln no ha ocurnido, o bien porgue
simplemente es posible™’, donde la imaginacion juega un papel fundamental en
la recreacién de un espacio imaginario. Este espacio imaginaric estd mas
cercano a la ilusidén, que a la realidad misma y concreta de los objetos v del
entomo real.

l.a ilusion de concebir, percibir e incluso pensar un espacio que en realidad
no existe, es posiblemente una de las alternativas infinitas que tiena el espacic
imaginario de recrearse. De igual modo, ia ilusién es iimitada, no exisien
fronteras reales, sblo las de fa imaginacion misma.

Tal vez la concepcion de cualguer tipo de espacio pase por imaginario
primer, por reinventar ¢ imaginar espacios antes de actuar sobre los espacios
mismoes. O posiblemente el simple hecho de imaginar uh 2spacio es ya en si un
©spacio imaginario.

También se puede concebir un espacio imaginario a partir de elementos
reales, que existen o hacen referencia a algo que esti o estuvo en la realidad
matenal. Dichos elementos pueden recrear situaciones, dimensiones espacio-
temporales y asociaciones significantes y de representaciones que procuren un
espacio imaginario. Y este hecho es quizéd lo que ha realizado, casi en su
totalidad, e arte, la pintura, recrear espacios Mmaginarios donde sa
desenvuelven y se cesarrofian fodas las problematicas de! arte (formail y de
coitenido)

La pintura, a lo largo de su historia, ha hecho referencias a espacios
imaginarios, ha recreado espacios que no existen en realidad, pero son de una
fuerza significante tan real como si en verdad existiesen: Ha hecho alusion a
espacios religicsos, a paisajes, a perscnas en situaciones especiales, etc | de
tat forma que ha recreado imagenes tan fuertes que de alguna manera se han
necho reales. Los espacios imaginarios pueden aludir a situaciones que tal vez
no existen en la realidad, pero pusden sugerir circunstancias y evenios que se
abserven y se vivan como si fuesen reales. En otras palabras, los espacios
imaginarios son espacios virtuales que se pueden ver, observar, percibir,
concebir tanto como los estrictamente reales. Pueden percibirse como reales
aungue solo sean ilusorios.

La percepcidn de un espacio imaginario puede ser real, tan real como estar
¢ interactuar con un espacio que existe en la realidad. Es la percepcién que se
vive como real, no el espacio imaginario, pues éste es una ilusion, alude a

Los dos autores sutentan que lz imaginacién tiene una fmpornancia real en la creacion de las obras de arte y
que juega un papel fundamental en fa configuracion de todas las obras artisticas
Yibid | p239
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referencias que pueden ser reales, pero que en la realidad concreta el espacio
imaginario es sélo una invencion.

Se puede, por ejemplo, sentir vértigo ante un “hoyo” negro sobre el piso.
Pero dicho hoyo séio es una mancha tan bien hecha que se percibe como un
agujero gue no tiene fin, que es de una gran profundidad (esta obra fue
realizada por J. Kapoor).

Probablemente &l hecho de que en el espacio imaginario se puedan
recrear situaciones y aludir a percepciones que se observen como reales, es
porgue es su mas rica pesibilidad. &l hecho de interactuar con iz ilusién v la
realidad hace del espacio imaginaric un elemento muy rico v complsto que ha
sido ampliamente utilizade durante tods la historia del arte, incluyendo ta
cantemporanea.

De igual forma, la posibilidad de interactuar con la realidad y la iusién y
que en un momento se puedan fusionar y también incluso invertir sus papeles
es tal vez una de las cualidades més ricas que tiene el espacio imaginaria. Tiene
la posibilidad de relativizar la realidad como es lo lusorio, puede reinventar
situaciones y vivencias solo con crear un lugar que en (a realidad no axiste, pero
que se percibe como tal, tiene la posibilidad, el espacic imaginario, de hacer
dudar de lo que se ve y se percibe es real o sdlo es una ilusidn 0 mas ain,
hacer de esa vivencia y percepcion una manera real de concebir un espacio
Esto quiere decir que, e! simple hecho de relativizar, de tener 'a posibilidad de
invertir la realidad v la fiusidn es en si, el espacio imaginario.

No hay posibilidad mas rica que poder cambiar de dimensién. De poder
concebir y percibir un espacio bajo dos perspectivas diferentes, pero gue no se
contradicen. La posibilidad de percibir la flusidn y al mismo tiempe vivirla, asi
como de percibir algo real a partir de la lusion, es quiza una rigqueza infinita que
fiene el espacio imaginario, es quiza, ia riqueza misma de dicho espacio.

Esta riqueza es posibilidad de cambiar de dimension, de percepcion es una
cualidad que hace del espacio imaginaric un espacio abierto y sin fronteras, un
espacio que se puede concebir v observar bajo muy variadas maneras, bajo
diferentes puntos de vista. Es un espacio abierto, donde su Gnico limite, como
se& menciond antes, es ia imaginacién misma.

Podria considerarse como ejemplos de espacios imaginarios, las obras de
Nancy Holt "Sun tunnels™ (1973-1978) {no.3} vy ia de Robert Smithson “Grave!
comer piece” (1968) (no.4). Ambas cbras aluden a un juego a una posibilidad
Widica reinventativa o recreactiva de un espacio que no existe en realidad,
porque si se percibe y se observa.
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2.2.1.2. El espacio vacio.

El espacio vacio también es un espacio transformado. Al igual que los otros
espacios, el espacio vacio también tiene caracteristicas significantes y de
representacion, puede ser visto come un espacio recreado e imaginario y 1o que
esto representa: un espacic gue se reinventa en la ausencia o carencia de
elementcs. Un espacio en ta “espera de’ ser lienado o del cual se le han
extraidc elementos (obietos) gue lo configuraban como un espacic que alberga
algo.

£l espacio vacio puede ser visto bajo perspectivas diferentes. Puede ser
un espacic vacio de contenidos o vacio de elementos. Esto representa, por un
lado, que puede existir un espacio que esté cargade de objetos, pero lo que dice
y habla acerca de 1o que es, no es nada, no dice nada concretamente. Por ofro
lado, e espacio lileraimenie se puede encontrar ausente o carente de
elementos, sin nada que alhergar .

Lo interesante de! espacic vacio es que alude a un lugar ausente de
elementos. Carece de referencias que o caractericen como un espacio que
contiene algo. Es un espacio que dificiimente se le puede observar como el gue
da sitio, ubicacion y dimension a los objetos 2 ios chjstos que se encueniran
dentro de él. Por &l contrario, e espacio vacio tiene mas correlacién con un
espacio ilimitado, sin fronteras aparentes. Es como un espacio abierto gue se
expande y que se acerca mas a un espacio macra, de dimensiones amplias, ya
que al no contener o resguardar ningln elemento, sus fimites se borran
volviéndose un espacio ampliade o expandido.

Sin embargo, esto no guiere decir que no existe un espacio vacio en la
dimensidn micre, al contrario, también en io pequefic se puede observar la
ausencia ¢ carencia. Un espacio peguefio se puede observar aln mas pequefic
cuando no tiene nada que albergar, no se observan elementos dentro de él.

Por otro lado, es imporiante aclarar que al observarse al espacio vacio
como ausente o carente de elemenios, esto no significa cue sea una cualidad
negativa, Por el contrario, el espacio vacio puede representar una manera de
aludir al espacio como un jugar flimitado, a un espacio sin fronferas y que en la
ampiitud se puede reflexionar y cuestionar todo agueto que configura a! espacio
{significado, entorno, objetos, representacion, etc.).

Ei espacio vacio alude mas a una posibilidad reflexiva. A reflexionar sobre
el espacio misme, verio directamente sin elementos que interfieran en su vision
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y aproximacion. De esta manera, el espacio vacic hace referencia a una
posibilidad significante mayor. Esto quiere decir que el espacio vacio al estar
libre de elementos, se puede comprender mejor lo que significa y representa por
si mismo que cuando esta correlacionado con objetos que se encuentran dentro
de &l o aluden a dicho espacio. Al mismo tiempo, el espacio vacio puede aludir,
como se menciond antes, a un espacio “en espera de” ser ilenado. Se le puede
ver como un espacic pasivo ¥ que entra en actividad en et momento de ser
Henado de elementos que lo configuren o le den una justificacion (una
contencién).

Es interesanie anaiizar este hecho ya que considerar un espacic vacio de
contenidos es compiejo v puede significar varias cosas. En primer lugar, puede
que dichc espacio si aiuda a un contenido y éste, sea el concepto de vacio (io
que significa y representa dicho concepto). En segundo lugar, el espacio puede
estar conteniendo elementos y éstos juntos con diche espacio, no digan nada,
estan ausentes de alguna referencia o idea. Y en tercer jugar, es posible que el
espacio se encuentre vacio de elementos y, al mismo tiempo, esta vacio de
cantenidos.

Esto puede significar que la idea de vacio sea una posibilidad de
reflexionar acerca de algo gue no estd presente. Algo que no esta ni fisica,
ideoitgica ni la combinacidn de ambas. De esta manera, 1a ausencia de algo
puede representar el punio de parlida para que procure o se llene dicha
ausencia. Por otro lado, tambign puede ser una ausencia o carencia provocada,
con intencidn de hacer referencia tanto al espacio gue no io contiene como a lo
que hace falta. De tal manera gue la idea de vacio puede Ir en diferentes puntos
¥ NO necasarniamente es una idea negativa o gue imposibilite la presencia de
otras ideas. Al contrario, la idea de vacio es un concepto para observar,
primero, la ausencia, para que posteriormente se observe lo que hace falta,
completa o simplemente valorar la ausencia ¢ la carencia gue puede ser una

posibilidad en si rmisma, una manera de completar o hacer notorio el vacio
mismo.

Sin embargo, es necesario hacer notar que no existe un vacio de
contenidos absoluto. Esto significa que, st un espacic aungue no ienga
elementos y éstos no digan nada o no signifiguen nada, dicen 2igo v ese algo es
fa nada. Y & decir algo, aunque ses fa nada, representa que no esta
absolutamente vacio, dice por lo menos un minimo y ese minimo es nada. Porlo
que no existe, en términos absoiutos, el vacio de contenidos. Por el contrario, en
el caso dei vacio de espacio, a nivet fisico, si existe. Si hay vacio absoluto en el
mundo fisico y matérice. Si puede existir un espacio donde esté absoiutamente
carente de algo, se encuentre realmente vacio {sin aire, sin elementos, sin tuz,
entre otros.}
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También es posible observar un espacio gue se vacia paulatinamenie.
Esta sujeto a una sucesion temporal. Puede ser un espacio. que en el
transcurso de un tiempo determinado, se va vacia y se va guedando ausente de
elementos.

Por otro lado, resuita interesante observar que el espacio vacio, como tal,
es atemporal. La ausencia o carencia siempre esta presente, es independiente
de las cuestiones espacio-temporales. Por otro, ta idea de vacio e! concepto, es
temporal, esta condicionada a la época en que se piensa. La idea de vacio en
una épaca como la nuestra, no es la misma que se tenia, por gjemplo, en ia
Edad Media.*

Finalizando, el espacio vacio méas que una limitante, es una posibilidad en
si mistma. Habla acerca de una amplitud donde no existen elementos gue
interfieran en su expansion. De la misma manera, dicho espacio hace referencia
a todo aquelio que no esté, que tal vez haga falta y, al hacerlo, el espacio vacio
cobra imporiancia. Por lo gue diche espacio, pone en juego una serie de
posibilidades creativas donde la idea de no existencia cobra relevancia y es tal
vez esta posibilidad la que ha sido explotada en &l arte, sobre todo en el
contemporaneo.

Por ejemplo, las lineas creadas en el desierfo vy fas hechas con cal
intituladas “Vegetal Piece(1989) (no.7) v “Desert Cross” (1969) (no.8},
respeciivamente, de Walter de Maria. Dichos trabajos sliden a un espacio
expandido, donde no existe ninguna referencia mds que tas lineas marcadas en
el piso que igual pudieron estar ahi desde el principio y no haber sido puestas
por de Maria. Aluden a un espacio vacio, de expansion sin limites y que refieren
a un vacio reflexivo, de quietud.

De esta manera, el espacio vacio cumple una funcién reflexiva, donde al
no existir casi ningln elemento invita a ser visto como un lugar gue sugiere
amplitud, una posibilidad mas que una limitante.

*Se emtendia al espacio como €l continente de todas las cosas, pero al faltar éstas no han espacio por tano
ro hay vacio El vacio no existe También por otro lado, Gaston Bachelard ahide al vacio como solo
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2.2.1.3. El espacio lleno.

En este Gitimo inciso del capitulo I, sblo queda agregar algunos puntos que
complementan los anteriores. Faltan por mencionar algunas caracteristicas del
espacio que se refieren al espacio fleno®.

Una de las pnmeras observaciones gue se hacen con respecto at espacio
leno es aue, en cierta medida, ss & opuesto dei espacio vacio. Es como su
anténimo. De igual forma el espacio lleno es un espacio transformado, recreado
yia imaginaria.

El espacio lleno tiene presencia de elementos v de contenidos, alude o
contiene algo siempre. El espacio fleno, al contraric del espacio vacio, se
contrae, sus limites son claros y definidos. No expande sus fronteras, pues si
asi lo hiclera, dejaria de contener y, por fanto, de hacer alusion a un espacio
cerrado.

Un espacio lleno hace referencia a un espacio con limites claros, en &l cual
es posible observar 1o que contiene y lo que lo contiene mas faciimente. E
espacio lleno no necesarnamente esta saturado, sino al contrario, dicho espacio
significa que es una entidad cerrada en &l sentido de que tiene claridad en
cuanto a sus fronteras ylo, que aiberga dentro de €. Aunque en ccasiones un
espacio ileno se eniremezcle con ofros espacios v a veces pase de ser un
espacic vacic 5 unh espacio fleno o a la inversa.

El espacic Hleno implica tembién un esgpacio complejo donde sus
significados son muchos y pueden o no tener relacidn entre si. Es un espacio
compleio en &l sentido de que sus contenidos pueden ser muitiples y sus
elementos pueden ser muy vanados (tanto en dimensidn, ubicacidn coma en
cantidad, etc.).

El espacio lleno no necesariamente significa un espacic saturado. Puesde o
no estarlo, pero se refiere a que es mas complejo y s una entidad cerrada, pero
no necesariamente mas atiborrado de elementos.

El espacio lleno se refiere, méas bien, a un espacio donde cada uno de sus
elementos v las delimitaciones aentre ellos es mas clara y mas fAcll de identificar
y por tanto més facil de comprender y aproximarse.

Sin embargo, un extremo de espacio ileno es un espacio saturado. Puede
estar saturado tanto fisicamente como de contenido por o la combinacion de

al respecto def © Al respecto Gaston Bachelard lo menciona, como se expuso en ia nota anterior, como una
posibilidad finita, de un espacio tumenso donde se dan cita todas las vivencias (ver la opiniones mismo
auror sobre la inmenstdad intima y sobre los rincones aparecidos en ¢l libro ¢ita en notas anteriores).
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ampos. Es un espacio saturado que se atiborra y que no expande sus limites, lo
cual hace que se sature.

Para entender un espacio llenoc son mas relevantes, las capacidades
asociativas entre sus elementos. Este quiere decir que el espacio lleno, al ser
compleio, es mas facil comprenderio a partir de la correlacion de sus partes, de
asociar unos elemenios con otros {aunque sea de manera temporal y no
permanente), de constrefiiio a un lugar con limites definidos. Esta capacidad de
observar al espacio lleno a partir de las facultades ascciativas entre los
elementos que lo integran, hacen de dicho espacio un sitio dindmico, activo.

De igual manera, el espacio Heno puede aludir a contenides o ideas mas
complejos y no necesariamente tiene que ser un espacio cargado de elementos
fisicamente. También, por el contrario, puede ser un espacio donde casi no haya
elementos, pero alude a contenidos complejos gue, en un sentido figurado, lo
llenan, to complatan.

De la misma manera, el espacio lleno, al igual que otros espacios, puede
tener multiples lecturas. Su configuracion no solo va en un sentide Unico y lineal,
sino que puede ir en varios sentidos v oponerse unos con los otros, por lo que
un espacio lleno se refiere a un espacio donde se correlacionan todas sus
partes entre sf, haciendo de esta interdependencia una posibilidad mas dinamica
y, por tanto, mas complieja. La compiejidad es una de las cualidades mas
refevantes dsi espacio Hena.

También podria interpretarse al espacio lleno come un espacio completo,
en e] sentidc de que fodas sus partes mantienen una correlacion “arménica”,
“equilibrada’. Cada parte cumple una funcidn determinada dentro de! todo v ese
todo es el espacio lleno. También puede interpretase el espacio lleno, como una
posibilidad de que exista una correlacion entre cada una de sus paries. Esio
quiere decir que cada parle de ese todo su contraparte y se dan senhdo y
coherencia, se compietan.

£l hecho de entender ¢ de considerarse al espacio lleno como un espacio
completo, también se debe a que en dicho espacio su delimitacion es mas clara,
sus limites son mas definidos. Esto en comparacidén con ios ofros espacios,
cuyas fronteras no son tan faciles de observar o de identificar. El espacio
recreado, el espacio vacio y el espacio imaginaric no pasan por ser delimitado
primero para definirse como tales; su significacion va en otro sentido.

Sin embargo, todos los espacio, en cierta medida, por ser espacios
completos, mantienen una correlacion armonica entre sus partes. Armonia en i
sentido de que las partes se significan {se dan y se justifican) en el todo y ese
totto es el espacio mismo. Por otro lado, el sentido de completarse también
representa una manera de ver y configurar un espacio que, en este caso, as el
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espacio fleno. Dicha manera es correlacionar, dar sentido a todo aguelio que se
alberga en &l espacio.

Las obras de Giuseppe Penone “Alp/ marittime® (1988) {no.5) y la de
Gitberto Zorio *Per purificure le parole” (1869) {(no.6), por ejemplo, aluden a un
espacio cerrado, delimitado, donde las partes det todo estan balanceadas en el
espacio que ha sida previamente demarcado y dicha demarcacion ha sido una
de las premisas para realizar estas obras.

La delimitacion, el definir las fronteras del espacio, e¢s una cualidad
ampliamente utilizada en el arte, incluso también en ¢l arte contemporaneo. El
saber hasta donde ir y cuando termina una obra es, quiza, una de las riquezas
de las abras delimitadas, las cuales se pueden observar mas claramente, en
comparacion con aquellas obras cuyos limites no son claros y sus fronteras se
expanden impidiendo tener una vision enmarcada como las obras cerradas y
con limites definidos.

Ya para cefrar este capitulo vy a2 manera de reflexidn, es importante
mencionar que cada uno de los espacios que se abordaron lineas amba, no son
espacios aislados. No son espacios que funcionen uncs independientemente de
los ofros, aunque en ocasiones asi suceda. Un espacio puede ser todos a la
vezZ, un espacio es imaginario, recreado vacio o lieno al mismo tiempo, se
separaron cada una de Ias caracteristicas la intencién de comprender meior
cada unz de las paries y aspecios que constituyen at espacio. Caracteristicas
todas ellas que se pueden dar par separado, pere al mismo tiempo en conjunto v
gue enriquecen y hacen del espacic una entidad compleja v llena de
posibilidades.

Si se habld, por separado, de cada una, no todas, de las posibilidades que
tiene el espacio, fue conh ia intencion de comprender mejor cada una de las
caracteristicas y aspectos que constituyen el espacio. Caracteristicas todas
ellas que se pueden dar por separado, pero al mismo tiempe en conunto v que
enriquecen y hacen del espacio una entidad compieia v lena de posibilidades,
como fo son los conceptos filoséficos con respecto al espacio abordados en el
capitulo anterior. Tanto los conceptos filosdficos como los estéticos respecto al
gspacio son posibilidades entre varias de acercarse al problema del espacio
mismao. Ambos aspectos estan interrelacionados entre of v no se contraponen,
hablan y dicen acerca de lo que se puede analizar y observar cuando se
reflexiona un tema tan vasto como lo es el espacio. De esta manera, ¢l espacio
es y ha sido un mundo lleno de posibilidades, donde se dan cita una infinidad de
eventos y, sobre todo, donde se percibe y se valora al espacio mismo y a lo que
éste representa.
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CAPITULO 1t

EL. ESPACIC COMO CUALIDAD PLASTICA: LA ESCULTURA COMO
ESPACIO O EL ESPACIO COMO ESCULTURA

3.1. El manejo del espacic en las propuestas artisticas contemporaneas
a partir de la segunda mitad del Siglo XX hasta nuestros dias.

En este (litimo capitule se hizo una revision general de algunas comrientes
artisticas generadas a partir de Ia Segunda Guerra Mundial que trabajaron en y
a partir del espacio. También se hace en este capitulo un breve analisis de io
que ha sido y es el trabajo plastico personal y cémo éste ha sido influenciade y
determinado por algunas propuestas artisticas que se sucediercn entre 1560 a
la fecha.

Hablar de las propuestas artisticas contempordneas que se han
manifestado en tormo ai espacic, s hablar de un rompimiento de timites. Un
rompimiento desde el objeto mismo que se va derivando en los *happenings” y
los ambientes hasta llegar al mismo arte conceptual. Ha sido un rompimiento de
limites gue va mucho mas alla del cuadro y de ta escultura. Han expandido sus
horizontes donde sus Gnicos limites han sido los conceptos gue las sustentan.

Sin embargo, esta expansion o pérdida de limites tienen sus antecedentes
en los trabajos realizados en la primera mitad del Siglo XX. Los ready-made, el
objet-trouvé y el collage, entre otros y mencionados en el capitulo anterior, son
el punto de referencia obiigada para poder entender las propuestas artisticas
gue se sucedieron en ios afos que van desde 1950 hasta nuestros dias.

A partir de gque se instaura en el arte que cualquier obieto puede ser
considerado arte (categoria instaurada entre 1912 y 1924), las propuestas
artisticas comienzan z expandirse, & enire mezciarse y, sobre tode, a
replantearse dudas sobre el arte mismo.

En el momento que el cuadro deja de contener v la escultura ya no se hace
para un pedestal, el arte adquiere otra dimension, proclamandose “que cualquier
cosa puede ser motivo de una articulacion artistica™*.

Entre finales de 1950 hasta la década de 1970, se sucedieron una serie de

apontaciones plasticas (los neodadaistas, las amblentaciones (“enviroments),
assemblages”, ambientes psicodélicos, ambientes neoconcretos y tecnoldgicos,

*Marchan FIZ, “Del arte objeto al arte del concepto”, p. 161




ambientes implicados, espacios lidicos, arte pdvera y ecologico (“land art’ o
“earthworks”}, entre otros que se encaminaron a trabajar, reflexionar, analizar y
utilizar el espacio como una posibilidad en si misma de expresion.

Una de las primeras propuestas artisticas que rompe con los limites del
cuadro v la escultura y que se sucedid después de la primera mitad del Siglo XX,
fue los neodadaistas. Estos se dedicaron a *ensamblar” tanto objetos pictoricos,
escultdricos como cualquier otro objeto que les fuera Gtil. “El ensamblaje stpera
los limites de la pintura v la escultura, se libera tanto del marco como del
pedestal, es un “medio mezclado®. Puede estar coigado det techo, en la pared o]
simplemente yacer en el suela como cualquier otro objeto o grupo de objetos"

Una diferencia sustancial entre las propuestas de os neodadaisias; v os
ready-mades y los objet-frouvé de la primera mitad del Sigio XX, es que los
primeros tendieron a elevar al objeto como una categoria independiente de Ia
pintura y de la escultura, mientras que los segundos parten y hacen referencia a
estas disciplinas, estan estrechamente ligadas. Es decir, mientras ios dadaistas
intentaban con el ready-mades y el objet-trouvé hacer una critica a los objetos
artisticos, los neodadistas, por el contrario, tratan de ver a los objetos como
arte, como objetos con una categoria estética. Algunos artistas neodadaistas
son Rauschenberg, Navelson, Tinguely, entre otros,

Una de las caracteristicas de los ambientes es que “es un espacio gue
envuyelve al hombre y 2 través del cual &sie puede trasladarse y
desenvolverse™®. También son situacicnes espaciales, son expansidn y
extension transitables de la obra en el espacio. El ambiente es una forma
artistica que ocupa un espacio determinado y envuelve al espectador, el cual va
no esla “frente &°, sino "en” la obra. Entre los artistas que realizaron ambientes
se encuentran, Segal, Kienholz, Vostell, por mencionar algunas,

En el casc de los “assemblages”, se caracteriza porque se expande y liena
el espacio. Se diferencia del ambiente porque en éste estamos dentro vy en el
assemblages circulamos alrededor de. Tanto an los ambientes como en los
asssmblages los materiales utilizados son medio y fin al mismo tfiempo,
incluyendo al espacio mismo. Algunos artistas que construyeron este tipo de
obra se encueniran Kaprow, Dine, Oldenburg, entre ofros.

Los ambientes psicodéiicos, por su parte, nacen a partir de los ambientes.
Utitizan todo medio electranico para manifestarse. Los artistas psicodslicos
pretenden explorar y expander la conciencia humana por medio de la
reconstruccion de un estado animico provocado por €l juego de luces y medios
sonoros electrénicos que posteriormente, en su fase comercial, desenbocaron

Mibid , p 164
*ibid , p 173.
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en las discotecas que actuaimente conecemos. Los ambientes psicodélicos
interttaron transformar la conciencia de una manera espontanea, placentera vy
agradable. Artistas que realizaron ambientes psicodélicos son Reiback, el grupo
USCO, Don Zinder.

En los ambientes neoconcretos y tecnolgicos, encontramos que
intentaban establecer una comelacion con el espectador, el cual articulaba o
completaba a las propuestas ambientalistas de los artistas. Se utilizaron
tecnologias de la mas diversa indole, fratando de relativizar el espacio real por
medio de ia luz, del juego dptico vy luminico de ésta. Casteflani, Cruz-Diez,
Boriani son algunos ardistas neoconcreios.

Los ambientes implicados tenfan una clara tendencia a integrarse a ia
arquitectura y el urbanismo (atmésferas arométicas, hidrocinéticas, paredes de
cristal transiGcido).

No es una obra que esté planteada para un contexto especifico, sino que
nace a partir de las correlaciones de los diferentes signos de la urbe, es decir,
no es una obra que redefine el espacio urbano {comoc io puede hacer la
construccion de una plaza o de un edificio), sinc que si lo enzarza o "embellece”

Sin embargo, los ambientes implicados tenian la intencién de integrar arte
y vida tratando de romper los limites y fronteras entre ambos aspectos cruciales
del ser humano. Cruz-Diez, Kosice, von Gragvenitz, entre otros, realizaron obras
astrechamenie ligatas a la arquitectura.

Ahora bien, en el ¢caso de los espacios ldicos, su caracteristica imporiante
es que ven en el espacio una posibilidad de juego. El espacio lidico recrea
posibilidades creativas. Intentaban crear situaciones donde su reselucion
implicara un procedimiento l0dico, siendo el juego el que completaba la obra
(reaparece el taberinto, también llamado la topoestética).

Aparecen los juguetes didicticos vy los lugares creados ex profeso para los
nifios.

Los espacios ludicos son abiertos, no son entidades cetradas; estaban
pensados para que en la medida que avanzara ei juege el espacio se fuera
modificando e incluso se fuera movienda de sitio, seqln las circunstancias que
estableciera &l juego mismo. Alguncs artistas que hicleron espacios [0dicos se
encuentran el grupo COBRA, La Infernationale Situationniste, Ramén de Soto.

Ei arfe povera y el ecolégico se caracterizaban por utiizar materiales no
convencionales, pobres en si yfo “humildes” (no Industriales, con poca
referencia). El arfe pévera trata de restablecer un vinculo, a través de este tipo
de materales, mas cercano entre arte y vida. Es un arle de objelos encontrados,
sin una estructura rigida que los configure. En clerio sentido, es el arle de la
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antiforma. Intentaba “hacer visible en la realidad predada y rivial del matenat ia
transformacion de la apariencia”™’. Buscaba la potenciaiidad transformadora de
los materiales.

Los artisitas del povera como los del arte ecoldgico trabajaron
conjuntamente al lado de clentificos, bidlogos o quimicos con el objeto de
registrar ¥ observar el crecimiento de plantas, reacciones fisicas y quimicas de
algunos materiales.

Estos artistas no intentaban trabajar un material, sino mas bien intentaban
seleccionar cierfos materiales para observar como se manifesiaban o
comportaban, Intentaban rescatar las caracteristicas resles de los materiales:
figidez, fiexibilidad, maneabilidad, conductibilidad, etc.

El arte pdvera ahandona la reconstruccion del obieto; estd mas vinculado
¢on la corelacion de los materiales y el campo visual.

Por ofre lado, en & arte ecolbgico, aunque vinculado al arte pdvera, tiene
que ver con los ciclos y transformaciones vitales, del cambio de energia
quimico-bioldgica de los seres vivos y de la naturaleza. En el arte ecoidgico se
muestra el proceso como si fuera la obra misma, puesto lo que se quiere
resaltar son los cambios en la naturaleza yfo comportamientos en conductas
animales, el cambio fisico de ciertos maleriales expuesics al aire, & la luz, efc.
Serra, Momis, Merz, Kounellis, son aigunos artistas que participan de este tipo
de obras.

En el caso del fand art 0 también Hamado earthworks (que no es mas que
la depuracién del pdvera y ecolégico que se dio en Norteamérica), son obras
hechas en la naturaleza, se toma el espacio exterior como maleral, la
naturaieza es su elemento vy su campo de accion.

Las condicicnes chimatoidgicas son esenciaies en estas obras {(cambio de
sstaciones, erosion, luvia, etc). Establece una gran relacién con la fotografia,
video v T.V., puesto que las obras son realizadas en lugares remotos v tienen,
en su gran mayoria, un caracter efimero, por io que ia documentacion visual se
hace indispensable.

El fand arf es mas una apropiacion de la naturaleza que su transformacion.

Bl hecho de que gran parte de la obra se haya realizado en lugares de
dificll acceso v que las instalaciones hayan sido casi todas efimeras, hizo que la
fotografia se volviera el tnico medio para mostrar la obra, por lo gue el land art
se convirtié en un arte de reflexidon, pues al no existir 1a obra misma y sdlo

Tibid | p 212
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quedar el documento fotografico, lo que se ve en las fotos es lo que el artista
retrato, el angule visual de lo que él consideraba mas relevante.

La imagen total de la obra desaparece, quedando solo los fragmentos
fotograficos que se hicieron para ello. Chrsto, Oppenheim, Smithson, son
artistas del fand art.

3.2. Manejo del espacio en Ia obra personal.

£n este incise hage una breve revisidn general de como he manejado el
espacio en mi trabajo personal. De como, al cabo del tlempo, una de mis
preocupaciones principales ha sido y es el manejo del espacio. Ha sido una
investigacion que comenzd hace ya varos afos (entre 1990 y 1996
aproximadamente) de manera formal y que actualmente ha tomado cierto rumbo
donde el espacio en si es una blsqueda plastica propia.

He intentado manejario, de explorarlo de tal manera que sea dicho espacio
el que, en general, da sentido a mi obra. En cierta forma, no podria entender mj
trabajo si no tuviera una posibilidad espacial. Me seria muy dificil entenderlo sin
esa bisgqueda espaciat en si misma, entendiéndose coma tal la que interfieren
tanto los elementos formales (tamafio, ubicacién, dimensidn, etc) como de
contenido (que significa el espacio vy que representa para mi) qgue constituye mj
trabajo. Forman un binomioc completo casi indisoluble.

Asi como también, el hacer esta revision he podido constatar que el
espacio ha sido un puente de unién entre el trabajo escultsrico y el relacionado
con ias intervenciones que realizo.

También, por otro lado, estos Gltimos incisos del capituio I, son una forma
de continuacion det capitulo IV de mi tesis de hcenciatura, Un acercamiento a ia
pintura confemporanes, en donde pianteé y revisé como ful del trabajo pictdrico,
pasando por a inclusion de objetos en los cuadros, al escultérico hasta llegar a
las intarvenciones escultéricas-espaciales que realizo actualmente.

Es una revision, de comprension de como manejo el espacio. No es un
espacio que i0 haya manejado de manera aislada, ya que considero gue he
recibido influencias, indirectas y directas de ciertos artistas de sus obras y sus
ideas, que han determinade y han hecho que vea y mangje el espacio de
determinada forma en particular.

Una de las cosas que mas me ha interesado del espacio, es intuirio. En el
sentido de que la intuicion es una forma de conocimiento que no
necesariamente se genera en el pensamiento racional, pero si puede ser
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explicado por este. Esa intuicidn que dicta qué hacer, cdmo y cuando. Es una
intuicién sensitiva, primero percibe ef espacio y iuego lo pienso y reconstruyo.

Yo le doy un valor primordial al intuir el espacio. En el sentido que lo
intuitivo sea una forma de acceder a un conocimiento directo, sin
intermediaciones. Una “forma de conciencia instantanea que da la impresidon de
una forma de conocimiento propiamente inmediato, pero resuitado de un trabajo
inconsciente en el cual intervienen intermedianos’. Es decir, es una intuicién
sensitiva e intelectiva donde la percepcion & través de ios sentidos y del
conocimiento previo gue tengo acerca del espacio, hacen de esta intuicion
espacial la facultad primera de trabajar en y a partir del espacio. Es una manera
de acercarse a algo tan complejo v que se percibe y se vivencia de muchas
maneras. Es como una intuicion expansiva gue va invadiendo paulatinamente o
que significa y representa un espacio

De alguna forma, ab intuir el espacio {una manera de apropiacion
cognoscitiva que no necesariamente es intelectiva, pero que al explicarse sea
necesario hacer uso de |0s conceptos para interpretaria), intento reconstruirlo
por o que percibo, aungue fa manera como trabajo pudiera relacionarlo con una
labor més intelectual que intuitiva. En el sentido de que la manera de apropiarse
del conocimiento intuitivo tenga que pasar por la elaboracién de conceptos
racionales gue se materializan en el emplec de ia linea {una linea utilizada como
demarcacion, cambio de rumbo, limite, orientacion, etc.).

El hecho de utilizar lineas, formas geomstricas y materiales puros, pudiera
parecer gue manejo el espacio racionalmente, es decir, me refiero a que estos
elementos por la simplicidad como los empigo, me dan la posibitidad de acceder
o de mantener la intuicion en su forma mas directa, en el sentido que esta se
entienda como una percepcidn de los rasgos mas sobresalientes de las formas y
entre mas sencillas sean, mas directa serd dicha percepciéon. Al contrario, esa
simplicidad en sus materiales ha hecho que el intuir el espacio sea mas directo,
puesto que no intento llenar de cosas los sitios donde trabajo, sino intento mas
bien encontrar iz manera de escudringr &l espacio mismo, de leer lo gue dice v,
sobre todo, de lo que gquiere deciirrme 2 mi. Esto tiene que ver con la idea de
espacio vacio y espacio lleno mencionado en el capitulo anterior. Esta manera
de iniuir ef espacio responde a un modo de concebir, pensar y reflexionar acerca
de dicho espacio “donde es importanie que cada proyecio corresponda en
exclusiva con el lugar para el cual ha sido disefiado “*°

Esta intuicion primera del espacio, es una forma de "dialogar” con el
espacio mismo. Por ejemplo, cuando realizo una intervencién io primero que
hago es ubicarme dentro del sitio donde voy a realizar dicha intervencion. Veo y

“Diceionanc de Pedagogia”, op it , p. 257
* surora NORENA “Fronteras moviles en 1a tridimensionatidad”, p.32.
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observo las caracteristicas del espacio {como es, que dimensién tiene, qué
elementos lo integran, etc.). Posteriormente, recorro el sitio, transito e intento
percibir lo que me transmite ¢l lugar (la calidad de la luz v sus reflejos, lo que me
provocan sus olores, su color, entre otros). Después paso a fotografiar vy dibujar
lo que me interesa intervenir en dicho sitio. Por gjempio, si hay ciertas ventanas,
esquinas O paredes que me interesa resaltar de ese lugar, hago mas énfasis en
esos espacios fotografiandolos o dibujdndolos con mayor interés En el
momento qué defino y tengo los bocetos y 10s elementos gue deseo trabajar,
procedo a elaborar mas dibujos v fotomontajes de lo gue me interesa realizar en
la intervencidn (si deseo manejar lo micro y lo macro del espacio, el coniraste
del juego de la amplitud o de la demarcacion del sitio, ete.) Ya definido lo que
quiara hacer, elahoro, segin sea e Case, matuelas o escala Ge ia intervencion
de! fugar elegido, esto con el objeto de solucionar futuros problemas en la
realizacién del proyecto en el espacio real convenido asi como de planear y
seleccionar los materiales necesarios para la realizacién del provecto v para ia
planeacién logistica def trabajo a realizar {ver ilustracién no. 10).

Es una especie de interlocucian que intento establecer entre lo que siento,
percibo y lo que dice e espacio & partir del cual hago alguna obra o
intervencién. Intento establecer una relacion sensible con el espacio {qué siento,
como lo percibo, qué sensacidn me produee, etc.). Esto quiere decir que los
elementos formaies (espacic, objetor entre otros) estén supeditados a las
relaciones perceptuales derivadas de la intuicidén. Esto en una primera fase,
posteriormente la discriminacion, distribucion, ubicacién, de los elementos
formales y de contenido quedan sujetas a las ensefianzas dejadas por dicha
intuicion asi como por los planteamienios plastico-estéticos que tengo y que
quiero manifestar al realizar este tipo de trabajo. De la misma manera, este
dialogo entre espacio y elementos queda reforzada por lo expuesto lineas arriba
cuando me teferia a la relacién dialéctica entre entorno v objeto y sus
implicaciones en la concepcidn de una obra.

En esta relacidn sensibie gue establezco con el espacio intento procurar
una espacie de estado reflexive, medilative donde lo sutil, o limpio, o austero
ayudan a que perciba dicho estado. O dicho de otro modo, los elementes
tematicos que manejo en mi obra estan encaminades a gque la percepcién
sensibie {como categorias estélicas) de lo sutil, lo impio vy o austero tengan
mayor retevancia, dando la posibilidad de procurar una actitud meditativa y
reflexiva se vean favorecidas. Dicha austeridad o sutileza de elementos o
expresion minima de elios, hacen que el espacio se vea enfatizade. Esto en el
sentido de que los elementos que dispongo en un espacio determinado hacen
gue éste Oitimo adquiera una espacie de acento, gue cobre relevancia o se haga
mas notorio y, en ocasiones, deje de ser simplemente un espacio funcional o de
trénsito, como por ejemplo las obras hechas para un pasilio, pileta de agua y
espejo de un bafio {1997) (no.8) y las realizadas para dos cubos de escalera
{1999) (no. 10}

61



Esta detonacion o demarcacién sutil del espacio la interpretc como una
forma poética de intuirlo v trabajario. No es exaltar, evidenciar o transformar
radicalmente el espacio, sing una manera quieta y limpia de hacer notar la
inmensidad de lo peguefio o lo mindsculo de lo grande. (esto tiene gue ver con
lo micro y fo macro del espacio estético expuesto en el capitulo I). También eg,
como dirfa Gaston Bachelard refiriéndose a la inmensidad intima: la inmensidad
contempla la grandeza {(que es una categoria filosofica del ensuefio) v “ia
contempiacion de la grandeza determina una actitud tan especial, un estado del
alma tan particular que ! ensuefo pone al sofiador fuera del mundo que lieva gl
signo de un infinito™>®. También como lo mencionaba Aurora Norefia en su
articulo infitulade Edna Pallares: piedra y espacic ‘intuir  minucias y
particularidades de la tidimensionalidad del sitio especifico, carente de
“dignidad artistica”, para, por un lado, remarcar la importancia de todo evento
espacial dentro de la misma, vy por ofro lado, borrar las fronteras entre lo
cotidiano y el arte™"

La sensibilidad de lo sutil, de lo limpio, también trato de manejarda en las
chbras mas cercanas a un trabajo mas relacionado con la escultura (como son
las cbras intituladas “Emplazamiento al vacio™{1997) (no.11) y “Medallon”(1998)
(no.12), ya que como lo mencioné anteriormente, mi trabajo tiene dos vertientes.
Una mas encaminada a la escultura v la ofra a las intervenciones espaciales.
Sin embargo, ambas vertientes son caminos que representan una bisqueda en
comun, ia expioracion sensible-intuitiva det espacio en si mismao.

También, tanto en el trabajo escultérico come el intervencionista, intento
hacer que los materiales utilizados hablen por si mismos, Son materiales que
dicen y hablan acerca de su naturaleza; es decir, la piedra es piedra, el metal es
tal, entre otros. Con esto quiero decir que ia naturaleza fisica-matérica y de
significado de los materiales no esta transformada del todo o no tengo que
maostrar otra naturaleza distinta de la que son ios materiales que utilizo. Esto con
el obieto de hacer evidente que aun se pueden utilizar materiales tradicionales
{piedra, metal, madera, entre olres) y 1as {écnicas necesarias para trabajar cada
materiai ubicadas en un contexto contemporaneo, como lo es hacer
intervenciones espaciales con este tipo de materiales y sus técnicas especificas.

Esto quiere decir que no utilizo materiales que sustituyan a los materiales
naturales, en ese sentido los materiales mantiene una transparencia, no se
reinventan, dicen qué son Son materiales que se utilizan por fo que son vy asi se
ven. No utilizo materiales que den la apariencia de otra cosa. Intento manegjar, al

igual que el espacio, materiales claros y directos, que denoten y se noten tal
cual son.

*Gaston BACHELARD, “La poética del espacio”, p 220
** Aurora NORENA, “Edna Pallares piedra y espacic™, p 16
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Por otro lado, el hecho de que considere al espacio como una posibilidad
en si misma evocada a partir de materiales naturales que en clerta medida
traten de transmitir una amplitud, una expansion a través del juego de lo sutii, es
porque considero en ocasiones es una obsesion, es una postura reflexiva. Es
una obsesién en el sentido de que canalizo todo lo que reflexiono, analizo,
utilizo, etc. bajo la perspectiva de trabajar en y a partir del espacio. Es una forma
de abordar lo que significa y representa el trabajar el espacio, tratando, casi todo
el tiempo, de que la intuicién sea la columna vertebral. En este sentido, la mayor
de las veces, insisto sobre ia linea y ésta sobre el espacio. Una linea sobria y
clara, con la finalidad de gue pueda, con ella y a través de ésta, Hevar a la
intuicion y sensibilidad como ordenadora o guia. Esto quiere decir gue si insisto
casi todo el tiempo en utilizar la linea es porgue ella me ha {acilitado el que
pueda manejaria de una forma intuitiva. Es la que me mantiene, casi todo el
tiempo, en contacto directo con el espacio. La linea mantiene un punto de union
sensible entre el espacio y mi forma de trabajario, es una especie de lazo entre
ambos gue casi no tiene interferencias o distracciones. La linea representa un
elemento basico de unién, recreacion e incluso de transformacion del espacio.
La linea me ayuda a demarcarios rasgos mas sobresalientes de 1o que quierp
enfatizar (esquinas concavas y convexas, union y separacién de espacios
recreados dentro de otro espacio, entre otros). Utilizo la linea en su sentido mas
bésico, es una sucesion de puntos que se ubica y se dimensiona en un espacio
determinado y tiene caracteristicas claras faciimente identificables o percibibles
(tiene un color, tamafio concreto y generalmente la empleo en forma de linea
recta y quebrada). Al ser un elemento faciimente identificable, ia iinea ayuda a
conducir a ia infuicion de una manera sencilla y no rebuscada. Es y ha sido una
forma clara y sin distractores de llevar a la intuicion sin tantas complelidades
racionales o conscientes. En otras palabras, por sus caracteristicas propias, me
ayuda a mantener mi mente en un estado semi inconsciente, pues solo tengo
que concentrarme en la rectifud vy planitud misma de la linea y deiar que la
intuicion, a través de la percepcion espacial, configure mis obras.

En este sentido, la linea es una herramienta que me interesa utilizar como
la que encauza, materializa, reinvenia y recrea espacios a partir de los espacios
mismos. Esto significa gue no es una linea que utilice para crear una forma que
se pueda percibir y configurar independientemente del lugar donde la he ubicado
sino, por el contrario, es una linea que se justifica en el espacio mismo de donde
sali; tiene que ver con el sitio de vy o que éste dice y representa, de tal manera
que la funcion de la linea es reestructurar l1a manera como vemos un sitio y, al
mismo tiempo, la manera como percibimos y entendemos una linea. La forma
basica de la linea hace que esta se sigrnifica por st misma v al mismo tiempo
configure vy signifique al espacio mismo (tanto en las obras escultdricas como en
las intervenciones espaciales).

De tal modo, una de las intenciones que me interesa abordar cuando
frabajo en y, a partir del espacio es hacer sutiimente evidente lo no evidente,
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{"en aquello que no es explicito antes que en io maniﬁesto"sz] es hacer notar lo
gue pasa desapercibido y, al ser cbservado, 1a vision del entorno cambia, puesto
que se toma conciencia de todo aquello que siempre estuve ahi, pero que no se
habia observado antes y, cuando sucede esto, la vision del entomo cambia,
adquiere otra dimension. Tal vez uns dimensidn un poco mas sensitiva, mas
sensible. £s una especie de foma de conciencia sensible de aquellos espacios
sin mayor relevancia que {a de cumplir una funcionalidad especifica determinada
como, por ejemplo, {as esqguinas de espacios internos, las uniones entre el pisc
y la pared, los angulos gue se hacen entre las cornisas de una ventana y la
pared, etc. (véanse las obras realizadas con lineas negras en af interior de una
casa (1999) (no 13} v las realizadas sobre tlerra y pasto simutando un arriate
(1998) (no.14).

Al mismo tiempo que infento hacer evidente espacios que generaimente
pasan desapercibidos, también intento vincularme con espacios funcionales. Es
decir, intento rescaiar, de una forma intuitiva y creativa, lo funcional de un lugar.
Por ejemplo, &l arriate(*cuadro pequefio dispuesto para tener plantas de adorno
en los jardines y patios”“) de linea hecho sobre tierra y pasto gue menciond
lineas arriba, tiene esa intencidn: procurar un sentide funcionat que en este caso
es un resguardo para un arbol, pero al mismoe tiempo es darle un sentido a dicho
arriate mas creativo v no solo estrictamente funcionatl o utilifario.

En otras patabras, manejo el espacio a partir de una vivencia que esta
dirsctamente relacionada con la funcicnalidad y finalidad de dicho espacio. No
traio de transformanios espacios que utiizo, sino de rescaiar sus funciones
especificas por las cuales fuercn hechos. Hacer evidente o no evidente en lo
utilitario o funcional de los espacios. Es decir, rescatar las caracteristicas
signicas, estéticas, artisticas, entre otras, de i0s espacios u objetos destinados
a una funcion utilitaria especifica. En el sentido de que la idea de lo utilitario
también puede ser una cualidad rescatable artisticamente sin que pierda su
funcién para lo cual fue creado. También, por otro iado, es rescatar el concepto
de fo creativo inscrito en lo funcional ¢ existe una diferencia entre o creativo y lo
funcional, y si lag hay cuales son sus diferencias o al contrario, sl se asemejan
en dande se unen?)

Mis obras realizadas sobre esquinas y para las mismas, por eiemplo, estan
directamente relacionadas con las esquinas mismas, es decir, siempre se veran
dichas esquinas y casi en ningln momento las transformo y creo otro cbjeto
diferente del que son criginariamente, es decir, es considerar a las esquinas
mismas una posibifidad plastico-gstéfica.

Esto representa para mi una posibilidad de trabajar entre dos limites
opuestos entre si. Lo sensitivo y creativo v lo funcional del espacio. Intento con
cierto tipo de intervenciones espaciales de estar en esa linea divisoria entre

0p cit, p 66
B yocabulario arquitectémico tustrado”, p 44
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ambos lados, con el objeto de cuestionar y poner en evidencia de que tanto lo
creativo como lo funcional pueden lograr una empatia y, en ocasiones, de crear
una confrontacion que invite 2 una reflexion de lo que significan y representan
ambos aspectos de dicho espacio.

En un sentido mas concreto, he realizado obras que parten de la
funcionalidad misma ubicando a la bisqueda espacial en un segundo plano. Por
ejemplo, he retomado al comal (aguel utensifio que sirve para calentar las
tortillas y otros alimentos) y su funcionalidad, pero e he agregado una forma
lineal sobre su superficie tratando de enfatizar su forma de. No he cambiado su
forma ni su funcidén, sélo la he revalorizadeo y reconsiderado como una cualidad
plastica enmarcada en una especialidad particular. He utilizado el comal para lo
que fue disefiado y creado, pero he retomado el cambio de esa linea sobre su
superificie preducido por el uso de dicho objeto. Como el calor, la comida que
sequema queda pegada y cuando esta al fuego ha dado un valor en particular aj
comai y a la linea.

En este sentido, el comal representa un espacio cerrado y limitado, pero
que sufre transformaciones con el uso y el tiempo, por lo que el espacio se ve
modificado no por la inclusién de elementos, sino por las cuestiones espacio-
temporales que sufre el comal. Otro eilemplo que va en el mismo sentido gue
los dos anteriores, fue una ohra realizada para ta Galeria Metropolitana de Ia
UAM (1999) (no.15), la cual tiene que ver con la creacién de un recuadro a partir
del movimiento del sol que se filtraba por el tragaluz de dicha galeria.

8 ]

Otra cuestion que me ha agradado irabajar en ei espacio es la recreacion
de espacios imaginarios. Esto en el sentido de que a partir de un espacio dado
intento reinventar otro donde la ilusién visual o recreacion de un espacio dentro
de ofro, ha sido la linea central de varios trabajos. Por gjemplo, la obra intitulada
“Pendiente™(1996) {no.16) v “Linea suspendida” {1997) {no.17). Realicé dichas
obras con el objeto de que pudieran ser observadas de diferentes puntos vy en
cada uno de ellos se contemplara una obra diferente. Es decir, las obras eran
completadas ¢ recreaban un espacio imaginaro a pariir de los cierres visuales
determinados por ciertas iineas v puntos de colocacidon de los metales que
configuraban estos trabajos.

En esta recreacion de espacios imaginarios siempre estd presente el
espacio real en donde se suceden las obras. No es una reinvencion total, no
irtento inventar o hacer una ilusidn de otro espacio. Al contratio, he intentado
gue con este tipo de espacios imaginarios &l espacio real adquiera otfra
revaloracion. En un principio esta revaloracion fue una cuestion de dimension
donde lo micro y lo macro adquieren relevancia.

En segundo lugar, esta revaloracién también pasa por repensar el espacio,
verlo y percibirio de otra manera, muy distinta a la cual fue creada. También, en
tercer lugar, por la recreacién de un espacio imaginaric existe la posibilidad de
percibir y sensibilizarse con respecto al espacio, e cual interfiere y procura que
se vea, perciba y piense bajo diferenies puntos de vista. La comprension del
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espacio implica unag actitud amplia que vaya hacia varios lados y no séio en una
sola direccion lineal e inamovible.

Resumiendo, lo gque intento hacer en el espacic y en la recreacién de
espacios imaginarios, es alterar los espacios suscitando reacciones en la
percepcién espacial. Lo hago con bandas que adhiero a pisos, muros y techos.
En palabras de Carlos Blas Gakindo, “Dichas bandas —cual lineas- delimitan
planos que no existen sino en una reaiidad que lejos de ser virtual {...) es hiper-
real, dado que existen en una realidad que es del todo andepend:ente respacto a
la que es tenida como realidad, tal realidad es la artistica”™, Trabajo con y a
partir del espacic con €1 objeto de que o que percibo, suento, intuyo, corra en
varias direcciones y que todas éstas hagan de mi trabajo una manera completa
y compleia de percibir y comprender del mundo dei cual participo y formo parte.

3.2.1 Antecedentes e influencias.

En un sentido muy general, los antecedentes e influencias representan
todos aquellos elementos (idecldgicos vy formales) que indirecta o directamente
han determinado mi trabajo. Se pueden determinar desde los gue tienen un
caracter subjetivc (como lo son los que interfieren en lo emocicnal v en los
sentimientos) v hasta los que fienen un caracter objetivo, {aqueifo que st se
pueden analizar objetivamente}.

Sin embarge, tantc las infiuencias subjetivas como objetivas tiene una
incidencia real sobre lo que hago, teniendo consecuencias y repercusionas a
corto v targe plazo sobre mi produccidn plastica. Ambas influencias son
determinantes, pero sdlo mencionare aguellas que puedoe explicar
objetivamente, dejando para otra ocasion, otra investigacion, las influencias en
lo emocional y en lo sentimental presentes en mi obra.

Existe un texto, elaherado par ef curador Samuel Morales a proposito de la
exposicion intitulada Orfgenes e indicios realizada en la Galeria Metropolitana de
la UAM en 1999; en la cual parhicipé junto con otros ios artistas Aifredo Bellfiore
¥ José Antonio Platas. El texto en cuestién explica de forma muy clara y sencilia
las influencias que han configurado mi trabajo. Algunos fragmentos del texio
son 108 siguientes:

“La conquista del espacio es, sin lugar a duda, una de las principaies
cargcteristicas y aportes de la escultura de este siglo. En tomo del espacio,
también, han surgido otras soluciones formales sustanciales en principios
de caricter conceptual como son las instalaciones, las ambientaciones o
las instalaciones escultdricas.

**Carlos~Bias GALINDO, “Una artista que se desenvuelve en ef ambito de la hiperrealidad”, p 66
66



El origen de las obras de Edna Pallares también es el espacio, pero
en él confluyen y se sintetizan varios géneros. Su interés por la
tridimension la ha llevado a realizar un tipo de investigacion sobre las
posibilidades de integracion formal de la escultura con la instalacion y la
arquitectura, de tal modo que sus cbras son espacios escuito-ambientales
que se despliegan en didlogo con el entorno fisico construido e integran
elementos propios del medic natural como la luz solar o el agua (...). En
aste sentido, el fendmeno de percepcidn es otro aspecio gue debe ser
tomado en cuenta para comentar la estructura de sus obras, pues estan
pensadas para ser fransitadas por el espectador y de esta manera
encontrar todas las variables formales que guardan en su unidad espacial.
En el curso del proceso creativo £dna va encontrando aguellos indicios que
le permiten fraguar en composiciones sobrias y sintéticas su aproximacion
de lo inefable, pues el arte es el {nico medio que a través de su valor
nodtico puede configurar la esencia de las cosas y dei alma humana™

Esté4 por demas agregar que mi trabajo pidstico guarda una estrecha
relacidn con aguellc que mencionaba Rosalind Krauss en su articulo “La
escuftura en el campo expandide”, refiriéndose a las expresiones artisticas que
se manifestaron entre 1860 y 1870, los cuales intentaban o encontraban en los
limites de la disciplina escultdrica una “categoria histéricamente fimitada™®, en el
sentido de que si la escultura, por un lado, podia dar posibilidades anﬁmtas por el
cordrario, era unz disciplina gue no aceplaba muchos cambios y ias nuevas
propuestas ya no :mentaoan ser una ‘representacién conmemmorativa™’, es
decir, un monumento ¢ estatua Las nuevas propuestas espaciales estaban
cada vez mas lejos de definirse y configurarse como estatuas o monumeantos.

También, por otro lado, mi trabajo guarda una relacion con lo que alguna
vez observd Marchan Fiz con respecto a las mismas manifestaciones, arifsticas
que detectd Krauss clasificadas como enviroment art o ambientaciones las
cuales intentaban una aprop:aclon creativa de las dimensiones reales del
espacio circundante™®. {Una apropiacion, como se menciond al principio de este
capitulo en lo referente a los movimientos artisticos que trabajaron sobre y a
partir del espacio}. Mi trabajo se encuentra enmarcado o inscrito en ias
producciones artisticas posconceptuales (posteriores a las realizadas en 1a
década de los sesenta y setenta) que basan sus postulados a pariir del
“abandono de las formas cerradas en si mismas, el alejamiento de los efectos
de pesantez visual, as: como la adjudicacion de funciones equitativas para los
huecos y los sélidos™?).

** Alfredo BELLFIORE, Edna Pallares y ] A Platas. “Origenes ¢ indicios”, s/n
*Hal FOSTER, “La posmodernidad”, p 63.
*ibidem , p 63
S\ farchin Fiz, op dit., p.173
*Caios Rlas GALINDO, “Unz artista que se desenvuelve en el smbito de hperreatidad”, p 63
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Podria decir que he recibido influencias de ciertas obras de algunos
artistas y movimientos plasticos, sobre todo aguellos que se sucedieron entre
19680 y 1970. Estas influencias se ha presentado, en un principio, de manera
indirecta; es decir, que algunas de las preocupaciones plasticas que me han
interesado trabajar han sido puntos en comin con algunas propuestas que han
reglizado ciertos artistas. Han sido encuentros y revelaciones muy similares a
las que cierios artistas tuvieron. Esto no quiere decir gue haya realizado o haya
resuelto de la misma manera ciertas cuestiones plasticas, como por gjemplo con
respecio a que trabajo en y & partir del espacio, como los artistas péveras y
minimalistas. Al contrario, me han interesado ciertas cuestiones que, también las
habtan irabajado ya otros artistas.

Al darme cuenta de estas similitudes con otros arlistas, decidi acercarme
mas a aquellos artistas y movimientos que las habian trabajado. Decidi observar
e informarme de las obras de cierios artistas {Beuys, Kouneliis, Pistolieto,
Goldworthy, Abramovic, Carios Aguirre, Ramdén de Soto, Perla Krauze entre
otros) gue han trabajado el espacio. Me acerqué a cierias obras del arfe pbvera
del mirimatismo, del fand art, entre otras, por lo que al conocer y observar estos
trabajos, puedo decir que tengc ciertas influencias y similitudes con dichos
trabajos.

También, me he acercado a las ideas de ciertos artistas que considerc me
han hecho reflexionar acerca de o gue hago € intento decir ¥ trabajar. Uno de
los artistas que considero como un acierto en el arte contemporaneo cuyas
ideas y obras son para mi muy lcidas e inteligentes es Marcel Duchamp.
Duchamp representa para mi un artista que continuamente cuestionaba la obra
de arte y io que esto significa y representa. De la misma manera, Duchamp
cuestionaba la relacion entre arte-artista asi como el arte y su funcion social v
comunicativa. Marcel Duchamp a partir de los ready-made pone, en primer
lugar, en evidencia una descontextualizacion del objeto, sometiéndgolo a ser
visto y analizado a través de un discurso intelectivo. En segundo lugar, ef ready-
made abre nuevas puertas a la creatividad, es decir, “Ia clave del ready-made es
la <<gleccion>> del mismo®™ Al descontextualizarse los objetos para fo cual
fueron creados, lo que significan y el por qué fueron, retomados, se abre una
puerta en &l arte donde sus posibilidades son infinitas.

Otro arfista que considerc una revelacion y de una inteligencia sensible es
Joseph Beuys. El plantsaba que todo hombre es un arfista. Intentaba con ello
que cualguier actividad humana puede ser un arte, en el amplio sentido de o
que significa y representa ser un artista. También era un artista comprometido
con la educacien. Greia que a través de ella se podia llegar a ese punto donde
todo ser humano liene el potencial para ser un artista. Otro artista que considero

# Gloria MOURA, “Duchamp”, p 17
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importante en mi formacidn es Jannis Kuonellis, quien considera que el arte
tiene que tener una actitud revolucionaria {de blsqueda y critica) y cuando ese
arte intenta imponerse o implantar una idea, deja de ser revolucionario, por lo
que to importante es mantenerse en esa actitud de bisqueda v critica a 1a vez.

Una de las razones que me han atraido a las ideas y obras de estos
artistas es esa necesidad de ver al arte como una actitud compieja v que
interfiere en muchos aspectos que no necesariamente tiene que ser del dominio
del arte. Son artistas gue se han cuestionado, a partir del arte, la vida misma
Podria decir que su postura ante la vida y el arte ha sido mas integra y
multivisionaria, pues han tratado de abordar el arte bajo varias perspectivas,
varios puntos de vista, por lo que el arte se puede encontrar en todas partes v
que ia vida risma puede se considerada una forma de arte.

3.2.1.2. Constantes plasticas.

Este inciso s6lo queda reiterar ciertos aspectos que se han mencionado en
los incisos anteriores En cierta manera, este apartado es una especie de
recapitutacion de aquellos aspectos plasticos que he mencicnado lineas arriba.

Una de las primeras constantes que observo en mi trabajo, es la
preccupacion y maneio dei espacio. El manejo del espacio es y ha side la
columna vertebral del desarrollo de mi obra. Casi todo lo que hecho ha sido
inspirado, intuido, reflexionado, pensado, eitc. a partir del espacio. Desde que
hacia pinturas-objeto, pasando por un pericdo muy corto donde hacia escuitura-
escultura, hasta fas instalaciones ntervenciones escultorico-espaciales que
reaiizo en estos momentos, mi preocupacion e interés ha sido dicho espacio, ef
medo en que se relacionan los objetos que se encuentran dentro de el, las
sensaciones que me producen clertos espacios, como pueden ser las esquinas,
los espacios amplios, los espacios vacios, entre otros. Han sido factores que
conttnuamente busco en mi produccion. Busco aguelios aspectos en los aue o
sensitivo y creativo tengan lugar, donde el espacio mismo se vea resattado de
manera distinta acomo es percibido. Me gusta reflexionar y ver lo que
constituye vy da razén a clertos espacios. Y es esa razén lo que busco, la cual en
ocasiones encuentro, no siempre se me revela.

Otra constante ha sido e manejo, casi minimalista austero, de ios
materiales. Ese manejo austerc donde los materiales se presentan simples y no
son irabajados abigarradamente, ha side otra obsesion. He intentado trabajar
los matenales claramente sin tanto adomo.

Asi mismo, los materiales que eliio representan para mi una blsqueda, en
donde los materiales se muestren tal cual son. No me interesa trabajar
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materizles que imiten a otros materiales. Me interesa que éstos hablen acerca
de su naturaleza de tal manera que cualguiera que los vea sepa qué son.

De esta manera, crec gue mi preocupacién (encuentro, revelacion,
reflexion), por manajar el espacio con materiales sencillos y austeros tratando
de encontrar una especie de unidn entre &l trabajo escuitérico y la refacion con
el espacio, ha sido una de las mayores constantes que se han presentado en
mi trabajo a la large de mas de diez afios.

Oftra gran constante en mi trabajo ha sidc g linea. Esa linea bidimensional
que se significa y se reconstruye en un espacio ifidimensional, déndole un
sentido, quiza, de linea escultdrica. Esa linea que demarca, recras, imaging,
divide, confronta, ha estado presente en mi trabajo por mas de una década. Es,
también, una linea que une, como lo mencioné parrafos arriba, mi preocupacion
escultdrica y espacial; establece una especie de puente entre ambos trabajos
plasticos. Ha sido una linea que se ha manifestado de muchas manera; una
linea pintada, hecha sobre la piedra, realizada con agua, etc. Ha sido una linea
que ha encontrado cauce de varias maneras, pero siempre fratando de que sea
impecable, sutit v limpia. Tal vez ha sido, durante mucho tiempo, una linea
demasiado rigida, demasiado recta. Sin embargo, el hecho que haya trabajado
asi es porque es una manera que salisfacia mi necesidad de gque fuese
impecable.

También porous an la rechitud de esa linea, procuraba contrastar lo
organico, lo casual o texturado de los materiales donde la ubicaba (por ejempio,
sobre el piso, pared y mesa y silla de madera (1999)) {nc.18).

Oflra constante en mi trabajo ha sido la de tratar de mantener, en ocasiones
a manera de disciplina, una actitud antiabigarramiento. Esto cierios acabados
(por ejemplo, el pulido espejo gue reailizo sobre el marmol).quiere decir que
evito, en lo mas posible, no saturar de formas y omamenios mi obra, intento
trabajar tanto los materiales como las formas muy simple y sintéticamente. Esto
con el objeto de gue tanto el espacio, las formas v los materiales se vean
claros y simples, que su acercamiento hacia ellos sea directo, sin omamento ©
distractores.

Sin embargo, aunque no rebusque los materiales ni las formas, el poco
trabajo manual v técnico que realizo sobre éstos es contundente. Dicho trabajo
refleja una concienzuda labor técnica en la obtencion de

Asimismo, la obtencién de lineas rectas y sus angulos de 90 hechos
grados io méas perfectamente posible, ha sido otra constante en mi trabajo.

Estas son, a rasgos generales, las constantes que he mantenido en mi
trabajo a lo largo de varios afios. Es interesants, observar que |as constantes
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también representan una obsesion y, por tanto, podria decir que son el modo de
ver que tengo, la manera de proponer y de decir ¢cdmo observo y utilizo el
espacio.

Las constantes y las propuestas pidsticas distan de ser opuestas o
diferentes. Ambas se entrecruzan logrando con ello que la linea divisoria enire
las dos sea muy tenue y poco clara, por o gue, las constantes plasticas
reprasentan una manera de proponer, de ver y reflexionar acerca de o que
considero importante decir, Las constantes representan una manera de
revelarme posibilidades que apuntan a ofras preguntas, a ofros camings
plasticos v éstos a su vez se vuelven constantes, y posibifidades plasticas.
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CONCLUSIONES

Este Ultimo inciso es una forma de conclusién, una manera de reflexionar
sobre las ensefanzas dejadas por haber manejado e investigado acerca del
espacio. En este inciso quisiera hacer un breve resumen de lo mencionado en
los incisos anteriores a éste (el 3.2, v 3.2.1)) 8 manera de comprobar y de
demostrar que io abordado en esta tesis ha sido generado a partir de la
postulacionsn de la hipdtesis a la que hice mencidn en la infroduccién de esta
tesis.

He podido demostrar gue el puents de unidn entre el trabajo asculidrico
lo que representan los sitios ha sido posible a partir del manejo del espacio
{tanto formal como de contenido).

El trabaiar en v a partir de! aspacio ha sido posible desde el momento de
gue la intuicidn (como un valor perceptual en si mismo} establece los
lineamientos primeros para generar dicha unidn. Esta union, dictada por la
intuicion perceptual, ha side posible establecerla a partir del manejo de
elementos formales en su forma y su significacion basiga (la linea y las formas
geométricas elementales). Posteriorments, las relaciones gue se establecen
enire estos elementos formales se dan por un trabajo intelectivo mas elaborado,
mas racional pero que se generd en y a partir de la intuicidén perceptual inicial.

Esta intuicién perceptual del espacioc genera, por un iado. que lo no
evidente se vea evidenciado. En el sentido de remarcar y de recongiderar los
elementos funcionales o utiitarics como elementos artstisco-estéicos,
considerando lo funcional ¢ utilitario como una cualidad plastico-estética. Esto
con &l objeto de hacer de los sitios un elemento primordial en ta configuracion de
lag obras que establecen un puente de unidén entre lo escultdrico y lo
arquitecténico

Por ofro lado, esta intuicidon perceptual del espacio hace que se
vivencien todas aquellas cualidades que caracterizan a los sitios {amplitud,
dimensisn, tamano, luminosidad, entre otras) asi como a los elementos
tridimensionales que se ubican y mantienen una interconexién con dicho espacio
(Hneas, sillas, mesas, etc.).

De ia misma manera, dicha intuicion procura una puesta en evidencia de
dos maneras diferenciadas, mas no antagonicas, de organizar y fealizar un
espacio.

Asi misme, la unidén demostrada entre o escultdrico vy lo arquitectdnico
{en tanto sitio) a partir dei manejo del espacio, ha sido posible en € momento
que considere y estime imporiante trabajar y tener siempre presente a la
intutcion. La intuicidn gue procura que se pueda establecer una relacién, en
principio, perceptual entre estos tipos de trabajo. Posteriormente, apartir de lo
perceptivo se estructuran otras relaciones cognoscitivas (signicas, artisticas,
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estéticas, entre ofras} configuradas entre los elementos gue integran las
intervenciones realizadas.

Creo interesante resaltar que el desenvolvimiento de esta investigacion,
basada en la obtencion, andlisis y discriminacion de ideas y de conceptos
obtenides a lo largo de esta, hizo posible que pudiera darme cuenta del valor de
la intuicion. Es decir, la intuician me condujo a elaborar esta tesis, pero al mismo
tiempo, me regreso a comprender y revalorizar mejor el significade v las
impticaciones de la intuicién como una cualidad cognoscitiva ne elaborada en g
conceplos racionales, sin0 en fa percepcicn misma. En ofras palabras, se
pueden obtener conocimientos los cuales nos ayuden a entender mejor un
fendmeno perceptivo, pero lo mas importante es vivir ese fendmeno desde el
fenomeno mismo, el cual puede generar un conocimiento en si y este ser
completado desde las ideas o conceptos generados a partir de la percepcion del
mengcionado fenémeno.

Creo que este hecho me ha dado la posibilidad de comprender y entender
gque el espacio €5 un concepto y elemento muy complejo, rico y amplio a ta vez,
Se le puede abordar de muy variadas maneras y cada una de ellas pareciera
inagotable. Al mismo tiempo pareciera que cada manera de abordar el problema
del espacio es un nuevo caming, tan rico ¢ inacabable como los anteripres.

Ninguno de estos caminos se contrapone, aungue fraten de diferentes
conceptos. Cada camino, en conjunto, hace del conocimienio del espacio una
riqueza, un abanico de posibilidades muy afractivo cuya manifestacion final, que
es la obra plastica, le da forma y la consolidan.

Tanto las constantes como las propuestas plasticas pueden representar y
significar la misma cosa: preguntas y respuestas, blisquedas v encuentros, entre
otros que se van entretejiendo a lo largo del desarrollo plastico.

Por un lado, las expectativas representan una posibilidad, como lo decia
Kounellis, de mantenerse en una actitud revolucionaria. Una actitud de
hiisqueda constante, de no conformarse con lo cblenido, sino siempre dudar y
buscar nuevas y diferentes respuestas. De enconirar maneras de ver un
problema con una perspectiva diferente a la que se tenia con anterioridad. Por
otro lado, también las expectativas plasticas se dan como el resultado de una
accidn que puede tener infinidad de posibilidades, de lecturas diferentes gue, en
ocasiones, pueden causar incomodidad y angustia. Puesto que de lo que se
obtiene de ciertas lecturas, no siempre se obfienen respuesias o soluciones
claras.

También las expectativas no necesanamente tisnen que procurar algo
nuevo. Estas propuestas representan para mi como una revelacion, una puesta
en escena de preguntas, de formas de ver, sentir, analizar lo que pasa a mi
trabaijo v lo que me rodea. Es como una especie de apertura de todos los poros
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para dejar pasar y poder sentir lo que se presenta ante mi, como una
posibitidad infinita de recreacion plastica.

También por otro lado, las expectativas representan una manera de
vislumbrar y de poner en claro las consecuencias y significaciones de lo que ha
implicado trabajar en y a partir del espacio. En un contexio v una época
determinada, a manera de visualizar y comprender que lo gue hago fiene
implicaciones que estan sujetas o muy relacionadas con un contexto y una
época determinada. Esto quiere decir que, como jo he mencionadc con
anterioridad, mi irabajo no esta aislado y esta inscrito en momento muy
particular del arte contemporaneo.

Por un lado, puedo decir que las bisquedas plastico-estéticas que tengo
tanto en mi trabajo escultdrico como en el relacionado con las intervenciones
situacionistas, esta relacionado con una confrontacion directa entre lo tradicional
y lo actual. Lo tradicional esta representado por el trabajo que realizo en piedra,
bajo técnicas clasicas de la talla en piedra. Lo actual, esta representado por la
relacton entre lo escultdrico v el sitio, es decir, es la obra que realizo para sitios
ex profeso y que no es estrictamente “esculidrica” ni “arquitectdnica”, sino una
mezcla de ambas.

Dicha confrontacion representa una forma de hacer una critica y de
reflaxionar acerca del arte contemporéneo el cual, hoy por hoy, tiene casi nada
que ver e incluso ha desechado va las técnicas tradicionales det arte (la técnica
de la pintura y de la escultura por mencionar algunas). Esta critica va en el
sentido de rescatar lo que significa v representa el trabajo manual, la técnica,
como un equilibric con su contraparte que es &l trabajar con ideas y conceptos.
Sin embargo, este rescate de la técnica tradicional ia considero muy similar a
como, por ejemplo, lo consideraban las posvanguardias de la década de los
ochentia, en el sentido de que no hay nada nuevo solo el retomar det pasado los
elementos ya dados en estilos artisticos acontecidos con anterioridad. Pe esta
manera, no considero que esté hactendo una nueva sscultura y que pretenda
proponeria asi, al contrario, pretendo abordar, reflexionar, aprender, entre otras
cosas, lo que significa v representa trabajar con técnicas tradicionales, de
rescatar el sentido de lo manual, revalorizar y explorar lo manual como una parte
importante también del trabajo artistico (de ahi que me agrade explorar los
pulidos casi espejo de las piedras que tallo), del uso adecuado de las
herramientas y técnicas tradicionales.

Asl mismo, dicha confrontacion de lo tradicional y lo actual (de o manual y
las ideas) va en &l sentido de reflexionar, analizar, comprender o gue significa
trabajar con conceptos e ideas. ldeas gue estédn relacionadas con o que
representan las acciones minimas en espacic preestablecidos; el considerar que
cualquier situgcion puede ser pretexto de una propuesta artistica y dicha
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propuesta puede abarcar y ser toda actividad humana. , dando como resultado
gue las fronteras entre arte y vida se vean casi borradas,

Por otro lado, también mi blsqueda plastico-estética, dada a partir de
dicha confrontacion, esta encaminada a revalorar y reconsiderar lo utifitario vy lo
funcional como una cualidad plastica y estética de las chras gque realizo. Este
rescate de lo funcional esta dado en el dmbito conceptual, es decir, trato de
rescatar lo que significa y representan los espacios y objetos con una utilidad
especifica {como por ejemplo, las esguinas de un sitio, las mesas, los
recipientes,etc.) y no intento hacer arquitectura ni disefio industrial de los
proyectos que realizo, sino por el contrario, intento escudrfiar acerca de las
cualidades plastico-conceptuales de lo que significa guardar, dividir, depositar,
entre otras, de los sitios y objetos que manipulo y transformo.

De esta manera, el que ponga en confrontacion dos posturas artisticas que
en una &poca como la gue me ha tocado vivir hace que se perciban
irreconciliables. Digo irreconciliables porque en la actualidad la tendencia es a
fragmentar lo que con anterioridad estaba unido (ia factura y la idea, la materia
del concepto, la forma de! contenido). En una época como la actuat (fin del siglo
XX), pareciera que el arte es sélo idea y que la forma carece de identidad, de
valor, Pareciera que en la actuslidad, las ideas estan sobre toda las demas
cosas, como si fuesen éstas las Unicas que hicieran comprensible el mundo, que
la Unica posibilidad artistica fueran as ideas en si mismas.

Tal expectativa no es muy diferente de lo que significaban en el fondo ias
posturas de las vanguardias de principio dei siglo XX, las cuaies se postulaban
como UGnicas y se basaban en la negacién de las ideas anteriores a dichas
vanguardias manifestandose estas como mas importantes que las ideas que les
precedieron. Pareciera que la leccién dejada por la idea de la modermnidad no se
ha aprendido de! todo, pues sigue dejando sus estragos ai considerar mas
importante los criterios lineales y absolutos que las posturas reconciliadoras y
diversificadas.

Posiblemente mi postura artistica y ante el arte no diga, baje esta
mentalidad lineal y absolutista, nada nuevo. Sin embargo, puedo decir que mi
aportacitn va en el sentido de reflexionar y cuestionar, bajo ia confrontacion de
lo tradicional y lo actual, el momento en el gue me ha tocado vivir. Mi aportacion
y mi postura plastica esta mas encaminada a poner en evidencia situaciones
que no son muy evidentes o no se detectan tan faciimente. Intento cuestionar ef
valor de las ideas v su manifesiacion en las cosas,y o que esto significa sl son
mas importantes las ideas que las cosas; qué relacién guardan las cosas y las
ideas; si son mas importantes [as ideas porque necesitan las ideas de las cosas
para materiaiizarse; en qué radica la relacion de las ideas con las cosas por o
que dicen, por lo que manifiestan ¢ por ambas; cual es ol objeto de confrontar
ias ideas y las cosas en una época como la actual dénde todo es posible, iodo
es permisible, etc.
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Mi postura plastica tiene mucho gue ver con e pensamiento filosofico, en
el sentido de reflexionar, pensar acerca de la naturaleza de io que significa
trabajar, en este caso, en y a parlir del espacic {(que representa, cual es el
objeto de esto y qué sentido tiene). Pero toda esta reflexion filosdfica parte,
como io mencionaba con antericridad, de Ia intuicion.

De esta manera, podria visualizar mi postura artistica en una época como
la actual como una manifestacion artistica que cuestions y reflexiona sobre el
arte actuai a partir de la confrontacién de aspectos del arte gue en la actualidad
se encuentran divididos y que en mi trabajo plastico encuentran unidén y que
dicha unién intenta hacer evidente lo separado que estan dichos aspectos. Es
una unidon que parte de la intuicion perpetua de lo que significa trabajar con el
espacio.

En otras paiabras, mi aportacidn plastica, en una época como ia actual,
parte de no dar posturas absolutas y lineales, pero si de hacer notar carencias,
evidenciar o desunido, lo fragmentado. Mi posiura tiene que ver mas con la
reflexién que con la imposicién, esta mas reiacionada con ei sentido en si mismo
de las cosas que con las cosas y sus implicaciones independientemente de su
sentido intrinseco. Es una aportacion mas introspectiva que extrovertida.

Una de las expectativas que tengo, en un fuluro inmediato, con respecto a
mi irabajo es poder y sequir trabalando lo que significa y representa g! trabajo
esculidrico v 1o gue significa y represenia ias intervenciones esculto-espaciales,
de poderlas seguir vinculandolas. Seguir insistiendo en encontrar esa union, esa
manera de conciliar dos procescs de percibir diferentes, pero similares. Congciliar
dos manera diferentes de concebir el espacic, pero que estan estrechamente
unidas, forman parte de una misma estruciura. Estas propuestas y perspectivas
plasticas significan un continuo contacto con la intuicion. Aunque lea y aprenda y
adqguiera nuevos conocimientos (racionales, emocionales, entre otros), la
intuicion debe seguir siendo esa sensibilidad primaria un tanto inconsciente,
sensonal. Esa intuicion que me pone en contacto directo con lo sensible, va que
dicha sensibilidad es el motor de lo que hago. Ese contacto directo con todo
aqueilo gue me hace aprender del espacio, 1a luz, la ausencia y presencia del
espacio misme. Esa aprehensidn de aguelic gue alude a o creativo, 1o sensitivo,
reflexivo del espacio y sus aplicaciones, es decir, esculpir el espacio y hacer
del mismo una escultura, una intervencion.
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