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"Yes, 1 know thae Puzzle," said Lady 
Muriel. "The Ring has only one surfuce, 
and only one edge. 1 e's very mysterious!" 

"fes otlter surface will be continuous with 
its inner surface! Bue ie will cake cime. 1'11 
sew it up after tea." 

LEWIS CARROLL: Sy/vie and Bnmo Conduded, VII 
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Introducción 

• Q· UÉ ES LA TOPOLOGfA? ¿QUÉ TIENE QUE VER CON EL ARTE? A RESPONDER 

<:'. · esras dos inrerroganrcs se dedica el artículo "Espacio genérico y espacio 

plásrico"
1 

del esrudioso francés Pierre Francasrel (1900-1970). Tal obra, 
publicada originalmenre en 1948. aborda el problema del espacio picrórico de la 
primera mirad del siglo XX. y hace un paralelo enrre él y dos series de ideas: las 
reorías de los psicólogos Jean Piager y Henri Wallon por un lado. y por orro una 
geomerría definida por los matem<Ílicos a fines del siglo XIX: la ropología. Esra 
resis consiste meramenre en un ejercicio de recopilación y organización de datos 
con los que he revestido el artículo de Francasrel. sin nds ambición que abundar 
en las ideas sobre psicología (apenas esbozadas en el citado estudio), y llevar el 
an<ílisis de corrienres arrísricas hasra la década de 1990. Digamos que he aporrado 
deralles al arrículo del autor francés. sin cambiar en nada su planrea1nienro, el 
cual puede reducirse en la siguienre pregunra: ¿hay una geomerría que dé cuenra 
del espacio antiilusionisra -y aun absrracro- de n1uchas pinturas del siglo XX? 

No rrararé ampliamente el tema de la ge-:imetría topológica como rama de las 
macent<ícicas, sino sólo en la medida en. que influya o atecte al arre. Así lo 
manifiesta Francasrel: 

La comparación [entre] ... las especulaciones matemáticas de los topólogos y las 
conclusiones de los psicólogos especializados en el estudio experimental del cerebro 
infantil ... no debe inducir al lector a creer que son los psicólogos y los maremáticos los 
que han marcado su camino a los artistas contemporáneos. ... Artes, filosofía y 
n1ace111ácicas tienen puntos de contacto. pero no se subordinan 1nutua1nente. Expresan 
más bien una manera de ser que viene a constituir el sello de nuestra época. 2 

Espero una fecundación n1urua enrre arte y ciencia para obrener un antplio 
panorama de ideas, sin prerender definir ni proponer un supuesro "arre 
científico", ni inaugurar nuevos caminos en el arte, ni posrular conceptos 
originales. La presente tesis simplemente retomará una línea de investigación que 
resulta de sumo interés porque hoy parece esrar poco frecuentada· (así lo 
resrimonia la magra cosecha bibliográfica sobre el tema, obtenida tras una 
búsqueda intensa). Y es que pocas cosas comperen tanto al artista plástico como el 
estudio del espacio. 
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LA IMAGEN TOPOLÓGIC1\ 

Sería difícil 11egar que uno de los impulsos m:ís vigorosos en d siglo XX par.1 
abordar el arte visual en su espacialidad. es decir en un aspecto ínrimamence 
relacionado con su .fi1r111t1. fue la vanguardia europea. 11ds en panicular la línea de 
desarrollo que romó concic11cia de sí misma en la obra de Paul Cézannc. Como 
afinna Juan Acha: '"Cézanne dio co1nicnzo a la accnruación del plano sint:ícrico (a 
la con1posición o relación entre signos o figuras) de la obra de arte. M:\s tarde. el 
cubismo y los abstraccionismos llevaron esra acencuación hasra sus lihimas 
consecuencias .... • En Estados Unidos se profundizó esa corrienre durante la 
postguerra al punto en que ese país se convinió en la capital del arte de 
vanguardia desde la década de 1940. En tales corrientes artísticas. el concepto de 
espacio can1bió inevitablemente respecto del que había existido hasta unos 
cincuenta años antes. La transformación no les debió poco. así haya sido 
indirecran1ente. a los novedosos descubrimientos de la física y las matendticJs: 
relatividad, teoría cw\nrica, etc. Las ideas que el siglo XX tuvo sobre el espacio 
estuvieron definitivamente influidas por el desarrollo técnico y científico. El 
can1bio que dentro de la sociedad efectuaron esas disciplinas. i1npactó y cambió la 
idea de espacio. 

Una corriente de pensamiento sobre el arre, la cual especialmente se presta al 
análisis de la forma visual, es el tormalismo, nacido en el siglo XIX. Para esta 
corriente 

la historia del arte deja de ser considerada un epifenómeno [fenómeno secundario o 
adicional) de la historia política, de la ciencia o de la técnica, canto como de la hisroria 
de las ideas. Es :J hisroria interna del arte, de cada una de las artes en particular. Su 
objeto de estudio es el desarrollo de la forma, considerada como lo espedficaruence 
artístico. en sus diferentes 1nanifescaciones. Este desarrollo tiene los principios de 
evolución en sí 1nisrno y no en cau.'ias ajenas, co1no pueden ser las 111oti\'aciones 

religiosas. políticas, técnicas o ideológicas en general.' 

De autores como Kornad Fiedler, Heinrich Wolfflin, Ernst Gombrich, Roger 
Fry, Clive Bell, Clement Greenberg, Michael Fried. Barbara Rose, William 
Rubin, y en Latinoamérica Jorge Romero Brest, entre muchos otros (de los cuales 
sólo citaremos a algunos en el cranscurso de la tesis). emanad una gran pluralidad 
de ideas que, aunque con variantes nwnerosas. poden1os gruesan1ente restunir en 
el predominio de la forma del arre frente a su contenido. 

No comparto esa premisa que artistas, críricos y estudiosos defendieron a veces 
con vehemencia, beligerancia y aun fanatismo. Tampoco soy teósofo como Piet 
Mondrian, místico como Kasimir Malévitch o Mark Rothko, defensor acérrimo 
del casamiento arre-ciencia como Max Bill, enemigo de la pintura como Donald 
Judd, ni detractor del arre figurativo. No creo que el arte "progrese" hacia una 
pureza, ya espiritual "(Malévitch, Barnetr Newman), ya material (Greenberg). Pero 
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INTRODUCCIÓN 

sí creo que las obras -visuales y escriias- de tales auiores nos dan valiosas claves 
para describir ese arte de vanguardia <¡ue interesa en esta tesis. ya que tales anistas 
y estudiosos siguieron punrnalmente la creación de un espacio nuevo para su 
siglo. m:ís all:í de los sentidos políticos. éticos o valorativos que le quisieron dar a 
esa creación. 

Por ello es que no abordaré en la tesis el arre figuraiivo del siglo XX: en él no 
fue cuestionado con tanta füerza y radicalidad el concepto espacial que Occidente 
heredó del Renacimiento. También por ello es que me centraré en el espacio 
pictórico, ya que una de las invenciones renacentistas 1n;ís importantes, la 
perspectiva, ocurre sólo en pintura (y en mucho menor medida en el espacio casi 
plano del bajorrelieve). Cuando nos acerquemos al espacio tridimensional, lo 
haremos sólo en tanto que ello ayude a destruir el espacio renacentista. 

Se notad entonces que la tesis va a tratar de la Italia del siglo X:V, del París de 
mediados del siglo XIX hasta después de la Segunda Guerra Mundial. y del 
Nueva York desde los aflos cuarema hasta tie1npos recientes. No se piense que al 
ocuparme sólo del arte europeo y csiadunidense he olvidado mi condición de 
arrista mexicano de principios del siglo XXI. La hüsqueda de una idemidad 
mexicana ha sido larga y no deja de plantear nuevas respuestas muy diferentes a 
las dadas en el pasado. Pero uno de los pasos ineludibles en esa bt"1squeda sin duda 
es admitir y asumir, para luego superar, la poderosa influencia que tenemos de las 
corrientes hegemónicas que en arte y pensamiento he111os recibido desde Europa 
y Estados Unidos, 1nuy relacionadas con nuestra dependencia econón1ica con10 
países subdesarrollados. A<p1í se trata también de conocer el pasado artístico como 
un fundamento sobre el cual poder irabajar en la consrrncción de un espacio que 
responda a nli realidad, a 111i época y país. Pero esta t"tltima labor excede la 
presente tesis. la cual sólo quiere constituir un primer acercamiento a cierro 
espacio relativan1ente nuevo, pues tiene apenas unos cien aflos. 

Co1no mexicanos, sin embargo, merece la pena recordar que mucho del éxito y 
de la difusión del arre vanguardisia, especialmente el de Estados Unidos, se debió 
a intenciones claran1enre polícicas. En los aflos rreinra la influencia 1nás poderosa 
en gran nún~ero de arriscas escadunidenses y de todo el concinente a1uericano era 
el muralismo de México, un hecho que hoy poco se recuerda. Pero con la Guerra 
Fría y un orden mundial polarizado, los Estados Unidos revirtieron esa tendencia 
dentro de su propio país, e influyeron en que fuera revertida en todo el mundo. 
Señala Shifra Goldman que no debemos pensar 

a la luz de las revelaciones hechas sobre el papel desempefiado por el Servicio de 
Información de los Estados Unidos (USIA), la Agencia Central de Inteligencia (CIA).y 
las corporaciones multinacionales de los Estados Unidos en _Latinoamérica- que.los 
cambios producidos en la dirección asumida por el arte contemporáneo ocurrieron. en 
un nivel purantenre interno o por razones n1cra1nence estéticas.~ ··-· 
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LA l l\-11\GEN TOPOL(>CICA 

Si el arre mexicano en las décadas de 1950 y 1960 cambió en pane por razones 
inrernas. no dcbcn tampoco soslayarse: las influcncias de las politicas culturales de 
la OEJ\. la Unión Panamericana y compaf1ías como Esso para que los jóvenes 
artistas 111cxicanos. hoy llamados de la Ruptura. se adhirieran a las tcndencias 
emanadas de la vanguardia. Esa generación de anis[as lite la que retotnó 111uchas 
de las formas e ideas del arre moderno de la postguerr:1 y las incorporó de lleno en 
nuescra culcura. El resultado de ese inllujo. sin embargo y sean los que hayan sido 
sus orígenes. ha sido una fecundación que hoy contint'ta. . 

Si bien no ignoro las causas económicas y polílicas que ocasionaron ese cambio 
en el arce mexicano. no n1e ocuparé más de ellas en es¡a tesis. Basce renerlas 
presemes como una condición indispensable <1ue pcrmi[e colocar denrro de un 
co1nexLo el cipo de espacio que abordaremos. 

Y es que el anista de América Latina debe situarse dencro de su propia realidad 
y conocerla. Enriquecer el conocimienco his[órico r [eórico del arrisca 
larinoamericano es algo imperioso y urgence. Reflexionar y huir de 
esponcaneísmos y visceralismos conscituye una exigencia ame un panoran1a del 
arce en el que predomina una mal encendida acritud rondmica. Paralel,unenre, 
aunque la mayor parce de esta ccsis es ceórica, el presente trabajo 110 es el de un 
crítico, historiador, psicólogo. matemático ni .filósofa, sino el de un artista, pero un 
artisca conscienrc de la imponancia de las ideas sobre el arce. 

Así pues, esbozaré las premisas ceóricas ep las siguiemes p•íginas. Después, en el 
capírnlo I daré una brevísima definición de la copología como rama de las 
marem<ícicas, para de inmediaco resumir las ideas de Jean Piager sobre el espacio 
de la menee infancil. Esce capículo represencad en gran medida el marco y la base 
desde la cual siruar más adelame una definición de la copología artística, con 
miras a explicicar las ideas apunrndas por Francastel; perdónese la ocasional 
pesadez de su lccrnra, pero pocas veces se han resumido en el mudo 
hispanohablante las ideas de Piagec específica111ence sobre el espacio. En el 
capírnlo 11 recorreremos b.isicamenre dos momencos del arre occidenral: la 
invención de la perspecciva en el siglo X:V, y su disolución desde Manee hasta 
después del minimalismo. Este segundo capículo a su vez nos dad una situación 
en el tiempo y la geografía, constituyendo así el marco histórico de la tesis. Su 
exrensión -necesaria por motivos de complerud. que no exhaustividad- le 
permice al capítulo II ser considerado en sí una minitesis de compilación. En el 
capírnlo lll conjuncaré ambas series de ideas para averiguar cuáles son las 
caracteríscicas de un arce visual topológico, y cu;íles arcistas parricipan más 
ampliameme de la copología. Si algún conaco de rrabajo teórico original hay en 
esca tesis, es la manera en que seleccioné los rasgos de la copología visual. apenas 
insinuados en el cicado arrículo de Francasrel. Finalmenre, el capírulo IV 
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1 NTRODUCCIÓN 
·----------·-- ---------

presenraní varias obras gr;ílicas realizadas por mi. en las que se reconocer,íu 
diversos rasgos ropológicos. 

Esta resis co1nenzó a esbozarse a fines de 1997. así l]lll' no sólo es un trabajo a 
caballo enrre dos milenios. siuo tatnbién enrre dos etapas de la UNAi'v!: ;uHes y 
después de la huelga. Un aconteci1nie11ro por varias razoues tan itnporcanre -
para bien y para mal- rrajo a una posición de gran relieve la necesidad de una 
universidad püblica. Es obligado agradecer el que yo pudiera esrudiar en una 
insritución de ese ripo. 

El teórico latino;unericano Juan Acha ( 1916-1995) pugnó siempre por un 
enriquecimienro intelectual de los arriscas. Gran parte del impulso y del espíritu 
que aninrnron la escritura de esra tesis se inspiró eu los libros del citado autor, 
cuyos rexros empecé a descubrir en los comienzos de mi carrera, y quien falleció 
en la ciudad de México pocos meses después. Nuuca lo conocí personalmente, 
pero quiero reudir aquí un ho111enaje a su me1noria. 

Asimismo, la crítica mexicana del arre en 1999 perdió prematuran1ente a 
alguien 1nuy prominenre en Armando Torres-Michüa. Fui aforrunado en cursar 
un semesrre como su alumno en el planrel Academia de la ENAP en 1997. 
Recordar aquí su rigor conceptual y su compromiso con el arre y el conociniiento 
es un acro de jusricia. 

Mi n1ayor agradecimienro es para mis pap;b. l\!i mand me motivó y apoyó 
todo el tiempo con10 estudiante y como persona. y dur;1111e unos veinre aflos ha 
subsidiado mis estudios (por usar un eufemismo). Observaciones imporranres y 
gran ayuda para la redacción de la tesis, las obruve de mi papá, quien por lo 
dem;Ís siempre me ha esrimulado e inquietado fclizmenre como individuo. De 
ambos he recibido roda el amor posible. Mis fallecidos abuelos Juana Sánchez y 
José Bolaflos construyeron muchas de las bases en mi familia que 1ne perniirieron 
alcanzar la educación superior. Gran parre del aprendizaje teórico y pníctico que 
he tenido como arrisca. no necesariamence explícito en este rrabajo, vino de 
Renaro Esquive!, Jaime Levy, Luis Argudín y mi direcror de tesis, Roberro 
Caamaño. Los grabados que prescnro en el capírulo IV no habrían sido realizados 
sin el auxilio de María Eugenia Figueroa, Francisco Quincanar y Edgar Valverde. 
Para la captura en compuradora y presenración de originales ruve la ayuda de 
Eduardo Tecozaurla, José Jaime S;íinz, Sanriago Pérez Garci, Rosario García 
Crespo y Lour,cles González. En la Biblioteca Benjamín Franklin me apoyó 
siempre Josafar Pérez. Y last but not least, mi perra La Loba proporcionó un 
tiempo neto de cenrenares de horas enrretenidas durante los raros libres que pasé 
mientras la tesis se cocinaba (¡guau!). 

Las nocas de referencia bibliográfica se pusieron al final de cada capítulo; las de 
ampliación de daros y de comentario fueron sustituidas por asteriscos, de n1odo 
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LA l l\·1AGEN TOPOLÓGIC1\ 

que los lecrores 110 renddn que cambiar de poígina para complerar el hilo de las 
ideas. Quienes 110 sean mis sinodales ni lecrores en exceso críricos pueden salear 
olí1npicainenre las norns numeradas sin perder ningtín co11cepro esencial. 

NOTAS 

1 
Pierre Francasrcl. .. E.-.pacio gcnérico y espacio pht-;rico" en: Ln rettlidndfigurntÍl'fl. págs. 147-182. 

2 
lbld., pág. 1 50. nora 58. 

;\Juan Acha. Critica drl aru: uoría J' prdrtirtt, p.i.g. 14. 

" Francisca Pércz c.urcf10 ... El fonnalismo y el desarrollo de l.1 hisroria del arte" en: Valcrianu 001,al 
(cd.). Historia de las idt'ns t'stlticns y de bzs teoritls 11rtlstic11s contn11pordnens, r. 11. p•ig. 190. 

' Cíe. por Ida Rodríguez Prampolini. Ensnyo sobre }osl Luis Cuel'fls y el dibujo. p;lg. 71. 
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Premisas teóricas 

E L CONCEPTO ALREDEDOR DEL CUAL GIRARÁ ESTA TESIS ES EL DE ESPACIO. 

Por ello, anees de orra cosa es necesario definirlo. Pero ¿por dónde empezar? 
De encre las definiciones exisrences, leamos primero lo que nos dice .la Real 
1\cademia Española: 

espacio. (Del lilt. spatrum.) m. Continente de todos los objetos sensibles que existen. 11 
2. Parte de este concincnce que ocupa cada objeto sensible. 11 3. Capacidad de cerreno, 
sitio o lugar ... 1 

, 

El diccionario reconoce, pues, que el espacio puede ser un concenedor vacío, o 
bien una cualidad de los objecos, <liscinción que igualmente ha sido tradicional en 
la filosofía. 1 Pero las definiciones <le espacio son numerosísimas: la psicología, las 
diferentes escuelas filosóficas y las varias ramas de la geometría dan cada una su 
propia versión de qué sea el espacio. Pero entonces ¿cómo conjunrar codas esas 
nociones -n1uchas veces opuesras-, especialmente si en esca resis se contempla 
hablar del espacio según tres disciplinas muy diferentes entre sí: la geon1ecría, la 
psicología y el arce? ¿Cómo hallar un territorio común? Para responder a esto ha 
de desplegarse codo un marco teórico; sin embargo, es necesario aclarar que éste 
sed expuesto como un 11xio1n11, sin someterlo a comprobaciones o 
fundamentaciones ulreriores. De tal nlodo, la ambición de esca tesis es seguir un 
desarrollo coherente con sus premisas, qu·e constituyen el fundamento nlismo de 
la tesis coda. Valgan los p;irrafos siguiences como una coma de posición. 

Considerernos la maceria con10 causa única de todas las cosas,
3 y en seguida 

considere111os la realidad "como actividad sensorial humana, como práctica".
4 

Esca práctica humana tiene diversos modos de manifestarse: práctico-utilitario, 
cognoscitivo, escécico, etc. Pero siempre podrá decirse que es una relación entre 
un sujeto (lo humano) y un objeto externo a él, siendo recíproca esta relación, e5 
decir que arr1bos términos se transforman mutuarr1ente cuando entran en 
contacco. 

Si bien la materia es la causa de todo, no codas las cosas son materiales: existe la 
mente, de origen eminenternence humano, que esni englobada por la actividad. 

15 
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psíquica entera. Dentro de esra ülrima caben ra1nbién las percepciones. Así lo 
afirma Ruy Pérez Tamayo: 

Existen 1nuchos fonó111cnos reales que no :-.011 anacerialcs. entre lo!\ <\lit'.' se cuentan c:n 
pri1ncr lugar las st'.'nsaciones, co1no la visión. la percepción del :-.onido. d dolor, ecc. 
Tales fenó111enos tienen causas n1aceriales, co1110 la luz, la nuisica o una C•trics dencal. 
pero esas ~ausas no son las sensaciones propia1nence dichas sino los ele1nencos que las 
provocan. 

La mente depende de la materia a ral grado que la actividad mental de un 
individuo no alcanza la madurez si el cerebro mismo, como órgano. no madura. 
Esro lo afirman, enrre otros, los psicólogos Jean Piager (suizo, 1896-1980) y 
Henri \X'allon (francés. 1879-1962). Para este ülrimo. el pensamiento está 
determinado por dos clases de estructuras: la suya propia, dada por la lógica, y la 
org.ínico-biológica que le da base. Pero no hay identidad entre ambas; el 
pens;uniento no es lo mismo que la materia que es su base. En el niño, el 
pensamiento no puede consolidarse sino hasta que las estructuras neurológicas 
están maduras. El cerebro 

es, de codos los órganos, el que esr:i" más lejos de su est ruccura definitiva en el momento 
del naci111ienco. Co1110 sucede con las dc1nás evoluciones funcionales, la evolución 
psíquica no puede anticiparse a las esrn1ccuras orgánic1s.

6 

Sin embargo mnbos términos, cerebro y 1nenre, tienen cada uno su naturaleza y 
funciones específicas y son -hasta cierro punto y en un grado relativo­
independienres en varios grados de su desarrollo. Ambos son parre de un proceso, 
un cambio constante a lo largo de la vida del individuo. 

Al desplegar la actividad mental y utilizar los productos de ésra, las ideas. los 
hombres han desarrollado un modo cognoscitivo de relacionarse con la realidad, 
es decir, un modo de explicarla. Una de las mayores ambiciones del conocimiento 
ha sido captar o reflejar en las ideas la realidad ral cual es, o sea alcanzar la 
objetividad del conocimiento, lo que podemos llamar verdad. La definición 
clásica de verdad dice que "un juicio es verdadero cuando de él se puede decir que 
lo que enuncia existe en la realidad tal como lo enuncia. "

7 

En esta relación cognoscitiva, el sujeto y el objeto son condición uno del ocro, 
"pero en planos diferentes -el sujeto como conciencia de las cosas. y el objeto 
como el sirio donde debe estar simada la existencia de todos los seres, sujeto 
incluido-". 

8 
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No hay, pues, ni identidad pree.,tablecida, ni reducción rotal del uno al otro. ni 
exterioridad radical, sino una serie de acciones y de reacciones que muestran el esfuerzo 
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de la idea por abrazar o modificar b co:-.a. y la rc:-.i~lc11ci.1 de: l.1 co~;• l}lll." la obliga a 
1nodificarsc a sí 111isma. pro!<ioiguiéndo~c e . ..,;c dudo en codo~ lllS ni\·dc:s. ya de la ~•cción 
proíccica. ya de la doctrina y de I:~ cxperi111e1uacíó11 cic111ífi,:.a. Sin C:M . .1.S contlicros. [hay} 
cstanc.unienlO dd co11oci1nic1110. 

"Lo real es 1novi1nienco y transformación",
111 

así como d conocimienro 1nismo.· 
Ahora bien, como el sujeto es inconcebible sin el objeto y viceversa, la objetividad 
del conocimienro es algo en lo que esd siempre presente la subjetividad. 
Objerividad implica 

eliminar al m;íximo el elemento emocivo y la parcialid;id qut: defo.rman el conocimienco 
verdadero. ... La "objetividad", en esca acepción, siemprt: estoí afectada por la 
subjetividad y nunca puede ser absoluta; es humana y. por canco. relaciva (f'ste 
conocilniento es más objetivo que este on·o). Sie1nprc constituye un proceso, un 
devenir.

11 

De tal modo es imposible explicar la realidad tal-cual-es independienremenre 
del sujeto, y es imposible así una verdad absoluta, m;Ís aün porque el sujero esrá 
siempre orientado de manera difereme de acuerdo con su sociedad, país, épo=, 
clase social, etc. El conocimiento es social y se desenvuelve histórica1nenre; a lo 
largo de un proceso infinito, riende a la verdad absoluta, aunque sin poder 
alcanzarla. 

Todo lo anterior sirve para delimitar uno de los conceptos que los hombres 
han generado para explicarse la realidad: el espacio. En efecto, en el presente 
trabajo se hablad del espacio como idea y no. como una cualidad de la n1areria. 
Tornaré la definición que da el arrisca y reórico mexicano Manuel Marín con10 
válida para roda esca resis: 

El espacio es definicivamence un algo inherente al pensamienco que necesicamos para 
entender la realidad de alguna manera específica ... no es un hecho objetivo, no es algo 
que podamos percibir, ni definir por los sencidos ... [es) una "función" que altera las 
cosas en nuescra percepción de la realidad ... [es) una representación de la realidad 

• l.? 
m1s1na .... 

Pero ¿significa eso que se hará absrracción de codo lo concreto e inmediato que 
el espacio se nos presenta en la experiencia coridiana? ¿Significa que la percepción 
no tiene en absoluto que ver con el espacio? ¿O caeremos en posiciones como. la 
de Kant, quien dice que el espacio es una condición ,, priori de posibilidad de 
nuestro conocimienro, o sea, sólo una rna11era en que el espíriru aprehende la 
realidad? 

17 
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Le<unos una idea que parcc:ería contradcc:ir la dclinic:i<'i11 de .'vla1111cl Marín. 
Hans Joachim Albreclu afirma: '"En su senLido original. d "espacio' es una 
condición de la vida, una posesión humana fundamental. y por ello no ha de 
encenderse como un objeto objerivablc del co11ocimiento. como un esquema o un 
concepto."" Aquí Albrccln se refiere a una vivencia directa e inmediata que 
cenemos del espacio, trn1s alhl de una división sujeco-objero. Es decir. se rrara de 
una espacialidad vivida, en conrraposición a una espacialidad pensada. Pero en 
esre 1nomenro de aparente co1uradicción e! mismo J\lbrccht interviene con una 
distinción i1nporrance: 

... en la hiscoria de la culrnra. observamos la desaparición paulatina de la percepción 
lidedigna del carácter propio e íntegro de las cosas y de la densidad de los conjuntos 
corporales. En sentido inverso. !'le difunden productos ... realiza.dos de acuerdo con 
principios constructivos abstractos. Una ci1n;t de este proceso es la fonnación de la 

, l·I 
geo1netn11. 

Es decir: aparece un segundo aspecto del espacio. absrracco y no concrero, 
pensado y no "vivenciado". Es muy i1nporranre que a parcir de csre momenro 
diferenciemos enrre a111bos niveles paralelos del espacio, que, aunque opuesros, 
coexisren. En esca resis imporcad más ocuparse del nivel correspondienre a las 
ideas geomérricas (ya sea que las halle111os y reconozcamos en la psicología. las 
111atemáticas y el arce), aunque no desconozco. ignoro ni prerendo eliminar el 
nivel perceprnal como base úlrima de ellas. Admirase con Piag.er y Wallon que las 
ideas sobre el espacio rienen su origen en la relación enrrc el cuerpo humano y la 
realidad física exrerna a él. Dice Anuro Rosenbluerh: 

La noc1on de espacio es inferida o aprendida. La asociamos primordialmente con 
nuescros 111ovi111ientos. con el esfuerzo que tenernos que desarrollar para alcanzar 
determinado objeto que nos aparece inmóvil. Después a.•ociamos diferencias en 
nuestras sensaciones visuales con escas nociones de distancia. que nos dieron los 

• •. l'i. 
receptores qu1nesces1cos. 

A la par que 1nadura el cuerpo del nifio (ranro en lo sensorio-morar como en lo 
neurológico), rambién la menre sigue esca maduración de un modo 
complemenrario. El niño riene sensaciones o percepciones que v-an sucediéndose 
en el riempo; a rravés de ellas conoce los diversos aspectos de un mismo objeto así 
como las relaciones de lugar que los objeros manrienen entre sí; todo ello va, 
desde luego, ligado al movimienro corporal propio del sujeto. La menee organiza 
escas percepciones y las coordina, primero dependiendo rotalmenre de ellas, y 
luego con independencia al llegar a la adolescencia del individuo. Puede enronccs 
ya subordinar roda su experiencia al pensamienro abstracro aunque sin desligarse 
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nunca de lo físico. que es a fin de cuenras el origen de rodo. El mismo Piager 
recuerda: "Como decía ya K. Marx en sus objeciones a Feuerbach. hay que 
considerar la sensibilidad 'como acrividad pr:ícrica de los senridos del hombre'."

1
" 

El sujeto construye así llll concepro de espacio. Este espacio considerado como 
una noción t1bstrt1clt1 inferida a panir de la acrividad perceprual, in1nediara y 
directa. es el nivel en el qlle me centraré. pues JJ1t'todológic11111e11te debo reducir la 
tesis a una revisión sobre las ideas -cierras ideas- espaciales. Esro no implica 
dar una definición absolma ni cerrada sobre el espacio. ni siquiera la de Marín, 
pues a esca última la utilizaré sólo como una herramienta teórica que ser:í útil, en 
última instancia. para pensar sobre la ropología. Esca tesis evitad. por lo ramo, 
debarir sobre la realidad o irrealidad del espacio según Kant. Merleau-Ponry o el 
auror que sea; sobre si es una idea. un vacío. una serie de objetos o un conrinuo 
espacio-re1nporal. ¿Qué es el espacio real en sí? Objerivameme no lo sé. Ames 
bien. se debe parrir reconociendo. como ya se hizo p:írrafos arr:ís. una pluralidad 
inmensa en las ideas. definiciones y perspectivas sobre el espacio. Y es siruando 
escas ideas dentro de su relatividad que podre1nos comprender cómo el 
conoci1nienro en general. y el del espacio en panicular, esr;Í forn1ado por 
concepros dentro de un proceso de construcción din:í1nica. de consranre 
redefinición. Piager y Wallon admiren en la psicología esta relatividad; niegan que 
la noción de espacio sea innata o fija en el individuo, y al comrario la describen 
como una noción constructiva. Por eso mismo esca tesis no id nds alhí de lo que 
dicen esros dos aurores. No se debatidn sus ideas, sino que ser;in aceptadas en 
bloque. 

No impona sólo el desarrollo del individuo, sino también el de la sociedad. 
Hisrórican1ence, en su búsqueda por la objetividad del conocimiento, la cultura 
occidenral ha generado diversas nociones de espacio. La noción espacial de 
Euclides (la cual explicaremos páginas adelame) fue el fundamento de la ciencia 
moderna por centurias. En el siglo XIX nació la geometría no euclidiana, 
básicamente por auroría de Lobacevski y Riemann. Siendo al principio un espacio 
purameme teórico y especulativo, pronto Einstein lo aplicó a fenómenos físicos 
verificables. Otro espacio no euclidiano es el de la ropología. Desde principios del 
siglo XX, la ciencia explicó la realidad de una mejor m;inera que en épocas 
anteriores al proponer un espacio de más de eres dimensiones. Así por ejemplo, 
para Henri Poincaré el espacio tradicional de tres dimensiones era una hipótesis 
enrre otras. Dice Gabriela Siracusano, de la Universidad de Buenos Aires: "La 
representación del espacio tridimension.tl sólo es concebida como una 
construcción mental, racional e idealizada, basada en axiomas que son meras 
convenciones."

17 
Y el mismo Poincaré afirma: "El espacio geométrico no puede, 

pues, servir de categoría para nuestras representaciones. Solamente puede 
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servirnos en nuestros razona1nientos. Es una fonna de: nut:"stro e1nendinlienro ... 
1 ~ 

Observamos de esre modo cómo. al dar cuenta de una realidad objetiva (no sólo 
i1naginaria o puramente teórica). el conocimienro ha ido sufriendo un conscanre 
proceso de rranslormación histórica. La noción de espacio h.1 cambiado. 

Lo anterior arafle a un espacio geométrico. ¿Cómo alec1.1 esto al arre? El ane. 
como producción de obJetos. es decir de formas 111a1eriales perceptibles,* 
necesariainente riene por ello que relacionarse con el espa..:io: éste es un aspecto 
fundan1ental de las artes visuales. el cual ha sido 1ra1ado generalmenre en una 
estrecha relación con el concepto de "forma ... ** Paralelamente -y esto es lo que 
nos interesa- el arte, como producción de ideas. expresa la concepción que su 
sociedad riene sobre el espacio, y lll<Ís aün y sobre todo. '1yuda a su sociedad a 
crear esa concepción. El arte crea y expresa de un modo social una visión del 
inundo, de la cual la idea de espacio nunca escapa. 

Cada arrisca tiene una visión del mundo, a tr:wés de la cual aprehende la 
realidad. Pueden tomarse "las i111dge11es estéticas como 11l<'t1(/oms epfrtemo/ógirns. 
como formas altenltltivas de co11ocimie11to que pro\·een al can1po cultural de 
herramienras para percibir, modificar y crear nuevas concepciones del mundo".''' 
Podemos definir las producciones artísticas, desde este punto de visea. como 
hipótesis estéticas, siguiendo a Gabriela Siracusano. Todo ane es, enronces, 
conceptual. 

Pienso que un modo (no el único) para que el arce amplie sus horizonrcs, se 
enriquezca y se relacione con una visión m;is general del mundo. es que cobre 
conciencia de una concepción relativamenre recieme del espacio que tiene hoy la 
geomerria, asimilándola por supuesto de una 1nanera específicamente artística. 
Abordar la topología en el arce sirve para abrir una alternati,·a a có1no pensamos 
sobre el espacio tradicional de tres dimensiones. 

Aquí propongo la idea m<Ís audaz, a mi juicio, de esta tesis. y que no es mía, 
sino de Gabriela Siracusano: si el espacio es una idea hiscórica1nenre cambiante 
que el arte ha ayudado a crear y materializar, de modo que sea "perceptible", y si 
hoy para nosotros el espacio m<is fundamental es el ropológico, entonces el arte 
hoy puede ayudar a "percibir" ese (casi) nuevo espacio. Por mucho tiempo la 
ciencia clásica pensó que el espacio de tres dimensiones era inhereme a la realidad 
marerial y, por lo canto, algo perceprible. Hoy, moviéndonos en el cerritorio del 
espacio como idea, obviamente imposible de ser percibid<t. y afirmando que es 
relacivo a cada momento histórico, poden1os asegurar que esre espacio no 

* Rccordc1nos: la palabra .. estética" viene dd g,ricgo rtiesthesis: percepción. 
** En la .. Introducción" se afirmó que d presente tr<1bajo se cnnccntr.tr.i en d arte ahstracto de 
votnguardia. Por dio nn abordaremos el lhtm;.tdo <lftc conccptua1. quc t:cncr.tllncnrc no prctcndc dar 
énfitsis ;,\ la forma por sí sola. sino a l.1 idcot. 
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para la experiencia cotidiana en buena medida sig.ue siéndolo---- d de rres 
din1ensioncs. El espacio mpológico, ames considerado puramente teórico. 
imaginario y especulativo cs. haciendo estas salvedades y jugando este juego. 
perfec1ame111c "perccptible". El medio para lograrlo es el ane. 

Accualinentc son bs rcoría:-i; las que brindan 111ayor u111on con la rc:alid.1d ... Sin 
embargo, no coincido en lo que se refiere al papel 'ecundario que se adjudica •I los 
sentidos como fuente accual de inforinación . ... Pode111os decir que ""e1nos .. a tr;tv¿s de 
la teoría. pero difícihnente poclría111os descansar en ella sin nuestros ojos ... 

10 

Así, a través del arce las muy abstractas disciplinas de la geometría del últi1no 
siglo y medio pueden retornar a lo que es. en úlcima instancia. la fuente de roda 
noción de espacio: la percepción y, sobre codo. aquella "causa única de todas las 
cosas": la materia. 

Esto no puede ser calificado como hipótesis dentro de esca tesis (para Gabriela 
Siracusano sí lo es). puesto que no lo someteré a comprobación ni a ulceriores 
demostraciones. Anees bien lo aplicaré sin m;ís. 

Al abordar artíscicamence un espacio topológico. por comodidad y por nuescra 
casi coral ignorancia acerca de las abstrusas y complejas teorías de la topología 
propiamente dicha, seguiré expres;índome en los términos tradicionales del 
espacio tridimensional, especialmente porque el espacio euclidiano es sólo un caso 
del topológico, n1'is general de suyo. Asimismo, uno de los autores base del 
presente trabajo, Jean Piagec, resume algunas cualidades topológicas de 
volúmenes sencillos y de im;ígenes planas empleando un lenguaje claro y 
accesible, sin tecnicismos mace1náticos, como cambién se haní a parcir del capiculo 
que inmediacamence sigue. 

NOTAS 

1 
.. Espacio". Real AcadcnlÍa Espaí1ola .. Diccionario de la kngutt española, r. 1, pág. 888. 

2 
Cf"Espacio" en Nicola Ahbagnano. Diccionnrio <kfilosofin, P<Íh"· 435-440. 

l "Materialismo" en ibíd. p•ígs. 761-764. 
4 

Karl Marx. T csis len: .. TL-sis sohrc Feucrhach" en: Karl :V1arx y Fricdrich Engds . .. Tesis sobre 
, Feuerbnch .. Y otros escritos filosóficos. p.íg. 9. 

Ruy Pérez Tainayo. Cómo 1tcerct1rse a la ciencia, pág. 14. 
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l. 
El espacio genético: 

desarrollo psicológico en el niño 

C UANDO HABLEMOS DE ESPACIO NO NOS REFERIREMOS A ALGO "ALLÁ AFUERA" 

que podan-ios ver y cocar. Vemos y tocamos la realidad física, pero a esta 
percepción le i1nponemos un orden que va m<is alhi del nivel perceptual, direcco e 
inmediaco del espacio, y ese orden es generado por la menee. El espacio 
geomérrico es un conjunco de ideas a cravés del cual organizamos la percepción 
física. Estas ideas se desarrollan a cravés del tiempo, canco al nivel de la hiscoria de 
las sociedades como al de la historia de cada individuo. Son ideas en proceso, en 
nlovin1Íenco, aunque no necesarian1ence en 1nejora1nienco o progreso. Expondré 
en este capículo de modo muy general y son1ero qué es el espacio topológico y por 
qué es el "esqueleco" del espacio mismo. Primero lo veremos a cravés de las 
matem<iticas y después a rravés de la psicología de Jean Piagec. Las ideas de esce 
psicólogo sobre el espacio serán revisadas en detalle debido a que m;is tarde serán 
la base para desarrollar complecamence el artículo de Pierre Francastel que 
fundamenta esta tesis. 

l. l. Breve esbozo de la topología corno rama de la geometría 

Mirado el asunto desde cierra perspecciva, la geometría posee sistemas cada vez 
m;Ís sencillos .. Y es que desde Grecia, pero sobre codo desde el siglo XIX, los 
geómetras han ido enfocándose sobre los rasgos más y m<is esenciales de las 
figuras. 

La geometría euclidiana fue el primer paso en Occidence hacia una 
siscematización completa de los concepcos geomécricos. Euclides y los geómetras 
griegos trabajaron sólo en el plano, pero en la época moderna esta geometría fue 
ampliada hasta concebir el espacio como un "medio hon1ogéneo, continuo e 
ilimitado en que situamos codos los cuerpos y todos los movimientos",' y que 
posee rres dimensiones. Después de la geomecrfa euclidiana, el segundo paso fue 
la negación del paralelismo de las rectas, hecha hacia 1830 por Nikolai 
Lobacevski y )anos Bolyai. El tercer paso fue el nacimienco de una geometría 
llamada proyectiva, por Jean-Vicor Poncelet y Karl Georg Christian von Sraudr. 
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El cuano y. seg1ín Solo1non Ldsd1etz.! terminal pumo de "1 evoluci<ín de la 
geometría. es la topología. disciplina que trata. por así decirlo, de las esencias 
geométricas mismas. cs decir. de las cuali<bdcs g,eo111étric1s m;is simples posibles 
(a pesar de que do111inar csta disciplina significa dominar las mmendticas nds 
complcjas y avanzadas). 

Ya en 1833. el matem:ítico alem.ín Carl Fricdrich Causs mencionaba la 
exisrencia de una geomerria no euclidiana. vislumbrada por el tilósoto Gottfried 
\Vilhclm Leibniz a lincs del siglo >..'VII y que para enconces sólo Leonhard Eulcr y 
Alexandre-Téophile Vandennonde habían abordado. Ciertas propiedades de las 
superficies descritas por Bcrnhard Riemann y Auguscus F. i\.fobius. junco con 
ocras que Marie-Ennemond-Camille Jordan había esrudiado, crearon a mediados 
del siglo XIX los precedences necesarios de la copología. En 1879 el alem:ín Georg 
Cancor fundó la topología conjuncisra, basada en la reoría de conjunros, aunque 
de no mucha generalidad. Pero el nacimienrn pleno de la copología ocurrió 
cuando el francés Henri l'oincaré publicó varios estudios sobre el tema enrre 
1895 y 1905. En esre úlrimo afio Maurice Fréchet comribuyó grande1ncnre a una 
ropología absrracra y general. Otras comribuciones: el holandés Brouwer en 
1910; poco después. en l'rinceron (Escados Unidos). Oswald Veblen, J. '\XI. 
Alexander, Ldscherz; desde 1920, los polacos \V. Sierpi1Íski y C. Kurarowsik; 
m:ís carde los rusos: Alexandrov. Urysolrn y otros; y los franceses con el 
seudóni1110 coleccivo de Nicolas Bourbaki. Hubo y hay muchos nds. 

Pero ¿qué es la copología? Leamos qué escribe Maurice Frécher: 

Las propiedades de las figuras que se enunám explícir.une111e en la geometría elemenral 
son. en su mayor parce, propiedades mérricas. es decir, propiedades que dependen de 
magnirudes o medidas. Tales son, por ejemplo. la igualdad de dos rriángulos. la de dos 
ángulos, la propiedad de un cuadrilárero de ser cuadrado. ere. Pero cierras p~opiedades 
de las figuras son completamente independientes de nugnitudes y medidas .. : 

Éstas son propied11des cualitntiv11s. "En topología se preocupa uno sólo deformas y 

no de medidas, de calidad y no de cantidad."' 

En general. imaginemos una figura hecha de caucho y deformémosla sin 
desgarramiento ni adherencias. Ciertas propiedades de la figura se cambian por la 
deformación, pero hay otras que quedan inalteradas. Escas propiedades que permanecen 
invariables a rravés de la deformación se llaman propiedades topológicas de las figuras . 
. . • A,{, expresándonos de un modo vag~ y aproximado, se puede decir que la ropologfa 
es la geometría de las figuras de caucho. , 

Supongamos una figura E que se transforma en otra, F. Esta transformación es 
llamada uní11oc11 cuando a un punto de E corresponde ocro punco de F, pero. no 
viceversa: es decir, cuando a un punto de F pueden corresponder varios de E. Esca 
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1 ransformación no es topológica; en la ropologia s~· rraran las llamadas 
1 ransformaciones hiunivoc1,,-: cuando a un punro de E corresponde uno y sólo uno 
de F. y viceversa. 

Orra caracrcrisrica de una rranslormación ropológica es la co11ti11uid11d. Ésra 
cxisre cuando un punco x de E riene próxi111os a él orros punros, y esras 
proximidades son conservadas al rranslonnarse en F. Si son conservadas en el caso 
opuesro o simétrico, es decir. no sólo de E a F sino de 1~ a E. se llama hico11ti11w1 a 
esta transformación. 

Se no1nbra ho111eon1orjis1110 a una transfonnación que es canco biunívoca con10 
biconcinua. "La noción de homeomorfismo desempeiía en la ropología el mismo 
papel que el de la igualdad en la geometría elemenral. ... Así, dos conjuncos 
homeomorfos son topológic11me11te equivalentes." '' Por ejemplo, topológicamente 
es lo mismo un círculo que una elipse, un .:uadrado o cualquier figura regular o 
irregular cerrada. 

Las propiedades de un conjunto que se conservan ames. durance y después de 
todo homeomorfismo. son llamadas invarianres ropológicos. Las propiedades 
topológicas son menos numerosas que las euclidianas o las de cualquier ocra 
geometría. pero son ciertamente las propiedades n1'Ís esenciales de las figuras. La 
topología es, vista de este modo, la geometría 1nás primitiva. 

En topología, los matendricos llaman a sus figuras espacios, queriendo decir 
que el espacio topológico se reduce a la figura 111isma, pues roda lo pudiera haber 
alrededor de ella se considera como no existcnre. 

Dado que el espacio wpológico es la esencia de cualquier otro espacio 
geométrico, las nociones topológicas son comparibles con las euclidianas u otr.as 
cualesquiera. De los espacios euclidianos (E), destaquemos la recta: E

1
, el plano: 

E2 , y el volumen: E.,. Podemos suponer un espacio euclidiano con n dimensiones: 

En' donde 11 puede significar l, 2, 3 o cualquier otro número natural. A la 
topología no le imporra el nú1nero de dimensiones de un espacio, sino 
sin1plemence que tenga di111ensiones. Aquí ya empieza a constatarse que la 
topología como rama de la geometría puede diferir o aparcarse de la percepción 
física que tenemos de las cosas. Incluso, esta muy abstracta y abstrusa disciplina 
ha creado figuras purameme teóricas, difícil o imposiblemente imaginables: 
superficies de una sola cara, "botellas" sin incerior, espacios de muchas 
di111ensiones, etc. 

Muy generalmeme podemos decir que hay dos ramas de la topología. La 
primera es la conjuntista, que trata de toda suerce de conjuntos de puntos y se basa 
en la teoría de conjuntos, siendo tan abstracta que suele estar contrapuesta a la 
intuición y a la experiencia cotidiana. La segunda rama es la combinatoria o 
algebraica (anaf]•sis situs), que aborda superficies, líneas. curvas, y más aún las 
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enridades llamadas co1J1p!t:ios (que son una generalizacilin de.: las superficies). No 
hay. sin embargo. una fron1cra rígida enrre a1nbas topologías. 

Éste fue un ele1nenral y rapidísimo apunte de lo que c.:s la ropología en sí, como 
disciplina creada por los n1arem:íricos. linporra saber qué dicen las marem;íricas, 
así sea de un 1nodo vago y con lenguaje llano. pues fue deniro de esce c:unpo que 
surgieron los conceptos de un espacio flexible y con propiedades esenciales que se 
conservan en las transfonnaciones de figuras. Lo visro hasta aquí sirve con10 
punto de partida. pero jusra1nente por eso es que n1e aparraré de las matenl<iticas 
en lo sucesivo. pues con10 artista me importa un espacio concreto, palpable, 
visible (pues si bien en esca tesis me centraré en el espacio como idea, no se 
desconocerá la faceta m:ís imnediaca del espacio. faceta que es el vehículo para ver 
la idea). La percepción de un espacio concreto es estudiada por Jean Piaget en 
función de los conceptos espaciales que psicológicamente va desarrollando el 
individuo hasta poco antes de llegar a la adolescencia. 

l. 2. La concepción del espacio en el niño 

En este aparrado examinaremos el contenido del libro The Child's Conception of 
Spnce de Jean Piaget y Barbe! Inhelder,

7 
publicado originalmence en francés. Es 

imporrante repasar en detalle tal texto, pues en primer lugar ello es necesario para 
complementar el arrículo de Pierre Francastel que constituye la base de la 
presente tesis; y en segundo lugar, representa una contribución en lengua 
española a un tema -las ideas de Piaget sobre el espacio- no frecuentado. Esta 
.obra de Piaget e lnhelder aborda el llan1ado "espacio represenracional", o sea las 
ideas que el individuo se hace del espacio, y no propiamente las cualidades 
espaciales de la realidad física. Sin embargo, para esta tesis, así corno para Piaget y 
más aún para Henri Wallon, el espacio físico, nuestro objeto de conocimiento, 
est:í indisolublemente unido a nosotros y a nuestros esquemas mentales utilizados 
para conocerlo. 

l. 2.1. La intuición del espacio 

La percepción es el conocimiento de los objetos resultante del contacto directo con 
ellos. Opuestamente, la representación o imaginación involucra la evocación de los 
objetos en su ausencia o, cuando ocurre paralelamente a la percepción, en su presencia." 

Así pues, la evo~ci6n del objeto mediante la imaginación genera· lo que se 
denomina una imagen. El pensamiento tiene la tarea de reproducir, reconstruir en 
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su propio nivel rodo lo que la percepción ha aprehendido demro del campo 
limirado del conracco l"ísico y visual con el objeto. La conciencia empieza por 
confronrar el cnundo exrerno direcramente, y luego procede a corrar araduras 
inrnediaras con él (aunque sin oponérsele verdaderamente). y crea un segundo 
nivel, paralelo, compuesto por concepros. Pero precisamenre porque ese excender 
el espacio m<is all;i del nivel perceprual es una acción propia y específica del 
pensainiento y no de la mera percepción. los conceptos geocnérricos no imitan, 
copian ni calcan los daros sensibles. sino que necesariainenre divergen de lo 
sensible. Son dos estratos diferenciados. 

El prin1er nivel, que es el b;isico. es el de las esrrucruras percepmales sensorio­
mororas: ellas son el punco de parrida para rodo el desarrollo de las ideas sobre el 
espacio. El desarrollo de este nivel es m;is r<ipido que el de los siguientes basados 
en él.'' El segundo nivel. construido -como diji1nos- a partir del sensorio­
moror, es el de la representación, c1ninenremenre 1nenral. En este capítulo no 
utilizaremos el término "representación" en el sentido arrístico o plástico. como 
"obra que imita o copia lo visible", sino coú10 "reconstrucción mental del 
espacio": representación aquí es algo puramente conceptual. Caracteriza a este 
nivel un sistema de signific;¡ción que distingue enrre el significante y el 
significado, de modo que los daros sensibles son empleados como símbolos que 
aluden a los conceptos espaciales, los cuales ir;in esrrucrur;indose. La 
representación, en general y no sólo aplicada al problema del espacio, incluye 
ranro a los que en rigor llamaremos signos (lenguaje verbal y 1narem;icico) como a 
los símbolos (im;igenes, gestos imirarivos, garabatos). Para el problema del espacio 
nos i1nporran las in1ágenes. Una imagen, aden1ás de ser, con10 ya 1nencionamos, 
la evocación del objeto en su ausencia mediante la inrnginación. es una imitación 

· inrroyecrada y derivada de la actividad mocora. 
Lo que ambos niveles, el perceprual y el representacional, comparten, es la 

actividad motora. Distinguirnos entre una percepción pasiva, la cual es la que 
centra la atención sobre un punto determinado del objeto percibido, y por lo 
tanto es fija; y la actividad motora, que lleva de un cenrramienro a otro, de un 
estado fijo a otro. Ambos elementos juncos nos dan el resulrado de una actividad 
perceptuaf, concepto muy i1nporranre para roda la evolución de las nociones 
espaciales. Esta actividad perceprual reconoce el paso de un cenrramienro a orro, y 
consta de comparaciones. transposiciones, anticipaciones ere. 

. . . si el 1novi1niento realrnence marca la ~ransición de una percepción a otra, debe 
cnconces reconocerse la existencia de una reciprocidad entre una transformació .. n C!J~º 
tal -es decir, el movimiento- y los estados sucesivos que surgen de ... la percepción. 
En este sentido, roda movimiento puede considerarse como una transformaciórl";del 
campo perceprual y roda campo percepcual como un grupo de relaciones determinadas 

• • · tn 
por 111ov1m1encos. · 
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Los diversos conceptos espaciales van siendo abstraídos de los propios 
movimientos del cuerpo; no son abstraídos dirccrame111e del objero que se 
percibe, sino que entre los conceptos mismos y los objetos media la actividad 
perceptual. La aprehensión del espacio por la concicncia. lo que podemos llamar 
la "inruición" geo1nérrica. es activa. No basra con la experiencia física: su 
incerpreración requiere una progresiva coordinación de las acciones encre sí. 
Aunque la imagen juega un papel esencial como símbolo. no es ella la que 
consrituye las relaciones espaciales en un nivel represemacional. niemal. Escas 
relaciones espaciales est<Ín dererminadas por las acciones. La intuición espacial no 
es un sistema de imágenes. pues lo i11tttido son 11ccio11es qu<· la i11111ge11 simboliza 
pero 110 sustituye. El sujero ejerce acciones sobre las im;ígenes, o sea sobre objecos 
sin1bólicos; las acciones son internas, aunque basadas en la acción 111ocora. Los 
co11ceptos esp11ci11les 110 son sólo in1dge11es de las cosas extern11s. si110 lr1s propi11s r1ccio11es 
i11troyect11dr1s y reproducidas mediante signos y símbolos. 

La "intuición'º del espacio no es una "lectura" o aprehensión de las propiedades de los 
objetos, sino desde el principio mismo una acción ejercida sobre ellos. Es precisan1ence 
porque ella enriquece y desarrolla la realidad física en lu¡;ar de meramente excraer de 
ella un co11junco de estruccuras prefabricadas~ que la acción evencualn1ence es capaz de 
trascender las lin1itaciones físicas y crear esquemas operacionales que pueden ser 
for111alizados y puestos a funcionar de una rnanera pura1ne1ne abscracca. deducciva. l t 

No sólo la acción física se amolda a su objeto, sino que el objeto es asimilado por 
los esquemas represenracionales del sujeto. 

El pensamienro geo1nécrico, como codo pensamienco, es algo activo y 
conscruccivo. Como resultado de la actividad sensorio-motora a lo largo de los 
años, las configuraciones espaciales van evolucionando poco a poco. De este 
modo la percepción de "buenas configuraciones" (es decir. las formas euclidianas 
simples) no es algo ni innato ni precoz, sino fruto de un largo desarrollo que 
culmina al comienzo de la adolescencia del sujeco. * En los primeros años de vida. 
se va teniendo una m<ÍS completa aprehensión de las cransformaciones que ocorga 
el movimienco a la percepción del objeco, y la represenración deja de escar arada a 

*Aunque debatir al rcspecro \.-Salgo que va 111;.ÍS a1U de las imcncion\."S de \."Sl<t tesis. hay que señalar que: 
en este punto Piagct se contrapone dircct;.uncntc a la cscudot de la Ge~ralt. Un caso se da al norarsc 
cón10 un niño de cinco años de edad. según los cxpcrin1cntos de Piager. no puede reconocer cuoindo dos 
triángulos son si111ilarcs. excepto en d c;.1so de los cquihircros. Lt Gesc;.1h acribuiría tal fcnón1cno a 101 
ccndencia de la pcrc..:pción a reconocer 111;.Ís fücil y r.ípidamcnrc las figur;.ts 1111is silnplcs, regulares )' 
dcnu:mak-s. En realidad -S\."glÍll Piag\.'l- 1.1 pcrccpdón di..· tales tigur.1s, al sc.·r activa, aprch~ndc.· 
longirndcs de lados r 111agnirudes de .íngulos que por ser prccisarnenrc igu.1k'S acahan por anularse entre 
sí, •tkanzando un equilibrio de fiurZlt.s. E.~. pt1\.'S, un cquilihrio .tcrivo. rc.·sulra.do de una tensión. y no 
p11sivo. n;.nural. innato ni ;.rnton1oi.rico. 
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es1ados fijos sucesivos. Lts .. buenas 'c:onllguracioncs .. (las G<·stalt) son. 1111,·s. el 
fru10 de UI! proceso, y ese fruto es lo que llamainos una op<·r11cid11. que es una 
forma de equilibrio. 

"Una operación puede ser definida como una acción que puede retornar a su 
punto inicial. y que puede ser integrada con otras acciones que rambién posean 
este rasgo de reversibilidad."'" En una operación se coordinan acciones. es decir. 
son ligadas entre sí con base en sus consecuencias. Dentro de una operación, 
"cada elemenco [del objeto] explorado es discreto y al mismo tiempo esr:í 
coneccado con el resto del objeto. en un codo linico y collt're111e ... ••Cuando no se 
ha llegado aún a una operación y la imagen represencacional no coincide de algún 
1nodo coherente con el percepto. es porque la actividad sensorio-n1ocora es 
imperfrcca; es la carencia de habilidad o de coordinación 111otor11 la que impide 
que se desarrolle una operación mental sobre el espacio. Si el movimienro 
corporal es imperfecro, la representación qu<: se origina en él lo sed t:unbién. De 
:ú1í que el nifio pequefio. al no poder coordinar sus movimienros. posea una 
noción inestable del espacio. (La que permanece siempre igual es la percepción 
pasiva.) 

En la generación de esre cipo de operaciones, dencro del desarrollo de la noción 
de espacio, hay cuacro ecapas: 

a) El pensamienco reproduce. o aun calca. la acción física con roda su 
concreción e irreversibilidad. Un eje1nplo: si se corre una corcina para capar un 
objero, un nifio muy pequefio no sabd que descorrer la cortina para descapar el 
objero es la misma acción, pero revercida. Para esce niflo, el objeco cubierco 
simplemence desaparece, así como el descubierco parece macerializarse de la nada. 
No logran coordinarse menc:úmence an1bas acciones. 

b) Se da una crecieme coordinación entre acciones físicas y sus esquemas 
1nenc;Úes, por prueba-error. 

c) Aparecen las pri1neras operaciones concrecas, es decir. ligadas directan1ence a 
los objeros manipulados. 

d) Nacen las operaciones abstractas, expresables en proposiciones lógicas, y que 
en adelance tomarán el concrol de las nociones espaciales. 

Hay, pues, un cr:ínsico de la acción sensorio-mocora a la imagen, y de ésta a la 
acción abscracca. Hacia la ecapa e las ideas sobre el espacio van subordinando las 
im<í.genes, y prescindiendo de ellas en cierra medida. No prescinden de ellas 
tocalmente, pues son un vínculo entre la· mera intuición primaria y directa del 
espacio, y la lógica de operaciones concretas. 

La im11gen, pues, vincula dos niveles de relaciones: las espacio-cemporales o 
sublógicas, y las lógico-matemácicas; o sea: un nivel empírico y ocro abscracco. Sin 
embargo, el concepro maduro de espacio sí participa plena y operacionalmeme 
del nivel lógico-arirmérico, que organiza nociones anres escácicas. d;í.ndoles el 
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dinainismo de las ideas. de lo absrracto. Esto ocurre en la citada ecapa d del 
desarrollo del concepto del espacio. 

Todo este desarrollo puede ser dividido en ires grandes clases de relaciones 
espaciales que corresponden a sendas clases de geometrías esmdiadas por los 
matem<íticos. a saber: espacio copológico. espacio proyeccivo y espacio euclidiano, 
por orden de aparición en la mente del sujeto. Si bien las primeras nociones 
copológicas aparecen antes de las prin1e(as nociones euclidianas, y la última 
noción euclidiana aparece después de la última topológica. no hay una sucesión 
cocalinence escricca, pues a lo largo de su desarrollo el espacio topológico va 
empal1n;índose con el proyectivo, y a su curno éste últi1110 y el euclidiano surgen 
casi al mismo tiempo. 

I. 2.2. Espacio topológico 

El espacio euclidiano, que ha sido estudiado bajo circunstancias muy favorables 
durante siglos, ha sido generalmente tenido por base y origen de todo el 
pensanlienco geométrico. Sin embargo, las investigaciones de los matendticos 
muestran que la copología abarca un espacio que puede calificarse como 
"primario"; y por otro lado, los experimentos que los psicólogos han llevado a 
cabo con niños muestran que las primeras nociones espaciales que los individuos 
desarrollan en la vida son eminentemente topológicas. Puede incluso suponerse 
que la topología se extiende al origen de codo el pensamiento geométrico de la 
humanidad, y que sólo desde hace unos dos siglos hemos concientizado su 
presencia, la cual durante coda la historia había estado implícita. Veamos cómo 
surge la topología en el niño. 

I. 2.2. 1. Espacio perceprual prerrepresentacional y relaciones topológicas 

... a lo largo de los dos primeros años de su existencia el niño "construye" lo que Piaget 
denomina el espacio smso-nwtor. expresión que indica que el espacio en cuestión no e.• 
la representación que se hacen los adultos del espacio, sino algo ligado a los semidos del 
sujeco (la percepción) y a sus actividades motrices. 

Es ésce un espacio vivido y pr:ictico que va a servir de base a la construcción ulterior 
del espacio representado. Este último llevará bastantes años ... 

14 

En los primeros cinco meses de vida existen varios espacios percepcuales: bucal, 
auditivo, visual, hápcico (táctil), etc. Sin embargo no están coordinados entre sí, y 
a su vez cada uno de_ellos es inestable y vacilante. Por ejemplo, en esca etapa de la 
infancia el ojo no puede enfocar fijamente. L'l percepción, pues, carece de 
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estabilidad, de medida y de rigurosa cs1rucrnra geométrica. No hay aquí objetos 
permanentes. las figuras percibidas aparecen y desaparecen como cuadros móviles. 
y exhiben una serie de figuras ca111bian1es c111re una y otra. El cambio de es1ado 
no puede distinguirse del cambio de posición. de un modo parecido a las 
translonnaciones bicontinuas de la ropología. No hay permanencia ni solidez de 
los objetos. No se distinguen las curvas de las recras. 

Al relacionar dos términos o elemenros. el niíío los concibe como fundidos 
entre sí: todo para él es unidad. Se le atribuyen al objeto cualidades ele un modo 
inherente, no variable. En el pensamienro "las im:ígenes se suceden. se rapan o se 
separan como harían las nubes de formas mal definidas o cambiantes." 1' Están 
indiferenciadas. Las imágenes. empero, son est:íticas; pasra el niíío en esra etapa 
un movimiento es una sucesión, sin sentido ni forn1a, de percepciones fijas. 
Asimismo, se confunden el lugar y la cualidad. El niíío yuxtapone en el mismo 
nivel "la persona y la efigie, la cosa y sus aspectos, el modelo y la imagen, el 
espacio sensorio-motor y los diferentes niveles de espacio imaginado"."' Si un 
objero ofrece sucesivamenre dos cualidades distintas (por ejemplo. dos diferenres 
colores en momentos distintos), para el niíío se erara de dos objetos diversos. No 
distingue entre detalles sustanciales y accesorios. El objeto pierde su idenridad sin 
parar, los cambios no son asimilados por la mente. No se puede comparar, 
clasificar ni relacionar. Los aspectos en movimiento y sucesión no anuncian aún 
la pernrnnencia de las cosas. En el espacio topológico preoperacional no se 
concibe una diferencia enrre un objeto m:ís o inenos indefinido en su forma (por 
ejemplo, una columna de humo) y el lugar que él ocupa. Se idenrifica el objero 
con el espacio, y el espacio con la cualidad o las cualidades que definen al objero. 
El no poder imaginar o evocar, ni por lo tanto relacionar las diferentes 
evocaciones, hace que el espacio no sea homogéneo: el nifío cree que hay espacios 
distinros para cada objero. 

Entre el mes 5 y el 12 de la vida del sujeto, la prensión manual se coordina ya 
con la visión; de aquí se desarrollad la noción de la solidez de los objetos, antes 
ausente; an1bos sentidos (vista y tacto) se apoyan enrre sí para aprehender lo 
sólido. A partir del primer afio el ojo deja de tener movimienros vacilantes; 
pueden así empezar a percibirse líneas rectas, y la forma de los objetos va 
definiéndose en la percepción. También en esta etapa el nifío comienza a 
distinguir entre sus propios movimientos y los de los objetos: esto es lo que 
llama111os un descentramiento del espacio sensorio-n1otor. 

Diferenciada la percepción del propio cuerpo respecto de la de lo externo a él, 
los objetos pueden entonces empezar a relacionarse entre sí dentro de la 
percepción del sujeto. Éste es un paso importante para ir nuís allá de la 
percepción pura, que, como hemos dicho m:ís arriba, es física: el nifío puede 
entonces acceder al nivel n1ental, o sea a una representación del espacio. 
Conforme se coordine m<ÍS la acción física (la habilidad morera), idn a su vez 
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coordin;Índose las representaciones a nivel 1nemal. Se ini m:is alhi de lo sensorio-
1notor. pero con ello como base necesaria. pues en la g.énesis de una noción m:is 
escable del espacio interviene roda la acción corporal. 

Ya desde el nacimien10 de la represencación mental del espacio existen algunas 
relaciones espaciaks. aunque en este n1on1ento de la infancia se encuentran en un 
nivel elemental at"in no operativo. Son las siguientes. por orden de aparición en la 
mente del niño: 

a) Proxi111id11d. Cercanía de objetos o elementos pertenecientes al mismo 
campo perceptual. Es la relación m:ís importante en las primeras erapas. del 
desarrollo psicológico del niño. y la m:ís fuerce. . . . 

b) Sep11r11ció11. Disociación de dos elementos contiguos ... Crece en importancia 
con la edad. . ,. . . 

c) Orden. Sucesión espacial de varios elementos con base .en un ,punto· de 
referencia. e .,. · , ... · . , .,. 

d) Encerramiento o rodeamiento (enclosure o surrounding).
1
"· ;,En.:u.na._serie 

organizada ABC. el elemento B es percibido 'en medio' de A y C que forman un 
encerramiento a lo largo de una dimensión. "

18 
También hay encerranlÍencos·· de 

dos y eres dimensiones. 
e) Co11ti11uid11d. Esca noción en lo empírico, m.as no en lo represemacional ni 

en lo operacional, fue asociada por Henri Poincaré con la fórmula siguiente: 

... en una serie ABCDEF etc .• en la cual los elementos adyacemes son confundidos o 
percibidos sin .•er distinguidos (asl. A= B; B = C etc.). pero donde A y C o B y D son 
distinguidos (asl. :; ;i!"C; B? D etc.). el sujeto tiene una impresión de continuidad a lo 
largo del proceso. 

Los geómetras incluyen escas relaciones dentro de la topología. Aquí, siguiendo 
a Piaget, veremos cómo ellas se van desarrollando a lo largo de los -primeros años 
de la vida del niño. 

I. 2'2.2. Espacio figurativo. proximidad y separación 

Ames de entrar de lleno en la explicación de las relaciones topológicas, Piaget 
propone una distinción más en los conceptos de espacio. Se ha distinguido ya 
entre espacio perceptual y espacio represemacional, uno de ellos físico (corporal) 
y el otro menea!; ahora aparece el espacio figurativo.~º que consiste en los dibujos 
o pinturas que el sujeto realiza, y en los cuales podemos observar los conceptos 
espaciales que el sujeto domina y aplica según su desarrollo. El estudio del espacio 
figurativo del niño es frecuentemente para Piaget un inedio para estudiar el 
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desenvolvimiento de los conceplos espaciales. A edades muy tempranas el dibujo 
no suele reílejar todos los conceptos que el niüo ya posee. así que hay li111itames 
para el esrndio del dibujo infamil; sin embargo. existen relaciones espaciales 
b:ísicas que pueden rastrearse. El desarrollo del espacio figur.uivo se divide en 
cuatro etapas: 

Etapa O. Antes de los tres aüos de edad. el nif10 sólo puede dibujar garabatos, 
marañas de líneas hechas bajo impulsos rítmicos e insistentes del brazo. Al pedirle 
al niño que copie un objeto, su dibujo no ostentad semejanz;t con él en absoluto . . , 

Etapa 1. Abarcando de los rres a los cu;uro ailos, es llamada por Luquet-
"etapa de incapacidad sintética". El niño se esfuerza por copiar el modelo. aunque 
no "reílej:índolo" directamente, sino -por así decirlo-- '"extrayendo" su forma a 
partir de los propios movimientos corporales. Su primera actividad rítmica. sobre 
todo del brazo, que producía los rayones de la ecapa O, va siendo conuolada. Los 
ritn1os son deliberadamente rotos e interrumpidos para que de la maraña original, 
que representaba coda clase de rectas y curvas en codas direcciones. vayan 
eligiéndose aquellas que se adecuan al objeto copiado. Generalmente la torpeza 
motora impide que el niño plasme la idea exacta que tiene sobre el m.odelo. Rotos 
los ritn1os, se concretan ele1nencos discretos para ser después relacionados entre sí. 

Etapa 2. Va de los cuatro años a los seis y medio. y Luquet la llama "de 
realismo intelectual". El niño dibuja no lo que efeccivamence ve en el objeto, sino 
codo lo que sabe que "esd ahí". La semejanza con el 1nodelo se da por un 
elemental homeon1orfisn10, o sea una correspondencia punto por punto. Los 
diversos puntos de vista aún no se coordinan entre sí: hay "en un único dibujo 
evidencia de un a1nasijo de puntos de vista irreconciliables";" por hacer una 
analogía, diríamos que es una especie de cubismo, valga la expresión. 

Erapa 3. "Realismo visual" según Luquet. Desde los siece años existe ya 
correspondencia entre lo físico y su representación. Hay visos de perspectiva, 
proporciones y distancias coordinadas encre sí. 

A lo largo de este proceso va distinguiéndose entre figuras abierras y cerradas, 
entre líneas oblicuas y horizontales o verticales, y entre curvas y rectas; esto 
úlcimo posibilita copiar cuadrados y otras figuras con ángulos. Se pasa de los 
mecanismos intuitivos a operaciones básicas. 

Ahora bien, en la menee del niño primero existe como relación espacial 
fi.mdamencal la proximidad, primera relación topológica, que se manifiesta -por 
ejemplo- cuando se dibuja una serie de objetos asociados y/o muy juntos entre 
sí. La proximidad es lo que otorga unidad a un campo percepcual. Sin embargo, 
en las primeras ecapas ésta es la unidad de lo indiferenciado, no es la unidad 
propia de la coordinación entre elementos distintos. 

Por ello, hacia la etapa 2 del espacio figurativo empieza a notarse cada vez más 
la noción de separación, segunda relación topológica; aquí los objetos son 
dibujados cada vez menos juncos. Los objetos se disocian uno de otro, se hacen 

.~3 



LA IMAGEN TOPOLÓGICA 

muniamence excernos. y la proximidad se rompe .en. ele1nencos ·discrecos y 
adyacenrcs entre sí. por ejemplo A, B. C. ecc. ¿Qué se hace.con los objecos o 
elemencos separados? Empiezan a ser coordimídos medianre la cercera reladón 
ropológica: el orden. 

l. 2.2.3. Orden lineal 

Una vez adquirida la independencia de cada objeco respecto de los demás, 
obtenemos su mucua adyacencia. Dos objecos o elementos son la condición 
míninrn para una concigüidad. De esce modo ya es posible coordinarlos encre sí; 
se empieza enronces por pares. L1 coordinación que de ellos se haga empezaní por 
una sucesión ordenada. Ésca se da en ordenamiencos lineales: .. El orden implica 

proximidad, separación y una dirección conscanre de 'viaje"''" (o sea de sucesión). 
En una serie lineal sólo hay dos direcciones posibles: ABCDE o EDCBA. El niño 
de cuatro años o 1nenos. sin embargo, todavía no puede discinguir encre una y 
orra, de modo que, cuando por ejemplo se le pide reproducir un modelo de 
canicas de diferences colores alineadas, él ordena sus canicas en sucesión lineal 
indistincamenre hacia la izquierda o hacia la derecha. A este niño lo que le 
imporca es que los elemencos sean adyaccnces, que conserven sus proximidades, 
en esce caso enrre A y B, encre B y C. C y D. D y E, etc., aunque sea en una 
dirección u otra. (La diferenciación encre una sucesión izquierda-derecha y su 
opuesca es una noción proyecciva, no copológica. Ver inftr1, aparcado l. 2.3.2.) 

Entre los cuacro y los cinco años, el niño apenas puede coordinar pares de 
~len1encos, pero no codo el conjunco de elemencos en sucesión. Por ello no puede 
copiar una sucesión de canicas en orden deliberadamence inverso al modelo que 
se le presenca, ya que el orden inverso i1nplica coordinar entre sí el conjunco de 
codos los elcmencos de una línea. Dado que su desempeño sensorio-motor 
codavía tiene cierra corpeza, no puede desarrollar una idea coordinada y operativa 
del orden lineal. Juscamence dominar el orden inverso es lo que años más tarde le 
posibilicará adquirir la noción de simetría. 

Desde los seis o siece años, sus acciones ya poseen orden, y por lo canco es 
capaz de tener una represencación del espacio organizada, estable. Domina el 
orden direcco y el inverso. Puede copiar cualquier modelo rectilíneo de canicas 
que se le presente. 

l. 2.2.4. Los nudos y la relación de rodeamienco 

Entre los cuatro y lo.s seis años, cuando el niño dibuja cabezas de personas, éscas 
pueden tener -por ejemplo- los ojos o la nariz florando fuera del perímetro del 
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rostro. Ello significa que posee una débil noción de rodeamienro. Teóricamente 
puede explicarse así: 

En un orden J\BC. B esd "en medio" de¡\ y C; es decir, /\y C establecen una 
relación de rode:uniento respecto a B. Que un elemento esté en medio de otros 
dos a lo largo de una línea. constituye un rodeamien!O en una dimensión. Un 
rodea1niento en dos dimensiones es que un punto esté en el interior de una figura 
plana cerrada; y en eres, el que esté dentro de un recipieme. por ejemplo una caja . 

... la situación de una línea cerrada sirnple pennite delimitar fuera de ella dos regiones 
del espacio, una "interiorn y otra "exterior'\ que: pennanecen invariantes en las 
cransfonnaciones copológicas.

1
"' 

Un método valioso para estudiar el desarrollo de esta noción .es pedir al mfio 
que imite un nudo. El nudo es un objeto que sintetiza en sí mismo un 
encerramiento o rodeamiento en dos y eres dimensiones, es decir, se enreda sobre 
sí mismo. Esto es lo que impide a los niños menores de cinco años copiar el nudo 
según se les pidió: a esta edad no logran m:ís que unir los extremos del cordel, 
pero no cruzar un segmento sobre otro, sobreponié11dolos, y volver el cordel sobre 
sí mismo para hacer entrar el extremo a través del bucle. Esta rarea requeriría que 
coordinasen las tres dimensiones; el cordel es una línea, y el niño la concibe como 
una figura de una dimensión. El hecho de superponerla y hacerla entrar en su 
propio bucle implica un manejo tridimensional que contradice el esquema 
unidimensional de la mente del niño. Eliminar cal error requerirá una imagen 
mental de las transformaciones dinánlicas de una dimensión a otra. Desde los 
siete años, el niño domina el complejo de entrelazamientos y rodeamiencos que 

·constituye el nudo. 
Otra cualidad del nudo es la posibilidad de que conserve su estructura b,ísica, 

pero pueda al mismo tiempo cambiar su forma. Esto no lo reconocen los niños 
menores de siete años. Dos nudos iguales en codo, excepto porque uno esté flojo 
y el otro apretado, son reconocidos por estos niños como radicalmente diferentes. 
Superar esca incorrección y hallar las correspondencias necesarias implica poder 
coordinar una figura con otra y poder representar mentalmente la 
transformación. Esto nos lleva al fundamento de la topología. 

La base de la topología como una rama de la geometría está formada por la operación 
de uhomeomorfismos" o correspondencias punto por punto, bicontinuas (esto es. 
correspondencias que retienen sin cambiarlas las proximidades, separaciones. y en el 
caso de las lineas, el orden relativo).

25 

Pero aunque el n_iñó posee escas nocionef. topológicas, no domina todavía una 
idea lógica y operacional de ellas. 
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l. 2.25. Las ideas del punto y de la con1i11uidad 

Se han visto has1a ahora las nociones de proximidad. separación. orden y 
rodeamienco. Lis 1res ültimas son extensiones de la primL'ra. ya que se basan en la 
subdivisión de conjumos: la separación lo hace del modo nds simple. y el orden y 
el rodea1niento de modo Ill<Ís complejo al poder producir operaciones y 
homeomorfis1nos. La proxi1nidad. como la noción b;ísica. esr<i siempre 
aco1npañada por su necesaria conrraparce, la separación: a1nbas son prerrequisitos 
generales para cualquier concepto operacional del espacio. incluyendo las 
relaciones topológicas. 

Si hasta ahora las cuatro nociones n1encionadas contribuyen a subdividir 
conjuntos, ahora la más completa y compleja noción de co11ti11uidttd implica 
reunir en estrucruras los con1ponentes del conjunto, para lo cual echa 111ano, 
sintetizándolas. de las cuatro primeras nociones. Ltt co11ti1111irlttd es !tt >'Ílltesis de !ns 
relaciones topológicas. 

Para rastrear esta noción en el niño, se le pide a éste que subdivida una línea o 
una superficie hasra sus elem.emos mínimos. Subdividir implica previamente, 
desde luego, la noción de separación, es decir disgregar un codo en sus ele111entos 
constitutivos. Implica también la noción de orden, pues presupone haber 
dominado una sucesión de ra111aüos: A < B < C < D ... Esto úlci1110 ocurre al 
mismo tiempo que van domin<índose los rodeamientos, pues si A < B. entonces A 
puede caber demro de o ser rodeada por B. 

Ames de los siete aüos las subdivisiones que hace el niflo son n1uy li111itadas, 
escasas y pobres. No llega a un elemento ni siquiera muy pequeño, no digamos a 
una idea de división infinitesimal (la cual es invisible. está más allá de la 
percepción directa). Antes de esa edad, el sujeto pensaba que a un todo grande 
siempre corresponderían partes grandes. Desde los siete ü ocho años empieza a 
poder concebir que un elemento de tamaño muy reducido pueda ser parce de un 
todo grande. Es decir, coordina ya la parce con el todo, aunque aún débilmente. 
La originaria falca de reciprocidad entre análisis y síntesis empieza a ser superada. 
Entre los ocho y los once años accede a· cierra síntesis intuitiva y aún no 
totalmente operativa ni plena. Este estado puede ser expresado por la formula de 
Poincaré: en una serie ABCDE ... , A y B son confundidos pero A y C son 
distinguidos; B y C son confundidos pero B y O son distinguidos. etcétera. Sin 
embargo, esta continuidad de Poincaré es imperfecta porque los elementos 
adyacentes aún se funden entre sí, no pueden separarse plena.menee. Una 
continuidad perfecta es la síntesis completa entre proximidad y separación. lo cual 
ocurre sólo si los elementos son adyacentes por análisis y 110 por co11fasió11 mutua, y 
si en los alrededores inmediatos de un punto existe al menos otro punto 
percenecience al todo. 
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Esra conrinuidad plena existe a pan ir de los once aflos. Gracias al surgi1nienro 
dd pcnsamienro hiporé1ieo-deducrivo, puede nacer una noción totalinenrc 
absrracra de la existencia de enridades de ramaflo inlinitcsimal. o sea punto.<, 
elemenros puramente teóricos e i111aginarios. no perceptibles. La operación 
111enral pasa de ser una serie de adiciones mec;ínicas de objetos linitos, a ser una 
serie infinira de "encajonamientos" o rodeamienros. Cada rodo es visto con10 una 
enrielad ho1nogénea y conrinua compuesta por la suma rotal de puntos 
adyacenres. Es la idea de subdivisión ilimirada y de encerramienro la que hace 
posible la aparición de la conrinuidad. Y ésra a su vez hace posible que el orden y 
el encerramienro hallen una forma general aplicable por igual a lineas, superficies 
y espacios rridimensionales. Finalmenre, con la noción de conrinuidad culnlina el 
desarrollo del espacio topológico. 

l. 2.3. Espacio proyectivo 

El siguiente espacio que nace en la meme del niño es el llamado proyectivo, que 
se distingue del ropológico por eres rasgos esenciales: 

Primero, la existencia de un punro de visea. Las relaciones ropológicas exisren 
en el interior de cada objero observado y/o manipulado e implican el objeto en sí; 
en cambio, las relaciones proyectivas incluyen el objeto en relación con un 
espectador y su punto de visra. Los primeros conceptos geométricos que el niño 
desarrolla se caracterizan por ser egocéntricos, pues el niño se sitúa en el punro de 
vista del objeto mismo. Pronto el infante adquirirá un "descentramiento", o sea 
una diferenciación entre el punto de visea propio y el objero, aunque esto ocurra 
intuitivamente. 

La segunda diferencia con el espacio ropológico es que esta introducción de un 
punto de visea nos da un marco de referencia gracias al cual el niño puede 
diferenciar no sólo su posición de la del objeto, sino las orientaciones de 
izquierda-derecha, arriba-abajo, delante-derr-ás, o sea eres grupos de relaciones. 
Puede decirse que las relaciones proyectivas son las topológicas más un sistema 
coordinado de puntos de visea. 

Y tercero, en la ropología las parres de los objetos son conservadas en las 
transformaciones sin imporcar la eventual disrorsión que el todo pueda sufrir; a 
pesar de las diversas transformaciones que tenga el codo, la topología del niño 
sólo se ocupa de las invariantes. La geometría proyectiva, por otro lado, se ocupa 
de regular los cambios que sufre el objero. 

A continuación se examinada los pasos que sigue el espacio proyectivo. en su 
desarrollo. 
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l. 2. 3. 1. Líneas proyectivas y perspecriva 

No exisre una idea de la línea recra en la concepción topológica. La recra no es 
una noción que el niiío muy pequefio posea, sino que riene que ir genedndola y 
desarroll:índola a través de sus aciones. Si bien es cierro que el niiío n1uy pronro es 
capaz de percibir las rectas. no puede represent:írselas menralinente sino después 
de cierro desarrollo; sólo cuando sea capaz de reproducir una recta (ya sea 
alineando canicas o dibujando), yendo m:is alhí de la mera imirnción perceptiv-a y 
accediendo a un pensan1iento ordenado y nuís abstracto, podrá concebir esta 
noción. 

Antes de los cuatro afies, cuando al nifio se le pide que imite una recta hecha 
de canicas sobre una n1esa, si1nple1nente va alineándolas una tras ocra sin 
preocuparse de su dirección; sólo le imporra que una esté jumo a la siguiente. 
Pero entre esa edad y los siete afios, poco a poco se percata de que construir un 
segmento recco implica unir los extremos de dicha línea 1nediance el acto de 
intercalar un conjunto de puntos que siguen una trayectoria directa. Adquiere de 
tal modo el concepto intuitivo que podemos resumir así: una línea recca es el 
desplazamiento que conserva su dirección. 

Sin en1bargo, existe otra vía para aprehender el concepto de rectitud. Cuando 
el observador O se relaciona con dos puntos X y Y a través de la línea visual OXY, 
podemos decir que el observador une ambos objetos con sus rayos visuales. La 
línea OXY es la /foe11 proyectiva. Al alinearnos con escos dos (o más) objetos, 
descubri1nos nuestro propio punto de vista con10 cal. Tenemos desde entonces la 
posibilidad de descubrir que lo que vemos en un objeco dado depende del lugar 
desde el cual lo miremos; ello significará a la larga reconocer muchos potenciales 
·puntos de vista, el desplazamiento físico que va de uno a otro, y la coordinación 
de todos ellos entre sí y con el objeto observado. Esto es: la aparición de la 
perspectiva . 

. . . la representación de la perspectiva implica una coordinación operacional, o al menos 
consciente, entre el objeto y el sujeto; o en otras palabras, el reconocimiento del hecho 
de que ambos ocupan el mismo espacio proyectivo extendiéndose más allá del objeto e 
incluyendo al observador mismo ... 

26 

Imaginar potenciales puntos de visea diferentes lleva a cuestionarse cómo se 
verá un mismo objeto desde perspectivas diversas. Una vez reconocidos distintos 
aspectos del objeto, deben relacionarse entre sí, coordinarse y articularse en una 
relación de transformación continua, y no en una mera yuxtaposición 
fragmentaria de estados fijos. Finalmente, deben notarse la regularidad y la 
constancia de esta transformación yendo más allá de lo intuitivo. Esto culmina 
entre los ocho años y medio, y los nueve. 
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1. J. 3. 1 Líneas proyec1 ivas y perspecriva 

No exis1c una idea de la línea rccca en la concepción copológica. La recta no es 
una noción que el nif10 1nuy pequcf10 posea. sino que riene que ir genedndola y 
desarrolUndola a rravés de sus aciones. Si bien es cierro que el nifio 1nuy pronro es 
capaz de percibir las recras, no puede represendrselas menralmenrc sino después 
de cieno desarrollo; sólo cuando sea capaz de reproducir una recra (ya sea 
alineando canicas o dibujando). yendo m<ÍS allá de la mera imiración percepriva y 
accediendo a un pensa111icmo ordenado y m<ÍS absrracro, podni concebir esra 
noción. 

Ames de los cuarro años, cuando al niño se le pide que imire una recra hecha 
de canicas sobre una 1nesa. simplemenre va alineándolas una eras otra sin 
preocuparse de su dirección; sólo le imporra que una esté junto a la siguiente. 
Pero enrre esa edad y los sierc aiíos. poco a poco se percara de que consrruir un 
segmenro recro itnplica unir los extremos de dicha línea mediante el acro de 
intercalar un conjunco de puntos que siguen una trayecroria directa. Adquiere de 
cal modo el concepro inrnirivo que podemos resmnir así: una línea recta es el 
desplaza1nienro que conserva su dirección. 

Sin e111bargo, exisre otra vía para aprehender el concepto de rectitud. Cuando 
el observador O se relaciona con dos punros X y Y a rravés de la línea visual OXY, 
podemos decir que el observador une :unbos objetos con sus rayos visuales. La 
línea OXY es la lí11e11 proyectiva. Al alinearnos con esros dos (o más) objetos, 
descubrimos nuesrro propio punto de vista como tal. Tenemos desde enronces la 
posibilidad de descubrir que lo que vemos en un objeco dado depende del lugar 
desde el cual lo miremos; ello significará a la larga reconocer muchos potenciales 
·puntos de visea, el desplazamiento físico que va de uno a otro, y la coordinación 
de todos ellos entre sí y con el objero observado. Esto es: la aparición de la 
perspectiva . 

. . . la representación de la perspectiva implica una coordinación operacional, o al menos 
consciente, entre el objero y el sujero; o en orras palabras, el reconocimienro del hecho 
de que ambos ocupan el mismo espacio proyectivo extendiéndose más allá del objeto e 
incluyendo al observador mismo ... 

26 

Imaginar potenciales punros de vista diferentes lleva a cuestionarse cómo se 
verá un mismo objeto desde perspectivas diversas. Una vez reconocidos distintos 
aspectos del objeto, deben relacionarse entre sí, coordinarse y articularse en una 
relación de transformación continua, y no en una mera yuxtaposición 
fragmentaria de estados fijos. Finalmente, deben norarse la regularidad y la 
consrancia de esca transformación yendo más allá de lo intuitivo. Esi:o culmina 
entre los ocho años y medio, y los nueve. 
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l. J. ~.2. Coordi11ació11 de pcrspeerivas 

Anres de los siete aiíos. cuando :uín son 111uy poderosas las relaciones ropológicas 
en la menre del niiío. se realiza el experi111enro de mosrrarle un conjunro de 
objeros. Su espacio ropológico aún no depende de los posibles pumos de visea 
desde los cuales puede observar el conjunro dado, de modo que se represenra el 
conjunro como un solo bloque monolítico. o bien como una sola figura plana (no 
percibe el conjunro corno plano. pues sus ojos sí disringuen la profundidad; pero 
se lo representa planan1enre). Piensa que al ver un aspecco del conjunto, 
necesarian1enre los de1n:ís aspecros siempre esrar:ín presenres del 1nis1no n1odo en 
que él los ve desde su perspecciva, de manera invariable y fija. 

Cuando empieza a discinguir enrre los diversos objeros del mismo conjunto 
separada111enre, e imenra dibujarlos desde di5cinros punros de visea imaginados, el 
dibujo resulcance muescra rorados o girados independiememenre a cada uno de 
los objecos, pero con las mismas relaciones de objero a objeco, de modo que el 
conjunco como ral, globalmenre. permanece igual. Las relaciones de conjunco no 
son todavía alceradas ni dinamizadas. El niiío dispone los objetos en su dibujo 
como en un panorama o a1nasijo de punros de visea; una vez 1nás es percinenre la 
analogía con el cubis1no. No respera los oculcamientos; por ejemplo, si desde la 
perspectiva A un aduleo viera un objeco semioculto detds de orro, desde la 
perspecriva opuesra B normalmenre sabría que la relación de oculrarnienco se 
invertiría. pero el niiío no enciende esco. 

Sin embargo, el sujeto poco a poco va "descentrando" su perspecriva, va 
diferenciando la posición de su cuerpo de las de los objecos "alhí afuera", y 
empieza a concienrizar que un conjumo de objecos posee una apariencia global 

· discinra de un punco de visea a otro. Enrre los siere y los ocho años, el niño 
descubre el niño que las relaciones izquierda-derecha y freme-atrás de un objeto 
se transforman al can1biar la posición del observador. En las relaciones 
copológicas las nociones izquierda-derecha y frente-arr-ás son arbitrarias, no rienen 
senrido, pues no hay un observador que se sepa a sí mismo como excerno al 
objeto. Pero en la geon1erría proyecriva ya son un facror para rransformar las 
relaciones en el imerior de un conjumo de objetos percibidos. De las dos 
relaciones mencionadas, primero es adquirida la de adelanre-arrás, puesco que el 
cuerpo se esfuerza más para alcanzar diferemes planos de profundidad; en 
cambio, la diferenciación izquierda-derecha es posrerior, ya que ambos lados se 
encuenrran a igual profundidad y a igual distancia del cuerpo. Como se ejercita 
más la relación adelanre-arnís, ésra se hace operariva anees. 
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1. 2. ,_ ·.;. Secciones ~eo1nét ricas 

Sabemos que realizar una sección plana a un sólido significa. en palabras llanas. 
corcar ese sólido con una superficie plana. La forma de la superficie resuhanre en 
ese sólido. en la zona corcada. es llamada sació11. Así por ejemplo. el cono tiene 
difcremes secciones: círculo. elipse. padbola, cri;ingulo. Pues bien, la acción de 
realizar secciones planas a un sólido pone en juego dos cipos de geomecría: 

1.- La euclidiana o "geomerría de objecos". Implica la medición de un objero al 
desplazarnos sobre su superficie (como si füéramos hormigas. por ejemplo); o 
bien implica también recorrer el incerior mismo del objero (como si el objero 
fi.1era una especie de edificio y lo habidramos). Estas mediciones se llevan a cabo 
utilizando una unidad rnécrica constante, y -lo nds imporcante para esca 
reflexión- por rnedio de un desplazamiento. un movimiento. 

2.- La geometría proyectiva o "de pumos de visea". No considera al objero 
desde su interior ni desde su superficie, sino desde una disrancia exrerna a él, 
suficieme para abarcarlo visualinence en su totalidad. 

Todo el proceso de perspecriva y proyección involucra conceptos canco 
euclidianos como específicarnente proyectivos. La gcomecría "de objeros" 
involucra movimientos y desplazarnienros; la "de puntos de visea", su 
representación. La idea euclidiana de desplazamiento es juscamence la que 
permire concebir el cambio de un punro de visea a ocro. Aun más, el concepro 
euclidiano de movimienco a rravés del objero mismo, siempre presupondrá un 
concepto proyectivo de los difcrences planos que conforman dicho objeto. y 
viceversa: es una relación nnnua. 

Para investigar este aspecto del espacio proyeccivo, Piager pide al mflo que 
dibuje una figura de plastilina a la que se le ha hecho un corre, por ejemplo un 
cono. El dibujo se realiza obviamente sobre una superficie plana (el papel), lo cual 
implica una geomerría proyecriva: es ya un acto de proyección de la imagen sobre un 
plano pictórico. Esca proyección necesariamence involucra la coordinación entre sí 
de varios pumos de visea. (Por mi parte, más alhi de lo que Piager afirma en su 
texro, distingo que esto es lo que Leon Battisra Alberci en el Renacimiento 
señalaba cuando hablaba de un plano picrórico que cortaba los rayos visuales, lo 
cual se examinad. m;is en detalle en el capírulo siguienre cuando se aborde de 
lleno el arce.) 

l. 2. 3.4. Roración y desarrollo de superficies 

Un objeto sólido puede sufrir acciones que sobre él ejercemos para transformarlo. 
Al principio el niño tiene unas representación menea! muy fija del objeto y de su 
cransformación. Pero confonne avanza en edad, su menee puede generar imágenes 
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que incluso prefiguran los resuhados de una acción imaginaria antes de ser 
realmente efectuada sobre d objeto. 

Un medio para averiguar cón10 el niiío es capaz de anticipar la acción anres de 
percibirla. es pedirle que "desdoble", ranco tnentalmente como en dibujo, las 
superficies que conforman un poliedro. por eje111plo las seis caras de un cubo. 

Al principio d nifw dibuja una forma muy semejante ;11 sólido entero y sin 
desarrollar, o muy poco desarrollado. Lo que craza es un revolcijo de perspectivas. 
entremezcladas inditcrenciadamence y yuxrnpuesras. Aunque hay puntos de vista 
diforenres en una sola imagen. ello no es un verdadero desdobla111ienco del sólido, 
pues no hay coordinación entre las perspeccivas. La acción del desdoblamienco es 
represencada incomplera, con10 teniendo lugar en ese 111is1110 instante, pero no sus 
resulcados. Por ejemplo, dibujar;í una carreta visea de perfil. al carretero de frente, 
y las ruedas de la carrera vistas por arriba. 

Proyectar diferentes caras del mismo poliedro sobre un plano pictórico implica 
previamente la acción física y concreta de pasar de un pun10 de vista a orro. Para 
imaginar un punro de vista no percibido aún, el niflo debe cener una idea de la 
acción a realizarse, pero esta idea implica a su vez el concepco de diferentes 
perspectivas: se trata de algo nlutuo y recíproco. Es una representación mental 
(abstracta) lo que hace que el niflo. pueda anticipar el desarrollo antes de que la 
acción renga lugar. Ello ocurre gracias a una imagen mental dinámica y móvil, 
organizada y operativa, que trasciende lo puramente perceptual y llega a ser un 
símbolo intelectual de la acción física. 

I. 2.4. Transición del espacio proyeccivo al euclidiano 

Los espacios proyectivo y euclidiano se derivan, cada uno en la misma medida 
pero independientemente, del topológico. Pero como aparecen de modo casi 
simulr;íneo, se van interrelacionado al desarrollarse. El espacio proyectivo 
conserva las posiciones relativas de partes de las figuras observadas, o las 
posiciones de figuras completas relativas entre sí, y el rodo en relación con un 
observador o con la extensión que corresponde a su cunpo visual. Para el niño 
pequeño, que por serlo ha desarrollado sólo estas relaciones espaciales no riene 
sentido que exista la conservación de distancias, longitudes ni intervalos; es esta 
conservación la que marca la madurez del espacio euclidiano. L1 transición del 
espacio proyectivo al euclidiano se da, en el desarrollo psicológico, con la 
aparición de los conceptos de paralelas, ;íngulos y proporciones. 

Es la relación entre el objeto móvil y sus posiciones sucesivas, la que ocorga a aquél un 
tarnaño constante. al 1nisn10 ciernpo que las distancias en las que se 1nueve se 1nantienen 
sin variación ...• La cantidad métrica o medición aparece, de hed10, can promo como 
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un ra111af10 es e~cogido co1no una unidad, y las difC:rcntt"S parte:'\ de un tudo ~011 

referidas a csra unic.fac.I. ..!"" 

l. 2.4. l. Conservación de las paralelas 

No puede decirse que alguien alguna vez haya percibido visualmence un verdadero 
paralelismo, pues dos líneas reccas, por mucho que posean direcciones que se 
asemejen entre sí, en la realidad siempre diferidn en cieno margen. El 
paralelismo visual, por lo tanto, no es algo que se origine en nuestra percepción, 
es más bien una elaboración lógica que gobierna a lo que percibin1os. La idea de 
paralelismo visual precede o crea 11 su percepción. Antes de los siete u ocho años de 
edad, las inclinaciones o ladeamientos de las líneas no son percibidos sino muy 
pobren1ente, ya que los marcos n1enrales de referencia alin no son sólidos. El 
paralelismo por lo tanto no puede percibirse antes de esa edad. 

Es jusco entre los siece y los ocho años que nace la idea de la recta. Ya hemos 
111encionado dos posibles definiciones de la recta: el alinc:unienco que une a un 
observador O con los objetos dados X y Y; o bien: el desplazamiento que conserva 
su dirección. Esca liltima definición de recta es la que importa para el niño en la 
determinación del paralelismo, ya que el niño reconoce que dos rectas paralelas 
poseen la misma dirección. (Todavía no i!uroduce la noción de equidistancia, 
pues ello significaría poseer el concepto de medida, del que el niño aún carece.) 
Ahora bien, ya que son reconocidos los paralelis1nos. también puede ser 
reconocida su eventual ausencia; y sabemos que dos rectas no paralelas se cruzan 
en algún punto y forman un d11gulo. El concepto de :íngulo aparece en el niño en 
1a misma época en que lo hace el de paralelismo. No es producto, pues, de la 
percepción, sino que apenas en este mon1enco es adquirido y desarrollado. 
Finalmente, la idea de paralelismo, surgida no de la percepción sino de factores 
puran1ente operacionales y 1nentales, irá refinando y controlando la percepción. 

Cuando se conquisra el concepto de paralelismo operacionalincnce, hacia los 
diez u once años. puede decirse que también se ha dominado el de afinidad. La 
afinidad es una relación entre dos o más figuras que entre sí conservan las 
paralelas y las reccas en general, pero no los ángulos ni las distancias. Son 
transformaciones de afinidad las que sufren figums como los pantógrafos, pues al 
abrir o cerrar este instrumento, las figuras definidas son modificadas, pero son 
siempre paralelogramos: rombos con distintos ángulos y eventualmente 
cuadrados. 
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l. 2.4.2. Similitudes y proporciones 

Adquirido el concepto de afinidad. el siguiente paso es desarrollar a parcir de él el 
de similitud. Una similitud es una relación de afinidad a la que se ha agregado la 
conservación de los :íngulos. Esw a su vez nos llevad a la adquisición del 
concepco de proporcionalidad, importante en el espacio euclidiano. 

Prin1ero el niño empieza a intuir la similitud a rravés del paralelis1110 en los 
lados de. por ejemplo, dos rri:íngulos, uno inscrito dencro del orro. Hacia los siere 
años se da cuenta de que dos tri:íngulos son si111ilares o "tienen la mis111a forrna", 
si los lados de un rri:íngulo son paralelos a los del orro. 

Pero ya desde los seis años, el niño se percara del intervalo que hay entre dos 
lados de un mismo rri;íngulo: es decir, del :íngulo. Partiendo del :ípice de ésre, el 
niño va comparando los sucesivos anchos crecienres, descendiendo hasra la base, 
de modo que al manrener los lados AB y AC una consrancia de dirección, 
dererrninan un incremento regular y constante de la base. Es decir. B, C, crece 
respecro a BC. Aquí el niño reconoce que el rri;íngulo chico AABC es similar al 
grande AAB, C, y que comparcen la magnirud de sus ángulos: empieza a 
reconocer la similicud de criángulos por la igualdad de ángulos. 

A g 
~ C1 

Pero aquí interviene una nueva idea: el nifio se da cuenra de que BC es paralela 
a B 1 C 1, de modo que el paralelismo forma parre desde ahora del concepro de 
similicud, expresable ya en una idea compleja (inruida por el niño, no enunciada 
por él con claridad):.si dos ángulos, correspondienres en sendos triángulos, son 
iguales, y si el h1do opuesco a uno de los dichos ángulos es paralelo al ocro 
correspondienre en el ocro cri;íngulo, los dos criángulos en cuesción son similares. 
Traduciendo lo ancerior en el esquema arriba dibujado: si los ángulos LB, y LB 
son iguales, y si los lados AC y AC

1
, opuesros a ellos, son paralelos enrre sí, 

enronces los triángulos AABCy AAB
1 
C 1 _son similares. 

Finalmenre, la escruccura lógica defini~ en l~ue derivan las similicudes, es 
el con~co de proporcionalidad: la base BC es a AB y AC, lo que la base EF es a 
DEyDF. 

También en los rect:ingulos, el niño hacia los once años se percarará de que la 
diferencia de área y de longitudes de lados, en recrángulos similares, no tiene un 
valor absoluto, sino que es una razón. En macemáticas una razón es una "relación 
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encre dos c:ui~icl:id~s .cdniparad:i's' enrre sí", y m:ís es1~edlic:uúeme una razón 
geomefrica es la q'uc ."cscable'ce el número de' veces que una' car1cidad contiene a 

'H , ·-· . .. .. --
orra ";- es decir, se traca de una proporción. 

l. 2.4.3 Sisremas de referencia y coordenadas horizonrales-verricales 

Basca ahora hemos considerado diversas relaciones espaciales que posibilitan la 
represenración mental de los objetos, de las acciones físicas concreras ejercidas 
sobre los objetos, y de las transformacion.:s que éstos sufren. En topología la 
represenración se da por homeo111orfismo, que es una correspondencia biconrinua 
(pumo por punto). En el espacio proyecrivo, se da por homología, que es un 
homeomorfismo copológico al que se han agregado líneas reccas. En el espacio 
euclidiano, se da tanto por t?finidades (homologías que conservan los paralelisn1os 
de las rectas), como por similitudes (afinidades que conservan los :íngulos). 

Sin embargo. al culminar el desarrollo del espacio euclidiano hay una serie de 
relaciones espaciales distintas. capaces de englobar a rodas las anteriores: un 
marco de referencia constituido por un sisrema de coordenadas en eres 
di111ensiones (x, y. z). Esce marco de referencia, como vemos, no es innaro, sino 
producro de un desarrollo. Para que el niño se represente mentalmenre la 
dimensión horizontal o x (izquierda-derecha), la vertical o y (arriba-abajo), y la 
frontal o z (frenre-atds), es necesario un largo proceso. precisamente el que 
hemos esr:1do revisando. No es suficiente que el niño renga dos manos para que 
concienrice esre hecho. Tampoco es suficienre que pueda levantarse y acostarse, 
sintiendo la vertical de su cuerpo. para que lo introyecte mentalmenre con10 una 
representación. Uno es el mero hecho físico, y otro es el concepro. La idea de 
marco de referencia tridimensional es la culminación de todo el desarrollo 
espacial. 

Hacia los cuatro años de edad puede observarse que el niño al dibujar no ocupa 
todo el formaro del papel. pues dibuja codos los objeros muy juntos dada la 
relación ropológica de proximidad. En rodo caso sólo puede coordinar los objeros 
al alinearlos: únicamente maneja una dimensión. Pero desde los ocho años se 
nora con claridad que dibuja ocupando rodo el formaro, adquiriendo como 
marco de referencia las dos dimensiones del papel. 

"" 
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Para indagar m;ís sobre csie desarrollo. se nH1esira al ninn una borella con agua. 
y se le pide que imagine las ditCrencias en el nivel del agua de una borclla venical. 
una inclinada y una horizonrnl. sin ver las bo1ellas. Anies de los cuairo aflos el 
niflo ni siquiera distingue nivel alguno en el agua. sólo dibuja ropológicameme 
una serie de rayones dentro del recipiente. En1rc los cuarro y los seis af1os ya 
disringue una línea con10 nivel del agua. pero siempre la dibuja paralela a la base 
de la botella, tenga ésta última la inclinación que renga. Esto ocurre porque el 
marco de referencia está en el imerior del mismo objeto observado. y no 
constiiuye un sistema global. 

Alrededor de los ocho aüos el nifio va realizando acciones específicas sobre la 
botella: por ejemplo, examina cuidadosameme el nivel del agua con algún objeto 
recto (una regla o algo semejante). De este modo abstrae y extrae del objeto 
ciertos rasgos -la rectitud y la constancia de la inclinación del nivel- que 
incorpora a su esquen1a conceptual. El niño, pues. e1npieza a reconocer que la 
superficie del agua posee phmaridad, y que su orientación horizonral posee 
constancia independientemente de la inclinación de la borella. 

Alrededor de los once aiios. comparando las inclinaciones en función dc orden. 
distancia, paralelismo y ;Íngulos, el niño puede hacerse de una represencación 
mental regida por transformacio11es constances, reversibles y lógicas. Puede 
entonces acceder a los conceptos de vertical y de horizonral como principios 
rectores m;ís alhí de los objetos paniculares. Al manejar estos rasgos va 
coordin;índolos, y justamente esta coordinación es el paso a un nuevo nivel de 
con1prensión: el sujero a partir de cierro n101nenro ya no absrraed rasgos del 
objeto, sino que al objeto le agregara rasgos nuevos, no exrraidos de lo físico sino 
relativos más a las acciones ejercidas sobre el objeto que a éste mismo 
directan1ente. Poco a poco se llega a un espacio geométrico por oposición a uno 
físico. 

El espacio euclidiano puede así nacer como un sistema en el que "cada objeto 
se liga simulníneamente con los demás en tres direcciones: derecha-izquierda, 
arriba-abajo y delante-detds, sobre líneas rectas paralelas entre sí a lo largo de una. 
dimensión e !!1rersecrando en ángulos a aquéllas que pertenecen a las otras 
dimensiones.,,_' 

Esras coordenadas no se limitan a relacionar los objetos sólo en una posición y 
en un momento particulares, sino que incluye todas las posiciones sucesivas y 
potenciales de cualquier objeto. Asimismo, las relaciones encre objetos poseen un 
marco de referencia sólido, estable y englobante. 

El paso decisivo se da cuando el niño conceptúa este marco de referencia 
euclidiano como relativamente independiente de los objetos móviles comenidos 
en él. El espacio empieza a ser considerado como un contenedor de los objetos. 
como algo externo a ellos. Este espacio-contenedor finalmente, en teoría. puede 
vaciarse de objetos. 
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El espacio euclidiano no queda complero si no adquiere la noción de medida, o 
sea de una unidad consran1e que permira la conservación de las disrancias, y que 
dé regularidad al sisrcma de coordenadas. La noción. de medida es la sinresis de 
iodo el espacio euclidiano.'" 

Al fin, hacia los doce años, la representación menral del espacio se esrabiliza y 
sisremariza según el concepro euclidiano de un "medio homogéneo, conrinuo e 
ilimirado en el que situan10s codos los cuerpos y codos los movimiencos", y que 
posee eres din1ensiones. Tal espacio es el "real" según el concepto ordinario de los 
adulros, y lo fue para muchos filósofos y para los marem:íricos y físicos hasra anees 
de Poincaré. Nos referimos, claro esd, a la idea de espacio y no a la percepción 
del mismo, pues ésra es mucho m:ís flexible y variable al depender direcramence 
de la experiencia física propioceptiva, * nada estable de suyo. 

La represenración menea! del espacio euclidiano rienc. como hen1os visto, un 
largo desarrollo en la mente del individuo, un proceso complejo que hace de la 
idea de espacio algo móvil y din:ímico. Una vez alcanzada la madurez neurológica 
-y paralelamente la intelectual- del individuo a principios de la adolescencia, 
podemos decir que en adelanre el sujeto "enganchad" su historia individual a la 
hisroria de las ideas denrro de su sociedad. En la adulrcz el individuo podrá 
enriquecer, cuestionar y/o desarrollar· la idea de espacio a través de la reflexión 
científica, matem:írica, filosófica y desde luego arcística. A rravés de esas 
reflexiones es que se ha descubieno que los fundamentos y los orígenes del 
espacio euclidiano son ropológicos. 

Si nuesrra idea "nornrnl" o común del espacio en la adulre-L es euclidiana, 
¿cómo "hacer ver" el esquelero de la espacialidad 1nisma, vale decir, las cualidades 

. topológicas? La respuesra, enrre varias posibles, es: por medio del arce. En el 
capítulo siguiente examinaré cómo en la pinrura se dio a lo largo del siglo XX una 
tensión cada vez más fuerce enrre el espacio ilusorio madurado en el 
Renacimienro, y el espacio de eres dimensiones, opuesramenre a aquél. En el 
capírulo III ligaré el ~spacio del arre, incluyendo las cualidades topológicas ya 
expuesras. 

• El <"Spacio propioccpcivo <"S definido como el cáái1-ci~1estésico por Eliane Vurpillot. "La percepción 
del espacio" en: Jcan Piagcry Paul Fraissc (comps.). LAperupción, págs. 187-192. Este espacio se refiere 
fundaincnralmente al .. sentido interno de las posturas y las actitudes ... respecto a la vcrcical de 
equilibrio sobre la que reposa la constn1cción del cuerpo hun1ano." (Gcrmani-Fabris, Fundamentos del 
proyecto grdfiro. pág. 144.) 
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NOTAS 

1 
"Esp.u.:io ... Dirrioruzrio ,•nádopr,/iro iltutntdo Trl'S C"ontiflnurs. t • .!. poi~. 365. 

·'e_¡: Solomon LcfSchcfl. Ell'mt'nto.•· ,¡,.topología . 

. \ ~1oturicc Fréd1cr y Ky F.111. lntrotÍ1urión '' /,, ropologírt ro111hhu1torir1. p.i¡;. 1 l. 

' LctSchcrz. Op. cir .. p.í~~- 10-1 1. 

~ Fréchcr. Fan. Op. cit., p.íg. 15. 

'' !bid., p.ig. 1 H. 
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11. 
Construcción y destrucción 
de un espacio ilusorio en la 

pin tura occidental 

EL PREADOLESCENTE -ALREDEDOR DE LOS DOCE ANOS- HA :--tADURADO UNA 
representación geométrica del espacio real, y esta representación es euclidiana. 

(No necesariamente la concientiza en ténninos verbalizables lógica1nente, con 
axiomas y postulados.) El espacio euclidiano es una idea que estabiliza, coordina y 
hace operativo el espacio de la percepción, ya que el espacio puran1ente 
perceprual no es nunca ;Úgo fijo, sino que depende enteramente de las variables 
experiencias físicas del sujeto. L1 estabilidad del espacio euclidiano le otorga la 
capacidad de presentársenos con10 si fuera ren/, al menos durante muchos 
momentos de la experiencia cotidiana, aunque no siempre. En este capírulo se 
examinad cómo en el arce occident;Ú maduró una imagen euclidiana del espacio, 
íntimamente unida al verismo visual, y cómo en el siglo XX esa geometría dio 
paso a una espacialidad muy distinta. 

11. 1. Espacio real I espacio representado 

La existencia espacial es una condición necesaria de toda actividad humana, dado 
que el humano no puede desprenderse de su cuerpo, su parre material, física. 
Hay, sin embargo, actividades humanas privilegiadas donde lo espacial se 
manifiesta más notablemente que en otras. Entre ellas están las arres plásticas. 
Como dice Pierre Francastel : "Todas las arres plásticas son arres del espacio. 
no existe arte plástico fuera del espacio, y el pensamiento humano, cuando se 
expresa en el espacio, toma necesariamente una Forma plásrica."

1 

Nos enfocaremos en esta tesis en las arres plásticas bidimensionales, y en 
especial -al menos en el presente capítulo- en la pintura, sin despreciar el 
relieve ni el espacio real cuando nos sea útil. Para abordarla más completamente 
hemos de diferenciar entre un espacio que hemos dado en llamar "real" (el de la 
experiencia cotidiana) y el propiamente pictórico. Ya hemos tocado brevemente el 
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rema en el aparrado l. 2.2.2 del capitulo amerior al hablar del espacio figurativo. 
Echaremos mano ahora de una mayor distinción. 

En la pintura. ane bidimensional. se ha imentado en 1nuchas épocas sugerir 
una profundidad espacial ilusoria. por medio de. a rravés de. o a pesar del plano 
de la superficie sobre la cual se pima. En este espacio propio de la pinrura, que 
llamaremos espacio represt•11tt1rlo, existe una referencia a objetos o cosas del espacio 
real. (Para no confundir los términos, aclaramos aquí que el "espacio 
represencado.. lo es en un senrido arcíscico; no se erara del espacio de 
represencación n1e111al del que hablamos duranrc codo el capítulo anterior.) Así 
pues, en el espacio representado se intc•nta11 expresar tres di111e11sio11es tl través de dos. o 
sea, se recurre a un elemento de ilusión. Al represenrar las cosas reales sobre el 
plano, cambién represencamos el modo en que ellas exiscen en el espacio real, de 
C<il manera que la represencación nos dé la impresión ilusoria ele 
rridimensionalidad. Manuel Marín declara: "Podemos decir que para la pintura 
hay eres funciones encarnadas en las cosas que nos producen la sensación de 
espacio: a) las deformacioncs cscructurales: b) las relaciones o comparaciones enrre 
ellas; y c) las degradaciones tonales."·' 

Es necesario acorar que el espacio real y el repres<!ncado no son n1utua111e11te 
excluyences. De hecho, el real es la condición necesaria para que exisca el 
represencado, ya que la superficie pincada (papel. lienzo, nutro, etc.) es algo que 
exisce realn1ence (esco sed un punto nodal para nuestra retlexión m;ÍS adelanre). Si 
bien es cierro que la represenración ilusoria conrradice en cierra manera el plano 
real sobre el que se da, ta111bién es cierro que no podría existir sin él. Acerca de la 
exisrencia real del soporce, Jorge Romero Brest afirma: 

... sea cual fuere el soporte. no es solamente un objeto al que se adhiere la película de 
materia llamada pintura ... sino el determinante de su carácter. puesto que al regir la 
concepción del espacio ficticio en él -¡can diferente en cada caso!- establece la 
relación peculiar y cambiante de la obra pictórica con el espacio real que la acoge: la 
c.~pilla de una ,igle~ia, el salón de un palacio, el atril, la biblioteca, la habitación de una 
casa burguesa." 

Tal espacio real que percenece a una representación plástica, es llamado por 
Marín "espacio usado". El cirado auror aclara que esce úlcimo espacio no es un 
mero soporre encima del cual se adosa o adhiere la imagen represencada como si 
ella se rratase de ui:ia calcomanía; anees bien, la represencación se da en el espacio 
usado, o sea en ínci1na unión con él. 

La disrinción encre el espacio usado, plano, y el espacio ilusorio de la pintura 
que inrenra imicar la realidad visible (especialmente desde el Renacimiento) es 
señalada por Osvaldo López Chuhurra: 
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Es lícito atlnnar que existe un espoicio ··n:.11" v otro picróricn. El pri111cn.1 podroí ser·cl 
sensible. el de la naturaleza que nos rodc:a ... 

En c1111l>io. d espacio pictórico C!oo siempre un hecho visual. concreto. finito. Esre 
espacio puede: presentar dos ahernativas: 

a) E'fp11rio ,._,renogrdfko. Es el construido a b manc:ra del espado rco1I de ht nacur:~lez.a. 

4
b) Espacio plástico . ... Es el espacio que en realidad se manifiesca por medio del plano 

Ello nos lleva a diferenciar entre dos clases de obras ptístic.as: las que pretenden 
sugerir una profundidad ilusoria (espacio escenográfico), y las que 
deliberadamente respetan el plano del soporte (un ejemplo es, entre mucl1os, 
Matisse). En la mayor parce del arre occidental entre los siglos XV y XIX se 
recurre al espacio escenográfico, aquél que podemos definir como "el ámbito 
tridimensional donde transcurren las acciones de un especdculo teatral 
protagonizadas por el acror".' 

11. 2. Espacio genético / espacio plástico 

Este espacio representado, al pertenecer a una actividad socialmente definida -el 
arre-, depende de las ideas que cada sociedad maneje acerca de lo espacial. El 
espacio phístico cambia según los países y las épocas. no es un dato fijo. Según el 
significado que cada sociedad considere imporranre, la representación de la 
realidad visible had énfasis en diferentes <>specros de la experiencia espacial. Y 
siendo las sociedades parre de un proceso histórico, un cambio a través del 
tiempo, poden1os decir que en ese sentido son análogas al individuo: ambos, 
individuo y sociedad, sufren procesos de adaptación ante las nuevas necesidades. 

Aquí Pierre Franc.astel hace norar una idea imporrame: las nociones que la 
meme del individuo ha ido desarrollando a través de su infancia en cuanto al 
espacio, a su vez forman parte del patrimonio universal de la mente humana, el 
cual las sociedades pueden aprovechar en el arte. Cuando el arte de cierra época 
está en busca de nuevas fonnas con las cuales expresar nuevos contenidos, visiones 
del mundo renovadas, emra en crisis; y du::ame la crisis puede recurrir a alguna 
noción espacial que la meme infamil haya originado. Así pues, cierras 
concepciones del espacio propias de la meme infantil resultan culruralmeme 
adecuadas para expresar la noción de espacio que establece la sociedad 
correspondiente. Aun en las civilizaciones con 111ayor desarrollo, afirma 
Francasrel, podemos rastrear indicios de tales ideas del espacio. 

Esro se refiere, c;lesde luego, a lo que exploramos en el e.apículo pasado: la 
evolución de la noción espacial en el niño según Piager. De acuerdo con este 
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auror, cada uno de los csradios en el desarrollo i111dcc111al del infantc, a los q11.: 
corresponden sendas maneras de concebir el espacio, es una t•str11ct11rr1 de 
pensa1nienro, es decir "un sisrenrn que presenta leyes o propiedades de toralidad, 
en rnnco que sistema." Toda esrruc1ura. afirma Piagc1, tiene una génesis. <¡ue es 
"una cierta forma de transformación que parre de un es1ado t\ y dese1nboca en un 
estado B, siendo B m<ÍS estable que A.,,<• Cada esrructura ante perrurbaciones 
exceriores sufre una acción compensadora, el equilibrio. <1ue la lleva a un grado 
mayor de esrabilidad. 

La diferencia entre Piaget y Francastel es que. segtín el primer autor. cada 
estadio adaptacivo es mejor que el previo. o sea m<ÍS estable: esto se comprueba 
por el hecho de que nunca hay un retroceso del desarrollo menea! en condiciones 
sanas y norn1ales, sino que el acceso a cada erapa sucesiva es irreversible. En 
cambio, según Francastel, cada nuevo modo de representación phística del espacio 
corresponde a una época y a una cultura determinadas. y no es sino "un nuevo 
sistema, necesaria111ente limicado. de coordenadas de símbolos que un dia dejad 

paso a otro. "
7 

No hay en el arre. pues, un progreso an;ilogo ;ti que se da en la 
psique infantil; creer que sí existe ese tipo de par;tlclismu sería caer en una teoría 
como la que expresó el pincor y escritor Giorgio Vasari en 1550: 

.•. el arce, parciendo de pequeiios escarceos, alcanzó [en la Anrigüedad) tan señaladas 
altura•, y ... de tan excelsa cima precipitóse luego [en l.i Edad l\ledia] a la ruina 
extrema, pues la naturaleza del arre parecida es a la de los hu111anos cuerpos. que nacen. 
crecen, envejecen y rnuercn ... 14. 

Tanto la psique como el arte son análogos sólo en canto que poseen estructuras 
que se desarrollan, pero no se debe reducir una a la otra. No intenta Francastel 
e:ictraer leyes universales de correspondencia o de causa-efecto entre la psicología 
del niño y el desarrollo cultural. Tan sólo observa los diversos paralelismos encre 
ambas series de fenómenos para describirlos mejor. Tampoco nosotros sabemos el 
profundo porqué de escas analogías; simplemencc damos cuenca de ellas. 

Francastcl observa entonces que en la primera mirad del siglo XX han tenido 
lugar casi simultáneamente sendos cambios en la manera de concebir el espacio. 
tanto en el arre (cubismo, abstracción geométrica. ere.) como en la geometría 
como rama de las matem,íticas (copología y otras disciplinas no euclidianas) y en 
las ciencias psicológicas. Es de estas úlcimas que retoma las teorías de Je-an Piager 
y Henri Wallon acerca de la concepción infantil del espacio, y las compara con las 
formas artísticas a través de la historia. 

Con esto en menee es que seguiren1os el desarrollo de la relación entre el 
espacio real del soporte phístico, y el espacio represencado. todo ello básicanience 
en eres momentos representativos del arte occidental: el origen de la perspecüv-a, 
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culminando en el Renacimiento: la cnsts de esa rcprescmación espacial desde 
Manee al cubismo y la absrracción geométrica: y la nc~ación en redondo del 
espacio ilusorio en el arce minimalisra. 

II. 3. Hacia un espacio euclidiano ilusorio: la perspectiva 

Considérese que la m<íxima tensión emre el espacio plano del soporre phisrico y el 
ilusorio de la representación cuvo lugar en la pinrura occidental enrre los siglos 
XV y XIX, manifesrada en la perspectiva. Ésca represenra la mejor expresión que 
conocemos del espacio euclidiano en el arce. segtin razones que lll<ÍS adelancc 
expondremos. Sigamos enronces la descripción del proceso que llevó a generar can 
inreresanre modo de represenrar la realidad. 

Comencemos por el primirivo espacio rnpológico. 

La percepc1on topológica del nu111do descansa en la indistinción de los can1bios de 
esrado y no c:n los ca1nbios de objetos. l ncluso bs obras y las sensaciones 1u~h 
ruditnencarias salen ya de esca fase cuando concretizan un objeto idcncificado por 
ele1nencos ... dotados de pennanencia. es decir. no ya incluso 1nedidas sino 
simplemente cualidades fija-' .... No obstance el papel de las sensaciones topológicas es 
in1nenso en codos los decorados pura111ente lineales: seg1nentos. círculos. superficies de 
colores opuestos; toda la gra111;ícic.1 alfarera y textil de los rie111pos antiguos está basada 
en sensaciones topológicas .... desde,, la alfarería de la tn;Ís remota amigiiedad hasra las 
obras 1naestras del arce 111u~uln1án ... 

En esra ecapa los objeros no suelen disringuirse encre sí. sino que sólo hay un 
continuo de formas. Las obras topológicas puras son mras. Dado el incesante 
cambio de formas, posiciones y dimensiones en la sensación topológica auténtica, 
Francascel afirma que únicamence el cine, gracias a sus im<ígenes móviles, puede 
sugerir una verdadera topología en estado puro. 

El espacio proyectivo, a diferencia del ropológico, esd conformado no por ese 
continuo de imágenes cambianres que mencionábamos, sino por una agrupación 
de cuerpos independienres y sólidos. Ésre es un espacio donde los objetos poseen 
cualidades permanences, y por lo tanto -obvio- inalrerables por movimiento 
alguno. Los volúmenes proyeccivos son inmurables. El arre egipcio ofrece un 
buen ejemplo de esro: cada figura rcpresenca un significado fijo; los objetos se 
despliegan sobre el soporre sin importar su relación con un espacio sistemático y 
homogéneo. 

Las cerámicas de Grecia arcaica son afines a esra represencación. Si bien las 
figuras son planas, esdn delimiradas de tal modo que describen unidades cerradas 
e independiences, de cierra densidad y peso. Pero cuando se pretende sugerir 
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cridimensionalidad. la representación reduce los objetos a su plama y alzado. 
Recordemos aquí que la planra de un objeco puede definirse muy sencillamence 
como la visea que tenemos de él si lo observamos justo desde arriba; y el alzado. 
con10 la visea que tenemos de él desde enfrence suyo. L1 represcn1ación en esca 
época, o bien con1bina plan1a con alzado, o bien coloca el alzado de un objero 
encinrn del de orro, en escalonacnienco. 

M;ís rarde, desde el segundo cuano del siglo VI a.C. en Grecia misma. esre 
escalonamienco no sólo es utilizado para sicuar un objeto en relación con otro, 
sino en el interior de un mismo objeto, colocando el alzado de su parre posterior 
un poco desplazado hacia arriba y hacia uno de los lados con respecro al alzado de 
su parre anrerior. Así se puede dar un arcaico escorzo, co1no en la llainada 
perspecriva paralela. 

Cada vez m;ís el arre griego se acercaba a una sugesrión poderosa de espacio 
rridimensional en la pinrura y la cedmica. En las obras que quedan conservadas, 
observarnos que en el siglo V a.C. la base sobre la cual los personajes estaban 
colocados fue lenta1nente transfonn<índose de una mera línea H un plano 
auténrico. Para representar el suelo se utilizaron cuadriculas que parecían soportar 
sobre ellas a los personajes y los objetos, a manera de baldosas. Las cuadrículas de 
las baldosas ya no füeron representadas mediante líneas que se cruzaran en 90°. Se 
conservaron las horizontales, pero en lugar de verticales empezaron a pintarse 
recras oblicuas convergentes. como prolongaciones de las líneas de profundidad. 
Las diagonales convergían no en un punto, sino de dos en dos en varios punros 
alineados sobre un eje. Había, pues, un <je de fi1g11. Ésre, sin embargo, provocaba 
deformaciones e incoherencias, pues no permitía que la disminución de 
rnagnirudes de las baldosas fuera constante en su aleja1niento hacia la 

'profundidad ilusoria. Se carecía de un módulo que regulara las disminuciones. 
En Grecia y Roma se concebían y represencaban los cuerpos sólidos, rangibles, 

no en una unidad espacial sino en una yuxtaposición de elemenros esencialmente 
separados entre sí. La pintura helenísrica (siglos II y I a.C.) ya intuía la 
representación del espacio que circunda a los cuerpos, pero más bien como algo 
en medio de ellos y no como un contenedor englobanre. En realidad, como dice 
Erwin Panofsh.-y, "lo que designamos como rendencia moderna presupone 
siempre una unidad superior más albí del espacio vacío y de los cuerpos": un 
espacio sistemárico. En la Antigüedad, en cambio, "los cuerpos no se resuelven en 
un homogéneo e ilimirado sistema de relaciones de dimensión, sino que son 
contenidos contiguos de un recipiente limitado. "

10 
Por ejemplo, para Platón las 

formas eran las únicas entidades definidas, mientras que el espacio era informe. 
Un espacio así es afín al que Piager define como proyecrivo: centrado sólo en los 
cuerpos, sin atención a una regla o norma que los ponga en relación mutua. 
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Los n1ayores arisbos de la Anrigiiedad hacia 1111 espacio sisrendrico mvieron 
lugar en la decoración rearral. El arquirecco lacino Virruvio. del siglo 1 a. C .. 
seiíala (en sus Diez libros sobrt· 11rq11itecturn, VII. ººl'roemium") que en la época de 
poeca griego Esquilo (siglo V a. C.). li1e el escenógrafo Agacarco el primero en 
conscruir una escena y dejar un escriro al respecro. ahora perdido. Refiere el 
cicado aucor que este Agatarco exploró la prolongación virtual de las ortogonales 
de los edificios para seguir los rayos visuales del especrador. hasra que las imágenes 
pincadas sobre planos froncales dieran la impresión de retroceder en profündidad, 
y ta1nbién en parte avanzar hacia el observador. Por desgracia hoy no se sabe 
cómo Agacarco logró tal resulcado. Se piensa que en la época tardía helenístico­
romana ya había cierto procedin1ienco geomécrico perspeccivo. pero nada de eso 
ha llegado a nosotros. 

Un fuccor que influyó en que los griegos no consiguieran un espacio pláscico 
sisten1ácico, fue su conocinlienco de que la imagen que capta el ojo es proyeccada 
sobre la superficie cóncava de la retina. Siendo curvo nuescro ojo, no percibimos 
nunca realmence líneas perfecca111ence rectas; las que consideran1os rectas son en 
verdad sucilfsi1nas curvas. Si se quería represencar una imagen sobre un plano, se 
cenía que pasar deliberadamente por aleo esta verdad, y al incenrar desarrollar 
planamente una visión esférica se incurría en inexaccicudes en la pincura. Un 
eje111plo de éscas es el uso de un eje de fuga y su consecuence influencia en la 
desproporción de las baldosas del suelo en una escena represencada 
piccórica1nente. 

En ópcica los griegos siempre respetaron el octavo ceorema de Euclides, el cual 
establece que "las dimensiones visuales (en canto proyecciones de las cosas sobre la 
esfera ocular) no están decerminadas por la discancia existence entre los objecos y 
el ojo, sino exclusivamence por la medida del ,i.ngulo visual".

11 

Uno de los logros incuestionables de la pintura ancigua se dio en Roma, en 
donde se consiguió por primera vez una coherencia espacial en el sencido de que 
la superficie pictórica fae negada e11 pos de la sugere11ci11 de profandidad. En cambio, 
durante la Edad MeOia el espacio de la pincura fue plano, no ilusionista; por 
ejemplo el arte bizantino. Así también a mediados del siglo XII en el arce 
románico, la línea únicamente orna.menea la superficie bidimensional del soporce 
macerial. Tal negación de la perspectiva ancigua sirvió, sin embargo, para 
homogeneizar el espacio que anciguarnence sólo era una yuxtaposición de puntos 
de vista distintos. Unificado el espacio, se procedió entonces, ya en el gócico, a 
que las figuras individuales se autonomizaran de nuevo, pero sin desaprovechar 
esa unidad que había traído el espacio mediev-al: se enriqueció -no se negó- esa 
homogeneización del arce bizantino y del románico, ahora con una renovada 
intención ilusionista. 
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Giouo di Bondone y Duccio di Buoninsegna en el siglo XIII dieron el primer 
paso fuera del espacio medieval. conviniendo la superficie considerada co1no "la 
pared o la rabia sobre la que se represen1an las fonnas". en .. el plano a través del 
cual nos parece esrnr viendo un espacio 1ranspare111e". un espacio como cuerpo 
vacío. Sobre todo Duccio li1e superando d eje de fuga. haciendo converger m;Ís 
cerca de un solo punto las líneas perpendiculares al plano del cuadro. Duccio 
trabajó con especial atención los cechos de las habitaciones que repn:senraba; los 
suelos fueron ocupación sobre todo de los hermanos Lorenzerci. en la generación 
siguienre. Ambrogio Lorenzeni en su A11u11ciació11 de 1344 ya hizo converger por 
primera vez las líneas de unas baldosas en un punto de fi1ga (sin e1nbargo, no se 
ocupó del techo ni de las dem;Ís reccas). El ajedrezado de las baldosas sirvió para 
conrrolar las distancias decreciences, los imervalos. lo cual en el Renacimiento ser;i 
abrazado con un "l:1narismo cocalmente con1prensible". Todavía en esta erapa se 
pinraban primero las figuras, y sólo después se les construía alrededor un espacio. 
Poco a poco se iría invirciendo ese orden durante la ejecución de la obra. 

Estos trabajos avanzar;Ín imponanremenre con Jan van Eyck. quien en el siglo 
)(V supo n1anejar las líneas convergentes del suelo de cal 1nanera que sugirieran 
que el piso ya no fuera m;is la base de una caja cerrada. sino una porción de una 
superficie indefinidamente extensa. 

Van Eyck, pues, revoluciona la representación picrórica al romper las amarras 
del espacio de rres dimensiones, respecro de los límites objetivos del soporte 
bidimensional. El espacio parece entonces extenderse hacia delante hasta incluir al 
espectador e incluso hasta la infinirnd. 

Corresponderá a los italianos sistematizar por medio de las matemáticas el 
nuevo espacio. Muy probablemente fue Filippo Brunelleschi (1377-1446) qÚien 
pinró el primer plano perspectivo matemáticamente exacro (desaparecido hoy en 
día). Se dio un progreso capital cuando I -.:on Barrisca Alberti definió en su 
tratado De Pictum (1435) al cuadro como "una intersección plana de la pirámide 
visual". Piero della Francesca desarrolló en su De Prospectiva Pinge11di (ca. 1460) 
un método perspectivo de planra-alzado. Ya desde 1427 Masaccio había 
representado exacta y unitariamente una escena en su fresco La Trinidad, pero en 
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tal obra no se ve el sucio. sino sólo el recho. El pu1110 de tºug.;1 1º111ico para toda la 
imagen (techo. piso, paredes. obje10s .. ;> fi1c en la pdctic1 un progreso al que. al 
parecer, arribaron Dirk Bou rs en su Ulti11111 Ct•1111 de 1 /¡(,..j. y l'c1 rus Chrisrus en 
su Virgt'll de Fr1111Á:fitrt de 1475. Se cree que estos dos son los primeros cuadros 
pintados con un solo punto de fuga. y ambos fiteron rcaliz;1dos fiu:ra de Italia. 

Podemos así ya definir a la perspectiva en general. siguic·ndo la idea de Albeni: 

Hablaremos en semido pleno de una intuición "per.,pcc1iva .. del espacio, allí y sólo allí 
donde ... todo el cuadro ... se halle transformado, en cierto modo, en una "vemana", a 
través de la cual nos parezca estar viendo el espacio. esco es donde la superficie 1narerial 
pictórica ... es negada corno ral y cransforn1ada en un 1nero ··pt1110 figurativa·· sobre el 
cual y a través del cual se proyecta un espacio unitario que cornprende codas las 
diversas cosas. 

El cuadro muestra de ral modo una porción de un espacio que se considera 
ilimitado. Asimismo, la perspectiva nl;Ís geomérricameme exacra gesrada en el 
siglo X:V puede definirse de esta manera: 

... me represenco el cuadro ... como una intersección plana de la "pirámide visual" que 
se forma por el hecho de considerar el cenero visual como un punto. punto que conecto 
con los diferences y caracrerísricos puntos de la forma que quiero obtener .... de codo el 
sistema sólo necesito dibujar la planea y el alzado para determinar la figura que aparece 
sobre la superficie de intersección .... [Aquí] son válida., las siguientes leyes: coda., las 
orcogonales o líneas de profundidad se encuentran en el llamado "punto de visea" ... la, 
paralelas, sea cual sea su orientación, tienen sie1npre un punco de fuga connín. Si yacen 
sobre un plano horizontal, el punto de fuga yace a su v= sobre el llamado "horizonte", 
es decir, sobre la horizontal que pasa por el punto de visea ... Finalmente, las 
dimensiones iguales disminuyen hacia el fondo según cierta progresión ... " 

Para consrruir un espacio racional, definido por su homogeneidad, infinirud y 
constancia, esta perspectiva exige dos hipótesis: 1) vemos a través de un solo ojo, 
estático; y 2) nuestm imagen ocular es reproducida con exacricud por la 
inrersección plana de la pirámide visual. Esto significa hacer una abstracción de In 
efectiva impresión visual, pues se trata de un espacio euclidir1110. 

Ya se ha referido cómo los griegos supieron darse cuenra de que la imagen 
óptica es cóncava, y no plana como las superficies que utilizan los pintores 
prácticamente siempre. Los teóricos y artistas del Renacimiento tuvieron que 
pasar por alto el ocravo teoremas de Euclides, arriba nlencionado, y arriesgarse a 
considerar como ópticamente exacta una proyección perspectiva realizada sobre 
un plano; al hacerlo, se obtuvo el problema de las llamadas "aberraciones 
marginales". Éstas se obtienen cuando proyectamos sobre el plano figurarivo 
disrancias objecivamenre iguales enrre sí, pero que vemos desde :íngulos cada vez 
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111ayores: según la repn:sent:tci<ln perspectiva. tales distancias aparecer;in nds y 
n1ás grandes. 

o 

Abcrracioncs 1nargi11.1lcs en la im.1gc11 de un.1 ~cric de colu1nn;:is 
de igual grosor. rr.uad.1 M •. 'gllll l.1 pcrspccdva phrn.i: et.= y< p. pero 

:\B = EF >CD. (Esqucm.1 sc..-g1'111 Erwin P.1.nofSky.) 

Otra discrepancia entre la i1npresión ocular y la represenración perspecciva es 
que nunca percibimos rectas geométricamente exactas y puras, y en cambio la 
perspectiva recurre a ellas todo el tiempo. Si acercamos a nuestra nariz un plano 
cuadriculado, notarernos cómo aparece convexo. Lo que vemos siempre serán 
curvas. 

Tan1poco puede decirse que alguna vez percibamos realmente un verdadero y 
exacto punto de fuga; por ejemplo, Witelo, monje polaco del siglo XIII, en su 
Opticae Libri Decem negó la posibilidad de que tal punto existiese. Si este punto 
es una convergencia de líneas en el infinito, podemos decir con Guido Hauck que 
"nuestra facultad visual no puede alcanzar distancias infinitas, ni en realidad 
tampoco existen líneas que se extiendan hasta el infinito ... "

1
"' Por lo tanto no 

podemos verlas pero sí suponer su existencia. Ascender de los datos de la 
.percepción a la suposición de algo m,is alhí de ella, distinto de ella, equivale a 
afirmar, siguiendo a PanofSky. que el punto de fuga simboliza el descubrimiento 
del infiniro, ya que representa el "punto infinitamente lejano de todas las líneas 
de profundidad".''' 

En matemáticas, u11 equivalente del punto de fuga sólo será definido por el 
científico francés Gérard Desargues en el siglo XVII gracias a la invención del 
concepto de límite. Esto quiere decir que el moderno espacio homogéneo e 
ilimitado surgió en el arre antes de que las matemáticas pudiernn postularlo. 

U na construcción espacial organizada según leyes matendticas universales, 
infinitamente extensa, dotada de unidad y no contradictoria, fue el logro con el 
que el Renacimiento logró, por primera vez en la historia, racionalizar la imagen 
espacial. Se rompió con la idea aristotélica de que un núcleo absoluto -el centro 
de la Tierra- era el punto alrededor del cual se organizaba todo el universo, para 
pasar a un espacio nloderno en el que el observador elige libremente su punto de 
vista (o el punto de fuga para su cuadro, en el caso del pintor) de entre los 
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innumerables puntos del universo, de modo que el cenrro del cosn1os puede estar 
en cualquier lugar. De aquí sólo haní falra dar un paso hacia el espacio que 
definen Desargues y René Descarres en el siglo XVII. pues la libre elección del 
punro de visra subjerivo sólo puede darse en un espacio como el carresiano. el 
cual queda eximido de roda subjerividad, por paradójico que pueda parecer. Sólo 
·puede elegirse cualquier pumo si porencialmenre pueden ser elegidos todos. Como 
dice la definición a la que ya hemos recurrido en orra parre de esra tesis: 

El espacio euclidiano se define respecto de eres ejes de referencia rectangulares que 
corresponden a rres di1ncnsiones. Los dos pri1neros situados en un 1nis1no plano. 
forman encre sí un ángulo de 90 grados y dan la vertical y la horizoncal. El tercero es 
perpendicular al plano de los dos primeros r pasa por su origen. 

En el espacio euclidiano. la sicuación de un punto queda decern1inada por sus eres 
coordenadas recrangularcs relativas a los ejes de referencia. En un espacio euclidiano las 
recras. ángulos. paralelas y distancias se conservan durante los deplazan1ientos. Por otra 
parte, gracias a la existencia de ejes de referencia. se hace posible un procedi111iento de 
1nedición. 1-; 

Y aquí hay una disrinción capiral: un espacio maremárico puro, como el que 
planrea la perspectiva, es opuesro al espacio que percibimos por nuesrro cuerpo (el 
espacio psicofisiológico). Emsr Cassirer declara: 

La percepción desconoce el concepto de infinito; se encuencra unida, ya desde un 
principio, a determinados limites de la facultad perceptiva, a la vez que a un campo 
limitado y definido del espacio. ... El espacio homogéneo nunca es el espacio 
[concretamente] dado, sino el espacio [abscractamence] construido, de modo que el 
concepto geométrico de homogeneidad puede ser expresado mediance el siguiente 
postulado: desde codos los puntos del espacio pueden crearse construcciones iguales en 
codas las direcciones y en codas las situaciones. En el espacio de la percepción inmediara 
este posculado no se realiza nunca. Aquí no existe idencidad rigurosa de lugar y 
dirección, sino que cada lugar posee su peculiaridad y valor propio. El espacio visual y 
el espacio táctil c<?ncuerdan en que, conrra"iamence al espacio métrico de la geometría 
euclidiana, son "anisótropos" [no poseen las mismas propiedades en rodas las 
direcciones] y "heterogéneos" [están conformados por elementos de diferente 
naturaleza] ... 

16 

El espacio euclidiano de la perspecriva puede ser considerado, de tal modo, 
corno un artificio y no como la visión "narural" del ojo. Ya desde el siglo XVII el 
astrónomo Johannes Kepler -por mencionar a un auror- sabía que el 
observador que ha sido educado visualmence por la perspectiva no concienciza 
que lo que el ojo percibe nunca son rectas, sino curvas más o menos 
pronunciadas. En el siglo XX se llegó a saber que la arbitrariedad de la perspectiva 
(como de cualquier modo de repre.sentar el espacio real) nunca responde a la 
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dcCLiva impresión ocular. L1 peculiaridad de la perspcc1iva ha sido ··hacernos 
ercer" que es rt'lll, 11t1t11rt1!. Por ejemplo. arrisrns decimon6nicos ..:01110 Cons1able o 
Coroc se coparon con que. en su incención de rcpresencar la nacuraleza 1al como 
objecivamencc la veían. no podían cransporrar "ino..:en1cn11~1ue" sus sensaciones al 
lienzo sin organizar las tormas y los colores de un 1nodo legible. es decir 
convencional.* 

L1 perspecciva es el fundamenco de un espacio concebido según la ciencia de 
los números y según una accividad humana dedicada a la transformación del 
mundo nacural por medio de la cécnica. Es ésce un espacio que el hombre 
aprovecha como escenario de sus acciones.

17 

Desde el siglo XV basca el XIX puede decirse que. a grandes rasgos. fue 
dominanre la ley de una csrruccura cúbica del universo. con10 escenario cearral. La 
represenración de una tridimensionalidad ilusoria a rravés del plano picrórico 
pudo lograrse con el mécodo perspecrivo que basca ahora hemos descrito. basado 
en el delineamiento de los conrornos de los objeros según leyes n1atem<i.ticas: es la 
llamada perspecriva lineal, cuyo apogeo se dio en el Renaci111ienco. 

Duranre el núsmo periodo nació ocra clase de perspectiva. complemenraria, 
llamada cromárica o aérea por Leonardo da Vinci. Consiste en el siguienre 
fenómeno: la nitidez de los contornos, de los deralles definidos en las figuras, de 
los contrastes entre claro y oscuro, así como de la viveza del colorido, disminuyen 
progresivan1enre segt"m la lejanía, hasta que en la n1;ixi111a disrancia visible los 
cuerpos se confunden en una grisalla general. 

L-i luz, pues, fue también un factor in1porranre para la representación del 
espacio. Ella nos da la m<ÍS poderosa sensación de volumen y bulro de los cuerpos 
a tmvés de la urilización de conos daros y oscuros. Primero lo hace por medio del 
modelado, describiendo las tres dimensiones del cuerpo pincado como un sólido, 
y después de un modo cada vez m;ís autónomo. Jan van Eyck ya había 
descubierro que el color propio de cada objeco (el llamado color local) riene 
influencia canco de la fuente de iluminación como de los colores que lo rodean y 

• Ernst Hans Joscf Gombrich. rccicnrcn1cnrc fallecido, sigue siendo el allHOr d.isico sobre l.1 psicología 
de la rcpn..'Scntación pictórica. En su Arte e ilusión señala cómo .. d artisr.1 rcndcr<i a ver lo que pinta n1ás 
hicn que;.\ pintar lo que ve .. (poig. 86). y cómo ninguna ohm de ª"e es c.;.tp.u de reproducir a un 100% 
la información visual que nuestros ojos reciben. L.1 idc..-a del crítico inglés dd siglo XIX John Ruskin. 
acerca de un .. ojo inocente .. que percibe sin prejuicios culturales ni de ninguna índole. es una falacia 
para Gon1brich. Su idea de que quien percibe imágenc..-s al igual quc..· quk·n las produce, lo hacen 
siguiendo .. hipótesis" sohre la fidclid;1d --que por serlo siempre serán pn .. wh.ionaks- nos lig;;1 con las 
ideas de Gabricla Simcusano, Jcan Piagct y Hcnri Wallon cxprc..-sadas en las prcn1isas teóricas de <."Sta 
tesis, y cuya n1;í.-; íntima relación escapa al alcance del pn.-sentc trabajo. Sin emhargo. Go111brich no araca 
al arte mirnético ni a la perspectiva, li111irándose a hacer notar que (aunque son convencionales) dado 
que nos provocan una efocriv;t reacción de tro"1pe--l"oeil. sí deben basarse en un n1cc.1nis1110 ohjetivo que 
no t."S puran1entc convencional ni cultural. La convencio:lalidad del arte 111i111érico c.."S, así. relativa. 
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de su posición respecto a quien observa. Van Eyck dio. de rnl 1nanera. una 
unificación por medio de la luz a la escena pinrada. El mismo Leonardo creó el 
-~fi11nt1to. o liisión de los comornos de los cuerpos con d fondo circundante; es 
decir. poco a poco llegó a la eliminación de la línea nítida de contorno. En la 
venicnte !lorenrina del Renacimicmo ello no tuvo gran repercusión dado el 
predominio de la descripción volumécrica de los cuerpos y sobre rodo del 
desnudo. esculcórico de suyo (ral como lo muesrran las pinruras de Miguel .Angel 
Buonarrori). Es por ello que la 

ilu111inación f'ija y centrada en los objetos [durante el Rcnaci1nienco] no pennuía 
representar el espacio COlllO si fuera lurninoso. contenedor r propagador de la luz. Para 
convenir ese espacio de una asepsia ideal en verdadera annósfera iba a ser necesario 
derribar la preeminencia de los valores volumérricos en pintura disolviendo su solidez 
esculrórica en el espacio luminoso. Con ello se lograría una preeminencia visual que iba 
a suponer la emancipación de la luz y el color como fuenas phísricas. '" 

Tuvo en Venecia su 111ayor auge la luz como descripción del espacio. En esa 
ciudad frecuenremence se represenraban más paisajes y menos desnudos que en 
Florencia. con la consecuencia de que los arriscas se preocuparon m;is por la luz y 
el color y menos por la línea y el volumen. El primer arcisra veneciano en ir 
decidida111cme en esa dirección fue Giovanni Bellini. Lo siguió Giorgione de 
Castelfranco, en cuyos cuadros se sugiere la cransparencia y profundidad del aire. 
El avance en la consecución de un espacio aunosférico se dio rápidamente en la 
obra de Tiziano. 

Con la pintura barroca arribó la madur= de ese espacio englobante, 
acmosferico, que diluye los contornos y unifica la escena representada por nledio 
del color y la luz. Entre los más importantes pinrores que llegaron a soluciones 
originales en esca maceria esdn Caravaggio, L1 Tour. Rubens, Vehizquez, 
Vermeer y Re111brandt. Muchas de sus soluciones fueron desarrolladas por artistas 
de generaciones posteriores, pero ese espacio que ayudaron a crear no fue 
cuestionado radicalmente por mucho tiempo. 

A riesgo de pasar por alto un tramo considerable de la historia de la pintura (de 
fines del siglo XVII hasta mediados del XIX), considero que la revisión del 
espacio picr6rico de tal período no aportaría reflexiones significativas a nuestro 
estudio del espacio en la pincum europea. Retomaremos pues a continuación la 
revisión de la historia del espacio pictórico desde la mitad del siglo XIX. 
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11. 4. Destrucción de la perspectiva: 
de Manet hasta después del cubismo 

En la Francia decimonónica tuvo lugar una polémica enrre los partidarios del 
roma11cicismo y los del realismo. El primer bando pugnaba por la represenración 
de alegorías micológicas y escenas históricas. El segundo, por temas de la vida 
diaria y popular. Entre los rom;ínricos, el pintor más importante fue Eugene 
Delacroix. quien había retomado del periodo barroco su concepción del espacio: 
preeminencia de la masa y del color por encima de los contornos precisos de las 
formas. Entre los realisras. fue Gustave Courbet el nl<Ís significativo. Ahora bien, 
la propia "banalidad" (deliberada) de los temas que abordaban los realisras fue 
desplazando poco a poco su atención de las preocupaciones iconogdficas hacia la 
fon1m n1isma de la pincura. 

El principal heredero del realismo fue Édouard Manee. Él dio un rracarniento a 
los objeros y personajes pintados nn1y acorde con la esrética realista según la cual 
el pinror debía observar desapasionadamenre, sin inrerés hacia ningún objero en 
panicular. !-lizo un examen casi científico de la realidad visible, en el senrido de 
aprehender las cosas objecivamenre sin interferencia emocional por parte del 
sujeto, sin subordinar ni discriminar ningún objero dándole mayor atención que 
a otro. En el arre rom;ínrico la narración de una anécdota era frecuentemenre un 
i1nportante facror del cuadro; de las escenas con personajes que pintaba Manee, 
en can1bio, puede decirse que en ellas prácticamente no exisre anécdota alguna, 
sino que las personas mismas parecen haber perdido su individualidad basca 
equipararse a meras cosas. La siruación narrariva queda pnícricamente anulada. 

En su cuadro La música m bis Tul/erías, de 1862, observamos cómo "los 
personajes resultan coralmente indistintos. No exisre jerarquía formal alguna, el 
centro del cuadro carece de un acenro franco, en forma desafianre, y da la 
impresión de hallarse vacío . .,,., Y sobre su cuadro El viejo músico, del mismo año: 
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¿se puede encontrar algún tipo de relación convencional que vincule a los distintos 
personajes entre s( y con el paisaje ... ? •.. Cuando se compara El viejo mtísico con otras 
pinturas de tema similar, la obra parece mal hecha: el árbol está cortado, las figuras 
están organizadas de manera Olbrupta y parecen reconcentrados en sí mismos o sofiando 
con los ojos abiertos. Es como si fuesen una serie de apuntes colocados en un lienzo •.. 

20 

Lo cual nos hace ver que 

nos encontramos con una categoría formal que no permite formular la dualidad 
conceptual subordinación-coordinación, pues estas formas ni están subordinadas a una 
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figura conductora. ni csdn coordinadas entre sí. a111cs bien su ;.1~rupa1nienro 

··1no11cadon. desligado. -'lt.'tcira la i111prcsión de ""desinrc:graciónº' . .:i 

El espacio en Manci empieza a aparrarse. pues, de una confonnación 
sisrem:írica dentro de un espacio unitario. Se sugiere profundidad m:ís por 
yuxraposición y escalonamiento de los objetos y/o personajes, uno der.ds de orro, 
que por pertenencia a un espacio co111ún. 

En cuanto a la fonna y el color, en Manee se observan "un incento de 
abandonar los conos rransicionales y una tendencia a usar exrre111os ronales 
fuercemente opuestos",

11 
y la susrirución de los tradicionales colores terrosos por 

colores locales (por ejemplo. si la hierba es verde, se la representa directamente 
con el color verde n1is1no, sin mezclarlo ranto con10 se solía hacer :uues). El 
modelado a través de la fusión de los tonos claro y oscuro de un color fue siendo 
elin1inado poco a poco, lo cual dio mayor planaridad a la imagen y, según sus 
detractores, la apariencia de boceto o de cuadro inacabado a sus obras. 

El escritor Emile Zola lo puso elocuente1nenre, en 1867. en los siguientes 
términos: "El artista, enfrentado a uno u otro tema, deja que sus ojos le guíen, y 
éstos lo perciben en términos de superficies crom:ícicas que se relacionan entre sí. 
Una cabeza apoyada en una pared se convierte en una mancha de un gris más o 

• ,,.!.l 
menos intenso. 

Quienes 1nás le debieron a la herencia artística de Manee fueron los 
impresionistas. Ellos revivieron un problema que exisda desde el Quattrocenco: la 
disyuntiva entre una representación a través del color o a través de la línea, a 
través de planos cromáricos o a rravés de contornos que deben ser "rellenados". 
Con los impresionistas la forma, el contorno de las cosas, es relegada por la 
preeminencia de la masa de color. 

Los in1presionistas recurrieron a la supresión de la degradación de tonos, y por 
lo canco usaron colores n1enos mezclados. Su pincelada era corta y rápida, sin 
buscar una factura lisa, sino que perseguían únicamence el efecto de conjunto y 
sacrificaban los de.ralles de la imagen. Las pinturas de estos artistas "[c)onsriruyen 
un incento de captar el mundo representando no cuerpos sólidos que ocupan un 
espacio, sino unas condiciones concretas y momentáneas de atmósfera y de luz 

n24 

En las obras de los impresionistas en general, pero sobre codo en la de Claude 
Monee, se llega a fundir todo en un espacio de pura luz que disuelve los objetos 
(llevando a un extremo aquello que había comenzado con Leonardo y Bellini: la 
perspectiva aérea). 

Por otra parte, la autonomía cada vez más evidente de las pinceladas hizo ver 
la superficie del cuadro como cal, es decir, como un plano cubierto' de materia 
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picrórica 111¡Ís que conH> ··vc1t1ana". Los in1prcsionis1as consi~uicron c:sto sin 
buscarlo. ya que nunc:1 les inquietó cuestionar d cuadro-ventana de Albert i. Con 
iodo. la pincura al aire libre ayudó a desrruir la visión esccnogdfica que había 
dotninado al espacio pictórico por 500 ailos: ésta. que antes seleccionaba planos o 
detalles sobresalientes de la imagen (como los que cnlocan los reflectores 
tearrales). dio paso a un an:ilisis casi ciemíllco e indiscriminado de todos los 
aspecros de la coridianidad. Tras la invención de la fotografía la pimura se veía. 
adern:is, liberada de la misión de rcrracar la realidad dt: nuncra ópticamente 
exacta; podía explorar concepciones m;is novedosas dd espacio. 

En El ~foyer" de /11 danza ( 1888). Edgar Degas deja virntalmeme vacía la mirad 
de la superficie del cuadro: en el lado izquierdo hay unas cuancas figuras pequeflas 
en contacto con el rnargen superior de la pintura. y a la derecha. dos figuras que 
llenan roda esa n1irad. Las mitades del cuadro son sendos espacios de diversa 
extensión y calidad distima. yuxtapuestos en la misma composición. Y en La 
c1111ta11te del Crifi'-co11cert ( 1880, acuarela sobre abanico de seda) Degas especula 
acerca de la carencia de medidas precisas en un espacio en el que los contornos, 
adenuís, se pierden. 

Vincent van Gogh retomó la combinación de dos sistemas de perspectiva 
diferenres en una sola imagen, como .cuando seleccionó algunos planos Je! objero, 
pero ya sin asociarlos entre sí. Usó la estrategia de inclinar los ejes del objeto, la 
cual en la Si/111 obtuvo un resultado sencillo. Pero la principal conquisra de Van 
Gogh fue sugerir la profundidad eliminando la transición de conos claros a 
oscuros, yendo 1n:is allá que los impresionistas mismos. Desrruyó las relaciones de 
siglos entre color y dibujo, ya que el color se independizó del trazo circundante, 
del contorno. Van Gogh superó la ley de los cotnplememarios. respetada desde 
hacía centurias, y asignó a cada color un valor absoluto. Si :uues el color se 
aplicaba tomando en cuenca sólo su relación con los otros colores que lo rodeaban 
en el lienzo, Van Gogh (sin ignorar las pr¡Ícticas ;rnceriores, sino añadiendo un 
factor no concemplado antes) ororgó al color un valor propio ya desde el 
mon1ento en que lo cenia sobre la paleta, ames de aplicarlo sobre la cela. Por 
ejemplo, se sabía que en general el azul aleja y el amarillo acerca. Pues bien, Van 
Gogh consideró escas caracrerísricas de cales colores como imrínsccas al color 
mismo independienremence de la imagen de que formaran parte. Los logros de 
Van Gogh en cuan ro al color fueron cosechados por los pin rores llamados fouves, 
el clímax de cuyo movimienco se dará hacia 1907. Ellos explorarán la liberación 
del color, desrruyendo con ello a la pimura entendida como volumen ilusorio, y 
eliminando asimismo el rrazo de contorno. Matisse. el principal pintor fauve, al 
color "lo ha ido limpiando del vibrr1to. del claroscuro. del ronalismo, de la 
subordinación al rrazo, para dejar desnudo al plano".~' 
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Por su parte. l'aul ~auguin siguió ucilizando los contornos, pero con una 
incención muy discill!a de la rradicional: para rcsalrar la superficie del lienzo en 
canco cal. en su planaridad. 

La reflexión en rorno al espacio de la pintura ocup6 larga y profundameme a 
Paul Cézanne. Como los impresionistas. él salia al aire libre y pimaba paisajes. 
pero quería superar lo provisional y episódico de la pimura impresionista a rravés 
de lo sólido. concreco e inalrerable de una nueva pinrura. Se preocupó pues. no 
sólo por el color sino rambién por la forma. illlemando dar coherencia 
volumérrica a la impresión visual. Recomó la solidez de Courber y también los 
cenrns de ésce: nada de alegorías ni anécdoras; para él la pinrura debía dejar de 
apoyarse en narraciones de sucesos, y limicarse a sus medios específicos e 
intrínsecos. Cézanne se preocupó por la objecividad. por la exiscencia material de 
su modelo; para él, la escabilidad, la firmeza y la macicez del paisaje frenre a sus 
ojos cenían que ser represenradas en cuadros cuyas formas poseyeran las mis1nas 
cualidades. lgualmenre. ello alejaba a su ane de influjos emocionales. Para dar 
permanencia a la representación. no se conforma con la pura impresión visual. 
sino que escudia al modelo. 

Dice esce pincor: "La naruraleza siempre es la misma. pero nada queda de ella. 
de lo que aparece. Nuestro arte debe provocar el escalofrío de su duración, debe 
hacérnosla gusrar en su ecernidad." Y conrinúa: "Mi cela y el paisaje, la una y el 
otro fuera de mí, pero el segundo caórico. casual. confuso, sin vida lógica y sin 
ninguna racionalidad; la primera. duradera, cacegorizada y parcícipe de la 
modalidad de las ideas." El anisra incerviene así de un modo m:ís conscience que 
nunca en la organización de los dacos visibles que se le ofrecen. "El paisaje se 
humaniza", declara Cézanne. "Yo soy la conciencia subjetiva de ese paisaje y mi 
lienzo es la conciencia objeciva. ,,,,, 

Para lograr eso, Cézanne se vale sólo del color, pues para él en la naturaleza no 
existen las líneas ni por lo canco el dibujo: únicamente los planos y cuerpos 
cromáticos. L, forma está dada por los límices mismos de la mancha coloreada, y 
esa forma represenra los volúmenes sobre el plano. Cézanne recrea sobre el lienzo 
los objeros que analiza en la naturaleza. construyéndolos con minuciosidad y 
simplificando los cuerpos según la fórmula, que se volvió famosa. de reducirlos 
codos a la esfera, el cono y el cilindro. Una vez analizadas y simplificad.as las 
formas, las relaciona encre sí sobre la cela, y esra etapa definitiva es muy 
caracceríscica de Cézanne, pues nos da la "arquiteccura del cuadro". Por ejemplo, 
en sus Jugadores de cartas pone a las figuras y al fondo en igualdad: no hay planos 
seleccivos, las figuras no descacan. Esto se da subvirtiendo /11 perspectiva renacentista. 

Cézanne mira los objecos desde varios puntos de "·isca. no desde uno; la 
represenrnción pincada nos da enconces una i1nagen ""deformada" del cuerpo 
visco, moscrando simultáneamence varios de sus aspcccos. Incluso a veces el 
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horizonte en sus cuadros pierde su estricra horizomalidad y rectitud. El espacio 
clÍbico renacentista entra en un franco desmanrelamiento. A partir de Cézannc. 
de acuerdo con .. la voluntad del artista. la manzana se had inaprensible o la 
monraüa manejable y ligera. "

2
- .. [A]l poner en duda que pintar fuera un simple 

'trasladar' lo que estaba anre nosotros a esa superficie [la tela]. transformada en 
espacio tridimensional ficticio, Cézanne llamaba la atención sobre un mediador 
que hasta ahora podía haber pasado. en cuamo tal mediador. desapercibido: la 
superficie pictórica".

2ª Lo cual nos lleva a una disrinción esencial: discierne 
radicalinente nuestro pintor el mundo de tres dimensiones que, según la 
geomerría clásica. vemos rodos los días y dentro del cual nos movemos, por una 
parre, y por otra, el cuadro concebido como mero plano coloreado, superficie 
bidimensional a la cual roda representación del mundo debe adecuarse. Este 
último se vuelve autosuficiente: un verdadero objeto en sí 1nismo y 
necesariamente plano. 

Tras la 1nuerre de Cézanne hubo una exposición retrospectiva de su obra en 
1907, que impresionó a Pablo Picasso, Georges Braque y Fernand Léger. Ya 
desde 1906 Picasso había empezado a pinrar bajo la influencia de las máscar.is 
africanas y de las esculturas ibéricas antiguas, con lo cual simplificaba y aplanaba 
las formas. Sus Señoritas de Aviñón imponen un color arbirrario, quiebran la 
perspectiva y fragmentan la fonna de modo muy violento. Éste es el cubismo 
primitivo, definido por planos grandes y sencillos que sugieren rodavía volumen y 
profundidad. Desde 1909 pintó paisajes con formas analizadas de una manera 
cezanniana. A partir de entonces él y Braque se preocuparon ante todo por el 
volun~en y la estrucrura. Depuraron su lenguaje phísrico al eliminar la atmósfera, 
.el color vivo y las curvas org;ínicas. Esca segunda erapa corresponde al cubismo 
analítico, que disgrega la forma del objeto en innumerables ricmos y fu.cecas, 
aplanando el volumen de los cuerpos. El cubismo poseyó "aplastamienro de 
volúmenes, sobreposición, incerpenecración y transparencia de planos, 
simultaneidad de punr~s de vista, desinregración del color, la forma, el espacio y 

la textura. "
29 

Existieron otras características: 
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1) También se puede representar lo que es invisible a la perspectiva del pintor. 2) Los 
objetos no están situados en un lugar fijo que se pueda determinar con medicione.~ en la 
superficie del cuadro; se mezclan con el e.•pacio. 3) Se geometrizan las forma.• ... 4) Luz 
y sombra no reflejan ninguna iluminación con una fuence de luz única, sino que 
influyen en la unión fluida de forma y espacio. 5) Cienos fragmentos carncterfstico.s son 
suficientes para indicar la presencia de un objeto en el espacio pictórico.

30 

Todo ello dio paso a un mom.enro central en el arte moderno: 
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Nacía así un.1 nueva dimc:11!'.ÍÜ11 <.)lle excluía l.1 idea de b dis1a11ci11. del vacío y de la 
111edida; en su1na. la idea dd e~pacio 1naccrial a favor de un espacio evocarivo. l'erd11dero. 
no ilusionista. en el que: los objetos podían abrirse. explayarse y superponerse, 
uasrocando las reglas de la i1ni1ació11 y permitiendo al ;,1nista una nueva .. creación" del 
11u111do se~tín bs leyes de su panicular crircrio inrelccrual: una auténtica y verdadera 
operación dc111iürgica. He aquí en qué consisu: lo que se ha ll;unado el placonisn10 
cubisra . .i 1 

El arre se separa enronces del ideal de imitación visual. La actividad artísnca 
plantea una nueva autonomía. Las leyes propias del cuadro lo transforman en una 
cosa en sí, que exisce por derecho propio. 

Mientras Cézanne extraía, abscraía del objeto sus· varios aspectos, esta labor fue 
llevada más lejos por los cubisrns. Varios de ellos que se dedicaron a la labor 
teórica coincidieron en señalar como objecivo de su pintura "fijar en la tela todas 
las Ji1cetas, todos los mo111entos del objeto, y su vnriedad ininterrumpidll de 
apariencias y de signos con una intuición esencial":e Deseaban superar un 
conocimiento relativo a través de uno absoluto. Los pimores Alberr Gleizes y Jean 
Metzinger decían: el cubista halla la verdad por conducto de la escruccura imerna 
de las cosas. Para Gleizes el cuadro reclamaba canta independencia corno 
cualquier creación de la naturaleza. Los mismos Metzinger y Gleizes observaron 
jumo con el poeta Guillaume Apollinaire que este espacio cubista iba más allá del 
euclidiano, y nocaron paralelismos con el nuevo espacio que la ciencia definía: el 
de Riemann, Poincaré y ocros. En aquella época estaban muy en boga escos 
temas, como sei\aló Octavio Paz en 1972: "Del nüsmo nlodo que la generación 
siguieme habló de psicoan:Hisis y la de ahora habla de lingüística, la de aquellos 
tiempos se ocupaba de física y del nuevo espacio-tien1po. ,,.u 

Fue cuando el escritor H. G. \Xl'ells divulgó sus libros The Time Machine, The 
Invisible Man y Tales of Space and Time, pioneros de la ciencia ficción. El gris 
autor francés Gaston de Pawlowski publicó por entonces su novela Viaje al país de 
la cuarta dimensión, .que pudo sin embargo concribuir a crear un clima más 
propicio para el auge de escas ideas. Ya desde 1884 otro escritor bastante 
olvidado, Edwin A. Abboct, había dado a la luz pública su novela Flatland: A 
Romance of Many Dimensions (Flatland puede traducirse corno Planilandia, o sea 
el país de dos dimensiones). También Marce! Duchan1p demostró un señalado 
interés por el espacio cetradimensional y las geometrías no euclidianas; en sus 
escritos cica, por ejemplo, a Poincaré. Hay un pasaje del libro Los pintores cubistas, 
de Apollinaire, muy explícito al respecto de este terna: 

Hoy los sabios ya no se atienen a las eres dimensiones de la geometría euclidiana. Los 
pincores se han visto llevados nacuralmente, y, por así decirlo, intuitivamente, a 
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preocuparse: por 1n1t.."va ... n1cdida ... po.'iiblc."' del c: ... p.u:iu q11l.". c..·n d lenguaje tit:ur~uin .. l de: 
los 111odernos. se indican codas juntas brevemente con d 11.:nnino de cuarca <.ii111ensidn. 

Así. cal co1110 se ofrece al e~píritu. desde d punto dt:> visea ploíscico. IJ. cuarta 
dilnensión sería generada por las eres di1nensio1tt."'!<. conocidas: dla representa la 
i111ncnsidad dd espacio crt.·rnizJ.ndosc en codas la:-. di111t.--11!->Íones de un 1no111c:1ao 
determinado. 

Es el espacio mismo. la dimensión de lo infinito. y da pl;isticidad a los objetos. Les da 
en la obra las justas propor~ioncs. 111iencras que en el arte: griego. por ejc1nplo. un ricn10 
en cieno sentido 1nec.inico las destruye sin tregua . 

... El arte de los nuevos pincores considera al universo infiniro con10 ideal .... ~., 

Recordemos que Apollinaire era un poera, de modo que en esta resis. para los 
propósitos que nos ocupan, su lenguaje podría ser considerado vago, poco 
preciso; sin embargo, su texco es sinrom;ícico de las ideas de las que muchos 
cubisras, si no codos, parricipaban. 

Así pues, desde Cézanne hasta Gleizes y Metzinger el pintor extraía las 
"esencias" del objeto. Se da entonces un paso más alhi en el caso de Juan Gris. 

Afirmaba pinrar no parciendo de la realidad, sino de la idea. La suya. pues •. era tina 
pincura "deductiva" que descendía de lo universal a lo particular, de lo absu-.icto a lo. 
concreto. Gris <leda: "Cézanne hace un cilindro de una borella: yo parco del cilindro 
para crear un individuo de un tipo esencial: de un cilindro yo hago una bocella. una 
cierra botella.•·" 

Las formas "puras" inregran la composición según palabras del mismo Gris: 

... el conjunto de relaciones entre las forma.' y los colores conrenidos en ellas y entre las 
formas coloreadas entre si ... es la composición y culmina en el cuadro .... 

Todo esto. según vemos, puede ser la base misma de una arquicecrura pictórica. Esto 
·serla la matemática del pinror y sólo esta matemárica puede servir para establecer la 
composición del cuadro .... Hacer coincidir el asunto x con el cuadro que se conoce me 
parece más nacural que hacer coincidir el cuadro x con un asumo conocido .... 

Para mi, la pintura es un tejido homogéneo y conrinuo. cuyos hilos en un sentido 
serian el lado representativo o estético. mientras que los hilos que los atraviesan para 
formar el tejido, serían el lado técnico, arquitectónico o abstracto. Estos hilos se 
sostienen mutuamente, y cuando fultan los que deben ir en uno de los sentidos, el 
cejido es imposible. 

Un cuadro sin intención representativa sería~ a 1ni juicio. un estudio técnico sien1pr_e 
inc~ncluso. pues su único lí1nite es su culminación representativa:

16 
. · · --~ 

Gris, pues, llega a una símesis pictórica cabalmente a priori; coiÍ lo. qiie 
culmina el tránsito hacia el arce abstracto -al menos en la teoría __ .. Así, el 
wbismo avanza en el proceso de hacer. a la superficie . p'imada ~l.1~4no.rr:a de la 
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pura itnitación. Subraya la conciencia de las lr!.J'''-' i11tc·n111s rld nurrlro. agudil~tda en 
la 1'tlcitna etapa de esra corrience. c:l cuhisn10 sintético. ap;11·ecido hacia 191 1. 

Enconccs fue introducido el col/11g1•. que consiste en pq!,ar sobre el lienzo del 
cuadro pedazos de papel peri6dico. tela encera1L1. fra!!_memos de capicería. 
recorres varios y otros marcriales 10111ados directamente del mundo "'real". El 
coll11ge funciona como procedimiento para eliminar las pim:cladas y modulaciones 
de color propias de la materia picrórica tradicional. Así. el color local (el 
intrínseco de cada objeco). ahora nuís vivo y saturado. se recupera con tnucha 
originalidad. Picasso y Braque descubrieron que se imponía cada vez 1n;ís el 
espacio plano que el soporte proporcionaba. Entre 191 1 y 1913 se da esca 
precnüncncia por encima del espacio figurado o representado. 

El colh1ge sirvió para comparar directamente la condición positiva del lienzo 
pintado y la existencia inmediaca de cualquier obje10. Tan verdadera resultó la 
pintura co1no cualesquiera otras cosas física1ncnte tangibles. Los cubistas 
invencaron el cuad,-o-ohieto: el cuadro con10 un hecho concreto. tnaterial. 

En el cubismo sincécico la imagen del objero anees "diluido" o "desmancelaclo" 
por las perspeccivas numerosas y los tnuchos ricn1os lineales es reconstruida, pero 
no para restituirla a su estado original, sino para reinvencarla. Se resumió la fonna 
del objero sin tener nunca m;ís la .intención de imitarlo. Se recuperó el color, 
ahora muy vivo y sobre codo plano: acencuaba la pi.maridad del lienzo sin 
claroscuro en absoluto. Recornó al color fauve. Ya en 1890 lo había expresado con 
elocuencia singular el pincor Maurice Denis: "Recuerda que una pincura, anees de 
ser un caballo, un desnudo, o cualquier cipo de anécdota. es esencialmence una 
superficie plana cubierta de colores según un orden determinado. "

3
c 

De tal modo el cubismo plancea dos propuestas paralelas: por un lado. alcanzar 
la "esencia" del objeto, su "idea" o su "existencia cecradimensional"; por ocro, 
subrayar la materialidad concreca del soporce. "Por una parte, cerraban el ciclo del 
conocimiento en el sujeto que piensa ... y por otra. afirn1aban que el cuadro es un 
objeto que nada expresa fuera de lo que cs. Como se ve. dos mundos que no se 

• • ,,.i8 
comunican entre st. 

Con obras de Roger de la Fresnaye, Jacqucs Villon. Lyonel Feininger, Amédée 
Ozenfanc, Charles-Édouard Jeannerec (Le Corbusier), y los ya mencionados 
Léger, Gleizes, Meczinger, Gris, Braque y Picasso, encre otros, el cubismo influyó 
poderosa, definitiva y perdurablemente sobre el resro del arce del siglo XX. pues 
abrió del todo las puercas para crear una represenración phíscica 
fundaJllenralmence distinca de la originada en el Renacimiento. La guerra de 
1914 desbandó al grupo de cubistas, pero éste dejó profündas semillas en ocros 
movimientos. 

Una de sus derivaciones fue el orjismo. füísicamentc es un cubismo que se 
desliga complecamence de la correspondencia del espacio pictórico con algún 
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espacio definido y real. Formaron parce de esta corricnre Fernand Léger y Francis 
Picabia. pero nds que nadie. Roberr Delaunay. l~sre en 1912 se libera de la 
intención de sugerir profundidad; entonces el plano puro se conviene en el lugar 
en el que se desenvuelve el movimiento ilusorio de las formas. Se da cuenra de 
que una relación direcia con el modelo limita la expresión de la sensibilidad, 
expresión que buscaba, y decide ir m;ís ali~' de Cézanne, negando roralmente la 
línea de contorno y exaltando los planos de color. Para subrayar el color rompe 
con el arre imitarivo, mimético, y llega a lo que n1;\s rardc se lla1naría arce 
abstracro (que adelanre revisare1nos en derallc). Su constanre urilización de 
círculos se debe a que para él eran las figuras geométricas que i1nponían menos 
resrricciones al color, es decir. que lo circunscribían menos a una forma definida. 
Siendo los círculos las figuras las figuras con menos parricularidades y 
pormenores, Delaunay los eligió para suprimir el dibujo al 1rnlximo grado posible. 
Ante rodo le imporcaba la represenración de la luz pura expresada como color. 

Una de las m:ís imponames corrientes con influencias cubistas fue el fitturismo, 
originado en lcalia. Lo formaron b;ísicameme los arrisras Umbeno Boccioni, 
Cario Carra. Luigi Russolo, Giacomo Balla, Gino Severini y el escritor Filippo 
Tommaso Marinerri. Ésre úlrimo redactó el primer Manifiesto del movimienco en 
1909. Esca corriente recoma del cubismo la "estilización" de las formas, colores 
arbirrarios y muchas veces el reducir los objeros a planos. En el cubis1no analítico 
el objeto se disgregaba en faceras que se confundían con el an1bieme que lo 
rodeaba; en el tururismo esre recurso se acenruó. Los futuristas pretendían crear 
un objero-ambienre, una fusión c01npleta entre ambos elemenros. El dualismo 
objeco-armósfera queda así eliminado, y por ramo, la disyunción fondo-figura. En 
palabras de Boccioni: 

De perpendicular y de horizontal no hay más que un punco simado a la altura del ojo 
que observa, ya que codo, por arriba, por abajo y por codos lados, prosigue en torno a 
nosotros en líneas convergentes en el infinito. Por canco, se puede decir· que en la 
sensación el artista es el centro de corrientes e.~féricas que lo envuelven por todos 

i9 .. 
lados: 

La íntima unidad entre cuerpo y espacio, fondo y figura, no era nueva. Ya 
hemos visro cómo la perspectiva aérea rendía a fundir los cuerpos con la extensión 
atmosférica que los rodeaba, recurso que culminaría con Monet. Pero mientras el 
impresionismo fundía cuerpos y espacio al diluir los objeros en la atmósfera, el 
fucurismo lo hizo mediante una dinámica de planos centrípetos y cenrrífugos. 
Boccioni precisa: "Concibiendo el objeto desde denrro, es decir viviéndolo, 
daremos su expansión, su fuerza, su 1nanifesrarse, que crearán sin~ulcáneamente su 
relación con el ambiente. "

40 
Los volúmenes representados se influyen enrre sí: las 
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casas son arravesadas por el 1ra11vía que rra11si1a por las calles. co111pe11crdndosc 
los planos. 

Esro se da fundamenralmcmc gracias a la urilización del dinamismo de las 
formas. Boccioni va a la "lnísqucda inlllitiva de la .for111r1 IÍ11ic11 r¡ut• dé ht 
coutinuiMd en d <»pacio, es decir, de la forma ünica del il((inito sucederse.·•'' L1 
manera en que se manifiesta este dinarnismo es a través de las líneas-fuerza. 
Incluir el factor tiempo hace que los cuerpos sean considerados en su 
desplazamiento, y de la represencación de este fenómeno se obtiene un expandirse 
y desdoblarse del volumen a lo largo y ancho de la ruta que toma cuando cambia 
de posición. Las citadas lineas-fuerza son las que representan las direcciones que el 
cuerpo sigue. 

El fucurismo respondió a la exigencia de ser modernos, de reaccionar ante un 
mundo alterado radicalmente por la técnica. Lt pinrnra fucurisca expresó 
velocidad y movimientos tan vibrantes como la vida moderna en su palpitación 
inagotable. Lo expresó clara111ence Fernand Léger: "Un paisaje atravesado y roro 
por un automóvil o rren pierde su valor descriptivo, pero gana en valor simécico; 
la ventanilla de los vagones o el cristal del auto, unidos a la velocidad adquirida, 
han cambiado el aspecto habitual de las cosas.,,,, 

Se trataba de responder a una existencia diná111ica con un arce semejante. Un 
inundo en transformación, con gran progreso de la ciencia y de la tecnología, 
debía tener un arte que rechazara la noción de un espacio pictórico estático para 
un espectador fijo. 

Mientras los cubistas querían ir a la esencia del objeto, los futuriscas querían 
representar lo accidental, codos los momencos inesenciales del objeto sincetiza­
dos en una forma única. la de su movimiento. De ahí su contraposición a 
Céz.anne y los cubistas: éstos últin1os deseaban expresar la forma estática, y los 
fumriscas la dimímica. Resume así Boccioni su propuesta: "solidificación del 
impresionismo, expansión de los cuerpos en el espacio, simultaneidad, 
compenetración de lo:; planos, dinamismo y tema."'·' 

Hubo en Rusia por aquellos años también otro movimiento, llamado 
rayonismo, que quiso sintetizar cubismo, orfismo y fucurismo. Estuvo integrado 
básicamente por Mikhail L1.rionov y Nacalia Gonccharova, quienes pincaban 
objetos que reflejaban rayos; de éstos resultaban formas sugerentes de espacio. 

11. 5. Abstracci6n europea 

Por haber rechazado mayor o menormence. la. representación mimética de Ja 
realidad visible (a veces hasta el dogmatismo), y por haber .consigtiiencemente 

71 



LA 11\tt\GEN TOPOLÓCICr\ 

cosechado los logros del cubismo y algunas de las 01 r,1s tendencias que acaba111os 
de revisar, el ane absrracto es una de las corrientes de las artes pl;ísricas que 
1nerece la pena examinar aquí. Su eliminación del esp,1cio euclidiano de la 
perspecriva renacclllista es absolura. por lo que generó 1111.1 orig,i11al concepción 
espacial. Sus tratamientos de la forma han sido variad ísimos. pero hay cienos 
hilos conducrorcs que nos ayudadn a definir ni;ís addanre una noción no 
euclidiana como la que Francasrel propone basado en Piager. Es por ello y no por 
otr:i razón que no exa1ninare1nos el arre figurativo del sigk) XX. que a veces fue 
acérri1no enemigo de la abstracción, y a veces un camino par.1lelo que no se le 
oponía. 

II. 5.1. Orígenes de la abstracción 

En el mínsito del siglo XIX al XX se realizó ral cantidad de descubrimienros 
gracias a la ciencia y a la tecnología, que la imagen del mundo cambió 
enormemente. Ya fi.iera por la opormnidad de rener novedosas visras desde globos 
aerosr;íricos y después aeroplanos, o por la perspectiva del mundo unicelular que 
podía obtenerse al microscopio, la visión humana no fue ya la misma. "Ahora se 
exige al espectador que se interne en un revuelo de relaciones espacio-temporales 
y que, como si le crecieran ojos por rodas parres. aceprc al mismo tiempo lo 
cercano y lo lejano, lo pasado y lo fururo, lo inrerno y lo exrerno, lo anterior y lo 
posterior. Con ello se produce un au1nenro ... de nuestras posibilidades en el 
campo de la experiencia".

11 

Los nuevos descubrimientos <!Cómicos y sub;uómicos cuestionaron la firmeza 
de la materia. El pintor Vassily Kandinsky escribió: .. Todo se vuelve inseguro, 
móvil y blando. No me hubiese extraiiado si delante de mi una piedra se hubiese 
desvanecido en el aire y vuelro invisible".

45 

Un nuevo arre debía expresar esas experiencias nuevas a través de forn1as 
nuevas, un arre que "representara" lo no visible. Ya en la década de 1830 el 
paisajista inglés Joseph Mallord William Turner había pintado un espacio que 
solamente contenía agua, nubes y lu1ninosidad, sin ninguna aparente solidez. 
Entre 1856 y 1870 el escritor Yicror Hugo se había dedicado. paralcl;unenre a su 
obra literaria, a pintar, y había producido emre otras cosas unas cincuenta obras 
no figurativas. El simbolista Odilon Redon pintó después escenas brumosas, 
semejantes a las de Turner, representando un espacio indeterminado. 

En su búsqueda de emociones. los románricos las encontraron en la naturaleza; 
y descubrieron que muchas veces no importaba si los elementos namrales (d mar, 
el ciclo con sus marices, las fornrns de las rocas, texturas diversas ... ) podían ser 
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identificados como cales. Que ex1snera un arte en que la i111i1ación !'llera 
secundaria, m;ls iarde pudo inferirse de ello. 

Otros antecedentes hacia ial arre li1eron el Jug,·11dstil y el art 11ou11eau. estilos 
decorativos que cxplmaban los puros juegos formales. especialmemc enrre 1890 y 
1900. La represencación era un mero precexco. · 

En 1906, en su libro Abstr11ktio11 1111d Ei11fiih/1111g (Ab>'f/"(lcció11 y emptttia), el 
estudioso Wilhelm Worringcr reconocía que en el arre había una tendencia hacia 
un orden cada ve7. m<ÍS artificial en la disposición de las formas. y que se alejaba 
de las experiencias sensoriales. El mismo Guillaume Apollinaire pugnaba por una 
pintura cada vez 1n<ÍS "pura", ajena a codo de1nenco exrraarcíscico. Esca clase de 
nuevo arce iría a llanrnrse con el tiempo ttrte abstracto, definido por su negación a 
representar la realidad visible de manera imicaciva hasca conscicuirse en un 
"significante aucosuficience"."'' Que contenga o no la represencación de un objeco 
preexistente, es relacivo, ya que -como dice Cor Blok- la fünción imitativa. si 
es buscada, puede hallarse sin grandes dificultades en pdcticamente codas las 
formas existentes. artificiales y narurales. así sea para sugerir vagas formas sólidas 
flotando en el vacío. 

Hubo varios antecedentes de este "arce puro". Pintaron obras no imitativas el 
alemán Hans Schmichals en 1900; Francis Picabia desde en 1907; el compositor y 
pintor lituano Mikolas Konsranras (Ciur/ionis) entre 1904 y 1911; los 
estadunidenses Max Weber, Abraham Walkowitz y Archur Garfield Dove hacia 
191 O; y el checo F rancisek Kupka expuso obras de esca clase en 1912. 

Sin embargo, suele atribuirse la paternidad del arce abstracto a Vassily 
Kandinsl.-..7, por una acuarela fechada en 1910 aunque realizada quiz.-í. en 1913. 
Sin ignorar a sus predecesores, Kandinsky fue el primer artista en abordar 
sistemáticamente la abstracción, dándole su primer texto programático 
exhaustivo: De lo espiritual en el arte, publicado en 1912. Ya en 1895. al ver un 
cuadro de Monee, Kandinsky había apreciado que en la pintura el tema era 
insignificante, y de ahí indujo que el arce y la naturaleza eran regiones por 
completo independientes una de la otra. Quiso igualar la pintura· a la música en 
canco que no representativa, libre de un motivo a inlicar (más tarde Kupka y 
Mondrian retomarán la arquitectura como parangón de la pintura en tal sentido). 

La primera ecapa de la pincura abscracca nunca renunció cocalmente a la 
sugerencia de cierto ilusionismo de profundidad espacial. La no figuración era 
una entre las varias opciones del arte moderno, y no era excluyente; carecía de 
escatucos siscemácicos. Así, ciertas obras de Léger, Picabia. Franz Marc, Hans Arp, 
Sophie Taeuber-Arp, y los coflages y ensamblajes dadaístas (1916-1923). El 
abscraccionismo era entonces una tendencia especialmente abierta. 
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11. 5.2. Abstracción como programa (1915-1933) 

La prirnera etapa de la abstracción admitió formas ranro org:í111cas como 
geométricas; fue 1nuy heterogénea. Adem:ís, los artistas abstraeros podían :tlrernar 
obras figurativas en sus respectivas producciones. Nada de lo anterior sería común 
en la segunda etapa del absrraccionismo, que va desde la primern exposición de 
obras supremarisras en 1915 hasta la clausum de la Bauhaus berlinesa por el 
ascenso del nazismo. 

II. 5.2.1. Suprematismo 

El ruso Kasimir Malévirch fue uno de los primeros artistas en sistematizar un 
lenguaje abstracto. En 1915 expuso por primera vez cuadros compuestos 
exclusivamente por formas geométricas simples sobre un fondo blanco, limitando 
los medios pictóricos al máximo, hasta lo m:ís elemental, utilizando figuras 
planas. Destacó el Cuadrado negro sobre blanco. Recurrió a figuras esenciales como 
el círculo, el triángulo, ere. Asin1ismo los colores eran primarios, los más puros. 

Las premisas teóricas de Malévirch aseguraban que la experiencia artística debía 
partir no de la realidad objetiva externa al arrisca, sino de la sensibilidad de éste. 
Es decir, Malévitch deseaba escapar de los objetos visibles, represemables, y 
expresar su propia sensibilidad del modo más puro posible. Apuma él mismo: 
"Reconocí que la 'cosa' y la 'representación' habían sido tomadas por la imagen 
misma de la sensibilidad y comprendí la falsedad del mundo ... de la 

. represen ración. "
47 

Huir de los fenómenos materiales y expresar esa sensibilidad absolutamente 
espiritual, con el fin de intuir lo que él consideraba que eran las esencias absolutas 
de la realidad, le llevó a buscar un arte que no tuviera vínculo alguno con fines 
prácticos, y que se depurara al máximo de elementos extraartísticos. Malévitch 
dio el paso decisivo en cortar las amarras de la representación mimética de la 
realidad visible, cosechando algo ya planteado en el cubismo. A través de su 
lenguaje visual ayudó a acentuar la superficie pictórica como cal, ya que en su 
lenguaje de formas no recurrió a las degradaciones tonales para sugerir 
profundidad. 

En 191 7-1919 presentó públicamente obras en que había pinrado un cuadrado 
blanco sobre fondo blanco, y en 1923 expuso dos telas de blancura absoluta, 
vacías. 
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JI. 5.2.2. Consrrucrivismo 

Por su parre, rras visirar a Picasso en París, el ruso Vladimir Tarlin entre 1913 y 
1914 empezó a consrruir relieves con 1nareriales de desecho: n1adera, nieral, 
carrón, ere., con lo que evitó un arte imirafr.ro. M<ís adelanre formó un grupo con 
sus comparrioras Aleksandr Rodschenko, El Lissiczky, Naum Gabo y Antoine 
Pevsner, entre orros. Hacia 1921 dio en llan1:írseles constructivistas. 

Parriendo de la inrención de beneficiar direcramenre a la sociedad mediante la 
utilización de la técnica más avanzada en sus obras, ya desde 1917 se habían 
imegrado con entusiasmo a la consrrucción utópica de la sociedad eras la 
Revolución en su país. Prerendían realizar no un arre polírico, sino efectuar una 
socialización del arre. Decidieron siruar la labor artística en el mismo nivel que la 
científica y la ingenieril, denomin•índose a sí mismos "diseñadores creativos" más 
que arriscas. Dieron origen también a un movimienro pionero en el diseño 
industrial y gr,Hico, construyendo objetos utilirarios. Incluso, Lissirzky 
consideraba sus propias obras como un mero punto de rr.ínsito entre la pintura y 
la arquirecrura. 

Los miembros del movimiento compartían la preferencia por los trabajos en el 
espacio real más que por la pimura. Formas geométricas (canco planas como 
lineales) y elementos nrnchas veces transparentes, constituían sus obras. Las piezas 
consrrucrivisras entablan una relación especialmente abierta con el espacio que las 
rodea: con10 renuncian al volun1en n1asivo y cerrado, el espacio las atraviesa por 
múltiples intersticios y oquedades. Casi puede decirse metafóricamente que cada 
esculrura consrrucrivisra no hace sino "cristalizar" la estructura del espacio, antes 
invisible. 

Gabo y Pevsner firmaron en 1920 el Manifiesto del realismo, algunos de cuyos 
puntos afirman con respecto a su lenguaje formal: 

2. Renunciamos a la línea como valor descriptivo: en la vida no existen líneas 
descriptivas ... 

3. Renunciamos a.! volumen como forma espacial pictórica y plástica ... Afirmamos el 
valor de la profundidad como única forma espacial pictórica y plástica. 

4. Renunciamos a la escultura como masa ... Todo ingeniero sabe que las fuerzas 
estáticas de un cuerpo sólido y su forma material no dependen de la cantidad de masa 

5. Renunciamos a la ilusión artística radicada desde hace siglos según la cual los 
ritmos estáticos serían los únicos elementos de las arces plásticas. 

Afirmamos que en estas arres está presente el nuevo elemento de los ritmos cinéticos 
en cuanto a formas básica.• de nuestra percepción del tiempo real. .. 
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Concebían, pues. un espacio di1dmico en el que las lineas de fuerza de los 
objetos los abren y proyecran en el espacio circundante. independienre1nenre de 
la masa y el volumen. Pusieron énfasis en el espacio real. 

El proceso de n1ovi1nienco medido por unidades ce1nporalt.~s sólo se puede represenrnr 
en una co1nposición phíscica del espacio q~te se e111ancipa de: la 1nasa co1110 ele111ento 
espacial de composición y en lugar de ello incorpora el volumen ingdvido del espacio 
de la escultura. pues en el espacio se lleva a cabo el 1novimienco cinético co1no ca111bio 

dinán1ico de posición de un estado a ocro.'
19 

Taclin se enfocó sobre la exploración de las cualidades r:icriles del material, su 
elasticidad y las relaciones de peso y rensión. Es decir que en la factura recurría a 
hacer evidentes las propiedades físicas que marerialmenre poseía el objeto. La 
escultura duranre siglos había utilizado -por ejemplo- el mármol o el bronce 
para imitar carne y pliegues de tela; ahora el material se representaría a sí núsmo 
(esto lo llevad a un extremo el minimalismo. con10 veremos más adelante). 
Prefirieron el cristal, el acero y los materiales indusrriales. 

Gabo creó hacia 1920 una escultura cinética, es decir con movimiento: se 
introdujo entonces literalmenre la dimensión temporal. Lissirzk-y elucubró acerca 
de los efecros visuales de haces de ·luz coloreada que se movían. Tatlin mismo 
completó en 1920 la maqueta de su Monumenro a la Tercera Internacional, 
donde fundió pintura, escultura y arquirecrura; esre proyecto estaba destinado a 
tener 380 metros de altura, e iría a albergar salas, oficinas y otras estancias que 
rotarían a distintas velocidades, como propuesta de arquitectura cinética. Sin 
embargo, nunca se realizó. Por su parce, sólo después de la Segunda Guerra 
Mundial pudo Gabo realizar sus proyectos de esculturas traslúcidas 
estereométricas (relativas a las medidas de los sólidos), gracias a que por entonces 
ya se habían inventado los plásticos transparentes. 

Desgraciadamente desde 1921 el trabajo de esros arriscas, como todo el arte 
moderno, empezó a recibir una fuerte oposición por parre del gobierno soviético, 
tan entusiasra de las nuevas experiencias artísticas sólo un lusrro antes. En 1922 
Gabo y Pevsner abandonaron la URSS, ya dominada por la re-accionaria estética 
del realismo socialista. 

II. 5.2.3. Neoplasticismo 

Las ideas de un nuevo espacio, derivado dc;:l cubismo y cada vez menos imitativo, 
flotaban también en el aire de Holanda. En ese país, el pintor Piet lvfondrian las 
adoptó. Mondrian coincidió con Malévitch y Kandinsk-y en considerar que la 
esencia de la vida era la conciencia espiritual. Siendo inmaterial, tal esencia era 
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ajena a la realidad del inundo objc1i\•o y cmpírico. t:n anc lll<'nus li!,!.ado .1l uhi<'l0 
--o aun carenre de él- estaba. emonces. nds cercano a l.1 verdad inreriur de la 
conciencia. 

Pensaba Mondrian que había quc oponer al individualismo la .. seren;1 daridad 
del espíritu" que podía equilibrar lo universal con In indi,·idual. >Jo buscaba. 
pues. ser subjetivo ni emocional, sino. con10 dice Rom<·ro Brest, .. can objerivo 
con10 los naturalisras", aunque en la naruraleza sólo veía n10,·imiento 
desmarerializado ". Creía en un Espíritu objerivo que tr.1scendía e incluía a lo>­
rodos individuos y que se manifesraba en un equilibril) din<imico de fuen<as 
opuestas. 

Como Malévitch, Mondrian rompió con la representación mimética de la 
realidad, pero en una lenta transición. Ésra puede seguir~e <'n una interesanre serie 
de pinturas con figuras de <irboles. En 1911-12 pinta Arhol. un cuadro en que la 
figura del titulo obedece a una estructura basrantc na1ur;1lisra en lo b<isko. pero 
en la cual empiezan a norarse btísquedas de esque111arización. notorias en las 
líneas que 1narcan las direcciones l'undamenralcs. En 1912 pinta sucesivamente El 
drbo/ gris, Mn11z11110 en flor y Árboles e11 flor. siguiendo una progresiva 
transformación cubista. La t'1ltima de estas obras no es nds que una serie de 
planos delimitados por curvas simples y por rectas. En 1912-13. su Co111posició11 
No. 3, basada también en figuras de <irboles, hace a éstos casi irreconocibles. 
Mondrian despoja al objeto poco a poco de sus rasgos singulares: al final del 
proceso obtiene un resultado extremo: se ha quedado con la estructura desnuda. 
sin objero. Es una suene de depuración. 

Hacia 1913 Mondrian busca objerividad e impersonalidad superiores a las del 
cubismo. Para eliminar los rasgos semimenrales e individualisras. suprime las 
curv-as (tales como las libres pinceladas caligdficas) en fiwor de las rectas 
horizontal y vertical, negras. L1 recta era para él una condensación de energía. L1 
utilización sólo de la horizontal y la vertical tuvo la consecuencia de que la 
con1posición interna del cuadro correspondiera a los bordes del mismo. con lo 
que su calidad de objeto se vio subrayada. El color se hizo cada vez lll<ÍS plano y 
puro, sin nada de at111ósfcra; se limitó a los primarios. Renunció Mondrian. pues. 
a roda sugestión de profundidad ilusoria y enfatizó así el plano pictórico. 

Buscando expresar el equilibrio dinámico de fuerzas opuestas representadas por 
la horizontal y la vertical, era natural que las figuras resultantes fueran 
rectángulos. Sin embargo, Mondrian iría a "destruir la unidad de cada rectángulo 
y armonizar el todo en un equilibrio de espacios ordenados pero sin límites.·"º La 
finalidad fue subrayar los ritmos de las líneas mismas. por encima del de los 
rectángulos considerados como figuras cerradas, limit.1das por un contorno. 
Cuando elimina los planos cubistas por medio de la auronomización de las recras 
que los definen, se supera la oposición fondo-figura. Al decidir que las líneas 
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negras no alcanzaran el borde del cuadro. logr<'> hacer que d rinno gr;ífico se 
independizara. La forma desaparece con10 tal. arrastrada por una composición 
que. gracias a la oposición de ele111e111os y a un 1110vi111ienro rít111ico. parece 
expandirse n1'is all;i del formato. Cuando ya no s~· definen figuras conrra un 
fondo. rodo el fonnaro se vuelve 1111 "continuo" de puros ritn1os. Es decir. no le 
i111porraba hacer un arte ramo de .fi1r111as. como de rdr1cio11cs enrre fuenas. "Sus 
composiciones no deben leerse como combinaciones de recdngulos. sino como 
neurralización recíproca entre línea y plano, color y no color. que no penniren la 
supremacía de ningún elemento individual."'' 

En 1917 Mondrian conoció al pinror y arquitecw Theo van Doesburg. y 
juncos fundaron en Leyden la revisra De St!jl. Colaboraron con ellos varios 
pincores como Viln10s Huszar y Barr van der Leck; y arquirecros como Jacobus 
Johannes Pierer Oud, Roben van'r 1-loff y Jan \V'ils. M;ís rarde se les unieron 
Georges Vanrongerloo. Gerrir Rierveld, Cornelis van Eesreren y· orcos. Al 
principio ruvieron mucha titerL.a denrro del grupo las ideas picróricas de 
Mondrian, quien bautizó su esrilo como 11eop!t1sticis1110 en un arrículo publicado 
en 1920. Los miembros del movimienro compartían las ideas espirimalisras de 
Mondrian, y en general abrazaron la arquirecrura como unidad enrre rodas las 
arces y la indusrria y la récnica. Sin embargo. hacia 1921 Van Doesburg desarrolló 
ideas cada vez m;Ís diferenres de las de Mondrian, hasta formularlas clarainenre en 
1923-1924. Ello consricuyó la ruprura enrre ambos arrisras. 

II. 5,2.4. Elemenrarismo 

l\.1ondrian creía en un equilibrio armónico expresado por horizonrales y verricales. 
Van Doesburg consideró esro como inmovilismo e inrrodujo líneas diagonales en 
el cuadro, creando composiciones más dinámicas. Pero no se limiró a la pinrura. 
fsra de por sí debía inregrarse, según los arriscas de De Stijl, a la arquirecrura; es 
decir, la pintura como' plano aislado dejaba de exisrir para integrarse al espacio 
real a cravés del cual se desplaza el especrador. Ello significaba que para ellos la 
rradicional pinrura de caballete, por no haber sido concebida como parce inregral 
de la construcción habirable, había muerro. El mismo Van Doesburg escribió: 
"L'l rrayecroria del hombre en el espacio (de izquierda a derecha, de delanre a 
arrás, de arriba abajo) ha adquirido una imporrancia fundamenral para la pinrura 
denrro de la arquicecrura"." 

En 1923 y 1924 él y Van Eesteren crearon una nueva idea de la arquicecrura en 
la que los planos de color perpendiculares enrre sí (los que serían las paredes) 
cenían múltiples enrrecruzamienros, pero no cerraban complecamence una caja, 
cubo o "habiración". Se dejaron de lado los cúmulos de células aucónomas y 
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cerradas. y adopll'> en cambio una org.anizacil'>n de planos intersectados. Van 
Doesburg bautizó esta tendencia como elt•111c•11t11ris1110. 

Es in~ercsan1e su concepción del espacio. pues. en palabras de Kennet h 
Fra1np1on. para Van Doesburg. "la nuev;1 arquitectura es 1111tictíhict1 ... J\ntes bien 
dispersa cenrríti.1gamenre. desde el nücleo del cubo. las células runcionales del 
espacio ... Y valiéndose de este medio. 11/tum. t111chum, pro.fi111didt1d y ti<'lllf'O (o 
sea. una imaginaria entidad tciradimcnsional) plantea una expresión phística 
toralmenre nueva en espacios abiercos. ·· Esto seria logrado con una ''conscrucción 
de esqueleto abierto -libre de molesras paredes que soportan cargas y de 
opresivos huecos en las mismas".'·' 

Tal es el espacio de los arquitectos de De Sti_j!: abierto, din:ímico, expansivo y 
transitable por un especcador no esuítico, al cual debía inregrarse la pintura 
elemenrarista y aun la neoplasricista del propio Mondrian. 

II. 5.2.5. Bauhaus 

En 1919 fue abierta en Weimar la Bauhaus (en alem:ín, "casa de la 
conscrucción"), una escuela para formar arquitectos y productores de objetos 
utilitarios: se enseñaban diseño industrial, gdfico y arras disciplinas relacionadas 
con la tecnología 1n;Ís moderna. Esca escuela fue un punto de reunión y difüsión 
de ideas relacionadas con De Stij! y el consrrucrivismo, aunque no constituyó una 
tendencia panicular ni se dedicó exclusivamente a la pintura abstracca. 

Su primer director fue \X/alter Gropius, con Johannes !eren como jefe de ".ursos 
preparatorios, quien fue sustituido por Líszló Moholy-Nagy en 1923. La 
dirigieron sucesivamente Hannes !v~eyer y Ludwig van der Rohe. en Dessau y 
luego en Berlín, hasta que en 1933 la disolvieron los nazis. Trabajó ahí gente 
como Klee, Kandinsky, Van Doesburg. Malévirch y otros. 

Fueron producidos en la Bauhaus libros que sistematizaban las formas. colores 
y relaciones espaciales como un lenguaje, es decir. lo que podemos llamar el plano 
sintáctico de la obra.* Por ejemplo, Piidagogisches Ski=enbuch (Bosquejos 
pedagógicos) de Paul Klee, o Punto y línea sobre el plano, de Kandinsky. Se propagó 
la idea de que la obra ph1stica era un "organismo" artificial, regido por reglas 
propias y autóno111as. En rodas escas sistematizaciones la geometría jugó un 
importante papel. Ella representó el conjunto y repertorio de las formas más 

• ... Como todo 111cnsajc. la obra de: •trtc contiene eres ploutos scnlidticos: d ~c111;.intico que relaciona los 
signos con d n1udo significab)c; d sintoictico, que cuhrc l.1s rdaciom:!'. d..: los sibnos entre si; y el 
pn1gmático. que vincula los signos con los rcccprorc .. -s." Uuan Ach;.1. Critirrt del tlrte: teonizy prd~tka, pág. 
101.) 
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ele1nenrales posibles. consideradas con10 la base de 1od;1 111anitesración visual. 
Periniría asimis1no control y planeación precisos de la i1nag.en. 

La geo1ne1ría fue considerada. pues. una .. g.ra1n;Ílica pictórica"' cuyos elemencos 
podían con1binarse regularmente. El arre se convirtió para la Bauhaus en una 
especie de investigación cientílica que. por serlo. intentó alejarse de la 
subjetividad del artista. El mismo Moholy-Nagy decía: ··Tenemos que dar por 
sentado que existen relaciones de afinidad y tensión entre colores, valores de 
tonalidad y formas, determinadas por nuestro aparato psicofísico, o bien 
fisiológico y percibidas de manera com1ín por codos los hombres . .,<-i 

Se creía que la geometría reflejaba, adem;is, las leyes fündamemales del 
universo, del 111ismo n1odo que se esperaba que en un fururo la ciencia explicaría 
matem;íticamente la realidad coda. Era extendida entre estos artistas la creencia de 
que el arre iba evolucionando hasta una forma ideal y definitiva. la absrracción, 
mera de un inevitable proceso universal y espiritualizanrc:. La geometría reduciría 
a elementos objetivos los espacios imaginarios y misteriosos del primer 
abstraccionismo (el primer Kandinsky abstracto, por ejemplo). Pero cal avance 
hacia un .. arre objetivo" fue, por lo menos, problem<itico. Hayan o no hayan 
alcanzado su nieta, lo cierro es que si se geomerrizó su arre. fue con10 instrumento 
de otros fines ajenos a la geometría pura o niatem;írica: fines específican1ente 
artísticos. 

Hubo otros artistas en este tramo "programfüico" de la abstracción. Emre 1915 
y 1920 produjeron sus obras 1naduras Marce! Janco y Hans Richter. De 1916 a 
1927 Lajas Kass;ík dirrigió la revista Má, del grupo constructivisra húngaro. En 
Varsovia fue fundado (1924) el grupo Blok, que rescató ideas constructivistas. 
Vladyslav Sztreminsky desarrolló el Unismo (1924-1928). en el que la pi.maridad 
del cuadro fue un rasgo característico. Kararzy•1a Kobro construyó objetos 
tridimensionales geométricos. Etcétera. 

II. 5.3. Arte concreto (1933-1944) 

En París en 1929 fue formado el grupo Cercle et Carré (Circulo y Cuadrado) por 
Michel Seuphor y el uruguayo Joaquín Torres-García. con el apoyo de 
Vantongerloo, Mondrian, Arp, Pevsner, Gropius. Moholy-Nagy, Kurr 
Schwitters, Jean Hélion y varios más. El grupo se disolvió pronto, pero casi rodas 
sus miembros siguieron a Vantongerloo cuando fundó el grupo Abstrnction­
Créntion en 1931, el cual duraría hasta 1936. En tal organización llegaron a 
participar alrededor de cuatrocientos arcisras, muchos de los cuales no vivían en 
París. Los había de varias otras parces de Europa y algunos de Estados Unidos. La 
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agrupación consistió así en un amplio li.xo para tende11<:i.1s muy diversas dentro 
del abstraccionismo i11ternacional. 

El arce abstracto que muchos de ellos seguían se había basado en la progresiva 
depuración de elementos imitativos de la imagen. hasta dejarla en sus 
con1ponentes esenciales. Un paso i111ponante ti.te ,L~do por Theo van Doesburg 
en 1930. cuando escribió sobre un arre sin vínculos con la realidad visible y que 
se basaba en la geometría pura. un arre preconcebido intelectualmente y realizado 
del modo m:ls preciso, inmaterial e impersonal. Ya hemos adelantado algo de esto 
en p:írrafos anteriores, pero es aquí donde por primera vez el artista, en lugar de ir 
progresivamente desnudando la in1;1gen de sus elen1emos inesenciales, parce ya 
explícitan1ente de una concepción racional antes incluso de comenzar a pintar. 
Vanrongerloo, por ejemplo, estructuraba s•Js cuadros de acuerdo con fónnulas 
algebraicas, y Van Doesburg realizó una serie de ··composiciones aritméticas". 
Este pintor y arquitecto bautizó su concepto artístico con10 arte concreto, ya que 
dijo (hacia 1930): "Se trata de pintura concreta, no abstracca. porque nada es más 
concreto, m;ls real. que una línea. un color. una superficie''." 

Esro fue retomado por Max Bill. Paul Lohse y Josef Albers, llamados 
concretisras. Bill escribió que "en última instancia, el arce es orden", ya que "sólo 
puede haber arre cuando la expresión individual y la invención personal. se 
supeditan al principio de orden de la estructura para poder darle una nueva. 
regularidad y nuevas posibilidades formales. ,,>r. 

De tal modo el arce concreto culnlinó roda una etapa del abstraccionismo .. Y es: 
que lo que puede describirse como el impulso universalista de la abstracción 
termina simbólicamente en 1944, cuando mueren Kandinsky y Mondrian. 

II. 5.4. La postguerra 

JI. 5.4. 1. Abstracción no geométrica 

Ya desde principios del siglo XX·habfa existido un arre abstracto más "libre'', no 
geométrico, que no estaba unificado internacionalmente ni era siscemácico, y que 
pode1nos caracterizar con10 "orgánico". Lo representaron. encre ocros, Kandinsky, 
Klee, André Masson, Hans Arp, Hans Harcung, Jean Faucrier, Alberto Magnelli, 
Dome! Baumeiscer. Después de la Segunda Guerra Mundial, que dispersaría a 
gran parce de la vanguardia europea; . algunos de escos pintores seguirían 
trabajando. . . .. . 

En Francia se llevó a cabo, en 1946 y por varios años más, el Salan des Réalités 
Nouvelles, exposición de arce abstracto geométrico que retomaba la línea de 

81 



LA l ,\1ACEN T-OPóTc5GICA 

Abstrt1ctio11-Crt't1tio11. Pero esta 1endencia fue a1acada en 1950 por el crlnco 
Charles Esrienne en su !Ollero ¿Es el t1rte t1bstmcto 1111 t1mdemicismo? Es1e crírico 
organizó por algunos aflos el St1lo11 d'Octobre. que animó una abstracción 1n:ís 
subjetiva y la cual a veces incluso recurría a alusiones ligura1ivas y de suges1ión de 
profundidad espacial. Muchas de las obras mos1radas enfa1izaban la presencia 
111arerial de la pinrura. En esra corrienre. bautizada como tt1chismo. había pintores 
como Alfred Manessier, Jean Bazaine. Nicolas de Stacl. Corneille y otros. En 
1947 el pinror Georges Marhieu organizó una exposición colectiva de una 
abstracción que llamó lírica. En 1951 expusieron otros arrisras como Jean 
Faurrier, Henri Michaux, Pierre Soulages, Jean-Paul Riopelle y algunos m:ís bajo 
el n01nbre de arte infannalista. Afín a ellos fue el alem:ín Hans Hanung quien, 
como Marhieu, recurría a los rrazos caligráficos. 

La mayoría de esros arriscas compardan una idea rom:íntica, anrirracional y 
subjerivisra del acro creativo. Para Marhieu el arrisca, al igual que el rnísrico, se 
ligaba con las energías cósmicas a través del éxtasis, m:ís all:í de la hisroria y de la 
culrura. Michaux consideraba incluso que el arre era un exorcismo. 

Orro in1porranre hecho ocurrió cuando en 1947 el alendn Wols expuso en 
París unos cuadros en los que el macerial mismo era acenruado. No buscaba 
colores boniros ni c01nposiciones acrayences con los que halagara el gusco del 
observador. Podemos considerarlo un "pincor impuro" por rechazar la asepsia y la 
regularidad de la abscracción geomérrica, así como la elegancia caligr;ífica de 
muchos absrraccioniscas líricos. Lis pronunciadas y gruesas cexruras dejaban a la 
condición física del cuadro recalcar su calidad de objeto real. En esra tendencia 
hubo arrisras como Anroni T>1pies, Manolo Millares, Alberro Burri, Roberco 
Crippa y más. "Jusramence por la insisrencia en el material se libera la pinrura de 
ese 'uno u orro', de la imirac!ón y no figuración, para acercarse al objero."'

7 

Si bien para muchos la abstracción seguía siendo la mera de una supuesca 
evolución del arte (así Marhieu o Harrung, por ejemplo), orros se desprendían 
cada vez más de dogmas y programas predeterminados. Un caso fue el grupo 
CoBrA fundado en 1948 por artisras de Amsrerdam, Bruselas y Copenhague: 
Asger Jorn, Pierre Alechinsky, Karel Appel, Corneille, Consranr. Casi nunca 
renunciaron a la figuración, y pintaban esponránea y vigorosamente. 

En 1951 los artistas Enrico Baj, Sergio Dangelo, y Joe Colombo y más tarde 
Piero Manzoni, formaron en Mil:ín el gru~o Movimiemo Arte Nucleare, afín al 
informalismo pero de una absrracción no fundamenralisra. En su pinrura la. 
impronra que el movimienro de la mano dejaba en la superficie, era -decían 
estos artistas- igual a energía materializada. . . . 

El milanés Movimiemo Spaziale, inregrado por Lucio Fontana,_ GiÚseppe 
Capogrossi, Roberro Crippa y Alberto Burri, enrre algllnos m;iS, surgió en .1947 .. 
Para Fontana sobre todo, se rrató de urilizar el espacio real. En 1949 empezó"a. 

82 



CONSTRUCCIÓN YDE-STRi.TCc:JON DE UN ESPACIO 1 LUSORIO 

rajar y penetrar la tela con navajas. subrayando la condición física del cuadro. su 
delance-acds. Ese mismo aiio hizo una exposición disponiendo luces ulcravioleras 
en coda la galería. y figuras de ced1nica colgando co1110 si florasen; m;Ís rarde 
expuso sus obras en salas ilu1ninadas con neón. creando así algunas de las 
pri1neras atnbientaciones. 

General1nence la pinrura abscracca de la poscguerra fue muy plural, y comenzó 
a salirse m<ÍS libremence del plano piccórico. 

II. 5.4.2 Arre óprico y cinécico 

En efecro, la "invasión" cada vez m<ÍS fuerce del espacio real fue un fenómeno que 
rambién incluyó a la absrracción geomécrica. Ya he1nos visco cómo el 
conscruccivismo había llegado al objero en el espacio real, y cómo la Bauhaus y el 
elemenrarismo abarcaban rnmbién la arquiteccura y los objetos utilirarios. Ahora, 
durance la poscguerra en varios países se desarrolló la estruccuración del espacio 
real. 

Basándose en el neoplascicismo y el construccivismo, desde 1958 los arriscas 
Charles Biederman, Kennerh Marcin, Eli Bornscein y ocros se integraron al 
llan1ado estructurismo. Biederman conscruía relieves con rectángulos de color 
perpendiculares entre sí. Por su parre y relacionados escrechamente con la técnica, 
los artistas Atanasia Soldad y Bruno Munari, y los arquitectos Gianni Monnec y 
Gillo Dorfles formaron en 1948 en Mihín el Movimiento Arte Concreta. 
Trabajaron con el espacio real, e incluyeron elementos móviles en sus piezas. Fue 
una de las prin1eras corrienres del llamado arte cinético y de su compañero 
necesario el op art o arre ópcico. En efecto, alrededor de los años cincuenca los 
experimencos que la Bauhaus había comenzado en torno a la utilización de la luz 
y el movimienco, fueron recamados por muchos. 

Marcel Duchamp y Man Ray ya habían fabricado en Nueva York (1920) la 
Rotative plaque verre (Optique de précision) (Placa rotativa de vidrio [Óptica de 
precisión]), "una m;íquina real que consta de cinco paneles rectangulares de vidrio, 
montados a lo largo de un eje meuílico ... el cual puede girar a distintas 
velocidades movido por un motor eléccrico" ,'" y que genera ilusiones ópcicas en 
su movimiento. Duchamp siguió experimentando con efectos ópcicos y cinéticos 
en obras como Rotative demi-sphere (1925). la película Anemic cinema (1926. en 
colaboración con Man Ray y Marc Allégret), y los Rotorre/ieves (1935). Había 
existido otro pionero, Zdenek Pdánek, que alrededor de 1925 en Praga había 
construido aparatos cinéticos que operaban con luz eléctrica; sin embargo, sus 
obras fueron destruidas por los nazis, y los comuniscas lo encarcelaron por no ser 
realisca socialista. En los años treinta Alexander Calder había expuesto sus 
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"móviles", que se 1novía11 azarosamence según soplase el vit:nco. En los cincuenta 
Jean Tinguely hizo. con materiales pobres, m;íquinas efímeras e inútiles. es decir. 
sin ningún propósito utilitario. a manera de parodia del propósico común a codas 
las m;iquinas; en 1 960 presentó en Nueva York una que deliberadan1enre se 
aucodestruyó. 

Hubo varios arcistas en Düssddorff que se dedicaron al arce cinético. formando 
el grupo Zero. Heinz Mack hizo discos giracorios de vidrio estriado. que al 
moverse reflejaban rayos luminosos, fraccion;índolos. Ono Piene usó tejido de 
nailon expandido neum;í1ic1111ence, dando con él una seilsación din;ímica e 
ingnívida. Adolf Luther proyeccó haces de luz sobre espejos cóncavos, de modo 
que varios rayos convergían en cienos núcleos luminosos sicuados a lo an1plio del 
espacio transitable: cales obras eran una suene de a1nbie11taciones. Similar trabajo 
hizo Nicolas Schoffer. Ocro cinetisca fue Güncher Uecker. Por su parce el griego 
Takis jugó con la atracción-repulsión de imanes eléctricos encendidos 
intermitence1nence; en opinión de Edward Lucie-Smith éscas son obras casi 
inmateriales. donde lo esencial es la inaprehensible fuena magnética. El grupo 
Nul de Holanda a fines de los cincuenca también creó efeccos visuales y cinéticos. 

Una tendencia íntimamente ligada al arce cinético fue el op art, b;ísicamente 
dedicado a obras bidimensionales. La distinción encre el op "puro" y el arre 
cinético se basa en dos modos b;ísicos en que la luz puede presentarse a la 
percepción: como rayos luminosos e inmateriales que se expanden en el espacio 
real, o como pigmentación de un cuerpo, frecuentemence de la superficie de éste. 
Hay pues un arte con movi1niencos lumínicos reales en el espacio real, y otro arre 
que produce cuadros, obvian1ence estáticos, pero con movimientos vircuales e 
ilusorios. Es este último el op que no debemos confundir con el primero, o sea el 
arte cinético. 
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A causa de que aparentaba escar vibrando, pulsando y parpadeando incesanremence, el 
op art confundía al ojo. Los efectos de Moiré -producidos por conjuncos de elementos 
paralelos levemente desalineados- y los patrones de blanco y negro o de macices de 
color saturados y conrrastames, de igual valor tonal, escaban ajustados para crear 
poscimágenes. distorsiones de perspectiva, y gran variedad de otras ilusiones ópcicas. [El 
critico estadunidense William] Seicz señaló a Uosef] Albers y a (Víctor] Vasarely como 
los "padres" y los "maestros" de la ~abstracción percepmal", como él llamaba al op art. 
Los dos pincores eran diferences. Vasarely favorecía el blanco y negro. y Albers la 
inccracción del color. ... Pero codos los arriscas op usaban superficies claramencc 
definidas y planas en la pincura, así como madera, vidrio, phbtico y meca( limpiamence 
cortados para la conscrucción de objetos. Esco les permicfa evitar "lo no esencial, como 
la forma y el cono libremerue modulados, gestos del pincel y empasce ("\~:e) amortiguan 
y discorsionan el efecco pura menee percepcual de líneas, áreas y colores.~ · 
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Segt'in el citado \Xlilliam Seitz. un arte que se enfocase a lo puramente 
perceptual debía ser abstracto. ya que la figuración o los clen1enros iconogdficos 
interferían con la recepción de una sensación "pura". El arre óptico 1nanejó 
im:ígenes que generaban reacciones psicofisiológicas de inestabilidad a través de 
frag;ne1Hacion~s. seriaciones y cle1nemos rítmico';;. 

El nds importante artista óptico fue Victor Vasarely. Lig.cíndose con estrucmras 
provenientes del geomerrismo y de la Bauhaus. quiso diluir las fronreras entre 
pinrura, escultura y arquitectur:1. A través de estn1cturas en blanco y negro, y a 
veces también con vibraciones crom:íticas, hacía ver que la observación de la obra 
por el espectador era un cle1nento esencial en esta tendencia m:ís que en orras, 
pues la obra óptica existe más en el ojo y en el cerebro que objetiv:uneme sobre la 
pared. En sus cuadros se sugiere un movimiento ilusorio a través de las leyes de la 
óptica. 

Otra artista importante es Bridget Riley, quien, recurriendo m:is que nada al 
blanco y negro en sus prin1eras obras, sugería también 1novimiento ilusorio. 
Componía sus cuadros partiendo de series 1natem:íticas predeterminadas, pero 
llegaba incuitivamente a las progresiones definitivas. M:ís integrantes de esca 
tendencia fueron Rupprecht Geiger, Kuno Gonschior, Gerulio Alviani, Günther 
Frühtrunk, y los de los grupos llamados "N" y "T", de Italia. 

La organización francesa Groupe de Recherche d:-lrt Visuel planteaba: 
"Prohibido no participar, prohibido no tocar, prohibido no romper." En este 
grupo, Fran<;oise Morellet hizo sus spheres-trames (esferas-redes), construidas con 
varillas que, entramadas en <Íngulos de noventa grados, creaban una estructura 
celular; al ser iluminadas daban extraños efectos. El argencino Julio Le Pare llegó 
a dirigir el grupo, y en sus obras experimentó con móviles que reflejaban la luz, y 
con espej0s distorsionadores y lentes. 

Impommte fue la labor del venezolano Jesús Rafael Soto, el cual recurrió a la 
repetición de unidades en sus pinturas de principios de los años cincuenta. Tales 
unidades escaban dominadas por un ritmo general que subordinaba las panes 
individuales. Después, al sobreimponer un parrón pimado en hojas de pérspex 
(resina acrílica usada como sustituto del vidrio) encima de orro, pero con una 
pequeña distancia en medio de ambos, se creaba en ese intervalo un nuevo 
espacio ilusorio que parecía fluctuar. Jugó también con una especie de relieves: 
varillas de acero o hilos de nailon censados eran dispuestos ante un plano con 
rayas verticales. La interferencia mutua de an~bas series de líneas, sobre todo 
gracias al desplazainiento de quien observaba, producía atractivas vibraciones, sin 
desdeñar ni mucho menos los contrastes cronuiticos. Soto hizo en 1969 el 
Penetrable, una an1bientación de cien metros cuadrados totalmente cubierta por 
tiras de nailon colgando del techo, a manera de .. selva" por la que transitaba el 
público. 
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Ocro venezolano de .:se<: grupo parisino fi1e Carlos Cruz-Diez. que crabajó con 
la 111ezcla y fusión de los colores. Sus obras tienen 

varillas puescas de cuuo y distimounenre coloreadas encrc sí que él bauci~i de 
fisiocro1uí11s ... 

Poco a poco el sistema se id complicando: la varilla de base puede sobresalir lll•ÍS o' 
menos del fondo. lleva pintada cada una de"''·' caras y el corte de difereme.• colore.•. No 
ciene ta111poco el siste1not que ser obligacoria111ence ortogonal sino que puede estar 
formado por prismas de sección triangular. En 1963 el método está perfect:unenre 
111aduro.''º 

Esto provoca que a parcir de cada una de sus obras 
ocr-as cuacro diferentes. Las cromoi11teifere11cins, las 
trn11scro111Íns son m¡Ís series suyas. 

puedan obtenerse. hasta 
cromosturnciones y las 

El argentino Luis Tomasello utilizó pequeñas estructuras cúbicas pintadas de 
blanco por fuera, y adheridas por uno de sus ángulos a una superficie también 
blanca. Estando huecos estos cubos, el artista pudo pintarlos con colores brillantes 
por dentro, sin que el espectador pudiera ver directamente el interior, dado que la 
cara que se ha removido del volumen queda invisible desde un ángulo normal de 
observación. Pero existe un reflejo del interior del cubo sobre el plano banco, 
reflejo que se expresa como un resplandor cro1nárico muy suave. 

Sobresalió también el israelí Yaacov Agam. En general en el arte cinético y en el 
óptico "parece haber un deseo de disolver todo lo sólido, todo lo pesado, en un 
juego etéreo de luz y color. Las distancias, los planos y las formas se vuelven 
ambiguos. "
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A través del manejo de las matemáticas, de las formas geométricas y de la 
tecnología, los arriscas de est:a tendencia llegan a formas visuales y efectos de 
movimiento que le deben más a la abstracción "libre", en el sentido de 
espontaneidad e imprevisibilidad. Esta corriente constituyó una de las 
manifestaciones en que la pintura -salvo excepciones- fue quedándose atrás de 
la escultura y otra~ manifestaciones del espacio real, especialmente la 
estructuración del espacio transitable y la producción de objetos. 

Hasta aquí llega la revisión del arte abstracto europeo, que alcanza los afios 
sesenta. Seguirá la abstracción en los Estados U nidos, país que desde la postguerra 
sin duda recibió la estafeta del arce de vanguardia, y en donde se llegó al extremo 
del arte abstracto: el minimalismo. 
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11. 6. ·Abstracción estadunidense 

La vanguardia europea n1vo ecos en Estados Unidos pr:íctica1nente desde que 
con1enzó. Ya se ha 111encionado a pioneros del abscraccionis1no con10 Max 
\'V'eber, Abraham Walkowitz y Archur Garfield Dove. En la década de 1910-1920 
varios arrisras desarrollaron el cubis1no y una abstracción libre: Charles Demuch. 
Stamon MacDonald-Wright, John Marin, Georgia O'Keeffe. Charles Sheeler. 
Joseph Stella. En la década siguiente esos arristas regresaron uno por uno a la 
figuración. Durante los af1os veinte y sobre codo en los treinta, las tendencias 
predo1ninantes fueron realistas: el llamado regionalismo y el realismo social. Los 
pintores de la primera corriente celebraban el idilio bucólico del can1pesino 
escadunidense (arriscas como Thon1as Harr Bencon, Grane Wood, Reginald 
Marsh. Philip Evergood); y los realistas sociales realizaban críticas sociopolíricas 
desde posiciones de izquierda (Ben Shahn, \Xlilliam Gropper). Ambas c_orrientes 
tuvieron una fuerce influencia del rnuralismo mexicano. La atención en un arce 
con cernas sociales se vio escimulada por la pobreza resultante de la Gran 
Depresión y un abierro patrocinio de programas perreneciences al Nuevo Pacco 
del presidence Franklin D. Roosevelr. 

Sin embargo, y aunque denrro de una decidida minoría, nunca se rompió el 
lazo con la vanguardia europea. Ya en 1905 el fotógrafo Alfred Scieglirz había 
fundado la Galería 291 en Nueva York, donde expusieron jóvenes pinrores 
estadunidenses y europeos partidarios de las entonces más modernas corrientes 
arcísticas. En 1913 se celebró la imporcanre Exposición Internacional de Arce 
Moderno, llamada Armory Show, en la misma ciudad, para luego icinerar a 
Chicago y Boscon. Ahí se mostró lo m;ís recience de la vanguardia éuropea y 
norteamericana, a la par que obras más tradicionales. Kacherine Dreier y Marcel 
Duchamp fundaron en 1920 Sociécé Anonyme, un círculo de promoción cultural 
activo por roda esa década. El millonario Albert Eugene Gallacin abrió en 1927 su 
Gallery of Living Are (después Museum of Living Are), que fue importante para 
difundir la vanguardia de Europa. 

Pero el hecho fundamental en la divulgación de esas corrientes artísticas 
ocurrió en 1929, cuando varios coleccionistas inauguraron el Museum of Modern 
Are, en Nueva York, bajo la dirección de Alfred H. Barr, Jr. Fue de inmediato, y 
aún es, una institución extraordinariamente influyente, la primera de su cipo en 
Estados Unidos. Al1í se mostraron de manera amplia exposiciones de 
poscimpresionismo, fauvismo, Cézanne, cubismo, conscruccivismo, neoplas­
ricismo, Dadá, surrealismo. A la sazón, Gertrude Vanderbilc Whimey, quien 
había sido benefactora del Armory Show, abrió al público el Whicney Museum of 
American Arr en 19 31. En los años treinta creció poco a poco el apoyo al arce 
vanguardista. Por ejemplo, László Moholy-Nagy fundó en 1937 una Bauhaus en 
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Chicago. aunque de breve vida: la reorganizó dos aflos después como d lnscirure 
of Oesign. Para 19.'>9 la Colección Solomon R. Gug)!.enhei111 se expuso en el 
Museun1 ofNon-Objecrive Painting. oriencado a esras cen<kncias. 

Los 1nismos anisras no dejaron de culcivar la absrracción. Varios fueron a 
Europa, como Alexander Calder. Algunos formaron parce del grupo parisino 
Absrracrion-Créarion. lnrenrando emular ral sociedad. en 1937 se formó la 
organización American Absrracr Anisrs (AAA). Geme como Bugoyne Diller, 
Harry Holrzman, Ilya Bolotowsky y Albert Swinden desarrollaron el cubismo, el 
suprematismo y el neoplascicismo. Entre otros estuvieron Charles Green Shaw, 
George Morris, Charles Biederman. John Graham. y Sruarr Davis. el 1n:is 
influyente. Dentro de la abstracción geométrica. se impusieron pronto como la 
m<is imponante vanguardia de Estados Unidos hasta principios de los cuarenta, 
además de tener el apoyo direcco de Fernand Léger. Piet Mondrian y Josef Albers. 

Por su parte, Hans Hofmann, un pintor venido de Europa. había comenzado a 
i1nparcir clases en escuelas superiores, contribuyendo a difundir ideas 
provenientes del cubismo y del absuaccionismo. Varios arrisras que en la década 
siguiente emergerían como figuras cenrrales, se congregaban en cafés y animaban 
una bohemia en la que leían revistas can importantes como la francesa Cahiers 
d'Art, punta de lanza del arce europeo. Poco a poco se fonnaba en Nueva York 
una vanguardia que conocía el arce de Europa 1nejor que en Europa n1isma. y que 
rechazaba coda clase de figuración por -decían-"pasada de moda". Del 
realismo social, por ejemplo, el pintor Arshile Gorky comentaría peyorativa y 
cajanten1eme que era "arce pobre para gente pobre". 

Tras el comienzo de la Segunda Guerra Mundial muchos arriscas de Europa 
emigrarían a Estados Unidos. En los cuarenca llegaron a Nueva York Mondrian, 
Léger, Ozenfam, Marc Chagall, Jacques Lipchicz, Ossip Zadkine y el grupo 
surrealista casi en bloque: André Brecon, Salvador Dalí, Max Ernst, Yves Tanguy, 
Roberto Marta, Wifredo L·un. El arribo de Mondrian animó a los pintores de la 
AAA, que, sin embargo, decayeron como organización. 

La presencia surrealista esrimuló ideas que no t:udarían en florecer. El 
optimismo en el progreso se vio ensombrecido por la Guerra Civil Española y la 
Segunda Guerra Mundial. El poder destructor de la técnica y el terror 
burocratizante del estalinismo minaron la fe en la razón. Cundió cierta visión 
trágica encre los arriscas, que sentían venir un colapso de Occidente y que 
reconocían el lado brutal e irracional del hombre, una irracionalidad ya aocada 
por los surrealistas. Pero si éscos partían de Sigmund Freud, los jóvenes artistas 
estadunidenses se vieron influidos más por Carl Gustav Jung, cuyas ideas fueron 
difundidas por la Fundación Bolligen (creada en 1943 por la filántropa Mary 
Mellon). 
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Los jóvenes artistas 11onca111ericanos crcí~111. con Jun~. en la existencia de 
estratos inconscientes en la mcmc humana que ,1lbcr~aba11 arl1uc1ipos: una 
especie de fuerLas e im;igenes venidas de culturas pas,1das. ']Ul' iodos poseemos en 
nuestra psique. Estos parrones. de acuerdo con Jung. rraseiendcn lo individual y 
permean a rodas las culturas a rravés de 1ni1os. religiones. historias y otras 
1nanifesraciones colectivas. Dado que. según esto. el inconsciente es arcaico. las 
antiguas culcuras debían de haber producido un arre unido a los estracos 111;is 
profundos de la meme -pensaban los arriscas jóvenes de Es1ados Unidos-. Para 
ellos el llamado arce primitivo expresaba mejor que ninglÍn orro la esencia del 
espíritu humano. y subsanaba la herida causada por el "deshumanizado 
racionalismo occidental". La naturaleza visea como un iodo de energías que 
fluyen en can1bio constante. les hizo recurrir en sus obras a la imagen compuesta 
del surrealismo, especialmente el biomorfismo de figuras híbridas. 

El primer arrisca i1nponantc en retomar el surrealismo en Estados Unidos fue 
Arshile Gorky, inmigrante armenio. Se opuso al ilusionismo de Dalí, Tanguy, 
Paul Delvaux y René Magritte. y abrazó las ideas formales venidas del cubismo 
según las cuales tenía que cultivarse un arte m;is bidimensional. Bas:indose así en 
las obras de André Masson, Hans Arp, Joan Miró, \\'olígang Paalen y sobre codo 
en las de su amigo Roberto Marra. hibridó figuras biomórficas siguiendo cierto 
proceso auto1nacisca. Pero si en el surrealismo estos procesos eran un fin en sí, y 
no la im:igenes pictóricas resulranres. para Gorky y sus colegas la preocupación 
por la composición de la imagen era esencial. Deseaban no "ilustrar sueños" 
como Dalí, sino estructurar el cuadro según un anriilusionismo cubista. Gorky 
unió los procesos creativos del surrealismo con la estructura cubista en obras 
originales de composiciones muy libres. 

Escas ideas tendrían un auge imporrance durante los af1os cuarenta, época en 
que se conformó el grupo de artistas llamados e.xpresio11istns abstractos. Se les 
agrupó bajo esa etiqueta m;is por las corrientes a las que se oponían (figuración, 
abstracción geométrica) que por un programa común. Sin embargo, las relaciones 
personales entre ellos, y el hecho de que pertenecían a la misma generación y 
exponían juncos, los hicieron verse como' un sólido frente que se convirtió en la 
primera vanguardia original verdaderamence esradunidense. 

II. 6.1. Expresionismo abstracto 

Todos los expresionisras abstraeros eran muy diferentes entre sí, pero se les puede 
agrupar someramente en dos vertientes básicas: pincores gescuales y pincores del 
carnpo de color (color-.fteid). 

89 



,f 

Lt\ l,\lr\CEN TOl'OL('>CICt\ 
~~~~~~~~~~~~~~~~~~~~--~~~~~ 

11. 6.1.1. Pineort'S ¡!t'Slualcs 

El proble1na pl:ístico que escos arciscas afrontaban era que no querían renunciar a 
un 1nodo cubis1a de arricular el cuadro. ni caer en la carencia de composición. 
Deseaban eliminar la rigidez en la factura. pero también comrolar la imagen. La 
solución fue no delimitar las formas. La pincelada ya no era un contorno sino un 
gesto independiente que se yuxtaponía, sobreponía y traslapaba a otros. El cuadro 
se llenaba así de pinceladas enérgicas que muchas veces parecían expandirse m:ís 
alhí del cuadro. Los pimores gescuales tenfan la espontaneidad del aucomatismo 
surrealista, pero si en ésce privaba la pasividad de una voluntad que dejaba Huir al 
inconsciente. en el gescualismo cada marca del pincel era consciente, acciva y 
deliberada. Cada signo era la huella de la subjetividad del pintor y de sus 
decisiones frente al lienzo en blanco. La cela, segün el crítico Harold Rosenberg, 
era una arena, un campo de batalla donde el proceso de estar pintando era una 
experiencia anee la libertad. itnportante en sí misma. Esto o.curda sobre codo en 
Jackson Pollock y m:ís at'm en Willem de Kooning. 

Hans Hotinann venía de Europa y se estableció en Estados Unidos como un 
influyence tnaestro. Creía en leyes universales que regían la nacuraleza y el arte, así 
como en la incuición del artista. Basado sobre codo en el cubismo, que era para él 
"un tipo de gramática b:ísica del arte moderno". jugó en su obra con la dialéctica 
entre planaridad y profundidad ilusoria. Rechazó la perspectiva del Renacimiento 
porque, decía, traicionaba el plano pictórico, pero no renunció a lo que llamó 
"profundidad phística". A ella llegaba observando directa y atentanlente al modelo 
como en las antiguas academias de arte; pimaba entonces con planos de color que 
yuxtaponía, creando cierta sensación de volumen, pero sin modelado. No 
rechazaba cajantemenre, pues. la figuración, pero sí creía que ella debía respetar el 
plano donde se daba la representación plástica, según lo habían hecho Cézanne y 
Matisse. Finalmente llegó a un arte abstracto firmemente enraizado en el proceso 
anteriormente descrito. 

Willem de Kooning era holandés de origen y desde 1926 se avecindó en 
Estados Unidos. donde lo influyó la obra de su amigo Arshile Gorky. Partiendo 
de una estructuración cubista del cuadro y pintando formas que siempre venían 
de la figuración (ya fueran figuras humanas completas, fragmentos de cuerpos o 
imaginería biomórfica), las deformaba, superponía, mezclaba o emborronaba. Su 
obra tiene la intención de conservar las huellas que el pintor dejó sobre la cela 
mientras pintó el cuadro: es un testimonio de ese proceso. El cuadro era para de 
Kooning una experiencia abierta donde las incertidumbres y los cont1iccos del 
pintor al pintar seguían la continua sucesión de impresiones que arrastran a la 
percepción. Partió siempre de las sensaciones cotidianas, como las de la vida 
vertiginosa de la ciudad. En sus obras siempre hubo una ambigüedad e11cre el arte 
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absrracro y el figurativo, >'ª que. al igual que Hufmann. se inspiraba en imdgenes 
visibles. Descreyó especialmente de las ideas metafísicas de un Malévicch o un 
Mondrian. Hizo pinruras en las que las pinceladas libres y enérgicas destacaban la 
cualidad pictórica del óleo. sus texturas y su maleabilidad. De Kooning intluyó 
co1110 nadie a la generación siguience. 

Jackson Pollock al comenzar los aflos cuarenra recibió influencia del cubismo 
sinrécico. y fue reduciendo los planos de color a concornos y rinnos lineales. En 
sus obras n1<is maduras dejó de utilizar pincel y óleo. y eligió esmalces comerciales 
que chorreaba con un palirn sobre el lienzo. L1 ucilización de esos materiales y ese 
procedimienrn venían de la influencia direcca de David Alfara Siqueiros, en cuyo 
taller neoyorquino crabajó Pollock de joven. El lienzo siempre era enorme y 
escaba excendido sobre el suelo, sin censar en el bascidor (en coincidente 
correspondencia con la pincura sobre arena de los indios navajos). Esce proceso, 
llamado drippi11g ("chorreado .. o m;Ís bien "goteado .. ). provenía del automatismo 
surrealista, pero Pollock le incluía una dosis de decisión consciente que lo hacía 
alran1ente original. Chorreaba la pintura en un movi1niento ríunico nunca 
violento, y efecciva1nente el cuadro tenía una resulcante composición ríttnica. 
Todo el forn1ato era llenado con delgadas líneas de pintura en sentidos circulares, 
hasta formar una marafla en la que se anulaban fondo y figura: ello fue una 
superación del cubis1no ;malítico en una abstracción toral. L1 composición parece 
expandirse fuera de la tela y, dado su gran formato, abruma al espectador. Pollock 
quiso expresar así el cominuo fluir de energías en el universo según pensaba Jung, 
autor que lo influyó mucho. El mismo acto de pintar era para él un· rima] en el 
que se involucraba profundamente, incluso de una manera físicamente intensa. 
T:tl procedimiento, que se hizo famoso, fue bautizado 11ctio11 p11i11ti11g ("pintura de 
acción") por el crítico Harold Rosenberg. 

11. 6. 1.2. Pintores del campo de color 

Más influidos en su lenguaje formal por artistas como Matisse que por el 
cubismo, los pintores del campo de color intentaron dar a la abstracción una 
forma menos dramática, menos unida a las desaveniencias de la subjetividad del 
individuo que lo que hacían los pintores gestuales, y desearon expresar lo absoluto 
y lo sublime. Les importaba más la universalidad, pero no la propia de la razón, 
sino más bien la de un ideal casi místico (aunque no ligado a ninguna religión 
específica). Ya que creían que lo más profundo es lo m<Í.S simple, limpiaron de 
elementos sus obras, y suprimieron los gestos, los signos y las pinceladas visibles, 
es decir todo aquello que pudiera tomarse como cestimonio de la existencia 
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individual. En sus con1posiciones por consiguienre las :íreas planas se li1eron 
ampliando. 

Clyflord Srill comenzó pincando ilguras humanas comra un amplio fondo 
plano: las fue sin1plificando hasra reducirlas a dos :íreas de color que se 
disgregaban en espatulazos abstraeros. Finalmente obtuvo una :unbigüedad enrre 
fondo y figura que sugería la expansión de ambas :íreas li1era del cuadro. 

Mark Rothko quiso evocar lo ilimicado a través del ane abstracro. Comenzó 
practicando una semiabstracción biomórfica que aludía a la obra de Gorky. Poco 
a poco füe simplificando las figuras definidas en :íreas yuxtapuestas de color cada 
vez más plano por su renuncia a los valores tonales. Redujo el nún1ero de :íreas 
coloreadas y las hizo de camaüo mayor, hasta acercarlas mucho a los bordes del 
cuadro, de ral modo que los planos de color adquirieron forma rectangular. 
Asimis1no hizo muy borrosos sus bordes. rechazando delimitar cajantemente 
figura alguna. Ello implicaba para él un rechazo a los límites de la individualidad: 
rodo rendía a fundirse en un todo continuo m:ís y m:ís absoluto. El color no era 
aplicado de un modo toralmenre cubriente, sino que lo era por veladuras que le 
permitían adquirir cierra profundidad atmosférica. El formato era generalmeme 
muy grande y estaba planeado para ser colgado en lugares no públicos sino 
reducidos; ello, según Rothko, inundaba el ojo del observador e inducía la 
intimidad del espectador con la obra. Él esperaba que existiera una especie de 
comunión en la que el espectador se olvidase de sí mismo. en una fusión sujeco­
objeco demro de lo sublime.* Estas cualidades formales de la obra le hicieron 
rechazar por completo la herencia cubista (deli1nitar formas contorneadas, usar 
claroscuro) que de Kooning, Pollock y otros de alguna manera aún tenían, y abrir 
una vertiente original dentro del abscraccionismo. 

Barnecc Newman derivó su obra de una poética muy semejame a la de Rothko. 
Para expresar una deseada unión de codos los entes del universo, la imagen en el 
cuadro debía escar sólidamente unificada, lo cual Newman tradujo como virtual 
uniformidad del color sobre el plano pintado; sólo variaba el color muy 
sucilmenre de un área a ocra del lienzo. El color debía ser amplio y puro, en 
lienzos muy grandes. Despojó ascécicamence de pictoricidad a sus superficies 
privándolas de signos, empastes y gestos. Lo único que atravesaba la superficie era 

* Tras el suicidio de Rorhko. se halló en su bibliorcca personal d libro /nd11gttción .filosóficn sobre el origen 
de nuestras ideas aurcn de lo sublime y lo beUo. del filósofo inglés del siglo XVI 11 Edmund Burkc. Sobre la 
idea burkcana de l.1 categoría cscc!tica de lo sublime. puede dccirs..:: -La sublin1idad surge en la 
contcn1plación de lo que: por su grandt!',.a puede ser calificado de ahsoluto -<S decir. n1anticnc con 
nosotros llll<t relación, una disrancia absoluta- ... Lo sublin1c: no admite lo pequefio, sólo lo grande y 
sin1ple puede ser su vehículo. La contemplación de lo sublime lo t..-s de ..:s.t gr..tndcza, una contemplación 
en la que nos perdemos como el sujeto individual que son1os, comu fucr1.a. para vernos. en ese 
horiwnrc. como nada." (Valcriano B01.al. "Edmund Burke" en V. Bo1.tl [ed.J. Historitt de las ideas 
estéticas .... pág. 54.) 
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una sola línea verrical que unía los ndrgenes superior e inferior. haciendo eco de 
los bordes larerales del lienzo. y enfarizando. volu111aria1nente o no. la cualidad 
del cuadro como objeto. Esta vertical. sin cmbar¡?.o. no esraba separada 
1ajanremenre del resro de la superficie; :unes bien podía consider:írsele como orro 
plano. 1n:ís estrecho. que co1nunicaba y arriculaba las dcnl:Ís parres de color nl:Ís 
expansivas. (Esra venical podía ser inrerprerada como un solirario signo en el 
vacío, una afirmación de fuerza creativa en medio del mu•Hlo.) New1nan logró así 
explorar las cualidades del color 1nis1no anulando casi al n1:ixi1110 el cuadro 
encendido como composición, y eliminando. como Rorhko. algo del legado 
cubisra del arce absrracro. 

Enrre orros expresionisras absrraccos, fue i1nporranre Roben Motherwell. quien 
en varias de sus obras fundió la pintura gestual con la del campo de color, pues -
por ejemplo- en su. serie Elegías n In Repúblic11 Española comenzada en 1949, 
hizo gestos tan anchos que m:ís que gescos eran verdaderas superficies. Adolph 
Gorclieb co1nenzó en los años cuarenta a reromar 1norivos visuales de las 
picrografías de culturas anriguas, disponiéndolas en retículas como Torres-García; 
luego seleccionó sólo una para cada cuadro, aumendndola y haciéndola nuís 
gestual, hasta que en 1957 comenzó su serie definitiva. los Estallidos (Bursts), 
grandes brochazos que justificaban su nombre. 

Fue en los años inmediaca1nenre siguientes a la postguerra cuando el 
expresionismo absrracto emergió definitiv:unenre en el arre esradunidense. Su 
influencia fue muy grande en la generación siguienre, la llamada Escuela de 
Nueva York, que rrabajó en los años cincuenra. Si los expresionistas abstractos 
por lo general rendían a creer en lo mítico de los arquetipos del inconscieme, y en 
la unión de todos los elementos del mundo, la Escuela de Nueva York creía en la 
soledad del individuo en medio del continuo sucederse de las circunsrancias casi 
siempre urbanas, vertiginosas y carentes de un núcleo esencial absoluto. Eran, 
pues, n1ás afines al existencialisn10 que empezaba a ponerse de moda, y a la 
estética de Willem de Kooning. Su lenguaje pictórico también se derivaba de de 
Kooning y de Hofmann por ser menos radical (en el senrido de antiilusionista) 
que el de otros como Newman. Enrre ellos el más original fue Franz Kline, que 
dibujaba inmensos gestos negros sobre fondo blanco -aunque el blanco también 
era pintado por él como espacio negativo-, alusivos a la caligrafía y muy 
expresivos. 

II. 6.2. Abstracción postpictórica 

Una de las pocas artistas que supo ver en la obra de Pollock algo más que· un 
insuperable callejón sin salida fue Helen Frankenchaler. En su cuadro Montañas y 
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111t1r de 1952 derr;1111ó pinrura 1nuy diluida. no con palos en lugar de pinceles 
como en el drippi11g pollockiano. sino directamenie de las latas. El lienzo carecía 
de impri111ar11ra. de modo que m:ís que pinrar en el senrido tradicional podría 
decirse que tdií11 la tela. Puede decirse que Franken1haler rrasladó la 1écnica de la 
acuarela al óleo. Bas:índose en las obras m;ís caligdficas de Pollock, retomaba la 
función de los trazos pero los sustituía con :íreas de color; de tal modo "dibujaba" 
con planos, no con líneas. Así fundía la "pinrura de acción". gestual, con la 
abstracción del campo de color. El pigmento diluido se exrendía en zonas de 
color casi 1ranslúcido, muy ligero y con cierra sugerencia de calidad aunosférica. 
Es10 ocasionaba que evocara una ilusoria profundidad espacial, y al m.ismo 
ciempo que enfatizara la superficie piccórica plana en sí; es decir, sus obras 
concenían un espacio :unbivalence. 

Helen Frankenchaler siguió siendo una pincora b:ísicamenre gestual, pero fue 
rambién una figura de transición encre la pintura "piccórica" y la que el influyence 
crícico Clemenc Greenberg llamó "poscpiccórica" (post-painterly). Lo "piccórico" 
significa "la maceria espesa que forma relieve", y "'encre ocras cosas, la definición 
borrosa. roca, suelta, del color y su concorno', así con10 Wolffiin usó la palabra 
malerisch para designar las cualidades formales del barroco que las separan del arte 
clásico. ,,c.! Esco es: lo que puede cener de macérico, sensual, pascoso, grueso, 
entborronado y texcurado el macerial. * 

Como vimos, Frankenchaler renunció mayormence a cales cualidades pintando 
con maceria muy delgada. Esco era congruence con las ideas de Clemenc 
Greenberg, quien pensaba que, para ser más moderna, una pintura tenía que 
rescringirse a sus medios propios, es decir, al material aplicado sobre la superficie 
plana; una pintura debía limitarse a ser lo más óptica posible, a una .. pura 
visualidad". La "pincura piccóri=" de Hofmann y de Kooning, al provenir de un 
origen cubista y por consiguiente definir las formas por medio de diferencias 
encre claro y oscuro, sugería así todavía una profundidad ilusoria que traicionaba 
al plano pictórico; no así las obras de Scill, Rothko y Newman, quienes daban la 
espalda a codo ello y e~pandían el color en un área amplia. Escribió Greenberg: 
"El cubismo significaba formas, y las formas significaban armaduras de claro y 
oscuro. El color significaba áreas y zonas, y la incerpenecración de éstas ... 
Mientras el color pudiera ser identificado más estrechamente con su base, más 
libre sería de la interferencia de asociaciones cácciles".

63 
Para Greenberg la 

* Esta distinción n:sult.1 equívoca al ser traducida al cspaflol. Decir "pinrura pictórica'" puede sonar 
tautológico. pero debemos recordar que painter/y significa lo ya dicho (matérico, pastoso). puesto que 
deriv~t de paint. sustantivo referido al material: la pintura; mientras que pictoria/ se refiere más bien a la 
pr.icrica. disciplina o arte que en ca.-;cdlano llamamos con la mis111a palabra: la Pintura (painting). La 
difc:renciot entre a1nbas ideas sí existe en lengua inglesa. pero en la nu.:str.1 no cstoi rescatada, de ahí las 
posibles confusionc."-
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pu rilicación en la pi111 u ra de los clemenros exrranos a ella debía reromar el 
rechazo que los impresioniscas hicieron del valor ronal. 

A mediados y fines .de los cincuenra Morris Louis llevó lejos los logros de 
1-lelen Frankenrhaler. Louis diluyó nds la pintura m;ís y. adaptando también la 
récnica de la acuarela al óleo. esparció amplias :írcas de color sobre el lienzo sin 
imprimar. De ese modo la finísima maceria picrórica no csraba sobre la cela, sino 
en ella, impregn;índola. Ello daba un aspecro m;Ís incorpóreo y puramenre óprico 
a la superficie. Dada la amplirud de las ;íreas pimadas y el gran fonnaro de sus 
cuadros, lo gesrual que rodavía exisría en Frankenrhaler disminuía 
considerablemenre en la obra de Louis. 

En 1959 Kennerh Noland expuso sus Ttirgets ("Tiros al blanco") consiscenres 
en bandas concéncricas de color separadas por intervalos blancos. Eran 
ligeramente irregulares, pero hacia 1961 se hicieron más geométricas, 111ás exactas. 
El diseño era, pues, totalmenre circular y simétrico. es decir que la composición 
como tal se neutralizaba; el mismo Noland describió sus pinturas como 
"autocancelantes". Ya con las preocupaciones compositivas anuladas, Noland 
podía concentrarse sobre el color puro, como Delaunay en 1912. En 1962 
comenzó su serie de Chevrons ("Galones" o figuras con forma de V invertida), en 
la que rechazó el formato rectangular del cuadro y recortó el lienzo según la forma 
descrita en el cículo de la serie. La composición interna de la obra se limitaba a 
bandas paralelas a los bordes del formato, con lo cual los m;írgenes del cuadro 
adquirían un protagonismo que hacía ver a la pintura como objeco. El color era 
brillanre y expansivo. Otros pintores de esca tendencia fueron Raymond Parker y 
Al Held, más dados a una faccura expresionista, y J ules Olicski, que desde 1960 
expuso cuadros con grandes áreas de pintura derramada, .pero gruesa y densa y 
con colores neutros. 

Una corriente no oficial afín a los artistas ya mencionados fue la llamada hard 
edge ("borde duro, definido o nítido"). Los pintores hard edge trabajaban con 
pintura pastosa, cubrieme y plana, y no con delgadas veladuras como Louis y 
F rankenthaler. 

El principal exponente del hard edge fue Ellsworth Kelly. Desde su exposición 
de 1956 mostró cuadros en los que quiso superar la herencia del cubismo y de 
Mondrian en el abstraccionismo. El cubismo se basaba en una composición 
relacional, es decir (como explicaremos adelance con más detalle) en una serie de 
formas que entran en relación jerárquica dentro de las divisiones incernas de la 
superficie. Kelly simplificó la composición interna hasta reducirla básicamente a 
dos planos, ya fuera en blanco y negro o en dos colores diferentes, yuxtapuestos 
más que entrelazados en complejos diseños. Miencras los cubistas llenaban el 
formato con numerosas formas esrruccurando incrincadas relaciones encre sí, 
Kelly tomaba el formato ya dado previamente como un plano unitario al que 
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dividía de 1nanera simple. Así. su atención 110 csraba en L1 rc•l11cid11 de /orn111>", sino 
en la far11111 de color como ral. lo m:ís pura posible. Es10 era apoyado por la 
adopción de la gran escala que. como se había visro desde Rmhko. ayuda al color 
a expresarse rn:ís di:ífanamemc. 

No obsranre. sus colores eran frecuentemente austeros. Los planos no tenían 
entre sí una relación de predominio-subordinación; inclusive era frecueme que se 
diera una ambigüedad sobre cu:íl era el fondo y cu:íl la figura. La fueme en que se 
basaba eran formas reales observables en la coridianidad (la curva de un codo, 
algún deralle de un mueble, sombras proyecradas ... ). espccialmenre los "espacios 
negativos" del inrervalo entre dos objeros; casi siempre. curvas org;ínicas. Esro lo 
ligaba más a la rradición de Malisse, Miró o Arp, que a la de Mondrian. más aún 
porque ésre en su madurez parría de fonnas absolut:unenrc absrracras, y Kelly en 
ca1nbio sinretizaba a rravés de planos una realidad previamenre visible que le 
servía de fundamemo. En sus cuadros las fonnas parecen expandirse m;ÍS alhi de 
los m:írgenes, dado que es evidente para el observador que se erara de fragmeneos, 
de formas pertenecienres a un rodo más grande. 

Similares planreamienros ruvieron Leon Polk Smirh y Myron Srour. El 
primero, al concrario de Kelly. sí dejaba ver los surcos del pincel en la factura del 
cuadro. si bien los bordes de las figuras seguían siendo níridos. Srout cultivó más 
la pequeña escala. 

La diferencia enrre el hard edge y la pinrura de grandes áreas reñidas de 
Frankenchaler y Louis, consisría en que el primero era "la fanua de color táctil. 
monolíric.-i. autocontenida, en oposición al campo óptico de áreas de color teñido, 
esco es ... el color-forma en oposición al color-campo."''' El primero era más 
matérico, la pasea de pintura era gruesa, y la forma era definida por coneornos 
claros, mientras que el segundo producía una sensación leve, incorpórea y 
expan~iva. 

II. 6.3. Antecedentes y exponentes del minirnalisrno 

A fine5 de los años cincuenca cierto crirerio entre varios artistas y críticos de los 
Estados Unidos, sobre rodo formalistas, les hacía ver, casi como en los tiempos de 
Malévitch y Mondrian, lo "inevitable de una purificación del arte". Por ejemplo 
la historiadora y crítica del arre Barbara Rose decía que "el arte visual se despojará 
de rodo significado extravisual, ya sea literario o simbólico. y la pincura rechazad 
todo lo que no es pictórico [pictorinlj. "
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La meta principal: abolir el espacio ilusorio. El hecho de destacar una figura 
(abstracta o no) contra un fondo, era una manera de sugerir -así fuera 
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débilmente- ilusionismo. 1\l definir figuras sobre el plano er;t imposible evitar 
que por su sola presencia sostuvieran entre sí cierras reLu:iones. El ilusionismo 
crecía si la relación entre estas figuras era de fuerte jerarquía. es decir. si una figura 
era nl<is lla1nativa que otra. Es10 podía darse a 1ravés de un mayor tainaiio. un 
color 1n;ís notorio o una forma m:ís regular; todos estos factores formales 
conllevan sie1npre una sugerencia de prof~ndidad ilusoria. de espacio. en una 
1nedida u otra. pues aparentan recesión y avance de las formas. 

Si las figuras no sostenían relaciones jedrquicas enrre sí. y si tendían a igualar 
sus fuerzas, o m<ÍS at'ln a anularse y/o fundirse con el soporte. el ilusionismo iba 
desapareciendo. Esto es lo que artistas y críticos de los aí1os sesenta conocieron 
como pintura no relncional. Pinrores como por eje1nplo Max Bill realizaban obras 
llenas de relaciones jedrquicas entre las formas en el interior del cuadro, mientras 
que varios pintores esradunidenses e1npezaron a minimizarlas con10 ya hen1os 
empezado a ver con Kelly; de tal modo, la progresiva simplificación iba 
eliminando el espacio ilusorio. 

Ya Malévitch, después de su famoso cuadro B/1111co sobre b/1111co. había 
presentado en 1923 telas absolutamente blancas. llevando al extremo sus 
planteamientos de "purificación" del arre. En Europa. Yves Klein había pintado 
cuadros de un azul puro, plano, sin figuras de ningún ripo (los concibió por lo 
menos en 1946, pero los exhibió públicamenre en París sólo desde 1956). En 
Estados Unidos, Barnerr Newman ejerció una fuerte influencia sobre quienes 
buscaban una abstracción m:ís plana; sus composiciones eran no relacionales e 
incluían únicamente una o unas pocas líneas verticales; la superficie era apenas 
modulada, a modo de un campo de color, y la escala era grande. En 1952 Roben 
Rauschenberg había presentado cuadros totalmente blancos, al parecer sin saber 
de la existencia de los muy ~mreriores de Malévitch, y partiendo del dadaísmo más 
que del formalismo abstracto. Ya vimos cómo a fines de los cincuenrn Kenneth 
Noland elaboró sus composiciones aurocancelantes, en las que el único punto 
jerárquico del lienzo era el centro alrededor del cual se disponían los círculos 
concéntricos; el resto de la superficie tendía a quedar igualada. homogeneizada. 
Por esas fechas la pintora Agnes Martín comenzó a usar un patrón regular de 
líneas dibujadas con grafito, sobre un fondo de color neutro, completamente liso. 
El énfasis en la planaridad servía para subrayar la existencia física del cuadro en el 
espacio real. A este respecto, en la obra del pintor Roben Ryman se destacan 
cuadros totalmente blancos sobre los cuales eran realizados esgrafiados e 
incisiones. 

Pero quizá más que ningún otro antecedente, fue importante la obra de Ad 
Reinhardt. Éste pertenecía por edad a la generación de los expresionistas 
abstractos, pero su obra era más radicalmente antiilusionista aún que la de 
Newman. Similarmente a Malévitch, quiso "purificar~ el arre de todos los . 
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elen1entos exrraanisricos .. A fines de los cincuenta influyó 111;ís a rravés de sus ideas 
que con sus cuadros, pues expuso por pri1nera vez su serie de obras 111aduras sólo 
en 1963, cuando ya los jóvenes pinrores habían desarrollado algunas propuesras 
derivadas de sus plante;unienros. Sus obras maduras consisten en cuadrados de 
1.5 111 por lado, divididos regularmente en nueve ;Íreas, las cuales est<Ín coloreadas 
en n1atices can oscuros y tan parecidos entre sí en su valor tonal, que al verlas en 
una primera impresión parecen un Línico plano negro. liso y unifonne; pero al 
observarlas largamente, las diforencias de tono de los nueve cuadrados emergen 
con lentitud. Era una negación casi absoluca del colorido. O, visco de otro modo, 
se trataba de la exaltación del negro como color por derecho propio. 

Otra influencia importante para erradicar el ilusionismo fue la Bandera de 
Jaspee Johns (1955. endusrica y collage sobre tela, 198 x 303 cm). Esta obra (que 
es una reproducción pintada de la bandera de Estados Unidos) eliminaba la 
oposición fondo-figura al presentar una imagen en la que había principalmente 
bandas de igual grosor, paralelas al marco, sin relación jerárquica entre ellas, y 
rellenando pr<ícricamente codo el formato de modo que no dejaban espacio libre 
como fondo. Los colores mayormente sin variación canal que sugiriera 
profundidad, ayudaban a subrayar la planaridad de la imagen. La Bandera de 
Jolms no era una in1agen en un campo piccórico, sino que el campo era ella 
misma. 

En este punto el pintor Frank Scella (n. 1936, Malden, Massachusects) recamó 
la investigación pictórica para eliminar el espacio ilusorio. Srella empezó a rellenar 
el formato rectangular con bandas paralelas, cal como Johns lo había hecho en su 
Bandera (vista por Scella en 1958). Esca era una manera de "obedecer" el formato, 
es decir, hacer que las configuraciones en el interior del cuadro siguieran a los 
márgenes; ello desde luego enfatizaba la propia naturaleza física de la obra. El 
cuadro resultaba saturado con bandas de grosor igual, paralelas horizontalmente o 
en rectángulos concéntricos, y en algunas obras adoptaban una disposición 
cruciforme. Todo el formara escaba lleno, con lo cual no existía ya un plano que 
pudiéramos llamar "fon.do". Esto eliminaba pues la <llltinomia fondo-figura. Pero 
tampoco podía decirse que el cuadro estuviera lleno sólo de "figuras"; en realidad, 
cada una de fas bandas paralelas eran lo suficientemente delgadas para que no 
dieran la impresión de peso visual que una figura necesita para sugerir solidez, es 
decir para in1ponerse justan1ence como cal. Cada una de las bandas por su 
delgadez dejaba de ser percibida como plano, y no tenía la "presencia" suficiente 
por separado; pero codas juntas formaban una superficie uniraria. La elección de 
bandas paralelas ayudaba a crear un efecto de homogeneidad (all-overness). El 
mismo Srella dijo en 1960: "Tenía que hacer algo respecco a la pintura 
relacioname, es decir, el equilibrio de las diversas parres de la pintura entre sí y el 

,.(><t 
contraste con arras. · 
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La atención 110 se centraba sobre 1111 elen1ento. sino que se esparcía 
indiscriminadamenre por toda la obra. Quiz;Í sólo el cenrro del cuadro conservaba 
cierca preen1ine11cia sobre todos los dends pumos de la superficie, pero el resro 
perdía jerarquía. El color era. asimismo, plano. La simerría fue llevada al m:íximo 
nivel posible: "hacerlo igual por codos lados". diría Stella. 

Tales procedimiemos reclamaban retomar algunas de las cualidades de los 
cuadros de Ad Reinhardr. por ejemplo el color. Reinhardr y Srella pintaban con 
negro; pero si el primero no llegaba a un negro absoluro, sino a nlatices muy 
sutiles a través de veladuras, Srella aplicaba la pincura pura cal como salía del bote. 
Mienrras las obras de Reinhardr requieren una observación muy prolongada, las 
de Srella son direcras e inmediaras. Reinhardr pincaba sus cuadrados con bordes 
muy precisos; Stella, utilizando una brocha que a sus bandas paralelas no les 
dejaba los bordes rotalmence nítidos. En este sentido Stella no era hard edge, sino 
m;ís bien "picrórico" (pai11ter(y) o algo "impuro", según el escultor Donald Judd. 
Asimismo, el hecho de que entre banda y banda dejara un delgadísi1no intervalo 
de lienzo sin pintar, llamaba la arención sobre la presencia material del cuadro 
como cal. El fonnaco grande hacía más direcra la impresión que estos cuadros 
causaban. 

Conforme Stella trabajaba sus parrones de bandas en el interior del formato, se 
dio cuenca de que el propio diseño de las configuraciones que pintaba iba 
imponiéndose a pesar del contorno del cuadro mismo. El marco del formato no 
era ya. pues, un contorno rígido cuya reccangularidad había de respetarse por 
siempre. Al pintar, por ejemplo, bandas paralelas díspuestas en forma de cruz, 
Scella vio que tenía que recortar las cuatro esquinas del rectángulo del formato 
para que la composición i11tenw faera respetada; así todo el cuadro adquiría forma 
de cruz. Hizo lo mismo con otras clases de composición. El diseño de la superficie 
era entonces el factor del cual se infería el marco, y no viceversa. 

El formato mismo se recorcaba y modificaba obedeciendo el diseño interior. Es 
lo que se dio en llan1ar el shaped format (traducible aproximadan1ente como 
"formato de figura", es decir recorrado): la superación del tradicional rectángulo 
de siempre. Así pues, si todo el formato escaba lleno por elementos que 
eliminaban la presencia de un fondo; si al mismo tiempo estos ele1nentos no se 
in1ponían como figuras separadas, sino que definían una superficie unitaria; y si 
también esta superficie unitaria era la que definía el contorno de cuadro, se da la 
identidad de la fanna con el fannato. Es lo que el crítico Michael Fried llan16 
"forma literal": la eliminación máxima del espacio ilusorio o "forma 
representada"; es la identidad del fondo con la figura. Bien podía decirse del 
cuadro que ahora era codo él una figura, y que el fondo era el espacio real que 
circundaba a la obra. Tales shapedfonnats también adquirieron carácter simétrico, 
ese "hacerlo igual ·por codos lados", ya fuera en simetría central (hexágonos, 

99 



LA 1/\1,\c.;EN TOPOLóc.;ICA 

cruces) o bila1eral (for111as de H. de T. de U. etc.). Cada vez nds el for111aw se 
alejaba de las formas tradicionales. Aquí se da el salto esencial hacia la conciencia 
del espacio real co1110 aquél que deline la naturaleza del cuadro. El cuadro c-s un 
objeto plano que cuelga de la superlicie de la pared y cuya situación material 
detennina radicalinente toda in1agen pintada. 

Stella suprimió entonces el enmarcado de la tela. esa herencia del siglo XVI que 
hacía que el cuadro fi.1era una ventana hacia un espacio ilusorio. Ta1nbién 
ensanchó el grosor del bastidor sobre el que tensaba la tela. ya que ello le permitía 
hacer que el cuadro realmente sobresaliera del plano de la pared. De cal modo le 
daba al cuadro un status 1mís de objeto. Donald Judd lla111ó la atención sobre 
esto, haciendo ver que la pintura se acercaba así a la condición de relieve. 

La conciencia del espacio real se manifestó ran1bién en el ramailo de las obras. 
"Como pintor, Stella est;í muy conscienre de querer lograr 'algo del conrrol que 
cualquier situación arquitectónica normalmente i1npone'. El tamaño de los 
cuadros de Stella es el E1ctor primordial en determinar el papel cuasi 
arquitectónico que juegan. ,,r.

7 
Las obras de Stella son grandes (es decir, tienen 1mís 

centín1etros en altura y anchura que el cuerpo de una persona) y también son 
monumentales (es decir, no incluyen elemenros pequeños en su interior, sino que 
dan la impresión de una poderosa unidad). 

Existieron otros dos recursos importantes para eliminar el ilusionismo de la 
obra. El primero consistió en realizar aberturas y recorres dentro del formato, es 
decir agujerearlo de modo que lo que tradicionalmente era el interior cerrado y 
sólido de una superficie continua, ahora permitía ver la pared de la que el cuadro 
colgaba. El segundo recurso fue usar pinturas brillantes. ret1ejanres, por ejemplo 
placeadas o color cobre. Al reflejar la luz, no permiten que el espacio parezca 
retroceder ilusoriamente hacia el interior del cuadro; son la contradicción radical 
del espacio renacentista. 

Stella en estos años se dedicó exclusivamente a la pintura. Pero la pintura 
ofrecía ya enronces problemas que a la luz de la propia obra de Stella resultaban 
obvios. Confrontado el reto de eliminar totalmente el ilusionismo a través de una 
planaridad pura, nos topan1os con que "como Clement Greenberg ha observado, 
la planaridad absoluta sólo es posible en un lienzo vacío."''" Asimismo el pinror se 
veía muy constreñido. Un problema con un cuadro que quisiera poseer un 
anciilusionismo radical "es que, casi por definición, ofrece al practicante muy 
poco espacio para maniobrar. Una superficie monocro1na, no modulada de 
ninguna manera, permanece como una superficie monocroma.,,,,., 

Otros artistas quisieron entonces llevar más lejos las premisas que hallaron en la 
obra de Stella. A principios de los sesenra tenían cada vez más eco ideas como la 
expresada por el artista Roben Morris, para quien el formato tradicional de la 

100 



CONSTRUCCIÓN Y DESTIHICCll'>N DE UN ESP.-\CIO 1 LLISORIO 

pinrura era cada vez n1enos v:ílido. ya que decía que d cuadro. siendo un objero 
real y no un espacio ilusorio. conrradecía su propia naturaleza al intcnrar rcsisrir 
rimidamenre la fiu.:rza de gravedad cuando pendía de la pared. Incluso el 
bajorrelieve fue rechazado por Morris ya que. decía este arrisra. era un híbrido 
ilegírimo enrre pinrura y esculrura. 

Un arcisra imporranre de esa época que parricipó de rales ideas fue Donald 
Judd. Él consideraba que el ilusionismo de la pimura carecía de cualquier 
credibilidad. Se volcó enronces sobre el espacio real. el cual solucionaba la -en 
su opinión- pusil:ínime condición del espacio piccórico. Ésre. por imicacivo, 
cracaba vanamence de susriruir la realidad; pero el espacio real era algo inimirable 
con medios piccóricos por ser radicalmence específico y concrero. El objero debía 
pues asu1nir codo su peso físico. Judd quiso borrar la fronrera entre pintura y 
esculcura, nlienrras que Morris quiso rechazar coraltnenre lo picrórico y ser sólo 
escultor, no obsrance lo cual ambos arriscas enfatizaron la pree111inencia del 
espacio real. Hoy por hoy se dice de las obras de Judd y Morris que son m;ís bien 
esculcuras. 

L1. corriente en la que Judd, Morris y otros fueron englobados fue llamada 
minimalismo. Para los arriscas de esca corriente "su ambición de crear obras de 
máxima inmediatez ... se erguía. como un compromiso de claridad, rigor 
conceptual, literalidad y simplicidad",

70 
sobre codo frence a las corrientes de 

abstracción lírica, eminencemence sencimencales. 
Fueron elegidas las formas geométricas más simples y monumentales, como 

Gestalt: cubos, pinímides ... Especialmente popular entre escos arcisras fue el cubo, 
la forma de "caja". La masividad del objeto se manifiesta en su integridad, su 
fuerce presencia física indivisible. La primera obra de Morris con esas 
caracrerísticas fue una columna de nladera, de unos dos 1necros y medio de aleo, 
color gris, consrruida en 1961. Es un claro ejemplo de esa composición sin 
fracciones ni parres separadas, sino fuercemence unirarias, como unos "codos" 
autocontenidos y autónomos. Y en el caso de Judd. la historiadora y crícica 
Barbara Rose opinaba que él no representaba una imagen o una idea, sino que 
presentaba objetos. 

L1. pintura y esculcura rradicionales exploraban lo relacional y lo jenírquico: 
cada obra era completa en sí encerrando dentro de ella las diversas inreracciones 
de sus partes. Una solución contra esto eran los mencionados objetos unicarios de 
Morris. Otra, era no concentrar la obra en un solo objeto. Si ahora cada pintura o 
cada escultura era considerada no como una obra contenida en sí, sino como 
parce de una serie de elen1encos colocados uno junto al ocro, se aludía entonces el 
espacio que las rodeaba y no sólo el interior de la pieza. Urilizando las ya 
indispensables formas geométricas simples, las piezas tueron dispuesras como 
unidades que se repetían, ya que haciendo que cada una de éstas fuera idénrica a 
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las demás. lo relacional era minimiz,1do y se llamaba la aiencic\n In n1enos posible 
sobre di!Crencias e irregularidades. Ya no había jerarquía. las relaciones emre los 
ele1nenros se acercaban casi absolurnmenre a la ncurralidad. como los cuadrados 
de una cuadrícula. Así el módulo es la solución nds complera al problema de la 
co1nposición relacionanre. 

En 1964 J udd alineó unas cajas de mera! sobre la pared. Logró que cada 
ele1nenro fuera independieme y al mismo tiernpo parre de un rodo, pero un rodo 
que no escaba cerrado, sino que bien podría haber concinuado y haberse 
extendido a lo largo de una indefinida y sucesiva yuxraposición de elemencos. El 
arcisra Car! Andre. por ejemplo. alineó en el suelo 137 ladrillos refractarios 
describiendo una sucesión recra. También Sol Le\Xlirr componía escruccuras 
hechas de "esqueleros" de cubos, rejillas que definían módulos. Sobre esca 
=racterísrica del minimalis1110 en general, repicamos lo que Barbara Rose dice 
sobre la obra de Andre: es el "principio b<ísico (de) la simetría anaxial:* cualquier 
parre puede remphv~u a cualquier otra. "

71 

A través de las rejillas, cuadrículas y cajas repetitivas las obras minimalisras 
eliminan roda tensión. Roben Morris observó que esco los hacía m<ÍS claramente 
ligados a la cualidad de objetos, inanimados y emíricos, separados de lo humano, 
impersonales y uniformes. No sólo la obra como ente objerivo dejaba de expresar 
emociones, sino que el mismo proceso de elaboración de la obra por parte del 
arcisca seguía un orden preciso, sin arbitrariedades, e independiente del antojo 
subjetivo del aucor. "Las redes sisremáricas, modulares y seriales no tienen el 
potencial para el creci1nienro o el desarrollo, como sí lo tiene cualquier cosa viva. 
No evolucionan de una situación pasada a una meca futura. En lugar de ello, se 
desdoblan en una manera predecible y repetitiva."

71 
LeWirr explica la elección de 

las formas regulares de 90 grados: "Lo que mejor puede decirse sobre el cuadrado 
o sobre el cubo es que son relativa1nenre no interesantes en sí mis1nos. Carecen de 
la fuerza expresiva de o eras formas más inreresanres. "

7
-' 

Al 1nisrno tien1po qlle la estructura modular hacía que la obra se cohesionara 
en una sola entidad, mostraba que =da vez era más importante el esquema 
predeterminado que el arrisca dictaba a su creación. Esto, sin embargo, no hada al 
rninimalismo caer en la fe hacia la razón que imbuía al arre propiamenre 
geomerrisra (Van Doesburg, Max Bill, ere.). Ames bien, los minimalisras querían 
despegarse de roda justificación más allá de la pura presencia muda del objeto 
por sí solo, "limpiarlo" de codo lo ajeno a él a rravés de una coral renuncia a la 
irregularidad y la subjetividad. Lo imporrance era entonces la cosa en sí y por sí, 

*Del prefijo "a.,: sin, y "axial": ptrten«1Í'nte o re"1ti110 ni e}e. O sea. una simetría sin cje. o c~1yo eje puede 
estar poccncialmcnrc en cualquier partc9 o cn codas. 

102 



CONSTRUCCl<'.>N Y--ÓESTRUCCIÓN DE UN ESl'r\CIO ILUSORIO 

sola. y no las uropías sociales como en la Bauhaus o los ideaics metafísicos de 1111 

Mondri:m. 
Rescacando la herencia del col/11ge cubisra y de la esculrura del consrrucrivismo, 

los n1inimalisras utilizaron una variedad muy :unplia de materiales heterodoxos. 
Tanto que. según Car! Andre. la rabia periódica de los demencos era para el 
escultor lo que el espectro de colores para el pintor. Varios de estos arriscas 
tomaban los materiales sin pulirlos. rallarlos. fundirlos ni quitarles ni agregarles 
nada. El 111is1no Andre sacó una interesante conclusión con respecto a la 
presencia material del objeco. ya imuible desde los cuadros de Frank Stella: "En 
lugar de hacer eones en el material. uso el material como corte en el espacio." De 
modo que todo el entorno del objeto se convierte en el "fondo pictórico". 

Ya desde la decisión de que las esculturas minimalisras no fueran colocadas 
sobre pedestales, sino directamente sobre el piso o la pared, el espacio alrededor 
de la obra se vuelve un factor esencial. pues involucra directamente el espacio 
propio del especrador: para Morris. la medida del objeto ha de ser el cuerpo de 
quien observa. 

La relación de la pieza artística con el e~pacio circundante asume, pues. gran 
importancia. La obra se fundía con el entorno espacial en el caso de las cuatro 
cajas cubiertas con espejos que Morris expuso en 1964. El artista Dan Flavin, por 
su parce, disponía tubos de neón ordenados de manera modular o serial; la luz 
que se extendía por la galería ayudaba a crear una especie de an1bientación. Car! 
Andre hizo varias obras para sitios específicos; solía disponer placas metálicas 
cuadradas y horizontales sobre el suelo, lo cual para él implicaba obedecer la 
fuerza de gravedad y destacar la importancia del lugar como tal. lrving Sandler 
observa la afinidad de estas obras con una estructura que nos remite a la de las 
alfombras, ya que estos trabajos son un:i. alternativa a la escultura masiva, 
compacta, vertical y "totémica". Son así obras "generadoras de lugar" (place­
generating). 

El minimalismo capturó toda la atención del mundo del arte en su momento, 
y generó abundante literatura y polémica a su alrededor. Un importante texto, de 
1967, es el artículo "Are and Objecchood" ("Arce y objetualidad"* ), donde el 
crítico Michael Fried apuntó cómo desde Manee el arce moderno enfatizó cada 
vez más la naturaleza de ser-objeto de cada obra, es decir su condición específica 
dentro del espacio real. Fried observó cómo, sin embargo, esto resultó paradójico, 
pues al llegar el objeto al caso extremo del minimalismo, donde su presencia física 
en el espacio real es acentuada radicalmente, este objeto se auto abole pues hace que 
la atención se centre ya no en él sino en el espacio que lo rodea. Se crea entonces una 

* l-'l palabra ingles¡\ obj~cthood se refiere a la cualidad física y inatcrhtl dd objeto. Debo su traducción 
española al profesor Gcrardo Mcdmno. 
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especie de "escenario" en el cual lo que impona m;Ís que el objew es la 
ambientación creada. (Fried usó esta idea para aracar a los minintalistas, pero ése 
es orro asunto.) Así. el 1ninimalismo. que exig,ía "materiales reales. colores reales. 
espacio real", y al que le imporraba la objerualidad literal. desembocó en orra clase 
de arre. 

II. 6.4. El espacio real y la "muerte de la pintura" 

Si bien en esta resis el principal objeto de escudio es el espacio geomérrico de la 
pintura, las consecuencias lógicas de la obra de Frank Scella y del mininrnlismo en 
contra de la ilusoriedad en el arre me obligan a abordar, así sea rangencialmeme. 
el espacio real. Ello no significa que yo afirme que los arcisras que mencionaré en 
los párrafos siguientes parrieran de planteamientos geométricos. Incluso existe el 
riesgo -que sería exrraflo y chocante según un escultor- de reducir la inmensa 
pluralidad de propuestas artísticas sobre el espacio real a una mera cuestión 
geométrica. Pero sí es perrinenre observar sus obras desde el punto de vista de la 
geometría pictórica, pues la oposición entre el espacio real y el representado 
(enunciada ya en el aparrado 11. 1) es un problema engastado en el corazón 
nlismo de las corrientes que hemos recorrido. y nos servir;i para sicuar en el 
capítulo que sigue una topología del arce visual. No ocuparme del espacio real, así 
se-a en los términos que la pintura ciene a su alcance, sería ignorar jusca111ente el 
principal obst;ículo con que la pintura abstracta se copó en su crisis de los aflos 
setenta, y por lo ramo significaría negarme una herramienta absoluramente 
legítima en mi definición de una topología arrística. Así pues. examinemos el 
espacio real en su contraposición al ilusorio. 

Ya desde 1919 el espacio real había sido abordado en detrimento del ilusorio 
por Kurc Schwicrers, quien había ensamblado coda clase de objecos encomrados 
para cubrir los muros de habitaciones enceras. El ensamblaje había sido retomado, 
en Estados Unidos durante los años cincuenta, por Roben Rauschenberg en el 
formato de cuadros, y llevado lejos por Allan Kaprow, Clacs Oldenburg, Jim 
Dine, Red Grooms y ocros. En 1959 Kaprow había agrandado el ensamblaje para 
cubrir una habitación; cal forma de arce fue baucizada como environment o 
"ambientación". Los mismos arriscas cinéticos que ya revisamos habían recurrido 
no pocas veces a "ambientar" el espacio real. 
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Una ambientación es c.-cncialmente un tipo de pue.-ta en escena en la cual el visitante 
actüa su obra .... Las ambientaciones son también un aspecto de la disolución de las 
categorías que ha afectado grandemente la.~ acticudes del arte durante los últimos creinta 
años. No solamence se han disuelto las barreras encre .pintura y esculcura. sino que una 
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obra de ;1ne co11cc1nponinc::o puc:dc: conur :!hor;.1 vinual111l.•11tt.'" cuall1t1ic:r fonna fí!l.ica. y 
csrar hecha de cualquier clase de 1naccrial ... ' 

Emrc los iniciadores. anistas como Edward Kienholz y Georgc Sega! en 
Escados Unidos. y Joseph Beuys. Daniel Burcn. Mario :V1crL y Jannis Kounellis 
en Europa siguieron esta línea. usando frecuentemente materiales pobres. Tal 
verciemc. que desembocad en lo que durante las décadas de 1980 y 1990 se 
llamó instalación, implica abordar de lleno el espacio real. 

Las a1nbienraciones e instalaciones fueron realizadas preferentemente en lugares 
cerrados, pero hubo quienes quisieron llevar el espacio literal del minimalisn10 
m;ís alhí de las cuatro paredes. El lugar más apropiado para cales obras fue el 
paisaje nacural. Artistas como Chrisro. Roben Smichson. Michacl Heizer. Dennis 
Oppenheim, Roben lrwin, Richard Long y otros. a fines de los sesenta y 
principios de los secenta crearon obras dentro de lo que se llamó /nud arr o 
earthwoks. que en pocas palabras y poniéndolo de manera muy simplista -quizá 
demasiado según algunos- consisce en realizar cierras 1nodificaciones al paisaje. 

Muchas de las obras del /1111d 11rt fue1on efüneras. Ocras sólo podían ser 
visicadas por un número reducido de personas. De cal modo, la focografía fue -y 
aún es- el único medio de acceso para un gran público a cales obras. La 
fotografía como documento fue can import•mce que acabó suscicuyendo la 
experiencia de la obra real por la de la in1agen documental. Esca sicuación 
plameaba un problema esencial de lo que a principios de los secenca se dio en 
llamar arte co11ceptu11/. Tal arce nació de los resultados obtenidos por el 
minimalismo. La caja minimalisca daba la impresión a los jóvenes artistas 
encarrilados en la vanguardia, de que la creación formal en la pintura y la 
esculcura estaba agorada, de modo que die.has arces -según ellos- lo estaban · 
también. Lo que pensaron que era una irrefucable evidencia de cierto progreso en 
el arte, los llevó a subir el escalón que seguía de acuerdo con su lógica: eliminar el 
objero físico. 

Ya que los minimaliscas se habían basado en ideas preconcebidas para presentar 
objetos mínimamente modificados por la mano, el ya de por sí reducido trabajo 
manual allora se eliminaba totalmente, y las ideas eran presencadas de manera 
autónoma como la propia obra de arce. Esce arce que "esc•Í hecho para involucrar 
la menee del espectador y no su ojo o sus emociones" (según definición de Sol 
LeWicc dada en 1967), subrayaba la importancia de la idea de una obra, y no su 
experiencia física o macerial: de ahí que muchas obras del /nnd art pudieran ser 
"experimentadas" rnentalmence a través de focos y no por la presencia física de la 
persona en el lugar dado. Con precursores can tempranos como Marce! Ducharrip 
y el dadaísmo en general, el surrealismo, el grupo Fluxus, Yves Klein, Piero 
Manzoni y Roberc Morris, el arce concepcual tuvo gran auge en los secenca. 
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Poseyó "la convicción -confiada y puritana en algunos circulos- de que el 
lenguaje y las ideas eran la verdadera esencia del arre. que la experiencia pUsrica y 
la delecración de los senridos eran secundarias. cuando no obrusas e inmorales sin 
el menor paliarivo . .,-, 

Vemos de esce modo que :ú llevar a un excre1no las ideas del 1ninin1alismo, se 
llega a dos callejones aparenremenre sin salida: . 

1.- Al enfatizar la presencia física del objeto. éste acaba por autoabolirse en 
favor del espacio circundante (ambientaciones, lnnd 11rt) como señala Michael 
Fried. Es el espacio real. 

2.- Al minin1izar la intervención de la mano del artista en la obra, se acaba por 
eliminarla rotalmenre y se privilegia la idea. Se le quica la importancia a la 
realidad física. 

Esta última consecuencia fue la más radical, pues no sólo abole el objet·o, sino 
cualquier posible vínculo con el espacio (cuya idea geomécrica -como se ha 
afirmado desde comienzos de esta tesis- depende direcran1ente de la experiencia 
corporal del sujeto). No es sorprendente entonces que el arce conceptual haya 
atacado con10 anacrónicas canto a la esculcura con10 a la pintura. 

Dado que el principal aspecto que estamos abordando en este trabajo es el 
espacio en el arre phistica bidimensional, revisemos muy r:ipidamenre la discusión 
que alrededor de la pintura se dio en los setenta y aun después. Los artistas y 
críricos que querían ser socialmente subversivos desdeñaban la pintura por ser 
transportable y, por esa razón, susceptible de convertirse en mercancía; y se 
decantaban por el arre conceptual, el cual -decían- no podía venderse ni 
comprarse. Y ya estuvieran involucrados en ideas políticas de izquierda o no (más 
bien no, en general). los miembros de la élite del arre estadunidense, por haber 
llevado al extremo la idea de que en el arte había un progreso necesario de la 
pintura figuraciva a la pintura absrracca al objeco minimal al gesco concepcual, 
creyeron que una vez conquistada la cumbre del concepcualismo ya no había 
cabida para nuis. Un síntoma de codo ello es por sí solo el cículo de un artículo 
publicado en 1981 por el teórico Douglas Crimp en la revista October: "The End 

of Painring" ("El final de la pinrura").
76 

Se decía que la pintura había muerto. Los 
mismos pincores sentían algo similar. 
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Hacia mediados de los setenta era claro que muchos de los mejores pimores abstractos 
de los sesenta e.•rnban, en efecto, caminando en círculos, sin idea de en qué dirección 
desarrollar su arte .... [Frank] Stella ... dijo que él estaba "llegando al final de algo" en 
1970, pero, en retrospectiva, ésa era una percepción acerca de la pintura de vanguardia 
en conjunto. Y su crisis pronto se volvió evidente -según dio testimonio la extendida 
plática sobre "la muerte de la pintura."
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Siendo muy generalizada. esa situación no incluía :t todos los artistas. críricos y 
teóricos. Scfialado foe el ataque del pintor y teórico Thomas Lawson. quien en 
1981 declaró que el arte ulrravanguardista se había auromarginado al hacerse 
deliberadamenre oscuro y hermético. Y entre los artistas de Estados Unidos. la 
tnayor oposición nt:Ís o menos uniforme conrra esre arte predo1ninante1nente 
conceprual fue una pintura liguraciva que los críticos a finales de los secenca y 
principios de los ochenta denominaron neoexpresionisn10. 

Pero ¿y el arre abstracto? Ya se ha subrayado que es éste el que imporca en la 
presente tesis, dada su vinculación explícita con las exploraciones formales acerca 
del espacio. y nds en particular con la oposición espacial ilusorio/real. La 
continuación de las investigaciones iniciadas abiertamenre por Cézanne siguió un 
ca111ino propio, no necesariamente ligado al arre que después se llamó 
postmodernista. Heredera y continuadora de las vanguardias, la pintura abstracta 
tuvo que replantearse a sí n1isma. Aquí se propone con10 un caso sintotn<ítico de 
ello, y muy interesante, la producción artística que desde 1970 desarrolló Frank 
Stella. 

II. 6.5. Abstracción tras la "muerte de la pintura": 
el caso de Frank Stella (1970-2000) 

Después de la crisis de la pintura en general y de la abstracta en especial, tenía que 
redefiniese la investigación sobre la relación entre el espacio real y el ilusorio. 
Vimos cómo Frank Stella comenzó francamente el "despojamiento" de la pintura 
hasta que Morris, Judd, Andre, LeWitt y otros lo extremaron y sobrepasaron. 

Como lo había dicho Donald Judd (en una entrevista que una estación de 
radio en Nueva York les hizo a él y a Stella en 1964, y publicada por escrito en la 
revista ARTnews en septiembre de 1966), incluso las más extremadamente 
"minimizadas" pinturas de Stella conservaban aún cierro grado de ilusionismo. 
No mucho después Stella retomaría lo que tal obsef\T"ación de Judd implicaba, 
pero no el en tono condenatorio de éste sino como reafirmación de la pintura por 
sí sola, sin "progresar" hacia la pura espacialidad real. Y es que si Stella apuró el 
desmantelamiento de la pintura, fue él mismo quien la reivindicó frente al 
extremismo minimalista. Siempre "mantuvo (y mantiene) una convicción 
absoluta acerca de la viabilidad de la pintura y de la pintura abstracta (esto es, no 
figurativa) en parcicular.''
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En 1970 Stella sintió necesario articular un nuevo espacio que compensara a la 
pintura por ese otro espacio que la abstracción postpictórica había suprimido. 
Dijo: "La crisis de la abstracción ... vino después de haberse estancado en el 
sentido de su propfa materialidad, el sentido de que los materiales de la pintura 
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podían y debían diciar su naturaleza. Eso no es sulicie1u~·. y la creencia de que lo 
era estaba 1natando a la pimura."·-·' 

A tines de los cincuen1a Stella se preguntaba: "'¿(~ué l;Ut parco puede ser mi 
arre? ¿Qué rnn pocas convenciones de la pintura puedo usar y a1ín así seguir 
siendo bueno?'" Es decir. quiso reducir sus cuadros has1a lo mínimo en que una 
obra de arre todavía podía llamarse pi11tura. Pero poco a poco desde 1970 planteó 
la pregunca de modo inverso, como dice William Rubín: "¿Qué ranco de las 
vecinas arres pUsticas de la esculrura y la arquitecrura podi:t él subsumir [dentro 
de la pincura] y aún así seguir haciendo pinturas? .. s" Como veremos, ello 
iinplicaba entrar de nuevo en contacto con la pintura relacional. un :unbiguo 
ilusionismo. pinceladas libres, cierra improvisación en comraste con la rígida 
predeterminación. y aun recurrir al relieve. 

En 1966 comenzó la serie Irregular Po~ygo11s ("Polígonos irregulares"). donde 
reinrrodujo la pintura relacional. Después hizo la l'rotmctor Series ("Serie de 
transportadores"), donde los traslapes de formas sugieren recesión y avance 
ilusorio de las figuras. 

Produjo de 1971 a 1973 Ja serie Po/ish Village ("Villa polaca"). Hay aquí ya 
una franca relacionalidad y asimetría. Cierras figuras pierden el paralelis1110, dado 
lo cual las líneas al converger sugieren cierra ilusión; por ejemplo, un trapecio 
puede interpretarse como un rect:íngulo o cuadrado oblicuo en profundidad. Hay 
fonnas que parecen ser la sombra o el grosor en tres dimensiones de otras, de 
modo que la figura parece estar oblicua y sobresalir del plano pictórico. Se 
realizan empalmes ilusorios de formas que se entrelazan o eraban corno en un 
ron1pecabezas. Stella empezó a trabajar sobre tableros de madera y ya no sobre 
lienzo, lo cual le permitió emplear relieves reales. formas salientes y enrranres que 
conrradicen el plano pictórico al cual hasta enconces no había dejado de respetar 
en su pura planaridad. 

Poco después, en.su serie Brazilia11 ("Brasileña") de 1974,.empleó marcas ~~y 
visibles del pincel para .rexmrizar de algún modo la superficie. Son . t~lllbi~~ 
relieves, pero hechos ahor-a de metal. Sobre este material dibujó algunós.garabaros 
que fueron realmeme grabados al aguafuerte (pero sólo para dejar!asinéisiones':eii - ' ._ _;. ... ' _,_. 
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la superlicic. no para practicar estampaciones). También en 1974 produjo la scrit: 
Diderot, que consta de grandes composiciones (tres metros y medio por lado) de 
cuadrados concéntricos con intenso colorido. Fue un breve interludio en el que 
regresó a la forma simple y al 'íngulo recto. 

L1s obras de Exotic Bird ("Ave exótica") fueron su serie de 1976-1977. En es ras 
obras introdujo por prin1era vez en su carrera los arabescos. pues utilizó 1noldes o 
planrillas de curvígrafos. Los comó co1!10 figuras enteras, ya dadas. que 
simplemente ensambló en diversas posiciones denrro de la composición. Esto 
implicó el rechazo con1plero de codo lo esrricramence rectilíneo que había sido 
pr:ícricamenre todo su trabajo ancerior. Ensambló \"arios de los curvígrafos 
(generalmente grandes ampliaciones a escala de ellos. pero siempre hechas en 
híminas de mera!) y los adosó a un fondo recrangular. Esta distinción fondo­
figura es una convención de la pintura que Stella siempre había rehuido hasta 
entonces. La composición es asimétrica y din<imica: incluso. según \Villiam 
Rubin la elección de los curvígrafos representa una inclinación a cierro estilo 
barroco. 

Para el citado autor. esta serie de Stella recurre a un espacio en el que se 
renuncia a la literalidad absoluta, y se introducen sugerencias de ilusoriedad. La 
ambigüedad crece por la presencia simultánea de formas en el espacio real, figurns 
planas y otras ilusionistas, a la par que pinceladas pictóricas (painter/y); toral: una 
mezcolanza impensable quince años antes. Es decir, al mismo tiempo que adosa al 
formato las figuras recortadas con forma de curvígrafo, produciendo así un relieve 
real, Srella aplica pintura y respeta el formato tradicional del cuadro. Estira la 
definición de pintura hasta absorber en cierra medida el relieve. 

Entre 1978 y 1979 se dedicó a eliminar las relaciones fondo-figurn de su serie 
anterior, para lo cual construyó las piezas de Indian Bird ("Ave india"). Continuó 
utilizando los curvígrafos y los ensambló en composiciones irregulares muy 
similares a las de Exotic Bird, pero suprimiendo el formato rectangular que las 
soportaba y rodeaba. Lo sustituyó entonces con una estructura con forma de 
enrejado o malla con intervalos muy abiertos, y con rubos en lugar de alambres, 
dado el inmenso rantaño de las piezas (mayor que el de una persona). Este 
enrejado describe una curva que remite a un segmento de cilindro, de modo que 
su borde superior horizontal se une con el inferior, horizontal ran1bién, por una 
concavidad como de bóveda de medio cañón. Sobre esta malla van colocados los 
enormes curvígrafos. Así, las partes de cada obra son tres: 

1.- El enrejado como una especie de fondo muy poco visible, dado que permite 
ver la pared detrás de la obra. 

2.- Varios grandes curvígrafos dispuestos sobre un plano paralelo a la pared. 
3.- Otros curvígrafos, frecuentemente menores que los otros, y adosados 

encima de éstos no en un plano sino oblicuos. 
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Las con1posiciones resultantes son complejas. Lo innovador de ellas es que las 
grandes curvas irregulares parecen llorar fren1e a la pared, ya que. como dijin1os, 
la reja que las soporta es poco evidente. Las figuras así se independizan de 
cualquier fondo. llevando el célebre sht1p1•d .for111t1t de Stella a los terrenos de lo 
irregular. relacional y "barroco" de la nueva época de su producción artística. Las 
figuras est<Ín coloreadas por pinceladas emborronadas. nllly libres y con colores 
brillantes. 

En 1980 Stella realizó la serie de estampas Polt1r Co-Ordi11t1tes ("Coordenadas 
polares"), b<ísican1ence en litografía y serigrafía. En ella no sólo utilizó los 
curvígrafos, sino por primera vez una red de curvas paralelas basadas en diseños 
parabólicos. Recomó ese patrón para sus relieves de la serie Circuit ( 1980-84), 
grabándolo en las grandes placas de n1etal. Para Circuit rescató n1uchas piezas 
n1etálicas sobrantes de series anteriores. añadiéndoles otras que fueron cortadas ex 
profeso. Existe en tales piezas una marcada a111bigüedad entre el espacio literal y el 
ilusorio, n1erced sobre todo al profuso tratamiento pictórico de empastes 
1narcados. 

Su siguiente serie de escampas fue Illustmtions a.fier El lissitzky s Ht1d Gadya 
("Ilustraciones según el Had Gadya de El Lissitzky", 1982-84), donde aparecieron 
las primeras figuras cónicas, cilíndricas y con forma de ola que utilizaría en 
pinturas posteriores. En estos trabajos retomó un recurso que había aparecido en 
sus pinturas de la serie Brazilian: placas medlicas incididas al aguafuerte, que 
ahora, como paso lógico, fueron entintadas e impresas sobre papel. Mezcló 
aguafuerte, buril, litografía, serigrafía, xilografía, linóleo, co/lage y color aplicado a 
mano. Siguió otra breve serie gdfica, los Shards ("Fragmentos", 1982), que 
continuó con la red parabólica y en la que incluyó figuras de pantógrafo. 

Para 1984 había terminado otras cuatro series de relieves, cada una formada 
por pocas obras. Shards se basó en las escampas del mismo tículo: incegran 
curvígrafos, redes parabólicas, restos de otras series y pantógrafos. Playskool consca 
de sólo nueve piezas de pequeño formato: relieves vivamente coloreados. Las 
South A.frican Mines ("Minas sudafricanas") son grandes relieves metálicos sin 
pintar, muy salientes respecto a la pared. Malta tiene un carácter constructivo, 
menos pictórico, que hace que William Rubin diga que es cuasi arquitectónico. 

Entre octubre de 1983 y abril de 1984 Stella pronunció seis conferencias en la 
Universidad de Harvard, bajo el tículo genérico de Working Space (craducible 
indistintamente como "Trabajando el espacio" y "Espacio que trabaja"). 
Publicadas como libro en 1986, definen un abscraccionismo alternativo para su 
época, en el que se utilizan el dinamismo, el ilusionismo y el volumen real en un 
nuevo cipo de pintura, heterodoxa según el canon vanguardista de los años 
sesenta. 
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Continuó Stclla con la serie Co11t•.r t11ul l'i/!11rs C'Conos y pilares". 1984-87). 
formada por relieves en los que el volumen va exacerb:índose. hasta el punto en 
que las figuras del tirulo m:ís parecen objeros adosados sobre el fondo que parres 
de cuadros. Sin duda aquí se juega con la rrontera entre lo pictórico y lo 
esculcórico de una 1nanera nds inrensa que hasta enronces en la obra de esre 
arrisra. Al 111ismo rie111po. los conos y pilares est;Ín sombreados con parrones de 
recras paralelas, pincadas con acabado ht1rd t•dge. A roda lo complemenca un 
colorido exalrado, dispuesro seglin una factura pictórica (pt1i11ter(J-). Así. la 
ejecución integra dos cipos opuesros de manejo del pigmenco. Escas caracrerísticas 
involucraron m:ís a Srella con los 180° propios del volumen de un relieve. Si 
hasta 1985, m:ís o 111enos, diseñaba obras sólo para ser viseas de frente sin que le 
imporrara qué se veía a los lados, desde los Canes and Pillt1rs se volcó a una 
considerable volumetría. 

Scella considera que las obras de rodas escas series son aún pincuras pese a que 
poseen algunas caracceríscicas de la esculcura. ¿Cómo distinguir los límires entre lo 
pictórico y lo esculcórico? El crítico \V'illiam Rubín repasa el mínsico del 
ilusionismo de la pintura al espacio real: para tal aucor la estructura ilusionista de 
la pintura del Renacimiento es un "simulacro de escultura exenca" dentro de una 
caja escénica. Las figuras humanas son las "esculcuras", cuya calidad volumétrica 
se logra mediame el modelado y las perspectivas lineal y aérea. Los impresionistas 
aplanaron y aromizaron ese espacio. labor continuada por Cézanne. Este pincor, 
sin embargo, modeló únicamence el frente de los objecos, la parce más cercana al 
observador, abriendo los contornos de las formas para que éstas se fundieran con 
las demás alrededor suyo. De esce modo, prosigue Rubin, Cézanne rechazó el 
esquema escénico renacentista de esculcura exenra y se acercó más al bajorrelieve. 

[Los] relieves ... son primordialmente pictóricos. ya que aun cuando se los deje sin 
pinrar, claramente comparcen más con la nacuraleza de la pincura que con la de la 
escultura. Remplazan el esrar libremente en pie [the_ñ-eesta11di11g11ess] por una planaridad 
introducida por .el muro y que escá expresada del modo más completo en el plano 
posterior del relieve. el cual establece un campo delimicado -y habicualmence 
regular- cuya función corre paralelamente a la del plano del cuadro en la pintura. 
Además de fijar implícitamente la orientación de la imagen hacia el observador en un 
ángulo recto. esca estructura plana permite el desarrollo de relaciones figura-fondo de 
orden pictórico. Como en la pintura, la im:igen está elevada respecto del suelo, 
generalmente dirigiéndose hacia el observador al nivel del ojo o má., arriba. E.,ca 
elevación eli111ina la analogía .. tocé1nica" -la relación yo/uí- que normalmente se 
obtiene entre una escultura exenta y el cuerpo del observador y, con esa eliminación, 
.cualqu;~r tendencia por parte del observador a usar su cuerpo corno una medida de 
escala. 
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En este hiato cmrc la pintura pura y lo escultórico ''-' coloca el relieve:. Rubin 
continúa su an;ilisis al recordar a Georges Braque. quien sabía n1uy bien que sus 
cuadros no albergaban formas dispuestas en proli111didad. alej<indose hacia un 
supuesto pumo de fuga. sino formas que _,·11/í1111 del plano picrórico hacia el 
observador como en un relieve. Poco dc:spués l'icasso haría literal cal idea al 
·construir realmente los prin1eros relieves cubistas. Esto se convirtió en una 
consideración nodal para Frank Stella: la picroricidad. o sea la esencia de la 
pintura, no necesitaba definirse esrricramente por la docrrina de la plmwridad 
literal e irreductible a rajarabla. Así pues. ese espacio puramente plano de la 
absrracción postpiccórica era para Stella un callejón sin salida en dos sentidos. 
Primero, porque en realidad lo pictórico sí puede aceptar relieves reales. Y 
segundo, porque existe también un espacio ilusorio imposible de "limpiar" 
tocalmenre de la pintura, como ya había observado Donald Judd. Dice $cella: "En 
el espacio pictórico cienes formas bidimensionales que mediante un cruco dan la 
apariencia de ser tridimensionales. de modo que el espacio que efeccivan1ence 
percibes cae en algún lugar en medio." Y también: "Siempre hay alguna ilusión en 
mi liceralismo, no importa qué can literales sean n1is pinturas. ""

2 

Así pues, la planaridad literal puede ser negada en dos sentidos para poner a 
prueba las fronteras de la pintura: ya sea hacia ./itera, a través del relieve con 
formas reales que sobresalen del plano pictórico. o hacia adentro, con figuras 
ilusorias que parecen alejarse en profundidad. Al plano puro Scella lo enriqueció 
con un espacio real saliente y con un espacio ilusorio "entrame". Ese espacio del 
soporte, que Manuel Marín define, no era entonces sólo plano. 

La tendencia volumétrica de Cones and Pi/lars continuó en la serie Waves 
("Olas", 1986-92). En ella aparecieron las primeras figuras que en la obra de 
Scella no eran formas geométricas elementales, ni curvígrafos, sino figuras suaves y 
ondulantes, elocuencemente aludidas en el título. Entre 1986 y 1997 realizó la 
inmensa serie de escampas, pinturas, relieves y eculcuras Moby Dick, en la que 
llevó al paroxismo la complejidad de las imágenes. Descaca la enorme The 
Fountttin ("La fuence", 1992, 231 x 700 cm), en que integró xilografía, 
aguafuerte, aguacinca, punta seca, serigrafía, co/lage y más técnicas, usando 67 
cincas. Ha sido la escampa más difícil de realizar en Tyler Graphics, el taller del 
impresor Ken Tyler, con quien Scella ha trabajado desde los sesenta, y uno de los 
mejores de Estados Unidos. 

En 1990 le atrajeron a Scella las formas impredecibles de los anillos de hun10 
exhalados por él n1ismo a la hora de fumar. Las relacionó con estructuras 
complejas e irregulares más allá de cualquier concrol, sobre codo con los fractales y 
la teoría del caos. (Exponer esco minuciosamente exigiría una cesis completa por sí 
sola, así que no detallaré lo teórico de esce asumo.) Fotografió los anillos de humo 
y procesó las focos por computadora, de modo que .. mapeó» la estructura 
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originahnente tridimensional del hu1no. en esquemas planos. De ahí se 
originaron las series de pintura y estampa l111t1gi11t1ry Places ("Lugares 
i1naginarios"), terminadas en 1995. En tales obras la complejidad es superior a 
codo lo hecho antes por Stella. Destacó su regreso a la superficie complecamente 
plana, ya sin relieves, pero utilizando un ilusionismo mur intenso. Recurrió a la 
pintura en aerosol por vez prin1era para complementar las técnicas anceriormence 
usadas y también presentes aquí. En escas piezas de dimensiones 1nurales creó un 
marcado efecco de movimiento libre, no orientado en una sola dirección fija. 

Scella cambién ha trabajado por encargo. El Princess of Wales Theatre de 
Toronto le comisionó la decoración de su edificio. labor que realizó en 1992-93. 
Cubrió un domo. balcones, vescíbulos y otras ;íreas hasta sumar 10,000 pies 
cuadrados de murales y bajorrelieves. 

En 1986 había instalado, en un edificio de oficinas de Nueva York, un relieve 
de la serie Cones and Pil!ars de diez metros y medio de alto. Stella entonces 
comenzó a contemplar posibilidades realmence públicas para su obra, más allá del 
espacio cerrado de las galerías. Comenzó a realizar escultura exenca. Raft of the 
Medusa ("La balsa de la Medusa", 1990, 425 cm de aleo) esc<Í hecho con aluminio 
y acero chorreados, salpicados y solidificados (procedimiento que recuerda 
algunos trabajos de Richard Serra). Ello fue un precedente para obras de más 
largo aliento, como Sarraguemines (1992, acero inoxidable, 640 x 518 x 518 cm) 
para el Banco Hypolux de Luxemburgo, y Yazvata Works (1993, acero y acero 
inoxidable, 427 x 475 x 482 cm) para el Museo Municipal de Arce Kitah."}'ushu, 
Japón. Son obras públicas de suma irregularidad. verdaderas montañas­
deshuesaderos, pilas de parces metálicas recorcidas y aplastadas, que constituyen 
un paso lógico posterior a sus 1rnís complejos relieves. Ocra obra notable es The 
Tow11-Ho's Story (1993, aluminio, acero inoxidable y ocros materiales, 690 x 450 
x 420 cm) en un edificio de Chicago. 

Siguiendo un desarrollo congruente, la obra de Frank Scella, cada vez más 
grande y ligada al espacio real, ha llegado a la arquiceccura. Comenzó a finales de 
los ochema, y desde emonces colabora con él el arrisca Earl Childress para los 
proyectos y maquetas. En 1988 ambos hicieron un proyecto de puente para el río 
Sena en París. Tres años después Stella diseñó un pabellón para el Museo 
Gronigen (Holanda) del arquicecco Alessandro Mendini; para la base o planea de 
la estructura, Scella se inspiró en formas de hojas vegetales. Extrajo directameme 
elementos de su serie Protractor de pincuras (1967) para el proyecto del Museo 
del Desierto en Israel, en 1992. 

Sus mayores comisiones hasta ese momento fueron el Kunschalle y el Jardín 
Herzogin en Dresden, en 1992. Se fundamemó para ello en una serie de diversas 
formas orgánicas, pero sobre codo una simple gorra de hule espuma con un 
diseño de bandas en espiral, las cuales le permiten ser muy flexible, gracias 
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también a los espacios vacíos c.:mrc.: banda y banda. E.sic.: sencillo objero coridiano 
al defonnarse produce configuraciones espaciales muy imeresames que le quirnn 
toda rigidez a la estrucrura. Sin embargo ese proyc·cro -coino codos los 
anteriores- no se construyó. "Si ése hubiera sido construido se habría hecho 
antes de [que el arquitecto canadiense Frank Gehry edificara el Museo 
Guggenheim de] Bilbao. así que me parece que mis ideas cienamenre no esraban 
equivocadas acerca de hacia dónde iban las cosas". dice S1ella. 

Y en verdad. la arquitectura de Srella. como él mismo lo ha declarado 
explícicamence. resana las formas fandsticas y org;ínicas concebidas por 
arquitectos expresioniscas de la década de 1920. como Bruno Taur y Hermann 
Finsterlin. Stella rehuye la caja racionalista-funcionalisia y busca inspiración 
directa en estructuras 1nuy afines a su propia esculcura y pincura, para hacer 
menos rígido y m;is habitable el enromo de las personas. "Después de todo, los 
edificios no son m<is que esculturas agrandadas", declara esre artista."·' 

En el afio 2000 Stella tuvo la oportunidad de finalmente ver construido uno de 
sus disefios arquireccónicos: una br111d shell (o sea, una estruccura hueca y 
transitable con paredes delgadas) de diez 1netros y medio de alto. en Miami, pam 
la cual se inspiró en las formas caprichosas de la gorra de hule espuma. 

Al aproximarse el cumpleafios número 66 de Frank Stella en el afio 2002, 
podemos desde este momento apreciar el panorama prolífico de la obra realizada 
por un artista de vanguardia cuyo principal objeto de trabajo ha sido ese working 
space que él mismo ha definido. · 

Después de la generación de Srella la abstracción en Estados Unidos tomó 
rumbos discintos. Se ha dedicado a insertar mensajes codificados, hacer "pinrura 
conceprual", parodiar la vanguardia, incluir temas ... cosas rodas i1npensables en 
los sesenra. Artistas coni.o David Reed, Perer Halley, Sean Scully, Jessica 
Scockholder, James Hyde, Polly Apfelbaum, Fabian Marcaccio y la corriente Neo 
Geo en Norteamérica, o Gerhard Richrer y Sigmar Polke en Alemania, por 
mencionar sólo algunos, son represenrantes de otr-a abstracción que no nos toca 
explicar aquí. 

Pero Frank Srella, firme creyente de que la pintura es "un vehículo de 
innovación formal" y de que "el objetivo de la pintura es crear espacio", 

81 
sigue 

siendo un caso prácticamenre único, pues se ha dedicado a reflexionar sobre los 
caminos que la abstracción puede tomar cuando pone a dialogar entre sí al 
espacio ilusorio y al plano, sin renunciar a ninguno de los dos. Sin extremar las 
conclusiones lógicas del minimalismo, pero sin abordar la figuración, mantiene 
viva a la abstracción dentro de la línea de la vanguardia. 
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II. 7. Panorámica 

Es tiempo de retomar la reflexión central de este capítulo en una visión 
generalizada: 

En el Renacimiento maduró la concepción espacial euclidiana que responde a 
la idea del infinito y de un sistema de medidas fijas, elementos ambos que ponen 
en orden al universo. La visión espacial renacentista da una in1agen del n1undo 
"mirada desde lejos" como en un escenario teatral. constituyendo una concepción 
básicamente óptica. En el arce moderno desde Manee hasta el minimalismo hubo 
una concepción cocalmence distinta del espacio: el cubo escenográfico fue 
definiciva1nence desmancelado. Señala Francascel: 

De hecho, lo que nos unía con el Renacimienro está roco: los valores que interesan a los 
arriscas -ritmo. velocidad, deformaciones, plasticidad. mutaciones, transferencias­
coinciden con las formas generales de la actividad física e imeleccual de nuestra época y, 
en cambio, se oponen violentamente a codas las aspiraciones de las sociedades surgidas 
del Renacimienco --estabilidad, objetividad, permanencia." 

Y Marshall MacLuhan indica: 

El Legado Renacentista. 
El Punto de Fuga = Olvido de Uno Mismo, 
El Contemplador Separado. 
¡Ningún lnvolucramienro! 

El observador del arce del Renacimiento está siscemáticameme fuera del marco de la 
experiencia. Una piazza para codo y codo en su piazza. 

El mundo instantáneo de los medios eléctricos de información nos involucra a codos 
nosotros. al mismo tiempo. Ninguna separación o marco es posible.

86 

Y ya sea a través de la drástica minimización de las distancias dada con los 
medios electrónicos .de comunicación, como dice MacLuhan, o a través del 
dominio de dimensiones infinitamente grandes e infinitamente pequeñas, gracias 
a la ciencia y a la técnica, el arce ha reflejado esca ruptura del cubo euclidiano de 
múltiples maneras. Francascel señala cómo en el arce del siglo XX se recurrió a 
asociaciones de fragmentos de imágenes, a una estructuración de objetos 
inconexos, y sobre codo a una relación con el objeto ya no sólo óptica sino 
relativa a todos los sencidos: un espacio "polivalence", psicofisiológico. Por 
ejemplo, un espacio referido al movimiento real de un observador distinco del que 
conten1plaba el cuadro-espectáculo renacentista, como nos lo recuerda David 
Alfaro Siqueiros: "El espectador ¿era acaso una escama, a la cual había que colocar 
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en un pu1110 lijo? ¿Era d cspcccador considerado <le n1a11cra n~cnos innte. un 
muí1eco mec:ínico. capaz de girar t'111icamc11cc en un propio cjc?"" 

Si el Renacimiento nos daba un espacio esrable. reccilínco. ocular. gran parte 
del ane del siglo XX nos dio un espacio din<ímico. poliscnsorial. frecuentemente 
curvo. En una palabra: afín a las cualidades copológicas que se han descriw en el 
capírulo l. Pero ¿cu:íl puede ser exacramente una descripción copológica de 
algunas de las obras de arriscas 111encionados en esce ca píe ulo? ¿Cu<H es la relación 
precisa enrre un espacio ropológico y la dialécrica existenre enrre lo ilusorio y lo 
real que un espacio puede ser? Para ello cienen que definirse las caracrerísricas de 
la obra correspondienres a una ropología visual, r entonces relacionarse con las 
obras cubisras. constructivistas, minimalisras. ere. Ese an:ílisis de /a imagen 
topológica es lo que propongo realizar en el capírulo siguieme, para luego aplicarlo 
al caso concrero de una serie de obras gr:íficas. 
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111. 
Hacia u.Q.a definición de 

la imagen topológica 

H ASTA ESTE PUNTO HEMOS RECORRIDO DOS VÍAS PARALELAS QUE POCAS 

veces se han tocado: por un lado, el desarrollo de una concepción 
geométrica del espacio en la mente infantil según Jean Piagec; y por otro, la 
construcción del espacio euclidiano en el arce, seguida de su destrucción a partir 
del impresionismo hasta el minimalismo. Hemos visco. relacivas a este último 
aspecto, las diferencias emre el espacio real y el ilusorio, y varias de sus posibles 
tensiones mutuas. Acopiadas cales distinciones y definiciones, es preciso 
compendiadas siscemácicamente en corno a las siguientes preguntas: 

a) ¿Cuáles son las camccerísticas formales de un espacio ilusorio y cuáles las de 
uno real? 

b) ¿Con base en qué cacegorías puede distinguirse un espacio euclidiano de uno 
topológico en el arte -y no sólo en psicología infamil-? 

c) ¿Es el arce abstracto de vanguardia necesariamente más topológico que uno 
renacentista? ¿El cdnsico del espacio ilusorio al real corresponde paso a paso al 
tránsito del espacio euclidiano al tópológico? 

Respondamos. 

III. l. Elementos formales de cuatro espacios 

Cuando fue examinada la mutación de un arce ilusionista en uno que acentúa el 
espacio real, ello se hizo por una vía cronológica lo más ordenada posible. De tal 
modo, al enfocar el arte de cierto país en un momento histórico dado, se advirtió 
que vatios artistas solían abordar cuestiones plásticas muy diferentes; e 
inversamente, que determinados problemas artísticos ocuparon a pintores y 
escultores de lugares y épocas distantes entre sí. Así por ejemplo, del 
constructivismo al minimalismo hay unos 45 años, pero en cuanto al uso de los 
materiales, sólo un paso. Queda al10ra exponer más organizadamcnte tal 
desarrollo ardstico desde el punto de visea de la fanna plástica, para así clasificar 
sus rasgos principales de acuerdo con variables precisas, y completar nuestra 
descripción. 
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III. 1. l. Los elementos plásticos 

¿Cómo describir la forma de las obras de arce visual? ¿Cu:il es el "alfabeto" que 
conforma las im:ígcnes phísticas? En su libro Expresión)' 11preci11ció11 t1rtístict1s: t1rtes 
pldsticas, Juan Acha nos ofrece una "gram;ítica" de las arces visuales -por así 
llan1arla-, la cual adoptare111os e1~ esta tesis para analizar los tipos de espacio que 
nos interesan. 

A todas las ünidades que integran una obra de arce visual, Acha las llama 
elementos pldsticos, y a éstos los subdivide en primarios y secundarios. Son 
primarios o básicos el punto, la línea, el plano, el volumen y el color. "El punto es 
la mínima expresión geomérri= (la intersección de dos líneas)",' con lo que se 
quiere decir que, en arre, es la unidad más pequeña que podemos percibir. 

Cuando tenemos "una sucesión apretada de puntos".~ es decir, cuando a un 
punto siempre sigue otro tan cerca que no se puede distinguir del anterior, 
obtenemos una línea. "La línea .puede definirse también como un punto en 
movimienro o como la historia del movimiento de un punco",

3 
e incluso como la 

intersección de dos planos. Puede ser recta, curva, quebrada o mbcca (es decir, que 
alterna segmentos rectos y curvos). 

El plano es un elemento que posee largo y ancl10, o sea que es bidimensional, y 
da origen a una superficie. 

El volumen es un elemento definido por altura, anchura y profundidad: es 
tridimensional y está determinado por un cuerpo que ocupa cierto lugar. 

Al color la ciencia lo define como la .. [s]ensación provocada en el ojo por 
cierras ondas electromagnéticas".~ Está definido por eres propiedades: matiz, 
saturación y valoración. El matiz "es el color mismo o croma, y hay más de cien . 
... Hay tres matices primarios o elemen~ales: amarillo, rojo, azul."s Existen 
también colores acromáticos o sin matiz: blanco, negro, gris. La saturación tiene 
que ver con la pureza del color, o sea con su intensidad o carencia de ella; consiste 
también en el porcentaje de matiz de un color; de modo semejante podemos 
hablar de una solución líquida concentrada o diluida. La valoración se refiere a la 
cantidad de luz o de oscuridad de un color, o sea a su gradación tonal. Agréguese 
otra característica al presente análisis, la cual no es un rasgo esencial de los 
colores, pero que será pertinente en las siguientes páginas: la reflectancia, definida 
como "la propiedad física de absorción y reflexión" de la luz en un cuerpo.

6 
Los 

espejos tienen el grado más aleo de refleccancia, aunque también otros cipos de 
superficie: metales, plásticos, etc. Si bien, como se dijo, ésta no es una 
característica definitoria del color, sí afecca a la superficie coloreada, y a veces 
caracteriza al tipo de material pictórico (pigmentado) que se utiliza. 
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Los elementos phísricos secundarios esrán basados en los anteriores. y son: 
fonnas, figuras y con~posición. 

Las formas son las superficies geo111érricas simples delimiradas por los 
siguientes contornos b;ísicos: cuadrado. círculo y cri:íngulo equihírero. adem:ís de 
las posibles variaciones y combinaciones que de ellos se hagan: elipse. rect:íngulo, 
polígonos varios e infinitas confonnaciones más. 

Una figura es "coda imagen que represenca una realidad visible"
7 

y. est:í 
constituida por la estructura exter.ior de cada cuerpo; así, en un retrato la: figura 
que reconocemos es hmnana. 

La composición es "la organización de la totalidad de una obra de arte", es 
decir, incluye codos los elementos arriba mencionados. 

A su vez, paraAcha la composición posee varios principios llamados factores de 
organización, verdaderos reguladores de las relaciones que todos los elemencos 
primarios y secundarios sostienen entre sí. Son: ritmo, proporción, simetría, 
oposición y dirección. 

El ritmo es "la sucesión de un elemento que se repite o se alcerna con ocro". • 
Las proporciones son las relaciones de las partes de una obra entre sí, y con· el 

todo. 
La oposición es el factor que opera mediante contrastes. 
La simetría es la "[c]orrespondencia exacta entre los diversos puntos de dos 

figuras o entre las dos micades de un todo. "
9 

Puede referirse a un punto (cenero 
de simetría), a una recta (eje de simetría) o a un plano (plano de simecda). 

La dirección da el sencido de orientación a una forma o a una figura, y puede 
ser básicamence horizoncal, vertical, diagonal o curva. 

Exiscen, sin embargo, otros faccores que conciernen al amilisis que más adelance 
haremos del espacio plástico. Siguiendo a Acha, reconozcamos la existencia de los 
efectos comunicativos de las obras de arte, que son aquéllos que la obra produce en 
quienes la consumen. Hay varias clases de escos efectos, pero aquí importan los 
mimtticos, o de imitación visual fiel. De tal modo, la fotografía ciene altísimos 
efeccos rnimécicos, mientras que el arte abstracto carece de ellos. 

T=bién nos importan los faccores que, basándome en las descripciones de 
obras mencionadas en el capítulo pasado, englobo dentro de la condición material 
de las piezas de arte. Esta condición a su vez posee derivaciones: capacidad 
imitativa (hasta el siglo XIX, en escultura la carne -por ejemplo- era imitada 
por medio de mármol o bronce-, mientras en el minimalismo el material se 
presenca a sí mismo sin remedar nada); corporeidad (las esculturas de Roben 
Morris y Carl Andre muchas veces son sólidas y macizas; contrariamente, 
numerosas obras cinéticas recurren a haces de luz, de suyo incorpóreos); y 
ausencia o presencia del marco en los cuadros. Obviamente la condición material 
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de las obras phíscicas puede abarcar muchísimos otros factores, pero los 
1nencionados son los imporcanres para nuesrra investigación. 

Hay más factores de ocra índole. Uno. aplicable fundamentalmente a la 
pincura. sed denominado factur11 o acabado de la pincelada: se refiere al cipo de 
aplicación de materia pictórica. Podd ser p11i11terly ("pictórico") o emborronado; 
hard edge, caracceriz.ado por la uciliz.ación de gruesas capas de pintura plana y 
cubrience; y post-p11interly ("poscpiccórico"). que enfaciz.a la transparencia de 
veladuras que se integran íntimamente con la superficie, ciñéndola 1nás que 
cubriéndola. 

Un factor más es la relación física de la obra con el espectador, y puede ser de 
tres cipos: frontal (la que cenemos cuando vemos un cuadro colgado de la pared, 
el cual no tiene concacco con el piso), "totémica" (es la relación corporal yo/tú 
que sostenemos con una escultura exenta) o ambiental (propia del espacio 
transitable). ' 

Y el úlcimo factor que cendremos en cuenca no es ya propiamente formal sino 
conceptual, y consiste en la idea de espacio. Podrá estribar en la concepción de 
espacio como vacío, o espacio como objeto. Abundaré en esto cuando lo aplique a 
casos concretos. 

Son entonces veintitrés los factores a considerar: punto, línea, plano, volumen, 
color (valoración), color (saturación), color (reflectancia), formas, figuras, 
composición, ritmo, proporción, simetría, oposición, dirección, material 
(mimesis), material (corporeidad}, tamaño, marco, factura, relación con el 
espectador, efectos miméticos e idea de espacio. Desmenuzaremos estos elementos 
en los espacios que a continuación nos ocuparán. 

III. 1.2. Cuatro pasos del espacio ilusorio al real 

Cuando el apartado II .6.5 del capítulo anterior se centró sobre la obra de Frank 
Stella posterior a 1970, se concluyó con William Rubin que este pintor ha 
uciliz.ado tres espacios en sus series de los años setenta y ochenta. Un esquema los 
ilustra elocuentemente. 

"A" es el espacio cuya profundidad ilusoria sistematizó la perspectiva. Es una 
tridimensionalidad ficticia. Lo llamaré espacio ilusorio. 

"B" representa el plano pictórico paralelo al muro, que canco respetó Stella 
desde fines de los cincuenta hasta mediados de los sesenta. Es la 
bidimensionalidad pura, y será llamada plano pictórico. 

"C" es el espacio real perteneciente a los objetos adosados sobre el plano 
pictórico, y que sobresale hacia el espectador. Será denominado relieve .. 
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Durante el capítulo anrerior recorrimos el rr<Ínsito -que algunos calificaron 
con~o progreso- de A a B y hasra C. Agregaremos a este desglose que he 
retomado de Rubin, un cuarto espacio "O", consecuencia lógica que el 
minimalismo extrajo de los anteriores. Esta espacialidad real pertenece tanto a la 
escultura exenta como a los vacíos transitables de las ambientaciones, el lnnd art y 
la arquitectura. Frank Srella, ya lo vi111os, también termina abordando este 
espacio. Nos referiremos a él como espacio real. 

I 
r 
1 
l 

, , 

' 
' A', 

'6 
En la presente tesis el espacio que importa es el bidimensional. Los espacios A y 

B lo son, y C está estrechamenre ligado al plano pictórico. La inclusión del 
espacio real se justifica por sus relaciones y contrapuntos con las obras planas. Por 
ello, como puede colegirse del capítulo Il, no hemos seguido con constancia y 
consistencia el desarrollo de obras propiamente escultóricas. Si nos hemos 
referido al arte del espacio real, como el constructivismo, el minimalismo, las 
ambientaciones, el land art y la arquitectura elementarista, ha sido sólo en tanto 
que ellos ayudan a socavar la idea renacentista del cubo escénico euclidiano. 

Tenemos, pues, cuatro grados o estadios desde el espacio ilusorio hasta el real. 
Algo de esco ya habíamos adelantado en el aparcado II. l, "Espacio real I espacio 
representado". R~tomemos ahora esa misma distinción, pero enriquecida con los 
pormenores formales que observamos en la abscracción del siglo XX, tratada 
ampliamence en páginas anteriores. ¿Cuáles son las características formales que las 
imágenes deben poseer para pertenecer a nuestros cuacro espacios? Examinemos 
éscos uno por uno. 

111. 1.2.1. Espacio ilusorio 

La sugerencia de una cridimensionalidad ilusoria a cravés del plano pictórico se ha 
dado literalmente por miles de años y de innumerables maneras en la pintura. 
Como aquí nos interesa señalar en conjunto sus diferencias con respecto a un 
espacio no mimético, se englobarán las caraccerísticas del espacio ilusorio dentro 
de este único aparcado, analizándolas de acuerdo con las negaciones -que de ellas 
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hicieron el cubismo, la absrracción y las varias tendencias ya revisadas en esra 
resis. Me acendré sólo a analizar a los arriscas y remlencias previa1nenre 
mencionados sin introducir ningunos ocros, y no prerenderé ser cxhausrivo. Ésras 
son sus caracrerísricas. 

a) Punto. En las obras ilusorias que obedecen las reglas de la perspecriva, el 
punro más imporranre es el de fuga. En las dem;ís que siendo ilusionisras no 
siguen necesariamenre con exacrirud la perspecriva, los punros no suelen ser 
elemenros relevanres para sugerir profundidad. es decir que no aporran rasgos 
esenciales en la definición de un espacio ilusorio. 

b) Línea. Las im<ígenes ilusorias obligadamenre delimitan las figuras 
represenradas y lo hacen medianre líneas de contorno. Por ejemplo, en pinturas 
renacenrisras (y en general en obras imirarivas) los perfiles de los cuerpos 
humanos y de las consrrucciones arquirecrónicas son los que permiren que 
adquieran cualidad de volúmenes cerrados y siruados dentro de un espacio vacío. 

c) Plano. El plano más imporranre de roda pinrura es el del mismo soporte, lo 
que con Manuel Marín hemos llamado espacio usado, originado a parcir de la 
planaridad del muro. En las obras ilusorias, éste es negado en pos de una ficricia 
rrid imensionalidad. 

d) Volumen. Una de las más des~acadas caracrerísricas del espacio ilusorio es 
que en él se sugieren volúmenes virtuales, es decir, eres dimensiones a rravés de 
dos. El volumen es así uno de sus rasgos más imporranres. 

e) Color: valoración. La descripción de los volúmenes ilusorios antes 
mencionados ocurre sobre codo gracias a la valoración de los colores, es decir, 
gracias a la combinación de conos claros y oscuros. Incluso en obras donde sólo se 
utiliza un solo color (monocromáricas), los efectos de la luz que cae sobre un 
cuerpo o volumen son los que permiten describir su forma con detalle. Explica 
Donis A. Dondis: "La claridad y la oscuridad son can importantes para la 
percepción de nuestro entorno que aceptamos una representación monocromática 
de la realidad en las arces visuales y lo hacemos sin vacilación .... El valor conal es 
otra manera de describir la luz. Gracias a él, y sólo a él, vemos."

1° Como señala 
Clemenc Greenberg, incluso en el cubismo analítico son las diferencias entre luz y 
sombra las que continúan sugiriendo eres dimensiones. Del mismo modo ocurre 
con el color atmosférico, es decir con aquél que recurre a conos que se funden 
uno con orro sin definir formas níridas; hasra en obras abscr-acras como en las 
primeras acuarelas no figuracivas de Kandinsky, o en la obra madura de Rorhko, 
existe profundidad ilusoria. 

f) Color: saturación. Cada color que vemos en el mundo exrerior csrá mezclado 
con orros, y además sufre los efecros de la claridad y la oscuridad. Ello contribuye 
a que su saturación o grado de pureza sea bajo. Las obras ilusionisras rienden a 
imirar ese bajo nivel de intensidad cromárica, de modo que los colores primarios 
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(rojo, amarillo, azul puros) no son los 111:ís ucilizados en escc cipo de ilusionismo 
espacial. 

g) Color: rejlecta11cia. La 111,\xima refleccancia posible en superficies es la del 
espejo, pero hay otros cipos de superficies que, aun cuando poseen una elevada 
reflecrancia, cienen también color propio. Esce es el caso de los colores medlicos, 
por ejemplo dorado o placeado. En la Edad Media se ucilizó mucho la hoja de oro 
aplicada a la pintura, sobre codo en las aureolas de sancos y en resplandores 
sobrenaturales. Al respecto escribió Leon Barrisca Alberci en 1436: "Algunos 
pintores hacen uso excesivo del oro en su istoria, pensando que aporca una cierra 
majescad a la pintura. De ninguna n~anera concarían con mis elogios .... [Yo] 
intentaría representar con colores y no con oro esca riqueza de rayos dorados que 
casi ciegan, desde cualquier ángulo, a los especcadores."

11 
El oro y otras superficies 

reflejantes no contribuyen a crear un ilusionismo efectivo en la pintura, como 
comprendieron Alberci y ocros pintores renacenrisras, ya que este material llama la 
atención sobre la superficie plana como cal, y por lo canco estorba en la 
consecución de una profundidad ficticia. Tal fenómeno también puede ser 
experimentado de manera común a la par que muy incómoda, cuando 
observamos cuadros cuya superficie barnizada es tan lustrosa que nos exige buscar 
un ángulo adecuado desde el cual .observarlos sin que los reflejos se impongan 
sobre los colores propios de la composición. La refleccancia de los colores en las 
obras pictóricas m•Ís ilusionistas es, pues, baja o nula. 

h) Fonnas. Son b:ísicamente org:ínicas, no geomécricas, dado que casi siempre 
se basan en la imitación de la realidad visible. A veces tienden a cierra 
"estilización", es decir que deforman el aspecto natural de los objetos por medio 
de la geomecrización. Ejemplos son el cubismo y el fucurismo. Incluso es posible 
que una obra carezca de formas y aún así siga sugiriendo profundidad ilusoria. 
Desde Turner y Monee, e incluso hasta Rochko, existen imágenes compuestas 
básica o totalmente por colores difuminados sin perfiles definidos, y que dan la 
impresión de avanzar y retraerse. 

i) Figuras. Suelen ser eminentemente miméticas, de ahí el término figurativo 
para referirse a un arce que sugiere poderosamente la ilusión del mundo visible. 
Sin embargo, no siempre es necesario que este arte sea figurativo, ya que -como 
hemos observado en algún pasaje del presente trabajo- casi cualquier figura tiene 
la capacidad de evocar imicarivamence cualidades de la materia y del espacio 
tridimensional: solidez, profundidad, posición ... Dentro de las figuras mismas se 
dan deformaciones estructurales, debidas a la colocación de los cuerpos dentro de 
un espacio ilusorio. Un ejemplo de escas deformaciones es el escorzo. Así, la 
propia conformación interna de las figuras sufre cambios que apoyan la 
sugerencia de una profundidad ficticia. 
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j) Composició11. Hay una clara e inevitable relación cntn: fondo y figura, es 
decir, de cuerpos y voltímenes que se sinían dentro de un .. espacio escénico". Las 
figuras esdn incluidas en y envueltas por el formato. y demro de éste originan 
relaciones jedrquicas: suele haber una figura principal con respecto a la cual las 
dem:ís se organizan. 

k) Ritmo. No es un factor rclevame ni definitorio en este tipo de espacio. 
1) Proporción. Las figuras siempre sedn menores que el formato. Sólo 

encontraremos excepciones en el siglo XX, cuando gracias a la fotografía sean 
explorados recursos como los e/ose ups o acerca1nientos, en los cuales toda la parte 
del objeto que ha sido encuadrada. abarca la totalidad del espacio disponible y 
parece "desbordarse". Otro manejo importante de la proporción en el espacio 
ilusorio es la progresiva disminución de camaños conforme los objetos se alejan en 
la distancia. Tal fonómeno es tan imporcance que, incluso en obras abstractas, las 
figuras que tienen mayor camaño parecen estar 1n;Ís cerca que las 1nenores. 

m) Simetría. Del siglo XV al XIX la simetría difícilmente fue exacta y absoluta 
con10 sí lo puede ser en el arce abstracto; antes bien. se solió acceder a un 
equilibrio de la composición por medio de asimetrías. Obras que, dentro del 
espacio ilusorio. son can simétricas como La escuela de Atenas de Rafael, El 
Parnaso de Poussin. o La apoteosis de Homero de Ingres, no alcanzan un grado 
rotal de simetría con10 sí lo harán, por mencionar un caso, los cuadros abstraeros 
de Ad Reinhardr. 

n) Oposiciones. Considerando la categoría de relacionalidad que importó tanto 
a Frank Stella y a los minimalistas. notamos cómo este tipo de jerarquizaciones 
entre las formas existe necesari;uneme en las obras ilusorias, dando como 
resultado una visible heterogeneidad de la superficie. Para que una figura parezca 
más cercana al espectador que otra; para que sean notorias las diferencias entre luz 
y sombra; para que se diferencie lo sólido de lo vacío; para que la figura se 
distinga del formato; para todo ello son necesarios contrastes y diferencias, no 
necesariamente violentos, pero sí evidentes. Las oposiciones son características 
necesarias del arce ilusionista. 

ñ) Dirección. En la perspectiva una de las reglas es que todas las rectas paralelas 
entre sí, y que no guardan paralelismo con el plano pictórico, convergen en un 
punto de fuga común. Ello nos da como resultado que, dondequiera que en un 
cuadro sea representado un sólido geométrico (una mesa, un edificio ... ) mediante 
las reglas de la perspectiva, exista un gran número de rectas diagonales. Las 
direcciones oblicuas son, pues, una característica muy frecuente del ilusionismo 
perspectivo. Toda recta inclinada y roda forma definida por diagonales provoca 
comúnmente en nuestra percepción la "lectura" de estar dibujada en profundidad 
ilusoria. Un trapecio o un rombo con frecuencia tienden a ser vistos como 
cuadrados o recdngulos en perspectiva. Tal fenómeno es una tendencia, no una 
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ley, como lo ha dicho Rudolf Arnheim: "la oblicuidad crea profundidad cuando 
se la percibe como desviación respecto a la armazón vercical-horizoncal". * 

o) Material: mimesis. En la pinrura ilusoria el óleo, cemple, acrílico o cualquier 
macerial es ucilizado para imitar coda clase de macerias: carne, cabello, tela, follaje, 
agua, aire y muchos nuís. 

p) Material: corporeidad. El macerial usado en pintura en pr<íctican1ente todos 
los momentos entre los siglos XV y XIX fue óleo sobre cela o sobre tabla. Se crata 
pues de aceite sobre tejido o sobre madera: superficies pigmencadas y opacas. 
Incluso pintores que en esas épocas recurrieron a un máximo de corporeidad en la 
materia pictórica, como Rembrandt en su vejez o Monee, difícilmente aplicaron 
un material tan corpóreo, texturado y en relieve, como para alejarse de una 
fundamental planaridad. 

q) Tamaño. El formato arquetípico de la pintura occidental entre los citados 
siglos fue el cuadro de caballete. La creación de tal formato obedeció a la 
necesidad de transportar la obra para comerciar con ella, de modo que debía ser 
fücilmente movible; ello mejoró con la introducción de tela en vez de tabla, dada 
la ligereza de aquélla. En el Renacimiento "aparece la pintura de caballete y 
pronto conquista un lugar destacado y rector. Sin duda, existió antes como objeto 
pues el feudalismo contó con pinturas sobre maderas y cruces, todas 
transporcables, pero predominaban el mural y las pinturas elaboradas sobre 
objetos utilitarios y cotidianos. "

12 
Por proponer dos ejc;mplos entre muchos 

posibles, un cuadro como Las Meninas de Velázquez (1656) es, de acuerdo con 
los parámetros del caballete, ya bastante grande: 316 por 276 cm. Igualmente Las 
señoritas de Aviñón de Picasso (1907): 244 por 234 cm. Cuadros menores que 
éstos son desde luego más fácilmente transportables. En general, el tamaño no 
suele ser mucho mayor que el del cuerpo de una persona. 

r) Marco. Alberci, como hemos repetido, concibió el cuadro como ventana. El 
marco que rodea los cuadros tradicionales evoca directamente esta estructura, 
aunque su origen se sitúa en los retablos de las iglesias, como observa Arnheim: 
"En la forma en que "hoy lo conocemos, el marco nació en el Renacimiento de la 
construcción de dinteles y pilastras que formando una especie de fachada rodeaba 
los lienzos de los aleares. "

13 

* Rudolf Arnheim. Arte y perr:epción visual, pág. 305. El auror refiere <"Stc hecho a su particular tcorla 
psicológica. la Gcscah, explicándolo de acuerdo con lo que él piensa que es la natural e innata 
inclinación de la psique humana a percibir en los fenómenos visuales las estructuras más simples 
posibles. Jean Piaget, nuestro sustento teórico en lo que a psicología se refiere dentro de esta tesis, se 
opane diametralmente en su explicación de tal realidad; pero que Arnhcim no coincida con Piagct en 
los porqués, no invalida la verdad en su tÚscripción de los hechos~ dado que se basa en numerosas 
observaciones experimentales. · 
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s) Ftfct11rtf. El acabado dl' la mayoría de Lis obras renacentistas. si no es que de 
codas, es muy 1ninucioso. y representa los volt'tmcnes y las supcrlicies sin grandes 
irregularidades; frecuentememe remire a la escultura en ndrmol. Otras rext u ras. 
como follajes. pelambres. rocas. agua y lll<Ís. son muy lieles a la impresión real. La 
pincelada no se notaba. pues tendía a ocultarse en la superlkic del cu ad ro. Desde 
el barroco, sin embargo. la factura fue m;ís "pictórica·· (pi1i11ter(¡•), es decir, nl<Ís 
libre. e111borronada y aun texturada. como en Rcmbrandt y 1--lals. Tanro un 
trata1niento como el otro proporcionan, según Clemem G recnberg. sugerencias 
nícciles. Para este autor. incluso las superficies planas de Ellsworch Kelly remiren a 
la caccilidad, y por lo tamo a una ilusoria solide?., ya que consiscen en capas 
espesas y muy corpóreas de 1nateria piccórica. Lo mismo puede extenderse en 
diversos grados a pdcticameme toda la abstracción geométrica: Mondrian. Max: 
Bill, etc., en quienes el color no es especialmente transparente. Hasta en tales 
arriscas hallamos, pues. espacio ilusorio. 

c) Relación con el espectador. Esw relación es frontal. es decir, el espectador de 
pie se sitúa pr<ícticamente siempre paralelo al muro del cual pende el cuadro; éste 
úlcimo se encuentra elevado con respecco al suelo, y se dirige hacia el observador 
al nivel de la mirada, a 90°. Tal relación, por lo canto. no involucra todo el 
cuerpo de quien mira. 

u) Efectos miméticos. Esr;ín presentes y pueden ser muy incensos, como en 
Caravaggio y Vehízquez. Pero inclusive en obras donde la mimesis no ex:isce, 
como en el cubismo y en las primeras obras abstractas de Kandinsk-y, ex:isce la 
sugerencia de un espacio ilusorio. 

v) Idea de espacio. Como mencionamos al final del aparrado I. 2.4.3 de esta 
tesis, el espacio euclidiano, es decir el espacio de la perspectiva, es concebido 
como un contenedor de objetos, como un medio vacío que alberga volúmenes. 
Un espacio ilusorio necesariamente define al espacio como un vacío. 

III. 1.2.2. Plano pictórico 

De Manee a Frank Stella fue enfatizándose poco a poco la condición plana del 
cuadro. Expondré aquí las características formales de cal cipo de obras. explicadas 
en sus generalidades y sin entrar en diferenciaciones minuciosas de un arrisca a 
otro. 

a) Punto. Los puntos como tales no son relevantes en obras que obedecen muy 
de cerca la condición plana de la superficie, dado que un pumo representa un 
énfasis en el plano, y ello resta homogeneidad a la obra. La presencia de un punto 
da como resultado que sea percibido como una figura (sólida) en medio de un 
fondo (vacío), es decir, provoca cierro ilusionismo. Arnheim indica: "Incluso un 
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mero punto de luz que avance y retroceda en la oscuridad. o un t'mico pu1110 
animado que se mueva sobre una panralla vacía. se perciben co1110 accuances en el 
espacio coca! [real] y en relación con ese espacio ... •·• Probablcn1encc sólo sea la 
textura el t111ico recurso de utilización de pumos mediante d cual el cuadro como 
objeco pueda ser enfatizado. por ejemplo en la obra de Roben Ryman. En ella las 
unidades 1níni1nas (puntuales) de la textura son cantas que sirven para ir en pos de 
una imagen uniforme. Sin embargo, ello no respeta la pbnaridad absoluta de la 
superficie, sino que le otorgan un mínimo aunque no desdef1able relieve. Por ocra 
parte, en los cuadros de Kenneth Noland de principios de los años sesenca, 
especialn~ence en sus Tiros al b!t111co, la composición es aucocancelance. es decir 
que el peso de codos los puncos de la imagen se iguala; la linica excepción es el 
centro geomécrico de la composición: es éste el linico punto de mayor jerarquía 
en una obra plana completa1nente si1uécrica. 

b) Línea. Con las líneas ocurre algo muy semejame a lo que sucede con los 
puncos: la presencia de líneas distinguibles del plano-base provoca que en éste se 
noce una acencuación, una irregularidad que resta cualidades homogéneas a la 
pincura. L"lS líneas de concorno son decididamente eliminadas en un espacio 
pianista, ya que ellas delimican objecos, cuerpos, figuras y voltunenes discincos del 
fondo. Sea cual sea la causa de ello,. nuescra percepción siempre ciende a descacar 
cualquier figura cerrada como un sólido diferente del espacio vacío de eres 
dimensiones, es decir, a cales im•ígenes acribuye cieno ilusionismo. Frente a la 
mayoría de las figuras cenemos una inclinación a trazar casi siempre "una neta 
diferencia encre el espacio pequeño, cerrado y circundado de dencro ... y el 
espacio ilimirado, grande y circundance de fuera:·" Las líneas de conrorno 
empiezan a ser roras por Cézanne, quien las consideraba como objerivamenre 
inexisrenres: para él en la nacuraleza sólo había vollimenes, y en la pincura, 
manchas planas de color, no contornos. El cubismo analítico se basará en 
innumerables ritmos lineales que terminan por desmembrar los volúmenes, y el 
futurisrno llevará lejos este recurso para adaptarlo a su concepco de líneas-fuerza, 
en el que la n~asa de los cuerpos (descrita por sus límites o concornos) es un mero 
efecto secundario de la energía que se manifiesta como movimiento, corno 
desplazamiento de las cosas. Mondrian rompió la oposición fondo-figura al 
independizar las líneas y hacer que fueran paralelas a los bordes del cuadro. Este 
recurso que limitó las direcciones a verticales y horizontales sirvió para acemuar la 
planaridad de la obra, y fue seguido por varios artistas rn<Í.S carde: Newrnan, 
Reinhardt, Scella, Agnes Marcin ... La anulación de diferencias fondo-figura se da 
por medio de líneas también en Pollock y de Kooning. Pollock llena la tela de 
marañas compuestas por finas líneas que se entrecruzan y ayudan a homogeneizar 
la superficie. De Kooning satura sus formacos con anchas pinceladas que no dejan 
espacio para fondo alguno (por ejemplo, en sus "abscracciones urbanas" de 
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1nediados de los cincuenia). Parecido es lo que ocurre con la l.J1111dem de .Jaspcr 
Johns, pero ucilizando la geometría. pues las bandas blancas y rojas paralelas a los 
1n;irgenes superior e in!Crior. rellenan coda la cela para acabar formando un 
bloque sólido y plano. 

e) l'/11no. És1e es el elemetllo esencial del espacio t¡ue nos ocupa. en el cual el 
"espacio usado" del que nos habla Manuel Marín (ver aparcado 11. 1) es respecado 
de la nianera más completa posible. Las obras de pincores tan diforentes enrre sí 
con10 Gauguin, Marisse. los cubisras sinréricos. Mondrian. Malévirch, Newman, 
Kelly, Stella y decenas m;ís fueron avanzando en esa dirección. Pero las únicas 
pinruras que alcanzaron el grado absoluco de planaridad fueron las que, al decir 
de Clen1enr Greenberg, no concenían nada: las celas blancas de Malévirch y de 
Rauschenberg, y las azules de Yves Klein. 

d) Volumen. Obviainence los volúmenes virtuales del espacio ilusorio son 
eliminados, o por lo menos reducidos lo m;ís posible. Hemos de mencionar de 
nuevo la idea fururisca según la cual el volumen de los cuerpos importa can sólo 
con10 fenómeno derivado de las fuerzas. En las obras más exrremas del planismo, 
el único volumen que se reconoce como legítimo es el del propio cuadro como 
objeto real. Asf, Srella engrosar;\ sus basridores de modo que Donald Judd los 
llamará relieves aun cuando son cotalmenre planos. 

e) Color: 1111/orneión. Los claros y oscuros combinados siempre sugerirán una 
profundidad ficticia, inclusive en abstracciones como las de Rorhko. Por eso el 
valor ronal es suprimido en el planismo. 

f) Color: saturación. Paralelameme a la máxima reducción posible del valor 
cona!, y gracias a ella, tendrá lugar una intensificación del color sacumdo. De ahí 
que Macisse en su n1ome1Ho comenzara a recurrir a colores n1;Ís encendidos. La 
superficie plana en Mondrian se beneficia de que el artisra se haya limirado a los 
colores primarios más blanco y negro. La abstracción del "campo de color" 
(Newman, Scill, Rochko) y la posrpiccórica (Fnmkenchaler, Louis, Noland) se 
ocuparon del cro1nacisn10 por sí solo antes que de cualquier ocro aspecco de su 
arte, lo cual les hizo· utilizar con frecuencia colores de mayor saturación. Muy 
imporcame fue que cada cuadro fuem restringiendo la palera basca reducir 
extremadamence el número de macices; se llegó al monocromarismo en las obras 
de Ad Reinhardt y en algunas de Frank Srella, quien en una serie de cuadros 
(1961) redujo cada obra suya a un único color primario o secundario. El color 
puro tiende a expresar más fielmente la superficie bidimensional como tal. 
Comrariamenre, la presencia de varios colores da un electo de profundidad por 
un fenómeno conocido: el azul tiende a "alejarse" y el rojo a "avanzar" (cosa que 
ocurre con ocros colores rarnbién), de manera que si ambos coexisten en la misma 
superficie, habrá dos elementos en diferentes profundidades ilusorias. 
Restringiendo el número de colores a sólo uno, rodo el plano pictórico se 
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cnconrrad al mismo nivel, liso y parejo. al ras del soporte. Se da la idenridad 
color-superficie. 

g) Color: re.fh·ctflncifl. En esre pumo resulra sumamente in1cresanrc el caso de 
Srella, pues a principios de los scsenra inrrodujo en su palera pinruras medlicas. 
por ejemplo color ;Úuminio y cobre, y m;is 1arde ptírpura. verde y orros. Los 
cuadros retlejanres de Srella son una negación wral de la profundidad ficricia del 
arre mimérico, pues provocan que la visra del especrador "rebore" (por así decirlo) 
conrra la superficie, y que no se aleje en una lonrananza fingida. Rernarca el 
lienzo como el plano que es. 

h) Fonnfls. Si bien no es estricramenre necesaria la supresión de formas 
org;ínicas para obedecer al plano picrórico, de hecho hay cierca propensión que de 
por sí rienen las formas geomérricas -sobre rodo las regulares- a evocar con 
menos fuerza imirariva la realidad visible. De ahí que fuera geomerrisra la 
absrracción m;ís radical y comprometida con lo que algunos llamaron "pureza" de 
la pinrura. A veces se llegó a elimin.tr las cU1vas. org.inicas o no, cosa que 
apreciamos en Mondrian, Newman. Reinhardr, Noland (Gfllones) y Srella (1959-
1971 ). Exisrió rambién orro manejo de las formas bien diferente para aplanar la 
imagen: su cúspide es Pollock, en cuyas obras maduras ya no hay conrornos que 
encierren formas reconocibles, sino una espesura caórica de líneas; ello conrribuye 
a uniformar la imagen (paradójicameme és-e es el efecro final que provoca en la 
percepción, aunque objerivaineme la i1nagen sea tremendamenre irregular). 
Ambos recursos: geomecrizar o "caocizar" la composición, conrribuyen a la 
planaridad. Se han mencionado las formas en el inrerior del cuadro, pero rarnbién 
se desracan otras igualmenre relevantes: las que adopta el formara mismo, 
especialmeme en el caso privilegiado del shaped fammt de Srella: el cuadro puede 
no ser recrangular ni cuadrado, sino hexagonal, triangular, cruciforme, ere. 

i) Figuras. Las figuras como elemenros aislados que se sirúan denrro de un 
espacio vacío, son eliminadas de las obras más planisras. Siendo de por sí 
unidades desracables respecro del fondo, la.~ figuras son fundidas con ésre en las 
obras más planas. 

j) Composición. Se basa en la eliminación del conrrasre fondo-figura. Ya desde 
el impresionismo la armósfera fundía rodos los elememos denrro del ambieme, y 
más rarde en el cubismo analírico y el fururismo esca fusión se apuró por medios 
distinros. Mondrian hizo que los conrornos de los planos se independizaran y ya 
no delimiraran figuras solas y cerradas; hizo que se convirtieran en recras que sólo 
como efecro secundario definían planos. Con esre artisra se da la primera 
superación de la rensión fondo-figura en la pinrura absrracra. Orras superaciones 
de esra índole, aunque no geomérricas, se dan con Pollock y de Kooning (ver 
inciso b). Fue esencial que en Mondrian las líneas obedecieran a los márgenes al 
ser paralelas a él, es decir. que la composición inrerna subrayara la condición 
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1nacerial objeciva del cuadro. Ya se ha repc:cido cC.1110 New111an. Noland. 
Reinhardr. Johns y Scella reio111aron esrc: recurso. l'cro aün así sep.uia habiendo 
una serie de figuras demro de: un formaro. Stella dio el gran salro cuando aplicó a 
sus obras el sht1ped.form11t. en c:l cual la composición ya no se: subordinaba a los 
m:írgenes del cuadro. sino éstos a aquélla. Con lo que Micluc:l Fried llama .. forma 
liceral". c01nposición y formato terminan por identificarse:. se eliminan las figuras 
en el inrerior de la obra y rodo el cuadro se conviene en una figura cuyo fondo es 
el espacio real circundance. Ocra manera m:ís radical de conseguir cal unificación 
y homogeneización de la imagen. ciene lugar en los cuadros blancos de Malévicch 
y Rauschenberg y en los azules de Klein. En ciertas obras de Scella de la primera 
nlicad de los sesenca, ade1n<ís de lo ya dicho, la composición es enriquecida con 
perforaciones grandes que dejan ver 1nuy claran1eme, en medio de la pimura, la 
pared de la cu:ú cuelga la obra. Esco si bien incerrumpe la escricra unidad y 
continuidad de la composición. no hace sino subrayar la planaridad del cuadro, 
precisamente por hacer evideme que éste es un objeco que se sOinere a la pared. 

k) Rim10s. Se ha insiscido en que la planaridad absolura requiere una 
eliminación coral o casi toral de ele111encos en el incerior de las composiciones. 
Dado, pues, que el número de elementos necesita ser reducido, sus repeticiones se 
ven muy limiradas, y por lo canco también los ricmos. Sólo recordemos cómo 
Rothko, conforme avanzaba su carrera, disminuyó el número de <íreas cromáticas 
de sus cuadros, y cómo Ellsworch Kelly solía restringirse a dos únicos planos de 
color. Pero existe orra posibilidad: que los punros, las líneas y los planos pequeños 
de cada imagen se repican canco que se anulen mucuainente y justamente por eso 
ayuden a que exisra mayor homogeneidad en el cuadro, y mayor planirud por lo 
ramo. Los rirmos de líneas reccas y quebradas del cubismo analítico y del 
fururismo aún no pretendían seguir una bidimensionalidad escricra, pero ya 
Mondrian (Composición No. 10 [Muelle y mar], 1915, óleo) avanza mucho en este 
terreno. Sólo Pollock logrará orra clase, no geométrica, de homogeneización por 
medio de ritmos incesantes y numerosísimos. Los arriscas mencionados lograron 
su objetivo mediante lfneas, pero Jasper Johns lo conseguid por medio de bandas 
en su Bandera. En cal obra el rirmo es un faccor primordial que ayuda a que cada 
una de las mencionadas bandas no se imponga como figura sólida e 
independiente, y a que escas elementos horizontales se integren codos juncos en 
un plano basranre conrinuo. Frank Scella recupera cal procedimienro, y realiza 
series enceras de cuadros sobre la idea de la repetición rítmica de las bandas. Su 
concepto de la composición no relacionante viene de aquí, y tendrá una 
consecuencia direcra en la utilización del módulo por parce de los minimaliscas. 
Algo semejanre hay en la obra de Agnes Marcin, quien fundamenra sus 
composiciones en una organización totalmente rítmica: la cuadrícula. 
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1) l'roporció11. Las relaciones de proporción exis1e111cs curre los clemenros de 
cada obra pueden darse de dos maneras para enfatizar l:i planaridad. Lt primera 
consisre en agrandar el tamaflo de los planos hasrn dejar sólo un pequef10 número 
de ellos (Rorhko, Kelly). Mientras m:ís se agranden las li!!-uras y sus bordes se 
acerquen a los límires del cuadro. menos oporrunidad habd de que exista un 
fondo o espacio escénico-ilusorio que englobe los volúmenes. Esto lo declara 
Arnhein1 cuando escribe que "las ;Íreas relativan1enre menores tienden a ser vistas 
como figura", y que conforme "mayor sea el ;írea encerrada. m;ís débil sed la 
influencia del límire, y el efecto disminuye hacia el cenrro con la mayor distancia 
del concorno . .,l<• L1 segunda manera de exacerbar la planaridad es jusramenre la 
opuesta, y tiene que ver con el rirmo. Se refiere a que el nümero de elemencos ha 
de aumentar -casi se diría proliferar-, y su tamailo, reducirse. Volvan1os a la 
Bandera de Johns. Esta obra se apoya en bandas, las cuales pueden definirse como 
planos muy escrechos, mucho 1mís largos que anchos. y que por lo canto tienden a 
ser percibidos como elementos lineales, aunque no sean can delgados como las 
líneas mismas. (Al respecto, Arnheim recuerda la diferencia entre las líneas de 
concorno y las que él llama líneas objeruales. Mientras las primeras son finísimas, 
las ocras "se perciben como objetos unidimensionales, como si estuvieran hechas 
de hierro forjado u otro material sólido .... se asemejan a los miembros de los 
animales o a las ramas de los ;í.rboles. "

17 
A esta segunda clase pertenecen las 

bandas.) Al estar yuxtapuestas, por medio de la repetición llenan codo el formaco, 
hasta eliminar la dicotomía fondo-figura. La continuidad y uniformidad del 
plano pictórico en composiciones completan1enre rírmicas sólo puede darse con 
elementos muy pequeilos (puntos, figuras ... ) o delgados (líneas. bandas) respecto 
al formaco. La proporción muy desigual encre elemenros plásticos y superficie 
pincada es la que le ororga unicidad a ésta. Y como la composición tiende a dar la 
impresión de un solo plano sin divisiones (paradójicamente a cravés de la 
multiplicación de muy pequeñas subdivisiones), se obtiene el resultado final 
esperado de un arce pianista: el tamailo de la figura (o de la suma de las figuras 
yuxtapuestas hasta llenar toda el área disponible) se iguala al del formato, es decir, 
ambos términos se sicúan en una proporción 1:1; por lo tanto, la oposición 
fondo-figura es toralmenre eliminada y nace la "forma liceral" que Michael Fried 
destaca en la obra de Frank Scella. 

m) Simetría. La simecría no siempre preocupó a la abstracción geométrica; por 
ejemplo, Malévitch y Mondrian son decididamence asimétricos. Desde los Tiros 
al blanco de Kennech Noland se abre con franqueza la vía hacia ese "hacerlo igual 
por todos lados" que Stella -una ve:z. más- epitomizará. La simecría podía ser 
bilateral, como en las figuras de T, de H y de U, en Stella: o cencral, como en sus 
cuadrados y cruces, y en las ya mencionadas obras de Noland. Esto nos lleva a un 
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imporranrísimo principio formal del ane pianista: la composición no 
relacionanre. 

n) Oposiciont'S. Dado que la nlera principal era eliminar toral111enre el espacio 
ilusorio en aras del plano, tenía que unifonnarse la i111agen de 111anera absoluta. 
Ello implicó ir m:ís alhí de las composiciones supremarisras de Malévitch. y de las 
neoplasticistas de Mondrian: éste úlrimo. por ejemplo. se basaba en rensiones y 
oposiciones lineales y crom;iticas. Ya se ha adelancado algo al respecto de la 
supresión de la anrinomia entre fondo y figura. y también algo sobre cómo se 
buscó que rodas las parres de la imagen tuviernn el mismo peso y la misma 
importancia: es decir. cómo se persiguió alcanzm la simación de 110 relacionalidad. 
Tal situación consiste, adends de lo ya dicho. en: eliminación de las relaciones 
jer:írquicas de las figuras y elementos plásticos entre sí, consiguiente anulación de 
fuerzas de todos los elementos, y progresiva simplificación de las composiciones. 
Uno de los objetivos principales era, por lo tamo, llegar a un grado mínimo de 
oposiciones. Una vez m;Ís recordamos las obras de Newman, Reinhardt, Marrin, 
Noland y Srella. Un rnodo de acceder a este grado mínimo es, como ya hemos 
referido, por medio de la simetría: rnienrras más extrema, mejor. Un caso de 
simetría absolura es represenrado por los Tiros al blanco de Noland, donde sin 
embargo sólo uno de los puntos de la figura seguía manreniendo un alto grado de 
jerarquía compositiva: el cenrro geométrico del círculo, o, en el caso de las 
primeras obras de Srella, del cuadrado. 

ñ) Direcciones. Como la rnayoría de los cuadros son recrangulares o cuadrados, 
las direcciones que se subordinen a la forma del cuadro deben ser horizonrales y 
verticales. Si el formato posee otras formas diferenres, las direcciones deben ser 
consecuentes con ellas; así, en los hexágonos, triángulos, trapecios y otras formas 
que Stella aplicó, o en los rombos de Noland, las bandas son siempre paralelas a 
los bordes de la obra. 

o) Material: mimesis. En general, las técnicas utilizadas por los pintores 
mencionados fueron muy tradicionales: en la mayoría de los casos, óleo sobre tela. 
Emergieron nuevas opciones en los años cuarenra, cuando por influencia de 
Siqueiros, Pollock comenzó a recurrir a pinturas sintéticas industriales; tal 
práctica se extendió a de Kooning y a otros artistas por algunos años. Igualmente, 
Stella y Noland casi siempre aplicaban acrílicos, esmalres y otras pinturas de 
polímeros en sus obras. La abstracción postpicrórica fue la principal corriente en 
la cual el marerial se desligó de imitaciones y mimetismos, para dedicarse a 
expresar, por sobre rodas las cosas, la condición física de la pintura aplicada en 
finas veladuras, ciñendo el soporte. 

p) Material: corporeidad. Frankenthaler, Louis y Noland rechazaron roda 
corporeidad y pastosidad de la materia pigmentada, yéndose al extremo opuesto 
de pinturas muy ·diluidas. Los demás pintores abstraeros que han estado 
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.mencion;índose usaron el óleo y los acrílicos de manera 111;ís bien cubrience, en 
general. 

q) Tt1111niío. Rothko, Newman y Scill supieron muy bien que, al querer afirmar 
el plano de color por sí mismo, no sólo cenia que simplificarse la composición al 
máximo. sino que los cuadros cenían que ser muy grandes. La sensación expansiva 
del área crom;ícica, al agrandarse el cuadro, ayuda a .. inundar" de color el ojo de 
quien observa. Una obra pianista debe, por lo canco. ser grande. lo cual incerpreto 
con~o igual o mayor que el camaño de un cuerpo humano. (Obviamence no he 
hablado de murales, lo que exigiría larguísimas disgresiones imposibles de abordar 
en esca cesis. Nos centramos en cón10 el cuadro de caballete renacencisca fue 
ca1nbiando en las vanguardias hasca pasar de espacio euclidiano-perspectivo a uno 
nuevo, que hemos llamado topológico con Francascel. El mural difícilmente fue 
culrivado en las vanguardias en general con el mismo ahínco con que lo fue el 
cuadro de caballete -al menos ningún autor consulcado le da énfasis a la pdccica 
muralisca en dichas corriences- y por lo tanto no fue un arma privilegiada para 
destruir el espacio euclidiano. En los comienzos de esca descrucción bascó el viejo 
formato del caballete que poco a poco fue cambiando a cravés de los cuacro 
espacios definidos en nuestro aparcado III. 1.2 para cerminar siendo algo muy 
distinto no sólo de los murales, sino de la pincura en general. Por otra parre, los 
murales pueden ser tan ilusionistas [Rafael] como planiscas [Macisse], sin que el 
trunaño del mural por sí solo sea un faccor decisivo para determinar su mimesis o 
falta de ella.) 

r) Marco. La pintura antiilusionisra suprimió o por lo menos adelgazó 
notablemente el marco, elemento import<mte para el cuadro-ventana de Alberti. 
Tal supresión contribuye a percibir el cuadro como objeto real. Paralelamence, 
Stella engrosó sus bastidores para reafirmar esca condición. 

s) Factura. La abstracción lírica, el informalismo y el expresionismo abstracto 
aplicaban la pintura de una manera pictórica (painterly). Según Clemenc 
Greenberg, el acabado grueso, matérico y emborronado de esca factura fácilmente 
despertaba una evocación t;ictil de los objetos, con lo cual se anulaba el 
sometimiento al plano pictórico. Diferentes peculiaridades presenta la pintura 
hard edge: las gruesas y opacas pastas cubriences son objetivamente planas; y sin 
embargo, cal grosor de las capas de pintura les otorga una materialidad que -
según Greenberg- les hace igualmente sugerir tactilidad. El mencionado crítico 
propone la factura "postpictórica" como la única capaz de respetar al máximo los 
recursos técnicos de la pintura, a la vez que restringe la pigmentación de la 
superficie a lo puramente óptico, a una "pura visualidad". La estrecha 
identificación de color con su soporte se consigue mediante capas muy delgadas, 
realmente translúcidas, de pincum diluida, las cuales provocan sensaciones de 
levedad, expansividad e incorporeidad. Por mi parte, observo que tamo la fuccura 
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"postpicrórica" como la hard er(~t' son pianistas. pero la "'picrórica" 
dellnirivamcmc no. 

r) Relt1ció11 co11 d <'spectrulor. Ésta en el espacio ilusorio es rronral. a 90°. y tiene 
lugar est;111do el cuadro separado del sucio. Lo mis1no ocurría en el espacio plano, 
pero aquí hay una variante: las obras acostumbran ser grandes o 1nuy grandes, de 
modo que la relación del especrador con ellas es m<ÍS corporal, en el sentido de 
que los cuadros son tanto o m;is amplios que la presencia li'sica de quien mira. A 
veces se llega a una situación casi arquirecrónica puesto que las di1nensiones de las 
pinruras se expanden por roda la pared. Van Doesburg había adelantado algo de 
esto, pero Srella es quien lo remata. (Recordemos que no estamos hablando de 
murales.) 

u) Efectos miméticos. Esdn definitiva y completamencc eliminados. 
v) Idea de espacio. El shaped format de Scella es la eliminación del final de la 

antinomia figura-fondo. En él. el espacio de las obras se reduce a la figura sola, sin 
fondo alguno (excepto el real de la pared, pero éste no forma parte de la obra 
misma). De tal modo y en este sentido, la idea de espacio en una pintura 
radicalmente pianista es la de espacio-objeto n1<is que la de espacio-vacío, tal 
como corresponde a una visión topológica. (Ver suprr1, apartado l. l.) 

III. l.2.3. Relieve 

Relieves ha habido desde la prehistoria, considerados como manifestaciones de la 
escultura. Aquí sólo me ocuparé de aquellos que, emanados del arre abstracto de 
vanguardia, son pertinentes paras proseguir la reflexión que William Rubin, 
cuando estudia las obras de Frank Stella de los años setenta y ochenta, realiza 
sobre el espacio pictórico. 

a) Punto. Una de las características que definen al relieve es el no respetar la 
planaridad de la superficie pictórica. Esto se logra adosando volúmenes a un 
formato pictórico; empero, uno de los estadios previos encaminado hacia un 
verdadero relieve es aplicar texturas al cuadro. Las obras de Tapies, Burri, Millares 
o Ryman son básicamente planas, pero no en un grado absoluto. El uso del punto 
como unidad ptística propia de la textura irá dando paso a superficies cada vt::z. 
menos regulares, con10 en la obra de Wols, hasta que más tarde se adopten 
volúmenes auténticos. Otro cipo de puntos en el relieve es el que se refiere a las 
varias perforaciones que pueden aplicarse a la superficie. 

b) Línea. El bulro tridimensional que conforma los volúmenes característicos 
del relieve, por lo general relega las líneas a un papel secundario. Pero los cuadros 
de Lucio Fontana, si bien son más bien pictóricos, no dejan de participar de.un 
rechazo contra la planaridad coral: rajadas e incisiones en la cela ,constituyen 
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cle1nenros lineales cuyos bordes se curvan lig.cra111en1c haci;1 dcl;u1te o a1r;is y. m:ís 
aún. dejan ver a través del lienzo como si fueran cs1rechas ventanas. M:ís inserras 
en la categoría de relieve est:ín varias obras de Jestís Rafael So10 y Carlos Cruz­
Díez, cuyos hilos y varillas (líneas) crc;1n espacio real sin recurrir a la masa 
volu1nétrica. 

e) f>/11110. Cézanne en sus cuadros "esculpía" los volúmenes de los objetos 
mediante planos de color. enfoc:indose especialmente en los nds cercanos a los 
especradores. Los cubistas exploraron tal pdctica llevando los planos a una 1nayor 
independencia, todavía pictórica por unos aflos. Los relieves cubistas de Picasso 
condujeron ese impulso al volumen real. Esdn consrruidos con papel y cartón. 
maceriales obviameme planos. que han sido corrados. curvados, doblados y 
pegados para describir objetos rales como guitarras, violines. copas, ere., que 
emergen del formaco piccórico. De esta manera, a pesar de que el relieve se dedica 
siscen1<íric:unente a negar el plano absoluto, puede para ello valerse de ocros 
planos. En los relieves de Hans Arp varias fig.uras bidimensionales se encuentran a 
diferentes profundidades paralelas al plano piccórico. e igualmente ocurre con las 
piezas de la serie Polish Villagt' de Frank Srella. Orro tipo de relieves lo renemos 
en la serie I11dit1n Birds del mismo Srella: en ella. el arrisra recorcó placas de 
aluminio con forn1a de curvígrafos y las ensa1nbló emre sí de dos maneras: ya 
paralelas a la pared, ya oblicuas y en :íngulo respecca a ésta. Scella llevó esca más 
lejos en sus Cones and f>illnrs, en los que las hí1ninas se llegan a curvar, siendo sin 
embargo aún planas. 

d) Volumen. Sin duda éste es el elemenro que diferencia el relieve de la pinrura; 
en1pero, no se erara de un volu1nen co1npleto sino adosado a un plano 
generalmence verrical, casi siempre definido por una pared. Así. el relieve ciene un 
volumen de 180° para acruar, mienrras que la escultura exenta riene 360°. 

e) Color: vnlornción. No es común que en relieve -una forma de arce 
dependienre del volumen real- se haga uso de la valoración de los colores, ya 
que ésra es una noción piccórica y de un espacio ilusorio. El relieve uriliza el 
volumen real iluminado por luz real. De los arriscas abordados en el capírulo 
anrerior que hicieron relieves, varios los pinraban, pero sólo Srella (en su serie 
Brazilian de 1974) aplicó pinrura de varios macices muy brillanres que puede dar 
una muy vaga sugerencia de claro y oscuro canales. M:ís relacionada con un 
verdadero sombreado es su serie Cones nnd f>il/ars. (Valga mencionar sólo de paso 
algunas esculturas exentas de Roy Lichrenscein, como Hend of Girl [Cabeza de 
mujer, 1964, maniquí de yeso pinrado, 38 cm de aleo], expuestas en el Palacio de 
Bellas Arres de la Ciudad de México en 1998, como casos en que se juega con un 
son1breado pinrado sobre un cuerpo volumétrico. en una deliberada 
conrradicción enrre el espacio real y el espacio ilusorio. Que yo sepa, no se ha 
hecho esro mismo en relieve, pero ameritaría averiguarse más detenidamente 
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enrre los anis1as que no interesan panic11larn1cn1~· en csra tesis. Por lo ntcnos 
ninguno de los lllencionados en el capítulo 11. .:xcepto Srella. maneja este 
recurso.) 

f) Color: saturació11. No hay una intensidad 1í11ica c11 el color de los relieves. 
Picasso en algunas piezas utilizó colores n111y parcos. lllicnrras que Arp 1nuchas 
veces aplicó unos muy brilla11tes, por dar dos ejemplos al azar. 

g) Color: reflectrmcia. Los materiales de los relieves son tan variados (papel. 
carrón, madera. piedra, phístico, hilo. vidrio. meral...). que la reflecrancia propia 
de cada uno se impone en las piezas correspondientes. Si esr:in hechos de n1eral 
pulido y sin pintar. especialmente si es parecido al acero o al aluminio (Cones and 
Pillars, Exotic Birds de Srella), desde luego que ser:in m:ís reflejances; pero no hay 
una tendencia a que lo sean necesariameme. 

h) Formas. Pueden ser org:ínicas ylo geontérricas. muy variables. En la mayoría 
de los arriscas revisados en el anterior capítulo, tienden a ser geométricas, dados 
sus estilos personales. 

i) Figuras. Hay dos !llaneras en que, a mi entender. las figuras pueden ser 
integradas en el relieve. La primera es la m:is común, y consisce en definir formas 
varias en el interior del fonnaco; recordemos que para Rubín el relieve es un caso 
del espacio pictórico, que delimica un campo dentro del cual exiscen elementos 
separados, los cuales a su vez generan relaciones fondo-figura. La segunda manera 
es la que utilizó abierramenre Frank Stella: eliminar los elementos individuales de 
la imagen, aplanar roda la superficie del cuadro y engrosar el bastidor, de modo 
que éste sobresalga m:ís marcadamente de la pared: así codo el cuadro se 
conviene en una figura, y el muro es el fondo. Esca última nlanera ya raya con el 
objeto exento, es decir con el espacio real y no con el del relieve. Una frontera 
entre ambos espacios es Sin título de Donald J udd (1968, 4.34 m de aleo), 
consistente en diez cajas medlicas adosadas a la pared. 

j) Composición. Generalntenre -aunque no siempre, con10 acabamos de ver­
hay relación fondo-figura, es decir, de cuerpos o volúmenes organizados dentro 
de los límites de un ·formato dado. L1 planaridad de la base, sin embargo, nos 
impide llamar escénico a este espacio, ya que no existe una profundidad 
verdaderanlente ilusoria que nos haga recroceder basca un supuesto horizonce o 
punto de fuga. Aunque a veces sí hay sugerencias de esce cipo de ilusionismo, 
como en cierras ambigüedades espaciales de los relieves Polish Village de Scella, la 
tendencia general es que codos los cuerpos "salgan" hacia el espectador. Por otra 
parte hay un recurso novedoso, explorado por el mismo Scella, que consiste en 
recurrir a grandes perforaciones en los cuadros, con lo cual se llama la atención 
sobre el hecho de que la obra es un objeto tridimensional que pende del muro. 
Escas obras de Scella no son relieves propiamente dichos, pero rozan ya la frontera 
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con tal cipo de espacio. Por lo de111;is. las cornposicioncs son variadísin1as de un 
arrisca a ocro. 

k) Ritmo. No es una característica general de los relieves. Hay obras que poseei1 
ritmos cnuy marcados (Soro. Cruz-Diez), y relieves sin ritmos necesariamente 
imporramcs (algunos de Picasso, por ejemplo). 

1) Proporción. Si recordamos el inciso i veremos que a veces el relieve esr:í 
formado por figuras, y en ocasiones él mismo es una figura completa en sí. En el 
primer caso, las figuras rcndnín siempre una proporción menor respecto al 
formato; en el segundo, la proporción entre éste y figura es de igualdad, o sea 1: l 
(la figura ocupa exactamente codo el fonnaro). 

m) Simetría. No hay una ley de simetría obligatoria en los relieves. Pueden ser 
asimétricos, y en general lo son. 

n) Oposición. Pr.ícticamenre siempre en los relieves esr:ín presentes las 
oposiciones originadas en la relacionalidad que explicamos ya para el espacio 
ilusorio. Otro tipo de oposiciones es el que existe entre el plano del formato, 
necesariamente dado por el 1nuro, y el inevitable volumen por el que cualquier 
relieve se define. 

ñ) Dirección. Puede haber roda clase de direcciones en los relieves; éste es un 
factor no relevante para definir esca clase de espacio. A veces, si el relieve llega a 
tener cierro ilusionismo (Srella: Polish Village), contribuirá a tal sicuación la 
presencia de direcciones diagonales. 

o) Material: mimesis. En los arriscas examinados en el capítulo pasado 
encontramos una tendencia clara a evitar un uso imitativo de los materiales. Los 
relieves anteriores al siglo XX rendían a sugerir carne, telas, cabello y otras cosas 
del mundo real, a través de materiales como madera, metal y piedra. Desde el 
cubismo y el consrrucrivismo observamos que la imitación es reducida o 
eliminada, y por lo canto cada material se representa a sí mismo. Encontramos 
esto también en Schwirrers, Rauschenberg, Kaprow, Oldenburg, el arre cinético y 
el minimalismo. entre otros. 

p) Material: corpo·reidad. Consecuencia del punro anterior, los materiales suelen 
estar menos rallados con delicadeza, y llegan a ser incluso, deliberadamente, 
bastante burdos. L1 gama de materiales es ampliada muchísimo, y en el arre 
abstracto se exploran metales como el acero, además de plásticos y vidrio. 
Schwitters, Rauschenberg y otros amores de ensamblajes de plano incorporan 
roda clase de objetos a sus obras. La conclusión del minimalisra Carl Andre es 
comundenre: la rabia periódica de los elementos es para el escultor lo que el 
espectro de colores para el pintor. De cal modo, las corporeidades de los 
materiales varían: desde la densidad del plomo hasta la levedad del vidrio, la 
fragilidad del papel, y muchas m;\s. 
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q) 7i1111t11/o. Estando d rcli..-v.: l•lll r.:laciu11adu con la piiuura. su ca111al10 1ie11dt.• 
a ser semejante al de ésta. El plano-base del relieve depend..- dd muro tamo como 
lo hacen las pinturas; la superficie generalinente est;Í delimitada por un cu11cor110 
que engloba varias lormas de11t ro de sí. creando relaciones ligura-fóndo an;ílogas a 
las pictóricas; no esd apoyado en el suelo. sino que se <'ncuentra colgando casi 
sie111pre a la altura de los ojos del observador. de manera se1nejante a los cuadros. 
Escas condiciones. observadas por \X'illia1n Rubin. hacen que el ta1naflo de los 
relieves sea co111únmence igual o muy parecido al ele la pimura de caballete. 

r) Marco. Aun cuando el 1narcÓ en sí tiende a ser eliminado de los relieves, las 
características del espacio pictórico. mencionadas en el inciso anterior, hacen que 
en el relieve se sobreemienda, como ya hemos dicho. un contorno que define los 
límites de un formato dentro del cual varias figuras son dispuestas. Ello hace a los 
relieves proclives a ser e11111arcados. el marco no contradice su tipo intrínseco de 
espacio. 

s) Factura. Dado que se introdujo este elemento formal para examinar l:í 
pintura, no compete direcran1e11te al relieve. Sólo podemos abordar los relieves 
sobre los que se ha pintado. Un ejemplo de relieve con .1plicaciones "pictóricas" 
(painterly) de pigmento, son las seºries Exotic Birds e lnditm Birds de Stella, en las 
cuales las placas de metal están cubieqas con pinceladas muy libres. Rauschenberg 
tiene ensamblajes con manchas de pinrnra. Pero puede haber roda clase de 
acabados: totalmente planos (Arp, Soro, Cruz-Díez) o sin nada de pintura en 
absoluto. 

t) Relación con el espectador. Es muy parecida a las de los dos espacios 
anteriores: es una relación frontal a 90° respecto del espectador. Si el relieve es 
chico, provoca una relación semejante a la causada por el espacio ilusorio. Si es 
grande, se acerca a la relación sostenida frente al espacio plano no ilusionista, una 
relación cuerpo a cuerpo. Pero no hay necesidad de que el relieve disminuya o 
aumente de tan1año para que su propio espacio se manifieste; en este sentido es 
bastante libre. 

u) Efectos miméticos. En el arre revisado durante el capítulo precedente, los 
efectos miméticos son míni1nos o nulos, puesto que perrenecen obviamente a 
tendencias principalmente abstractas. No existe en ellas la intención de 
representar la realidad visible, sino de presentar las formas visuales de la manera 
más "pura"; o, en los casos de Rauschenberg, Schwitters. Kaprow y otros, de 
presentar objetos reales extraídos directainente de la realidad, sin representar, 
copiar ni imitar. · 

v) Idea de espacio. A pesar de que es pos.ible que en el relieve haya relaciones 
fondo-figura, este tipo de obras m:is bien consisten en volúmenes superpuestos a 
un plano-base. y no de un espacio escenográfico envolvenre que incluya objetos 
en su interior. Estos cuerpos terminan por imponerse merced a su propia 
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rridimensionalidad. Por lo rnnro. en el relieve se expresa un espaeio-obje10 y no 
un espacio-vacío. Es m:ís afín a la ropología. 

111. 1.2 4. Espacio real 

Como ya aclaré varias p:íginas arriba (ver apartado 11. 6.4), a la disciplina 
escultórica la he rrarado sólo rangencialmenre con10 ral, y desde concepros 
pictóricos. En esta tesis me limitaré a hablar de nrnnera única sobre el espacio real 
que ha contribuido a socavar los cimientos de un concepto perspectivista 
euclidiano. 

Por otra parre, es indispensable hacer una distinción dentro del espacio real: 
hay obras en este espacio que son objetos, y las hay que son ambientes 
transitables. Las primeras son '.'olumétricas, sólidas, masivas, corpóreas; las 
segundas existen merced al espacio que el visitante puede penetrar. Siendo ambas 
opuestas, las he reunido en este apartado porque están igualmente alejadas de la 
bidimensionalidad. Examinémoslas. 

a) P11nto. El punto es una absrracción geométrica, y como tal no puede decirse 
que propiamente exista en el espacio real (aunque en realidad el punto geomérrico 
es una entidad imaginaria y no perceptible, en pintura la espacialidad real no se 
impone, y por lo ramo ahí sí puede hablarse de punros). Así pues, sólo con 
muchas salvedades es dable afirmar que los volúmenes escultóricos pueden incluir 
puntos en la forma de textura (en piedra, madera ... ). Puede haber otros puntos: 
aquéllos del espacio transitable en. los cuales se concentran y cruzan los haces de 
luz de muchas obras cinéticas, por ejemplo en Adolf Lurher. Pero todo lo anterior 
sólo es posible decirlo en canto que al espacio real le impongamos algo 
forzadamente un esquema geon1écrico. 

b) Línea. Respecto a la línea es sostenible lo mismo que con el punto: se traca 
de una abstracción geométrica, no presente en un espacio efectivamente real. Pero 
teniendo eso en cuenta, puede deliberadamente hacerse esa abstracción para 
reconocer elementos geométricos que nos ayuden a observar el espacio 
bidimensional. Ya en la pintura fucurisca existe una idea sobre la línea que la 
define como fuerza, no como· contorno. Esta idea fue llevada a obras 
tridimensionales por. los conscructivistas. Gabo y Pevsner en su Manifiesto del 
realismo renuncian a la línea como descripción de una forma cerrada, y la 
consideran como andamiaje estructural y trabazón de fuerzas. De al1í su 
elaboración de esculturas con varillas y vigas: esculturas más vadas que llenas, las 
cuales el aire puede penetrar. La maqueta para el Mo1111me11to a la Tercera 
Internacional de Taclin posee rambién tal condición. 
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c) Plano. En muchas de las corrientes arríscicas que nos ocupan. los planos 
dejan de depender de los volümenes, es decir que ya no son la superficie exrerna 
de los cuerpos, sino que se emancipan y. aurónomos. se imersecran de diversas 
maneras: un eje1nplo es la ar<1uirectura elememarisca. cuyos croquis dibujados 
represenran consrrucciones en las cuales ya no se delinen espacios cerrados. sino 
abiertos gracias a planos-paredes que se cruzan y arraviesan ríunicainenre. 

d) Volumen. Cuando el espaci~ real es masivo, el volumen es un elemento 
plástico fundamental. Un ejemplo de esto lo hallamos en algunas esculturas 
minimalisras (aunque no necesariamente er<l la intención de los arriscas subrayar 
el volumen por sí mismo). Ade1nás se erara de un volumen ya completamente 
exento, de 360°, no de 180° como el relieve. Pero existe otro espacio, más 
relacionado con el vacío: es el definido sólo por las líneas de fuerza. En el 
conscructivismo Gabo y Pevsner afirmaron que el volumen por sí solo, como 
masa, es inexistente, y que sólo es definible como confluencia de energías -idea 
prefigurada por la pintura fururisra. en la que los objetos eran representados 
"desde su interior" de acuerdo co"n líneas-fuerza, según palabras de Boccioni-. 
En el espacio transitable de las ambientaciones y del land art, los volúmenes 
cerrados no importan como tales sino sólo en función de los vacíos a cravés de los 
cuales los visicances pueden desplazarse. 

e) Color: valoración. Los conos claros y oscuros canco de los volúmenes 
esculcóricos como de las ambiencaciones y el land nrt, esdn dados por la luz real, 
ya natural, ya artificial. Es una iluminación frecuentemente variable. A veces, 
incluso, las obras consisten sólo en luz como las del arre cinético: Heinz Mack, 
Adolf Luther, Nicolas Schoffer. 

f) Color: saturación. La intensidad cromática de las obras tridimensionales es 
mucho muy mudable. Va desde esculturas pintadas con colores brillantes, hasta 
piezas en que los materiales ostentan sólo sus colores naturnles. 

g) Color: reflectancia. No hay tampoco un tipo o grado particular de 
refleccancia en las obras del espacio real en general. Entre las obras de los arriscas 
que hemos estado considerando en la presente tesis, destaca especialmente la caja 
de espejos de Roberc Morris. También, prácticamente rodas las obras mecálicas 
pulidas y sin pintar. 

h) Fonnas. Señalado es el énfasis que las obras minimalisras ponen en formas 
geomécricas regulares y simples, especialmente el cubo, pero también 
paralelepípedos, prismas y ocros. Son formas masivas, lo más aucoconcenidas 
posibles, aucéncicas Gestalt. En todos los ocros cipos de obras del espacio real las 
formas son sumamente variadas. 

i) Figuras. Desde Cézanne los contornos de los objetos se abren para formar 
planos que en cubismo analítico alcanzan independencia vircualmenc_e coral. De 
cal modo se fundía· 1a figura con el fondo, estrategia que recomaní el futurismo 
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aiíadiéndole un i111porranre dinan1ismo. Tales son los ascendentes directos de las 
esculturas consrrucrivistas, las cuales aspiran a proyecrarse n1'Ís alLí de su propia 
exrensión: exisren mareriales transparenres, varillas. rubos y orros elementos que 
hacen que la pieza se t1hrt1 y que deje que el aire la arravicse. Así las esculruras 
consideradas co1110 figuras tienden a desaparecer con10 ralcs. y son proclives a 
fundirse con el ambienre. En los casos de obras rransicablcs, las figuras no 
importan por sí solas sino por los vacíos que ellas delimitan. En la escultura 
minimalisra, en cambio, la figur<I se impone por encima de su fondo (lo cual 
ocurrid casi siempre, a excepción del punto en que la figura 1nisma se autoabola y 
subraye el espacio cransicable, como dijimos siguiendo a Michael Fried). 

j) Composición. Puede haber, a grandes rasgos, los siguienres cwuro cipos de 
composición. Primero, la masiva de la escultura minimalisra, que llevad a su 
expresión exrre1na la consigna de no relacionalidad; es decir, son obras 
autocontenidas en las que se exacerba la si1necría en rodas las direcciones y se 
eliminan codas las tensiones denrro de un solo objero. El segundo cipo de 
composición es el modular; aquí las fonnas masivas simples antes 111encionadas se 
repiten con total regularidad, de manera que el peso compositivo se reparte en 
codos los elementos sin concentrarse en ninguno; es una composición sin límites 
precisos, ya que las sucesiones de elementos uno al lado de ocro pueden continuar 
indefinidamente, infinicamence si fuera posible. Otro tipo de composición es el 
de las esculcuras consrructivistas y la arquitectura elen1entarisca: abierto, expansivo 
y ancicúbico; en él los volúmenes se transforman en planos y líneas que se dejan 
atravesar por el espacio circundante, y que se unen e intersectan de 1nanera 
generalmente rítmica sin definir espacios cerrados. Este espacio, sin embargo, no 
deja de estar cenrrado en un objeto escultórico o en un edificio. Finalmente, el 
espacio transitable puede estar estructurado de innumerables maneras, pero sobre 
codo en el arte cinético los haces de luz (en Mack, Luther y otros), el nailon 
inflado (Piene) o las bandas colgantes de nailon (el Penetrable de Soto) y muchos 
más cipos de elementos, tienden a centrarse en la intención de disolver la solidez y 
la estabilidad. Así pues, la composición transitable no tiene una estructura 
forzosamente precisa y definida; muchas veces está incluso atomizada. 

k) Ritnto. Las obras conscructiviscas hechas con varillas y rubos se basan 
comúnmente en la repetición rítmica de éstos para sugerir una virtual masa 
volumétrica: así, el Monumento a la Tercera Intemacional de Tadin. La 
arquitectura elementarista dispone- rícmicamente los planos imerseccados entre sí. 
De entre las obras minimaliscas, aquéllas que adoptan una composición modular 
son rítmicas por definición. Por su parte, el arce óptico se basa, como lo expresan 
las palabras ya citadas de Irving Sandler, en lo siguiente: "Los efectos de Moiré­
producidos por conjuntos de elementos paralelos levemente desalineados- y los 
patrones de blanco y negro o los matices de color saturados y contrastantes, de 
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igual valor ronal, escaban ajustados para crear posrindg.enes, disrorsiones de 
perspecriva, y gran variedad de ilusiones ópricas. "'" Cuando escos efeccos son 
adapcados de la pinrura óptica a obras 1ransicables, cspecialmenre 1nediante la 
urilización de haces lumínicos, se crean fenómenos rítmicos muy imporrantes. 

1) Proporción. Las proporciones de las parres de cada obra con respecto al 
conjunto, son variadísimas y no podemos englobarlas denrro de un limirado 
mngo de características. Lo ünico común a la inmensa mayoría de obras del 
espacio real que nos interesan, e_s que su proporción ante los cuerpos de los 
observadores y/o visitantes es de igualdad por lo menos. cuando no de mayor 
tamaño. Las transitables obvian1ente nunca pueden ser menores. 

m) Simetría. El único conjunto de obras rridimensionales en el cual la simetría 
es un factor decisivo, es la escultura minimalisra: la absoluta regularidad necesaria 
para esca corriente lo impone. En el resto de rendencias artísticas no hay una 
simetría forzosa. 

n) Oposición. Dado lo anterior, las oposiciones son eliminadas en un grado 
máximo dentro del minimalismo. La relacionalidad es suprimida en un grado 
prácticamente total. Por su parre, el arre cinético juega y explora sistemáticamente 
las ilusiones perceptuales de modo. tal que la solidez, la estabilidad y el peso dan la 
impresión de desvanecerse; los puntos de referencia están en movimiento 
constante, y existe una extendida ambigüedad. Así, todo el campo que el visitante 
percibe y a través del cual se desplaza, es fluctuante y carente de oposiciones: no 
hay conflictos ni contrastes definidos de fuerzas. sino sólo vibraciones, 
pulsaciones y parpadeos de luz y movimiento. Esto nos recuerda al espacio 
prerrepresentacional de la topología en la meme del infante, según Piaget. 

ñ) Dirección. Si bien encontramos muchísimos tipos de direcciones en las obras 
del espacio real de los arriscas que nos importan, hay unas especialmente 
destacables. Escando caneas corrientes de vanguardia involucradas con el 
movimiento y el dinamismo (cubismo, fucurismo, conscrucrivismo, 
neoplasticismo, elemencarismo, cinerismo ... ), los espacios reales dejaron de estar 
planeados y construidos para espectadores, visirances y/o habirances estáticos. 
Revisemos el caso del espacio transitable. La arquirecrur-a elementarista es 
elocuente cuando estructura direcciones centrífugas totalmente ancicúbicas 
mediante espacios abiertos. A quien transita se le imema hacer consciente de las 
direcciones básicas de la tridimensionalidad: arriba-abajo, delame-decrás, 
izquierda-derecha (al menos esto es lo que afirma Kenneth Frampton al hablar 
del elementarismo, sin que yo iiuence cuestionarlo; véase supra, aparcado II. 
5.2.4). Es decir, se hace énfasis en el espacio propioceprivo, ese "sentido interno 
de las posturas y las acritudes ... respecto a la vertical de equilibrio sobre la que 

reposa la construcción del cuerpo humano", según Germani-Fabris.
19 

Y si bien 
esas direcciones básicas del espacio real son el armazón de la cridimensionalidad, 
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constituyen una abstracción geométrica (euclidiana) ·respecto del espacio 
efectivamente real. Ésre posibilira un ntímero infinito de direcciones. Citemos de 
nuevo al futurisrn Boccioni: "De perpendicular y de horizonral no hay m,ís que 
un punro situado a la altura del ojo que observa. ya que todo. por arriba. por 
abajo y por todos los lados. prosigut' en torno a nosotros en líneas convergentes en 
el infinico. Por lo canco, se puede decir que en la sensación el anisca es el cenero 
de corrientes esféricas que lo envuelven por codos lados ... El cuerpo finalmente 
puede transicar en una cancidad infinica de direcciones. (Aunque el espacio 
tridimensional es una abstracción .geométrica -euclidiana-, sí est<Í presupuesto 
de alguna manera en la percepción 1nisma, así sea insinuadamente. Dice Hans 
Joachim Albrecht que la vertical del cuerpo erguido, contrapuesca al suelo 
necesariamence horizontal, fundan un esquema espacial b,ísico. Este esquema ser<í 
el fundamento de desarrollos geométricos posteriores. entre ellos el euclidiano. 
Sin embargo, el dicho esquema no puede reducirse a ninguna geometría, pues en 
realidad la percepción carece de regularidades estrictas. pese a que sí hay cierta 
tendencia natural de la percepción a preferir un esquema tridimensional a 

•n 
muchos otros. - ) 

o) Material: mimesis. Aquí los materiales son decididamente antiimitativos, del 
mismo modo en que lo definimos para el relieve. Las ambientaciones e 
instalaciones pueden estar hechas prácticamente de cualquier material. Repetimos 
la idea de Car! Andre: el escultor tiene ame sí un repertorio de materiales tan 
grande cmno el que conocen los físicos y químicos. 

p) Material· corporeidad. A causa del rechazo, por parte de los constructivistas, 
hacia la masa escultórica, se dio un viraje hacia materiales menos pesados y n~enos 
corpóreos: vidrio, plásticos, etc. En el arte cinético se usó el nailon (inflado, como 
en Piene, o en tiras colgantes, como en el Penetrable de Soto); el 1ninimalista 
Morris usó espejos ... Y la culminación de esco mvo lugar en la utilización de rayos 
de luz como inmaterial "m.ateria prima" de ciertos representantes del cinetismo 
-Le Pare, Lucher, Mack-, comenzando esto sin embargo ya desde la Bauhaus. 
El estadunidense Dan Flavin realizó esculturas que .:onstan de cubos de neón 
adosados a la pared como relieves, pero llenando todo el espacio real de la galería 
o habitación con la luz. Y el griego Takis hizo de las fuerzas electromagnéticas el 
invisible protagonista de sus obras. 

q) Tamaño. Líneas atrás lo decíamos: las obras tridimensionales que nos 
importan en función de su eliminación del ilusionismo. deben tener un tamafio 
por lo menos igual al del cuerpo del espectador; y, en el caso de las 
ambientaciones y el land art, evidentemente mucho mayor.. Esto es, el 
tamañopuede ayudar a crear una proporción que se imponga al observador, 
aunque no necesariamente ocurra siempre. 

r) fofarco. No existe en absoluto en las obras pertenecientes a este espacio. 
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s) F11ctur11. Aunque ésta es una •_loción eminenrelllellle pictórica. pense1nos que 
su equivalence escultórico consiste en el procedimiemo que se le da al material de 
la pieza. Tal factura es mucho 111uy diversa. Ya desde los ntateriales muy 
trabajados hasra aquéllos pdcricameme inractos. es decir. no callados. pulidos ni 
rrarados de ninguna 1nanera. El arrisia nds típico en esta ülrima tendencia es 
Andre. 

t) Relación con el espectador. Considerados los dos cipos de obras del espacio real 
que se han definido (objetuales y rransirables). sus relaciones con el espectador 
pueden ser de sendos cipos. El primero se refiere a una relación "rocémica", en la 
cual el cuerpo del observador sost!ene una confrontación yo/tú -diría Rubin­
con la obra. Esco se da en la escultura masiva, de bulco. El segundo tipo de 
relación es "escénico", propio de las ambientaciones y el /and art, donde existe un 
vacío cransirable. Esra relación es incluyente en tanto que la obra contiene el 
cuerpo de la persona que transita. 

u) Efectos miméticos. Definitivamence ausences. Hay obras cotalmente 
abstractas, y hay obras en las cuales son presentados varios objecos tomados 
directamente de la realidad (Kienholz, Sega! y muchos otros), pero no 
representándola de manera imitativa. 

v) Idea de espacio. En las escul~uras masivas, volumécricas y de bulco, la idea 
espacial es de espacio-objeto, es decir que el espacio de la obra se reduce al cuerpo 
cuya masa consideramos la pieza esculcórica. Esta noción es afín a la topología. 

Pero como discinguió Michael Fried, al ser llevada a un excremo la tendencia 
de un objeco a enfacizar su objecualidad, acaba por llamarse la atención sobre el 
espacio que circunda a la obra, y hace que el objeco llegue a autoabolirse como 
tal, y que se imponga el espacio "escénico" transitable. Ésce es un espacio-vacío, 
que como tal puede relacionarse con una noción euclidiana (aunque no absoluca 
ni rígidamence geomécrica). 

Este espacio lo encontramos en artiscas como Lucio Foncana (en sus 
arnbienraciones), Jesús Rafael Soco, Kurc Schwiuers, Alan Kaprow, Clacs 
Oldenburg, Jim Dine, Edward Kienholz, George Sega!, Joseph Beuys, Daniel 
Buren, Mario Merz, Jannis Kounellis, Chrisco, Robere Smithson, Richard Long, 
ere. También incluye a la arquiteccura en gener-.tl: el elemencarismo de Theo van 
Doesburg en particular estaba muy esrrechamence relacionado con las búsquedas 
de la pincura de vanguardia (ya El Lissiczky había señalado que su pintura era un 
tránsico hacia la arquicecmra). 

Siendo transicable de por sí, dicho espacio escá pensado para un visitanre 
dinámico, e incluye ya no sólo eres dimensiones espaciales, sino muchas más, y la 
dimensión temporal del desplazainienro de los cuerpos en su interior. Este 
movimienco puede ser el de quienes caminan dentro de la obra, o bien propio de 
elementos perreneciences a la obra misma: ll.!gamos así al arre cinético. 
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El excremo del cinecisnto consiste en un arte en el cual. como declaramos 
arriba, es importante la presencia de ilusiones pcrcept u a les. la negación de la 
solidez, de la esrabilidad y del peso. así como las lluct uacioncs conscames. 
vibraciones, pulsaciones. parpadeos de luz }' n10vi1niemo, y sobre codo 
ambigüedad. Las formas claras tienden a perder sus lí111i1cs y desaparecen los 
pu neos de referencia, arribando así a cierra sensación m:ís próxima a una cornpleca 
copología. 

Resunliendo esce inciso: si la obra es volumétrica. su idea espacial es copológica 
porque se limica al objeco; si se erara de una excensión transitable, su idea espacial 
puede llegar a ser euclidiana porque abarca eres dimensiones coordinadas encre sí 
dentro de un vacío (a pesar de qu.e puede haber muchas m;Ís direcciones que las 
eres coordenadas euclidianas); pero si es cransicable y cinética, las eres dimensiones 
se confunden n1ucuamence de manera a1nbigua, y se les su1na además la 
di1nensión temporal como faccor clave (ya presence. pero con discreción. en el 
otro espacio cransicable), llegando de cal manera a una topología m;ís seiíalada. 

Termina así el an;ilisis formal de los cuacro espacios propuescos como relevantes 
para esca tesis. Se simcciza esce examen en la rabia de las siguientes cuacro páginas. 

Ahora bien: apenas he esbozado cómo se relacionan escos cuacro espacios 
pláscicos con los dos espacios gen~cicos que m;ís nos importan: el euclidiano y el 
topológico. Exa1ninemos cu;Ues son los factores cencrales de ambos, más el 
proyectivo, y en qué coinciden con los cuatro espacios phíscicos. 

111. 2. Esbozo de una imagen topológica 

Teniendo ya ampliamente C.1.raccerizados los cuacro cipos de espacio que interesan 
en esce estudio de la forma phíscica, puedo comenzar a responder la segunda: 
pregunta planteada a comienzos pe este capículo: ¿Con base en qué categorías' 
puede distinguirse un espacio euclidiano de uno topológico en arre -y no sólo 
en la psicología infamil-? 

En el capículo 1 fue resumida la descripción que Jean Piagec y Barbe! Inhelder 
hacen del desarrollo de la concepción espacial en la menee de los niños, 
descripción que Pierre Francascel coma como base para tipificar un nuevo estadio 
del arce nuevo en esa época (1948), correspondiente al de la vanguardia. 
Francastel, sin embargo, en su breve arcículo "Espacio genético y espacio plástico" 
apenas esboza tenuemente una definición del espacio topológico propiamente 
dicha; antes bien, nos da indicios.de cómo definir posteriormente con precisión 
tal espacio: procede más mediante negaciones del espacio euclidiano y mediante 
ejemplos concretos que con proposiciones generales y unívocas. Para profundizar 
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Rimw (NO ción por (NO varillas. de 

IMPORTA) repetición IMPORTA) módulos o de 
rítmica Oohns: haces de luz 

Bandera) 
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Espacio ilusorio Plano pictórico Relieve Espacio real 

a) Agrandar 
Figuras 1nenorcs clen1cncos 

Proporción que el formato: (Ro1hko. Kelly): Muy variada En general. 
el ca111afio varía b) achicar mayor que el 

según la distancia elen1enros cuerpo hu1nano 
rítmicos Uohns) 

Simetrla (NO Necesaria (NO' Sólo en el 
IMPORTA) IMPORTA) 1nini111alisn10 

Luz-sombra, Eliminada (sin Se elimina en el 
Oposición sólido-vado, relaciones Fondo/figura. 1nini1nalis1no; se 

fondo-figura jerárquicas) plano/volumen disuelve en el arre 
cinécico 

Muchísimas. Tres básicas (x, y, 
Direcciones pero sobre codo Paralelas a los Muy diversas z}, e infinitas 

las diagonales bordes del cuadro combinaciones 
sugieren espacio de ellas 

ilusorio 
:· 

;• 

La pintura se pre~ :; L·_·~.i'.-_, ¡~ 
' .. ··.·. 

Material: mimesis Imitativo senta a sí misma Nada de ·Nada de 
(~bstracdón post-' ·· iiTikaCió-n imitación 

pictórica) 

: 

' 
"~ ..: ".·.. .. . _,. "'""• ~- •' 

Cubriente Minimalismo: 
(geomecrismo, Corporeidades muy corpóreo. 

Material: No hardegde), varias: vidrio, Otras i:orriences: 
corporeidad o transparente papel, plástico, inás leveS e''" 

(abstracción mecal ... inmateriales 
pospiccórica) 
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Espacio ilusorio Plano pictórico Relieve Espacio real 

r- --! 

Ta111aiio 

Marco 

Facmra 

Relación con el 
espectador 

Efectos miméticos 

. ~ , 

Idea de espácio '. 

De caballc1c (no 
1nuy 1nayor que 

el cuerpo 
hu1nano) 

sr 

Minuciosa 
(Renacimiento), 

o pai merly 
(Rembrandr. ecc.) 

Frontal. a 90 o 

Siempre 

' E.Spáeio~vado·, · 
.... -.;" .cScénico · :- . 

1 

Igual o 1nayor 
que el cuerpo 

hu1nano 

Frecuenten1ente 
eliminado 

Se111ejan1e ;ti 

cuadro de 
caballe1e 

No siempre, pero 
posible 

Mayor que el 
cuerpo hurnano 

No 

Hardedge 
(pastosa, plana); 

postpiccórica 
(translúcida) 

Sólo en relieves· ,,. Procedimientos 
pintados muy diversos 

Fronral, a 90° y 1 Frontal. a 90° · 
cuerpo a cuerpo y a veces cuerpo a 

cuerpo 

No 

~: 

Esp:icio-objem 

,_, .·· 

M.fnimos o nulos; 
en Schwitters y 

Rauschenberg. se 
presentan 

objetos, no se 
reprcsencan 

. Espacio-objeto 

a) Totémica; 
b) Transitable 

No 

a) &cultura: 
espacio-objeto; 

•; ~ ,f: 'H I:! 

b) Transirable 
estático: 

espacio-vado 
(casi) euclidiano; 

c) Transitable 
cinético: espacio­
vacfo topológico 
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en las precisiones ncccs:trias hubimos de sumcrg.iruos c11 l'I propio 1ex10 de Piag.c1 
e lnhelder y abundar en la con~rrucción del espacio euclidiano desde Grecia 
ancigua hasca el siglo >..rvl. así como en la destrucción de 1al espacio desde 1870 
hasra 1970 poco m;ís o menos. Basados en la obra que Frank Stclla realizó en los 
ailos setenla y ochen1a sobre iodo. hube tic proponer con \V'illiam Rubin una 
organización espacial divisible en cuatro componemes: ilusorio. plano. de relieve 
y real. 

Puedo decir que ahora 1engo los elemcmos sullcicn1es para definir qué es un 
espacio topológico en las arres visuales. Pero antes de ello, recordemos con 
brevedad qué se ha dicho que son los espacios euclidiano. proyectivo y ropológico 
(los dos primeros nos servidn sier)lpre como puntos de referencia negativos para 
situar al de la topología), agreg.índoles unas sumarias especificaciones adicionales. 

11!. 2.1. Categorías generales topológicas, proyectivas y euclidianas 

Anees que nada, es necesario recordar que el espacio eudidiano es un caso del 
topológico: éste último es m;ís general ya que se define por las cualidades más 
b;ísicas que, en las transformaciones de figuras. permanecen invariables. Pero sí 
existen figuras que poseen únicamente cualidades topológicas y ninguna 
euclidiana, por lo menos según las matemáticas; es mi objetivo buscar y -en su 
caso- nlostrar figuras concretas, visibles, que posean con claridad esas 
propiedades. Respondamos pues a la pregunta: ¿Cu;íles son las características 
generales de los espacios topológico. proyectivo y euclidiano? 

III. 2.1.1. Espacio topológico 

Se enfutiza mucho en el arriba 1.nencionado artículo de Francastel, que en el 
espacio topológico no hay solidez ni permanencia de los objetos, que el cambio de 
estado no se distingue del cambio de posición, y que las cosas pierden 
incesantemente su identidad como si fueran nubes de humo. Eso es cierto en un 
primer momento, especialmente en los primeros doce meses de vida del sujeto; 
pero una vez que el ojo del bebé deja de ser vacilante, la solidez y la permanencia 
aparecen, y el espacio topológico accede a un desarrollo más ordenado, cuya 
culminación es el estado de operatividad. Así pues, es necesario no extremar la 
afirmación de Francastcl hasta decir que el espacio topológico sólo pueda ser un 
caos indiscriminado de sensaciones vagas. 

En la topología el espacio se li1nita al objeto mismo. no se toma en cuenta lo 
que le rodea; el niño no se ha "descentrado", o sea que no distingue su propio 
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puneo ele visea del del obje10. Dado que el objero es considerado solo. no es 
relacionado con un marco de referencia exeerno a él: esro puede vers<~ cu.indo el 
niiio. al dibujar. no riene en cuenta 10do el formato del papel y por consiguiente 
no eiene conciencia de los m:írg.enes. 

!-/0111eo111or:fismo es el término que se refiere a la igualdad topológica. es decir. la 
equivalencia enere dos o m:ís objetos que han sufrido transformaciones pero que 
han conservado los invariantes topológicos. Estos invariantes son: 

• El nú1nero de puneos. Imaginemos una !lgura E que se transforma en otra. F. 
A cada punco de E debe corresponder uno y sólo uno de F. y viceversa. 

• La proximidad. Es la cercanía de objeeos o clemenros percenccientes al nlis1no 
ca1npo percepeual. Los puncos que en E esc:in próxitnos entre sí. han de escario 
igualmente en F. 

• La separación. Consisee en la disociación de elememos conriguos. Los puneos 
o elemenros que en E esr:ín separados entre sí. deben escario en F. 

• El orden. Es la sucesión de varios elementos con base en un puneo de 
referencia (aunque no un marco global de referencia). Como en el espacio 
eopológico no hay un observador descentrado, es decir. consciente de su propio 
punto de visea, no eiene significado alguno el concepeo de dirección, sea ésca 
arriba-abajo, delame-detr;Ís o izquierda-derecha. Por ejemplo, en la sucesión 
ordenada de puncos ABCD sólo. imporca que cada pu neo contiguo a otro no 
pierda esa contigüidad; o lo que es igual: importa que A y B sean contiguos, que 
B y C lo sean, y eambién C y D; asimismo, que cada punto esté flanqueado 
("rodeado" o "encerrado", como veremos en el párrafo siguienee) siempre por los 
mismos puntos: B est;í flanqueado por A y C, C lo esc:í por B y D. Pero no es 
importante en qué dirección se dan estas condiciones: así, ABCD es 
eopológicunente equivalente a DCBA, pues en ambas sucesiones se conserva el 
mismo orden. Un corolario de esto es que en topología es imposible concebir la 
simetría. Otra consecuencia de que en copología no exisran direcciones definidas 
según un marco de referencia global, es que los objetos son dibujados por el niño 
como si hubieran sido observados desde puntos de vista distintos, a la manera de 
un primitivo cubismo. 

• El rodeainiemo. Es el hecho de que un punto o elemento se encuentre "en 
medio" de otros dos (por ejemplo, en ABC, B está rodeada por A y C), o bien 
que esté "dentro" de una línea cerrada (un círculo por ejemplo: éste es un 
rodeainiemo bidimensional) o "dentro" de una figura convexa (rodeanliento 
tridimensional). Lo que eseé "adentro" de E lo estar.í en F. 

• La continuidad. Es la unión de los componemes de un conjunto dentro de 
estructuras, e implica basarse eJ) la proximidad (cercanía de elementos), la 
separación (progresiva subdivisión de conjuntos). el orden (situar las 
subdivisiones en sucesión de camaños: A > B > C ... ), y rodeamiento (si C > B, 
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enronces C puede caber denrro de B o ser rodeada por L\). La continuidad es la 
sínresis de rodas las relaciones !Opológicas, y en esrado operativo (o lógico) puede 
concebirse con10 la organización, dentro de un conjunto, de subdivisiones 
infiniresimales. esro es de puntos. Hablando de líneas, una manera ilusrrativa de 
definir la conrinuidad consisre en decir que es la capacidad para recorrer un 
segmento con la punra del hípiz sin rener que desprenderla del papel. De ral 
modo. conservar la conrinuidad de la línea -y rambién de superficies y 
volúmenes- in1plica no corrarla, no dividirla. 

Al hablar de conrinuidad necesitamos describir otras figuras topológicas a las 
que no nos hemos referido antes. Dado el contorno cerrado A, observamos que 
describe un "adenrro" y un "a!Uera". La zona interior es homogénea o llana. 
Al1ora imaginemos la figura B, con1puesra igualmente por un contorno cerrado ti 

el cual define rambién un interior y un exterior; pero en el interior de ti 

imaginemos un segundo contorno cerrado b, el cual represenra una especie de 
"agujero" en la figura toral. "A" es lo que en topología se llama una figura 
simplemente conexa o llena, y "B" es no simplemenlt' conexa o -diríamos 

coloquialmente- agujereada." Dada la figura B, ¿es posible cortarla sin dividirla 
en dos, es decir sin quitarle conrinuidad? Sí, si sólo se le realiza un corre; dos 
cortes bastarán ya para hacer de ella dos figuras. An,iloga111ente ocurrir<Í con una 
figura que tenga dos agujeros: podní hacérsele un número m<íximo de dos cortes 
ames de que deje de ser una solá figura y sea dividida. Y así sucesivamente: el 
número necesario de cortes efectuados sobre una figura "no simplen1e1He conexa" 
o agujereada, es igual al número de agujeros más uno, para crear discontinuidad o 
subdivisión. Este es otro crirerio para juzgar la igualdad copológica enrre figuras. 

Un r-.1sgo que no existe en el espacio topológico es la línea recta, de modo que 
no puede ser conservada en las transformaciones topológicas. En las 
transformaciones topológicas tampoco necesitan ser preservados los paralelismos 
ni los ;íngulos. 

También inexistente es la medida o unidad métrica. Una rransformación que 
no la conserva puedeº ser, por ejemplo, la de un nudo: éste puede esrar flojo y 
después ser aprerado, y aún así conservará su estruccura básica, pero no las 
medidas de sus partes ni por lo tanto su forma. La medida es cuantitativa, y en 
topología sólo importan las propiedades cualitativas: proximidad. separación, 
orden, encerran1iento, continuidad. 

La topología se ocupa de las invariantes que existen en las transformaciones. Lo 
cual quiere decir que debe existir siempre (explícito o implícito) el cambio de una 
figura a otra (de E a F) para que podamos manifestar qué características son 
alteradas y cuáles permanecen. La metáfora más elocuente es la que propone 
Maurice Fréchet cuando declara que la topología es la geometría de las figuras de 
caucho. · 
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1 I l. 2. 1.2. Espacio proyec1 ivo 

El espacio proyectivo es aquél que vincula el objero observado con el observador. 
es decir un espacio ropológico al <iuc se ha agregado un punro de visea externo a 
él. Este espacio ya es englobance, puesto que envuelve ranro al objeco co1110 a 
quien observa. Es el que origina la posibilidad de que exista la perspectiva. Que el 
observador posea un pu1110 de vista específico implica, por inferencia, que existan 
otros pocenciales puntos de visea. ·-

Precisan1ente porque ya existe un observador consciente de que su posición es 
distinta de la del objero, adquieren sencido las tres dimensiones b:isicas: arriba­
abajo, delanre-detr;Ís, izquierda-derecha. 

Ya sea concebida como el desplazamienro de un punro en una dirección 
invariance, o bien como la unión "del ojo del observador con dos o más objetos 
alineados (línea OXY), la recta es una noción que nace con el espacio proyectivo. 

Las rr-ansformaciones proyectivas tienen los mismos invariantes que las 
topológicas, a los que se añade la conservación de las rectas. A rales 
transformaciones se les llama homologías. 

III. 2.1.3. Espacio euclidiano 

El espacio euclidiano es un medio homogéneo, continuo e ilimitado en el que 
situamos todos los cuerpos y todos los movimientos. Es un vacío-concenedor, 
poseedor de las dimensiones x,y, z. Tales dimensiones van más allá de los objetos 
particulares porque son englobantes, y conforman un marco de referencia estable 
y general. El niño que posee tal ,marco puede ya, por ejemplo, dibujar comando 
en cuenca el formato rotal del papel, y no seguir centrado en cada objeto aislado. 

En las transformaciones euclidianas se conservan todas las invariantes 
topológicos y proyectivos, pero se añaden otros. Una vez obtenida la noción de 
rectitud en las líneas, el niño aprenderá a distinguir cuándo dos rectas conservan 
la misma dirección; es decir, distinguirá el paralelismo. 

Si dos rectas no son paralelas, y si eventualmente se prolongan lo suficiente, 
convergerán, y por lo tanto formarán un ángulo. 

Las transformaciones que conservan los paralelismos pero no los ángulos se 
llaman afinidades: así, los cambios de cuadrado a rombo en los pantógrafos. 

Las conservaciones que conservan canto las paralelas como los ángulos se 
llaman similitudes. Ejemplos hay entre los ángulos similares que vimos en -el 
capítulo I. De ellos podemos extraer la noción de proporcionalidad o razón: 
AlJIAC = DE/DF; AC/BC = DFIEF. etc. -

En el espacio euclidiano, adem:is, existe un aspecto ausente en los otros dos 
espacios. El observádor puede desplazarse o desplazar gradualmente su mirada por 
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A 

B e 
sobre la superficie del objero observado. Tal desplazamicnro ocurre .de acuerdo 
con punros fijos de referencia y de acuerdo con unidades mérric.as. En las 
transformaciones euclidianas. pues. se conservan rambién las 111t•didns. 

III. 2.2. Ras&os esenciales del ~spacio topológico en el arte visual 

Llegamos ahora -por fin- al punro principal de esca resis. De todo lo anrerior 
extraeré las camcterísricas fundamenrales de un espacio ropológico general y las 
aplicaré al caso de las obras de arre. Ame roda. aclaro que esca aplicación se limira 
a los arcisras y las corrientes mencionados en el capírulo ll. y que por lo ranto no 
pretendo proponer una definición exhausriva. definiciva ni cerrada de· qué sea una 
topología arcíscica. Lo siguienre es un primer acercamiento ordenado a lo que 
deberá ser una sistematización m;ís amplia y profunda de concepros sobre el 
espacio, si existe alguien que quiera retomar esra investigación en trabajos 
posteriores. El resto de esca tesis es una propucsra que depende exclusivamente de 
mí, según me ha parecido que debe ordenarse la información precedenre. y según 
las consecuencias que lógicamence he inferido. Exrrayendo. ·pues. las 
consecuencias del desarrollo ancerior, se hallan las siguicnrcs propiedades del 
espacio copológico, contrastadas con las euclidianas y. en menor medida. las 
proyectivas. 

a) Co11creció11 /abstracción. El espacio euclidiano es 1nacem;ícicamente puro. en 
él pueden situarse codos los cuerpos en rodas las posiciones puesto que sus eres 
ejes son rectos e infinitos. Eso .sólo puede ocurrir en un espacio abstracto, 
ordenado por la menee, como en el espacio geométrico de la perspecriva. El 
espacio concreto de la percepción y de la experiencia es muy disrinco. Como 
declara Ernsc Cassirer (véase supra, aparrado 11. 3), nuestro cuerpo esrá limitado 
por sus faculrades perceptivas, y por la inevitable finirud de éstas. Cada lugar 
percibido direcramence tiene peculiaridades no igualables a las de ningún otro, 
puesto que las acciones específicas del cuerpo {levanrarse. sencarse. caminar, salear. 
correr, levanrar objetos ... ) hacen que el entorno físico nos oponga resistencias y 
nos obligue a centrar nuestras fuerzas en cienos puntos )' a descuidar otros (por 
ejemplo, al cargar un peso no enfoco 111i acención en la punta de mi nariz., sino en 
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los brazos -a menos. claro. que cargue el peso con la 1uriz ... --). l'.src es el 
ICnómcno de "ccnrra1nie1no" según Piager: aplicar la percepción a un ;\rea 
reducida. Evenrnal1nenrc la acción nos lleva de un cemra111ie11ro a otro mediame 
la actividad perceptua/. Es a rr;ivés de nuesrros 111ovi111ie11ros concretos que 
constn1i111os un campo de percepción. lgualmeme. lo visual panicipa de cal 
heterogeneidad: no reconoce1nos un campo visual de manera regular con10 si 
nuestros ojos "barrieran" la imagen cal cual lo hace una torocopiadora. 
Concentran1os la atención en puntos destacados y movemos los ojos sin orden 
preciso. Un espacio concreto como el que acabamos de describir es también, pero 
en mayor n1cdida, aquél que el niño pequeño confronta cuando empieza a 
generar nociones topológicas. Si bien los mayores de doce a11os ya viven en un 
espacio generalmente euclidiano a través de sus represe11t11cio11es 111e11t11!es. nunca 
dejan de experimentar la heterogeneidad y concreción de la percepció11 real. Un 
espacio topológico en arce debe ante codo estimular que el observador se vuelva 
un parricipance y que viva su senrido propiocepcivo. Micmras m;ís corporal sea la 
experiencia, el participante de ral ane sed m;Ís consciente de la accividad física, 
del contacto sensible y de los elemenros marerialcs que se conjuman para generar 
en nosotros la idea de espacio. El espacio real es el que. por lo ramo, parricipa más 
de esca necesaria concreción, sobre todo el cransirable. También la escultura 
exenta, y en grados descendemes ~l relieve y los grandes cuadros pianistas. El 
espacio ilusorio plancea una abstracción, en el sentido de que su espacio por ser 
matemático no es concreto. 

b) Heteroge11eidad / homogeneid.td. Ciertamente es m;ís topológico el espacio 
tridimensional real que nos confronta con nuestra percepción física directa; pero 
las imágenes pintadas, dibujadas o grabadas rambién pueden poseer rasgos de una 
topología reconocible. De ahí que se pueda hablar del an;ílisis ropológico de líneas 
y superficies además del espacio real. Los espacios no euclidianos son 
terminantemente heterogéneos, es decir, contienen elementos muy diversos en 
disposiciones fundamentalmence irregulares e irreductibles a un orden métrico 
exacto. En el espacio real ello nos lleva a privilegiar -por ejemplo- una 
instalación cinética con cambiantes haces de luz, anees que un regularísimo cubo 
minimalista. De igual manera, en pintura un cuadro de Stella de 1960 no será 
topológico en ese sentido, y sí lo será un Pol!ock típico. 

c) Falta de marco de referencia I posesión de tal marco. Las eres dimensiones del 
espacio geométrico euclidiano son obtenidas en úlcima instancia por la acción del 
cuerpo en las direcciones básicas arriba-abajo, delanre-decrás, izquierda-derecha. 
Se proyectan hasta el infinito y engloban todos los objetos y desplazamientos. Tal 
armazón espacial constituye un marco de referencia al cual se conecra la totalidad 
de los cuerpos, y su generalidad se verifica cuando, por poner un caso, el niño de 
once o doce afios dibuja en una hoja de papel: la imagen dibujada tomará por 
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apoyo los márgenes del papel como delimitaciones objecivas del formato. Lo cual 
no ocurre en el esradio ropológico del desarrollo mental: el niíto dibujad aquí un 
objero aurocomenido -por decirlo así-, es decir. sin relación clara con el 
formaro ni con los ejes de ésce. Dibujar:\, por ejemplo, varios pequef10s objetos 
que no se inregran en un espacio coherenre. y que van apifüíndose y 
yuxcaponiéndose sin un arreglo definido. O bien dejaní un solo objeto "florando" 
en cualquier lugar del papel, sin darle estabilidad ni afirm:índolo sobre una base. 
Ello ocurre con los dibujos infantiles, pero en arre hay arras derivaciones: las eres 
dimensiones euclidianas dan por resulrado figuras cúbicas, ya como el espacio 
escenográfico de la perspecciva, ya con10 esrrucruras arquireccónicas o esculróricas. 
En el cubismo la caja escénica y los objeros empiezan a disgregarse en múlriples 
direcciones, y en el futurismo los cuerpos se proyeccan m;ís all:í de sus propias 
formas gracias a las líneas-fuerza; algo de esro hay en Pollock y en mucha 
absrracción lírica, dado que no se siguen en rales obras ningunas direcciones 
recras que describan espacios cúbicos. Sobre rodo en Pollock, quien pimaba redes 
de pinrura chorreada cuyas direcciones parecen proyecrarse 1n;ís alhí de la cela. 
Denrro del espacio real, el consuuccivismo y el elemenrarismo son decididamenre 
anricúbicos pues, con base en rirmos de líneas y de planos, no describen 
volúmenes cerrados sino acravesados en varios punros por el espacio circundanre. 
La topología es, pues, amicúbica. 

d) Espacio-objeto I espacio-contenedor. El espacio ropológico se centra en los 
objeros; de hecho, para los ropólogos cada "espacio" se limica a la figura esmdiada 
y lo circundame se considera como no exisrenre. En cunbio, el espacio euclidiano 
maduro es un medio homogéneo e infiniro denrro del cual ocupan un lugar los 
cuerpos, es decir, es englobanre y se consriruye en un conrenedor esencialn~enre 
vacío. Ya hemos explicado brevememe cómo el niño muy pequeño dibuja sin un 
marco de referencia, sin relacionar la(s) figura(s) con un ambieme que lo reciba 
en su interior; y cómo el niño de alrededor de doce años sabe que los objeros no 
están aislados, sino que forman parre de una extensión m:ís amplia. Así pues, un 
espacio ropológico ser:í cercano a aquellos primeros pintores del Renacimiento 
como Duccio di Buoninsegna y Ambrogio Lorenzeni, quienes pintaban primero 
las figuras y luego les daban una ambientación que rellenara el espacio alrededor 
suyo. Euclidiana es, al contrario, la prácrica de Leonardo y orros, que empezaban 
definiendo la "locación" arquirecrónica con todos sus rincones, y sólo después 
disponían las figur.is dentro de la escena. Por lo mismo, el espacio euclidiano de 
la pinmra enrre los siglos XV y XIX plamea un implíciro "afuera" del cuadro. Se 
sobreentiende que el cuadro-ventana sólo nos deja ver un segmenro de un 
horizonre que en verdad es infinito. Tal idea, sobreviviente aún en el cubismo, el 
fumrismo y varias orras vanguardias de principios de siglo XX, es negada por la 
idea plena y madura del cuadro-Qbjero. Newman, Reinhardt, Martín, Ryman o 
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Stella nunca pla111can un "afuera" del cuadro. sino <¡lle és1e es au1ocon1c11ido. El 
objero 1nini1nalisra es an,íJogo. ya que. cuando logra su 111e1a de ser regular. 
unifonne y 1nasivo, caracrcrizado por su poderosa unicidad. no se relaciona con 
su exrerior (esro ocurre en su composición formal; el espectador es el que m:ís 
rarde se relacionad corporalmeiue con el objeco). Pero cuando ocurre la 
auroabolición del objeco norada por Fried -por ejemplo en las series 
modulares- se pasa al caso opuesco: el objuo se hace una mera parte del espacio 
circundante y esce aspecco de la topología es eliminado. También Mondrian y 
Pollock, cada quien a su modo, proyecran vinualmeme direcciones lineales fuera 
del cuadro, y no se concencran sobre el formaco en sí, solo. Especial mención 
merece el shnped .fonn11t de Srella, original solución a este problema, ya que su 
condición de rescringirse sólo a la figura sin referirla a ningt'in fondo, le hace ser 
muy copológico en este aspecco. El caso del futurismo es interesante, ya que en él 
los pintores decidieron expresar al objeco "desde dencro": represenrnr su 
esrrucrura incerna con base en líneas de fuerza. Lo mismo pasa en la esculcura 
consrructivisra. Es verdad que tal estra~egia acaba por deshacer la masa 
concencrada de los objetos y los disgrega en ritmos y direcciones que los 
proyectan hacia el espacio circundance; pero cal disolución de los volúmenes se 
origina anee todo en el interior de éstos, y también se detiene antes de crear un 
medio homogéneo, englobante y vacío. El objeco-ambiente fucurista es la fusión 
de volumen y vacío, de figura y fondo, a cravés del dinamismo del objeto; no es la 
desaparición del objeto en medio de un ambieme todopoderoso, sino que 
constituye un campo heterogéneo· de fuerzas creado por el desplazamiento de un 
cuerpo. y que proviene de la escructura interna de éste. Una tendencia se1nejante 
hay en el elementarismo por sus rasgos anticúbicos. Lis ambiencaciones e 
instalaciones difícilmente pueden participar de la categoría de espacio-objeto 
topológica, dado que su énfasis suele esrar puesco en los vacíos transirables. 

e) Finitud / infinitud. Un espacio infinito es imaginable pero en verdad 
imperceptible: ya en el inciso /1 aclaramos que la percepción depende 
directamente de sus límites, y que el cuerpo humano no puede extenderse más 
allá de sus alcances físicameme determinados. El espacio euclidiano de la 
perspectiva propone dos expansiones hacia el infinito, o al menos hacia un 
espacio indefinido: primero, el pumo de fuga, que encarna el lugar del horizonte 
en que las paralelas se intersecran, o sea el infinito; y segundo, el área que 
corresponde al fondo de cualquier inrngen, el cual es una extensión que da la 
impresión de prolongarse más alhi de los márgenes del cuadro, justo como si se 
tratara de una escena vista a través de una ventana. En este último sentido todo 
espacio ilusorio, obedezca pumualmenre a la perspecciva o no, al delimitar un 
fondo concinuo encerrado sólo circunstancialmente por el marco del cuadro­
vemana, recurre a un espacio implíciramenre infinito. Aun Mondrian y Pollock, 
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como venimos dicie11do. proyect.lll li11eas vin11al111e111c rucra del limite del 
formato. Un es¡>;tcio que nic¡!,lll.' es10 y 1opológica111e111e se co11ce1urc en el objeco 
limicado, sed con10 los sh11p<'r(/i1r11wts de Si ella o los bloques 111i11i111alistas. Pero si 
éscos ültimos 1cn11inan 111ul1 iplic:í11dose en forma de 111ódulos. llegadn a sugerir 
un espacio infinito. ya que la idea b:ísica de esca 111odularidad co11sisce en la 
repecición indefinida de unidades. 

f) Co11ti11uid11d / discu11ti1111id11d. Miencras que la discominuidad se consigue al 
hacerles eones a las figuras. la cq111i11uidad se logra al preservar su unidad. M;ís 
que ocra cosa cenga1nos en cuenta que en todas las transformaciones. sean 
ropológicas. proyectivas o euclidianas. la continuidad debe ser respetada; por algo 
la topología es la base de codos los espacios. Su factor organizativo general. la 
continuidad. debe permear todo otro espacio. Pero puede existir otra continuidad 
nl<ÍS puramence topológica. sobre i;odo si pensamos en la pri111itiva representación 
mental que el recién nacido se hace del espacio. cuando codo lo ve participe de 
una gran proximidad. En el campo perceptual de sujetos de esca edad, los objetos 
forman parte de un solo co111inuo. de una masa indiferenciada de ele1nencos sin 
individualidad clara. Ames de los eres ailos de edad, los dibujos del niflo poseen la 
1nis1na característica: se trata de 1naraflas caóticas forn1adas por incesantes riunos 
lineales. Una continuidad m:ís 1nadura es la que obtiene el niilo al concientizar 
que una línea continua es aquélla .. dibujada sin desprender el 1.ipiz del papel". 
Ello en arte puede verse en algunos dibujos puramente lineales de Matisse (por 
ejemplo, las ilustraciones para el li.bro Florileges des mnours de Pierre de Ronsard, 
publicado por Alberr Skira en París, 1948), o m;is aún en el famoso dibujo de 
Picasso hecho con luz en el vacío (forografiado por Gjon Mili en Vallauris, 1949). 
Un caso diferente de continuidad. pero igualmente posible, es el de la im;igenes 
111/-over u homogéneas (no relacionantes), en las cuales los clen1entos son 
abundantes y de camaüo rnínimo. pero cuya yuxcaposición. sin embargo, tennina 
creando una fuerte unidad; lo vemos en Pollock; en algunas abstracciones de de 
Kooning en los aflos cincuenta. hechas con gruesas pinceladas que represencan 
bandas; en la B1111dera de Johns; en las composiciones de bandas de Scella (1959-
1965); en Agnes Manin. en R_obert Ryman y en las obra modulares del 
minimalismo, como los cubos hechos con rejillas por Sol Le'\'V'itt. Así, la no 
relacionalidad favorece la unidad topológica; y por lo ranco, concrariamenre, la 
relacionalidad en cualquiera de sus formas de inmediaco da como resultado 
disconcinuidad en diversos grados. Tenemos una tercera posibilidad de obras no 
discontinuas en las Gest11/t mini1nalisras, unicarias e indivisibles. Por arra parre, la 
discontinuidad podemos enconrrarla en el cubisn10 analítico, dadas las numerosas 
divisiones rícmicas de los contornos. Tal situación es proncamence revercida por el 
fururismo, cuya forma-ambiente dinámica manifiesta un desplazainienro 
concinuo de cuerpos en el espacio .. 
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g) Di1111111is1110 / t•s1111i,-,110. L'.n la ''geometría de los objetos" o euclidiana c:s 
necesario el desplazamiento del observador o de su mirada sobre la superficie de 
los cuerpos observados. Tal movi1niemo, con1binado con la idea proyectiva de un 
espacio que incluye la distancia éntrc observador y objeto observado. da como 
resultado un marco de referencia fijo dentro del cual situar los desplazan1ienros. 
Esca clase de dinainismo, sin embargo. respeta en rndo instante la estabilidad de 
las posiciones y las formas de los volt'1menes, y asegura la postura del observador 
en cualquier punto inmóvil que elija, precisamemc gracias a ese marco de 
referencia. El espacio ilusorio entre los siglos XV y XIX se valió así de un 
espectador esnítico que conce1nplaba frontalmente los cuadros. Pero el esp<lcio 
topológico conrrasca esto con un campo percepcual sin n1arcos de referencia fijos. 
sino rn<ÍS bien c.1n1biances. Para destruir el cubo escénico renacentist<l, varias 
corrientes arcísticas retornaron u'na idea claramente din;ímica del espacio: el 
cubisn10, cuya sin1ultaneidad de punros de visea implica moverse alrededor del 
objeto; el fucurismo, que intentó represencar el n1ovimienco con 1nedios 
pictóricos novedosos; el elemencarismo, cuyos ritmos de planos representan 
impulsos centrífugos ancicúbicos; el conscruccivismo, que se basó en las líneas­
fuerza que expresan las direcciones del desplazamiento, y que adem;ís incrodujo el 
cinecisn10 real en el arre. Las an1biencaciones e instalaciones exigen de por sí un 
especrador móvil. Esto es topológico porque en cal cipo de espacio la estabilidad 
no existe, no hay marcos invariables de orientación que den permanencia a las 
figuras. No únicamente la sola pe'rcepción se transforma en actividad perceprual 
gracias al movinlienco, sino que en el estadio primitivo de la topología infancil 
codo el campo perceptual es fluccuance. 

h) Pluralidad de puntos de vista / unicidad. Es cierto que sólo en el espacio 
proyectivo nace el punto de vista propian1enre como cal. esco es, con conciencia 
por parce del observador. Pero en el espacio topológico es innegable que también 
existe objecivam.ence (hay observador y objeto observado), aunque 
inconscientemente y sin coordinación. De ahí que en topología no pueda 
concebirse un punto de visea único y fijo corno el de la perspectiva: hay confusión 
entre varios sucesivos ángulos de visión que se yuxtaponen a la hora de 
representar un objeto. El niño de entre cuatro y seis años de edad, más o menos, 
practica debido a eso una versión primaria del cubismo. Tal hecho nos relaciona 
-repetimos- con el movi1nienco real necesario para ver el objeto en diversos 
aspectos y le da simultaneidad a la representación dibujada o pintada. Esto, 
empero, difícilmente cendd aplicación en el arce abscracco, obviamente porque en 
él no hay una representación y por lo canto no se observa ningún objeto desde 
ningún punto de visea (a menos que la contemplación de la obra nos exija verla 
desde varias posiciones, lo cual nos remitiría al inciso g: "dinamismo/esca.cismo"). 
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i) V11cuirl11rl I 111mi11irl11rl. L1 estabilidad del espacio euclidiano enfatiza la 
pennanencia de las formas. y en panicular de los volúmenes. El volun1en. 
pensado como 111asa corpórea. posee una configuración y un contorno que lo 
describe exteriormeme. Tales clemen ros pHsricos son subvertidos sobre rodo por 
el consrrucrivisrno. pues en esia cdrrienre se le concede mucha n1ás in1porrancia a 
las tensiones de fuer¿;1s: la masa volumétrica es considerada una consecuencia 
secundaria de ésrns ... corno todo ingenierc sabe". La estructura interna de los 
cuerpos es lo importante, y no su aspecto superficial. De ahí que renunciar a la 
masa y a la macicez conlleve una consecuente valoración del vacío: las esculturas 
con varillas, por eje1nplo, ilustran elocuenre1nente esos ele1nentos en sí invisibles 
corno son las fi.1en:as. 

j) Incorporeicbrd I corporeidad. Este inciso está muy relacionado con el anterior, 
pero se refiere nl<Ís específicamente a los materiales. La estabilidad, permanencia, 
masividad, corporeidad y pesade-L de los minerales con que se construyeron 
muchas esculturas minimalisras, pertenecen al espacio euclidiano. La 
incorporeidad topológica puede existir de múltiples maneras. por su parre. Mark 
Rothko y Hclen Frankenthaler son ejemplos de pintores que con la expansividad 
de sus manchas cromáticas sugieren ingravidez, utilizando técnicas tradicionales. 
La serie de pinturas de colores met<ilicos de Frank Stella no deja de sugerir cierra 
inmaterialidad por el manejo de luz reflejada, y por el consecuente juego de 
brillos. Luz real es la que utilizan Dan Flavin, Heinz Mack y Adolf Lucher, entre 
otros: pocos materiales tienen canta inmaterialidad (valga la expresión). El nailon 
inflado de Otro Piene y la caja de·espejos de Morris, pero m;is que otras obras las 
piezas magnéticas de Takis, implican una sutil caracterización de lo incorpóreo. 

k) Ambigiiednd I claridad. En las transformaciones topológicas, los objetos 
sufren n1uchos más cambios que en cualesquiera otras, de ahí que den la 
impresión de ser transformaciones más radicales. Pero en realidad los cambios 
topológicos son los que conservan las propiedades m;Ís básicas de las figuras. El 
que cales propiedades sean invariables vuelve potencialmente mudables a rodas las 
demás. En el consrrucrivismo apreciamos transforntaciones topológicas cuando 
los cuerpos no son descritos a través de su masa volumétrica sino a rravés de los 
ejes de fuerza fundamentales de sus estructuras internas. Parecido es el arce óptico, 
en el cual los ritmos de elementos pequeños sugieren figuras que no están 
objetivamente presentes, sino que son completadas por la percepción del 
observador. En ninguno de los dos casos importa la fanna definidn, sino la 
estructura b<ísica, a despecho de que la forma en sí poco a poco pierda su 
identidad. Recomando la primera copologfa del recién nacido, este estado de 
ambigüedad adquiere niveles muy alros cuando los elementos individuales se 
funden en la indiferenciación. Corresponden a tal condición rodas las corrientes 
informalisras y afines: abstracco-líricas y expresionisras abscracras. Las 
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ambienraciones cinéticas y c\piicas lo logran por medios diversos, pero acceden 
igualmente a una deliberada ambigüedad a 1 ravés de pulsaciones, vibraciones, 
parpadeos, perspecrivas distorsionadas e ilusiones perccprualcs. El 111ovimiento, 
real o virrual, con1ribuye a esa poderosa sensación de impcnnanencia. 

1) Trt111spt1re11ci11 I op11cid11d. La. 1r;1nsparcncia permi1c ver simulr;íneamente el 
interior y el exterior del objeto, con lo cual somos testigos de su "esquelero", de su 
estrucrura inrerna. El que sean transparentes da rambién a los objetos una calidad 
de simultaneidad de puntos de vis1a. En topología, como hemos dicho, el objeto 
es percibido "desde dentro", cosa no propia del espacio euclidiano, cuyo rasgo 
distinrivo, por contraste, ser<i la opacidad que nos deja ver al objeco sólo por 
fuera. Cierca1nente la transparencia coadyuva para que el objero se integre con su 
espacio circundante, pero recordemos que esa tendencia a diluirse nunca es 
realmente culininada (por n1;Ís transparentes que sean las obras, no son 
invisibles); también, que la propen.sión a la inmaterialidad proviene justamente de 
la estructura interior del volumen y no le es impuesta por un espacio englobante; 
y del mismo modo, que es m:ís el entorno de la obra el que parece participar de la 
ingravidez de ésta, antes que sea la obra la que "se cuadre" ante un entorno 
rectilíneo y euclidiano. 

m) Cualidad I cantidad. La condición cuantitativa que posee el espacio 
euclidiano se manifiesta a través de la medida, o m:ís correctamente, a través de la 
conservación de las medidas durante las transformaciones. Esto sólo puede 
apreciarse claramente cuando observamos una figura anees y después del cambio; 
en el caso del arre, sólo puede notarse si las proporciones del modelo son copiadas 
con exactitud, obvian1ente en un:1 representación mimécica. El arre que siendo 
figurativo no busca la mimesis por sí misma -Gauguin, Marisse, Picasso, de 
Kooning ... - necesarimnence "deforma" o "estiliza", y por lo canto no obedece las 
medidas del modelo. Esro nos lleva directamente a las transformaciones 
topológicas, en las cuales privan la flexibilidad, la maleabilidad, la elasticidad y la 
duccilidad, como en aquella descripción famosa de la topología como "la 
geometría de las figuras de caucho". En tales transformaciones sólo se conservan 
las propiedades cualitativas de las figuras: proximidad, separación, orden, 
encerramiento y continuidad. Las modificaciones apenas pueden juzgarse en el 
arte abstracto, puesto que en él no hay modelos qué copiar. Las únicas 
aplicaciones posibles del concepto de medida en el arre abstracro son, a nuestro 
parecer, las que toman en cuenta la simetría y el paralelismo: en aquélla, las 
medidas de una parte de la figura son conseIV"adas en su contraparte simétrica; y 
en éste, la distancia (medida) entre una línea y otra debe ser constante para que 
sean paralelas. 

n) Asimetria I simetría. En el espacio ropológico están indiferenciadas las tres 
dimensiones básicas x, y, z; ellas son una conquista del espacio proyectivo, y 
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es decir. ini;ígencs simétricas. l'or lo 1a111n no c·xis1c· si111c1ria c11 d espacio 
wpológico. Anis1as como Agues Manin. Ad Rei11hard1. Ke1111c1h Noland. Sol 
Le\.V'i11 o Frank S1clla ( 19')')-! ')(,')) en es1e aspccio son decididamence 
ancitopológicos. L1 no rdacionalit!ad que se basa en una si111etria rig,urosa no es 
entonces lo 1opológica que si es una composición ddiberadamen1e c.aócica: 
Pollock. por caso. 

fi) C1tnJ/ltttr11 I rectitud El espacio proyectivo es el que nngma la noción de 
recta, y el euclidiano la adopta. En topología pura la rec1i1ud es inconcebible. Un 
caso de espacio curvilíneo es el que describe el füruris1a Boccinni: "en la sensación 
el arrisca es el centro de corrientes esféricas que lo envuelven por codos lados." 

o) Carencia dt• par11/elis1110 I presencit1 de él. Si en copología pura no hay 
direcciones claramente distinguidas entre si, difícilme111e dos lineas pueden 
1nantener el 1nismo trayecto, es decir ser paralelas; y dd n1ismo modo, ta1npoco 
pueden conservar la misma discancia que las separa. ya que ello significaría 
conservar la n1edida, noción netamencc euclidiana. Segt'ln este inciso Pollock es 
topológico y Stella ( 1959-1965). euclidiano. ' 

p) Ausencit1 de ángulos I presencia de ellos. Como no hay rectas en topología, 
menos habd. ;íngulos. Obras rectilíneas llenas de intersecciones como las de 
Mondrian, Bill, Newman, Reinhardt. Marrin y Stella, sólo pueden ser 
euclidianas. 

q) Polisensorinlidad I visualidad. Tanto en el espacio euclidiano como en el 
proyeccivo es posible apreciar los objetos desde lejos. De hecho Piaget afirma que 
son la recta visual y el distanciamiento encrc el observador y lo observado, 
condiciones propias del espacio proyeccivo, los facrores que posibilitan la 
aparición de la perspectiva. Francasrel por su parre atribuye al espacio perspectivo 
renacentista la propiedad de ser purameme visual. en el sentido de que la 
percepción de objeros lejanos a nosotros sólo puede conseguirse con la visea. 
Dicho aleja1niento hace que este espacio sea análogo al del teacro: el espectador 
-a la sazón inmóvil- conrcmpla un escenario fuera de su esfera inmediata de 
acción. El involucramiento direcro, ya no sólo visual. sino también dccil, 
propioceptivo y aun auditivo, socava la separación euclidiana-proyectiva. y crea 
un espacio topológico en que el sujeto es m;Ís consciente de la situación corporal 
concreta de quien aprecia una obra artística. Huelga decir que el espacio re-al 
colabora más con esta condición, aunque las pinturas grandes (Rorhko, Scella ... ) 
llegan a imponerse al espectador de un modo cada vez más corporal y no sólo 
visual. 

r) Invisibilidad / visibilid11d. Finalmente aventuramos con Francascel y con 
"'l 

Gabriela Siracusano- algo que como tal no puede ser reprcsenrable en las 
imágenes artísticas, pero que si puede ser sugerido de varias maneras: Nos 
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referimos a la nueva concepción de la realidad en los albores del sig,lo XX: la 
ciencia posibilitó a la hu1nanidad ser cada vez nds cap;1z de dominar las 
di1nensiones inmensamente pe<1ut!í1as y las inmensamenre grandes. ya se tratara 
del mundo subarómico o del gal;ícrico. Los valores como el dinamismo v el 
c.·unbio hicieron que ni siquier:1 a la materia se la considerara permanL'llt~ ni 
sólida (los físicos han demostrado que los cuerpos esdn formados principalmence 
por vacío); en ese rubro es 1nuy representativa la fisión del ;Ícomo. Se aceptó que 
el espacio homogéneo, regular y rectilíneo de Newwn en realidad es curvo: de ahí 
la adopción de espacios no euclidianos como el de Riemann. Otro espacio 
novedoso es el que he1nos reconocido con10 el '"esqueleto espacial" mis1no: el 
topológico. Ésre muchas veces se despega de la percepción directa cuando plantea 
"figuras" n1are1nácicas pura1nenre- abstractas, con10 las que rienen nl<Ís de eres 
dimensiones. Concepciones can alejadas de la experiencia cotidiana sensible, cales 
como la escrucwra inrerna de los objecos (e incluso del cuerpo humano: los rayos 
X); las fuerzas y censiones din;ímicas que no vemos pero que dan forma a codos 
los cuerpos; el vacío, que en realidad ocupa mucho mayor extensión que la 111asa; 
y las propiedades de codo espacio que son invariables a pesar de los incesances 
cambios de forn1a exterior; codo ello cae en el dominio de lo i1111isib/e_ Bien 
comprendieron esw un poeta como Guillaume Apollinairc y pintores como 
Meczinger, Glcizes, Duch;unp y Kandinsky, por mencionar sólo algunos. Su 
pugna consistió en hacer visible lo que de orro modo no podemos percibir de 
manera directa, lo que varios de ellos incluyeron dentro de "lo espiritual'', 
fundamencalmence en el entonces novedosísimo arce absrracro. El espacio puede 
considerarse enconces con10 una noción concebida por la menee, la cual el arce 
nos ayuda a aprehender de 1nodo concreto. Pronco, sin e1nbargo, varios creadores 
practicaron un arce abscraccionisra -o por lo menos de vanguardia- sin 
adherirse a la intención de mostrar lo invisible: Van Doesburg observó que no 
hay arce abscracro sino siempre concreco, y Picasso se distanció de las 
especulaciones ceóricas de ocros cubistas; pero ello no invalidó que el 
abscraccionismo haya cambiado el.modo en que el arce concibe el espacio. Por lo 
contrario y en su momento, el arce perspectivo e ilusionista se limicó a codo 
aquello que es visible a escala humana: retraeos, paisajes, nacuralezas muercas, 
desnudos, escenas históricas, religiosas o coscumbriscas... Alejarse de escas 
representaciones para incencar expresar en imágenes lo que el arrisca piensa que es 
lo invisible, es asumir una de las muchas posibles cendencias del arce y del 
pensamiento, una que se relaciona con un espacio topológico. 

Ya he propuesto claramente diecinueve rasgos que considero esenciales en el arce 
copológico. Tal es mi idea de las i:;aracceríscicas necesarias para definir la imagen 
topológica. A lo largo de la descripción mencioné a varios arriscas para ilustrar 
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111;is concrernmenre las ideas en cuestión. Notemos. sin embargo. que algunos de 
ellos ejemplifican propiedades topológicas en cienos incisos. pero en orras 
ocasiones son ejemplos de rasgos euclidianos rípicos. Y lo m;ís desconcenanre es 
que la perrenencia de estos arrisras a dererminado tipo de espacio pl:ísrico 
(ilusorio, plano. de relieve o real) hace que tal ripo de espacio en general parezca 
participar de propiedades euclidianas al mismo tiempo que topológicas. ¿Esto 
significa que hemos llegado a una contradicción? ¿Cu:íl es la verdadera 
correspondencia entonces entre cada uno de los cuatro tipos de espacio en arre 
visual. y las categorías topológica, proyectiva y euclidiana? Plantéese aquí de 
nuevo la interrogación forrnulada en el comienzo de csrc capítulo: ¿Es el arre 
abstracto de vanguardia obligadamcnre m;ís topológico que uno renacentista? ¿El 
tránsico del espacio ilusorio al reat se corresponde paso a paso con el tránsito del 
euclidiano al topológico? 

Para responder hace falta seleccionar un número limitado de arriscas cuya obra 
se considere representativa de cada uno de los cuatro espacios plásticos, y 
desglosar sus características de acuerdo con los diecinueve rasgos topológicos 
esenciales. Se ha decidido seleccionar a los arristas más mencionados en esra tesis, 
incluyendo unos cuantos m<is, e inrenrando hacerlo con criterios de importancia y 
represenratividad. Me atendré arbitrariamente a catorce anisras por cada uno de 
los cuatro espacios; se necesita una cantidad fácilmente manejable para no hacer 
demasiado pesado el análisis, y tal número pareció adecuado. Es necesario el 
1nismo número para cada tipo de espacio, con el fin de no privilegiar a uno de 
ellos en panicular. Quiz;í los arristas pudieron haber sido otros y no los que 
incluin1os aquí, pero recordemos que esca tesis es un primer acercamiento al 
rema, y las posibles omisiones, aunque discutibles, son justamente el material 
indispensable para ir precisando el estudio en trabajos posteriores. Examinemos, 
pues, las rabias de las p:íginas 168 a 171. 

En ellas he decidido limitarme a anotar cuáles arristas poseen rasgos 
copológicos y cuáles euclidianos; el espacio proyectivo, como podemos colegir de 
nuestro análisis de los· diecinueve rasgos topológicos, resulta no ser esencialmente 
distinto del euclidiano para nuestros propósitos arrísticos. Esto igualmente facilita 
el cotejo al reducir los tipos de geometría a dos. Sólo he omitido llenar los 
espacios correspondientes al inciso h, "Varios I un punto de vista", paca quince 
artistas, dado que tal concepto no puede aplicarse a sus obras. Eso hace un toral 
de 1049 respuestas. 

Hay muchos arriscas que, de diecinueve rasgos, tienen diez topológicos y nueve 
euclidianos, o viceversa, lo cual hace un equilibrio de 53-47%, que es 
prácticamente mirad y mirad. Eso nos imposibilita incluirlos de lleno en una o en 
otra categoría. He considerado 6G% (o más) como un porcencaje adecuado para 
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decidir si un artista tiene suficiente participación cu uno de los dos tipos de 
geo111ecría, para incluirlo en éL 

Así, los artiscas que tienen 60°/o o m;Ís de cualidades t•11didit11111s son los 
siguientes: Kasi111ir Malévicch (cuadro blanco plano, 1923) y lhrnctt Ncw111a11. 
61°/o; Hcnri Matissc y Dan Flavin, 63%; Mark Rothko y Fra11k Srclla (1959-
1965), 67°/o; Edgar Dcgas y Gcorgc Sega!. 68%; Pict Mondrian. Kcnneth 
Noland y Ad Rcinharch. 72º/o; Agncs Marrin. 71?º/o; Ambrogio Lorcnzcui y Sol 
LeWict, 79º/o; Donald Judd y Car! J\11dre, 8/i 0/o; Edouard Manci, 89°/o; Max Bill, 
94°/o; Masaccio y Leon Banisca Alberci. 95%. 

Y los artistas decididameme topológicos son: Paul Cézanne, Alberto Burri, 
Viccor Vasarcly. Takis, Roben Ry.man y Frank Scclla ( 1973-1990). 63%; Helen 
Frankenthaler, 67%; \Xfols. Antoni T:1pies, Jesüs Rafael Soco (relieves) y Carlos 
Cruz-Dfez, 68°/o; \Xfillcm de Kooning (abscracciones de los afios cincuenca), 72o/o; 
cubismo analítico. cubismo sincérico. Naum Gabo y Vladirnir Tadin, 74°/o; 
Vassily Kandinsky ( 1913), 78%; lJmberco Boccioni, Cario Carra y Jcs1ís Rafael 
Soto (Penetrable), 79°/o; informalismo y Jackson Pollock, 83%; 1-lcinz Mack y 
Otto Piene, 84°/o. 

Esto es: de 56 arciscas, 20 son euclidianos y 24 son copológicos. Doce no 
pueden ser parte indudable ni de una ni de otra geometría. Muy importante: 
ninguno tiene el 100% de particip¡1ción en una de fas dos categorías. Tanto en el 
euclidiano como en el copológico hay artistas mucho n1uy diferentes entre sí. Y 
hablando de los cuatro tipos de espacio. véase esca pequefia tabla: 

Topológico Euclidiano 
Ilusorio 128 = 48% 136= 52% 

Plano 106 = 42% 147 = 58% 
Relieve 159 = 60% 107 = 40% 

Real 138 = 52% 128 = 48% 
(Se han redondeado los porcentajes) 

Cierto es que la idea espacial en el arte ilusorio es de un vacío o contenedor 
"escénico», y que esa es su caraccerística general. Sin embargo, al cotejarla con los 
diecinueve rasgos que proponemos como b<ísicos de una copología visual, se ve 
que posee muchas características no euclidianas. El espacio ilusorio tiene 48°/o de 
rasgos topológicos y 52% de euclidianos. Tal dato nos dice que las obras ilusorias 
no por serlo tienen necesariamente que poseer más rasgos de una geometría que 
de otra. De hecho Alberti es 95% euclidiano. y el cubismo analítico es 74% 
topológico: la figuración no necesariamente percenece a uno solo de los espacios 
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g.eomecncos, y tal pertenencia depender:í en ca<Li c1so dc las caracrcris1 icas 
formales ele las obras en cucsción. · 

La idea de espacio en el plano pictórico es de cspacio-objeco, esw cs. 
topológica, pero ello se da cn sus ge11<·rtdidades; 11111chisi111os rasg,os paniculares 
son. empero. copológicos. El cspacio plano es 'Í2º/o 1opológ,ico y 5S'l·'O euc.:lidiano. 
Hay una diferencia 1nayor aquí que cn el espacio ilusorio. pero no una rcndencia 
irrevocable a ser mucho nds euclidiano: la desigualdad de porcenrajes no es can 
grande corno para arribuir innegable y aplastarucrneme 11n cipo de geometría 
panicular al espacio plano. Anistas roralcnente abscracros pueden estar en una u 
otra geometría. Por ejemplo, Max Bill es 94% euclidiano. y Pollock es 83°/o 
topológico. Hay sin embargo una tierra tendencia a que los pinrores 1rnís pianistas 
sean euclidianos: Malévitch. Mondrian. Bill, Newman. Rochko, Reinhardt, 
Noland, Marrin, Stella ( l 959-1965) y basca Matisse son visiblemenre más 
euclidianos, mientras que sólo Ryman, Frankenrhaler. Pollock y el cubismo 
sinrético son m;Ís topológicos. 

La idea topológica de espacio-objeto. con ser muy ge11eml. no acaba por definir 
cabal1nente muchos rasgos paniculares del relieve, que son 60o/o topológicos y 
40o/o euclidianos. Aumenta la diferencia de porcentajes. pero no de manera 
apabullante. Éste es el único espacio, sin embargo, en que todos los arriscas 
excepto dos tienen siempre más cualidades topológicas: sólo Schwiners y 
Rauschenberg son ligeramente 1rnís euclidianos, pero la cendencia topológica es 
clara en los demás. Pese a que la proporci:Sn de propiedades copológicas no es 
abru1nadora, éste el único de los cuatro tipos de espacio que puede ser calificado 
sin dudar con10 decidida1nence más topológico en conjunto que euclidiano. 

La idea del espacio real es variable: si se da en la esculrnra exenra, es de espacio­
objeto, topológica; si se da en un espacio transitable con estructura ·estable. en 
ocasiones alude a la geo1netría euclidiana; y si existe en las ambientaciones 
cinéticas, pertenece a la topología. Examinando la frecuencia general de rasgos de 
ambas geometrías, vemos globaln1ente el 52% topológico y el 48% euclidiano. 
Son los mismos porcentajes que en el espacio ilusorio, pero invertidos. Lo mismo 
vale entonces para ambos espacios: la espacialidad real, al igual que la pintura 
ilusionista, tiene prácticamente las mismas posibilidades de ser topológica que 
euclidiana. Esto ocurre si consideramos el espacio real con10 totalidad, pero hay 
algo muy interesante: Gabo, Taclin. Mack, Piene y Soco son topológicos emre 74 
y 84o/o, mientras que el elemcntarismo y Takis oscilan enrre el 58 y el 63'l·o de 
topología, respectivamente. Por su parre, LeWitt, Judd y Andre son entre 79 y 
84% euclidianos, y Flavin, Kienholz, Sega! y Smithson son euclidianos entre 58 y 
68%. Esto para mí quiere decir que las tendencias del espacio real que explotan la 
irregularidad y la imprevisibilidad no dudan en fomentar la aparición de varios 
rasgos topológicos en mucha mayor medida que las dem;ís; y paralelamente. que 
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los artistas que se basan en co1npos1c1ones regulares. r~a.~iunalcs y si111ctncas son 
abierramente m:ís euclidianos. Es, _desde luego. una cendencia <1ue no me arrcvo a 
excender con10 ley: en contra de dla ahí esc;Í Kienhol:t. con su 58°/o de cualidades 
euclidianas a pesar de que sus obras son nds bien irn:g.ularcs. Aun así, en este 
espacio enconcra1nos a los dos an istas nds topológicos: 1vl:tck y Picne. 

Anees de cxrraer conclusiones m;Ís generales, nótese que los resulrad~s 

obcenidos esnín basados en un 1nérodo obviamente cuanticativo. Sólo así resulró 
posible co1nparar las proporciones de geomecria topológica y de geo1netria 
euclidiana en las tendencias arrísticas que i1nporcan en esta tesis. Ello puede muy 
probablemente ser, desde luego, variable en airo grado. dependiendo de los 
criterios arbitrarios con que se sel~ccionen cienos arristas y se rechacen otros: es 
también arbitrario que las cualidades copológicas sean exacramenre diecinueve y 
no m;is o n1enos (de hecho algunas de ellas están can relacionadas enrre sí que 
podrían subsumirse en una sola). No deja de merecer al menos una palabra lo 
discutible que es medir por porcencajes los rasgos formales y espaciales de obras 
de arre, cosa difícil -quiz:í imposible- que sea objetiva en 1nareria esrética. 
Pareció, e1npero, una 1nanera clara de de1nosrrar algo 1nuy importante 
(demostrable rambién por medios no cuancirativos, aunque a mi juicio sin la 
elocuencia que los daros duros, por discutibles que sean, poseen): que por muy 
variables que hayan sido los números, /ns tendencias sólo muy rara ¡¿ez son 
aplastantes, y nunca son totalizadoras. Aunque los porcenrajes pudieran haber 
cambiado, es claro que hay suficienre heterogeneidad en los resultados para 
afirmar que siempre habdn esrado muy reñidos enrre sí el espacio ropológico y el 
euclidiano. Esto lleva a la primera conclusión. 

Respondiendo a la pregunta de si el rr:insiro del espacio ilusorio al real 
necesariamenre corresponde paso a paso al tdnsiro del euclidiano al topológico, 
afirmo que no. El espacio ilusorio es sólo muy ligeramente m;\s euclidiano que 
topológico. El plano es rodavía un poco más euclidiano. El relieve conrrarresra 
esta tendencia y sí puede decirse que sea indudablemence 1mís ropológico en una 
proporción que empieza a ser considerable. Y el espacio real es globalmente casi 
mitad y mitad tan euclidiano como topológico, excepto si lo subdividimos en 
tendencias con elemenros formales irregulares (claramenre ropológicos) o 
regulares (abiertamente euclidianos). Hay entonces n1ucl1ísimas variaciones en las 
tendencias. 

Francastel dice que la perspectiva renacentista es el ejemplo perfecto de 
nociones euclidianas (lo vemos en nuestros resultados con Alberti), pero es 
imposible no reconocer que, por ejemplo, las obras de bandas de Frank Stella son 
también sumamente euclidianas (paralelas, rectilíneas), así como también lo son 
las composiciones aritméticas de Max Bill. El espacio euclidiano no es 
necesariarnenre ilusorio, también puede haber mucho arre planista tan euclidiano 

173 



LA 1 MAG EN TOPOL<-">Gic;\-

como un croquis del teorema •le l'ii:ígoras. Cualquiera ele nuesrros cu:uro 
espacios pl:ísricos (ilusorio. plano. de relieve o real) puede. a su vez. poseer 
cualidades ropológicas. Uno solo de ellos no monopoliza la "ropologicidad". 
Asi111is1110. las cualidades euclidianas est:ín presentes en mayor o en rnenor 
medida en cada uno de los cuarro espacios. 

La segunda conclusión se deriva directamente de la amerior. Como hemos 
podido apreciar. los diecinueve rasgos que propongo como esenciales de la 
topología no son necesariamente conciliables enrre sí cuando son traducidos de la 
geo1netría pura al arre visual. Por ejemplo. la no relacionalidad da origen a la 
propiedad topológica de continuidad. y su mayor herrarnienta para lograrlo en 
pintura es la simetría absoluta; sin embargo, lo simérrico est:í excluido del espacio 
topológico. Otro caso enrre muchos es el de los bloques unitarios minimalistas, 
topológicamenre carentes de roda discontinuidad por donde se les vea; pero al 
misrno tiempo poseedores de una pesadez nada cornpatible con la inmaterialidad 
que es ideal para fomenrar lo topológico. Un t'tltimo ejemplo es el del arre que 
pretende expresar lo invisible, pero que tiene que estimular parad6jicamence no 
sólo la visualidad. sino también el semido propioceptivo, el dctil y hasta el 
auditivo a veces. ¿Por qué esca falta de correspondencia? 

Piaget nos ha dicho que ttn estado completamente topológico de la 
representación mental del espacio sólo existe cuando el niño es recién nacido, y 
aun así no tiene un desarrollo lógico u operativo de las nociones topológicas; de 
hecho, algunas de ellas en ese momento todavía no nacen siquiera. Conforme el 
niño crezca, su rnente originad nociones que le ayudar:ín a relacionarse cada vez 
mejor con el mundo real que percibe. Si existen estadios como el proyectivo y el 
euclidiano en la rnente, es porque su presencia es esencial para completar al 
espacio topológico. el cual por sí solo es insuficiente en la experiencia percepcual 
normal. Una topología pura sólo puede existir en dos territorios: el indiferenciado 
campo perceptual del recién naciqo, que no se ha "contaminado" con nociones 
proyectivas ni euclidianas; y el de la matemática más abstracta. Los conceptos 
matemáticos obviamenre no son perceptibles. Para que pudiéramos percibir figuras 
visuales totalmente topológicas no deberíamos buscarlas en tales o cuales 
tendencias artísticas, sino que deberíamos regresar a un estado mental de niño 
con escasos meses de edad. Eso es evidentemente irnposible; cualquier otra 
solución forzosan1ente tendrá que relacionarse con nociones proyectivas y 
euclidianas, más aún si somos adultos que por serlo habremos ya 1nadurado un 
espacio euclidiano en nuescras mentes en un grado suficientemente aleo para 
describir a partir de él, de manera ~atisfactoria, la realidad física que nos rodea. 

La topología pura no puede, dado lo anterior, manifestarse en la realidad 
concreta, de la cual forman parce las obras artísticas. La topología en arce siempre 
tendr-.i algunas o muchas camcceríscicas de los espacios proyectivo y euclidiano. Y 
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a pesar de ello, las co11dicio11es 11Ja1eriales conn1nes y corriemes de las pinruras. 
esculruras o ambien1acioncs pueden ser panícipcs de ciertas propiedades 
topológicas que con! rarres1en una idea rradicional de espacio reccilíneo. csr<icico. 
ci'lbico y pur:uncncc visual. ¡\ 1ravés del anc podemos "percibir" la 1opología en 
gran ntcdida. pero no 101almen1e. La 1opología pura no exisce en el arce visual. 

Concluido lo anterior. el capítulo siguicncc aplicar:í las propiedades ropológicas 
a un caso concreto de obra gr:ífica realizado por mí. 

NOTAS 

1 
Juan Acha. E.'"'f'resión y nprt"darión t1rtúticr1s: artt'S pkúticns, pág. 58. 

' !bid .• p;ig. 59. 
3 Do nis A. Dondis. Ltt sintll.\."Ú dt' 111 imflgf'n:· introd11ccí'ón al 111.fobeto 11lsuttl pág. SG. 
1 

.. Color". Diel'ionnrio enriclopldico il11str11do Tres Continentes. t. 1. pág. 227. 
'Dandis. Op. cit .• p;ig. 67. 

''Raquel Medina de Var¡;•c'. út luz en In pinwrn: un factor plástico. El siglo XVII. pág. 16. 
' . Acha. Op. cit .• p•i¡;. 61. 
K /bid., p.ig. 74. 

q "Sin1crría ... Diccionario ... Trt"s Continf'ntes. t. 4. poig. 926. 
10 

Dandis. Op. cit .. p.ib· 64. 
11 

Lean lhnisra Albeni. Delapinturn. prlgs. 133-134. 
11 

Juan Acho1. Introducción 11 la teon"11 de los diseño!, pág. 62. 
u Rudolf Arnhcim. Artt" y percepción 111Sunl: psicologi11 eú/ oj'o creador (nue,,11 11ersiJn), pág. 267. 

" /bid., prlg. 246. 

" /bid.. p;íg. 248. 

"' lbíd, prlgs. 256 y 249. 

"/bid.. p.igs. 246-247. 

" 1 rving Sandlcr. A111erim11 Art ofthe l 960s, p•lg. 224 (traducción mfa). 

l<J Véase supr11. capítulo 1. norn 36. 

'ºVéase Hans Joachim Albrechr. ln esrnlturn del sigÚ> XX, pá¡,'S. 26 y 42-43. 
21 

Véase Jean y Sin1011ne Sauvy. El niño tlnt; el espacio: iniciación n In topología intuitizra-Je la rayuela a 
los lnbaintos, p•igs. 46-47. 

12 
VC:ase Gahricla Sir .. 1cusano ... Represenración arrfscica y pensamicnco cicndfico: dos modelos de 

consrrucción del concepto de csp.tcio unidos en un n1is1110 paradigma cuh:uml". en: ÓscarOlc.."a (cd.). 
Arte y espacio: XIX Colaq11io Internacional de Historin del Arte, págs. 273-312. 
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IV. 
Proyecto de obra gráfica 

D EFINIDA NUESTRA IDEA DE ESPACIO TOl'OLÓt;ICO, PUEDO EN ESTE PUNTO 

aplicarla a una serie de trabajos arcísricos con los que cuhnina la 
invescigación de esrn cesis. Siendo arcisca visual, me es imporcance hacer visibles los 
concepcos hasca esce punco precisados. Los ejemplos que ofrezco se limican a la 
gnífica, es decir al dibujo y a la escampa. accividades en las que me he enfocado 
m:ís. Precisaré brevemence en canees la cacegoría de lo gr:ífico. 

IV. 1. Lo gráfico 

El esquemacismo de los primeros dibujos desde el paleolítico superior exisció por 
siglos, supedirado a una función comunicariva y a fines pr:íccicos: Sin duda. dice 
Juan Acha, el pictograma fue la marriz de la pintura. Los pritneros grabados 
europeos que se conservan -del siglo Xl"V, realizados en madera- son 
igualmente esquem:í.ticos, y sus fines fueron religiosos (efigies de sancos) y 
populares (naipes). 

Pero surgieron nuevas exigencias para la imagen visual. Cada época y culmra 
ciene su ideal de "acabado" arrísrico: un dibujo o grabado puede conrener mayor 
o menor canridad de información. El ilusionismo y el verismo mimécico del 
Renacimiento in1pusieron la profusión informativa en las i1migenes. Predominó 
un ideal picrórico, el cual, afirma Acha, se caracreriza anee todo por el color, que 
es lo más inrrínseco de la pfocura; también impera en ésca el sombreado, y como 
consecuencia, los volúmenes ilusorios. 

El dibujo se puso al servicio de la pinmra como apume o esmdio preparatorio 
para el cuadro, o como trazo inicial de la obrn pimada. Por su parce, el grabado en 
madera (xilografía) no pudo permanecer a la altura de la "presión informariv-a" 
que exigía imágenes minucio5as y delicadas a imitación de una técnica de pincel. 
Entró en escena entonces el grabado en mera! -hierro y después cobre- hecho 
con buril, al que siguieron técnicas realizadas mediance ácidos, sobre codo el 
aguafuerte. Más carde se inventaron el aguatinca para remedar pinturas a la 
aguada, el grabado con ruleta (emulando la tiza) y el barniz blando (imiración del 
lápiz). La mezzotinta se usó para reproducir atmósferas brumosas, especialmente 
paisajes. Y la naciente industria editorial, entre fines del siglo XVIII y principios 
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del XIX. echó m:1110 del grabado al buril en madera de pie (cuya superficie es 
perpendicular a las fibras) y de la liwgrafía para producir inmensos rirajes de 
im:ígencs con 111uchísimos ronos de gris. e incluso de color. 

L:1 invención en 1839 de la forog~afía. culminación del ideal renacenrisra de la 
imagen-espejo. relevó a todas las ar~es visuales de la exigencia de ser imita1ivas. El 
dibujo en particular comenzó a dejar de ser un 1.nero derivado de la pi1uura. Y 
cuando hacia 1860 el xilógrafo Thomas Bolton sensibilizó fotogdficamenre un 
taco de madera para la reproducción masiva de im:ígenes. se abrió la puerca para 
que el grabado de reportaje. informativo o testimonial se separara del grabado 
llamado artístico. Se aprecia esto en los monotipos de Degas. los aguafuertes de 
Whisrler. las punrasecas de Rodin. las litografías de Toulouse-Lautrec. y m:is en la 
gráfica de vanguardia: Kirchner. Nolde. Barlach. Kollwitz. Grosz. ere. Se empezó 
a definir m:ís claramente la categoría de lo gráfico. 

Afirma Juan Acha: "Lo gr:ífico tiene que ver con la línea acriva y ésta genera 
mensajes esquem:íricos de lectura sumaria y r:ípida; esquematismo que implica 
cnrareci1niento de información visual, poder ele síntesis o econornía de medios. "

1 

Al leer la línea activa de un dibujo (es decir. aquélla que no se subordina a rellenar 
superficies o a definir sombreados. sino aquélla que vale por sí sola como entidad 
de una dimensión). notamos "el temblor de su curso y de su deslizamiento sobre 
la superficie. Sus accidentes suelen revelar gestos de diferente emocionalidad. Su 
lectura es muy similar a la grafología", o sea que alcanza la categoría caligdfica. 

2 

El dibujo -dice Acha- cada vez 1mís se convierte en un sistema cultural por 
derecho propio, no subordinado a la pintura, aunque tampoco compleramente 
independiente todavía. Por su parce, este esquematismo puede hallarse en la 
xilografía m:ís que en otras técnicas del grabado. La xilografía, según Paul 
Westheiin, se esfuerza por 

aumentar la riqueza del blanco y negro a tal grado que el alternar de conos daros y 
oscuros sugiera una policromía, que justamente por estar sólo sugerida rebasa con 
mucho lo que puede dar una superficie en colores ... La renuncia al color. con el fin de 
obtener un efecto de colorido, es una tendencia artística comparable a la aspiración, 
frecuente en la pintura moderna, de desplegar espacialidad tridimensional en la 
superficie de dos dimensiones, sin recurrir al arbitrio exterior de la perspectiva o del 
ilusionis1no. ~ 

El grabado en madera exige una expresión inmediata. concisa, intensa y hasta 
violenta, pues posee "un car.íccer lineal, anguloso, nada pictórico ... no es 
susceptible de mayor refinamienco ... Y es que la xilografía, "limitada en sus 
medios de expresión, impuso exigencias especiales en cuanco a expresividad, 
economía y aurodisciplina" del grabador, quien "debe aspirar a un laconismo 
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supre1no si no quiere crearse diliculrades innecesarias."' Otras técnicas del 
grabado rienen una menor medida de estas cualidades p.dlicas. e incluso pueden 
ser muy picróricas. 

Subrayemos que aquí 110 estamos definiendo dibujo. grabado ni pimura en 
general. sino nds bien un lenguaje gdfico diferenciado de uno picrórico. Ello no 
nos precipita en un purismo dogm:icico, pues no dejamos de reconocer que puede 
haber i1nponanre grabado de cualidades pictóricas (Rembrandr). como valiosa 
pinrura con caracrerísricas gdficas. En esre ülri1110 caso enconrramos. por dar 
unos ejemplos, el Gernika de Picasso; los murales para la Capilla de Saince-Marie­
du-Rosaire de Vence ( 1949). por Marisse; y los frescos en la Biblioreca Gabino 
Oniz de Jiquilpan, Michoadn ( 1940), por José Clememe Orozco. También 
hallamos precedenres i1nporranres en la pinrura mural del siglo XVI de la Nueva 
España. como en los exconvencos de San Miguel (Huejorzingo. Puebla), de San 
Nicolás (Acropan. Hidalgo). y de San Agusrín (Acolman. Esrado de México). 

IV. 2. Serie gráfica 

Aunque enrre las obras mías de las p:íginas siguienres hay algunas hechas con 
pinruras acrílicas y vinílicas, su monocromía, ra1nbién presenre en el resto de 
trabajos, las hace caer denrro de la categoría gráfica. De la producción que realicé 
durante el tiempo en que estudié la licenciarura. he seleccionado 26 obras, nds 
eres posreriores. en las cuales puede seguirse el proceso a través del cual una 
rendencia figurativa fue "desmantel:índose" hasta desembocar en una suerte deº 
semiabstracción biomórfica. La afinidad de esta serie con las cualidades de un 
espacio ropológico, hace que el conjunto de obras aquí presenrado sea 
particularmente propicio para examinar cómo las propiedades euclidianas 
cambian en otras cada vez m:ís diferentes. 

Primero es necesario concextualiw.r la obra. Se observará que los primeros 
dibujos son c01nplerm'nente figurativos, con cierto expresionismo observable en la 
exageración de los rasgos de los rostros, en los contrastes fuertes y en los trazos 
enérgicos. Al dibujar estos trabajos me basé en Orozco, George Grosz, José Luis 
Cuevas, e incluso en algunas anciguas obras chinas y japonesas hechas con tinta y 
pincel. Pronto las líneas se independizan y dejan de lado la imitación para 
deformar el cuerpo humano; se llega a figuras biomórficas que aluden el desnudo 
con cierta ambigüedad. Se basan en André Masson, Henri Michaux, Jackson 
Pollock y Willem de Kooning. En cierto momento tales formas pueden ser 
modeladas volumérricamente como si fuesen esculturas. Su origen está en la 
observación de cu,idros de Picasso (especialmente la época 1927-1932), Yves 
Tanguy y dibujos de Henry Moore, sin desdeñar ciertos escarceos abstractos de 
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David Alfa ro Siqueiros }' cuadros de Luis Nishizawa. Fin;t1111e111c se recurrió al 
foranato recortado de Frank Stdla para darles una presencia ,·isual dilerenre. * 

En mis dibujos y estampas el runda111en10 es siempre el cuerpo humano. El 
siguiente y breve cx;unen que haré de las 29 obras presen1adas. demostrad Cl'>mo 
aun composiciones visuales con clara inspiración llg.urativa pueden poseer 
notables propiedades copológicas. pese a que en capítulos ameriores nos basamos 
sobre todo en la absrracción geomérrica y cendencias afines. Ante todo hay que 
recordar que para definir el espacio topológico en sus rasgos puros y esenciales, 
era necesario primero segregarlo tajanremenre de la figuración euclidiana, labor 
llevada a cabo con mayor éxito por la abstracción geomérrica y las corriemes 
derivadas de ella. Pero una vez precisados esos rasgos esenciales. se los puede 
aplicar a cendcncias n1uy diversas encre sí, sean abscraccas o no, geométricas o no. 
Oc ahí que sea perfectamente posible y legítimo moscrar obras cales como las que 
elegí de mi producción gdfica, nada similares al cubismo, a Mondrian o a los 
minimalisras -por ejemplo-. 

1-Ic repartido en cuatro series los trabajos que n1os1raré. Han sido agrupados no 
por orden cronológico sino segün sus afinidades formales. En escas p<íginas. el 
título que se ha asignado a cada obra consta de la letra ele la serie nuís el número 
cardinal correspondiente a su orden en ésta; de cal modo, el primer dibujo de la 
serie A es el Al, el que le sigue es A2, etc. Para cocejar sus títulos originales, así 
como los demás elatos necesarios de cada obra, se han incluido las cédulas al pie 
de cada ilustración. Analicemos la primera serie. 

IV. 2.1. Serie A 

Esca serie esrá formada por nueve dibujos, reunidos con base en su uso de los 
grafismos, o sea de líneas activas sin medios conos de grises. En codos los dibujos 
existe un rasgo topológico: el dinamismo, observable en los trazos rápidos e 
incensos, en la ausencia de verticales y horizontales, y en la proliferación de líneas 
que llevan la mirada por cod<ts direcciones. Asimismo, hay sólo curvas, no rectas, 
y campoco existen hts paralelas. 

* De Orozco, consideré c..-spcciahnentc los muralc:s de la Biblioteca Cahinn Ortiz de Jiquilpan. Entn: los 
ejc111plos dibuj(sticos orientales. 1nencionarcn1os Bodid/)(1171ut crnzando ,.¡ Y11ngtsl sobrt' untt cttñtt del 
Emperador Shunchih (1638-1661; tima sobre papel) y Tortugns m el •stnnqu• ¿, Snym111t de la lvlnnga, 
ron10 VII. de Kacsushika Hokusai (1760· 1849). De Cucvots. nave en cuenr•t dibujos con10 Loco (tinca. 
1954). Fig11rtts tt la orilla del "'ªr (1931) es un hu en ejemplo de l.1 ernp.1 picassiana en cut.-stión. Ático 
(1949) de Willcn1 de Kooning y Núrn~ro 25. 1951 (Eco) de Pollock rcpres..:nr.111 inllucncias itnportantc.."5 
en 1nf. así como Ln mismtt histon'tt de sümpr~ (1960) de Nisluzo1wo1. 

180 



,­¡ 1 1 1 

·------
------. 

X
 

o N
 

- 00 

·-··.• .. 



1 <
 

u -:J 
'() 
...J 

o r o 1--z. 
[.t.} 

:J 
<

 
¿ <

 
...J 

i 1 

l ____ _ _______ -
-

... ··-·- --·-··--
'·--·---·--,--·-------·-::-~ ... 

... 
' 

• 
¡.. 

~ 
1 

.li. 
• 

N
 

0
0

 



<
 

u 
-· 

---
-
-
-
-
-
-

·
-
-
·
·
-
·
~
-
-
-
~
·
 

l!. 
'<

 
e! 
'Ji 
<

 
' 

<:! 
i 

e:. 
1 

o 
1 

w
 

1 1 
o o 

i 
1-u w

 
1 

>-

1 

o <:! 
c... 

1 1 1 1 

··---· 



<
 

V
 

v 
o ..l 

o ::.. 
o !--z U

l 
v <

 
:E <

 
,-' 

i ! : ¡ 1 1 1 

! ! 1 ! 1 : 

-
-

t _
_

_
_

 
-
-
-

-
-
-

.
~
-

,....,, 
E

 
u 
o N

 X
 

N
 

v\ 
N

 



PROYECTO DE 013Rr\ GRÁFICA 

l 
i 
1 

¡ 
j 
¡ 
l 
~ ¡ 
1 

AS 
(Vo!t1verunt, 1995, tinta sobre papel, 33 x 21.3 cm) 

r·~··-~--·---
t ,--• .... _,,., """'\T 

t'-' T r ~ '!·~ . , l 
! .• ::.,:·.~· l,'.):'! 

~.-~J...J.¡,t' · ·•· 1'RlGEN ~ L!:..;: J. :.l!J V 

~ :-i:t;. ... sg .. m•Mn.& .---~~~--. - -~·.- "·-»• . .-~ .. ,-.... --~· . .,A,~- !illf,!W! illo.. efa~ 5, 

) 

! 
1 

- .t 

185 J 



<
, 

u v 
'() 
...J 

o c.. 
o 1-z 

. 
U

l 
v <

 
:;¿ <

 
...J 

,. 

-
-
-
·
 

j 
.
,
 

-
-
-
·
·
-

' 
'
1

'
 

···--
. 

--·-----·--··.~, , l 1 1 

·­
---------------------------

-¡: ü 
'!') 
.... N

 X
 

00 
N

 ¿ 

] 
\O

 
b

l) 

<: e ~ 

"' C\ C
\ 

. "
. ¡ 

\O
 

00 



·----·-1 1 

'E u 
\(

\ 

...... 
N

 X
 

1
-
~
·
 -

-
-
-
-
-

-_
_

 .._ ~,,_ 
··-··· --·-- -

.. --
·
-
·
~
-
-
-
·
 __ . __________ .,_,__. ___ .... __ ,... __ 



i ' 

<
 

u :.) 

o ...J 

o "-º f-

________________ ...... _ 
,...... 
a u 
o 

"' X 



t:J 
e ~l u t:J 
>-º et. c.. 

r----·-·-----
l ¡ ' 1 1 1 
1 1 ... -·---- _____ .. ______ ... _______ _ 

¡ l ¡ 1 

,.... E
 

u 
V: 
('() 
('() 

X
 

\D
 

0 N
 ¿ 

°' ~ 
<

 o.o 8 QJ 
X

 

~
 

C
\ 

C
\ 

"' C
\ ' ...., 

"" ...., 
..._, 



LA IMAGEN TOPOLÓGICA 

Al es la pieza m:ís euclidiana de la serie. Se erara de un volumen sicuado denrro 
de un espacio "escénico" que. si bien está apenas insinuado por el blanco del 
papel, no deja de estar presente. La figura ciene una relación i1nporranre con un 
marco de referencia muy preciso; no podríamos i1naginarla girada 90º o 180°. 
Posee solidez. 

A2 da un paso hacia la incorporeidad. Los voh'unenes ya no son can cerrados; 
de hecho, aunque se sigue distinguiendo una cabeza m:ís o menos delimitada, los 
crazos "abren" los contornos al :írea blanca circundante. Hay un avance en la 
ambigüedad de la representación. A3 y A4 prosiguen esta tendencia, 
imprimiéndole mayor dinamisn10 y mayor economía de líneas, lo cual ayuda a 
que se imponga el vacío por encima de la corporeidad. 

A5 comienza a hibridar las formas originalmence miméticas de tal modo que 
hay un paso decisivo hacia lo que hemos llamado semiabstracción. Exisce, pues, 
un importante factor de ambigüedad que nos distancia del espacio euclidiano. Tal 
factor será hallado en todo el rcsco de obras que abordaremos en este capítulo, 
excepto el dibujo B 1. Sin embargo, esce A5 es muy sólido y corpóreo. 

A6 supera esa masividad. Igualmente, el dinamismo gana por el hecho de que 
en la realización de esta obra se usó la técnica de goteado de pincura: cal 
procedimiento no admire una ejecución pausada. Los ritmos abundantes rompen 
cualquier carácter estático. 

A7 fue realizado con pincel, pero se han tomado en cuenca las disgregaciones 
del volumen macizo, las cuales ya enconcramos en el dibujo pasado. Sin desligarse 
de un cuerpo o una masa que sea su base, A7 oscurece y borra los límites precisos 
de la abstracción. Lo hace igualmente AS. En ambos hay alusiones a imaginarios 
objetos tridimensionales de nacuraleza indeterminada, aunque con origen en el 
cuerpo humano. 

A9 emancipa coralmente los trazos que ya en A2 veíamos menos subordinados 
al volumen. Es de esta serie la única obra decididamente absrracra. Su 
independencia respecto de la corporeidad le ocorga una adicional característica 
ropo lógica. 

En roda la serie A podemos observar que el énfasis es puesto en la figura, 
mientras que el fondo no posee protagonismo alguno. Sea en volúmenes cerrados 
o abiertos, el espacio-objeto se impone sin duda sobre el espacio-contenedor. Las 
múltiples deformaciones de las figuras insinúan un espacio .. de caucho", 
transformable, dinámico y heterogéneo. Es decir: copológico. 
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FALLA DE ORIGEN -- -

B2 
(110-97, 1997, tinra y carbón sobre papel. 21.5 x 30.4 cm) 
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(Sin titulo, 1996, carbón sobre papel, 21.5 x 30.4 cm) 
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PROYECTO DE OBRA GR1\FICA 

IV. 2.2. Serie B 

Si en la serie A los conos se reducían a blanco y negro puros. a partir de la B 
entran en escena las degradaciones de grise~. Específic:uneme en la serie que nos 
ocupa. las obras fueron agrupadas por la presencia de volúmenes ilusorios que se 
sitúan dentro de un formato rectangular con fondo blanco y plano. Hay seis 
trabajos: 

Bl es totalmente figurativo. Su modo de representar un vientre es basrnnce 
euclidiano, pues la integridad de la forma es respetada sin deformaciones. El 
marco de referencia espacial que sugiere es an:ílogo al de Al: se trata de un 
espacio "escénico" constituido por un fondo homogéneo, y con las eres 
direcciones x, y, z muy claras. Contribuye a cal condición el hecho de que la 
figura está corcada por los márgenes, de manera que se da a encender la existencia 
de un .. afuera" del dibujo, cal como ocurre en el cuadro-ventana de Alberci. 

B2 y B3 se apoyan en los rasgos topológicos de transparencia, ambigüedad, 
hecerogeneidad y presencia de más de un punco de visea. Ambas obras 
sobreimponen figuras humanas que por sí solas estarían bascance completas, pero 
que cal cual se nos presenran suprimen un marco fijo de referencia espacial. Lo 
que es arriba para una figura, es abajo para la otra. La abundancia de líneas borra 
las distinciones claras entre los cuerpos. Sobre codo en B3, cales líneas crean un 
campo prácticamente no relacional de fuerzas, con lo que se accede a la categoría 
topológica de continuidad. L'lS direcciones múltiples y los muchos ritmos dan 
como resultado un dinamismo muy fuerce, apuntalado por las líne-as-fuerza 
ancicúbicas y centrífugas. 

B4 y B5 poseen ambigüedad con respecto a la representación figurativa. A 
pesar de su masividad y corporeidad, las formas elásticas alejan estas obr-as de. 
cualquier rigidez y estatismo. 

B6 es un volumen situado en el interior de un fondo vacío, al igual que todas 
las obras anteriores. Su peculiaridad es que se trata de la impresión de una placa 
de zinc recortada irregularmence -lo cual, desde luego. es una aplicación del 
shaped .fannat de Stella-. De cal modo se refuerza con intensidad la condición 
topológica de espacio-objeto anees que la de espacio-contenedor. No se habría 
conseguido eso si se hubiera grabado la figura sobre una placa rectangular. 
Subsiste, empero, un problema: la estampación fue hecha sobre un papel con 
forma de rectángulo, de modo que la peculiaridad del formato recorcado se ve 
anulada por la forma del papel. Enconcraren1os una solución a esto en la serie D. 

En general, en la serie B al igual que en A, no hay rectas, paralelas ni ángulos, y 
priva el dinamismo. 
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C2 
(Sin título, 1996, huecograbado [aguafuerce, aguacinca, barniz blando, 
azú=r y bruñidor sobre placa de zinc; prueba de auror], 37.5 x 28 cm) 
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TESIS CON 

C3 1 FALLA D.~ .QRIGEN 1 

(Sin título, 1996, huecograbado [aguatinta, barniz blando, azúcar, 
manera negra y bruñidor sobre placa de zinc; prueba de aucor], 28 x 37.5 cm) 
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PROYECTO DE OBRA GRÁFICA 

C6 

'EST~ CON 
F.ALLA DE ORIGEN 

(75-97, 1997, huecograbado [aguafuerte, aguatinta, barniz bla.ndo, 
azúcar y bruñidor sobre placa de zinc; prueba de autor], 20 x 26.6 cm) 
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IV. 2.3. Serie C 

Agrupa111os aquí ocho obras en que la figura se relaciona con un fondo acrivo, no 
uniforinementc blanco como en las series anteriores. Esco nos lleva a renunciar 
provisionalmemc al espacio-objeco topológico porque, como ya observamos en 
Al y Bl, la presencia de un fondo corcado por los m;irgenes del cuadro nos lleva a 
pensar en una "ventana alberciana", euclidiana de suyo. Por lo dem;Ís exisren 
nun~erosos rasgos de ropología. 

Cl es un cuerpo 111uy volu111inoso y 111asivo. con características se111ejanres a las 
de B4 en cuanco a su ambigüedad entre la figuración y la abstracción pura. Los 
conrrasces y la füerza de los rrazos, así como las direcciones principales de las 
formas y el aleo número de curvas, le dan gran movilidad a la figura cenera!. C2 se 
parece a Cl en lo ya dicho, excepco en la fuerza de los m12os. El modelado es más 
terso. La forma es inestable, menos pesada, y por lo canco renuncia a cierto grado 
de rnasividad en comparación con la obra anrerior. En las dos composiciones hay 
un fondo oscuro conrea el cual se definen los cuerpos. 

C3 introduce una variación de interés: las formas saturan codo el formato y no 
hay un fondo propiamente dicho. La figura principal se ve rodeada de orras 
menores, igualmente volumétricas y modeladas por el claroscuro, de modo que se 
sugiere una construcción en bajorrelieve. 

C4 y C5. retornan al formato no rectangular, pero ahora como espacio­
concenedor, "escénico". La proliferación de formas es análoga a la de C3, así 
corno su afinidad con el relieve. 

C6 tampoco deja lugar a un fondo, dada la presencia únicamente de figuras, 
esca vez pertenecientes a dos cipos: oscuras y claras. Su trabazón a modo de piezas 
de rompecabezas genera ambigüedad, dado que a veces las oscuras se perciben 
corno fondo y las blancas como figura. y viceversa, aunque en rigor -como 
señalábamos- el fondo como cal no existe. La repartición en zonas 
prácricamence iguales de claro y oscuro da origen a una tensión en la cual las 
parces tienden a anularse mutuamente. Ello nos introduce en una situación de no 
relacionalidad y, por consiguiente, de conrinuidad topológica. · 
.T~eropensión culmina en C7 y C8: ambigüedad fondo-figura y repartición 

igu¡iíd<! ár~"c>s~.uras y claras. La supresión de líneas delgadas y planos amplios, y 
.. la c_t>nsiguii::nté:o adopción de bandas (pu neo medio entre ambos términos), hace 

-~;,tri_;Ís.;._equicaciva esa reP.~rtición, y sostiene una continuidad mayor. Tal estrategia 
existe en la Bqi1d_erir de Johns y en algunas abstracciones de Willem de Kooning, 
corno se ha señahi.cio en· el capítulo anterior. De igual manera. el dinamismo 
avanza gracias a la aplicación de amplios empastes de pintura vinílica con 
espátula, técnica especialmente adaptada a la realización de obras gestuales y 
enérgicas. 
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En esta serie C. adem;Ís de lo ya sel1alado. halla1nos en general u na falra ele 
marcos de referencia rígidos. Por mucho que los ndrgenes del papel corren un 
fondo que se supone infiniro. o por lo menos indeterminado y homogéneo a la 
manera euclidiana, no puede decirse que el espacio resuhanre pueda reducirse a 
los ejes rectos x, J'• z; rampoco, que se 1ra1e de un espacio maiem•Ítico-abscracro ele 
imporcante regularidad. Anees bien, las variadísimas rransfonnacioncs, 
elongaciones, curvanlÍentos y meran1orfosis de las figuras contribuyen a esa 
geometría "de caucho" que nos imeresa. 

IV. 2.4: Serie D 

Los formatos recortados son los que decidimos reunir en este inciso. En las series 
. A y B puede observarse en los fondos una pasividad can grande, que varias de las 
figuras insertas en tales espacios bien pueden recortarse, cal corno se hizo con la 
placa de zinc para B6. Consecuencia lógica es eliminar definitivamente el fondo 
y, siguiendo en esto a Frank Scella, darle una forma no cuadrada ni rectangular al 
formato, e identificarlo a éste con la totalidad de la figura. 

01 está modelada mediame un claroscuro muy parecido al de, por ejemplo, 
Cl. Aprovechando la técnica -pincura sincética-, 02 puede empastar con 
mayor fuerza, inspirándose en algunas obras de Siqueiros. 

03 y 04 transigen con la regla topológica de no incluir rectas. Aun así, y 
dentro de la gran estabilidad del formato de 03, las formas pintadas en su 
interior son dinámicas, igual que las de 04. Además, las rectas de esca última obra 
por ser diagonales rehuyen el estatismo. 05 recoma el contraste de blanco y negro 
puros que hallan10s en la serie A. 

En 06 se aplican las bandas blancas y negras que ya vimos en C7 y C8, 
repartiendo equicativamence los dos tonos y llevando así la obra hacia la 
continuidad topológica. La abundancia de ritmos y direcciones en el interior del 
formato irregular, origina una tendencia a eliminar los énfasis fuerces en la 
imagen; así, la importante heterogeneidad de elementos pequeños (bandas), al 
darse en tal proliferación, da paso -paradójicamente- a una progresiva 
homogeneización. (Esto ya ha sido examinado en la obra de Pollock, aunque en 
su caso ello ocurre no con bandas sino con líneas en general delgadas.) 

Sin duda, la característica central de esta serie es el espacio-objeto y la radical 
eliminación del espacio-contenedor en las obras. La pintura aquí es un objeto, no 
una ventana. 
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02 
FALLA DE ORIGEN 

(Sin título, 200 l, vinílica y acecaco de 
polivinilo sobre .foamboard, 40 x 54.5 cm} 
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FALLA DE ORlGEb 

D4 
(133-97, 1997'., vinílica sobre fibracel, 19 x 58 cm) 
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(131-97, 1997, vinílica sobre fibracel, 15.5 x 23.5 cm) 
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LA IMAGEN TOPOLÓC-iCA -----

En resu1nen. las cuatro series poseen numerosos rasgos topológicos. Carecen de 
reccas (excepco dos obras). así como de paralelas. y los ;íngulos son escasos. Los 
trabajos son pri1nordialmc111e din;ímicos. dadas las pinceladas y los rrazos dpidos 
y enérgicos. ges1 ualcs a veces. La mirada es llevada en múlriples rumbos por el 
gran nú1nero de diversas direcciones -a menudo lí11eas-lt1erL.a cencrífugas y 
ancicúbicas-, e iguahnencc por los concrasces y los ritmos incesances. Las líneas 
en ocasiones se independizan y abren los concornos de las formas al blanco del 
papel, ocorgando así incorporeidad a las figuras. Exisce rransparencia en las obras 
que represencan cuerpos superpuescos, lo cual indica la existencia de m'ís de un 
punco de visea. Todo lo ancerior concribuye a la hecerogeneidad de la superficie. 
Paradójicamence. mienrras m'ís pequeiíos son los elemencos y 1nás intrincada y 
enn1arañada es la obra, m,ís se acerca a una ho111ogeneización no relacionante, y 
por lo canco a una concinuidad copológica. 

Tal cominuidad puede darse por medio de la reparcición igualitaria de bandas 
blancas y negras que no monopolizan la condición de figura ni de fondo, sino que 
eliminan cal discinción cuando saruran el formaco (como en la Bandera de Johns) 
y llegan así a una general ambigüedad. Ésca rambién se da encre la figuración y la 
abscracción pura, de cal modo que -excepco dos- codas las obras presencadas 
merecen cacalogarse como semiabscracras por su hibridación de figuras 
biomórficas. La carencia de un fondo no es la única manera de tener un espacio 
copológico: si el fondo exisce accivamence, ha de ser no geomécrico y carence de 
un marco de referencia fijo con ejes x, y, z. Finalmeme, la eliminación del fondo 
puede llegar a un punco radical en el formato recorcado, inspirado en Frank Scella 
y en el cual el espacio se limita al puro objeco. Se erara en general de un espacio 
cransformable, ehíscico y dúccil, como "de caucho". 

NOTAS 

1 
Juan Acha. Teoría del dibujo: su sociologínysu estltim, pág. 29. 

l /bid., pág. 146. 
3 Paul W.-srhdm. El grnbndo m madem, pág. 182. 
• /bid., págs. 18, 38 y 47. 
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Conclusión 

¡Oh. qué dulce cosa es la topologfa! 

A LO LARGO DE LA TESIS HEMOS RECORRIDO UN CAMINO QUE ARRANCÓ CON 
unas premisas teóricas harto abstractas, y continuó con una exposición 

resumida de las ideas de Jean Piaget sobre la mente infantil. El camino prosiguió 
con un marco histórico centrado en dos momentos del arte: el siglo XV y el siglo 
que va aproximadamente de 1870 a 1970. Se pasó luego a sistematizar los tipos 
de espacio plástico y a inferir las cualidades esenciales de una imagen topológica, 
para culminar con un exan1en conciso de varias obras gdficas n1ias a la luz de las 
ideas desplegadas en el texto. Llega pues el momento de resumir ese periplo para 
poder contemplar de un vistazo el panorama de ideas que nos ocupó. 

Empecemos esre final de la tesis por el prin1er momento de todos: el 
nacimiento del individuo. Desde que nace y durante su crecimiento, la persona 
desarrolla sus ideas sobre la realidad a partir de su propia existencia física, 
biológic.-i. El pensamiento madura sólo en tanto que el cerebro como órgano 
también lo hace. El niño roma la percepción pasiva como su comienzo, y poco a 
poco el movimiento corporal con el que actúa sobre las cosas origina una 
actividad perceptual. A parcir de ella, es decir de las acciones de su propio cuerpo, 
el niño genera imágenes, pertenecientes ya a la representación mental. L-i mente 
no calca ni copia directamente el mundo, sino que da origen a conceptos 
espaciales ª·través de acciones introyeccadas, auténticas mediadoras entre la mente 
y los objetos. 

El primer espacio del niño, más allá del perceptual, es topológico, y desde un 
. estado senso-motor e inestable accede a las nociones de proximidad, separación, 
orden, rodeamiento y continuidad. El segundo espacio es el proyectivo, que 
implica las ideas de recta y de un espacio común al observador y a lo observado. 
Antes de madurar los orros dos espacios, aparece el euclidiano, con su 
paralelismo, sus ángulos y sus medidas. El proceso corona con la adquisición de 
un marco de referencia fijo con tres direcciones rectas x, y. z, englobante, propio 
de un espacio-contenedor vacío, y geométrico por oposición a uno fisico. Aquí el 
pensamiento llega a la operatividad, o sea a un estado lógico y abstracto. Esto 
ocurre hacia los doce años de edad. Como tal representación coincide 
coherentemente con el perccpto, desde este momento el sujeto tendrá una idea 
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euclidiana de la experiencia espacial diaria. En adelan1e el aduleo se ··engand1ad" 
al proceso de las ideas espaciales de su sociedad. 

Una manera de asu1nir ese proceso social es por medio del arre. E.n él. y 
particularmenee en la pineura -que es la q1:e nos inreresa m,ís-, ese espacio real 
de la experiencia cmidiana se opone al plano picrórico sobre el que la 
represencación arcíseica se da. Por 1niles de af1os la pincura se ha encargado de 
sugerir eres dimensiones a través de dos, pero sobre wdo a parcir de Grecia 
antigua. Tuvo, sin embargo, que ser pasado por airo el octavo teore1na de 
Euclides (que define la visión como una proyección sobre una concavidad y no 
sobre un plano) para que pudiera concebirse un punto de fuga como lugar de 
convergencia de las paralelas, o sea la idea de infinito. Adem<ÍS, la idea de cuadro­
vencana según Alberci pudo propulsar ese espacio concinuo, homogéneo, 
rectilíneo, ilim.icado y separado canco de la percepción cineseésica como de la 
efectiva impresión visual. Es el espacio maeemático de la perspectiva, un cubo 
escénico para ser visto de lejos, ilusorio y euclidiano. 

De Euclides a Descartes y Newton, este espacio es el que utilizó la ciencia para 
reducir la realidad a una explicación racional. Pero en el siglo XIX entre los 
matemáticos surgieron conceptos no euclidianos, como el topológico de Poincaré: 
una geometría que trata de las invariantes m:ís esenciales de codo espacio, tenga 
éste cuantas dimensiones eenga. Otras geometrías no euclidianas, con10 la de 
Riemann, fueron utilizadas por los físicos para explicar fenómenos en los que ya 
no había linealidad en el tiempo ni rigidez en el espacio. De la realidad 
astronómica a la subatómica, se llegó a saber que en el universo el vacío ocupa 
niucho mayor extensión que la masa, y que la materia no es permanente sino que 
puede transformarse en energía: sucesos invisibles a simple vista. A su vez la 
locomoción terrestre y la aerorníueica elevaron la velocidad a un rango cenera! 
dentro de la experiencia del hombre del siglo XX, un siglo señalado por la 
tecnología. 

Tal "espíritu de los tiempos" no dejó de tener un paralelo en el espacio 
pictórico. Como la fotografía relevó a la pintura de su misión mimética 
ópticamente exacta, desde Manee al poscimpresionismo el color se auconomizó, se 
yuxtapusieron espacios heeerogéneos dentro de una sola imagen, y con Cézanne • 
los objetos se redujeron a volúmenes simples observados desde perspectivas 
diferentes. Se dio un paso fuera de este espacio aún ilusorio con el cubismo, el 
cual disgregó y rearregló los objetos sobre la tela, trayendo el plano pictórico a un 
protagonismo no visto anees. El collage introduce de lleno el cuadro-objeto, ente 
niaterial no ilusionista: la obra es entonces un universo autónomo respecto del 
mundo empírico, y con leyes propias constituidas por una "gramática pictórica" 
de colores y formas básicos. Se dio el saleo al arte abstracto, y su primera 
encarnación programática fue el geometrismo. Este espacio plano culminó en 
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CONCLUSIÓN 

Esrados Unidos en la década de 1960: cuadros monocromos de color incenso, 
homogéneos (a!l-011t·r), no relacionales y de gran formare; en el extremo de Frank 
Scella, el fondo y la figura se funden en una sola forma literal propia del sh11p<·d 
f(Jn11t11. 
· En este proceso las ideas estéticas buscaron una purificación del arre. Juan Gris 
"dedujo" figuras imicacivas a parcir de formas b;ísicas; Knndinsky, Malévicch y 
Mondrian -cada quien a su modo- desearon expresar "lo espiricual en el arce"; 
la Bauhaus y el concretismo persiguieron el ideal de racionalidad. progreso y 
orden por medio de la ciencia y la cécnica; Clemem Greenberg quiso "limpiar" la 
pincura de contaminaciones dcciles para quedarse con una "pura visualidad", la 
idemidad color-superficie. Ya fuera en clave espiricualisca, cienrificisca o 
formalisca, se pensó que el arte históricamente progresaba hacia la abstracción. Y es 
en el abscraccionis1110 donde hallamos aislados y "química1nenre puros" los 
elemenros formales-sinc:ícticos de la obra de arre, es decir aquellos que 
inrrínseca1nence percenecen al espacio. L1 abscracción fue la punca de lanza de la 
vanguardia para desmancelar el cubo escénico euclidiano-ilusorio de la 
perspecciva. Vemos así que se pierden las coordenadas x. y. z del espacio, y se 
introducen la cransparencia y la simulcaneidad de puntos de visea (cubismo), 
aparece un gran dinamismo (pincun1 fucurisca), hay hecerogeneidad y ambigüedad 
(Pollock) y un espacio-objero (Scella). Nociones copológicas rodas. 

Si el primer escadio fue el espacio ilusorio y el segundo fue el plano pictórico, el 
relieve es consecuencia lógica del cuadro-objero. Para el interés de esca cesis, no lo 
consideramos enronces parre de la esculcura orrodoxa, sino una etapa en la cual la 
pimura pierde su planaridad, pues, según William ·Rubín, pertenece más a la 
categoría pictórica que a la esculcórica. Li culminación de este proceso es un 
cuarto paso: el espacio real, abordado entre otros por los constructivistas y los 
minimaliscas. Éscos últimos extremaron la masividad y autocontención del objeto 
hasta el punto en que cal objeco se autoabole y acaba llamando la atención sobre 
el espacio circundante y transitable, ya de las ambientaciones (espacio cerrado) o 
del land art (espacio excerior). Tampoco nos interesa acercarnos a este espacio real 
como propiedad de la esculcura en sí o de la arquitectura, sino sólo como un 
impulso hacia la definiciva y radical disolución del espacio ilusorio-euclidiano. Es 
así como vemos aparecer el cinecismo, maceriales reales. luz real, incorporeidad, 
vacuidad, ambigüedad y una imeracción directa con la cinestesia y el sentido 
propiocepcivo del espectador, quien se convierte m;ís bien en un parcicipante. Se 
llega a una mayor riqueza de elementos topológicos. 

Aunque la perspectiva es euclidiana y las ambientaciones cinético-lumínicas 
son copológicas, éstos no son los únicos ejemplos posibles del espacio ilusorio y 
del real, respectivamente. El tránsito del ilusionismo perspectivo a la espacialidad 
real no corresponde punto por punto con el paso del espacio euclidiano al 
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copológico. De hecho, encre los anis1as examinados en d c1pi1ulo 111 ninguno 
panicipa rnrnlmeme de la topología, ni es euclidiano en grado absoluw. De las 
diecinueve cualidades que definimos como inrrinsecas a mda imagen visual 
copológica. sólo unas cuanras pueden coexistir en la misma obra de arce, pero no 
rodas a la vez. Esto ocurre porque 111 topología pura 110 t•xistt' t'll el arte visual, como 
tampoco en la realidad concreca. En ésca siempre habd un espacio euclidiano al 
lado del proyeccivo y del copológico; cambién en nuescra represencación mema! 
del espacio. 

La copología pura sólo exisce en las mate1rnícicas y en la percepción del recién 
nacido. Pero si como adulcos no la podemos ver e11 su totalidad, sí puede 
manifestarse visualmente en grt111 111edidi1 dencro del arre, por ejemplo en la obra 
que desde mediados de la década de 1970 ha desarrollado Frank Stella. Este 
artista rehuye la rigidez del espacio euclidiano en crabajos donde juegan al mismo 
tiempo el espacio ilusorio, el plano pictórico y el relieve, de igual modo que esnín 
presentes al mismo ciempo las facturas pictórica (pai11ter/y) y nítida (h11rd edge). 
Tal arre abstracco evita el purismo y 1naneja nociones no euclidianas, para 
ntancener viva a fines del siglo XX una corriente que vimos nacer con Cézanne, 
según la cual, en palabras del propio Stella, "el objetivo de la pintura es crear 
espacio". 

Y esta topología puede hacerse perceptible porque, como dice Gabriela 
Siracusano, las imágenes estéticas son metáforas epistemológicas. El arte hace 
visible, palpable y transitable ese espacio que podría pensarse que es purainenre 
abstracto y especulativo: el topológico. Si hace 200 años incluso los n1atemácicos 
y físicos -no digamos los psicólogos o los artistas- pensaban que la realidad 
física era intrínsecamente euclidiana, desde principios del siglo XX podemos saber 
que el verdadero esqueleco del espacio es la topología, y que la representación 
mental adulta del espacio se adecua a un concepto euclidiano sólo después de un 
desarrollo ps\cológico que ocurre en la niilez a través de las acciones físicas del 
sujeto englobadas en la actividad perceprual. De tal modo, para Jean Piaget y 
Henri Wallon los conceptos espaciales son parre y resultado de un proceso, no son 
algo dado ni fijo. 

Asintismo, cal proceso también ocurre en las sociedades y en las culturas: en la 
ciencia, de Euclides a Newton, Lobacevski y Poincaré, la idea del espacio sufrió 
cambios. El arce a su vez crea y expresa la visión del n1undo que tienen las 
sociedades, encre cuyos produccos se encuentran los conceptos espaciales. En 
épocas y lugares diversos el espacio del arce se transforma históricanteme. En el 
siglo XX, según Francascel, el espacio arríscico echó mano del bagaje que imprime 
el desarrollo psicológico infantil en la menee, y recurrió al espacio topológico; así, 
una concepción espacial del niño resultó cultural y arrísticamence adecuada para 
expresar un modo de vida influido por el dinamismo y la movilidad de los medios 
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de difusión masiva. la aeron:íurica. la computación. la indusrria y muchos 1n:is 
lenómenos derivados de la récnica. La misma topología es la geomerría de las 
tra11sf0nw1cio11es 111:ís radicales dd espacio. 

La noción de espacio cambia. así que debemos renunciar a pensar que esca 
noción de espacio calca algo dado "ahí afi.1era", desligado de un sujeco que lo 
pueda conocer (filósofo, matem:irico o psicólogo) o que lo pueda crear (arrisca); 
antes bien debemos pensar en el espacio como una idea, originada, empero, a partir 
de nuestro conracto físico con el mundo y nuesrras acciones sobre ésre, y sin 
ignorar que existe un nivel perceptual del espacio. Corno idea, est<Í sujera a las 
variaciones que histórica y socialmente sufre el conoci1nienco, y a esa labor que 
Frank Scella elocuentemente resurnió en su frase acerca del "espacio que trabaja" 
(working space). 

Todo arre visual es un arte del espacio, y si el espacio tiene una dimensión de 
idea, todo arte visual es co11ceptual. El arre hace visible esa idea y la rrae de vuelta a 
esa "causa única de todas las cosas": la materia. Y lo hace gracias a la praxis 
humana. Al final ocurre lo que dijo el Fausco de Goethe: "En el principio era la 
acción." 
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